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I. Einleitung

1. Zur Wort- und Begriffsgeschichte

Medium wurde im 17. Jh. aus dem Lateinischen
in die naturwissenschaftliche und grammatische
Fachsprache (bernommen (lat. medius = der mitt-
lere, mittelste, in der Mitte befindliche oder gele-
gene; subst. Medium = die Mitte, der Mittelpunkt;
im Staate: der Ort, wo etwas Effentlich vorgelegt,
verhandelt wird, wo jemand Effentlich auftritt; die
4ffentlichkeit, die Welt, das Leben). Naturwissen-
schaftlich war das Medium Tr-ger physikalischer
oder chemischer Vorg-nge; grammatisch die Zwi-
schenform zwischen Aktiv und Passiv. Der (ber-
tragene und hier allein maßgebliche Gebrauch von
Medium als ›vermittelndes Element‹ setzt sich in
der zweiten H-lfte des 18. Jh. durch: »Das Wort
›Medium‹ im allgemeinen Sprachgebrauch wird

[…] in seiner Singularform zumeist […] im Sinne
von ›Mittleres‹ oder ›Vermittelndes‹ gebraucht.
Umgangssprachlich bleibt das Wort sehr vage und
damit vielf-ltig verwendbar. Der Plural freilich
(›Medien‹ oder ›die Medien‹) meint, neben den
traditionellen Medien wie der Zeitung, meistens
die elektronischen Medien, oft auch nur das Fern-
sehen, neuerdings in der Form der ›neuen Medien‹
auch Satelliten- und Kabelfernsehen, Telefax,
Computer u. -.«1 Gegen diese (in der Singular-
und Pluralform) vage Bedeutung hat sich seit dem
2. Weltkrieg eine andere Bedeutung von Medium
durchgesetzt, vor allem unter dem Einfluß des ka-
nadischen Medientheoretikers Marshall McLuhan
und von Medienhistorikern wie Eric A. Havelock,
Jack Goody und Walter J. Ong – ein Einfluß, der
seit den 70er Jahren durch die Rezeption des fran-
zEsischen Poststrukturalismus verst-rkt wurde. Ge-
genw-rtig kann man zwischen einer schwachen
und einer starken Bedeutungsvariante von Me-
dium unterscheiden. Die schwache sieht das
Medium als einen Informations- oder Kommuni-
kationstr-ger, der auf das Qbertragene nicht
zwangsl-ufig einwirkt. Das Medium bleibt hier In-
strument. In diesem Sinne definiert das Fischer-Le-
xikon Publizistik: »Im Kern bezeichnet der Begriff
Medium die technischen Mittel, die f(r die Mas-
senkommunikation notwendig sind.«2 Die starke
Bedeutungsvariante betrachtet das Medium als ei-
nen Tr-ger von Informationen, der diese nicht
mehr oder weniger neutral vermittelt, sondern sie
grunds-tzlich pr-gt, sich ihnen medienspezifisch
einschreibt und dadurch dem menschlichen Zu-
griff auf Wirklichkeit Form verleiht. Den Medien
wird hier eine nicht steuerbare, von ihrer Form
st-rker als ihrem Inhalt beeinflußte Wirkung zuge-
schrieben; ein Medienwechsel soll die Sinneswahr-
nehmung der Menschen ver-ndern. Eines der fr(-
hesten Zeugnisse eines starken Medienbegriffs fin-
det sich in Walter Benjamins Essay Das Kunstwerk
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im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit von
1936: »Innerhalb großer geschichtlicher Zeitr-ume
ver-ndert sich mit der gesamten Daseinsweise der
menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise
ihrer Sinneswahrnehmung. Die Art und Weise, in
der die menschliche Sinneswahrnehmung sich or-
ganisiert – das Medium, in dem sie erfolgt – ist
nicht nur nat(rlich sondern auch geschichtlich be-
dingt.«3 Dieser starke Medienbegriff wird durch
Marshall McLuhan, den bekanntesten Advokaten
dieser Bedeutungsvariante, popularisiert: »All me-
dia are active metaphors in their power to translate
experience into new forms.« Und: »Societies have
always been shaped more by the nature of the me-
dia by which men communicate than by the con-
tent of the communication.«4 Die Form des jeweils
vorherrschenden Mediums (das phonetische Al-
phabet, die Typographie usw.) hat sich immer
schon dem kollektiven Unbewußten eingeschrie-
ben und menschliche Sehweisen und Praktiken
modifiziert. Doch sollen die neuen Medien die
Modellierung bzw. Fernsteuerung menschlicher
Sichtweisen und Umgangsformen radikal ver-
sch-rft haben: »The Medium, or process, of our
time – electric technology – is reshaping and re-
structering patterns of social interdependence and
every aspect of our personal life.«5 Gerade weil
Medien unsere Lage bestimmen, werde die Be-
schreibung ihrer Formationskraft gleichzeitig
dringlicher und schwieriger, ja ihre MEglichkeit
zweifelhaft. Denn wenn derzeit »die realen Daten-

strEme unter Umgehung von Schrift und Schrei-
berschaft nur noch als unlesbare Zahlenreihen zwi-
schen vernetzten Computern zirkulieren«6, dann
wird das Subjekt erkenntnistheoretisch entmachtet:
»Technologien aber, die die Schrift nicht bloß un-
terlaufen, sondern mitsamt dem sogenannten
Menschen aufsaugen und davontragen, machen
ihre Beschreibung unmEglich.« (3) »Medien zu
verstehen, bleibt – trotz Understanding Media im
Buchtitel McLuhans – eine UnmEglichkeit, weil
gerade umgekehrt die jeweils herrschenden Nach-
richtentechniken alles Verstehen fernsteuern und
seine Illusionen hervorrufen.« (5)
Medium bezeichnet aber nicht nur einen Infor-

mationstr-ger im engeren Sinne (das Alphabet
oder das Buch). In der amerikanischen System-
theorie gilt Geld seit den vierziger Jahren des
20. Jh. als Medium schlechthin. 1975 schreibt Tal-
cott Parsons r(ckblickend: »For me, the primary
model was money.«7 Parsons kritisiert die Einsei-
tigkeit, die darin liegt, ein einzelnes Medium als
zentral zu betrachten. Wichtiger seien strukturale
Interdependenzen unterschiedlicher Medien wie
z.B. Geld und Sprache. Es gehe bei der Medien-
analyse nicht darum, »to treat each of these phe-
nomena as unique in itself«, sondern darum, »to
treat each of them as members of a much more ex-
tensive family of media« (94). Das den Medien Ge-
meinsame liege in ihrem »symbolic character« (96),
»which was stated by the classical economists for
money in the proposition that it had value in ex-
change, but not value in use.«
Im deutschen Sprachbereich griff Niklas Luh-

mann die These vom Geld als Leitmedium der
Moderne auf und erkl-rte damit die Ausdifferen-
zierung von separaten Funktionssystemen der Ge-
sellschaft: »Das Geld scheint [in der fr(hen Neuzeit
– d.Verf.] auf dem Wege zu sein, das Medium
schlechthin zu werden.«8 In den Kulturwissen-
schaften hat vor allem Jochen HErisch insistiert,
daß Geld der eigentliche Vermittler bzw. das Leit-
medium der Moderne ist: »Was nicht gleich ist
(was haben schon ein Tuch und eine bestimmte
Menge Wein gemeinsam?), wird im Medium des
Geldes gleich, ja wertidentisch, eben -quivalent
gesetzt.«9 Dem Geld schreibt er eine »profane, aber
kaum minder geheimnisvolle Kraft« zu, »bloße
Zeichen auf Metall, Papier oder Monitoren« in das
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zu konvertieren, was wir »reale Werte, n-mlich
Waren und Dienstleistungen nennen.« (402)
Die starke Bedeutungsvariante von Medium ak-

zentuiert demnach zwei Aspekte, den oben er-
w-hnten erkenntnistheoretischen, der die (Ver-)
Formung menschlicher Sichtweisen ins Zentrum
r(ckt, und die Konversionskraft von Medien. »Me-
dien aller Art wollen vermitteln, was zusammenge-
hEren will und doch nicht zusammenkommen
kann. Medien verdanken also dem Problem der
Abwesenheit ihre Existenz. […] Ohne Differenz,
ohne Distanz, ohne Abwesenheit (eines Senders,
eines Empf-ngers, eines ErlEsers, eines begehrten
Gutes, eines Konsenses, eines geliebten Menschen
etc.) keine Medien.« (34) In seinem Bem(hen, f(r
einzelne Kulturepochen Leitmedien anzugeben,
liest HErisch »Jesus Christus, in dem das gEttliche
Wort Fleisch ward und mitten unter uns wohnte,
als Mittler, als Medium zwischen Gott und den
Menschen« (53).

2. Mediengeschichte und moderner Medienbegriff

Wenn die »aktuelle Verwendungsweise«10 des Wor-
tes Medium, d.h. die hier im Mittelpunkt ste-
hende ›starke‹ bzw. ›harte‹ Bedeutungsvariante
›jung‹ ist, »n-mlich allenfalls 40 Jahre alt« (68), dann
muß gefragt werden, ob eine Begriffsgeschichte
von Medium sich nicht, abgesehen von kurzen
R(ckgriffen auf Vorl-ufer wie Herder und Hegel,
auf das 20. Jh. konzentrieren sollte. In der einschl--
gigen Literatur kann man dementsprechend h-ufig
lesen: »Schlichter, aber nicht untechnischer als die
Glasfaserkabel von demn-chst fungierte Schrift als
Medium (berhaupt – den Begriff Medium gab es
nicht.«11 Oder mit spezifischem Bezug auf die klas-
sische Periode der deutschen Kultur- und Litera-
turgeschichte: »Die klassische Aufkl-rung im acht-
zehnten Jahrhundert hatte es verabs-umt, (ber ihr
eigenes Medium (Sprache, Text, B(cher) angemes-
sen zu reflektieren.«12 Letzteres muß bezweifelt
werden; es gab zahlreiche B(cher und Essays, die
medienreflexiv angelegt waren, wie etwa die
Schriften des Aufkl-rers Johann Adam Bergk.13

Die Romantik ist so medienreflexiv wie keine an-
dere Epoche, und auch Hegels Ph nomenologie des
Geistes kann als eine großangelegte mediale Refle-
xion auf Schrift- bzw. Textkultur gelesen werden.

Das Wort Medium allerdings wurde f(r diese Re-
flexion nicht oder, wie im Falle von Herder und
Novalis, nur am Rande genutzt. Doch muß die
Begriffsgeschichte von ›Medium‹, anders als die
meisten Begriffsgeschichten, ihre Vorgeschichte
(die Geschichte der Medien) miteinbeziehen; denn
die heute vorherrschende ›starke‹ Bedeutungsva-
riante von ›Medium‹ ist Ausdruck einer anderen
Sichtweise auf Mediengeschichte. Letztere ist Be-
standteil des Begriffsfeldes ›Medium‹ geworden,
woraus Bolz zu Recht die Folgerung gezogen hat:
»Die Medialit-t eines Mediums ist unbeobachtbar.
Um seine Funktionsweise indirekt zu erkennen,
muß man die Formen studieren und die Elemente
analysieren.«14 Die in der zweiten H-lfte des 20. Jh.
unternommenen Anstrengungen, den Einfluß der
Schrift und der Erfindung ihrer typographischen
Reproduktion auf die Kulturgeschichte zu erfor-
schen, ist deshalb ein gewichtiger Teil der Begriffs-
geschichte von ›Medium‹. Auch R�gis Debray
weist darauf hin, daß, wenn man sich mit dem
Fernsehen »en m�diologue […], et non en sociolo-
gue de la communication« besch-ftigen wolle, »il
faut se faire une Wme d’ancÞtre et l’observer en per-
spective, dans le contre-jour de l’icZne byzantine,
du tableau, de la photographie, et du cin�ma.«15

Das heißt nichts anderes, als daß dem ›harten‹
Medienbegriff notwendigerweise eine geschichtli-
che Dimension inh-rent ist. Andere Autoren spre-
chen von einer notwendigen »ErEffnung des ar-
ch-ologischen Blicks auf das uns bisher Selbst-
verst-ndliche und teils Unbewußte«, eines Blicks,
der die Medientheorie veranlassen sollte, ihr »Au-
genmerk auch auf die – historisch weiter zu-
r(ckliegende – Entwicklung der Schrift und des
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Drucks zu richten.«16 Hans H. Hiebel spricht gar
davon, daß »uns der Innovationsschub, den die
Drucktechnik bedeutete«, kulturgeschichtlich »erst
unvollst-ndig zu Bewußtsein gekommen« sei;
»eine Logik der Aufschreibesysteme (Friedrich A.
Kittler) darf an der Analyse der Leistung von
Schrift und Druck nicht vorbeigehen.« (24) So
sehr die »bin-r-digitale Computertechnik« einen
»Ziel- und Endpunkt« der Mediengeschichte bilde,
dieser »Endpunkt und der mit ihm verbundene re-
volution-re Paradigmenwechsel« habe »zu einer
Verfremdung […] fr(herer Kommunikationstech-
niken« gef(hrt. »Hier liegt der Grund f(r die Be-
wußtwerdung […] der Medien-Praxis der Vergan-
genheit: Die mediale Revolution der Gegenwart
fordert eine Arch-ologie der sukzessive ›archaisch‹
werdenden oder koevolution-r sich erhaltenden
Informationstechniken der Vergangenheit heraus.«
(29) Offensichtlich gilt dies besonders f(r die Ge-
schichte des Buchdrucks; denn die medialen Fol-
gen des Drucks sind, wie weiter unten argumen-
tiert wird, erst im 18. Jh. voll zum Tragen gekom-
men. Ohne diese Folgen l-ßt sich der vielleicht
wichtigste Abschnitt deutscher Literatur- und Kul-
turgeschichte von der Aufkl-rung (ber die Klassik
bis zur Romantik nicht ad-quat verstehen.
Repr-sentativ f(r diese Verflechtung von Be-

griffsgeschichte und Mediengeschichte ist Marshall
McLuhans The Gutenberg Galaxy. The Making of
Typographic Man (1962), das (ber weite Strecken
hin Forschungen zur Oralit-t und zur Alphabeti-
sierung referierend zusammenfaßt und eigentlich
nicht von The Making of Typographic Man, sondern,
wie der deutsche Untertitel pr-ziser formuliert,
vom Ende des Buchzeitalters handelt und zu den ein-
flußreichsten Publikationen der starken Bedeu-
tungsvariante von Medium z-hlt.

