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Lebendigkeit

Als einer der iltesten und dauerhaftesten ekphrasti-
schen und kunsttheoretischen Topoi besitzt L.
(griech. bzw. lat. nur als >Leben¢/>Lebendigesc: zoé,
zbon, bios bzw. vita; ital. vivacita, vivezza; frz. vivacité;
engl. liveliness) spezifisch wertende und allgemein
isthetische Implikationen. Seine Verwendung erfolgt
einerseits — als Lobtopos — komparativisch und be-
zeichnet darin den Wirkungsaspekt eines scheinbar
belebten, in Wirklichkeit toten Artefaktes. Anderer-
seits verweist L. auf eine grundlegende Analogiebe-
ziehung zwischen Kunst und der Sphire des Organi-
schen, die die Asthetikgeschichte seit ihren Anfingen
prégt. Sie findet ihre wirkmichtige Ausgestaltung in
der von biologischen Uberlegungen beherrschten
Philosophie des Aristoteles, der mit der (die le-
bendige Wirklichkeit fundierenden) Synthesis von
Form und Stoff die entscheidende Analogie zum
herstellenden menschlichen Techniten formulierte
(Metaphysik Z, 1033ab). Der Zusammenhang zwi-
schen jenem engeren ekphrastischen und diesem
weiteren kunsttheoretischen Bedeutungsfeld ist bis-
lang noch kaum untersucht worden, weil zumeist
vorausgesetzt wird, dass L. als zum sprachlichen

Klischee sedimentierter Topos keinerlei explikative
Kraft besitzt. Naherer Untersuchungen bedarf aber
auch die Beziehung zwischen der Begriffsgeschichte
von L. und den jeweiligen naturphilosophischen bzw.
ethischen Perspektiven, die im Lebensbegriff histo-
risch impliziert sind, vor allem im Anschluss an die
Differenzierung zwischen >Leben< und >Seele, an der
sich die Ideengeschichte iiber zweieinhalb Jahrtau-
sende abarbeitete (Ingensiep 2001; Kather 2003).

Bereits in der Antike werden die entscheidenden
bildtheoretischen Aspekte des Begriffs formuliert. L.
ist Kristallisationspunkt wirkungs- wie produktions-
asthetischer Aporien. Als Lobtopos in der bildenden
Kunst enthalt der Begriff zugleich eine doppelte Ne-
gation, denn die angesprochene L. setzt sich als
asthetischer Schein sowohl von der faktischen Leb-
losigkeit der Kunstprodukte als auch von der durch
Didmonen bewirkten Animation demiurgischer Pro-
dukte und von der Mechanik der Automaten ab (vgl.
Hopfner 1928; Sutter 1988; Freedberg 1989). Das
schrinkt zunichst den Wahrheitsanspruch nachah-
mender Kunst ein, wie es bereits bei Tertullian zum
Ausdruck kommt: »Ein Bildnis/Bildwerk, selbst wenn
es alle Linien ganz naturgetreu darstellt, ermangelt
doch angesichts seiner Bewegungslosigkeit der (Le-
bens-)Kraft selbst« (Adversus Marcionem, 2, 9, 5).
Radikaler stellt Apuleius fest: »es fehlt namlich dem
Ton [des Plastikers] die Kraft, dem Stein [des Bild-
hauers] die Farbe, der Malerei die Besténdigkeit [der
jeweils dargestellten Materie] und allen zusammen
die Bewegungsfihigkeit, die insbesondere die Ahn-
lichkeit [...] begriindet (Apologia, 2, 14). Aber
E Junius, der diese Passage zitiert, betont gleich an-
schliefend, dass die Kunst dennoch die Aufgabe
besitzt, dsthetisch den Schein des Lebens zu erzeugen:
»omnis haec ars circa opera vitae est« (De pictura
veterum, 3, 4, 1). In Leonardo da Vincis niichterner
Dialektik wird derselbe Sachverhalt angesprochen:
»[...] la pittura in se non & viva ma isprimitrice di
cose vive senza vita« (Libro di Pittura, § 376). Und:
»Dove manca la vivacita naturale, bisogna farne una
accidentale« (Codex Atlanticus, fol. 399r).

