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Wer Costa Lima lesen muss und warum

Hans ULricH GUMBRECHT

Seit fast vierzig Jahren studiere ich die Biicher und Essays von Luiz Costa
Lima. Kein Autor ist mir begegnet, der mit soviel philosophischer Kom-
petenz, beharrlicher Energie und am Ende geduldig differenzierendem
Erfolg die Doppel-Frage verfolgt, was jene Texte sind, die wir »Literatur«
nennen, und was wir uns von ihnen versprechen diirfen. Da diese Frage
mit ihren Implikationen und Folgen seit den Anfingen der modernen
Literaturtheorie im frithen zwanzigsten Jahrhundert deren Reflexionsfeld
abgesteckt hat, bedeutet das auch, dass ich Costa Lima fiir den wichtigsten
Literatur-Theoretiker meiner Generation halte.

Solche Sidtze mogen trotz ihrer eher atypischen Entschlossenheit er-
wartbar wirken am Beginn eines Textes, der fiir einen Autor werben soll,
und sie konnten schlimmstenfalls zugleich in den Verdacht geraten, mit
ihrem positiven Ton etwas herablassend zu sein, weil es sich ja bei Costa
Lima um einen Autor handelt, der nicht zu den institutionellen Zentren
des akademischen Prestiges gehort, nicht nach Europa und nicht nach
Nordamerika. Umso wichtiger ist es, den Anspruch dieser Vorstellung und
Einfuhrung besonders hoch zu stecken: ich sehe es tatsachlich als eine Pflicht
fir alle potentiellen Leser an, welche sich beruflich mit Literaturtheorie
befassen, die von dieser weiteren deutschen Ubersetzung eroffnete neue
Chance einer Auseinandersetzung mit Costa Limas Werk zu nutzen. Ohne
die Bereitschaft zu einer genauen, vollstindigen und fiir Herausforderun-
gen offenen Lektiire allerdings ldsst sich die Verpflichtung nicht einlsen.
Denn sehr frith schon war es Costa Lima klar, dass sich die Frage, was
Literatur sei, durch einfache Definitions-Formeln mit metahistorischem
oder transkulturellem Anspruch nicht beantworten lisst. Er hatte gelernt
aus dem so oft wiederholten Scheitern solcher Formeln bei ihrer Anwen-
dung auf Texte aus verschiedenen Zeiten und Traditionsrdumen. Deshalb
unternimmt er immer neue Anldufe der Reflexion in variierenden Eng-
fithrungen zwischen philosophischen Motiven mit universalem Anspruch
und jeweils spezifischen Lektiireerfahrungen — und hat so bis heute eine
konzentrierte Reflexion mit prinzipiell unendlicher Komplexititssteigerung
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in Bewegung gehalten. Dieser Weg und seine Resultate sind tiber die Jahre
voraussetzungsreicher und dadurch schon sehr frith singuldr geworden,
was Costa Limas Werk auf der einen Seite gegen alle pauschalisierenden
Schul-Zuschreibungen immun machte, aber zugleich den Zugang immer
schwieriger werden lief. Diese Schwierigkeit wuchs weiter aufgrund seiner
bis heute bestehenden Offenheit fiir neue Anregungen und mithin selbst
fiir kleinteilige Revisionen eigener Standpunkte — und durch seine so lingst
zum Spezialistentum im besten Sinn gewordene Kenntnis der bedeutends-
ten philosophischen und literarischen Klassiker der westlichen Tradition
(unter denen selbstverstandlich die grossen Texte der sidamerikanischen
Literaturen einen wichtigen, aber ganz ohne Polemik beanspruchten Raum
einnehmen). Kein anderer Literaturtheoretiker unserer Zeit beherrscht
die verschiedenen Dimensionen des Kanons seit der griechischen Antike
souverdner und produktiver als Costa Lima.

Mit intellektueller Leidenschaft hat er jeden nachsten Theorie-Zug in all
seinen Implikationen und Folgen immer schon durchdacht, und er versucht
nie, den Lesern die aus seiner Leidenschaft erwachsenden Herausforderun-
gen zu ersparen. Keinesfalls ist Costa Lima ein leichter Autor. Doch wer
seine Denk-Wege in die Vergangenheit und zuriick zur Gegenwart mit ihm
geht, fur den erwichst aus der Arbeit mit seinen Blichern der Ton eines
konzentrierten Gesprachs. Dabei zeigt sich auch, dass die Komplexitit der
Voraussetzungen und philosophischen Herausforderungen aufgefangen
und zu einem Teil wenigstens ausgeglichen wird durch eine ungewohnliche
Konzentration auf die eine zentrale Frage und auf die besondere Konstel-
lation ihrer Voraussetzungen. Die traditionelle theoretische Grund-Frage,
was Literatur sei, ist fiir Costa Lima mit wachsender Pragnanz zur Frage
nach den Bedingungen und Moglichkeiten eines spezifischen Modus der
Wirklichkeitserfahrung geworden. Er hat sich nie fiir jene Positionen
erwarmt, denen literarische Texte und asthetische Erfahrung zu Kompo-
nenten oder Variationen eines Spiels geraten; und schon gar nicht hat er
sich auf die scheinbar komplexitatsentlastende Perspektive eingelassen, dass
Sprache die Wirklichkeit in keiner Weise erreichen kann. In der doppelten
Distanz gegeniiber Konzeptionen der literarischen Lektiire als Spiel und
gegenliber dem sogenannten »Lingustic turn« hat moglicherweise das ri-
sikobereite politische Engagement seiner Jugend tiberlebt. Costa Lima ist
nicht nur ein schwieriger, sondern auch immer ein ernsthafter Autor. Das
Werk von Immanuel Kant steht im Zentrum seiner Denk-Arbeit, weil es
einerseits an der Topologie von Subjektivitdt als menschlichem Pol und
der ihr gegeniiberliegenden Wirklichkeit festhilt — und sich andererseits
doch nun schon tiber gute zwei Jahrhunderte als offen fiir die Brechungen
seines urspriinglich tragenden Erkenntnisoptimismus erwiesen hat. Dass
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Costa Lima Sprache und menschliche Kognition nicht als gegentiber ihnen
aulSeren Wirklichkeiten geschlossene Systeme ansieht, kann in seinem Fall
gewiss nicht mit epistemologischer Naivitit verwechselt werden — wie es
die Dekonstruktivisten ihren Kritikern gern unterstellten, als sie noch die
internationale Szene der Geisteswissenschaften kontrollierten.

Literatur ist ihm eine unter verschiedenen Medialitaten, die sich zwischen
dem (gebrochenen) Subjekt und der (nie ganz zuginglichen) Wirklichkeit
entfalten. Damit stellt Costa Lima die Literaturtheorie in einen klassischen
Rahmen der abendlindischen Philosophie. Entlang der Sequenz seiner
Biicher hat er alle Dimensionen dieses epistemologischen Raums durch-
gearbeitet, was zur Folge hat, dass jedes einzelne Buch die ihm vorausge-
henden als Bedingungshoriont voraussetzt und ins Spiel bringt. Auch das
macht die Lektiire zu einer Herausforderung. Im Zentrum stehen immer
die sich uberlagernden Phinomen-Komplexe von Mimesis (Literatur als
Medialitit in ihrer Offnung auf die Wirklichkeit) und 4sthetischer Erfah-
rung (Literatur als Medialitit in ihrer Offnung auf das Subjekt). Aber er
hat dariiberhinaus seine eigenen Konzeptionen von Imagination, Sprache,
Gesellschaft und Geschichte entwickelt.