II. Mediology (Debray)
und Systemtheorie (Luhmann)

1. Mediologie

Der franzEsische Philosoph und Medientheoretiker
R�gis Debray bem(ht sich seit 1979, eine metho-
dische Grundlage f(r eine sich der Medienanalyse
widmende Fachrichtung, die er Mediologie nennt,
zu schaffen. Dabei h-lt er den Begriff Medium,
wie er in den Kommunikationswissenschaften be-
nutzt wird (als Bezeichnung von Tr-gern zur mas-
siven Verbreitung von Informationen), f(r »un
faux ami du m�diologue«17.
Sein Begriff der Mediologie (berschneidet sich

mit dem der Vermittlung bzw. Konversion bei Par-
sons und HErisch: »Dans m(diologie, ›m(dio‹ ne dit
pas m�dia ni m�dium mais m(diations, soit l’ensem-
ble dynamique des proc�dures et corps interm�-
diaires qui s’interposent entre une production de
signes et une production d’�v�nements.« (29) Frei-
lich kann Vermittlung nur auf der Grundlage eines
Mediums (oder zwischen zwei Medien) erfolgen,
so daß auch Debray nicht ohne eine Begriffsbe-
stimmung von Medium auskommt: »Dans la trans-
mission d’un message, m(dium peut s’entendre en
quatre sens, qui ne se contredisent pas mais ne se
confondent pas: 1/ un proc(d( g(n(ral de symbolisa-
tion (parole, �criture, image analogique, calcul di-
gital); 2/ un code social de communication (la
langue naturelle dans laquelle un message verbal est
prononc�, latin, anglais, ou tch[que); 3/ un support
mat(riel d’inscription et de stockage (argile, papy-
rus, parchemin, papier, bande magn�tique, �cran);
4/ un dispositif d’enregistrement appari� avec un cer-
tain r�seau de diffusion (manuscriture, imprimerie,
photo, t�l�vision, informatique).« (23 f.) Unter
Medium »au sens fort« (24) versteht er dabei »le sy-
st*me dispositif – support – proc(d(«, also die unter 4,
3 und 1 genannten Begriffsaspekte. Es sind dies
jene Aspekte, deren Ver-nderung »organiquement
une r�volution m�diologique« (24) auslEsen.
Medium ist f(r Debray ein notwendiger, aber

die mediologische Methode nicht hinreichend
charakterisierender Begriff. Zwar gilt: »Les pro-
ductions symboliques d’une soci�t� \ l’instant t ne
peuvent s’expliquer ind�pendamment des techno-
logies de la m�moire en usage au mÞme instant.
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Postmoderne/postmodern
(engl. postmodernity, postmodern; frz.
postmodernitW, postmoderne; span.
posmodernidad, posmodernismo, posmoderno;
ital. postmodernitX, postmoderno; russ.
postmodernizm, postmodernistkoe)

Einf!hrung: Postmoderne im performativen
Selbstwiderspruch; I. Die Ausfaltung des Terminus
postmodern; 1. Spektrales ›Post-‹: Die fr3hen Belege; a)
Pannwitz; b) Lateinamerika; c) Englischsprachige Belege;
2. Diffusion: ›Postmodern‹ auf dem Weg zur Bezeich-
nung einer kulturellen Bewegung; a) Kulturkritik; b) Po-
sitive Begrifflichkeit; c) Camp; d) Kulturelle Aufwertung;
II. Die Transdifferenz der postmodernen ›Proble-
matik‹; 1. Geschichte – r�umlich?; a) Verr�umlichung;
b) Posthistoire; 2. ›Postcoloniality‹; 3. Entdifferenzierung
des ^sthetischen – und keine Enthierarchisierung?;
a) Frage der Periodisierung; b) ^sthetizistische Orientie-
rung und ethnologische Perspektivierung; c) Oberfl�che
und Hierarchisierung; d) Literatur (John Barth); e) Archi-
tektur (Charles Jencks)

Einf3hrung: Postmoderne im
performativen Selbstwiderspruch

Aus demWort postmodern formte sich seit den 60er
Jahren des 20. Jh. sein Begriff. Dessen Referenz wa-
ren die sichtbar gewordenen ›Zeichen eines kultu-
rellenWandels‹.1Zun�chst zeigte sich diese Begriffs-
bildung in den Vereinigten Staaten; inzwischen ist
die Verwendung des Begriffs globalisiert. Damit dif-
ferieren sowohl Interpretation als auch Wertung
zum einen im Wechselspiel von unterschiedlichen
Kulturr�umen. Das gilt zum anderen innerhalb die-
ser Kulturr�ume hinsichtlich der jeweiligen An-
wendungsgebiete und kulturellen Schichtungen
und dabei der Positionierungen des Beobachters
oderWahrnehmenden. Schon die Konstruktion des
Terminus gibt aber zu erkennen, daß sich ›Post-
moderne‹ in ein Verh�ltnis zu ›Moderne‹ begibt.
Zwar geht der Begriff der Postmoderne nicht

darin auf, doch wird er wesentlich durch diese Be-
ziehung mitbestimmt; er bezeichnet allerdings
h�chst Unterschiedliches. Zun�chst verweist er auf
Entwicklungen in den K3nsten, die sich von der
klassischen Moderne und den historischen Avant-

garden fortbewegen. Dies trifft zumal auf Archi-
tektur oder Urbanistik und vor allem auf Literatur
zu, dann auch auf Kinofilme, auf Theaterproduk-
tionen (nicht zuletzt auf das Ballett), auf Musik.
Nicht immer war die Applikation des Begriffs auf
jenen Feldern von Dauer. Im Hinblick auf Archi-
tektur und Literatur hat er jedoch zu Kanonisie-
rungen bestimmter Str�mungen und damit auch
seiner selbst gef3hrt. In enger Kooperation mit
massenkulturellen und sonstwie popul�ren Kunst-
formen oder Verfahren wurde Postmoderne ein le-
bensweltliches Ph�nomen, das t�glich unmittelba-
rer Anschauung zug�nglich geworden ist, insbe-
sondere in urbanen Kontexten; als Beispiel sei die
Sprache der Reklame genannt, mit ihrer je gege-
benen Oberfl�chenstruktur wie ihrer neuen Ten-
denz zur Selbstironie.
In der Nachfolge der �sthetischen oder k3nstle-

rischen Debatten wurden ›postmodern‹ oder ver-
wandte Begriffe (wie Dekonstruktion) auch auf
kulturelle Ereignisse allgemeinerer Art bezogen; so
wird z.B. von einem postmodernen Feminismus
gesprochen.2 Ebenso wichtig sind die Fbertragun-
gen postmoderner Grundvorstellungen auf geistes-
und sozialwissenschaftliche Gebiete. Selbst in der
Soziologie, in der Politologie und sogar im
Rechtswesen wurde die Idee eines postmodernen
Herangehens und Beobachtens produktiv, zeitwei-
lig ebenfalls in Theologie und Didaktik. Wenn
auch vielfach nur vor3bergehend, so schien sich
doch mit dem Begriff postmodern ein epistemi-
scher Paradigmenwechsel kennzeichnen zu lassen.
›Postmodern‹ war zun�chst eher ein Suchbegriff,

der den kulturellen Wandlungen seit den 60er Jah-
ren (oder in geringerem Maße im Ausgang des
20. Jh.) sowie den damit verbundenen Zeichen
nachfragte. Er avancierte dar3ber hinaus gelegent-
lich zum Kampfbegriff; das heißt, er wurde ebenso
bek�mpft, wie er umgekehrt f3r die Durchsetzung
jenes Wandels nutzbar gemacht wurde.3 Vielfach
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ist ›postmodern‹ auch schlicht 3bergangen worden,
und zwar von Vertretern des franz�sischen Post-
strukturalismus (mit der bedeutenden Ausnahme
von Jean-Fran[ois Lyotard), denen man auf Grund
ihrer philosophischen Interessen eine theoretische
Ausdeutung des Begriffs postmodern h�tte zu-
trauen k�nnen. Das Beispiel liefert Michel Fou-
cault: »So sehr ich hinter dem Ausdruck Struktura-
lismus das Problem des Subjekts […] erkenne, so
wenig sehe ich den gemeinschaftlichen Problem-
typ bei den Post-Modernen oder Post-Strukturali-
sten.«4 Insofern verschob sich die Auseinanderset-
zung zwischen franz�sischen und deutschen Den-
kern vom Begriff postmodern fort, und das trotz
der vehementen Kampfansage und Bezichtigung
des Konservativismus, die J3rgen Habermas 1980
in diese Richtung geschleudert hatte.5 Es ging in
den entsprechenden Diskussionen mehr um den
Poststrukturalismus einerseits und seine von ver-
schiedenen Diskursen der Aufkl�rung und Mo-
derne bewegten (nicht zuletzt deutschen) philoso-
phischen Antipoden andererseits.6 Wie auch im-
mer, die Sprache der Postmoderne schien
zumindest mit der des Poststrukturalismus zu kor-
relieren. Aus diesem Gemisch von Suche, Kampf
und scheinbarer Gleichg3ltigkeit, gelegentlich
auch bloßer Antipathie, folgt, daß es eine einheitli-
che Definition f3r ›postmodern‹, die alle Bedeu-
tungselemente auf einen Nenner bringen k�nnte,
nicht gibt. Zudem teilt ›postmodern‹ das Schicksal

von Begriffen, die viele Gebiete 3bergreifen und
3berdies kontestatorisch gefaßte Referenzbildun-
gen haben, so daß nicht alles Subsumierte mitein-
ander kompatibel ist. Gleichwohl l�ßt sich mit Ni-
klas Luhmann sagen, daß die Unterscheidung zwi-
schen moderner oder postmoderner Gesellschaft
auf der semantischen Ebene operiert, nicht jedoch
in Hinsicht auf Realit�ten »on the operational and
structural level of social communications«: »Were
we to care for realities, we would not see any sharp
break between a modern and a postmodern so-
ciety.«7 Folglich k�nne man von Postmoderne »al-
lenfalls mit Bezug auf die Selbstbeschreibung des
Gesellschaftssystems sprechen«; und demgem�ß
heiße die Frage, was »eine spezifisch ›postmoderne‹
(im Unterschied zu einer modernen) Beschrei-
bung«8 ausmache. Da sich die meisten Darstellun-
gen der Postmoderne eher auf Sachverhalte und
weniger auf ihre eigene Art der Beschreibung be-
ziehen, ist der performative Selbstwiderspruch
h�ufig.
Ein wesentlicher inhaltlicher Gesichtspunkt f3r

die Bestimmung von Postmoderne besteht in der
Absage an von Jean-Fran[ois Lyotard so genannte
›große Erz�hlungen‹, welche den Fortschritt der
Geschichte oder die universale Geltung von Wer-
ten fundieren.9 Auch in weiterer Hinsicht er-
scheint Letztbegr3ndung zumindest 3berfl3ssig,
wenn nicht autorit�r. Nat3rlich trifft zu, mit Luh-
mann gesprochen, daß Lyotard in Le diff!rend
(1983) und anderswo in seiner Kritik der großen
Erz�hlungen selber eine solche Erz�hlung entfaltet
hat. Aus diesem performativen Selbstwiderspruch
folge, »daß die Einheit der Gesellschaft oder, von
ihr aus gesehen, der Welt nicht mehr als Prinzip,
sondern nur noch als Paradox behauptet werden
kann«10. Letztfundierung im Paradox einerseits,
aber auch die Entlassung der Differenz aus bin�rer
Opposition andererseits kennzeichnen danach
postmoderne Beschreibung von Gesellschaft; es
gibt mithin »einen Dekonstruktionsvorbehalt bei
allen Unterscheidungen«11. Im Bereich des ^sthe-
tischen f3hrt das zu dessen Enthierarchisierung –
also zu einer Entdifferenzierung von im Amerika-
nischen so genannter ›high‹ und ›popular culture‹,
ohne daß sich damit alle Differenzierungsmarken
erledigt h�tten. Bei bestimmten Feministinnen
etwa bietet dies »a basis for avoiding the tendency
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f3r Kunst und Gesellschaft (1983), H. 2, 39.
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Schriften I – IV (Frankfurt a.M. 1981), 444–464.

6 Vgl. u. a. manfred frank, Was ist Neostrukturalis-
mus? (Frankfurt a.M. 1983).

7 niklas luhmann, Why Does Society Describe Itself
as Postmodern?, in: Cultural Critique 30 (1995), 171.

8 luhmann, Die Gesellschaft der Gesellschaft (Frank-
furt a.M. 1997), 1143.
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to construct theory that generalizes from the expe-
riences of Western, white middle-class women«12.
Jochen Schulte-Sasse unterscheidet in der Be-

schreibung der Moderne mit modernity und mod-
ernism zwei Hauptfelder; eine Unterscheidung,
wie sie zun�chst auch hinsichtlich der Postmod-
erne zu beobachten ist.13 Mit modernity bezeich-
net Schulte-Sasse eine historisch, soziologisch,
philosophisch untersuchte Moderne. Sie wird von
den unterschiedlichen Betrachtern einmal in der
Renaissance als Neuzeit, ein andermal mit den
franz�sischen philosophes des 18. Jh. als Aufkl�-
rung konstituiert oder mit der Industrialisierung
seit dem 19. Jh. verbunden. Daneben setzt er eine
�sthetische Moderne (modernism), mit unter-
schiedlich veranschlagten Ursprungsgr3nden. Im
wesentlichen ist sie an die Autonomie�sthetik
gebunden, wie sie sich in der deutschen Kunst-
periode (in der Goethe-Zeit), im Frankreich Bau-
delaires oder im gesamten Europa um die Jahrhun-
dertwende durchsetzte. Diese ^sthetik wurde al-
lerdings vielfach bereits 3ber die historischen
Avantgarden (die teils ebenfalls Vorl�ufer der Post-
moderne sind) in Frage gestellt. In beiden F�llen
haben wir es mit einer Epochenbildung zu tun.
Demgem�ß ließe sich (nicht zuletzt im Hinblick
auf die Vorsilbe post- in postmodern) annehmen,
die �sthetische wie kulturelle Postmoderne konsti-
tuiere ebenfalls eine Periode, zeitlich nach der Mo-
derne, was vielfach so gesehen wird. Freilich: die
Postmoderne unterzieht die Idee einer progredie-
renden wie progressiven Abfolge historischer Zei-
ten respektive Epochen einer Subversion. Insofern
taugt ihr dazu Moderne weder im Sinne von Neu-
zeit noch von Aufkl�rung oder Industrialismus f3r
eine historisch letztbegr3ndete Abgrenzung. Auch
die �sthetische Moderne ist aus dieser Sicht nicht
letztg3ltig abzutrennen – gerade weil sie in aller
Regel eine tiefgehende Kritik an der ›instrumen-
tellen Vernunft‹ der Moderne geleistet hat. Kritik
3bte sie auch bez3glich der Opfer, welche die Ge-
schichte der Moderne auf ihrem eigenen wie auf
den von ihr kolonialistisch angeeigneten Gebieten
zu verantworten hat. Dies trifft insbesondere f3r
die Zeit seit dem Ausgang des 19. Jh. zu. Sie hat
zuweilen Utopien f3r eine bessere Welt jenseits ei-
ner solchen historischen Moderne entworfen.
Doch auch die �sthetische Moderne hat sich nicht

grunds�tzlich von den Konstruktionen getrennt,
welche aus postmoderner Sicht allererst die Pro-
blematik von kultureller Moderne und technologi-
scher Modernisierung in die Welt gebracht haben,
unter anderem: authentisches Subjekt (anstatt je-
weils diskursive ›agency‹), Ethnozentrismus, Iden-
tit�tsdenken (3ber bin�re Oppositionen).
In der Geschichte des Begriffs postmodern gibt

es mindestens zwei Varianten. Die eine lehnt die
Periodeneinteilung ab, um das der Moderne schon
immer beigegebene Moment der Selbstkritik
durch Entzug der Letztbegr3ndung auch auf der
historischen Zeitachse zu versch�rfen. Lyotard faßt
das in die Vorstellung eines ›Redigierens‹ der Mo-
derne, das seiner Tendenz nach dieser aber geistig
vorausliegt. In dem Sinne postuliert er im Hinblick
auf Kunstwerke: »Une œuvre ne peut devenir mo-
derne que si elle est d’abord postmoderne. Le post-
modernisme ainsi entendu n’est pas le modernisme
X sa fin, mais X l’Wtat naissant, et cet Wtat est con-
stant.«14

