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1 Die Moderne als ihr eigenes Projekt

Erst in ihrer dekonstruierten Form als Postmoderne gibt sich die Denkfigur der 

Modernitat als rhetorische Figur zu erkennen. In seiner Essener Vorlesung hat Fre 

deric Jameson 2006, an Jakobson ankniipfend, die Moderne als Trope eingefiihrt und 

sie bis in die Ideologic der Modernisierung verfolgt. In dieser setzt sich ein neolibe 

raler, auf standiger Innovation bestehender ,Westen' gerade in seiner MaBlosigk6'1 2 

immer wieder neu als MaBstab aller anderen Weltgegenden ein, die im Zuge der Gio 

balisierung zu einem einzigen Markt von Waren, Dienstleistungen und Informal’0 

nen zusammengezwungen werden.1 Nachdem er vergeblich die Vollendung deS 

neoliberalen Marktprojekts als „End of History" proklamiert hat,2 erkennt dieser 

,Westen' seine Geschichtlichkeit, seine Kontingenz wieder. Unter der Bedrohung der 

Klimakatastrophe und anderer great challenges kommen ganz andere Enden de’

1 Jameson 2007.

2 Fukujama 1992. .«

3 Beck 1986 - seine Betonung eines egalisierenden, ja demokratischen Aspekts des Faktors ,.R,S 

erscheint heute utopisch; vgl. auch Giddens 1991. (Dieses Werk iiber Selbstkonzepte und Subjek 

rung unter den Bedingungen des ortlosen - „disembedded“ - Verhaltens der ..Spatmoderne' >st 

hier diskutierten Zusammenhang wichtiger als das bekanntere Werk Left and right, 1994.)

4 Piketty 2013; vgl. auch: The world’s top income database, http://topincomes.parisschoolofec 

mics.eu/ (abgerufen am 9.5.2015)

5 Vogl 2010/11,53-82,141-178. 0d.

6 Bhabha 2000, 317-352. Siehe den Eintrag „Postmodeme/postmodern“. In: Asth. Grundbegdff®’ 

5,1-40, bes. 22-26 (Utz Riese zu „Verraumlichung“ und „Posthistoire“).

Geschichte zu Bewusstsein.

Die Bewaltigung ihrer eigenen Kontingenz riickt die Moderne ins Zentrum ihreS 

eigenen Projekts. Zugleich wird eine - durch Selbstreflexion nicht um ihre Wirksai” 

keit beraubte - Logik der bestandigen Selbstiiberbietung in der auf dem Hohepun^ 

der Postmoderne proklamierten „Risikogesellschaft“ alien aufgezwungen.3 Den ’”s 

Unermessliche gesteigerten Lebenschancen der Einen steht der Taumel des AbsturzeS 

ganzer Staaten gegeniiber, sagenhaftem Reichtum unsaglicher Ausschluss,4 und daS 

moderne Sublime driickt sich in Vermdgen und Schulden aus, deren Bezifferung daS 

Begreifen des Normalbiirgers grundsatzlich iibersteigt.5 6 Im Wechsel vom Paradig”13 

einer offenen, dem Kapital unerschbpflich scheinenden Zeit zur Kontingenz deS 

Raums entdeckt die Postmoderne auch ihre Bindung an das Konkrete, das Gewac 

sene, an Situation und Ort.6 Doch ist dies nur die Gegenbewegung zu einem auf Da°e 

gestellten, bestandigen Aufbruch, einem immer wieder neu gesetzten Anfang- N°c 

bevor Jean-Francois Lyotard 1979 das Ende der groBen ..Metarecits", vor allem 

Geschichte als unaufhaltsamer Emanzipation des rationalen Subjekts diagnostiz’e 

hat, hatten die Historiker der Schule der „Annales“ auch die Historie, als KollektlV 

singular - im Franzosischen durch GroBschreibung mit groBem „H“ - von den vielen 

Geschichten unterschieden, zu einem Narrativ unter vielen anderen relativiert, hef 

http://topincomes.parisschoolofec
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v°rgehoben allenfalls durch seine rhetorische Konstruktion.7 Jameson kniipft daran 

an. So ist fur ihn denn auch die Moderne nur eine rhetorische Figur, eine Trope, doch 

eine neue Art unter den Mustern der Rede:

8 Lyotard 1979; White 1973, Tanner 2004, 64-135.

Jameson 2007, 40.

Koselleck 1979,17-104.

0 klinger 2003.

1 Greenberg 1940.

^ur Emanzipation des transzendentalen und des empirischen Subjekts, des Subjekts als Person 

UricJ als Individuum: Klinger 1995,105-154.

Darin bricht sie entscheidend mit friiheren Figuralitatsformen, insofern sie ein Zeichen eigener 

Existenz ist, ein Signifikant, der sich selbst anzeigt und dessen Form gerade sein Inhalt ist. 

.Modemitat' ist dann als Trope selbst ein Zeichen der Modemitat an sich. Gerade der Begriff der 

Modemitat ist damit selbst modern und dramatisiert seine eigenen Anspriiche.8

^er Begriff „modernus“ stammt bekanntlich aus der Spatantike, die das Adverb

"hiodo“ („unlangst“) zu einem Adjektiv erweitert hat, durch das der relationale 

Abstand z. B. einer neuen Theologie von einer alteren markiert wird. Die Substanti- 

V1erungen „Modeme“ datieren erst aus dem 18. Jh. Sie setzen voraus, dass das Zeit-

einPfinden der vielen Geschichten sich zu dem Durchleben der einen Geschichte,

ZUr Weltgeschichte, verallgemeinert hat.9 Unter dem Vorzeichen der Moderne suchte 

^ne sich als Epoche empfindende Gegenwart nach Bestimmung ihrer selbst. Anfange 

Orinte man in der Renaissance oder in der Reformation finden, durch die eine neue

°der eine Neuzeit sich vom im gleichen Zuge als dunkel apostrophierten Mittelalter 

abstieB, vor allem aber in dem Epochenwechsel der „Sattelzeit“ um 1800. Die Aufkla- 