Wer sich mit Costa Limas Gesamtwerk vertraut macht, der wird
Schritt fiir Schritt eine in ihren Grundziigen stabile, aber doch auch immer
komplexer werdende und sehr personliche Struktur von wiederkehrenden
Bezugsautoren und Bezugstexten entdecken. Wenn man einen Dreh- und
Angelpunkt fiir diese Struktur bestimmen miisste, so konnten das allein,
wie schon gesagt, die kritischen Schriften von Immanuel Kant sein. Doch
daneben spielen Beckett, Cabral, Cervantes, Conrad, Freud, Garcia Mar-
quez, Kafka, Machado de Assis, Melville, Montaigne, Friedrich Schlegel
oder Sterne jeweils spezifische zentrale Rollen. Auch zu Adorno, Benjamin,
Deleuze, de Man, Derrida, Foucault, Heidegger, Schiller oder Schmitt
scheinen Beziige auf und machen Costa Limas Argumente komplexer. Da
er stets ausgehend vom Kern seiner zentralen Fragen und Ergebnisse liest,
braucht er keine intellektuellen Scheuklappen. Einseitige Thesen oder von
der einen oder anderen »Schule« ibernommene Vorurteile haben keinen
Platz in seiner Denk-Arbeit. Vor allem — und darin liegt eine Herausforde-
rung, welcher kein Versuch gerecht werden kann, sein Werk in kompakter
Form zu prisentieren — ergibt sich der enorme Gewinn bei der Lektiire
seiner Texte aus der nie versiegenden Fiille von differenzierenden Einsich-
ten, die oft den Status philosophischer Nuancierungen haben. Von Costa
Lima lernt man Satz fur Satz, Seite fur Seite, Buch fiir Buch. Deshalb fiele
es mir schwer zu sagen, was der wichtigste Gewinn war, der mir aus der
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iber die Jahre fast liickenlosen Beschaftigung mit seinem Werk erwachsen
ist. Klar ist nur, dass ich seit vielen Jahren schon auf seine Biicher nicht
verzichten kann.

Wenn man auf philosophisch kompetente Positionen in der deutschen
Literaturtheorie des letzten halben Jahrhunderts blickt, dann faillt eine
markante Affinitdt zwischen dem Werk von Wolfgang Iser und dem von
Luiz Costa Lima ins Auge, und es ist gewiss kein Zufall, dass ein intensives
Interesse und grofSer wechselseitiger Respekt die beiden Denker mitei-
nander verband. Vielleicht waren sie ehrgeiziger und erfolgreicher als alle
Konkurrenten bei ihrer Konzentration auf die Frage, was Literatur sei.
Im genaueren Vergleich fallt dann auf, dass Iser — ohne sich je ganz auf
eine konstruktivistische Position einzulassen — der Seite der Wirklichkeit
deutlich weniger Aufmerksamkeit geschenkt hat als Costa Lima. Mit gera-
dezu unnachgiebiger Genauigkeit hat Iser hingegen die im Entstehen von
Literatur und in ihrer Lektiire ablaufenden Akte an der Subjekt-Position
des Lesers und spater auch an der Subjekt-Position des Autors beschrieben.
Dass die bei seinem Tod unabgeschlossen hinterlassenen Manuskripte aber
vor allem den Begriff der »Emergenz« entwickelt hatten, mag vorbewusst
(und neben anderen Faktoren) motiviert gewesen sein von dem Bediirfnis,
am Ende doch noch eine Dimension aufSerhalb der Subjektpositionen von
Leser und Autor in den Blick zu bringen. Zugleich versuchte Iser die These
plausibel zu machen, dass das seit der aristotelischen »Poetik « so wirkungs-
michtige Mimesis-Paradigma in der frithen Neuzeit durch das Paradigma
von »Autor und Authentizitit« abgelost worden sei — was man als den
Versuch deuten mag, sich historische Legitimitat fiir die Ausblendung der
Mimesis-Perspektive im eigenen Werk zu verschaffen.

Im Gegensatz dazu zeigt gerade das hier vorzustellende Buch, wie weit
Luiz Costa Lima das Mimesis-Paradigma, an dem er — anders als Iser — fest-
halt, entwickelt und im Blick auf die Literatur der Moderne differenziert
hat. Ausgehend von Kant natiirlich verfolgt er zunichst die Geschichte
verschiedener »Brechungen« der Subjekt-Position, die bis hin zur Dekon-
struktion (und zum »Linguistic turn«) mit ihrer restlosen Einklammerung
der Dimension »Wirklichkeit« fiihrt — der Text der deutschen Uberset-
zung uUbersetzt das portugiesische »fraturado«, die Intention des Autos
korrekt erfassend, mit »gespalten,« doch ich spreche vom »gebrochenen
Subjekt,« um die spezifischen Beobachtungen in einen weiteren Kontext
der Subjekt-Kritik zu stellen. Diesen Weg zum »Linguistic turn« und zur
Dekonstruktion verwirft Costa Lima — bei aller Wertschiatzung einzelner
Ergebnisse — als epistemologische Sackgasse. Stattdessen entwickelt er nun



Wer Costa Lima lesen muss und warum XI

gerade aus dem Begriff des »gebrochenen Subjekts« eine andere Theorie
der Mimesis. Ausgerechnet die Unfihigkeit des gebrochenen Subjekts,
seine Wirklichkeit je vollstandig zu erfassen, soll eine reflexive Dynamik in
Bewegung gebracht haben, dank derer sich das Subjekt selbst — wiederum:
ohne je Vollstandigkeit erreichen zu kénnen — in den Blick bringt.

An dieser Stelle muss Costa Lima mit der Frage rechnen, ob solche
Reflexivitit eine ausschliefSliche Besonderheit der literarischen Lektiire und
der asthetischen Erfahrung ist — oder unter Bedingungen der Moderne zu
jeglichem Versuch der Wirklichkeitsaneignung gehort. Darauf gibt es min-
destens zwei Antworten, die sich in ein Verhaltnis der Komplementaritit
bringen lassen. Zunéchst kann man mit Jean-Frangois Lyotard sagen, dass
in der Tat jene Bedingungen, die Kant noch als spezifisch fiir das dsthetische
Urteil identifiziert hatte, heute zur Struktur jeglichen Urteilens gehoren.
Allein in Distanz zum Druck praktischer Alltagssituationen aber, allein in
jener Distanz, auf die sich Kant mit dem Begriff der »Interesselosigkeit«
bezogen hatte, werden uns zweitens die Ergebnisse der vom gebrochenen
Subjekt vollzogenen Weltaneignungsakte bewusst — bewusst nicht in einer
Deckungsgleichheit, sondern in ihrer je besonderen »Differenz« zur pri-
miren Wirklichkeit. Unter Bedingungen der Moderne kommt also durch
Mimesis »etwas Neues in die Welt«, das unser Verhaltnis zur Wirklichkeit
komplexer macht und schlieflich permanent verandert.

Wie fiir das gesamte Werk von Luiz Costa Lima gilt auch fur diese
Argumentation, dass der spezifische Gewinn weniger in ihren grossen
Ziigen liegt als in der Genauigkeit und in den Differenzierungen der ein-
zelnen Schritte. Seine Kant-Lektiire zum Beispiel, die Seiten zum antiken
Mimesis-Begriff oder die abschliefende Kafka-Interpretation konnen den
Vergleich mit den besten Arbeiten der jeweiligen Spezialisten aufnehmen.
Es bestitigt dariiberhinaus meine eigene Erfahrung mit Costa Limas
Biichern, dass auch hier eine Energie zum Weiterdenken von seinen
Unterscheidungen und Reflexionen ausgeht. Stirker als er, vorschneller
als er vielleicht, bin ich tiberzeugt, dass jene seit der Aufklarung briichig
gewordene Subjektposition wahrend des vergangenen Vierteljahrhunderts
in eine neue, einschneidende Phase ihrer Transformationen eingetreten ist.
Wenn man niamlich behaupten kann, dass der klassische cartesianische
Subjekt-Begriff seine (wie wir heute sagen konnen: vortibergehende) Sta-
bilitit im Zusammenhang mit jener Form der Gegenwart gewonnen hatte,
die in der Zeit-Konstruktion der Moderne zu einem blofSen Moment des
Ubergangs zwischen Vergangenheit und Zukunft geworden war; wenn
zweitens zu der auf ein Minimum reduzierten Gegenwart eine Vergan-
genheit gehorte, die wir bestindig hinter uns zu lassen glaubten, und eine
Zukunft, auf die wir uns als einen offenen Horizont von Moglichkeiten
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zubewegen wollten; und wenn drittens nun offenbar wird, dass weder
diese Zukunft noch jene Vergangenheit die Vergangenheit und Zukunft
des frithen einundzwanzigsten Jahrhunderts sind, dann muss eine heute
gewandelte Form der Gegenwart auch die iiberkommene Substanz und
Form der Subjekt-Position verdndert haben. Die oft etwas hilflos wirken-
den, aber am Ende als Symptom doch gewiss signifikanten Bemiithungen
der Philosophie wihrend der vergangenen Jahrzehnte, »den Korper«
wieder in (nun post-subjektive) Begriffe von menschlicher Selbstreferenz
zuriickzubringen, zeigen an, so meine ich, dass das seit dem achtzehnten
Jahrhundert »gebrochene « Subjekt mittlerweile Funktionen erfiillt, die sich
nicht mehr allein auf die Rolle eines der Wirklichkeit Sinn zuschreibenden
Beobachters reduzieren lassen.