Andererseits wird manchenorts weiterhin ein
Epochenbruch zwischen Moderne und Postmo-
derne postuliert. Demnach wird, vor allem auf
dem Gebiet der Kultur oder auf Gebieten, die sich
einem kulturellen Einfluß nicht entziehen k�nnen,
eine Z�sur sichtbar. Zygmunt Bauman meint etwa:
»All in all, postmodernity can be seen as restoring
to the world what modernity, presumptuously, had
taken away; as a re-enchantment of the world that
modernity tried hard to dis-enchant«15. Dies ist ein
Umbruch der Verhaltensweisen, der Stile, der le-
bensweltlichen Bedeutungssetzungen – auch der
lebensweltlich dominanten Technologien und ih-
rer Signifikationsweisen zumal, ein Eindringen von
Virtualit�t in den Alltag. Die Postmoderne entfal-
tet sich ganz entschieden 3ber die digitalisierten
Kommunikationssysteme der n�heren Gegenwart.
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Insofern ist die Vermutung einer Epochenz�sur
doch wieder berechtigt, wenn auch hinsichtlich
des Anspruchs auf Einebnung historischer Zeiten
nur als performativer Selbstwiderspruch zu haben.
Damit ist die Begr3ndung der Postmoderne ex ne-
gativo, als ein bloßes Danach oder als ein Immer-
Schon, durchbrochen. Allerdings ist der Wider-
streit zwischen dem Immer-Schon des selbstkriti-
schen Redigierens und der epochesetzenden
neuen Materialit�t der Kommunikation unaufl�s-
bar.
Das Problematische besteht unter anderem

darin, daß die Postmoderne keine eigene Sprache
hat, in der sie den Widerstreit verhandeln k�nnte;
sie ist meistens ohne Idiom. (Womit sich erneut
ein performativer Selbstwiderspruch ergibt, und
zwar hinsichtlich Luhmanns tentativer These von
Postmoderne als ›Selbstbeschreibung des Gesell-
schaftssystems‹16.) Zumal die digitalisierte Welt der
Virtualit�ten erst recht auf dem Prinzip der Binari-
t�t beruht. Auch in der Hinsicht konstituiert sie
ihre ›Problematik‹17, daß sie diese in der Sprache
der Moderne, also in der Sprache von Rationalit�t
und Vernunft, darstellen muß – obwohl sie doch
diese Gegebenheiten f3r subversionsw3rdig h�lt.
Unter anderem auch daraus ergibt sich ein Vor-

wurf gegen die Postmoderne: sie sei dem Prinzip
nach der Beliebigkeit verfallen. Paul Feyerabend
hat dies auf den Begriff des ›anything goes‹ ge-
bracht.18 Dieses h�ufig als ›postmoderne Beliebig-
keit‹ gedeutete Ph�nomen ist in der Tat f3r die Be-
schreibung der Postmoderne wichtig; allerdings
nicht notwendigerweise so, wie Kritiker aus dem
Geist der Moderne dies betrachten. Nat3rlich sind
viele unterschiedliche Subjektpositionen zugleich
m�glich, wenn der Grundsatz einer Letztbegr3n-
dung entf�llt. Doch damit ist keineswegs gesagt,
daß jegliches Verhalten zu rechtfertigen w�re. Das
englische ›anything‹ ist schon in linguistischer
Hinsicht v�llig indeterminiert und besagt eigent-
lich nur in h�chst allgemeiner Form, daß vieles

Verschiedene m�glich ist. Im Gegensatz zu ›every-
thing‹, das determiniert ist und auf eine All-Aus-
sage deuten w3rde, ist ›anything‹ in dieser Wen-
dung auf die Er�ffnung von Chancen, M�glich-
keiten, Risiken orientiert. F3r Anh�nger der
Moderne ist eine solche Offenheit nicht ohne wei-
teres handhabbar. Denn sie vermissen das Krite-
rium, nach dem entschieden werden k�nnte, ob
bestimmte Handlungen politisch, ethisch, sozial
angemessen sind; ihr Vorwurf zielt auf die Indiffe-
renz einer postmodernen Haltung. Aus postmo-
derner Sicht hingegen sind Begr3ndungen, sei es
des Subjekts, sei es der Geschichte, sei es der Ethik,
Verhandlungsmasse. Damit ist nicht notwendiger-
weise jeder B�sartigkeit T3r und Tor ge�ffnet.
Vielmehr unterliegen Formen der politischen und
sozialen Ethik nunmehr den Prinzipien der Kon-
tingenz und Emergenz. Sie entstehen aus den sich
jeweils neu konstituierenden Bed3rfnissen nach
dem ›guten Leben‹ – ohne einen Anspruch auf
ewige Dauer. Ein derartiges Herangehen an Welt
ist aus postmoderner Sicht keinesfalls ›beliebig‹,
sondern nimmt beliebiges Leben ernst.
Eine solche Haltung findet unter anderem ihren

Ausdruck in der von Emmanuel LWvinas begr3n-
deten Ethik, die ihren Ausgangspunkt im Von-An-
gesicht-zu-Angesicht nimmt und damit auf die
Kontingenz auch der ethischen Beziehungen unter
Menschen verweist.19 Gerade der Umstand, daß
der/die/das Andere der eigenen Einsicht nicht un-
mittelbar zug�nglich ist, fordert ein ethisches Ver-
halten heraus. Dies ist das Gegenteil von willk3rli-
cher Beliebigkeit, vielmehr das Aufleuchten einer
Verantwortung im Angesicht des nicht unmittelbar
Zug�nglichen. Ein solcher Umgang mit dem ande-
ren ist kennzeichnend f3r viele Denkformen der
Postmoderne. Es geht ihr vorrangig nicht im her-
meneutischen Sinne um ein ›Verstehen‹ des Ande-
ren und entsprechend um ein Verschmelzen unter-
schiedlicher Sinnhorizonte, sondern um die Ver-
antwortung gegen3ber dem nicht ohne weiteres
Einsehbaren. Damit stellt sich der Verneinung von
postmoderner Beliebigkeit oder Indifferenz freilich
auf vertrackte Weise die Frage, ob die Postmo-
derne in jeder Hinsicht auf Universalien verzichten
k�nne. Ist nicht auch dieses auf Verantwortung
zielende Prinzip des Von-Angesicht-zu-Angesicht
ein universal gesetztes? Vermutlich geh�rt dieses
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ebenfalls zu den performativen Selbstwiderspr3-
chen der Postmoderne: Kontingenz als Universa-
lie.
Nachfolgend seien zun�chst die Ausfaltungen

des Wortes postmodern zum Begriff betrachtet.
Danach sei der Begriff auf drei Gesichtspunkte hin
im einzelnen behandelt: auf die mit ihm verbun-
dene ›geschichtsphilosophische‹ Problematik der
Periodisierung, den Perspektivenwechsel von Zeit
zu Raum und die Dehierarchisierung des ^stheti-
schen.

I. Die Ausfaltung des Terminus
postmodern

1. Spektrales ›Post-‹: Die fr�hen Belege

Die Vorsilbe post- hat sich seit den 70er Jahren des
20. Jh. als außerordentlich produktiv erwiesen. Im
Gestus der Abwehr wurde diese Tendenz von vie-
len Geisteswissenschaftlern, zumal in Deutschland,
als ›Postismus‹ bezeichnet. Hans Robert Jauß, der
diese Pr�gung durchaus auch pejorativ aufnahm,
entschloß sich jedoch in einer Publikation von
1987, »das Gespenst des ›Postismus‹ ernst zu neh-
men, es historisch zu identifizieren«, und zwar in
der Erwartung, daß sich im vielfachen Gebrauch
dieser Vorsilbe »die Erfahrung eines noch unbe-
stimmbaren Neuen«20 abzeichnen k�nnte. Die fr3-
hen Belege versenden jedenfalls ein spektrales
Licht, gerade weil sie noch keinen Hinweis auf die
sp�teren spezifischen Interpretationen des Begriffs
geben. Vielmehr verweisen sie im 20. Jh., noch bis
in die 60er Jahre hinein, auf Auseinandersetzungen
im Kontext k3nstlerischer und kultureller Mo-
derne oder Avantgarde respektive entsprechender
philosophischer und geschichtstheoretischer Pro-
jektionen. Damit ist der Terminus noch weitge-
hend vorbegrifflich gefaßt, und sein Aufscheinen
ist eher zuf�llig. Freilich ist zu ber3cksichtigen, daß
›postmodern‹ schon von seiner Lautung her den
Bezug zur Moderne zumindest implizite in sich
eingeschrieben hat; und insofern weisen auch die
ersten Vorkommen21 auf jeweils unterschiedliche,
teils kontradiktorische Art die kritische Relation
zur Moderne aus. Fberraschend ist hierbei insbe-

sondere, daß die Vorsilbe post- in unterschiedli-
chen Bedeutungen auftritt. Das nat3rlich zu er-
wartende ›Danach‹ bezeichnet allerdings eben ge-
nau das, was mit dem Gegensatz von antiqui/
moderni, insbesondere in der ›Querelle‹, der un-
mittelbaren Gegenwart zugemessen wurde. Das
›Post-‹ mag also von Fall zu Fall eine Epochenz�sur
ins Unbestimmte hinein implizieren, tendenziell
verweist es eher auf das, was der Moderne zuge-
schrieben wurde, auf Gegenw�rtiges: auch hier
schon ein performativer Selbstwiderspruch. Dieses
Gegenw�rtige ist entweder eine Kritik an der Mo-
derne oder aber umgekehrt vom Standpunkt der
Moderne aus kritikw3rdig.

a) Pannwitz
Letzteres l�ßt sich unmittelbar an einem der fr3he-
sten Belege nachzeichnen. Rudolf Pannwitz ge-
braucht 1917 in seinem unter dem signifikanten
Titel Die Krisis der europaeischen Kultur stehenden
Buch den Ausdruck ›der postmoderne mensch‹22.
Damit ist bei ihm keineswegs eine positive Wer-
tung verbunden. Jeder Postmoderne sei »ein 3ber-
krustetes weichtier ein juste-milieu von dWcadent
und barbar«, gewissermaßen »davon geschwom-
men«23 von kulturrevolution�r aufgefaßter Deka-
denz und entsprechendem Nihilismus. Pannwitz
reflektiert damit die Idee der Krisis, mit der um
die Wende vom 19. zum 20. Jh. – und mit dem
entsprechenden Gef3hl eines Fin de si\cle – die
kulturelle Moderne in das Stadium ihrer Selbstkri-
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zog/R. Koselleck (Hg.), Epochenschwelle und Epo-
chenbewußtsein (M3nchen 1987), 244.

21 Vgl. michael k@hler, ›Postmodernismus‹: Ein be-
griffsgeschichtlicher Fberblick, in: Amerikastudien
22 (1977), H. 1, 8–18; wolfgang welsch, Unsere
postmoderne Moderne (Weinheim 1987), 9–43;
hans bertens, The Postmodern ›Weltanschauung‹
and its Relation with Modernism: An Introductory
Survey, in: D. Fokkema/Bertens (Hg.), Approaching
Postmodernism (Amsterdam/Philadelphia 1986), 9–
51; bertens, The Idea of the Postmodern. A History
(London/New York 1995); margaret a. rose, The
Post-Modern and the Post-Industrial (Cambridge/
New York 1991), 3–20.

22 Vgl. rudolf pannwitz, Die Krisis der europ�ischen
Kultur (N3rnberg 1917), 64.

23 Ebd.



tik eingetreten ist. Wenn man diesen Vorgang auf
Ulrich Becks Konzept einer Zweiten Moderne be-
ziehen will, also auf eine Moderne, die sich aller-
erst von ihren eigenen – nicht mehr traditionalen
– Grundlagen aus entwickelt und qua Selbstrefle-
xion selbstkritisch geworden ist24, so findet sich
dieses von Pannwitz f3r den geistigen Bereich der
Moderne erl�utert. Es geht jedenfalls auch hier
schon in der ersten Phase der Kritik am klassischen
Anspruch der Moderne um eine Auseinanderset-
zung mit der als mißraten gedachten Aufkl�rung:
»Von diesem wahren begriffe der kultur aus sind in
unserem weltalter der krisis des menschen nichtig
und l�cherlich all die anspruchsvollen anspruchslo-
sen kulturbestrebungen die auf gesundung verj3n-
gung erziehung hinauslaufen sie sind sogar sch�d-
lich sofern sie die ungeheure krisis unseren
abgr3ndlichen rang und stolz verdecken ja 3ber-
krusten.«25 Was auch immer jener wahre Begriff
der Kultur sein soll, er ist in jedem Falle von einer
selbstkritischen und kulturrevolution�ren Mo-
derne gekennzeichnet (»die moderne menschheit
hat nicht zu viele sondern viel zu wenige dWca-
dence«), welche den postmodernen Menschen
eher als ein negatives Derivat dieser Situation an-
sieht. Es heißt von diesem, er sei »der sportlich ge-
st�hlte nationalistisch bewusste milit�risch erzo-
gene religi�s erregte postmoderne mensch«26. Da-
mit ist die Kulturkritik an der Moderne zwar
schon eindeutig auf die Vorstellung von der Masse
Mensch projiziert und damit auch anarchisch ge-
gen alle Bestrebungen der Vereinnahmung von In-
dividuen durch den Staat gerichtet. Freilich ist die
Sicht des Autors keineswegs postmodern im sp�te-
ren Sinne. Sein Standpunkt ist immer noch an die
Unterscheidung zwischen Zivilisation und Kultur
gebunden, zwischen materieller Modernisierung
und h�herer geistiger Kultur. Relativ neu ist zwar

schon, daß er dieses geistig H�here aus der Deka-
denz ableiten m�chte. Doch die Inanspruchnahme
eines wie auch immer gearteten geistig H�heren
widerspricht spezifischem postmodernen Denken,
ebenso der Gebrauch bin�rer Oppositionen, sei es
von ›Weichtier‹ und dessen ›Fberkrustung‹, von
›DWcadent‹ und ›Barbar‹.
Wie wichtig man Rudolf Pannwitz heute neh-

men will, das sei dahingestellt; immerhin hat ihn
und sein erw�hntes Buch Walter Benjamin in sei-
nem Text Die Aufgabe des 'bersetzers (1923) an ei-
ner wesentlichen Stelle ber3cksichtigt.
Benjamin zitiert Pannwitz dahingehend: »Unsre