Das akzidentielle Leben der Kunst orientiert sich
dabei zwischen Antike und 18.Jh. am Leitbild des
belebten Korpers (qua compositio bzw. synthesis),
bezieht Schonheit und Wirkung des Werkes auf die
gegliedert-proportionierte, bewegliche menschliche
Gestalt. Die Aufgabe des Malers (zoogrdphos) ist laut
Aristoteles die Nachahmung der belebten, genauer:
selbstbeweglichen und empfindenden Korper (die
Pflanzen werden nicht zu den zéa, den eigentlichen
Lebewesen gezihlt; vgl. De anima, 2, 413b2—4). Die
antike Gleichsetzung von lebendigem Kérper und
dichterischem Werk (Aristoteles, Poetik, 1450b), Bau-
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werk (Vitruv, De architectura, 2, 1, 2; 1, 2, 4) sowie
Rede (Quintilian, Institutio oratoria, 7, praef. 1f)
etabliert einen Topos, der vielfiltige Realisierungen
erméglichte und mit dazu beitragen wird, dass die
Frithe Neuzeit in der Norm der Antike zugleich
emphatisch ein Arsenal ésthetischer Vitalitit erblickt.
Der Topos blieb stets konstruktiv, weil er die Auffin-
dung wirkungsisthetischer Einlosungen allererst zur
Aufgabe macht. Es gibt kein normatives Wissen, wie
dsthetische L. shergestellt« werden kann; der Ort
dieser Losungen ist der dsthetische Schein. Schon in
der Antike dokumentiert sich ein Bewusstsein von
der Virtualitit kiinstlerischer L., im Unterschied zur
Sphire kultischer bzw. magischer Animation (para-
digmatisch: Pygmalions Madchenstatue; Mayer/Neu-
mann [Hg.] 1997). Ausonius stellt in Epigramm 63
(In Myronis buculam) fest, dass Myrons eherne Kuh
briillen wiirde, wenn sie nicht fiirchtete, dadurch das
kiinstlerische Ingenium zu verkleinern. Der Schein
des Lebens soll hier als das Schwierigere bewundert
werden, nicht die faktische (gottliche) Beseelung:
»Nec sunt facta Dei mira, sed artifici«. Die implizite
Dialektik der L. wird auf héherer Stufe wiederauf-
gegriffen, etwa wenn Aristoteles das Gefallen an
kiinstlerischen Darstellungen toter Kérper hervor-
hebt (Poetik, 1448b10-12). Das paradoxe Genre der
lebensnahen Totenc (exspirantium imagines bei Pe-
trarca) wird in der frithneuzeitlichen Literatur Ita-
liens (Dante, Alberti) erneuert (Land 1995). Auf der
anderen Seite grenzt sich L. — im Kontext des deco-
rum — aber auch gegen ihr Ubermaf ab. Die ritsel-
hafte, dennoch wohl beriihmteste koloritgeschicht-
liche >Erfindungc der Antike, das atramentum des
Apelles, wird von Plinius funktional mit der Ab-
dampfung der colores florides (!) begriindet (Natura-
lis historia, 35, 97; Gombrich 1962). Auch diese
Dialektik, die den Begriff als »>Mittleresc mit einer
impliziten Skala zwischen >tot« und »iibertrieben le-
bendig¢ ausstattet, wird in der Frithen Neuzeit ak-
tualisiert.

Die beiden wirkungsasthetischen Paradigmata der
L. sind Ovids Narzi- und Medusa-Mythen (Meta-
morphosen, 3, 339-510 bzw. 4, 772-804), weil mit
thnen eine grundlegende Feststellung spéterer Em-
phasen getroffen wird: L. beruht zuletzt auf einem
Tauschgeschehen, das dem Betrachter eben jene Le-
benskraft allererst entzieht, die ihm aus dem Kunst-
werk (dem Spiegelbild) teils verheiffungsvoll, teils
unheimlich wieder entgegenkommt (Freccero 1972;
Marin 1977; Shearman 1992, 46ff.). Auch dieser
dialektische Sachverhalt wird seit den byzantinischen
Ekphrasen auf hoherer Stufe durchgespielt: Nun ist
es das slebensfihiges (meist schlafende oder gedan-
kenverlorene, hiufig erotische) Sujet, das durch Stille