So gesehen kann es kein Zufall sein, dass — und auch darauf hat Costa
Lima schon reagiert — jiingst literarische und Bild-bezogene Mimesis-
Konzeptionen in die Diskussion gekommen sind, welche die Dimensionen
von Gefiihl, Gestik und Verkorperung wieder zu betonen (oder zurtickzu-
erobern) suchen. Das gebrochen cartesianische Subjekt scheint zu einem
epistemologischen Ort der Inkarnation zu werden. Wer Luiz Costa Lima
gelesen hat, ist auf solche anstehenden Debatten bestens vorbereitet.
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I

Mitte 1998 machte ich die Erfahrung des Alterns. Obwohl schmerzvoll,
ist sie doch nicht jener zu vergleichen, die Ende des 19. Jahrhunderts die
Opfer der Syphilis im dritten Stadium gemacht haben oder, Ende unseres
Jahrtausends, die Aidsopfer. Der Tod war eigentlich nicht die Frage, um
die es ging. Thn habe ich nicht weniger gefiirchtet als das Leben.

Die Krise trat nicht plotzlich auf. Jetzt konnte ich wissen, dass sie im
Lauf der Jahre herangereift war. Gut moglich, dass die Signale auf etwas
anderes hindeuteten: auf eine korperliche oder imaginare Krankheit, oder
aber auf tiefe Enttauschungen. Thre Eigenart bestand in ihrer Unvergleich-
barkeit. Und Dauerhaftigkeit.

Zu entdecken, dass man alt geworden ist, heifst zu erkennen, dass von
nun an die Vergangenheit die noch ausstehenden Tage bestimmen wird.
Man sieht plotzlich, dass der Weg gerade ist. Eine seltsame Geometrie:
Man nimmt wahr, dass die Gerade die Kurven nicht glattet oder etwas
Zukiinftiges; nein, Kurven und bevorstehende Zeit sind bald getilgt.

Ich spiirte Panik vor dem, was ich bereits als unausweichlich ansah;
dazu kam das schuldhafte Eingestindnis der Niedergeschlagenheit, mit
der ich diesen Zustand beklagte. Ich sagte mir dann, dass man nicht mehr
langer aufschieben konne, was man schon linger hinauszogerte. Im weit
zuruckliegenden Jahr 1980 war mir namlich die Einsicht gekommen, dass
die Mimesis neu durchdacht werden miisse. Zwar blieb die Bewunderung
fiir meinen alten Meister Erich Auerbach ungebrochen, doch gelangte ich
zu der Uberzeugung, dass seine Mimesiskonzeption nur in eine einzige
Richtung wies: mit dem sozialen Kontext als Quelle, miindet die Mimesis
stets im geschriebenen Text. Obwohl ich in den kommenden Jahren die
Gedanken Walter Benjamins, René Girards und Theodor W. Adornos
kennenlernen sollte, blieb weiterhin der Eindruck bestehen, etwas sei noch
nicht gesagt. Doch was war dieses etwas? So wie jemand, der Umwege
auf sich nimmt, um einen Ausweg zu finden, gab ich diese Idee nicht auf
und suchte mittels eingehender und konkreter Textanalysen. Davon ab-
gesehen, leistete mir theoretisch der Essay aus dem Jahre 1981, »Soziale
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Vorstellung und Mimesis«, Geniige. Ich wurde das Gefiihl nicht los, vor
einer dringlichen Aufgabe zu stehen, alle Moglichkeiten noch lange nicht
ausgeschopft zu haben. Auch das, was ich im zweiten Teil von Leben und
Mimesis (1995) geschrieben hatte, schien mir nicht ausreichend.

Die Skrupel hintanstellend, horte ich auf, mir zu sagen, dass ich noch
nicht genug gelesen hitte. Das Studium der Literatur kommt ja nie an ein
Ende und stattdessen spiirt man immer mehr Ermiidung, Mutlosigkeit,
Enttiuschung, innere Unruhe und Angst. So wie man in den Kampf gegen
einen unvergleichlich starken Gegner zieht, ohne an eine listige Schleuder
zu glauben, mit der dieser andere Goliath zu Boden geworfen werden kann,
sagte ich mir, dass es jetzt nur eine Moglichkeit gab: Eine grobe Skizze
dessen, was durchdacht werden sollte, musste formuliert werden.

Wenn ich nun aber versuchen wiirde, dieses Ziel zu erreichen, neue
Erkenntnisse zu formulieren, zu iiberprufen und weiter zu vertiefen, lief
ich Gefahr, entmutigt und von der Zeit tiberrannt, gar nichts mehr zu tun.
Es kam noch dies dazu: wenn die Zukunft, die sich als geradlinig erwiesen
hatte, die Zweifel dartuber, was die Tage uns vorbehalten, nicht aus dem
Weg raumte, musste ich den gegenwirtigen Augenblick mobilisieren. Und
so trat der Zufall auf die Bithne. In Reichweite, wie der Papierbogen auf
dem Tisch. Nur mit ihm durfte ich rechnen. Lediglich die im Lauf der
Zeit angesammelte Klugheit lief$ sich vernehmen: man diirfe keine Eile
walten lassen, wenn es ein Buch werden solle. Wenigstens hier war mir
mein Land behilflich: wie ein Dichter, den ich bewundere, einmal bemerkt
hat, besitzt die Tatsache, in einem Land mit einem nur kleinen Leserkreis
zu schreiben, den Vorteil, keine Zugestindnisse eingehen zu miissen. In
meinem Fall hief§ das, auf die Hoffnung zu verzichten, viele wiirden sich
fiir meine Ergebnisse interessieren. Diese morgen oder spiter zu veroffent-
lichen, machte wohl keinen Unterschied aus und es wire dann ein spaterer
Zeitpunkt vorzuziehen. Man konnte besser argumentieren, die Freunde
anhoren, haufiger die Moglichkeit nutzen, Schwachpunkte aufzudecken
und das anzuzeigen, was noch getan werden muss. Die Entscheidung fiir
den Aufschub war auch von der Hoffnung begleitet, in diesem Spiel konne
irgendwann einmal jemand sich bereit erklaren, die von vornherein als
Skizze angelegte Studie weiterzufithren. Diese Erfahrung veranderte die Idee
der Sterblichkeit an sich. So als ob sie mir sagte: gleichgultig, wo du gerade
lebst, wenn das, was du tust, Sinn hat, dann wird sie sich wahrscheinlich
mit dir nicht erschopfen. War deine Idee nicht eine Art Wahnsinn? Warum

! Vor allem aus Zeitgriinden: das spiter als Buch veroffentlichte Manuskript musste frist-

gerecht abgegeben werden, da es Bestandteil einer Stellenbewerbung an der Staatlichen
Universitit Rio de Janeiro war.
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nicht daran glauben, dass eines Tages jemand auftaucht, der ein dhnliches
Anliegen verfolgt? Durchaus moglich, dass er sich verspatet und du ihn
nicht kennenlernen wirst.

Noch einen Grund gibt es fiir die verspitete Veroffentlichung: die
angestrebte Skizze miusste vor dem eigentlichen Thema einsetzen, dem
Nachdenken iiber den Ort, an dem die Mimesis neu durchdacht werden
kann. Da der Hauptteil meines Steckenpferdes nur die Prasenz der Mimesis
in der Literatur ist, sah ich mich dazu gezwungen, erst einmal tiber den
Ort der Literaturkritik nachzudenken.