3bertragungen auch die besten gehn von einem
falschen grundsatz aus sie wollen das indische grie-
chische englische verdeutschen anstatt das deutsche
zu verindischen vergriechischen verenglischen.«27

F3r das postmoderne Denken ist nun weniger die
kritische Bemerkung von Pannwitz interessant,
daß Fbersetzungen »eine viel bedeutendere ehr-
furcht vor den eigenen sprachgebr�uchen als vor
dem geiste des fremden werks«28 h�tten. Interes-
santer ist in diesem Kontext sein Affront gegen
eine Vorstellung von »notwendig massenge-
schmacklicher zurechtmachung«29 beim Fberset-
zen. Hier insinuiert er eine Problematik, die in der
kulturellen Postmoderne zu eminenter Bedeutung
aufsteigen sollte. Freilich ist auch an dieser Stelle
sein Konzept noch von der selbstreflexiven Moder-
nekritik bestimmt. Deshalb kann er den Neologis-
mus ›massengeschmacklich‹ nur pejorativ verwen-
den. Andererseits zieht er, wie Benjamin hervor-
hebt, auch ein Fbertragen in Erw�gung, da »die
letzten elemente der sprache selbst wo wort bild
ton in eins geht zur3ck dringen«30. Eine solche
Aussicht auf Intermedialit�t, die aus der Wahrneh-
mung der Krise der Moderne aufscheint, ist der
postmodernen Lebenswelt nur zu gem�ß. In dem
Moment, da sich die einzelnen technologisch be-
stimmten Medien auszudifferenzieren beginnen,
ist sowohl von Pannwitz als auch von Benjamin ihr
intermedialer Zusammenhang als einer der Fber-
setzung postuliert worden.
Im 3brigen er�rtert Pannwitz in diesem Zusam-

menhang eine postkoloniale Problematik, die er
nat3rlich noch nicht auf diesen Terminus bringt.
Freilich ist sein Ansatz in jener Hinsicht zwiesp�l-
tig. Einerseits sagt er etwa, »die antwort eines euro-
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p�ischen ethos auf das chinesische ethos ist schwer
es muss dazu ein europ�isches ethos vorhanden
sein das chinesische ethos verstanden werden und
beides einander erfassen ohne sich zu vermi-
schen«31. Gerade der letzte Gedanke ist nun aller-
dings fragw3rdig. Der Verzicht auf Mischung ist
einer sich ihrer Globalit�t stellenden Welt nicht an-
gemessen. Es kann weder postkolonial noch post-
modern um das bloße Nebeneinander von Kultu-
ren und ihres authentischen Zeitvektors (von ei-
nem mythischen Beginn zur eigenst�ndigen
Gegenwart) gehen. Andererseits gebraucht er den
Begriff des Orientalisten positiv (im Gegensatz zu
der sp�teren Verwendung durch Edward Said)32

und behauptet, »die groszen aufkl�rer montesquieu
diderot voltaire sind wiederum die groszen orien-
talisten wie es zur zeit der kreuzz3ge schon einmal
gewesen sie kl�ren europa auf dass es kleiner und
gemeiner ist als asien dass gerade die kultur eigent-
lich in asien und nicht in europa zu hause ist«33.
Selbst hier spricht Pannwitz aus dem Geist der �s-
thetischen Moderne, die sich um die Jahrhundert-
wende dem ostasiatischen Denken und Kulturver-
halten (wie dem afrikanischen) zugewandt hatte.
Aus dem Fernen Osten sollte eine Erneuerung der
Moderne hervorgehen – sei es durch eine religi�s
orientierte Mystik, sei es durch Philosophien, die
�lter als die den Eurozentrismus pr�genden sind.
Freilich ist selbst in der Anerkennung der Fberle-
genheit ostasiatischer Kultur indirekt ein Momen-
tum der Hierarchisierung erhalten. Das wiederum
deutet noch nicht ins Postmoderne. Bemerkens-
wert ist in diesem Fall zudem, daß ›postmodern‹
aus der Wahrnehmung der Krise der europ�ischen
Moderne dargestellt wird. Das steht noch im Wi-
derspruch zum Tatbestand, daß seit den 60er Jah-
ren des 20. Jh. die Vereinigten Staaten das Operati-
onsfeld f3r Ausfaltung und Best�tigung des Begriffs
postmodern werden sollten.

b) Lateinamerika
Der n�chstfolgende terminologische Beleg f3r
›postmodern‹ stammt aus dem hispanischen Be-
reich und zeigt, daß neben Nordamerika (USA
und Kanada) auch Lateinamerika von erheblicher
Bedeutung f3r seine Entfaltung ist. Im Jahre 1934
erl�utert Federico de Onhs in der Antolog)a de la
poes)a espa*ola e hispano-americana (1882–1932) sein

Konzept von spanischsprachiger Moderne, vor al-
lem auf dem Gebiet der Lyrik. ^hnlich wie bei
Pannwitz deutet die Vorsilbe ›post-‹ allerdings bei
ihm eher auf einen Verfall der Moderne. Er setzt
drei Perioden einander entgegen und spricht vom
›triunfo del modernismo (1896–1905)‹, vom ›post-
modernismo (1905–1914)‹ sowie vom ›ultramoder-
nismo (1914–1932)‹34, mit welch letzterem er of-
fensichtlich die Periode im Auge hatte, in der er
selber die Anthologie zusammenstellte. Diese will-
k3rlich anmutende Einteilung hat im Hinblick auf
jenen Ultramodernismus folgende inzwischen eher
fragw3rdige Ausdeutung: »No creemos que la
guerra, ni el automLvil, ni el cinematLgrafo, ni la
aviaciLn, ni el maquinismo, ni el jazz, ni la psi-
coanKlisis, ni el deportismo, ni el americanismo, ni
el fascismo, ni el comunismo, ni el feminismo – ni
las demKs fuerzas o efectos formidables de nuestro
siglo –, aunque hayan influhdo sobre ellos, sean la
causa o la explicaciLn de todos los ›ismos‹ literarios
y arthsticos.«35 (Wir glauben, daß weder der Krieg
noch das Automobil, noch der Kinematograph,
noch das Flugwesen, noch die Maschinenwelt,
noch der Jazz, noch die Psychoanalyse, noch der
Sport, noch der Amerikanismus, noch der Faschis-
mus, noch der Kommunismus, noch der Feminis-
mus – und auch nicht die anderen ungeheuerli-
chen Kr�fte oder Hervorbringungen unseres Jahr-
hunderts –, obwohl sie wom�glich Einfluß
genommen haben, Ursache oder Erkl�rung aller li-
terarischen und k3nstlerischen ›Ismen‹ sind.) Wie
wir auch diese Aussage bewerten wollen, in jedem
Fall setzt sie die �sthetische Moderne direkt in den
Kontext der kulturellen, technologischen und po-
litischen Verkehrsverh�ltnisse des 20. Jh. ^hnlich
wie bei Pannwitz ist die universal gesetzte Krise
der europ�ischen Kultur f3r ihn maßgebend: »El
modernismo es la forma hispKnica de la crisis uni-
versal de las letras y del esphritu que inicia hacia
1885 la disoluciLn del siglo XIX y que se habha de
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31 pannwitz (s. Anm. 22), 246.
32 Vgl. edward w. said, Orientalism (New York

1978).
33 pannwitz (s. Anm. 22), 246.
34 Vgl. federico de onDs, Antologha de la poesha espa-

iola e hispano-americana (1882–1932) (Madrid
1934), XVII f.

35 Ebd., XIX.
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Einleitung

Der Tanz als k�rpersprachliche, zumeist rhyth-
misch-musikalisch induzierte Bewegungsart geh�rt
zu den ephemeren Kunstformen. Das Substantiv
Tanz (mhd. tanz, mnd. dans, danz) ist seit dem
12./13. Jh. bezeugt und wurde aus dem Altfran-
z�sischen (danse) entlehnt. Seine neuzeitliche und
moderne Begriffsgeschichte orientiert sich v. a. an
gattungs�sthetischen, semiotischen und p�dagogi-
schen Diskursen. In seinen ekstatischen und rituel-
len Formen gilt er als anthropologische Konstante.1

Gestik, Mimik, Pantomimik sowie seine Bezie-
hung zu Drama, Musik, Plastik, Malerei und Poe-
sie, zu Freiheit und Norm, auch zur sozialen und
ethnischen Bezugsgruppe bestimmen den Einzel-,
Gesellschafts- und Kunsttanz in der �sthetik seiner
jeweiligen historischen Erscheinungsform. Vom
philosophischen Diskurs nach Platon vernachl�s-
sigt2, findet der Tanz als »synthetische Kunstform«3

erst im 18. Jh. Eingang in den Kanon der sch�nen
K�nste. W�hrend der Solotanz den Menschen als
Kunstwerk und Ausdruckswesen thematisiert,
macht seine soziale Funktion den Tanz zum Tr�ger
sakraler und profaner Gesellschaftszeremonielle,
aber auch zum Medium von Kritik und sozialer
Utopie.

I. 18. Jahrhundert

1. Wissenschaft der Tanzkunst

Die (fr�h)neuzeitliche Begriffsbildung zum Tanz
ist weitgehend gepr�gt von der Ablehnung heid-
nisch-kultischer und sp�tantiker Kunsttanzformen
durch den Klerus.4 Der Kanon zumeist pietistisch
motivierter Askesevorschriften f�hrt im fr�hen
18. Jh. zu einem Legitimationsdruck auf die Tanz-
meister, deren Traktate zur Tanzkunst darum be-
m�ht sind, Theorien der Natur- und Kunstbeherr-
schung in einer Tanzwissenschaft zu vereinen. Die
wissenschaftliche Begr�ndung der Tanzkunst cha-
rakterisiert den zeitgen�ssischen Diskurs sowohl
deutschsprachiger Arbeiten von Lovis Bonin (Die
neueste Art zur galanten und theatralischen Tantz-
Kunst, 1712) und Samuel R. Behr (Die Kunst wohl
zu Tantzen, 1713) als auch der franz�sischen von
Claude F. M�nestrier (Des ballets anciens et modernes
selon les r�gles du th��tre, 1682) und Pierre Rameau
(Le ma�tre � danser, 1725).5 Der Leipziger Tanz- und
Fechtmeister Johann Pasch h�lt das geltende Para-
digma in seiner Beschreibung wahrer Tanz-Kunst
(1707) fest: »Wahre Tanz-Kunst ist in Theoria eine
Wissenschaft, welche dem Triebe der Natur zu

Tanz 1

1 Vgl. dorothee g�nther, Der Tanz als Bewegungs-
ph�nomen. Wesen und Werden (Reinbek b. Hamburg
1962); kaye hoffman, Tanz, Trance, Transformation
(M�nchen 1984).

2 Vgl. francis e. sparshott, Why Philosophy Neg-
lects the Dance (London 1983); sparshott, Off the
Ground. First Steps to a Philosophical Consideration
of the Dance (Princeton 1988).

3 verena k�hne-kirsch, Die ›sch�ne Kunst‹ des Tan-
zes. Ph�nomenologische Er�rterung einer fl�chtigen
Kunstart (Frankfurt a.M. u. a. 1990), 9.

4 Vgl. carl andresen, Die Kritik der Alten Kirche am
Tanz der Sp�tantike, in: F. Heyer (Hg.), Der Tanz in
der modernen Gesellschaft (Hamburg 1958), 139 f.;
vera jung, ›Wilde‹ T�nze – ›Gelehrte‹ Tanzkunst, in:
R. v. D�lmen (Hg.), K�rper-Geschichten. Studien zur
Historischen Kulturforschung (Frankfurt a.M. 1996),
43–70.

5 Vgl. kurt petermann, Tanzbibliographie. Verzeich-
nis der in deutscher Sprache ver�ffentlichten Schriften
und Aufs�tze zum B�hnen-, Gesellschafts-, Kinder-,
Volks- und Turniertanz sowie zur Tanzwissenschaft
(Leipzig 1966); karl heinz taubert, H�fische
T�nze. Ihre Geschichte und Choreographie (Mainz
u. a. 1968), 7–13.
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mehr als h�chst-n�thiger/ oder auch freudiger Be-
wegung (per disciplinas Philosophicas) solche Re-
geln setzet oder giebet/ damit die Bewegung in
Praxi (in specie per disciplinas Mathematicas) ver-
n�nftig/ und also recht nat�rlich und menschlich
verrichtet/ und zu einem und dem anderen Ge-
brauche angewendet werden k�nnen.«6 Die Selbst-
disziplinierung an K�rper und Geist7 gilt seit der
Antike als Regulativ zur Auspr�gung sozialer Di-
stinktionsmerkmale. Gem�ß der von Platon darge-
legten Unterscheidung zwischen kriegerischer
(pyrri2xh, pyrrichē) und friedlicher (e4mme2leia,
emmeleia) Bewegungserziehung8 wird die Tanz-
kunst einerseits milit�rischen Exerzitien zur Seite
gestellt, andererseits dient sie dem standesgem�ß
disziplinierten Handeln im �ffentlichen Raum.
Bindeglied zwischen physischer und mentaler Dis-
ziplin bildet in den tanzwissenschaftlichen Trakta-
ten eine Rhetorik des Tanzes, die Gestus und Ak-
tion nach Regeln der Redekunst komponiert.
Analog zur Dispositio einer Rede wird die Schritt-
folge organisiert; die Ordnung der Figuren folgt
den Regeln der Elocutio. Entsprechend f�hrt die
Darstellung (Repraesentatio) des Tanzes von der
Inventio eines Themas, das poetisch, allegorisch
oder dramatisch aufgefaßt wird, zur mimetischen

Executio mit R�cksicht auf rhetorische Mnemo-
techniken.9 Auf diese Verwandtschaft von Tanz-
und Redekunst verweist bereits Lukian.10 Der rein
mechanischen Applikation schulrhetorischer For-
men auf die Tanzkunst hat Jean Georges Noverre
in seinen Lettres sur la danse, et sur les ballets (1760)
eine ›Sprache‹ des Tanzes entgegengesetzt, die mit
dem Anspruch auftritt, auch die Seele des Publi-
kums dramatisch zu bewegen.11

2. Verschriftlichung der Tanzsprache

�ber den sprachlich-mimetischen Ursprung des
Tanzes �ußert sich Platon, der die Tanzkunst als
»Nachahmung der gesprochenen Worte durch die
Gesten« (mi2mhsiß tu7n legome2nun sxh2masi)12 be-
zeichnet hat. Eine Verschriftlichung dieser Tanz-
sprache unternimmt die systematische Tanznota-
tion von Raoul Auger de Feuillet aus der Schule
des Charles-Louis Beauchamp, Tanzmeister am
Hof Ludwigs XIV. Feuillets Chor�graphie, ou l’art de
d�crire la danse par caract�res, figures et signes d�monstra-
tifs (1700) ist die erste moderne bildliche Tanz-
schrift seit Thoinot Arbeaus (Anagramm f�r Jehan
Tabourot) im Jahr 1588 gedruckten Notationsver-
suchen Orch�sographie. Im 18. Jh. wird die Bezeich-
nung Choreographie (aus griech. xoro2ß, choros,
›Tanz, Reigen‹ und gra2fein, graphein, ›schrei-
ben‹) f�r ›Tanzschrift‹ gebr�uchlich. Anders als sei-
nem englischen �bersetzer John Weaver13, der
sp�ter in seinen eigenen Anatomical and Mechanical
Lectures upon Dancing (1721) eine streng physiolo-
gische Kenntnis des tanzenden K�rpers fordert,
geht es Feuillet um eine Notation, die Studium,
Kommunikation und Mnemonik des Tanzes ga-
rantiert. In seinen tabellarischen Darstellungen
werden die elementaren Tanzpositionen durch
Zeichen der jeweiligen Fußstellungen schematisch
kodifiziert und nach dem System einer Ars combi-
natoria zu komplexen Choreographien verkettet.14

Nach diesem synoptischen System choreographi-
scher und musikalischer Notation publiziert Feuil-
let um 1700 einen Recueil de danses mit Komposi-
tionen von Louis P�cour. Der Leipziger Tanzmei-
ster Gottfried Taubert charakterisiert in seiner
materialreichen ›Apologie f�r die wahre Tantz-
Kunst‹, getitelt Rechtschaffener Tantzmeister oder
gr�ndliche Erkl�rung der frantz�sischen Tantz-Kunst

2 Tanz

6 johann pasch, Beschreibung wahrer Tanz-Kunst
(1707), hg. v. K. Petermann (M�nchen 1978), 16.

