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Exakts. Aufklirung heute geschieht als Selbsterzeugung
einer meditativen Kybernetik fiir eine Gegenwart mit
Zukunft und fiir eine Kunst des Gegenwirtigseins, in
das wir trotz allem geistesabwesenden Striuben einen
Fuff wenigstens schon gesetzt haben.

Anmerkung

1 Vgl. Itya Prigogine, »Investigations on Cosmic Background
Giggling«, in: Journal for Dialogical Physics, T. 3, Uppsala
1983, S. 817-872.
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Sloterdijk und die Frage nach einer Asthetik -
ein Nachwort (rec)

von Peter Weibel

S. %59-59
I.  Vorbemerkungen

Um Peter Sloterdijks Schriften zur Asthetik und ihre

. Singularitit zu verstehen, ist es notwendig, das »setting«,

die historische Folie der Problemstellung, zumindest zu
skizzieren. Kunst ist heute ein »Diskurs«, wie wir wis-
sen, ein begriffliches Feld, in dem verschiedene Arten
von Bildern, Objekten, Prozessen, Aktivititen, Theorien,
Ideen und Institutionen eine Rolle spielen. Die Dyna-
mik dieses Feldes ist gekennzeichnet von Instabilititen,
Widerspriichen und Konflikten, die manch einem Be-
obachter Anlass zu Unbehagen geben. Die einen lernen

von New Jersey (wie der Land-Artist Robert Smithson); - " ¢

die anderen von Las Vegas (Robert Venturi, DemseSco :
Brown). Die einen preisen den autonomen Formalismius
und das Sublime (Clement Greenberg), die anderen d1e~"
Verklirung des Gewdhnlichen!. e

J. M. Bernstein fordert in seinen Schriften? von der
dsthetischen Erfahrung auch die erkenntnistheoretische,
ethische und politische Dimension. Die #sthetische Mo-
derne sei die adiquate ethische und politische Antwort auf
die kapitalistische Modernitit, die von Rationalisierung,
Reifikation und Entzauberung gekennzeichnet ist. Wah-
rer dsthetischer Modernismus miisse Radikalitit gegen
universelle und instrumentelle Anspriiche verteidigen. In -
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einem Mix aus Marx, Lukics, Kant und Adorno verankert
er Asthetik in Ethik und Politik.

Englische und amerikanische Kunsthistoriker und -the-
oretiker haben in den letzten zwei Dekaden die Notwen-
digkeit erkannt, unter dem Druck einer globalen Medien-
industrie die Analyse der Bildkultur von den spezifischen
Objekten der Kunst auf alle Bildformen unserer Kultur,
also auch auf die Massenmedien Film, Fernsehen, Zei-
chentrick etc. auszudehnen. Unter dem Begriff »visual
culture« wurde das Feld der Kunst weiter gefasst. W.J.T.
Mitchell® hat betont, dass das visuelle Feld sozial konstru-
iert wird und ebenso das soziale Feld visuell. In diesem
»pictorial turn« (Mitchell) haben Stanley Cavell und
Noel Carroll schon frith wie selbstverstindlich iiber das
Massenmedium Film geschrieben.* James Elkins konnte
Visual Studies (2003) und The Domain of Images (1999) auf
die Bilder der Naturwissenschaften ausdehnen.’

In Adornos skeptischer Asthetischer Theorie (1970) ver-
figt die Kunst zwar noch iiber die Moglichkeit eines
Wahrheitsgehalts, aber in rein utopischer Funktion. Um
dies zu leisten, muss die Kunst die Gesellschaft spiegeln
und ist daher nicht vollkommen autonom. Andererseits
muss sie autonom sein, um eine kritische Funktion ein-
zunehmen. Im Horizont einer »Kulturindustrie«, in der
Massenkultur Betrug an den Massen bedeutet, kann die
Wahrheit der Kunst darin bestehen, die sozialen Illusi-
onen aufzukliren, also zu »ent-tiuschen« (Bazon Brock)
und anzumahnen, was die Gesellschaft sein kénnte und
sollte. Niklas Luhmann beschreibt die Kunst als ein Sub-
system der sozialen Systeme, das sich selbst beobachtet
und nach eigenen Regeln organisiert. Hier kommt Luh-
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mann Adornos Autonomie-Begriff nahe. Allerdings, als
diskursives System sind »die Regeln der Kunst« (Pierre
Bourdieu) verinderbar und daher ist das Kunstsystem, das
»Betriebssystem« Kunst, abhiingig vom sozialen Kontext,
von der institutionellen und diskursiven Situation.