^Ung setzt sich bis heute als Projekt einer Zivilgesellschaft fort, die durch die staat- 

cbe Garantie von Personlichkeits- und Menschenrechten die Freiheitsspielraume 

^es Einzelnen begriindet und deren fortwahrende Ausweitung zum Ziel einer bestan-

zu vertiefenden Emanzipation verallgemeinert. Von der Kunst aus wurden seit der 

Ornantik Freiheitspostulate an alle Formen gesellschaftlich-historischen Aufbaus 

uhd personlicher Selbstverwirklichung weitergegeben. Cornelia Klinger diskutiert sie 

^berzeugend unter den Stichworten „Autonomie“, „Authentizitat“ und „Alteritat“.10 

le Autonomie der Kunst brachte sie in ausdifferenzierten, dabei auch burokratisier- 

tetl Gesellschaften auf die Suche nach ihren ureigensten Gesetzen, die sie schliefilich 

'n ^er Abstraktion als internationaler Kunstsprache fand.11 Authentizitat ist die spezi- 

Sche Form der Freiheit, die der Kiinstler bzw. das Genie als im Rahmen des autono- 

^en Bereichs der Kunst agierendes und insofern exemplarisches Subjekt reklamieren 

ailri ~ und sei es um den Preis, zu einer Randexistenz in der Boheme verflucht zu 

Sein.u Alteritat schliefilich markiert jenen Abstand, durch den sich die Kunst allem 

arideren entgegenstellt, gerade durch diese Entgegenstellung jedoch auch alles 
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andere zu ihrem Thema machen kann. Von der kiinstlerischen Fiktion aus bereiched 

sie das gesellschaftlich Imaginare, indem sie dem gerade Realen immer wieder neue 

Freiheitsmodi aufweist.13 14

13 Zur Thematisierung von Autonomie am Beispiel von Arkadien: Iser 1991,18-157. . gall.

14 Walter Benjamin: Uber einige Motive bei Baudelaire [1939]; Das Paris des Second Empire bei 

delaire [1937]; Zentralpark [1938-39]. In: Benjamin 1974,605-653; 643-648; 511-604; 655-690- 

der/Werner 2006, dort weiterfiihrende Literaturangaben. Wichtig fiir die skizzierte Lektiire 

Menke 2001 u. 2010,169-176.

2 Mit den Augen der Geschichte: Baudelaire und die 

„modernite“ als einstmals erinnerte Gegenwart

Klinger resumiert einen postmodernen Konsens, nach dem nicht mehr, wie im „modet 

nism“, die historischen Avantgardebewegungen die wichtigste EpochenschweH6 

zur Moderne markieren, sondern vielmehr die Romantik. Der Begriff der Modern6 

wurde, wie sie unterstreicht, um 1800 weder vertieft entfaltet noch besonders haufiS 

verwendet. Insofern erscheint die von Baudelaire beschworene „modernite“ nur als 

ein verspatetes Stichwort, das ein zu seiner Zeit bereits vereinsamter Spatromanh 

ker in die Debatte eingeworfen hat. Tatsachlich ist „Modernitat“ jedoch, wie Jameson 

richtig erkannt hat, jene Form, welche die Moderne annimmt, sofern sie als Trope 

in die erlebte Narrativierung des Alltagslebens eindringt. Baudelaire ist damiL 

die These, auf eine ganz unromantische Weise modern und postmodern zugleich- 

erkennt die Moderne als Projekt, an das man nicht nur glauben kann, sondern s° 

das man zugleich rhetorisch verficht. Thesenhaft - und daher notwendig vereinf3 

chend und ohne philologische Beglaubigung - sei dies in Anlehnung an Walter Ben 

jamins Lektiire des Dichters, Kunstkritikers und Zeithistorikers resumiert.1'1

Modern ist Baudelaire, weil er das romantische Subjekt in die kollektive PraX1 

des Kapitalismus einbezieht, und seinen Blick auf sich selbst und die Welt dadn 

erweitert, dass er es auch im verdinglichenden Blick der Anderen verortet. Dem Em 

erleben des romantischen Subjekts, das im Blick auf die unendliche Natur seine 

Unergriindlichkeit auszuloten sucht, stellt er mit seiner hymnischen Begeisterung 

Mode und Schminke das Kollektiverleben der Gemeinschaft gegeniiber, und zwar^eJ._ 

Gemeinschaft unter den Bedingungen der Warenwelt. Als Formen asthetischer 

dinglichung des Subjekts stellen Mode und Schminke dieses Subjekt stets auch 1 

den Blick des jeweils anderen. Die Hure wird zur Ikone der Verdinglichung. Sie m 

in sich alles aus, was den Projektionen einer betrachtenden Kundschaft Widerstan 

entgegensetzen konnte, und der Dandy folgt ihrem Modell. Die Oszillation zvvisc 

Selbstergriindung und Verdinglichung bestimmt das Subjekt als prekar. Dem su I 

tiven Empfinden schreibt sich dies als „ennui“, als bestandiges Ungenugen - 3
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Moderne Form der Melancholic sowie als standige Nervositat ein.15 Damit Subjek- 

bvierung in der kommerzialisierten Kultur gelingen kann, muss das Subjekt - nicht 

nur die Hure - sich selbst zur Ware machen. Der Kunstler als exemplarisches Subjekt 

der Moderne muss sein personliches Erleben der Welt in einer Weise gestalten, dass 

er> z. B. als Dichter oder als Schriftsteller, durch den Verkauf dieses Erlebens in Form 

v°n Kunst sein Auskommen haben kann. Als „Flaneur“ nimmt er die Welt zunachst 

•hit dem taxierenden Blick des Konsumenten wahr, stets darauf bedacht, seine finan- 

2iellen Mittel zur Steigerung des Genusses einzusetzen. Georg Simmel hat dies spater 

a's »Blasiertheit“ des homo oeconomicus charakterisiert, des Konsumenten, der sich 

zurn Weltburger stilisiert.16 Als Kunstler muss er dariiber hinaus sein eigenes Erleben 

Hi Warenform giefien - in die Warenform der Kunst.