7 Vgl. rudolf zur lippe, Naturbeherrschung am
Menschen, 2 Bde. (Frankfurt a.M. 1974).

8 Vgl. platon, Leg. 7, 814d-816d.
9 Vgl. pasch (s. Anm. 6), 32 f.
10 Vgl. lukian, De saltatione 35 f.
11 Vgl. jean georges noverre, Lettres sur la danse, et
sur les ballets (Stuttgart 1760), 28 f.

12 platon, Leg. 7, 816a; dt.: Die Gesetze, hg. v. O. Gi-
gon, �bers. v. R. Rufener (Z�rich/M�nchen 1974),
304; vgl. hermann koller, Mimesis in der Antike.
Nachahmung, Darstellung, Ausdruck (Bern 1954),
25–48.

13 Vgl. feuillet, Orchesography or, the Art of Danc-
ing, by Characters and Demonstrative Figures, �bers.
v. J. Weaver (London 1706).

14 Vgl. claudia jeschke, Tanzschriften. Ihre Ge-
schichte und Methode. Die illustrierte Darstellung ei-
nes Ph�nomens von den Anf�ngen bis zur Gegenwart
(Bad Reichenhall 1983), 73–78, 199–208; jutta

voss, ›Von Schritt zu Schritt in verst�ndlichen Zei-
chen und Charact�res‹: Zur Geschichte der Tanznota-
tion, in: Kodikas/Code. Ars Semeiotica 18 (1995),
154.



(1717), deren 2. Buch eine deutsche �bersetzung
der Chor�graphie enth�lt, Feuillets Kartographie des
Tanzes als arithmetische Kombinationskunst.15

Taubert erweitert das semiotische Notationssystem
seines franz�sischen Vorbilds zu einem umfassenden
Kompendium der Ethik und der Theorie des Tan-
zes, womit er einen bedeutenden Beitrag zur b�r-
gerlichen Kulturgeschichte des fr�hen 18. Jh. lei-
stet. Eine Kritik an Feuillets ebenso komplizierter
wie ungenauer »algebre des Danseurs« bringt No-
verre in seinen Lettres sur la danse, et sur les ballets vor:
»Plus la Danse s’embellira, plus les caracteres se mul-
tiplieront, & plus cette science sera inintelligible«16.
Die kommentierten Choreographien des Gesell-
schafts- und Volkstanzes aus der zweiten Jahrhun-
derth�lfte, wie Carl Joseph von Feldtensteins Erwei-
terung der Kunst nach der Chorographie zu tanzen,
T�nze zu erfinden, und aufzusetzen; wie auch Anwei-
sung zu verschiedenen National-T�nzen (1772), gelten
als wichtige Dokumente der Nationalfolklore.

3. Semiotik des Tanzes

Die Tanznotation wird in der Zeichentheorie des
18. Jh. kontrovers diskutiert. Die Semiotik der
Tanzmeister17 wird in der Psychologia empirica
(1732) Christian Wolffs in exemplarischer Weise
beigezogen, sie findet ihren Niederschlag aber
auch in �tienne Bonnot de Condillacs Essai sur
l’origine des connoissances humaines (1746) und vor al-
lem in Johann Heinrich Lamberts Neuem Organon
(1764). In der Psychologia empirica geht Wolff im
Zusammenhang seiner Analyse intuitiver und sym-
bolischer Erkenntnis auf Feuillets Kunst, »Tanz-
schritte durch Zeichen auszudr�cken« (saltationes
per characteres exprimendi), ein: »Ope eorundem
saltationes noviter inventae absenti communicari
facilius ac multo brevius possunt, quam si verbis
describendae forent.«18 (Mit ihrer Hilfe k�nnten
neu erfundene T�nze abwesenden Personen leich-
ter und viel k�rzer mitgeteilt werden, als wenn sie
mit Worten beschrieben w�rden.) Die zeitgen�s-
sische Tanznotation wird in die seit dem 17. Jh. an-
dauernde Problematik einbezogen, zwischen den
›figurae hieroglyphicae‹ und den arbitr�ren Zei-
chen der ›linguae‹ systematisch zu unterscheiden.
Wolff und Lambert gehen �berdies auf die Frage
nach der intuitiven oder begrifflichen Erkennbar-

keit von Bewegung ein, wie sie Leibniz in seinen
Meditationen zur ›cognitio symbolica‹ er�ffnet hat.
F�r Lambert ist die symbolische Erkenntnis bez�g-
lich der Tanzbewegung »auf eine gedoppelte Art
fig�rlich« bedingt, insofern einerseits die Zeichen-
form eine Figur des Tanzes geometrisch sichtbar
macht, andererseits Tanzgattungen wie ›la cha	ne‹
oder ›le moulinet‹ einen abstrakten Bewegungs-
begriff in Form einer Trope vorstellen. So liege
Feuillets Choreographie der fig�rlichen Erkenntnis
n�her als die musikalische Notenschrift: »Da die
T�nze selbst Figuren und Bewegungen sind, so ist
auch die Zeichnung derselben in einem viel ein-
fachern Verstande fig�rlich, als die Zeichnung der
T�ne in der Musik vermittelst der Noten.«19 Als
unzureichend bezeichnet indessen Condillac die-
sen fig�rlichen Aspekt der Tanzschrift gerade we-
gen ihrer fehlenden Musikalit�t. Er kontrastiert die
Feuilletsche Tanzschrift mit der Prosodie der alten
Sprachen und findet in der Lehre vom musikali-
schen Akzent und den Silbenquantit�ten, trotz ein-
geschr�nkter Kodierbarkeit sprachlicher Dynamik,
eine gr�ßere Zeichenvariet�t, um die Eigenschaf-
ten des Ausdrucks zu taxieren: »On ne sauroit tirer
aucune induction de la chor�ographie, ou de l’art
d’�crire en notes les pas et les figures d’une entr�e
de ballet. […] Dans notre d�clamation, les sons,
pour la plupart, […] sont ce que, dans les ballets,
sont certaines expressions que la chor�ographie
n’apprend pas 
 d�crire.«20 Die moderne Semiotik
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15 Vgl. gottfried taubert, Rechtschaffener Tantz-
meister oder gr�ndliche Erkl�rung der frantz�sischen
Tantz-Kunst (Leipzig 1717), 737 (2. Buch, Kap.
XLIV).

16 noverre (s. Anm. 11), 387.
17 Vgl. gerold ungeheuer, Der Tanzmeister bei den
Philosophen. Miszellen aus der Semiotik des 18. Jahr-
hunderts, in: Kodikas/Code. Ars Semeiotica 2 (1980),
353–376.

18 christian wolff, Psychologia empirica (1732), in:
wolff, Abt. 2, Bd. 5 (1968), 207.

19 johann heinrich lambert, Neues Organon oder
Gedanken �ber die Erforschung und Bezeichnung
des Wahren und dessen Unterscheidung vom Irrtum
und Schein (1764), hg. v. G. Schenk, Bd. 2 (Berlin
1990), 474 f.

20 �tienne bonnot de condillac, Essai sur l’origine
des connoissances humaines (1746), in: condillac,
Bd. 1 (1947), 67.



wird die Verbindung synchroner Aussagen (iko-
nische Zeichen und Figuren) mit diachronen Ab-
l�ufen als »kinesische Codes« (codici cinesici)21

bezeichnen.

4. Der Tanz im Kanon der sch�nen K�nste

Friedrich Gottlieb Klopstocks Poetik der »Wortbe-
wegung«22 kommt das Verdienst zu, den Tanz mit
dem rhythmisch-prosodischen Potential der Spra-
che vereint zu haben. Seine Einf�hrung der ›Tanz-
kunst‹ in den Rivalit�tskonflikt um den Rang der
sch�nen K�nste und der sch�nen Wissenschaften (1758)
signalisiert zudem einen Statuswandel des Tanzes
in der �sthetischen Theorie seiner Zeit. Immanuel
Kant sch�tzt in der Kritik der Urteilskraft (1790) den
�sthetischen Wert der sch�nen K�nste nach ihrer
F�higkeit, das Spiel der Einbildungskraft von seiten
der Empfindung oder von der Idee her zu bewe-
gen. In den bildenden K�nsten werden »blei-
bende«, in den darstellenden »transitorische« Funk-
tionen der Einbildungskraft angesprochen. In die-
sem Wertsystem bildet der Tanz eine »Verbindung
der sch�nen K�nste in einem und demselben Pro-
dukte«23. G. W. F. Hegel wird den Tanz im ›System
der einzelnen K�nste‹ seiner 	sthetik (1835–1838)

unter die »unvollkommenen K�nste«24 einordnen,
und zwar als dynamische ›Mittelgattung‹ bei der
dialektischen Bestimmung von Musik und Plastik.
Zu den Vorreitern des Paradigmenwechsels um die
Mitte des 18. Jh., der die K�nste auch nach Maß-
gabe ihrer F�higkeit bewertet, Bewegung zu repr�-
sentieren, z�hlt neben Charles Batteux25 und No-
verre auch Johann Gottfried Herder, der die von
Johann Joachim Winckelmann gepr�gte kunst-
theoretische Diskussion um die Anwendbarkeit
griechischer Sch�nheitstopoi auf zeitgen�ssische
Kunstformen aus der starren Privilegierung von
Ruhe �ber Bewegung herausf�hrt. Das Aufspren-
gen strenger Gattungsgrenzen und die Ersch�tte-
rung des Sch�nheitsideals �ußerer Ruhe wird f�r
den Kunstbegriff des Sturm und Drang konstitutiv,
dessen Bildsprache von Johann Georg Hamann in
seiner Aesthetica in nuce (1762) als »ein taumelnder
Tanz«26 beschrieben wird.
Die Ut-pictura-poesis-Debatte (Winckelmann,

Lessing, Herder, Goethe), die sich um das transito-
rische Moment bildhafter Darstellung dreht, wird
begleitet von der Frage nach der unsichtbaren Be-
wegung der Musik und ihrer Darstellung im Tanz:
Musik stellt nach Herder das innere Wesen des
�sthetischen Gegenstandes dar, w�hrend die bil-
denden und darstellenden K�nste dessen �ußere
Darstellung bieten. Im 4. seiner Kritischen W�lder
(1769) pl�diert er f�r eine ›nat�rliche Poesie‹ der
Tanzkunst, die den Begriff der Sch�nheit aus der
harmonischen Verbindung »lebendiger Bildhaue-
rei«, »sichtbarer Musik« und »stummer Poesie«27

gewinnt. Im Anschluß an Platon bezeichnet er in
seiner kunsttheoretischen Sp�tschrift Kalligone
(1800) die Musik als »F�hrerin des Tanzes«, die
den Menschen in einer unsichtbaren Klangwelt
zum gestischen Ausdruck »eines Tanzes jeder See-
lenbewegung«28 anrege. Damit hat Herder im Zei-
chen auflebender Empfindsamkeit zumal auf die
Tendenz des Sturm und Drang gewirkt, die Bewe-
gung am Kunstgegenstand mit einer Bewegung
des seelischen Erlebens zu identifizieren. Die Ver-
bindung von Kunst- und Selbstbetrachtung, die
funktionale Parallelisierung der Begriffe von ›mo-
tion‹ und ›�motion‹ zieht in der Folge eine Kodi-
fizierung �sthetisch induzierter Gef�hlslagen mit
sich, zu deren bedeutendstem Illustrator Daniel
Chodowiecki mit seiner graphischen Serie Nat�r-

4 Tanz

21 umberto eco, La struttura assente (Mailand 1968),
154; dt.: Einf�hrung in die Semiotik, �bers. v. J. Tra-
bant (M�nchen 1972), 255.

22 friedrich gottlieb klopstock, Vom deutschen
Hexameter (1779), in: Klopstock, S�mmtliche Werke,
Bd. 10 (Leipzig 1855), 129; vgl. winfried men-

ninghaus, Dichtung als Tanz – Zu Klopstocks Poe-
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nationale de litt�rature compar�e 3 (1991), 129–150.

23 immanuel kant, Kritik der Urteilskraft (1790), in:
kant (wa), Bd. 10 (1974), 269, 264.

24 hegel, Vorlesungen �ber die �sthetik (1835–1838),
in: hegel (twa), Bd. 14 (1970), 262; vgl. ebd.,
Bd. 15 (1970), 324.

25 Vgl. batteux (1746), 250–291.
26 johann georg hamann, Aesthetica in nuce (1762),
in: Hamann, Schriften zur Sprache, hg. v. J. Simon
(Frankfurt a.M. 1967), 107.

27 johann gottfried herder, Kritische W�lder.
Oder Betrachtungen �ber die Wißenschaft und Kunst
des Sch�nen (1769), in: herder, Bd. 4 (1878), 121 f.

28 herder, Kalligone (1800), in: herder, Bd. 22
(1880), 181.



liche und affectirte Handlungen des Lebens (1778) ge-
worden ist.