Die Abhingigkeit der Kunst und ihrer Definition, ihrer
Mission, ihrer Erfahrung von den Institutionen haben
Peter Weibel und George Dickie betont, spiter auch
Arthur C. Danto.

Sloterdijks Schriften zur Asthetik treten nun in dieses

diskursive Feld ein. In seinen Erkundungen beriihrt
Sloterdijk alle klassischen und modernen Gattungen
der Kiinste, von der Musik bis zur Architektur, von der

Kunst der Erleuchtung zur Kunst der Bewegting, vom - -
Design zur Typografie. Er durchstreift alle Felder des .
Sichtbaren und Unsichtbaren, des Hérbaren und: Unhor— . o

baren — die historische Spannweite seiner Beobachtungen
reicht von der Antike bis Hollywood. Er nihert sich also
der Praxis der »visual culture«. Gleichzeitig zeigt er auch

Affinititen zur institutionellen Theorie der Kunst. Er:w w0 -

reflektiert iiber die Bedingungen akrueller: Kunstp ?odu
tion, vorn Sponsorenwesen bis zum Museumssystem, von
der Entwicklung der Medien bis zu den Metamorphos:

dsthetischer Subjektivitit. Ebenso behandelter die klas<- e

sischen Probleme einer Philosophie der Kunst, namlich
ihren Bezug zur Ethik, Erkenntnistheorie, Mefaphysik,
Gesellschaft, Politik, Subjekt, von Aristoteles bis Adorno,
von Kant bis Kierkegaard. Vertraute Fragen tauchen auf
nach dem Status und der Autonomie der Kunst, nach
ihrem Wahrheitsgehalt, ihrer gesellschaftlichen Rolle.
Entscheidend ist aber immer die unnachahmlich iiber-
raschende Gangart, dank welcher sich der Autor von den
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ausgetretenen Pfaden des Kunstkommentars entfernt.
Durch die Prismen von Sloterdijks Denken wahrgenom-
men, wird die Kunst als eine heterodoxe Form des Wis-
sens erfahrbar. Durch die elaborierte Sprache des Autors
sowie seine Kunst des Positions- und Perspektivenwech-
sels er6ffnen sich tiberraschende wie iiberzeugende Ein-
sichten und Durchsichten. Indem Sloterdijk die ihm eige-
ne Methode der Diskursverfremdung auf die Betrachtung
von Kunstwerken und -gattungen ausweitet, erscheinen
die neu beschriebenen Objekte in einem jah verinderten
Licht. Die Grenzen zwischen Philosophie und Literatur,
Argumentation und Erzihlung werden verfliissigt; auch
die Kunstobjekte selbst scheinen in Bewegung zu geraten.
Unter Sloterdijks Blick wandeln sich bekannte fisthetische
Phinomene zu Quellen der f]'berraschung. Durch ihre
Rekontextualisierung gewinnen sie eine zweite Existenz.

Wie unbekannte Wesen treten die Gegenstinde seiner
theoretischen Prosa vor den Leser; zugleich zeigen sie

sich in einer Nzhe und Vertrautheit, wie nur ein neuer

Blick sie gewihren kann. Sein wesentlicher Beitrag zur
Philosophie der Asthetik besteht wahrscheinlich darin,
mit seinem Schaffen einen wichtigen Baustein zur Losung
des Problems der Moderne zu liefern.

Il. Die Moderne zwischen Entzauberung
und Wiederverzauberung

Das Schicksal der modernen Kunst entfaltet sich seit 200
Jahren zwischen zwei Polen bzw. spannt sich zwischen
zwei Polen auf. Die beiden Pole heifien Entzauberung
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und Wiederverzauberung. Asthetische Programme der
Entzauberung und Wiederverzauberung durchlaufen das
19. und 20. Jahrhundert, parallel und sukzeésiv, mitein-
ander und gegeneinander, als Abfolge oder Alternativen,
unipolar und bipolar. o S
Im Gefolge Hegels, der die Welt schon um 1800 ver-
wiistet sah, nannte Max Weber die Effekte der Industri-
alisierung, der Aufklirung und der Wissenschaften im
19. Jahrhundert »die Entzauberung der Welt« Nht der
Aufklirung und der Industriellen Revolution beginnt die.
Epoche der Entzauberung, und es wire schon, sagen zu
kénnen: die Epoche der Moderne. Dies ist leider. nicht
mdglich, denn schon frith setzte eine Gegenbewegung
ein, welche die Aufklirung und den Abschied vom Ab-
soluten in Politik und Religion, die Wissenschaft und
deren Folgen, die Industrialisierung, bekimpfte, Kirche
und Monarchie wieder in ihre hegemonialen Positionen
einsetzen wollte. »Die ersten Rufer in der Schlacht gegen
die Aufklirung waren die Romantiker«, schreibt Ernst
Cassirer in Der Mythus des StaatesS. Mit der. Romantik :