Kollektivierung des Subjekts und dessen Verdinglichung als Ware - dies sind die 

Leiden ganz und gar nicht romantischen Aspekte von Baudelaires Diskursivierung 

c'er,,modernite". Romantisch ist allenfalls noch das Spannungsverhaltnis, durch das 

Slch die kapitalistische Welt dem auf Erlbsung bedachten Subjekt als satanisch entge- 

Senstellt. Paris ist nicht nur ein Kosmos der Moderne, der andere Welten allegorisch 

abbildet, sondern auch ein in seiner Vielstimmigkeit sprachverwirrtes Babylon.17 

Autonomie, Authentizitat, Alteritat - all diese Aspekte, die Klinger herausgearbeitet

stellt bereits Baudelaire postmodern in Frage: Autonomie schreibt sich als nostal- 

Wsche Erinnerung an verlorene Paradiese seiner Dichtung ein, auch als verkindlichte 

^ariante religioser Heilserwartung. Die romantische Authentizitat iiberlebt nur in der 

»babylonischen“ Kommerzialisierung originaren Erlebens, das in klassisch zeitloser, 

hfinstlerischer Form verewigt wird. Die Alteritat der Kunst und der ihr eigenen Tradi- 

t'onen wird im Werk verdinglicht und in Warenform fetischisiert. Im Kult des Astheti- 

Schen halt Baudelaire die Alteritat der Kunst aufrecht, indem er sie zugleich feilbietet. 

Dies ist an sich schon postmodern: die Werte der Moderne wie Autonomie, Authen- 

bzitat und Alteritat der Kunst werden gerade dadurch verteidigt, dass sie durch ihre 

^rortung in der Warenwirtschaft dieser gegeniiber zwar relativiert, aber nicht aufge- 

M>en werden. Dem Markt gegeniiber sind jedoch noch die Werke eines lupenreinen 

sthetizismus homogen und insofern asthetisch heteronom. Postmoderne schreibt 

Slch der Moderne ein: wenn das bestandig Neue als beschrankt und bald iiberholt 

entzaubert wird, so nicht allein, weil es kontingent, dem Verfall preisgegeben ist, 

s°ndern weil es sein Heilsversprechen unter den Bedingungen der Marktwirtschaft 

nur *n Warenform leisten kann.

Zunachst einmal bezeichnet die „modernite“ jedoch ein auf Narrativierung ange- 

eStes Erleben, dem das Hier und Jetzt nicht nur in seinem standigen VerflieBen - und 

barnit in seiner Vergangnis - erscheint, sondern zugleich auch in seiner Schbnheit.

Westerwelle 1993,40-132, 242-334.

Simmel 1900, 591-716.

Waken 1991.
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Abb. 1: Constantin Guys: Empfang, ca. 1850/55, Aquarell uber Bleistift- und Federzeichnung auf 

Papier, 17,8 x 19,7 cm, The Art Institute of Chicago

Als „eternel“ hat Baudelaire dies dem „transitoire“ des Er- und Verlebens gegeI1 

iibergestellt. Ewigkeitswerte gibt die Gegenwart jedoch nur dadurch zu erkennen’ 

dass sie als Epoche aufscheint - so, wie sie dereinst gesehen werden konnte. Pa 

in seiner Vorstellung des „modernite“ codierte, epochale Selbstverstandnis hat Ba11 

delaire nicht nur seiner Dichtkunst eingeschrieben, sondern seine Verfahrenswe'se 

stellvertretend auch anhand eines Kiinstlers charakterisiert, der bezeichnenderv/e'se 

eher in der kommerziellen als in der kiinstlerischen Bildproduktion beheimatet 'var 

Constantin Guys hielt als reisender Bildberichterstatter die Gesellschaft seiner 

in fliichtig-intensiven Aquarellen fest, denen er die Aura zeitgenossischen Auftr'ttS 

verlieh und ihnen zugleich die verratselnde Naivitat seines Vorgehens einpta^te 

(Abb'. det

Ihn begriifite Baudelaire 1863 als „peintre de la vie moderne", dessen Vision 

Gegenwart geeignet sei, Geschichte zu werden, oder, wie es der Dichter mit Bl1^ 

auf das Urteil der bildungsbtirgerlichen Louvre-Besucher formuliert, die Wiirde 
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Antike zu erreichen. Dem Dichter geht es dabei weniger um den Begriff der Moderne 

als um den der Schonheit, den er in der Erfahrung des Gegenwartigen verankern 

W. So preist er Guys fur sein Bemuhen, „in der Mode das freizulegen, was sie an 

poetischem im Historischen enthalten kann, das Ewige aus dem Voriibergehenden 

zu ziehen.“18 Diese Verankerung des Schonen als Ewigkeitsaspekt der gelebten Jetzt- 

Zeit setzt voraus, dass die Gegenwart sich sozusagen in ihrem eigenen Vollzug der 

^eltgeschichte einschreibt, in welcher sie dereinst als Epoche erscheinen wird. Als 

Renaissance oder als Aufklarung hatte sich eine moderne Neuzeit in der einen oder 

anderen Weise selbst zum Programm erhoben, dabei aber Vorheriges abgewertet. 

Erst der Historismus weist Epochen wie Mittelalter, Gotik und schliefilich auch dem 

Rarock Geltung zu, statt sie zu Verfalls- oder Durchgangsperioden herabzuwiirdigen. 

Eans-Georg Gadamer hat die historistische Neubewertung vergangener Epochen in 

>hrer Vielfalt und Divergenz auf die Asthetik Immanuel Kants zuruckgefiihrt: Einheit 

und Sinn einer Epoche zeigen sich als asthetisch begriindet.19 Im biirgerlichen His- 

torismus des 19. Jh. wird die Geschichte, einmal aus normativen Teleologien freige- 

stellt, einem nicht mehr wertenden, sondern asthetisch geniefienden Zugang ver- 

Rigbar: die asthetischen Erzeugnisse der Vergangenheit stehen bereit, um in der 

biirgerlichen Seelenlandschaft den Ort bestimmter Phantasien zu besetzen, darunter 

ber ,,gotische“ Schauer oder der stolze Individualismus der Renaissance.20 Auf einer 

bbheren Ebene wird die spezifische Werthaftigkeit vergangener Zeiten in Epochen- 

'nterpretationen ergriindet. Den Begriff der „gotischen Art" hatte Vasari neben der 

”griechischen“, d. h. der byzantinischen, zur Abwertung einer ungebildeten, hand- 

Werklichen Kunst des Mittelalters eingefiihrt.21 Von „Barock“ sprach man im 18. Jh., 

urn hofische Entartungen zu geiBeln. Der Gotik, bekanntlich durch die Romantik 

aufgewertet, gesellte man im friihen 19. Jh. - vor dem Hintergrund der entstehenden 

tomanischen Philologie - die Romanik als eigenstandige Stilepoche zu.22 Die Aufwer- 

tung des Barock lieB bis zu Heinrich Wolfflin auf sich warten.23 Alois Riegl entdeckte 

bas „Kunstwollen“ der spatantiken Kunst; als letzte Epoche wurde erst im 20. Jh. der 