und Bewegungslosigkeit des Betrachters gerade an
der »Verlebendigung« gehindert werden soll (Guarino
da Verona; vgl. Baxandall 1971, 156). Es ist genau
dieses Tauschgeschehen, das — iiber den psycho-
analytischen Ubertragungsmechanismus hinausge-
hend — in der Psychoisthetik J. Lacans (als Chiasmus
des Begehrens; Lacan 1964) und J.P. Sartres (1991,
v.a. 4461.) theoretisch fruchtbar gemacht wurde.

Ovids Mythe gibt zugleich den herausragenden
Ort reflektierter L. an — Dichtung, genauer: Rhetorik.
Im artistischen Milieu der antiken Ekphrasis ist L. als
zentrales Kriterium eines meist verdeckt ausgetra-
genen Paragone zwischen Sprache und Malerei bzw.
Skulptur fest etabliert. Die Beschreibung kapriziert
sich hiufig auf einen narrativen Detailreichtum, der
an der Malerei gerade dasjenige lobend hervorkehrt,
was ihr als statisches Medium weitgehend verschlos-
sen ist: die ausgedehnte Sukzessivitit der Ereignisse
(vgl. Philostrat, Eikones). Oder die Ekphrasis thema-
tisiert variantenreich jene Grenze, an der sich Malerei
(hsufig explizit: im Gegensatz zur Dichtung) ab-
arbeitet — jene zwischen Auflen und Innen, Korper-
oberfliche und Seele, Gestalt und Tugend (vgl.
durchgingig die Anthologia Graeca). Dennoch sollte
nicht iibersehen werden, dass auch dieser paragonale
Sonderfall der Prosopopdie — das Verlebendigen eines
Toten (hier: des Gemiildes, der Statue) — an visuelle
Evidenzen zuriickgebunden bleibt. Es ist gerade die
endrgeia der Bilder, an der sich Redner (vgl. Quinti-
lian, Instititio oratoria, 2, 13, 8-11) und Historiker
(Plutarch, Moralia, 346F-347A) zu messen haben.
Schon diese Uberlegung geniigt, bildliche L. aus dem
engeren Zustindigkeitsbereich der Rhetorik zu 16-
sen.

Dass es gerade die Bestimmung der ésthetischen L.
ist, Identitit und Differenz zwischen den kiinst-
lerischen Abbildern und ihren Urbildern als unauf-
hebbare Spannung zu inszenieren, erweist sich in-
direkt am mittelalterlichen Bilddiskurs. Die hoch-
komplexen Auseinandersetzungen um das Verhéltnis
von Prototyp und Abbild beziehen sich zuletzt auf
das Problem der Wahren Bilder Christi und Maris,
die als lebendige Instrumente der Dargestellten fun-
gieren, wie lebendige Koérper bewegt, geschmiickt,
gewaschen etc. werden und generative Kraft (Selbst-
replikation) besitzen (Wolf 1990). Die dsthetische
Lebendigkeit ist hier in einen christologischen, spiri-
tuellen Diskurs eingebettet, der Identitit und Diffe-
renz zugleich heilsgeschichtlich vertieft. Die in der
Antike stets an stoffliche Substrate gebundene L.
gewinnt im Gefolge biblischer Metaphern (arbor, fons
oder liber vitae; lapides vivi usw.; Plumpe 1943)
autonome, hochste ethische Werthaftigkeit (vgl. Ven-
nebusch 1980). Die Kultbilder besetzen in diesem
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Diskurs diejenige Stelle, die zuvor den lebendig
scheinenden Artefakten vorbehalten war, wihrend
Reliquien und Automaten (etwa im Tristan-Roman
Thomas de Brittanys, ca. 1160; vgl. Perkinson 2002,
54f.) weiterhin jene unmittelbare (>magische« oder
mechanische) >L.c besitzen, die ohne das ikonische
Spannungsmoment auskommt.