I

Selten genug denken Kritiker (seien es Kunst- oder Literaturkritiker) iiber
ihr eigenes Tun nach. Es ist, als ob die Kritik sich selbst schon legitimiert.
Und ziemlich hiufig erkldren anerkannte Autoren, dass sie den Kritiken
wenig Bedeutung beimessen. Wenn sie freundlich gesinnt sind, dann be-
glickwinscht man sich selbst. Sind sie es nicht, dann erwartet man, dass
die Zeit oder der Leser Rache tiben. Es kommt auch haufiger vor, dass junge
oder noch nicht anerkannte Schriftsteller die Augen verdrehen, sobald sie
Kritiker treffen, die ihre Leistungen entweder gar nicht besprochen oder
aber ungiinstig beurteilt haben — und vorgebliche Freunde erweisen sich
erst recht als Gespenster. In beiden Fillen scheint die Kritik auf eine Art
von kommerziellem Unfall hinauszulaufen, Werbung, fiir die der damit
Begunstigte nichts zu zahlen braucht.

Betrachten wir den Sachverhalt von diesem Blickwinkel aus, kommen
wir nicht weiter. Denn hier wird zweierlei vorausgesetzt: die Kritik be-
schrinke sich auf eine praktische Tatigkeit und ihr Hauptziel seien die
Autoren. Bevor die Kritik jedoch eine praktische Frage aufwirft, schldgt sie
ein theoretisch-topographisches Problem vor: im Gegensatz zu den freien
Berufen legt der Kritiker nicht dariiber Rechenschaft ab, was er tut oder
nicht tut. Was aber rechtfertigt ihn?

In der Moderne gewihrt uns Kant die besten Bedingungen dafiir, dieses
Problem zu durchdenken. Die Frage nach der Kunstkritik ist einer weiter-
greifenden untergeordnet: Wie gewiss konnen wir unserer Erkenntnis sein?
Im Hinblick darauf unterscheidet Kant zwischen dem Vermogen des Ver-
standes, das mit a priori bestehenden Prinzipien operiert, d. h. denjenigen,
die unabhingig von jeder Erfahrung sind, und den Vermogen der Vernunft
und der Urteilskraft, denn nur Ersteres ermoglicht das Formulieren der
die Phinomene regierenden Gesetze. Das heifSt, dass im Vermogen des
Verstandes die Urteile bestimmend sind (sie erkliaren die Art und Weise,
wie die im Blick stehenden Objekte agieren). Die Vermogen der Vernunft
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und der Urteilskraft konnen aber nur regulierende Urteile bereitstellen, das
heifdt solche, die unser Verhalten lenken, ohne dass man aber behaupten
konne, diese seien die einzig angemessenen Verhaltensmuster. Jetzt gibt
es aber eine enge Beziehung zwischen den Vermogen des Verstandes und
denjenigen der Urteilskraft: jede durch den Verstand formulierte Konzep-
tualisierung driickt sich in Form eines Urteils aus. Daher ist es notwendig,
die Eigenart des Vermogens der Urteilskraft zu analysieren, das, der Aktu-
alisierung des Verstandes inhirent, seiner objektiven Gewissheit entbehrt.
Kiirzlich schrieb ein Exeget:?
Kant identifiziert das Urteil mit der Fihigkeit oder dem «Vermogen Regeln zu
subsumieren; d. h. zu unterscheiden, ob etwas einer bestimmten Regel folgt oder
nicht«. Der Verstand sieht Begriffe oder Regeln vor, mit dem Ziel, Ordnung
in unserem mentalen Gehalt zu schaffen, die Sensibilitit bereitet das Material
dieses Gehaltes vor und das Urteil sucht die angemessene Form der Beziehung
des Begriffs mit dem relevanten Material. Da sie in korrekter Weise Begriffe mit
der Sensibilitit oder anderen Begriffen — unterschiedliche Teile unserer Gedan-
ken — in Verbindung setzt durch logisch kohirente Weisen, gestatten uns die
Urteile intersubjektiv geltende Gedankenkomplexe tiber Objekte und Ereignisse

zu entwerfen — und ermoglichen uns auch, Urteile tiber unsere eigenen Gedanken
und Urteile zu fallen und diese zu durchdenken.

Diese Beziehung zwischen den beiden Vermogen und dem das Vermogen
der Urteilskraft bestimmenden Mangel wirft ein Problem auf, das Kant im
»Vorwort« zur ersten Ausgabe der Dritten Kritik so beschreibt:
Eine Kritik der reinen Vernunft, d. h. unseres Vermogens, nach Prinzipien a priori
zu urteilen, wirde unvollstandig sein, um die der Urteilskraft, welche fiir sich
als Erkenntnisvermégen darauf auch Anspruch macht, nicht als ein besonderer
Teil derselben abgehandelt wiirde [...] so muss die Kritik den Boden zu diesem

Gebiude vorher so tief, als die erste Grundlage des Vermogens von der Erfahrung
unabhingiger Prinzipien liegt, erforscht haben. (Kant, 1790, A VL)

Gerade also, weil das Vermogen der Urteilskraft das Alibi, uns zutreffende
Aussagen tiber die Objekte zu verschaffen, nicht besitzt, ergibt sich die
besondere Moglichkeit, danach zu fragen, wie denn die Kritik beschaffen
sei, also die Grundlage des ganzen Systems. Mit anderen Worten, das
bestimmende Urteil ebnet dank seiner affirmativen Ergebnisse den Weg
fir die Theorie, d.h. die Gesamtheit der Satze, die die Eigenheit der das
Feld konstituierenden Objekte erkliaren. Das war es, was die Erste Kritik
angesichts des Feldes der Natur explizit gemacht hatte. Da diese Ergebnisse
ausblieben — d. h., weil das Urteil als solches es nicht erlaubt, ein einzelnes
Objekt einem allgemein geltenden Gesetz zu subsumieren —, zeigt sich die
Kritik ohne Deckung. Dieser Sachverhalt entspricht der Frage: wie kénnen

2 S.Kemal, Kants aesthetic theory. An introduction. New York 1992 (zweite Auflage 1993),
S. 25-26.
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wir wissen, dass die Kritik ihre nur subjektive Einschreibung iiberschreitet?
Dass sie mehr ist als reine willkiirliche Rhetorik oder eine unsichere Wette?
Konkret gesagt, wie sollen wir die Kritik an einem Objekt rechtfertigen,
das in einer dsthetischen Erfahrung eingertickt ist?

Die ganze Frage wird von der in letzter Zeit so verbreiteten »soziolo-
gischen« Antwort vom Tisch gewischt: die Kritik sei nichts anderes als die
Kanonisierung von an das politische und soziale Establishment ausgerich-
teten Werten; politisch also voreingenommen, weist sie zuriick, was der
Macht nicht gefillt: die Gay-Literatur, die Literatur der nur geduldeten
Minderheiten usw. Die von ihr geschaffene marginale Position ist tiberbe-
stimmt, d. h., immer schon da. Das ist eine so krasse Antwort, dass wir uns
veranlasst sehen, das postromantische Establishment um seine Intelligenz
zu beneiden; ihm ist es schliefSlich gelungen, die Kanonisierung Homers,
Vergils und Dantes aufrecht zu erhalten und ihnen Shakespeare, Rousseau,
Leopardi zur Seite zu stellen. Die durchgingig soziologische Antwort lasst
die Frage nach der Kritik hinfillig werden, indem sie sie auf einen ideo-
logischen Faktor beschrankt. Da wir uns mit dieser Vereinfachung nicht
zufrieden geben, miissen wir wiederum alte Quellen befragen.

Indirekt hat Kant schon einen Weg gewiesen, als er bemerkte, dass
das einer dsthetischen Erfahrung eigene Urteil eine besondere Benennung
verdient: es ist ein Urteil der Reflexion; also nicht etwas, das Verhalten
reguliert, sondern etwas, das uns dazu bringt, sich damit zu beschiftigen,
was wir selbst gefithlt haben. Und vor allem, als er am Ende des »Vor-
wortes« hinzufiigte: dass im Urteilsvermogen »die Kritik statt der Theorie
dient«. (Kant, 1790, A X) Anders gesagt, die Klarsicht der Kritik kann
nicht vollstindig sein, ihre Objektivitit ist immer anfechtbar, da ihr das
Fundament der Gewissheit fehlt. Thre Uberdeterminiertheit zu negieren
heifst noch nicht, sie zu erkliren.