5. Theatralik des Tanzes

Die Suche nach typisierbaren Analogien zwischen
Kunstk�rper und emotionalem Ausdruck des
Menschen schl�gt sich sowohl in der Affektenlehre
und Physiognomik als auch in der Tanz- und
Schauspieltheorie der zweiten H�lfte des 18. Jh.
nieder. Im Kampf wider die manierierte Pantomi-
mik auf der B�hne hebt Gotthold Ephraim Lessing
die moralische Signifikanz der Cheironomie (Ge-
b�rdensprache) hervor: »Jede Bewegung, welche
die Hand bei moralischen Stellen macht, muß be-
deutend sein«, h�lt er im 4. St�ck seiner Hamburgi-
schen Dramaturgie (1767–1768) fest, »oft kann man
bis in das Malerische damit gehen; wenn man nur
das Pantomimische vermeidet«29. F�r die Tanz-
b�hne hat Noverre, dessen Briefe �ber die Tanzkunst
Lessing 1769 teilweise �bersetzt, eine ebenso pro-
grammatische wie umstrittene Schrift verfaßt,
worin er die intentionale Bedeutsamkeit von Mi-
mik und Gestik in der getanzten Pantomime reha-
bilitieren will: »Enfants de Terpsichore, renoncez
aux cabrioles, aux entrechats & aux pas trop com-
pliqu�s; abandonnez la minauderie pour vous livrer
aux sentiments, aux graces na�ves & 
 l’expression;
appliquez-vous 
 la Pantomime noble; n’oubliez
jamais quelle est l’�me de votre Art; mettez de
l’esprit & du raisonnement dans vos pas de deux.«
Noverres �sthetische Konzeption des ›ballet d’ac-
tion‹ verkn�pft den Ausdruck emotionaler Bewe-
gung mit dem Anspruch, ein bewegtes Gem�lde
der Natur und zugleich eine dramatische Hand-
lung darzustellen: »Un Ballet est un tableau, la
Scene est la toile, les mouvements m�chaniques
des figurants sont les couleurs, leur phisionomie
est, si j’ose m’exprimer ainsi, le pinceau, l’ensem-
ble & la vivacit� des Scenes, le choix de la Musi-
que, la d�coration & le costume en font le coloris;
enfin, le Compositeur est le Peintre. Si la nature lui
a donn� ce feu & cet enthousiasme, l’ame de la
Peinture & de la Po�sie, l’immortalit� lui est �gale-
ment assur�e.«30 Noverres syn�sthetische Konzep-
tion der Tanzkunst, welche Poesie, Malerei und
Drama in sich vereint, weist bereits auf die roman-
tische Universalpoesie Friedrich Schlegels voraus.

6. Schillers �sthetik des Tanzes

In theoretischer Auseinandersetzung mit Kant und
Herder hat Friedrich Schiller in seinem Brief-
wechsel mit Christian Gottfried K�rner, herausge-
geben unter dem Titel Kallias oder �ber die Sch�nheit
(1793), die Rationalit�t �sthetischer Urteilsbildung
mit der zeitgen�ssischen Diskussion um eine dyna-
mische Kunstform zur Deckung gebracht.31 Die
K�nste Europas erfahren unterdessen einen nor-
mativen Impuls von Edmund Burkes A Philosophi-
cal Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime
and Beautiful (1757) und von William Hogarths
The Analysis of Beauty (1753). Davon nimmt Schil-
ler v. a. die von Hogarth als »line of grace« dekla-
rierte Serpentinenform auf sowie das �sthetische
Ideal eines »ornamental way of moving«32. Seinen
Begriff einer »Sch�nheit der Bewegung«, die ohne
jeden »Tanzmeisterzwang im Gange und in den
Stellungen« auskommt, entwickelt Schiller aus der
Betrachtung des englischen Kontertanzes: »Ich
weiß f�r das Ideal des sch�nen Umgangs kein pas-
senderes Bild als einen gut getanzten und aus vie-
len verwickelten Touren komponierten englischen
Tanz. Ein Zuschauer aus der Galerie sieht unz�h-
lige Bewegungen, die sich aufs bunteste durch-
kreuzen und ihre Richtung lebhaft und mutwillig
ver�ndern und doch niemals zusammenstoßen. Alles
ist so geordnet, daß der eine schon Platz gemacht
hat, wenn der andere kommt, alles f�gt sich so ge-
schickt und doch wieder so kunstlos ineinander,
daß jeder nur seinem eigenen Kopf zu folgen
scheint und doch nie dem andern in den Weg tritt.
Es ist das treffendste Sinnbild der behaupteten ei-
genen Freiheit und der geschonten Freiheit des an-
deren.«33 In seiner Elegie Der Tanz (1795) hat
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Schiller der freien Spielform einer beweglichen
Sozialordnung nochmals das Gepr�ge eines ›�sthe-
tischen Staates‹ verliehen, wie er ihn im 27. Brief

ber die �sthetische Erziehung des Menschen (1795)
beschrieben hat.34 Jahre nach dem Kallias-Brief-
wechsel mit Schiller verfaßt K�rner f�r Heinrich
von Kleists Ph�bus einen Aufsatz 
ber die Bedeutung
des Tanzes (1808), der die Verwandtschaft von Pro-
sodie und Tanz herausstellt.35

II. 19. Jahrhundert

1. Kleists ›Marionettentheater‹ und das romantische
Ballett

Heinrich von Kleists Aufsatz 
ber das Marionetten-
theater (1810) nimmt eine Schl�sselstellung in der
�sthetischen Begriffsbildung des Tanzes zur Zeit
der Romantik ein. Hier wird die Frage er�rtert,
ob ein Puppenspieler »selbst ein T�nzer sein, oder
wenigstens einen Begriff vom Sch�nen im Tanz

haben m�sse«36, wobei die These aufgestellt wird,
daß im Tanz der Marionette mehr Anmut und
Grazie zu finden sei als bei den geschicktesten
T�nzern. Die Marionette erscheint frei von Ziere-
rei, indem ihre »Seele (vis motrix)« stets im
»Schwerpunkt der Bewegung« liegt und sie, der
Schwerkraft »antigrav«37 folgend, den Boden nur
elfenhaft streift, um daraus den Schwung ihrer
Glieder zu beleben. Zum romantischen Bewe-
gungsideal wird schwebende Leichtigkeit durch
Charles Blasis in The Code of Terpsichore (1825) stili-
siert. M�rchenhafte Elfent�nze der Primaballerina
mit Spitzenschuhen und Tutu haben diesen �theri-
schen Tanz popularisiert, etwa im Ballett La Syl-
phide (1832), sp�ter auch in Jacques Offenbachs ›El-
fentanz‹ aus der Oper Die Rheinnixen (1872). Kleist
hingegen radikalisiert das zeitgen�ssische Kunst-
ideal von Anmut und Grazie des Tanzes in der
Weise paradoxal, daß es erst durch die K�nstlich-
keit der Bewegung mechanischer Glieder und Pro-
thesen ganz einzul�sen w�re.38 Anders als Schiller
formalisiert er die Sch�nheit der Bewegung nicht
in Form einer Serpentine, sondern als elliptische
Linie, die den »Weg der Seele des T�nzers« be-
schreibt. Diese Linie k�nne nicht anders gefunden
werden »als dadurch, daß sich der Maschinist in
den Schwerpunkt der Marionette versetzt, d.h.
mit andern Worten, tanzt«39. Im Modell des Ma-
rionettentanzes wird eine Ann�herung des mecha-
nischen Tanzes an den romantischen Topos des
»Unendlichen« gesucht, in dem sich die Grazie
wieder einfinde, »wenn die Erkenntnis gleichsam
durch ein Unendliches gegangen ist, […] d.h. in
dem Gliedermann, oder in dem Gott«40.

2. Tanz in der b�rgerlichen Gesellschaft

Der Durchbruch des Walzers gegen Ende des
18. Jh. steht im Zeichen einer gewandelten K�r-
per- und Bewegungskultur im �bergang zur b�r-
gerlichen Gesellschaft.41 Die anf�ngliche Unsicher-
heit im Wechsel vom h�fischen Gesellschafts- zum
offenen Paartanz spiegelt sich in Johann Wolfgang
Goethes »Ball auf dem Lande« aus den Leiden des
jungen Werther (1774): »Wir schlangen uns in Me-
nuetts um einander herum […]. Lotte und ihr
T�nzer fingen einen Englischen [Kontertanz –
d.Verf.] an, und wie wohl mir’s war, als sie auch in

6 Tanz

34 Vgl. schiller, �ber die �sthetische Erziehung des
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Einleitung

1. Zur Aktualit�t der Abstraktion

In j�ngster Zeit erlebt Abstraktion als methodi-
scher Zugriff f�r die Untersuchung sowohl gegen-
w�rtiger als auch historischer Ph�nomene in Kunst
und Wissenschaft eine Renaissance. Die Kunst-
historikerin Barbara Stafford attestiert der Abstrak-
tion in ihrer Analyse der visuellen Strategien und
Theorien aus der Zeit der Aufkl�rung, in denen es
darum ging, das Unsichtbare, Unbekannte sichtbar
zu machen, eine bedeutende Funktion. Abstrak-
tion ist Simplifizierung, die ihrerseits wiederum zu
einer »full-blown theory of abstraction« f�hrt. Aus-
gehend von dem Befund einer mathematischen
Denaturalisierung, die sich w�hrend der Aufkl�-
rung entwickelte, definiert Stafford f�r die k�nstle-
rische und naturwissenschaftliche Produktion zwei
Typen von Abstraktion: »This cerebral process of
detachment was evident both in a general and un-
conditional grammar of fundamental geometrical

shapes and vectors and in a prismatic science of
heterogeneous colored parts«. Grundlegend f�r die
Bestimmung beider Abstraktionstypen sei zum ei-
nen der »neoclassical drive towards systematiza-
tion« und zum anderen die »romantic compulsion
to locate the prototype below the manifold of ap-
pearances«1 geworden.
F�r eine andere Position, namentlich vertreten

durch Gottfried Boehm, ist die Abstraktion ein
Schl�sselph�nomen, um die neuere Kunstentwick-
lung zu verstehen. Nach seiner Definition ist Ab-
straktion »genuine Deutung von Realit�t«, die eine
eigene Weise des Erkennens impliziert. Diese be-
steht f�r ihn gerade nicht in der Restituierung ei-
ner normativen Mimesislehre; Abstraktion macht
vielmehr aufmerksam auf tiefgreifende Ver�nde-
rungen im Wirklichkeitsbezug. Im Zuge einer dy-
namischen Deutung von Wirklichkeit enth�llt sich
Realit�t ausschließlich in ihrer Bewegung, d.h. –
so Boehm – in ihrem »Kraftcharakter«, aus dem
sich »sowohl das historische Bed�rfnis nach Ab-
straktion als auch die sachliche Beschaffenheit des
abstrakten Werkes verst�ndlicher machen lassen«2.
In der gegenw�rtigen Forschung wird f�r die

Zeit um 1900, vor allem bei der Untersuchung
m�glicher Schnittpunkte von k�nstlerischer und
naturwissenschaftlicher Forschungsarbeit, ein ›ab-
stract turn‹ markiert. Im Zuge einer Analyse der
Beteiligung �sthetischer Prozesse an der Herstel-
lung von Wissen, in der es weder um Homogeni-
sierungen noch um Einflußfaktoren gehen kann,
wird Abstraktion als ›missing link‹ zwischen k�nst-
lerischen und naturwissenschaftlichen Techniken
und Verfahren verstanden.3
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Abstraktion als Begriff ist so alt wie die Ge-
schichte der �sthetischen Theorie und der Philo-
sophie selbst; daher kann kein spezifisches Datum
einer ersten Verwendung des Begriffs festgelegt
werden. Schon von Aristoteles und Platon ge-
braucht, ist Abstraktion �ber lange Zeit ein Begriff
vornehmlich der logisch-mathematischen Philo-
sophie. Eine die Abstraktion durch die Geschichte
begleitende Antithese ist die Konkretion, eine
Analogie ist die Reinheit. Die allgemeine Verwen-
dung von Abstrakt/Abstraktion im �sthetischen
Kontext wird nachfolgend schlaglichtartig be-
leuchtet.
Grundlage f�r die Ausf�hrungen im vorliegen-

den Artikel bildet im �brigen der bereits benannte
›abstract turn‹, denn mit ihm wird Abstraktion zu
einem �sthetischen Grundbegriff, dessen Auftauchen
f�r die Zeit seit der zweiten H�lfte des 19. Jh., vor
allem aber um 1900 belegt ist. Die Wandlung von
einem die Geschichte der �sthetik begleitenden
Begriff hin zu einem �sthetischen Grundbegriff
bedingen verschiedene Komponenten: Es tauchen
Begriffe auf, die die Abstraktion sowohl konterka-
rieren wie sie zu eliminieren suchen. Sie dienen
der Affirmation ebenso wie der Verdichtung der
jeweiligen Bedeutung der Abstraktion, kurz: Ab-
straktion kann seither immer nur in ihrem jewei-
ligen Verh�ltnis zu ihren Variationen und �qui-
valenten bestimmt werden.
Einen wichtigen Einfluß auf die Verwendung

des Begriffs Abstraktion als �sthetischer Grundbe-
griff hat die seit der zweiten H�lfte des 19. Jh. ein-
setzende extensive Verwendung von technischen
Medien in Wissenschaft und Kunst, die nicht nur
neue Weisen des Sehens begr�ndete – ein Ge-
w�hrsmann ist hier Walter Benjamin mit seiner
Theorie des ›Optisch-Unbewußten‹4 –, sondern
auch neue Methoden der wissenschaftlichen und
k�nstlerischen Arbeit forcierte, wie etwa Elemen-
tarisierung, Montage, Collage, Serialit�t. An all

diesen Methoden ist die Abstraktion beteiligt,
maßgeblich wird sie jedoch selbst als Methode die-
ser neuen, medieninduzierten Theorie und Praxis,
d. h. sie steht f�r eine durch verschiedene Ent-
wicklungen beg�nstigte, sinnlich nicht mehr in
bekannter Weise verf�gbare entmaterialisierte Ob-
jektwelt und wird verstanden nicht nur als Abkehr
vom Paradigma der Naturnachahmung, sondern
als neuer Geist, als eine synchrone Verschr�nkung
von Medien-Techniken, k�nstlerischen Verfahren,
wissenschaftlichen Entdeckungen und Kulturtech-
niken. Das Ziel liegt in der Erkundung des Zusam-
menhangs von Aisthesis und Medialit�t, die Me-
thode ist Abstraktion. Sie definiert sich als eine an
experimentellen T�tigkeiten, automatisierten Bild-
verfahren und Aufschreibesystemen sowie indu-
striellen Entwicklungen ausgebildete Denk- und
Darstellungsform, die mit den Begriffen Moderne
und Avantgarde eng verbunden ist. Unter Beach-
tung des Zusammenspiels von k�nstlerischer und
wissenschaftlicher Forschung und den zeitgleich
nutzbaren technischen Medien l�ßt sich �berhaupt
erst die Frage nach Schnittpunkten im ›Wissen‹
von k�nstlerischer und wissenschaftlicher Arbeit
stellen.
Zudem setzt mit den Schriften von Wilhelm

Worringer und Wassily Kandinsky ein Schreiben
�ber das Ph�nomen Abstraktion ein, das paradig-
matisch f�r das 20. Jh. ist, von vielen Autoren wie-
derholt wird und dabei oft genug �ber die Darstel-
lung als fachrelevantes Problem hinausgeht. Ab-
straktion wird in diesem Sinne auch zu einem
Begriff, dessen Bedeutung und Verwendung im
20. Jh. zwischen �sthetischer und politischer Be-
deutung oszilliert.