^anierismus gewiirdigt.24 Unter der Vorherrschaft der Poetologie der Mimesis, einer 

auf idealisierender Wesenserkenntnis bedachten Nachahmung mitsamt ihren Auf- 

sPaltungen in der Gattungspoetik, waren „gotisch“ oder „barock“ Kennzeichen von 

Perioden des Verfalls oder der Degeneration. ,Jede Epoche ist unmittelbar zu Gott“, 

erklarte dagegen Leopold von Ranke 1854, in radikaler Abkehr vom Programm einer 

18 Baudelaire 1863, 694. Obersetzungen samtlich durch den Autor.

19 Gadamer 1960,52-66,115-122,128-137,157-161,185-205.

2° Brix/Steinhauser 1978.

23 Reudenbach 2003.

22 Pflsterer 2003a.

23 Pflsterer 2003b.

24 Rieg] 1901; Pflsterer 2003c.
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sich selbst vervollkommnenden Mimesis, das seit dem spaten 17. Jh. ebenfalls als

Moderne verfochten wurde.25

25 Ranke 1971, 60.

26 JauB 1970,50-57; Drost 1976, 410-442; Drost 2007.

27 Busch, 9-18.

Wenn Baudelaire den armen Guys zu dem, nicht zu einem „Maler des modernen 

Lebens" erhebt, so geht es ihm um die Gegenwart als dereinst erinnerte. Die Moderne 

erlebt er als nachtraglich gegeniiber sich selbst, insofern als immer schon postmo­

dern. Der Aquarellist synthetisiert epochale Gegenwartigkeit und eine historistische 

Sicht auf die Kunst ebenso wie die Geschichte. Zunachst setzt Baudelaire voraus, dass 

der Geschichte ebenso wenig wie der Moderne ein teleologisches „Projekt“ zugrunde 

liegt, vielmehr die geschichtlich aufeinanderfolgenden Formen asthetischer Selbst- 

wahrnehmung gleichermaBen sinnvoll sind. Dabei verortet er das individuelle 

Erleben - ein Begriff, der die Freiheit der Lebensplanung und -gestaltung voraus- 

setzt -, im geschichtlichen Prozess, insofern, als es sich gerade darin als .modern 

empfindet, freilich um den Preis, dass es sich selbst fetischisiert und das Bewusstsem 

um diesen Tribut im „ennui“ zuriickzuspiegelt. Sodann setzt die „modernite“ sich 

selbst jeweils als paradoxes Ziel des eigentlich schon ziellos gewordenen Geschichts- 

verlaufs. Die Freiheit, ein machtvoller Katalysator zur Auflosung geschichtliche 

Teleologie, lasst Zielhaftigkeit der Geschichte nur noch auf sich selbst zu. Insofern ist 

sie die Schwester der „modernite“. Dem Epochenbewusstsein der Moderne erscheinf 

als (unerreichbares, als jenseitig postuliertes) Ziel der Geschichte deren Ende, deren 

Erfiillung im Hier und Jetzt erlebter Freiheit. „Modernite“ ist demnach die zugleich 

relativierte und verabsolutierte Gegenwart. Dieses Ende, das eternel im transitof6’ 

gilt dem erlebenden Subjekt und, von diesem ausgehend, einem kiinftigen Erinnern 

als unbedingter, vitaler Wert, der sich als potentielle antiquite fiber das VerflieBen deS

transitoire erhebt.

Wie Hans Robert JauB gezeigt hat, bffnet Baudelaires Neupragung des Begd® 

„modernite“ eine Konstellation von Epochenselbstverstandnis und Gegenwart, d>e 

grundsatzlich noch unser eigenes Empfinden fur die Werthaftigkeit des erfuHten 

Augenblicks strukturiert.26 27 Durchweg scheinen die verschiedenen Traditionen deI 

Moderne auf die paradoxe Enthistorisierung dessen abzuzielen, was zuvor doch a's 

eminent historisch gedacht wird. „C.G.“, wie Baudelaire ihn erzahlt, verkorpert noch 

die Wurde einer iiberzeitlich gewordenen Antike, die seit Johann Joachim Wincke 

mann und Friedrich Schiller der selbstreflexiv, d. h. „sentimentalisch“ fiihlende^ 

Gegenwart als verlorene Urspriinglichkeit (als „naivisch“) entgegengehalten wird- 

Diese Wurde kann er nur erreichen, indem er eine Strategie findet, die Gegenwart sehr 

nahe, aber doch mit Abstand zu betrachten. Guys vermag es, wie Baudelaire erklad’ 

nicht nur Einzelne in der Menge darzustellen, sondern die Menge selbst zu portrait 

ren. Dies gelingt ihm jedoch nicht, solange er selbst noch der „man of the crowd1 *st’ 
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verlaufs. Die Freiheit, ein machtvoller Katalysator zur Auflosung geschichtlicher 

Teleologie, lasst Zielhaftigkeit der Geschichte nur noch auf sich selbst zu. Insofern is* 

sie die Schwester der „modernite“. Dem Epochenbewusstsein der Moderne erscheint 

als (unerreichbares, als jenseitig postuliertes) Ziel der Geschichte deren Ende, deren 

Erfullung im Hier und Jetzt erlebter Freiheit. „Modernite“ ist demnach die zugleich 

relativierte und verabsolutierte Gegenwart. Dieses Ende, das eternel im transitoi^’ 

gilt dem erlebenden Subjekt und, von diesem ausgehend, einem kiinftigen Erinnern 

als unbedingter, vitaler Wert, der sich als potentielle antiquite uber das Verfliefien de$ 

transitoire erhebt.