Die Frithe Neuzeit kniipft sowohl an das mittel-
alterliche Bildmodell als auch an die christliche
Héchstbewertung des >Lebens¢ an, erweitert L. nun
aber als kulturelle und gesellschaftliche Kategorie.
Kein Beschreibungstopos wird in der Renaissance
héufiger verwendet, nicht nur in der bildenden
Kunst, sondern auch in der Dichtung (Hazard 1975).
Dies ist eingebettet in eine Mythologie des Lebens,
die Kulturgeschichte insgesamt am Leitbild des Ein-
zelorganismus und seiner Erneuerung (bzw. Repro-
duktion) interpretiert (Trier 1950, 1961; Ladner
1969; Demandt 1978, 2. Teil), und in eine panpsy-
chische Naturphilosophie (M. Ficino, G. Cardano,
B. Telesio, T. Campanella). Als feste Bestandteile des
materialen Topos etablieren sich — im Anschluss an
antike Vorbilder (vgl. etwa Plinius, Naturalis historia,
34, 59; Cassiodor, Variarum libri, 7, 15) — die signa
vitae des gedffneten Mundes, der eine Stimme an-
zeigt (Guarino da Verona; vgl. Baxandall 1971, 91),
die geschwellten Adern, Muskeln, gespannten Sehnen
(F. Junius, De pictura veterum, 3, 2, 9) oder das
»bewegte Beiwerk« der wehenden Haare und Schleier.
Uber solche Bewegungsmotive hinaus fithren bild-
theoretische Fundierungen der L. Sie binden L. einer-
seits stirker an das Ingenium des Kiinstlers, anderer-
seits an eine iiber die bloe Naturnachahmung hi-
nausgehende Expression und an ein >Mittleres«. Das
iltere generative Modell zwischen Kiinstler und Werk
erweiternd (ein Topos seit Macrobius, Saturnalia, 2,
2, 10), postuliert Petrarca (Familiari, 23, 19) bei-
spielsweise eine sbiologische« Abstammungsbezie-
hung zwischen Bild und kiinstlerischem Vorbild, die
mit dem Begriff aere (aria) eine wirkmichtige For-
mel im Diskurs der L. benennt. Damit ist die Katego-
rie des expressiven Ungreifbaren (io non so; Kohler
1953/54) beriihrt, die verhindert, dass L. zum bloflen
Ausdrucksschema sedimentiert. Die Debatte verlduft
hier vor allem iiber die Differenzierung zwischen
Nachahmung und L. Schon G. Boccaccio deutet mit
der Forderung, dass der Kiinstler die effetti der Natur
zu reproduzieren habe, eine zuletzt wirkungsisthe-
tische Orientierung der imitatio an (»fare ogni cosa
simile alla natura, intendendo, per questo, che esse
abbiano quegli medesimi effetti che hanno le cose
prodotte dalla natura«; Comento alla Divina Comme-
dia, hg. v. D. Guerri, Bari 1918, Bd. 2, 128f.). B. Fazio
betont, dass die Nachahmung des Aufleren nicht