2. Die Wortgeschichte im �sthetischen Kontext

Etymologisch entwickelt sich Abstrakt/Abstrak-
tion aus dem sp�tlateinischen abstractum/abstractio
(zum Verb abstrahere in der Bedeutung ›fort-
schleppen‹, ›rauben‹, griech. a4fairein, ›abziehen‹,
›absehen von etwas‹). Bezeichnet wird damit die
Abl�sung von Merkmalen sinnlicher Wahrnehm-
barkeit oder anschaulicher Vorstellbarkeit.5 Die
Frage, wie Denken vom sinnlich gegebenen Ein-
zelnen zum Allgemeinen gelangen, wie der �ber-
gang vom Konkreten zum Abstrakten erfolgen

2 Abstrakt/Abstraktion

4 Vgl. walter benjamin, Kleine Geschichte der Pho-
tographie (1931), in: benjamin, Bd. 2/1 (1977), 371.

5 Vgl. johannes hoffmeister, ›Abstrakt‹ u. ›Abstrak-
tion‹, in: Hoffmeister (Hg.), W�rterbuch der philoso-
phischen Begriffe (1944; Hamburg 1998), 8 f.



kann, ist zentral f�r die philosophische Erkenntnis-
theorie und bedeutungskonstitutiv f�r den Begriff
der Abstraktion.
In der philosophischen Auslegung Hegels er-

f�hrt der Begriff Abstraktion durch seine dialekti-
sche Umwertung der Opposition abstrakt-konkret
eine Ver�nderung. War in der philosophischen
Tradition vor Hegel dem Begriff konkret das Ein-
zelne, durch die Sinne wahrnehmbar Gegebene
zugeordnet und abstrakt die Bezeichnung f�r eine
Vielheit von einzelnem, so ist bei Hegel abstrakt
gleichbedeutend mit ›einfach‹ und konkret syn-
onym f�r ›komplex‹. Abstraktion ist f�r Hegel ein
Akt des Geistes, der sich nicht als Vernunft, son-
dern als Verstand darstellt und durch Akte der
Trennung bzw. Vereinzelung besondere Aspekte
einer Allgemeinheit erkennt. Hegel betont, daß
»das abstrahierende Denken […] nicht als bloßes
Auf-die-Seite-stellen des sinnlichen Stoffes zu be-
trachten [ist], welcher dadurch in seiner Realit�t
keinen Eintrag leidet, sondern es ist vielmehr das
Aufheben und die Reduktion desselben als bloße
Erscheinung auf das Wesentliche, welches nur im Be-
griff sich manifestiert.«6 Abstraktion ist in diesem
Sinne eine Funktion der Subjektivit�t, die ihre Be-
stimmung auf das intellektualistische ›Ich denke‹
gr�ndet.
In der Begriffsbestimmung von Ephraim Cham-

bers’ Cyclopaedia (1728) wird Abstraktion die »op-
eration of the mind whereby we separate things
naturally conjunct, or existing together and form
and consider Ideas of things thus separated«7. Auch
wenn zeitlich parallel eine Negation von abstrakten
Vorstellungen einsetzte – etwa durch George
Berkeley8 –, so benennt Abstraktion doch »purity,
simplicity, subtility«9.
Diderot nimmt hinsichtlich der Abstraktion

Bezug auf Locke, f�r den der Begriff eine enge
Verbindung zur symbolischen Funktion der Spra-
che aufgewiesen hatte: »This is called Abstraction,
whereby Ideas taken from particular Beings, be-
come general Representatives of all of the same
kind; and their Names general Names, applicable
to whatever exists conformable to such abstract
Ideas«10. Auch Diderot verbindet die Abstraktion
mit mentalen Vorg�ngen: »L’�me a le pouvoir
d’unir ensemble les id�es qu’elle a re	ues s�par�-
ment, de comparer les objets par le moyen des

id�es qu’elle en a, d’observer les rapports qu’elles
ont entre elles, d’�tendre ou de resserrer ses id�es 

son gr�, de consid�rer s�par�ment chacune des
id�es simples qui peuvent s’Þtre trouv�es r�unies
dans la sensation qu’elles en a re	ue. Cette derni�re
op�ration de l’�me s’appelle abstraction.«11

In der �sthetischen Theorie der Kunst des
18. Jh. ist Abstraktion auf der einen Seite das Mit-
tel zur Herstellung absoluter Sch�nheit und somit
gleichbedeutend mit Idealit�t. Mit dieser Form der
Abstraktion sollten sowohl der Manierismus als
auch der caravaggeske Naturalismus �berwunden
werden.12 K�nstlerische Sch�pfung idealer Sch�n-
heit als eine Abstraktion von der Natur bezog sich
auf die von Locke 1690 in An Essay Concerning Hu-
man Understanding entwickelte Theorie vom Er-
werb abstrakter Begriffe �ber eine Empirie der
Sinne. In diesem Sinn schrieb 1770 Joshua Rey-
nolds im dritten seiner Discourses f�r die Malerei
des ›grand style‹, daß der K�nstler, dem Verfahren
des Philosophen entsprechend, »the variety of na-
ture« auf »the abstract idea«13 zu reduzieren habe.
Auf der anderen Seite dient der Begriff Abstrak-

tion der Charakterisierung allegorischer Darstel-
lungen.14 Abstraktion wurde in zunehmendem
Maße auf personifizierende Darstellungen bezo-
gen. So vermerken Watelet und L�vesque in ihrem
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Dictionnaire des arts de peinture, sculpture et gravure aus
dem Jahr 1792, der K�nstler benutze die Allegorie,
»pour communiquer des pens�es spirituelles, des
id�es abstraites, 
 l’aide de figures symboliques, de
personnages tir�s des Mythologies, d’Þtres imagi-
naires & d’objets convenus«15. Sp�tere �sthetiker
wie Karl Wilhelm Ferdinand Solger lehnten die
Personifizierung bzw. Verbildlichung abstrakter
Begriffe freilich ab: »Von der modernen Art, Ge-
danken als abstracte Begriffe in der Kunst auszu-
dr�cken, muß man abstrahiren; denn dadurch ent-
stehen bloße Beziehungen des Verstandes, und der
wirkliche Gegenstand gilt nur als Beispiel.«16 Eine
Zuspitzung des Begriffs Abstraktion entwickelte
sich im Vorm�rz. Friedrich Theodor Vischer
lehnte Personifikation als Abstraktion ab, da die
»Idealit�t der Abstraction von allem empirisch
wirklichen Blut- und S�fte-Leben«17 bek�mpft
werden m�sse, um ein Geschichtsbild propagieren
zu k�nnen, das ausschließlich historische Indivi-
duen bevorzugt. Trotz aller Kritik waren auch im
Historismus abstrakte Personifikationen weit ver-
breitet und veranlaßten Jacob Burckhardt zu der
�ußerung, daß »die eigentlichen Abstracta […] auf
einer B�rse die Gestalten der Hausse und der
Baisse«18 w�ren.
Seit etwa der zweiten H�lfte des 19. Jh. kommt

es in der �sthetischen Theorie und k�nstlerischen
Praxis zu einer Intensivierung der die Abstraktion
begleitenden Antithesen, die zum Teil zu �berla-
gernden Bezeichnungen f�hren. Z�hlt dazu nach
wie vor der Begriff der konkreten Kunst und
Dichtung, der nun nicht mehr als Antithese, son-
dern als Konkretisierung der Abstraktion selbst
verstanden wird, so kommen Bezeichnungen wie
etwa absolute, konsequente, elementare und expe-
rimentelle Kunst und Dichtung hinzu. Dabei k�n-

nen diese Begriffe entweder in affirmativem Ver-
h�ltnis zur Abstraktion stehen oder sie konterka-
rieren. Zu den Begriffen, die einen Aspekt der
Abstraktion intensivieren, z�hlt – eingebunden in
eine lange begriffsgeschichtliche Tradition – die
Reinheit, so daß Mark Cheetham in bezug auf das
Erscheinen der Abstraktion von einer ›Rhetoric of
Purity‹ spricht.19 Analoges gilt f�r das Verh�ltnis
der Abstraktion zur Ungegenst�ndlichkeit. Eine
klare Gegenposition bezieht der Begriff hingegen
zur Mimesis oder auch zur Naturwirklichkeit. Alle
begrifflichen Verdichtungen sind jedoch gleicher-
maßen wesentlich f�r das Verh�ltnis der Abstrak-
tion zur Realit�t, zu ihrer Deutung und Darstel-
lung.
Im Zuge der f�r die Moderne typischen Ismus-

Bildungen ergibt sich f�r die Abstraktion auch hier
ein inhaltlicher Spannungsbogen, wie er sich z.B.
an den Begriffen Impressionismus, Konstruktivis-
mus, Kubismus, Surrealismus oder auch Automa-
tismus verdeutlicht. In all diesen Kunstrichtungen
ist es die Abstraktion als methodisches Verfahren,
das dem jeweiligen ›Ismus‹ auf praktischer Ebene
zur Ausdruckskraft und auf theoretischer Ebene
zur reflexiven Er�rterung verhilft. Zudem wird die
Abstraktion selbst in ihren k�nstlerischen Erschei-
nungsformen unterschieden in lyrische Abstrak-
tion, impressionistische Abstraktion, expressionisti-
sche Abstraktion, geometrische Abstraktion und
auch magische Abstraktion. Allen Bezeichnungen
gemeinsam ist ihr Verweis auf eine mehr oder we-
niger deutlich ausgepr�gte Ungegenst�ndlichkeit.
Abstraktion ist zum einen die Arbeit an der mate-
riellen Erscheinung – wie Buchstaben, Silben,
W�rtern – der Form, besonders in der bildenden
Kunst, zum anderen eine Hinwendung zur geisti-
gen, inneren Erlebniswelt des K�nstlers, aber auch
des Rezipienten. In der Literatur ist die Abstrak-
tion bzw. die abstrakte Dichtung eine uneinheit-
liche und umstrittene Bezeichnung f�r eine Lite-
ratur, die sich sowohl vom logischen als auch vom
gegenst�ndlich-darstellenden Sprachaspekt abhebt.
Sprache wird – �hnlich bestimmten abstrakten
Tendenzen in der bildenden Kunst – wesentlich in
ihrer Funktionalit�t und Materialit�t betrachtet. Es
geht also immer um das Zeichensystem selbst, das
freigesetzt und in seinen Bedeutungspotentialen
erkannt werden soll.
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kann, ist zentral f=r die philosophische Erkenntnis-
theorie und bedeutungskonstitutiv f=r den Begriff
der Abstraktion.
In der philosophischen Auslegung Hegels er-

f�hrt der Begriff Abstraktion durch seine dialekti-
sche Umwertung der Opposition abstrakt-konkret
eine Ver�nderung. War in der philosophischen
Tradition vor Hegel dem Begriff konkret das Ein-
zelne, durch die Sinne wahrnehmbar Gegebene
zugeordnet und abstrakt die Bezeichnung f=r eine
Vielheit von einzelnem, so ist bei Hegel abstrakt
gleichbedeutend mit ›einfach‹ und konkret syn-
onym f=r ›komplex‹. Abstraktion ist f=r Hegel ein
Akt des Geistes, der sich nicht als Vernunft, son-
dern als Verstand darstellt und durch Akte der
Trennung bzw. Vereinzelung besondere Aspekte
einer Allgemeinheit erkennt. Hegel betont, daß
»das abstrahierende Denken […] nicht als bloßes
Auf-die-Seite-stellen des sinnlichen Stoffes zu be-
trachten [ist], welcher dadurch in seiner Realit�t
keinen Eintrag leidet, sondern es ist vielmehr das
Aufheben und die Reduktion desselben als bloße
Erscheinung auf das Wesentliche, welches nur im Be-
griff sich manifestiert.«6 Abstraktion ist in diesem
Sinne eine Funktion der Subjektivit�t, die ihre Be-
stimmung auf das intellektualistische ›Ich denke‹
gr=ndet.
In der Begriffsbestimmung von Ephraim Cham-

bers’ Cyclopaedia (1728) wird Abstraktion die »op-
eration of the mind whereby we separate things
naturally conjunct, or existing together and form
and consider Ideas of things thus separated«7. Auch
wenn zeitlich parallel eine Negation von abstrakten
Vorstellungen einsetzte – etwa durch George
Berkeley8 –, so benennt Abstraktion doch »purity,
simplicity, subtility«9.
Diderot nimmt hinsichtlich der Abstraktion

Bezug auf Locke, f=r den der Begriff eine enge
Verbindung zur symbolischen Funktion der Spra-
che aufgewiesen hatte: »This is called Abstraction,
whereby Ideas taken from particular Beings, be-
come general Representatives of all of the same
kind; and their Names general Names, applicable
to whatever exists conformable to such abstract
Ideas«10. Auch Diderot verbindet die Abstraktion
mit mentalen Vorg�ngen: »L’Tme a le pouvoir
d’unir ensemble les id8es qu’elle a reUues s8par8-
ment, de comparer les objets par le moyen des

id8es qu’elle en a, d’observer les rapports qu’elles
ont entre elles, d’8tendre ou de resserrer ses id8es V
son gr8, de consid8rer s8par8ment chacune des
id8es simples qui peuvent s’Þtre trouv8es r8unies
dans la sensation qu’elles en a reUue. Cette derniXre
op8ration de l’Tme s’appelle abstraction.«11

In der �sthetischen Theorie der Kunst des
18. Jh. ist Abstraktion auf der einen Seite das Mit-
tel zur Herstellung absoluter SchFnheit und somit
gleichbedeutend mit Idealit�t. Mit dieser Form der
Abstraktion sollten sowohl der Manierismus als
auch der caravaggeske Naturalismus =berwunden
werden.12 K=nstlerische SchFpfung idealer SchFn-
heit als eine Abstraktion von der Natur bezog sich
auf die von Locke 1690 in An Essay Concerning Hu-
man Understanding entwickelte Theorie vom Er-
werb abstrakter Begriffe =ber eine Empirie der
Sinne. In diesem Sinn schrieb 1770 Joshua Rey-
nolds im dritten seiner Discourses f=r die Malerei
des ›grand style‹, daß der K=nstler, dem Verfahren
des Philosophen entsprechend, »the variety of na-
ture« auf »the abstract idea«13 zu reduzieren habe.
Auf der anderen Seite dient der Begriff Abstrak-

tion der Charakterisierung allegorischer Darstel-
lungen.14 Abstraktion wurde in zunehmendem
Maße auf personifizierende Darstellungen bezo-
gen. So vermerken Watelet und L8vesque in ihrem
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tismus verdeutlicht. In all diesen Kunstrichtungen
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ratur, die sich sowohl vom logischen als auch vom
gegenst�ndlich-darstellenden Sprachaspekt abhebt.
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I. Abstraktion als Begriff der Kunsttheorie
und der �sthetischen Praxis