Wie Hans Robert JauB gezeigt hat, bffnet Baudelaires Neupragung des Begri^5 

„modernite“ eine Konstellation von Epochenselbstverstandnis und Gegenwart, d*e 

grundsatzlich noch unser eigenes Empfinden fur die Werthaftigkeit des erfullte° 

Augenblicks strukturiert.26 27 Durchweg scheinen die verschiedenen Traditionen det 

Moderne auf die paradoxe Enthistorisierung dessen abzuzielen, was zuvor doch a^s 

eminent historisch gedacht wird. „C.G.“, wie Baudelaire ihn erzahlt, verkbrpert noch 

die Wurde einer iiberzeitlich gewordenen Antike, die seit Johann Joachim Winckel' 

mann und Friedrich Schiller der selbstreflexiv, d. h. „sentimentalisch“ fuhlendeP 

Gegenwart als verlorene Urspriinglichkeit (als „naivisch“) entgegengehalten wird- 

Diese Wurde kann er nur erreichen, indem er eine Strategic findet, die Gegenwart sehi 

nahe, aber doch mit Abstand zu betrachten. Guys vermag es, wie Baudelaire erklart’ 

nicht nur Einzelne in der Menge darzustellen, sondern die Menge selbst zu portratie 

ren. Dies gelingt ihm jedoch nicht, solange er selbst noch der „man of the crowd" ifit’
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Ahh
“• 2: Edouard Manet: Die Bar in den Folies-Bergeres, 1882, London, Courtauld Institute Galleries

Edgar Allan Poe 1840 dem modernen urbanen Kosmos eingeschrieben hatte. Spat 

aEends halt er vielmehr im stillen Kammerlein seine Eindriicke fest - in der Technik 

^es Aquarells, die es ihm ermoglicht, das Bild, das sich frisch geformt hat, ganz rasch 

2u Papier zu bringen. So halt er das Wesentliche, nicht das Zufallige, nicht die Men­

den in der Menge, sondern diese selbst fest. Poes Held erlebt die Strome der Stadt als 

°nvaleszent nach langer Krankheit, mit der Naivitat dessen, der Distanz gewonnen

Fiir derartige Arten eingebundenen Erlebens, das sich doch mit einigem Abstand 

^elbst beobachtend objektiviert, halt das Franzosische den Ausdruck „detachement“ 

ereit.28 Baudelaires Freund Edouard Manet, den „C.G.“ metonymisch vorwegnahm, 

Wurde bald zu einem Meister der Inszenierung seines eigenen miterlebenden Beob- 

achtens zwischen Teilhabe und Distanz (Abb. 2).29 Das oberflachliche Postulat der 

^Itl°dernite“ nach unbedingter Zeitgenossenschaft steht von Anfang an in einem 

Pannungsverhaltnis zur Forderung der Verfremdung des Erfahrungsinhalts durch 

as kiinstlerische Verfahren, etwa durch Guys’ grandios naiven Pinselstrich. Viktor

Wskij wird dies 1916 im Konzept der „ostranenje“ zuspitzen, bevor Bertold Brecht

Zur Forderung von gleichzeitiger Teilhabe und Distanz seit Diderot. Sontgen 2010.

29 Armstrong 2002,114-133; Wittmann 2004, 38-52 Zimmermann 2015. 
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die Verfremdung zum Schliisselbegriff nicht nur seines eigenen kiinstlerischen Vet' 

fahrens erhob.30 Freilich ist Verfremdung auch die Voraussetzung fiir die Fetischisie' 

rung des Erlebens in Warenform, namlich in der Warenform moderner Kunst.

30 Sklovskij 1916; Hansen-Love 1978,19-42, 71-89, 238-242.

31 Apollinaire 1913, 7 f.

32 Apollinaire 1913, 8.

3 Guillaume Apollinaire und die Zukunft

als „vierte Dimension** der Gegenwart

In seinem am 17. Marz 1913 publizierten Buch Meditations esthetiques, besser bekann1 

unter dem Untertitel Les peintres cubistes, predigte Guillaume Apollinaire seine 

Kunstauffassung in sibyllinischen Worten:

Das Gemalde wird unweigerlich Bestand haben (existera ineluctablement). Die Vision wird eine 

Ganzheit sein, etwas Vollstandiges (La vision sera entiere, complete), und ihr Unendliches, statt 

Unvollkommenes zu markieren, wird lediglich den Bezug einer neuen Kreatur zu einem neU®n 

Schbpfer und nichts anderes hervortreten lassen. [...] Jede Gottheit schafft nach ihrem Abbi* 

so auch die Maier.31

Die zitierte Passage entnahm der Dichter einem bereits 1909 erschienenen ArtikeL 1° 

den vier Jahren, in denen der Kubismus aufgestiegen war, hatte der Text seine Giil 

tigkeit fiir Apollinaire nicht verloren. Die vergottlichten Maier legen also ihre gaI1Z 

persbnliche Vision - nach ihrem Bilde geschaffen - in Gemalden nieder, denen der 

Dichter-Kritiker eine hbhere Existenz zuschreibt. Die Werke weisen nicht nur iiber 

sich hinaus, sondern beziehen sich dabei - jedes auf seine Weise - auf das Unend 

liche. In diesem Unendlichen realisieren die Kiinstler als Geschbpfe jeweils ihre gaoZ 

eigene Schbpfung, und in diesem Akt erweisen sie sich mitsamt ihrer Schbpfungen 

als neu. Im Unendlichen der im Gemalde realisierten Vision strebt der Mensch iiber

seine Menschlichkeit hinaus:

Vor allem sind die Kiinstler Menschen, die unmenschlich werden wollen. Sie suchen leiden 

schaftlich nach den Spuren des Unmenschlichen, Spuren, die man nirgends in der Natur fin 

Diese sind die Wahrheit, und auBerhalb von ihnen kennen wir keine Realitat.32

Die iibermenschliche Wahrheit zeigt sich fiir Apollinaire als einzige, namlich hbhet 

Realitat. Die Wahrheit ist der normalen Zeitlichkeit enthoben; zeitlich ist nut di 

Form, in der sie sich dem Kiinstler offenbart. In dieser Epiphanie zeigt sich die W1 

lichkeit als geoffenbarte Wahrheit: „Doch man erkennt die Wirklichkeit niemals
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alle Male. Die Wahrheit wird immer neu sein.“33 Insofern sie sich in der gestei- 

Serten Realitat des Kunstwerks offenbart, ist die Wahrheit sich also niemals gleich, 

sondern stets im Werden. Die Kunst ist eine nimmer endende Offenbarung, und die 

Wahrheit, die sich in ihr zeigt, ist stets neu. Von Nietzsche bis zu Jean-Luc Nancy 

haben die Philosophen auf dem Unterschied zwischen der Wahrheit, die sich offen- 

tart, und dem Bestehen von Sachverhalten bestanden: die Wahrheit bricht kraftvoll 

ln die Verhaltnisse ein und erneuert sie. Die Gewalt, mit der sie Denken und Handeln 

Grander!, gerat in Vergessenheit, indem sie sich durchsetzt.34 Ein derartiges, vitalis- 

tisch gepragtes Bild des Individuums und des Genies, der Wahrheit und der Wirklich- 

keit, schlieBlich der Zeitlichkeit all dieser nur im Vollzug zu denkenden Instanzen, 

die sich als Neuheit zeigt, pragt das Denken Apollinaires.