Nachdem wir das Universum von Kants Kritik im Hinblick auf die
asthetische Erfahrung skizziert haben, begreift man schnell, wie fremd
es dem ist, was man gewoOhnlich »Kritik« nennt. Einige historische Ge-
gebenheiten helfen uns dabei die Unstimmigkeit zu verstehen. Bis zur
einschlagenden Wirkung der kantianischen Philosophie in Deutschland,
noch gegen Ende des achtzehnten Jahrhunderts, hiefs der Kunstkritiker,
wie Walter Benjamin in seinem Buch Der Begriff der Kunstkritik in der
deutschen Romantik (1919) anmerkt, Kunstrichter. Erst mit den Frithro-
mantikern wird er dann Kritiker genannt. Der Unterschied zwischen beiden
Benennungen liegt auf der Hand: wie jeder Richter, so setzt der Kunstrich-
ter eine Gesetzgebung voraus, die er anwendet, sei sie nun geschriebenes
Recht oder Gewohnheitsrecht. Der Kritiker dagegen ist jemand, der iiber
die Grenzen der Vernunft nachdenkt, oder genauer, der sich fragt, wie
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die Vernunft in angemessener Weise von einer Erfahrung sprechen kann,
die sich nicht verallgemeinern ldsst — man kann die Gultigkeit der Kritik
eines Romanautors nicht einfach auf andere iibertragen, nur weil auch
diese Romane schreiben. Doch auch in diesem Fall erfuhr die Erfahrung
der ersten Romantiker keine Kontinuitit. In der deutschsprachigen jour-
nalistischen Praxis iibernimmt neuerdings der Kritiker wiederum die Rolle
des Kunstrichters, vielleicht auf etwas diskretere Weise. Dieser Sachverhalt
lasst sich auch in anderen Sprachraumen beobachten, aus einem schlichten
Grund: In den verschiedensten kulturellen Kontexten gilt weiterhin die
Auffassung, die Kunst sei eine normative, d.h. eine von der Anwendung
von Normen bestimmte Tatigkeit. Daraus folgt die allgemeine Tendenz,
bestimmte Theorien oder theoretische Rahmen als etwas Anwendbares zu
betrachten. Wenn aber im dsthetischen Bereich die Theoretisierung immer
problematisch ist, wie soll deren Anwendung dann beruhigend wirken?
Eine dornige Frage, die nur unwillig zur Kenntnis genommen wird, auch
weil die 6konomische Realitit keine Zeit mit dem verlieren will, was ihr
keinen Gewinn in Aussicht stellt. Und so wird die Frage unwillig zur
Kenntnis genommen. Dies ist auch der Grund, warum »soziologische«
Antworten so schnell erfolgreich sind.

Im Gegensatz zu dieser haufig beobachtbaren Tendenz behauptet eine
aus der kritischen Philosophie kommende Denkweise, die Literatur- oder
Kunstkritik sei keine normative Titigkeit, sondern eine Form des Nach-
denkens tber eine bestimmte Art von Objekt. Ihre genaue Fragestellung
ist: Wie denkt die Kunst? Wie denkt das Kunstwerk unabhingig von
dem — unabhingig und nicht trotz seiner —, der es geschaffen hat. Anzu-
merken ist: wenn die Natur der Kunsterfahrung sui generis verhindern
sollte, dass die Kritik einen normativen Weg einschligt, bedeutet dies noch
nicht, dass der Kritiker Begriffe verwendet. In der Kritik jedoch verliert
der Begriff seine das Objekt homogenisierende Kraft. Im Gegenteil, in
der Kunst- und Literaturkritik wird der Begriff zum Denkinstrument zu
etwas, das in Ubereinstimmung mit dem Objekt der Analyse und seinem
Ort in Raum und Zeit per definitionem plastisch und verdanderbar ist. In
diesem Sinne konnte man sogar sagen, die Kritik stelle, im Wissen, dass
sie niemals fiir die Anwendung vorbereitet sein wird, nur die Grenze dar,
die jeder Kritiker sucht. Eigentlich gibt es ja keine Kritiker, nur Leute, die
sich manchmal mehr, manchmal weniger dem Denkhorizont nihern, der
ihre Aufgabe rechtfertigt. Anders als diejenigen, die einen anerkannten
Beruf haben, besitzt der Kritiker keinen definierten Ort. Er verfiigt lediglich
uber einen Horizont.

Was heifSt es nun, die Kritik als Horizont zu definieren, von dem der
Kritiker ndher oder weiter entfernt ist? Eine Moglichkeit, uns die Beziehung
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der Kritik mit dem Kritiker etwas genauer anzuschauen — eine stets prekire
Beziehung — besteht darin, sie mit einer Benjamin-Passage in Verbindung zu
bringen: »Menschen wahrhaft greifbar darstellen, heifSt das nicht, unsere
Erinnerung in ihrer zum Vorschein bringen?«? Dies heifst: der Kritiker ist
nicht jemand, der mithilfe eines technischen Instrumentariums den Laien
»zeigt«, was sie aus eigener Kraft nicht zu sehen vermogen, sondern jemand,
der ein nur manchmal technisches Instrumentarium benutzt mit dem Ziel,
die Prisenz einer Eigentiimlichkeit sichtbar zu machen, die im Grunde
allen zugadnglich ist. Dafir verfugt er lediglich tber die Fihigkeit, seine
eigene Erinnerung mit einer weiteren zusammenzuschliefSen, die von den
anderen Menschen, seinen Zeitgenossen erkannt werden kann. Deshalb
ist der Kritiker immer auch von der Geschichte gepragt. Deshalb auch
verwechselt sich seine Tatigkeit nie mit dem anzustrebenden Horizont.

Kennzeichnend fiir den Kritiker ist nicht nur der Mangel eines eigenen
Ortes, sondern auch seine nie endende Aufgabe. So setzt er sich aber weit
ab vom Propheten oder Hellseher, oder, wie man gemeinhin annimmt,
von der Funktion des Vermittlers, der dasjenige sichtbar macht, was man
ansonsten nicht sieht. In Wirklichkeit ist das durch ihn Wahrnehmbare
nur dann zu sehen, wenn die Leser, die sich ihm anschliefSen, zum Sicht-
barmachen des noch nicht Augenscheinlichen beitragen. Indem er also
zur Konstruktion einer anderen Wahrscheinlichkeit beitragt. Es ist dem
Wahrscheinlichen eigentiimlich, etwas sichtbar zu machen, d.h., dies der
Wahrheit anzundhern, die dieses Angenaherte sichtbar werden lasst. So
gibt das Wahrscheinliche seinen zwangsldufig negativen Zug auf, den man
ihm anzuhingen pflegt. Dies ist die gewiss provokative These des ersten
Kapitels im Versuch, die Mimesis neu zu durchdenken.