F=r das fr=he 20. Jh. steht die Abstraktion als Re-
aktion auf die epistemischen Krisen und Umbr=-
che der Repr�sentation und ist somit eng gebun-
den an die Geschichte moderner Wahrnehmung
und moderner Technologien.20 Abstraktion ist
Entzug von Sichtbarkeit und sinnlicher Erfahrung
und stellt sich durch den makroskopischen und
den mikroskopischen Blick ein – zwei Modelle des
Sehens, die die AuflFsung der sichtbaren Welt
etwa in Muster, in Strukturen, kurz: in Abstraktio-
nen symbolisieren. Einhergehend mit der Emanzi-
pation der Betrachterfunktion, der Dynamisierung
des Sehens und der Mechanisierung der Wahrneh-
mung wurde die MFglichkeit f=r ein ›abstraktes
Sehen‹ =berhaupt erst vorbereitet.21 Reines Sehen
wurde damit in der Subjektivit�t des Betrachters
verortet.
Dieser Prozeß der Abstraktion als Dematerialisa-

tion in der k=nstlerischen Produktion verbindet
sich einerseits mit Entwicklungen in den Natur-
und Technikwissenschaften. Andererseits bildet
Dematerialisation die Schnittstelle hin zur Legiti-
mierung einer Besch�ftigung mit okkulten, para-
psychologischen und theosophischen Ph�nome-
nen.22 F=r alle K=nste dienen die neuesten wissen-
schaftlichen Erkenntnisse von der Umwandlung
der Materie in Energie ebenso wie okkulte Lehren
zur Begr=ndung und Erkl�rung der Abstraktion.
Theosophische und monistische Vorkriegsreligio-
sit�t – und ihre Anbindung an die gleichzeitig
stattfindende okkulte Praxis – besch�ftigte sich mit
dem abstrakten Ph�nomen der Strahlung als natur-
wissenschaftlichem Ph�nomen.
Bereits w�hrend der 1920er Jahre wurde die De-

batte um die Abstraktion politisch. Ebenso wie die
proletarisch orientierten Positionen lehnte auch
die politisch extreme Rechte die Abstraktion ab.
Beiden galt sie als ein Dekadenzph�nomen und
als Inbegriff moderner Kunst. Abstraktion wurde
somit zu einem politischen Kampfbegriff. In
Deutschland wurde die Avantgarde-Kunst und be-
sonders die Abstraktion offiziell als ›Kunstbolsche-
wismus‹ bek�mpft, und damit auch die sie prokla-
mierenden Institutionen. Eines ihrer theoretischen
und praktischen Zentren, das Bauhaus, erlebte eine

totale Isolierung in der \ffentlichkeit, die zur Auf-
lFsung der Institution und zur Emigration ihrer
Mitglieder in die USA f=hrte.
Unter dem totalit�ren Regime der Nationalso-

zialisten war ein Großteil der als ›entartet‹ konfis-
zierten Kunstwerke abstrakte Kunst, die seit 1937
in gesonderten Ausstellungen pr�sentiert wurde,
wobei die Ausstellung Entartete Kunst einen her-
ausragenden Aspekt nationalsozialistischer Kunst-
propaganda darstellte. Hier wurde der Kreis der als
entartet geltenden K=nstler dann auch historisch
ausgeweitet, z.B. auf van Gogh, Gauguin oder
Klee.

1. Abstraktion als reine Form

Abstraktion von der visuellen Erscheinung und die
Abgrenzung von naturalistischen oder idealisieren-
den Verfahren in der Kunst erkl�ren den Gewinn
an Bedeutung, den die Abstraktion in der �stheti-
schen Theorie und k=nstlerischen Praxis im Lauf
des 19. Jh. erf�hrt. Insbesondere der Impressionis-
mus als eine exklusiv der Wahrnehmung verpflich-
tete Kunstrichtung favorisiert die Darstellung
ephemerer Erscheinungen, wie etwa die des
Lichts. Die Symbolisten gaben einer interesselosen,
aber subjektiven Intuition den Vorrang. Paul Gau-
guin spricht daher von einem »rÞve«, dem er in
seinem Bild D’o# venons-nous? Que sommes-nous?
O# allons-nous? (1897) Gestalt zu geben versucht
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habe, »dans un d8cor suggestif […] sans aucun re-
cours V des moyens litt8raires«. »Voyez-vous«,
schrieb er im M�rz 1899, »j’ai beau comprendre la
valeur des mots – abstrait et concret – dans le dic-
tionnaire, je ne les saisis plus en peinture.«23 Gau-
guin war alle Kunst Abstraktion, der K=nstler solle
mit Phantasie und Erinnerung arbeiten.
Der Begriff Abstraktion speist seine Bedeutung

zun�chst aus zwei Richtungen, f=r die der Gegen-
begriff jeweils bezeichnenderweise Repr�sentation
lautet: Zum einen intensiviert sich das Interesse an
der durch die Abstraktion zum Ausdruck gebrach-
ten Unabh�ngigkeit des formalen Werts des Kunst-
werks gegen=ber seinen beschreibenden Funktio-
nen. Diese Lesart des Begriffs formulierte Maurice
Denis 1890 in seiner Definition eines Kunstwerks:
»Se rappeler qu’un tableau – avant d’Þtre un cheval
de bataille, une femme nue, ou une quelconque
anecdote – est essentiellement une surface plane
recouverte de couleurs en un certain ordre assem-
bl8es.«24 Zum anderen ist Abstraktion die Anti-
these zur Repr�sentation durch eine Entwicklung,
wie sie sich etwa in der symbolistischen Literatur
und Kunst schon im sp�ten 19. Jh. ausbildete: Die
k=nstlerische Aufmerksamkeit bezog sich weniger
auf die Darstellungen eines Objektes selbst als viel-
mehr auf die im Betrachter ausgelFsten Emotio-
nen. In diesem Sinne verst�rkt sich die Bedeutung
der Hervorbringung und Suggestion im k=nstleri-
schen Prozeß gegen=ber der direkten Beschrei-
bung und expliziten Analogie. Auch hier wird Ab-
straktion als Form bedeutungsgenerierend, wie in
der bildenden Kunst zun�chst durch die Reform-
bestrebungen von Jugendstilk=nstlern wie Adolf
HFlzel und Henry van de Velde deutlich wird.

Rein-K=nstlerisches als eine zentrale Kategorie
autonomer Kunst wendet sich gegen die Gegen-
st�ndlichkeit und postuliert die Selbstbez=glichkeit
der k=nstlerischen Mittel. Abstraktion ist dann ›ab-
solute Kunst‹. Wie Adolf HFlzel in seiner Schrift
'ber Formen und Massenvertheilung im Bilde von
1901 darlegt, erzeugt Abstraktion Formfiguren, die
»im Beschauer einen nat=rlichen, wohlthuenden
und harmonischen Eindruck« hervorrufen. Die
Betonung der Form gegen=ber dem Gegenstand
gibt »ein malerisches Mittel in die Hand, etwa vom
Gegenst�ndlichen oder sonst anderem abzulenken,
wenn uns dieses zu aufdringlich erscheinen sollte.
[…] F=r die malerische Wiedergabe werden sich
der Gleichm�ssigkeit wegen die regelm�ssigen oder
geometrisch ebenen Figuren (Quadrat, Rechteck,
Dreieck, Kreis etc.) in der Regel weniger eignen.
Es werden hief=r die unregelm�ssig geformten
mehr in Betracht kommen m=ssen. Da diese zur
Ausschm=ckung der Fl�che besonders geeignet er-
scheinen, so bezeichnet man sie auch mit dem
Ausdrucke ›ornamentale Formen‹.«25 Abstraktion
ist ungegenst�ndliche, von allen inhaltlichen Be-
z=gen freie, reine und autonome Wirkung von
Form und Farbe. HFlzel arbeitete an objektiven
Kompositionsgesetzen f=r abstrakte, aber auch f=r
gegenst�ndliche Formen ebenso wie an einer Far-
benlehre. Beides diente ihm dazu, Kunst als eine
selektive Aufbereitung von Sinnesdaten naturwis-
senschaftlich zu begr=nden. HFlzel – ein Leser der
Schriften von Hermann von Helmholtz, Wilhelm
Wundt, Conrad Fiedler und Adolf von Hildebrand
– ging es, �hnlich wie der Psychophysiologie des
19. Jh., um die Stabilisierung der Wahrnehmung
des Subjekts und damit um seine Vorbereitung f=r
die Modernit�t. Der harmonische Eindruck, den
HFlzel zu erreichen strebte, ist dann auch weniger
eine medienspezifische Befreiung k=nstlerischer
Formen als vielmehr eine Befreiung des reizerm=-
deten Betrachters hin zu hFchster Empfindung.
Ist die Abstraktion als Ornamentik die Arbeit an

objektiven Kompositionsgesetzen, so leistet sie f=r
Henry van de Velde die Entwicklung ›zum neuen
Stil‹, der =ber eine kunstimmanente Diskussion
weit hinausgeht.26 In seiner Publikation Die Re-
naissance im modernen Kunstgewerbe (1901) verbindet
er »moderne Versuche mit dem Ziel einer abstrak-
ten oder geistigen Ornamentik«27 und schließt so-
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23 paul gauguin an Andr8 Fontainas (M�rz 1899), in:
Gauguin, Lettres V Andr8 Fontainas (Paris 1994), 16.

24 maurice denis, D8finition du N8o-Traditionnisme
(1890), in: Denis, Th8ories. Du Symbolisme et de
Gauguin vers un nouvel ordre classique 1890–1910
(Paris 1920), 1.

25 adolf h�lzel, Mber Formen und Massenverthei-
lung im Bilde, in: Ver sacrum 4 (1901), 244, 253.

26 Vgl. henry van de velde, Zum neuen Stil. Aus sei-
nen Schriften, hg. v. H. Curjel (M=nchen 1955).

27 van de velde, Die Renaissance im modernen
Kunstgewerbe (Berlin 1901), 101.



mit an die utopischen Vorstellungen der b=rger-
lichen Reformbewegungen um 1900 an. Die er-
zeugte neue Stilkunst »als zugleich �sthetische,
ethische und ›rationale‹ Transformation der gesam-
ten Materialkultur« ermFglicht ein neues Verh�lt-
nis der Kunst zur Gesellschaft. Im Gegensatz zum
Realismus, der seine Sujets durch die Abbildung
sozialer Realit�t fand, »wird die neue Ingenieurs-
kunst und Ornamentik nicht Sujets ›vom Volke
leihen‹ […], sondern sich ihm mit ihrer abstrakten
Wirkmacht ›hingeben‹«. Diese Hingabe ist mFg-
lich durch die subjektive Einf=hlung in »ein un-
mittelbar erschließbares System gegenstandloser
Kraftlinien«28. Einen historischen Vorl�ufer f=r
diese Form der gesellschaftlichen Bedeutung des
abstrakten Ornaments findet van de Velde in der
griechischen Kunst: »Die symbolische Ornamentik
entlehnte wohl der Natur die Gegenst�nde, denen
sie eine ideale Bedeutung beilegte, aber sie wan-
delte sie entsprechend in Abstraktionen um. Diese
haben ihren abstrakten Charakter so lange ge-
wahrt, wie das Symbol beibehalten wurde […].
Man kann aber behaupten, dass das Ornament ab-
strakter Natur ist, und es ist folglich keine ausser-
gewFhnliche Erscheinung, dass man es wieder in
seine richtigen Schranken weist. Die griechische
Kunst gibt uns genauen Aufschluss =ber das Wesen
des Ornaments, das in der griechischen Architek-
tur eine lebenerweckende Funktion aus=bt, d.h.
nichts Eigenes ausdr=ckt! In der Tat, vor der Zeit
des Verfalls stellte das griechische Ornament nichts
vor! Die Griechen verfuhren ornamentalisch, um
Leben in ihre Werke zu bringen.«29

Angewandte Kunst war also Stilkunst und das
heißt: Abstraktion. Mit diesem Abstraktionsprozeß
ging eine Diskussion um die Aufwertung des Or-
naments als k=nstlerisches Problem und histori-
sches Ph�nomen einher, die besonders in Wien
um 1900 �ußerst kontrovers gef=hrt wurde. Der
Wiener Kunsthistoriker Alois Riegl untersucht in
seiner Publikation Stilfragen. Grundlegungen zu einer
Geschichte der Ornamentik die Entwicklung und Be-
deutung des geometrischen Stils in der histori-
schen Ornamentik. Er argumentiert gegen Gott-
fried Semper, der die materialistische These vertre-
ten hatte, geometrische Formen seien aus der
Technik des Flechtens und Webens hervorgegan-
gen. Riegl hingegen versteht den geometrischen

Stil der urgeschichtlichen Kulturen als das Ergebnis
»eines elementaren k=nstlerischen Schm=ckungs-
triebs«, der aus einem »freien schFpferischen
Kunstwillen«30 heraus entstanden sei: »Man ging
daran, aus der Linie selbst eine Kunstform zu ge-
stalten, ohne dabei ein unmittelbar fertiges Vorbild
aus der Natur im Auge zu haben.«31 Lineare oder
ornamentale Elemente werden abstrakt, d.h. durch
Betonung von Fl�che und Form ohne Anlehnung
an ein Naturvorbild, gestaltet. Damit ist diese Ab-
straktion der Gegenbegriff zu mimetischen k=nst-
lerischen Arbeitsweisen, die seit Aristoteles’ Poetik
die Produktion der �sthetischen Erfahrung be-
stimmt hatten.
Eine kritische Position bezog indes Adolf Loos

in seiner Polemik gegen ornamentales Gestalten in
Kunstgewerbe und Architektur. Er bezeichnet das
Dekorieren – des KFrpers ebenso wie von Objek-
ten – als Ausdruck einer ›primitiven‹ Haltung,
die er auf die Indianer (bzw. in seiner Publikation
Ornament und Verbrechen [1908] auf das Volk der
Papua) bezieht: »je tiefer ein volk steht, desto ver-
schwenderischer ist es mit seinem ornament, sei-
nem schmuck.« Daher ist f=r Loos die Ornamen-
tierung in der europ�ischen Kultur der Wende um
1900 nicht vertretbar, denn »die schFnheit nur in
der form zu suchen und nicht vom ornament ab-
h�ngig zu machen, ist das ziel, dem die ganze
menschheit zustrebt«32. Doch bei Riegl ist das Or-
nament keine =berbordende, sondern puristische
Form, die er allerdings aus der Kultur- und Form-
geschichte des geometrischen Ornaments heraus
entwickelt. Aus ihr l�ßt sich nach seiner Mberzeu-
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28 sebastian zeidler [Redaktioneller Einf=hrungstext
zu Van de Velde, Kunstgewerbliche Laienpredigten,
1902], in: C. Harrison/P. Wood/S. Zeidler (Hg.),
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Kunstkritik, Kunstphilosophie, Manifeste, State-
ments, Interviews, Bd. 1 (Ostfildern-Ruit 1998), 62.

29 van de velde, Kunstgewerbliche Laienpredigten,
=bers. v. J. Zeitler u. E. Backhausen (Leipzig 1902),
183 f.

30 alois riegl, Stilfragen, Grundlegungen zu einer Ge-
schichte der Ornamentik (1893; Berlin 21923), 24.

31 Ebd., 3.
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