geniige, um die Dargestellten belebt erscheinen zu
lassen; das Innere — Gefiihle, Leidenschaften — miis-
sten ebenfalls sichtbar werden (De viris illustribus
[1456]; vgl. Baxandall 1971, 164). Uber die blof3e
Nachahmung geht auch L.B. Albertis Begriff der L.
hinaus. Die prometheische Gottahnlichkeit des Ma-
lers, die das zweite Buch von De pictura postuliert,
verdankt sich (wie schon bei C. Cennini, Libro del-
Parte, §1) der fiktiven Produktion von Lebewesen (2,
§ 25; zu Prometheus Steiner 1991), und in der his-
toria miissen vor allem die vitae officia, hoc est motum
et sensum sichtbar gemacht werden (2, §37, im
Anschluss an die klassischen aristotelischen Kriterien
des seigentlichen¢, animalischen Lebens: Selbstbe-
wegung, Wahrnehmung und Erndhrung/Repro-
duktion; vgl. Aristoteles, De anima, 2, 413ab). Alberti
fordert antithetische varietas als Bedingung der L.
(im Anschluss u.a. an Xenophon, Memorabilia, 3,
10), die aber nie iiber ihr Maf8 hinausschiefien diirfe,
ohne das Ingenium des Kiinstlers selbst zu sehr ins
Werk einzuspiegeln (2, § 44: »artificis nimis fervens
ingenium exprimunt«). Damit ist erneut das >bio-
logische« Fundament angedeutet, auf dem sich der
Diskurs iiber L. abspielt, denn auch das Kompositum
des lebendigen Korpers verdankt sich mafivoll ausge-
glichenen Gegensitzen (vgl. Aristoteles, De partibus
animalium, 2, 1, 646ab). Thren harmonischen Zu-
sammenhalt garantiert bei Alberti die concinnitas,
eine Zahl (numerus), Anordnung (collocatio) und
Gestalt (finitio) der Einzelglieder durchbestimmende
Kraft, die als solche sinnenfillig wird (De re aedifica-
toria, 6, 93v, 12ff.; vgl. Liicke 1994). Dass mit der L.
eine delikate Wirkungskategorie beriihrt ist, zeigt
sich an ihrer engen Bindung an das kiinstlerische
Ingenium. M. Chrysoloras fiihrt das Gefallen an der
Darstellung des Lebendigen auf die Bewunderung
des nous des Malers zuriick, der sich in der farbigen
Materie dhnlich einprigt wie die Passionen in die
weichen Korperteile (Baxandall 1971, 82). Leonardo
da Vinci entwickelt aus dieser biologischen Analogie
eine konsistente Theorie des kiinstlerischen Aus-
drucks: Es ist dieselbe seelische Gestaltkraft, die den
Korper des Kiinstlers formt bzw. belebt und die sein
kiinstlerisches Urteilsvermogen (giudizio) regiert
(Laurenza 2001, 117-120). Die L. des Gemaldes ver-
dankt sich so unmittelbar der vis formativa der
kiinstlerischen Seele.

Nirgendwo nimmt L. eine #hnlich zentrale Stelle
ein wie im Vitenwerk G. Vasaris. Die geradezu in-
flationdre Verwendung des Topos (vgl. Le Mollé
1988, ad. ind.) verdeckt allzuleicht explikative Hori-
zonte. Der Begriff markiert die zentrale Errungen-
schaft der dritten Stufe von Vasaris kunstgeschicht-
lichem Epochenmodell, das seinerseits biomorph ge-
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dacht wird. Seit ihrer Wiedererneuerung durch
Giotto greift die L. stufenformig auf immer weitere
Bildbereiche aus: von Korperteilen iiber ganze Kor-
per auf Gruppen und zuletzt auf das Bildganze,
dessen L. zugleich qua maniera an das Ingenium des
Kiinstlers zuriickgebunden bleibt. Von der hochsten
dritten Stufe aus betrachtet, verharren die Bemii-
hungen der friiheren im Anorganischen: »una certa
Mmaniera secca e cruda e tagliente«, im Gegensatz zur
weichen, flieRenden und siiRen terza maniera (zur
Weichheit als signum vitae: Sohm 1995; Melion
2001). Als diese sich erstmals zeigt (bei F. Francia
und P. Perugino), packt die Betrachter rauschhaftes
Entziicken (vet i popoli nel vederla corsero come
matti a questa bellezza nuova e pill vivas Vasari
1966ff., Bd. 4, 8). L. zeigt sich als »Mittleres« vor
allem an den unierten Farben, die weder zu kon-
trastierend (tappeto) noch zu gebrochen (»cosa
spenta, vecchia et affumicata«; Bd. 1, 126f.) er-
scheinen diirfen. L. ist fiir Vasari eine Kategorie, die
das Spannungsverhltnis zwischen Sehen und Nicht-
Sehen, zwischen Identitit und Differenz von Nachge-
ahmtem und Bild sinnenfillig macht, ein Span-
nungsverhiltnis, das aber — Vasaris Pointe — dem
Lebendigen selbst zukommt: »quella facilita graziosa
e dolce che apparisce fra ’l vedi e non vedi, come
fanno la carne e le cose vive« (Bd. 4, 5). Die Uber-
ginglichkeit, die das Organische selbst zeitlich und
ontologisch (zwischen Materie und Seele) besitzt,
zeigt sich im eigentiimlichen Wechselspiel von
Prisenz und Entzug slebendiger« Bilder. Diese
Uberginglichkeit spiegelt sich auch in den Bedingun-
gen der Betrachtung, Wihrend Tizians spite Ge-
mélde nahsichtig ihre Pinselfaktur offenbaren, schei-
nen sie aus einiger Entfernung >lebendig¢ (vive; Bd. 6,
166).