und ihrem Gebot »Die Welt muss romantisiert werdeni« .«
(Novalis) begannen die Programme der Wiederverzau- . -

berung der Welt und der Kiinste. Das Problem ist'zu -
zeigen, dass sich die Moderne aus beiden Programmen
zusammensetzt, ein Geflecht aus beiden ist.

Mit der Franzosischen Revolution (1789-1804), die das
Ende des Absolutismus einliutete und der einsetzenden
Industriellen Revolution, die auf Maschiner{ basierte, wur-
den jene Weichen gestellt, die den Konflikt zwischen den
isthetischen, philosophischen und politiscﬁen Parteien

bzw. Programmen der Modernitit und Gegen-Moderni-
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tit bestimmen. Auf die Revolution folgte die Restaurati-
on. Beim Wiener Kongress 1814/15 wurde eine »Heili-
ge Allianz« der fiinf Grofimichte Russland, Osterreich,
Preuflen, Frankreich, Grofibritannien gegriindet, welche
die gekronten Haupter verpflichtete, die christliche Re-
ligion als héchste Maxime ihres politischen Handelns
einzusetzen, um so die gottgewollten Feudalstrukturen zu
wahren und die aufklirerischen Reformen abzuwehren.
Zwischen 1816 und 1829 kommt es zur Uberwachung
der Universititen, zu Zensur, Einschrinkung von Freiheit
und Lehre, Berufsverbot, Sondergerichten ete.” 1830—
1848 sind wieder Revolutionsjahre: Die ersten Modelle
von parlamentarischen Systemen oder konstitutionellen
Monarchien mit Rechtsgleichheit aller Staatsbiirger, mit
Meinungs- und Pressefreiheit entstehen. 1848 erscheint
Das kommunistische Manifest von Marx und Engels, das
den Zustand der fortschreitenden globalen Industrialisie-
rung auf derart dramatische Weise beschreibt, als ginge
es um die heutige Globalisierung: »Alles Stindische und
Stehende verdampft, alles Heilige wird entweiht, und die
Menschen sind endlich gezwungen, ihre Lebensstellung,
ihre gegenseitigen Beziehungen mit niichternen Augen
anzusehen. Das Bediirfnis nach einem stets ausgedehn-
teren Absatz fiir ihre Produkte jagt die Bourgeoisie iiber
die ganze Erdkugel. Uberall muss sie sich einnisten,
iiberall anbauen, tiberall Verbindungen herstellen. Die
Bourgeoisie hat durch ihre Exploitation des Weltmarkts
die Produktion und Konsumption aller Linder kosmo-
politisch gestaltet. Sie hat zum grofien Bedauern der
Reaktionire den nationalen Boden der Industrie unter
den Fiifien weggezogen. Die uralten nationalen Indus-
trien sind vernichtet worden und werden noch tiglich
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vernichtet. Sie werden verdringt durch neue Industrien,
deren Einfithrung eine Lebensfrage fiir alle zivilisierten,
Nationen wird, durch Industrien, die nicht mehr ein-
heimische Rohstoffe, sondern den entlegendsten Zonen.
angehorige Rohstoffe verarbeiten und deren Fabrikate
nicht nur im Lande selbst, sondern in allen Weltteilen. .
zugleich verbraucht werden. An die Stelle der alten, durch
Landeserzeugnisse befriedigten Bediirfnisse treten neue,
welche die Produkte der entferntesten Linder und Kli-
mate zu ihrer Befriedigung erheischen. An die Stelle der
alten lokalen und nationalen Selbstgeniigsamkeit und Ab-
geschlossenheit tritt ein allseitiger Verkehr, eine allseitige
Abhingigkeit der Nationen voneinander.«8