Eine letzte Beobachtung bevor wir schlieffen. Implizit haben die letz-
ten Absitze die Bedeutung der Geschichte fur die Aufgabe des Kritikers
betont. Leider muss angemerkt werden, dass zwischen der Herausbildung
der modernen Kritik bei den Frithromantikern und der Konsolidierung der
Literaturwissenschaft im 19. Jahrhundert und der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts die Literaturgeschichtsschreibung nicht die positive Rolle
gespielt hat, die unsere Worte nahelegen. Dies ist wohl aus bestimmten
Griunden geschehen, unter anderem auch deshalb, weil die Rolle des
Kritikers sich nur schwer konkret fassen liefS. Es ist daher nicht verwun-
derlich, dass das Problem schon beim ersten groflen Kritiker der Moderne
anzutreffen ist: Friedrich Schlegel. Nachdem dieser den normativen Weg
der ersten Essays hinter sich gelassen hatte, in denen er noch die Alten

3 Walter Benjamin, Das Passagen-Werk, Frankfurt a. M. 1982, Suhrkamp. Hrsg. von Rolf
Tiedemann. Bd. 2 (1., 6), S. 2015.
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als tiberlegen und beispielhaft fiir die Moderne ansah, nachdem auch die
fruchtbarste Phase seines Wirkens voriiber war, die kurze Zeit, aus der,
neben anderen Texten, die beiden Fragment-Sammlungen herausragen,
suchte Schlegel schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts systematisch einen
Literaturbegriff zu entwickeln. Damals ist er von der entscheidenden Rolle
der Geschichte iiberzeugt. Wie wird sie konzipiert? In der »Einleitung« zur
Sammlung privater Vorlesungen, die er zum ersten Mal in Paris zwischen
dem 25. November 1803 und dem 11. April 1804 gibt, und die er, zuriick
in Deutschland, in Koln wiederholt, im Zeitraum zwischen dem 28. Juni
und dem 18. September desselben Jahres, macht Schlegel eine wesentliche
Beobachtung;:

»Ehe wir aber unsere historische Darstellung beginnen, ist es notig, einen vor-

ldufigen Begriff der Literatur voranzuschicken, den Umfang und die Grenzen des

Ganzen auszugeben. Dieser Begriff kann aber nur ein vorlaufiger sein, indem der
vollstindigste Begriff die Geschichte der Literatur selbst ist.«*

Damit die Geschichte jedoch zur Bedingung von komplexerer Theoretisie-
rung werden kann, muss sie ein eigenes Zentrum besitzen und sich selbst
lenken. Kurz gesagt, sie muss teleologisch ausgerichtet sein. Wie sollte
man sonst verstehen, dass sie keimhaft kiinftige Gattungen und Formen
enthalte? Schlegel sah voraus, was Hegel — und darin liegt die Ironie,
denn Hegel schitzte ihn nicht — in seinem Gesamtsystem verwirklichen
wirde.

Ohne sich die Miihe zu geben, Hegel zu verarbeiten — eine fiir Historiker
nicht unbedingt attraktive Aufgabe —, hat die Literaturgeschichte vor allem
teleologische Geschichtsentwiirfe erarbeitet. Mit einem Unterschied im
Vergleich mit dem Philosophen: statt zelos der Welt zu sein, begnigt sich
diese Geschichte damit, national zu werden. So sanktioniert sie eine weitere
Anderung, die sie jedoch nicht weniger schidlich macht: die Geschichte
ist nicht mehr notwendig teleologisch, so dass sie, als nationale, nun als
organische konzipiert werden kann, d. h. als eine von innen her begriindete
Geschichte. Sie wird zu einem Gewebe, das partikulare Organisationen
homogenisiert. Ausgehend von der Feststellung — fiir die der gesunde
Menschenverstand ausreicht — wie etwa Coleridge als franzosischer Schrift-
steller oder Baudelaire als Englander oder (den Argentinier) Sarmiento als
Peruaner zu betrachten wiren —, konnte man eine bestimmte Normativitat
legitimieren: der nationale Schriftsteller sei derjenige, der den nationalen
Geist (?) verkorpert. In dem Fall also, in dem die Literaturgeschichte sich
nicht mit dem genannten Geist trifft, wird ein Schriftsteller vom nationalen

4 Friedrich Schlegel, »Einleitung zur Geschichte der europiischen Literatur«, (1803-1804),
in: Kritische Ausgabe, Bd. XI, hrsg. von Ernst Behler, Miinchen 1958, S. 6.
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Pantheon ausgeschlossen. Nationale Identitidt war und ist die Begriinderin
von Marginalitiat. Aufgrund dieses Postulats hat Silvio Romero in Brasilien
Machado de Assis — ein Mulatte, der vorspielte Humor zu haben — die
Bedeutung abgesprochen.

Dem Kritiker sprechen wir diese nationalisierte Geschichte nicht zu,
sondern eine andere Geschichte. Diese ist Kontingenzen unterworfen,
schreitet trage und auf eingefahrenen Bahnen voran, aber auch dank dem
Beharren auf Wertvorstellungen und unvorhergesehenen Diskontinuititen.’
Eine Geschichte also die, zusammengefasst, zugleich mehrere Zeiten in
sich triagt — Joyce, Zeitgenosse von Gide, Kafka, Zeitgenosse von Thomas
Mann -, die nicht nur Subjekte umgibt, sondern sie auch durchmisst, als
frakturierte Subjekte, womit sie sich von den Subjekten anderer Zeiten
unterscheiden, ohne dass sie allerdings den zur gleichen Zeit zugehérigen
gleich wiren. Zu glauben, diese mehrzeitliche, die Subjekte durchmessende
Geschichte verwechsele sich mit einer nationalen und linearen Geschichte
hiefSe, die Frage der Kritik auf den zweiten Rang zu verweisen. Die Lite-
ratur- oder Kunstkritik ist eine historische Tatigkeit, die von Seiten der
Historiker wenig Hilfestellung findet. Diese fithlen sich in Gesellschaft der
Kritiker auch nicht sehr wohl. Sie ziehen es vor, Werke als Dokumente
aufzufassen: Werke als Dokumente eines Kontextes.

I

Im gewagtesten Werk, das ich geschrieben habe, Grenz-Stimmen (1993),
versuche ich eine bestimmte Verbindung zu zeigen: zwischen der Aner-
kennung von individueller Subjektivitdt, die die moderne Philosophie
charakterisiert, ihrer Parallele zur Behauptung des autonomen literarischen
Diskurses, ihrer vorgangigen theoretischen Formulierung, die den bis in die
heutigen Tage reichenden Horizont definiert, und der Infragestellung der
Pramissen des Denkens und der Literatur in der Moderne durch das Werk
Kafkas. Das Buch schliefft mit der Uberpriifung der sich aus der Infragestel-
lung ergebenen Folgen fiir die Produktion und Verbreitung von Literatur.
Eine dieser Konsequenzen leuchtet in einem Satz aus Kafkas Tagebuch
auf: »ich bin Ende oder Anfang«; ein Satz, der eine Frage zu beinhalten
schien, in Wahrheit aber Zweifel und Ungewissheit ausdriickt.

Zur Rolle der Kontingenz im Denkprozess siche den Aufsatz von David Wellbery »Der
Zufall der Geburt. Sternes Poetik der Kontingenz«. In: Poetik und Hermeneutik: Kontin-
genz, Bd. XVII, hsrg. von G.v. Graevenitz und O. Marquard, W. Fink, Miinchen 1998,
S. 291-317.



10 Mimesis. Herausforderung an das Denken

Von einem ganz anderen Blickwinkel aus betrachtet — mit Ausnahme
des letzten Kapitels handelt es sich hier um ein rein theoretisches Buch,
das es sich zur ausschliefSlichen Aufgabe macht, Mimesis neu zu durch-
denken — versucht ich im vorliegenden Text einen Punkt zu vertiefen, mit
dem mein letztes Werk endete. Obwohl ich den Zweifel Kafkas weiterhin
nihre, hoffe ich doch mit der hier vorgelegten Analyse dazu beizutragen,
uns dem Ort zu nahern, an dem wir uns befinden. Das Wiirfelspiel, in das
Mimesis: Herausforderung an das Denken tbergeht, hiangt entscheidend
vom Gliick oder Ungliick ab, mit dem wir die Beziehung zwischen der Rolle
der vom Subjekt realisierten Vorstellungen — Vorstellungen und Subjekt
werden anders betrachtet, als es das moderne Denken uns normalerweise
vorgibt — und dem Phidnomen der Mimesis neu zu durchdenken vermo-
gen, die wiederum anders aufgefasst wird, als es die Alten getan haben.
Der Vorschlag einer erneuten Betrachtung der Mimesis versteht diese als
transversalen Begriff, das heifst als eine fur die vorautonome und auto-
nomische Produktion der Literatur gultige. Dieser Vorschlag verfolgt das
Anliegen, uns dabei zu helfen, die Scheidung von der Welt zu vermindern,
die noch betont worden ist durch die Tradition der Negativitit, zu der die
Lyrik nach Mallarmé und die nicht-figurative Malerei gehort (wenn wir
die experimentelle Musik nicht dazunehmen, dann deshalb, weil wir von
ihr nicht gentigend verstehen).