Die L. der Farbe in den Ekphrasen und Malerei-
traktaten der Renaissance fiigt den L.-Katalogen der
Antike einen, wenn nicht den neuen materialen To-
Pos hinzu (im Anschluss jedoch an Platon, Politikos,
277bc: endrgeia). Er wird vor allem im veneziani-
schen Milieu virtuos entfaltet und von Vasari tiber
die Kategorie der unione als »Mittleresc kdrperanalog
gedacht (Fehrenbach 2003). Die Belebung des Bildes
beruht auf Farbe; nach dem Vorbild Leonardo waren
es viele »che hanno dato vita alle loro figure coi
colori« (Vasari 1966ff., Bd. 4, 10). Uber E. Junius und
bis zu Diderot, Kant und Hegel etabliert sich der
Topos der die Zeichnung allererst belebenden Farbe.
Die Farbe erscheint als einheitsstiftendes Medium
der »Kohision« (vgl. Quintilian, Institutio oratoria,
12, 9, 17). Auch hier zeigt sich aber die Dialektik der
L., die stets, als Mittleres, Negationen freisetzt. Weil
es das hochste Ziel ist, im Werk die Analogie eines

belebten Kérpers zu schaffen (in der Architektur z. B.
Michelangelos St. Peter; vgl. Vasari 1966ft., Bd. 1, 65:
»nel riunire insieme il corpo di quella machina«), ist
zu vermeiden, dass sich die Darstellung wie eine
Versammlung >zerhackter Glieder« prasentiert (Sohm
2000). Gefahr lauert auch durch die zu lange Bear-
beitung des Materials, durch die das Ingenium an der
numinosen Transfusion des Lebendigen gehindert
wird (Vasari 1966ff., Bd. 1, 34 anlésslich der lang-
wierigen Bearbeitung von Porphyrstatuen: »man-
cando loro I'animo [...]«).