Der neuen Mathematik eines Henri Poincare entnahm der Dichter bald die Vor- 

stellung der ..vierten Dimension".35 Sie gestaltet er zur Metapher des Neuen urn, 

Welches er im Kunstwerk in seiner stets erneuerten Epiphanie am Werk sieht. Apolli­

naire erlaubte sich, die Atelierdiskussionen uber asthetische Probleme und Verfahren 

2u ignorieren. An Debatten fiber die nicht-Euklidische Geometrie und die mathema- 

dschen Hintergriinde der vierten Dimension beteiligte er sich nicht. Sie ist fiir ihn 

nichts als eine Bezeichnung - „in der Sprechweise der modernen Ateliers" - fiir 

die „Unermesslichkeit des Raums, der sich in alien Richtungen in einem bestimm- 

ien Augenblick verewigt (s’eternisant dans toutes les directions a un moment deter­

mine)". Ausdehnung bedeutet fiir ihn Verewigung. Die Ewigkeit erweist sich im glei- 

chen Zuge als raison d’etre des Begrenzten, Kontingenten: „Sie ist der Raum selbst, 

die Dimension des Unendlichen: durch sie erst werden die Gegenstande mit Plasti- 

2itat ausgestattet."36 In ihrem Standardwerk uber die kiinstlerische Diskussion zur 

vierten Dimension zeigt sich schon Linda Henderson enttauscht fiber die mathema- 

dsch unergiebige Herangehensweise Apollinaires.37

Was sie iibersieht, ist der allegorische Gebrauch, den der Dichter vom Konzept der 

>>vierten Dimension" macht. Anders als den Kunstlern Albert Gleizes und Jean Metzin- 

ger. deren weithin gelesenes WerkDu ,Cubisme‘ am 27. Dezember 1912 publiziert wurde, 

§'ng es Apollinaire nicht darum, die kubistische Simultaneitat, die Kombination ver- 

Schiedener Ansichten in einem Gemalde, durch die nicht-Euklidische Geometrie zu 

rechtfertigen.38 Die Unanschaulichkeit der neuen Vorstellungen von der Raumzeit 

machten diese fiir Apollinaire geeignet, sie als Paralleldiskurs fiir moderne Formen 

^er Transzendenzerfahrung schlechthin heranzuziehen. In der Selbstiiberschreitung 

^er modernen Kunst sah er deren besondere Spiritualitat strukturell angelegt:

Apollinaire 1913, 8.

Nancy 2003, 35-56 (Kap.: „Image et violence").

Poincare 1902, 63-104.

6 Apoiiinaire 1913,11.

Henderson 1983, 75-76.

Hleizes/Metzinger 1912.
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... wenn die aktuelle Kunst auch nicht die unmittelbare Emanzipation von bestimmten religiose11 

Glaubensinhalten ist, so weist sie doch mehrere Charakteristika der groRen Kunst auf, das heiBt, 

der religiosen Kunst.39

39 Apollinaire 1913,12.

40 Eco 1962.

41 Apollinaire 1913,12.

42 Apollinaire 1913, 6.

Wie mehrdimensionale Raume unsere dreidimensionale Raumanschauung uber- 

schreiten, so ist die Zeit - im Kunstwerk - sich stets selbst iiberhoben. Apollinaires 

Rhetorik der Selbstiiberschreitung historischer Gegenwart im Werk lasst sich nicht 

unter das Konzept des „offenen Kunstwerks“ subsumieren, das Umberto Eco zum 

Kernbestand postmoderner Asthetik gemacht hat.40 Ecos „opera aperta" ist so struk- 

turiert, dass sie durch die Rezipienten erst vervollstandigt werden muss - und zwar> 

so der Clou, auf eine nicht im Werk fest angelegte Weise. Romane wie James Joyce s 

Ulisses verlangen danach, durch vielfaltige Interpretationen erst erschlossen zU 

werden. Apollinaire geht es jedoch nicht um Polysemie und multiple Interpretierbai 

keit - bei den Zeitgenossen oder in Zukunft. Er erwartet vielmehr „un art sublime , 

eine Offnung auf eine grundsatzlich unergriindliche Dimension hin.41

Das Unermessliche, Unendliche, Sublime wiirde sich jedoch nur in einer sibyb1 

nischen Kunst zeigen konnen, die durch das Gegenteil gepragt ist. Apollinaire strebte 

nach Reinheit, Klarheit, nach vollstandiger Evidenz. Wie das Neue oder die vierte 

Dimension ist auch die ersehnte Reinheit Thema einer Rhetorik der ParadoxierunS- 

Zugleich voll und leer, eloquent und schweigsam, bezeichnet sie die im Werk prasente 

Ewigkeit, als ..Vergessen nach dem Studium.“42 Die Reinheit, Klarheit und Einheit> 

die Apollinaire vom Kunstwerk erwartete, ist das herausragende Merkmal seiner Kofl 

struktion der Avantgardekunst als klassisch. Noch die hyperbolischsten Beschwo 

rungen einer schwindelerregenden Moderne sind von der humanistischen KuKur 

gepragt, mit der er in den Gymnasien von Monaco und Nizza impragniert wurde. ^ie 

Baudelaire goss Apollinaire in seiner Dichtung die rauschhafte Welt der Gegenwart 

in klassische Gedicht- und Reimformen. An die Stelle von Baudelaires Ennui tritt be1 

ihm der Taumel, an die Stelle des Satanischen der mitreiBende Strudel des Neuem 

Entsprechend ist auch das Neue bei ihm keine Kategorie, sondern ein rhetorischet 

Topos: die Gegenwart wird demnach als Offenbarung einer ihr selbst noch verschl°s 

senen Zukunft inszeniert, einer kiinftigen Jenseitigkeit, die sie iibersteigt. Unser® 

Unvollkommenheit verbannt uns in die Zeitlichkeit des Gelebten, des Todes - u 

der Geschichte. Sie verdammt uns dazu, uns bestandig neu zu erschaffen - erst dan0 

zeigt sich unsere Humanitat. Doch im Augenblick seiner kiinstlerischen Offenbaru0- 

zeigt sich das Kiinftige als rein. Diese fortwahrend auf Antizipation eingeschwore°e 

Rhetorik ist der Struktur nach Baudelaire verpflichtet. Schon ihm erschien die Gege° 

wart allenfalls wert, in der Kunst gelebt zu werden, und nur als potentielle Antil<e 
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Apollinaire 1911.