Es spricht viel dafiir, dass im neuen Jahrtausend einige althergebrachte
Glaubenssitze zu Grabe getragen werden — die Menschheitsgeschichte als
Fortschritt hort sich so schlecht an wie die Idee des Dichters als Gesetz-
geber. Aber wie steht es mit dem propagierten Tod des Menschen? Dieses
Buch will zeigen, dass es sich lohnt, ihn neu zu tiberdenken, bevor er im
wahrsten Sinne des Wortes eintritt. Zwischen diesem Tod, ungewissen
Behauptungen und Infragestellungen wird das Leben gesucht, das im nicht
begrabenen Korper der Mimesis fortdauert.

v

Wir haben nun die Hauptpunkte einer erneuten Analyse der Mimesis
benannt. Im Einzelfall folgen sie nicht so geradlinig aufeinander, wie sie
hier dargestellt werden. Ganz im Gegenteil, sie sind so komplex, dass sie
hier und dort in den verschiedensten Wendungen auftauchen. Doch bevor
wir sie vorstellen, suchen wir erst einmal eine Orientierung im Hinblick
auf den zentralen Begriff Mimesis. Die Orientierung kann nur provisorisch
sein, denn unsere Aufgabe besteht darin, das alte Mimesiskonzept von dem
anderen Konzeptvorschlag zu unterscheiden.
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Grosso modo kann gesagt werden, dass Mimesis die Ubereinstimmung
einer ersten, orientierenden und allgemeinen Szene mit einer zweiten, in
einem Werk konkret gewordenen Szene voraussetzt. Diese findet in jener
die Parameter, die ihre Anerkennung und Akzeptanz ermdglichen. Doch
so leicht sich auch diese Behauptung formulieren lisst, sie gewinnt dann
an Komplexitit, sobald die notwendigen Erklirungsversuche anstehen.
Mit den Worten von Michael Taussig, ihr Produkt ist eine »Kopie, die
keine Kopie ist«, da in ihr »die Ahnlichkeit in sich nicht ausreichend ist«.6
Wenn wir daher von »orientierender Szene« sprechen, unterscheiden wir
sie von einer modellierenden Szene. Wiirden wir nun behaupten, Mimesis
setze eine modellierende Szene oder, einfacher gesagt, ein Modell voraus,
dann missten wir annehmen, dass sie normativen Charakter besitzt. Was
dagegen im Phinomen der Mimesis von fundamentaler Bedeutung ist, ist
die vorgeschlagene Entsprechung von singulirem Werk — die zweite Sze-
ne — und Parametern, die den Rezipienten leiten. Die Behauptung jedoch,
diese Parameter gestalteten eine »erste Szene«, gibe Anlass zu denken, es
existiere im Grunde genommen eine schon immer gegebene Szene! Jedoch
sachlich gesehen, gibt es diese Szene nicht, sondern nur jeweils kulturell
unterschiedliche Parameter, die die Funktion von Wegzeichen tibernehmen.
Wer zum Beispiel nichts von der agyptischen, skulpturalen Ausdrucksart
weifs, versteht nicht, warum ihre Figuren im Profil gezeigt werden. Diese
Haltung ist ein Orientierung stiftender Parameter, der, wird er nicht befolgt
(etwa im Falle eines von vorn gezeigten Gefangenen im versenkten Relief
von Set I, c. 1300 v. Chr.), bedeutet, dass es sich um eine zu vernachlis-
sigende Person handelt. Dieser kulturell bedingte Parameter bildet einen
radikalen Gegensatz zu einem anderen, der sich in der griechischen Malerei
und Skulptur entwickelte. Als Plinius der Altere die Vorziige der Werke
des griechischen Malers Parrhasios (der in Athen in den Jahren 440 bis
390 vor Chr. lebte) auflistet, hebt er zwei seiner Gemilde hervor: »Ein
Hoplit im Kampf, der so schnell rennt, wo man ihn schwitzen zu sehen
glaubt, und ein anderer, der die Waffen niederlegt und von dem man sei-
nen raschen Atem zu horen meint«.” Die Bildkunst hat nun als Parameter
einen richtigen Trompe-L ceil.

Eine zu einfache Erklirung bestiinde darin, die Mimesis als Erzeugerin
von Ahnlichkeit zu beschreiben. So vorzugehen, hiefle aber, sich spiter
groflere Hindernisse einzuhandeln. Denn wenn es ein nicht zu leugnender

Michael Taussig, Mimesis and alterity. A particular histority of the senses. New York
1993, Routledge, S. 52 bzw. S. 55.

Plinius, Naturalis Historiae, Buch XXXV. Zitiert nach der zweisprachigen Ausgabe: His-
toire naturelle XXXV. La peinture. Trad. de J.M. Croisille, Paris 1997, Les Belles Lettres.
S. 65.
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Sachverhalt ist, dass kulturell und historisch ausdifferenzierte Parameter
Orientierung stiften, indem sie Wahrscheinlichkeit schaffen, dann wiirde
die Betonung des Aspektes »Erzeugerin von Ahnlichkeit« uns dazu fiihren,
paradoxerweise nur den negativen Aspekt des Wahrscheinlichen in Betracht
zu ziehen — seine kristallisierende Kraft, die jene Werke nicht einbezieht,
die ihm nicht folgen.

Nach dieser sehr schematischen Erklirung kommen wir jetzt zu den
zentralen Fragen, die uns beschiftigen werden.

A) Der Entwurf des Subjektes als zentral, einzigartig sowie Quelle und
Kommandozentrale seiner Vorstellungen (dies entspricht gemeinhin dem
modernen Begriff des Subjekts) ist das erste Hindernis, das die Reflexion
iiber Mimesis zu tiberwinden hat. Daher bemithen wir uns, eine andere
mogliche Konzeption des Subjektes zu zeigen, eines gespaltenen Subjektes,
wobei wir von Descartes, vor allem aber von Kant ausgehen. Es sei hinzu-
gefligt, dass es nicht darum geht, das Subjekt als Quelle von Vorstellungen
und somit, aufgrund seiner Intentionalitit, als Besitzer der produzierten
Objekte zu »retten«. Vielmehr handelt es sich darum, es nicht einfach aus
der kritischen Betrachtung auszuschliefSen, wie es heute, im Namen von
Stromen, Intensitdt und Empfindungen, die durch nicht »reprisentative«
Szenen geweckt werden, uiblich ist. Die praktische Konsequenz stellt den
Versuch dar, anstelle eines zentralen und solaren Subjekts die Bedeutung
dessen zu zeigen, was man die Subjekiposition nennt, eine Position, die,
variierend und selten harmonisch mit anderen Positionen, die es besetzt,
zu einer der zu behandelnden Varianten wird. Angesichts seiner Spaltung
hat das Subjekt keine von vornherein definierte Position, sondern immer
diejenige, die es gerade besetzt, und formiert sich erst inmitten von Kon-
fliktinteressen und asymmetrischen sozialen Gruppen. Die fur eine kritische
Analyse heikle Frage besteht darin, wie nun diese Position mit dem zu
verbinden ist, was den Text charakterisiert, ohne zwischen beiden eine
notwendig kausale Beziehung herzustellen. Als Antisemit und Kollabora-
teur nahm Louis-Ferdinand Céline Stellung im besetzten Frankreich. Wie
verbindet sich diese Subjektposition mit seinen Romanen? Die Tatsache,
dass ich selbst darauf nicht antworten kann und auch niemanden kenne,
der eine Antwort wiisste, unterstreicht nur die Problematik der Frage. Die
Betonung des gespaltenen Subjekts und die Postulierung des metahisto-
rischen Charakters der Mimesis stellen jedoch ein heikles Problem dar. Vor
der Ankunft des Subjekts in der Moderne setzt die Mimesis andere Formen
des Akteurs voraus, selbst wenn wir ihr Gespaltensein annehmen. Nur
derjenige, der sich auf andere Zeiten und Kulturen spezialisiert hat, ist in
der Lage, sie zu bestimmen. Eine mogliche Konvergenz findet sich vielleicht
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in der Beobachtung Taussigs anlidsslich so unterschiedlicher Phinomene
wie der Inszenierung, der Handlungen des Zauberers (magician) und der
Drogen: Immer ist Mimesis am Werk und ihre Arbeit besteht darin, das
Auge in ein »optisches Mittel des Kontaktes zu verwandeln« mit dem
Ziel, die auf der Lauer liegenden und daher miteinander verbundenen
Realitdten zu verdndern.«®