Wihrend die Ekphrasen der Frithen Neuzeit in
allen nur denkbaren Varianten die Dialektik der L.
durchdeklinieren (L. versus Tod, Beseelung, iiber-
triebene L.; vgl. Albrecht-Bott 1976, 70-99; Weber
1991), durchlduft der Begriff zwischen 18. und
19. Jh. bedeutsame Verinderungen. Einerseits mar-
kiert er in der akademischen Debatte und im Kontext
der Genieisthetik zunehmend den auflerhalb der
Regeln liegenden Bereich des Ingenium, fusioniert
mit »Natiirlichkeit« (vgl. Gerlach 1989 zu Hogarth).
Andererseits bildet er ein Residuum des dlteren Un-
sagbarkeitstopos (je ne sais quoi) und geht teilweise
im allgemeineren Begriff der >Kraftc auf (Diderot,
Fiissli benutzt energy; Garms 19715 Paul 1997). Kant
unterzieht L. in seiner Kritik der teleologischen Ur-
teilskraft einer grundsitzlichen Revision, verschwis-
tert durch die »Zweckmafigkeit ohne Zweck« des
Organischen und der Kunst aber doch Asthetik und
Biologie untrennbar in einer Als-ob-Teleologie gegen
mechanistische Allzustindigkeitsanspriiche (vgl. Kri-
tik der Urteilskraft, 1790, § 67; Einleitung VII). Wih-
rend hier das Verhiltnis von Teilen und Ganzem am
funktionalen Leitbild des Organismus gemessen
wird, nimmt L. bzw. Leben im 19.Jh. mehr und
mehr den Charakter eines spekulativen (Schelling;
»Eine Kraft«) oder utopischen Uberbegriffs an
(J. Eichendorff, Rettung: »Da schaut ich weinend aus
meinem Kerker / Hinaus in das Leben durch diistern
Erker [...]«). Das »lebendige Ganze, fiir Goethe
noch sinnliche und geistige Krifte zu gleichen Mafen
beanspruchend (vgl. Fehrenbach 1998), wird zum
Gegenbegriff reflexiver Kultur und Geschichte (als
blinder Drang bei Schiller etwa: Asthetische Erzie-
hung, 23. Brief), die es gleichwohl als »Lebensstrom«
naturhaft iiberformt. L. markiert die »Kraft< der Ein-
bildung, z.B. in den romantischen Entwiirfen
S.T. Coleridges (»living Power and Prime Agent). L.
wird hier zum dynamischen Grenzbegriff zwischen
Natur bzw. Natiirlichkeit und generativer Spontanei-
tit; praktisch alle Kiinstler des 19. Jh. hiingen ihm an
(vgl. Riedel 1996). In seiner pessimistischen (als
Wille: Schopenhauer) oder amoralisch-optimisti-
schen Variante (als Macht bzw. plastische Kraft:
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Nietzsche) steht er fiir einen unabanderlichen, dyna-
mischen Seinsgrund (E. Bergson: »écoulement sans
fin«), fiir Selbsterhaltung und >Gesundheitc. Um
1900 wird L. von heterogenen Strémungen (Sym-
bolismus, Jugendstil, Blauer Reiter, Kubismus, Ex-
pressionismus, Abstraktion, Konstruktivismus), aber
auch von Fotographie und Film als Kampfruf ver-
wendet. Fiir seine emphatische Bedeutung in der
Kunstanalyse sind die Beispiele zwischen H. Wélfflin
(auch als Schema kultureller Entwicklung; aber ge-
gen die allgemeine Sehnsucht nach »Erdgeruch,
Wolfflin 1904, 1), B. Berenson (1896, 54 f.: »power to
directly communicate life, to immensely heighten
our sense of vitality«) und Th. Hetzer (1992, ad ind.:
»Bildleiblichkeit«) Legion. Damit war der Begriff
offen fiir seine negative Instrumentalisierung in der
Lebensmythologie der Nationalsozialisten (>entartet,
»degeneriertc usw.).

In der zweiten Hilfte des 20. Jh. verschwindet der
Begriff als emphatische Beschreibungskategorie mit
seinem dialektischen Schatten (stot<) aus dem Reper-
toire der Kunstwissenschaft und -kritik. Uber die
Griinde — Reaktion auf die Nazi-Ideologie; allge-
meine Auflésung der biologischen Kategorie >Leben«
— kann spekuliert werden. Gleichzeitig stehen Le-
bensprozesse im Zuge kiinstlerischer Transgressionen
mehr denn je im Zentrum vielfiltiger Auseinander-
setzungen etwa in Performance, Aktions- und Ob-
jektkunst bzw. aktueller Bio-Art. Als zentrale Katego-
rie der Asthetik tiberdauerte L. in gestaltdsthetischen
Versuchen (W. Weidlé 1957: »Protoplasmastruktur«;
vgl. auch Osborne 1976) und v.a. im Diskurs der
Hermeneutik (»Spielbewegung, »Zentrierung«: Ga-
damer 1977; »ikonische Differenz«: Boehm 1995).
Neueste Ansitze einer »perspektivischen Philosophie
des Organischen« (Kéchy 2003) arbeiten diachrone
Konstanten des Lebensbegriffs heraus, die eine ver-
tiefte kunsthistorische und dsthetische Auseinan-
dersetzung lohnend erscheinen lassen (u.a. >Ganz-
heit¢, >Individuums, >Zweckmifigkeits, >Zentralitits,
»Wechselwirkung¢, >Hierarchie¢, »Prozess¢, »Sponta-
neitit, >Reproduktions, »>Freiheit«).

=> Bildmagie; Ekphrasis; Gott/Kiinstler; Herme-
neutik; Idolatrie; Ikonoklasmus; Illusion (dstheti-
sche); Komposition; Kreativitit; Nachahmung; Para-
gone
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