Apollinaire 1913, 505.

^Ur Editionsgeschichte vgl. Caizergues/Decaudin, in: Apollinaire 1913, II, 1503-1508.

Im AP^inaire 1913,17. Mit „reiner Malerei" 1st nicht die abstrakte gemeint, sondem eine, in der die 

b a^'nati°n von den bildnerischen Mitteln ausgeht. Roque 1999,53-64, bes. 54 f. Vgl. dagegen Buck- 

47rr°u8h 1982,197-201.

Apollinaire 1913, 540.

^er Dichter, dem seine Mutter Angelica de Kostrowitzky neben anderen die Vornamen 

Guillaume Apollinaire gegeben hatte, fiigte die Klassik hinzu.

So suchte er denn nach einer Erfahrung, in der die dionysische Wahrheit der 

Gegenwart zu apollinischer Form fand. Er fand sie im Orphismus - letztlich einer 

auf Robert Delaunay beschrankten Ein-Mann-Bewegung, die Apollinaire so taufte. 

S°Wohl den prozessual aufgefassten, physiologisch informierten Akt des Sehens als 

auch die historische Gegenwart des Erlebens der technischen Moderne haben Robert 

Ur*d Sonia Delaunay in ihren Werken reflektiert; beiden schreiben sie die Offnung auf 

die Unendlichkeit ein (Abb. 3).

Dennoch entsprechen Robert Delaunays so konzise Formsynthesen des blenden- 

den Blicks auf die Sonne den neuklassischen Idealen Apollinaires von Reinheit und 

iuheit. In die Kunstkritik spiegelte der Dichter die Ideale seiner Poesie: die Verbf- 

^btlichung von Les peintres cubistes zogerte er heraus, bis er das Werk schlieBlich 

®Inen Monat vor der Gedichtsammlung Alcools, poemes 1898-1913 erscheinen lassen 

°Unte. Doch die poetisch-mythische Identitat als Orphiker las der Dichter nicht 

dem Oeuvre der Delauneys ab, er selbst hatte sie langst etabliert. Im Grunde datiert

Orphismus auf das Jahr 1910, als Apollinaire den Titel seines ersten Gedicht- 

^klus fand. 1911 publizierte er sein von Raoul Dufy illustriertes Bestiaire ou Cortege 

Orphee, in dem er die verzaubernde Macht der Dichtkunst in alien Registern der 

Gynasthesie besang?3 Erst im Januar 1913 fand der Dichter seine orphisch-apollini- 

Sche Doppelidentitat auch in der Malerei. Er begleitete Sonia und Robert Delaunay 

nach Berlin, wo sie in Herwarth Waldens Galerie Der Sturm ausstellten. In der gleich- 

Aamigen Zeitschrift erschien sogleich ein ganz Apollinischer Artikel: Sur la lumiere. 

er Dichter berauscht sich an einer neuen Lichtmalerei nicht nur Delaunays, sondem 

ai,ch Kandinskys und der Maier des Blauen Reiters. Goethes Idee, dass eine Farbe im 

achbild alle anderen aufrufe, findet er bei Delaunay wieder. „Wir sind trunken von 

Uthusiasmus."44 Sein Buch Lespeintres cubistes liefi er nun im Orphismus gipfeln.45 

rst jetzt fiihrte er eine Untergruppe des Kubismus ein, die jedoch anhob, sich von 

lesem zu emanzipieren, den „cubisme orphique" oder „0rphismus“.46 Ende Marz 

Weissagte er in der Pariser Montjoie!: „Wenn der Kubismus tot ist, so lebe der Kubis- 

rt’Us- Das Konigreich des Orpheus bricht an.“47

Das Buch reagiert auf den Durchbruch des Kubismus, der eigentlichen Bewegung 

2Ur Erneuerung der kiinstlerischen Sprache der Moderne. Es entstand auf dem Hohe- 

PUnkt der Avantgarden, die sich als Moderne verstanden und diese zugleich zu uber-
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Abb. 3: Robert Delaunay: Formes circulaires, Soleil No. 2,1912/13, Paris, Musee National d’Art 

Moderne
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bieten versuchten. Apollinaire ist nicht das Sprachrohr der neuen Bewegung, sondern 

Ar Prophet, der die Rhetorik der bestandigen Selbstiiberbietung vorexerziert?8

4 Epiphanie und Apokalypse, Moderne und 

Postmoderne

Fur Baudelaire wie fur Apollinaire wird die Gegenwart gerade dadurch modern, dass 

ln ihr die Zukunft aufscheint - doch nur als Epiphanie des Ewigen. Fur Baudelaire 

'Ard in der modernite jener asthetische Sinn versprochen, den erst die Zukunft als 

^as Bestandige an unserer verfliefienden Alltagswelt erkennen kann. Die Kiinftigen 

Verden unsere Epoche verstehen - und unser Streben der Ewigkeit einschreiben. Was 

Ai Baudelaire eine Ahnung bleibt, iiberhoht Apollinaire zu einer schon der Gegen- 

wart selbst erfahrbare Offenbarung. In der Reinheit und Einheit des apollinisch- 

Aassischen Kunstwerks wird die Wahrheit als das Neue greifbar. Im Neuen ragt die 

Zukunft in die Gegenwart herein - als deren asthetischer Sinn. Beide geben den Ton 

an fur eine Rhetorik der Moderne, welche die Gegenwart als stets zugleich neu gesetz- 

ten und suspendierten Anfang und als bestandigen Aufbruch inszeniert.49

Die Perspektivierung der Gegenwart als Anheben einer Zukunft ist nicht auf das 

moderne Denken begrenzt, das die Gegenwart als jeweils erst beginnende Epoche 

Agreift. Der spezifisch modernen Variante eines futurischen Prasens liegt vielmehr 

e*ne anthropologische Konstante zugrunde: sein derzeitiges .Beginnen* betrachtet 

Ar Mensch noch stets als ausgerichtet auf eine Zukunft, die in ihm folglich schon 