B) Das zweite, mit dem vorigen zusammenhingende Hindernis wird
deutlich, wenn wir uns das Konzept der Vorstellung (Reprisentation)
vergegenwirtigen, die verstanden wird als subjektives Aquivalent zu einer
auflerlichen und objektiven Szene. Wie im vorherigen Fall, muss sie tiber-
schritten werden, damit sich der Kritiker auf Textualitit konzentrieren
kann und diese sich nicht unterordnen muss, denn andernfalls wire es
nicht moglich, Literatur und Kunst zu verstehen. Parallel zum ersten Fall
soll gezeigt werden, dass es in der Tradition selbst des modernen Denkens
legitim ist, an einen zweiten Sinn von Vorstellung zu denken: Vorstellung
als Wirkung, die nicht durch eine referentielle Szene ausgelost wird, son-
dern durch den Eindruck, den die Szene bei jemandem erweckt, womit
Mimesis und #mitatio nicht mehr verwechselt werden kénnen. Durch die
Vorstellung als Wirkung wird das Auge zur Modalitit des Tastens.

C) Jetzt geht es darum, den Mimesisbegriff der Alten zu verstehen. Mi-
mesis wird als in der Ahnlichkeit begriindetes Phinomen gesehen oder,
wenn wir den Vektor »Differenz« annehmen, ordnet diesen jenem unter.
Dies geschieht im paradigmatischen Monument der klassischen Mimesis,
dem von der aristotelischen Poetik vorgeschlagenen Begriff. Es soll gezeigt
werden, dass diese AusschlieSlichkeit oder Herrschaft der Ahnlichkeit sich
ihrerseits in einem organischen Begriff der Mimesis griindet, d.h., in der
Annahme, sie sei der Natur homolog — obwohl sie in der aristotelischen
Begrifflichkeit eher der natura naturans entspricht, d.h. der Bildung von
Formen, als der natura naturata, also einer im Hinblick auf die schon
gebildeten Formen gesehenen.

D) Da die Alten den Begriff der Mimesis mit den Eigenschaften der Physis
in Beziehung gesetzte sahen, selbst wenn ihre Eigenschaften als natura
naturans berucksichtigt wurden, betrachteten sie sie notwendigerweise
in ihrer Abhingigkeit von der Realitit. Unsere Untersuchung versucht
dagegen zu zeigen, dass sie ihren Anfang aufSerhalb der Anregungen
der Realitit nimmt, als Suche nach der Konstituierung der subjektiven

8 Michael Taussig, op.cit., S. 58.
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Identitiat des Handelnden — d.h. jedes Menschen. Die Mimesis, wie wir
mit Borch-Jacobsen’ sagen werden, hat eher mit dem Sein zu tun, als mit
dem Haben. Dieser Ausgangspunkt verkniipft sich notwendigerweise mit
der Atmosphire der Realitit, so dass Darstellung (die Bildung von etwas,
das nicht von der Physis abgeleitet wird oder in ihr sichtbar wire) mit
Vorstellung kombiniert wird, die nicht etwas Vorgingiges reprasentiert,
sondern von der im Akteur ausgelosten Wirkung aus konstituiert wird,
sei dieser nun der Schopfer oder der Rezipient.

E) Mimesis wird als existentives Phinomen verstanden — ich ziehe diesen
Neologismus vor, um die Verwechslung mit »existenziell« zu vermei-
den — und nicht schlicht als Begriff. Die Ergiebigkeit ihrer Resultate be-
statigt sich letztendlich durch die Verbreitung, die sie erfihrt. Diese hiangt
von der Wahrscheinlichkeit ab, die das einzelne Werk, das Mimema, zu
wecken vermag. Man sollte jedoch Wahrscheinlichkeit nicht mit einem
normativen Prinzip verwechseln, und noch weniger sollte man annehmen,
sie agiere zur gleichen Zeit wie die Schopfung eines wegweisenden Werkes.
Die Erzeugung von Wahrscheinlichkeit ist eine Berufung des Werkes. Und
dies im Begriff der Mimesis selbst, die in ihrer Beziehung mit der Realitat
in beiden Richtungen operiert — sie empfangt nicht nur das, was von der
Realitdt kommt, sondern vermag auch unsere eigene Sicht der Dinge zu
verandern. Mimesis als existentives Phanomen beschrankt sich nicht nur
auf die Kunst, denn im klassischen Sinn schliefit sie die ganze techné mit
ein, sondern ist auch eine Herausforderung an das Denken. Es ist richtig,
dass die Formulierung Mimesis: Herausforderung an das Denken gefahrlich
ist, da sie die Mimesis als ein Objekt zu verstehen gibt, das sich vor das
Denken stellt.!? So gestellt, stofSt die Frage auf die gleiche Schwierigkeit,
die Heidegger in der Wendung »Was heif$t Denken? « diskutiert hat: »Die
Frage: >Was heifst denken?« schlagt unmittelbar wie der Blitz bei uns ein.
Die so gefragte Frage: »Was heifst Denken?< schligt sich nicht blof$ wie ein
Problem der Wissenschaft mit einem Gegenstand herum«; fur Heidegger
bedeutet »heiffen« jedoch: »was soll man sich bei dem mit dem Namen
>Denkenc« belegten Vorgang vorstellen? «!* Obwohl wir Heideggers Scharf-
sinn zustimmen, ziehen wir vorlaufig die unpassende Formulierung vor, sei
es, weil wir ein Element noch nicht eingefiihrt haben, das es uns gestattet,
in die entgegengesetzte Richtung zu denken — Mimesis als Impuls fiir

® M. Borch-Jacobsen, Le sujet freudien. Aubier-Flammarion, Paris 1982.

10 Ich danke Hans Ulrich Gumbrecht, der mich auf diesen Punkt aufmerksam gemacht hat.
Zur Berichtigung des Gedankenganges siehe das Ende des Kapitels III.

1 Martin Heidegger, Was heifst Denken? (1954), 5. Auflage, Max Niemeyer, Tiibingen 1997,
S. 81.
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subjektive Identitat —, sei es, weil wir sonst das Risiko eingehen miissten,
sie mit dem Akt des Denkens selbst zu verwechseln.

F) Da diese Uberlegungen sich insgesamt auf die Dritte Kritik Kants stiitzen,
kehrt dieser Text beharrlich in allen Kapiteln wieder. Es wird versucht,
Kants architektonischen und systematischen Vorschlag von einem ande-
ren zu unterscheiden, der sich vom ersten 16st und die angestrebte Skizze
durchdringt. Mit dieser Unterscheidung entfernen wir uns nicht nur von
Kant selbst, sondern weichen von einigen zeitgendssischen Interpreten ab,
die sich zwar auch vom architektonischen Vorschlag distanzieren, dabei
aber die Mimesis aufser Acht lassen.

G) Selbst wenn fiir denjenigen, der das Buches bis zu Ende liest, die fol-
gende Erklirung mufiig erscheinen mag, muss doch darauf hingewiesen
werden, dass hier keine Geschichtsphilosophie vorgeschlagen wird, d.h.
kein zelos, das andere, an die wir nicht mehr glauben, ersetzt oder erneu-
ert. Wir wiren schon zufrieden, wenn wir am Ende auf dem Weg zum
Verstandnis von Mimesis ein gutes Stiick weitergekommen wiren oder,
genauer gesagt, beim Verstindnis von Mimesis als einem Prinzip, das Kunst
als dsthetisches Phanomen, d.h. als autonome Tatigkeit erklart.

Da der Weg dorthin steinig ist, wire es vielleicht niitzlich, diese erste
Lektiire mit dem Epilog zu verkniipfen. Moglicherweise hitten wir so
Erfolg. Was heifst aber Erfolg, wenn wir den kommerziellen Sinn des
Begriffes ausschliefSen und uns auf das Fehlen eines Ortes des Kritikers
konzentrieren?