Assbar ist. Aus der Perspektive der kiinftigen Vergangenheit ist das Hier und Jetzt in 

Aitstrukturen eingestellt, die es einschlieBend iibergreifen.50 Ob die Gegenwart aber 

*n jenem Sinn aufgeht, der mit dem gegenwartigen Handeln mitgemeint ist, wird sich 

erst herausstellen. Insofern ist der Blick auf das Prasente immer auch der auf eines, 

As dereinst gewesen sein wird. Er antizipiert jene Erkenntnis, die erst im Nachhinein 

mdglich ist.51 Modern wird die Spannung von Gegenwart und Zukunft erst, wenn die 

Offenbarung des Sinns vom Ende - des Lebens Oder der Zeiten - in die Gegenwart 

Verlagert - und dabei zugleich dem Werk als seine distinktiv asthetische Qualitat ein- 

Seschrieben wird.

Zur Ausstellungsgeschichte des Kubismus in diesen lahren sowie zu seiner Begleitung in der 

Anstkritik: Golding 1959, 20,27; Zimmermann 1985; 1999; 2008.

Uber die Ereignishaftigkeit des ,Neuen1, aber auch den Ennui daran: Groys 1992. Uber Anfange 

und ihre Suspendierung in der Moderne: Mulder-Bach u. a. 2008; Mulder-Bach u. a. 2009.

Rubier 1962. Zu den anthropologischen Implikationen kiinstlerischer Fiktionalitat vgl. Iser 1991, 

^5-157. Die Vermittlung zwischen beiden Ansatzen kann hier nicht geleistet werden, ware aber eine 

’nteressante Herausforderung mit Blick auf den Umgang mit anthropologischen Postulaten. 

51 Derrida 1972,365-393.



706 — Michael F. Zimmermann

Messianisches ist im Projekt der Moderne mitgedacht: in ihrem Beginnen vertraut 

sie oft nicht mehr auf einen giitigen Gott, aber gewiss auf eine Zukunft, die ihr als 

ihre eigene verheiBen ist. GemaB Benjamins Begriff des Messianischen zeigen sich in 

unerwarteten Neukonstellationen von Vergangenheit und Gegenwart MbglichkeiteU 

kiinftiger Freiheit, die gar nicht antizipiert werden konnen.52 Doch gehen wir zuriick 

zu den Kategorien, die Cornelia Klinger so treffend als Kennzeichen des Projekts der 

Moderne eingebracht hat! Autonomie, Authentizitat, Alteritat erweisen sich nun 

nicht als Zustandsbeschreibungen, sondern als dynamische, rhetorisch-performa' 

tive GroBen. Die autonome Kunst feiert sich selbst als Paulinische Reinheit, einzige5 

GefaB, in das hinein die Zukunft sich offenbaren kann. Allein dem authentischen, 

radikal unabhangigen Kiinstler offenbart sie sich. Alteritat ist die Aufforderung zum 

Festhalten am Glauben an das Heraufkommende, fernab profaner Zweckrationalitat- 

Ob als autonom, als authentisch oder als radikal anders - stets weist die Moderne 

fiber sich hinaus, mit Blick auf eine Wahrheit, die in der Kunst ihren paradoxen 0ft 

hat. Paradox auch deswegen, weil die Autonomie der Kunst dem Markt gegeniiber 

ihre Grenzen hat: die Selbsttranszendenz des Werks ist Teil seines Warenwerts. Doch 

in einer prophetisch modernen Kunst ist alles, was sie vorfiihrt, immer schon begna' 

digt. Dies gilt auch fur die Hure, ebenso fur Manets Bardame (Abb. 2), und zugleich 

fur den Warencharakter des Werks - fur den die kaufliche Frau metaphorisch steht -> 

allerdings nur, sofern der Kiinstler diesen in diesem Werk mit reflektiert. Das Kunst' 

werk stellt das schlechthin Kontingente in die Ewigkeit ein, wie es umgekehrt daS 

Unbegrenzbare einhegt: wie ein Tempel Oder eine Kathedrale ist es ein paradoxer Od 

der Unendlichkeit, etwas zugleich Jenseitiges und Prasentes. Modernitat verlegt die 

Epiphanie der Wahrheit in die Wahrnehmung der Gegenwart, sofern diese nur it*1 

Werk aufgehoben ist: „Wir sind trunken von Enthusiasmus."

52 Siehe die Eintrage „Dialektisches Bild“ (Ansgar Hillach); „Geschichte“ (Willi Bolle) u. bes. „The°

logie“ (Andreas Pangritz). In: Opitz/Wizisla 2000, Bd. 1,186-229; 399-442; Bd. 2, 774-825. g(]

53 Schon White 1973 prasentierte die Tragodie als eine Form des „emplotment“, die der narrati 

Modellierung von Geschichte zur Verfiigung steht. Zur „Apokalyptik“: Hansen-Love 1996.

Man kbnnte die Postmoderne demgegeniiber leichthin als Riickkehr zur K°n' 

tingenz, als Desakralisierung der Gegenwart begreifen. Das wiirde unterschlageI1’ 

dass die Gegenwart das Projekt - und die Ideologie - der Modernisierung nicht nUr 

niichtern und zweckrational betreibt, sondern auf eine andere Art trunken ist: Ihfe 

dionysischen Ahnungen gelten Endzeitszenarios vom atomaren Overkill, der neuei' 

dings wieder droht, zur Klimakatastrophe, vom Ausbruch der Caldera unter dem 

lowstone National Park zum Kaltetod des Kosmos. Noch die drohende Sinnlosigke^’ 

Kehrseite modernistischer Heilserwartungen, prasentiert sich als kunftig geoffeI1 

barte Wahrheit. Apokalyptik ist nicht der Gegensatz der Moderne, sondern Teil ihres 

rhetorischen Spiels einer fortdauernden Selbstoffenbarung.53
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