Auf der Folie dieser Dialektik von Revolution und Res-
tauration’, von Ratio und Glauben, -von"In‘dustrialis‘ie—
rung und Idylle ist auch jene Bewegung zu Sehen7 welche
auf die Schreckensszenarien der Zeit (grausame Kriege,
Elendsviertel in den Stidten, Pauperismus auf dem Lan-
de) mit einem Programm der é4sthetischen Wiederver-
zauberung reagierte und die Heinrich. Heine 1833 . »Dje

Romantische Schule« nannte. Heine war ein Gegnerder - . "
Romantik: »Sie [die Romantik] war nichts aind»e_res als';»di’é D
Wiedererweckung der Poesie des Mitteldlters, wie sie

sich in dessen Liedern, Bild- und BauWer:k‘éﬁ,T‘in.Kunsp
und Leben manifestiert hatte. Diese Poesie aber war aus
dem Christentume hervorgegangen, sie war eine Passi-
onsblume, die dem Blute Christi entsprossen.«??Heine
operiert bereits mit dem Gegensatzpaar Spirimalismus
und Sensualismus, der so typisch fiir die Widerspriiche
der Moderne ist. Als Sensualismus verstand er jene Denk-
richtung, die er selbst vertrat und die »die natirlichen
Rechte der Materie« verteidigt und sich dabei auf die
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Hellenen beruft, verkdrpert in dem »Griechen« Goethe.
Heine, der Aufklirer, der fiir das Ende des Absolutismus
und Despotismus in seinen politischen und religidsen
Formen kimpfte, warf den Romantikern sabsoluten
Spiritualismus« und wegen ihrer Religiositit Unterstiit-
zung von Despotismus vor. Die christliche Religion [er
bezieht sich auf den rémischen Katholizismus], »durch
deren unnatiirliche Aufgabe ganz eigentlich die Siinde
und Hypokrisie in die Welt gekommenx, sei »die erprob-
teste Stiitze des Despotismus geworden. Die Menschen
haben jetzt das Wesen dieser Religion erkannt, sie las-
sen sich nicht mehr mit Anweisungen auf den Himmel
abspeisen [...]. Eben weil wir alle Konsequenzen jenes
absoluten Spiritualismus jetzt so ganz begreifen, diirfen
wir auch glauben, dass die christkatholische Weltansicht
ihre Endschaft erreicht«.!!

Doch im Gegenteil, der Mythos kehrt zuriick. EW].
Schelling, der philosophische Wortfiihrer der Roman-
tik, entwarf eine Philosophie der Mythologie, in der dem
Mythos die Rolle der Hauptantriebsfeder der Kultur zu-
geschrieben wird. EW]. Schellings Kunstauffassungen
sind fiir die Kunst der deutschen Romantik von grofiter
Bedeutung. Gemif Schelling ist die Kunst dazu berufen,
innerhalb der geistigen Hervorbringungen den héchsten
Rang einzunehmen. Aufgabe der Philosophie sei es, in
»intellektueller Anschauung«!? oder »genialer Intuiti-
on« das »Absolute« zu erfassen. Schelling unterscheidet
zwischen Kunstprodukt und organischem Naturprodukt.
Das erlaubt ihm in seiner Schrift Uber das Verhilinis der
bildenden Kiinste zu der Natur (1807) die Kunst von der
Naturnachahmung zu befreien und das Kunstwerk zu
einer selbsttitigen »Natura naturans« zu erkliren.!3 Dar-
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aus entspringt »jene Heiligkeit und Reinheit der Kunst«,
der zufolge »die Willkiir des Dichters kein Gesetz iiber
sich leide«, wie Friedrich Schlegel seine Auffassung
der »Universalpoesie« definierte.1# Die Autonomie der
Kunst, jenes »heilige« Axiom der Moderne, hat hier als
Erbschaft der Romantik ihren Beginn. Schellings Abkehr
von der Naturnachahmung hat eine Wende zur Rezepti-
onsisthetik und -kultur eingeleitet und fiir die Moderne
den Weg zu kiinstlerischen Aneignungsverfahren und zur
Emanzipation des Betrachters freigemacht. Der Urhebgr
wird weniger bedeutungsvoll als das Kunstwerk und seine
Rezeption. »So ist es mit jedem wahren Kunstwerk, in-
dem jedes, als ob eine Unendlichkeit von Absichten darin
wire, einer unendlichen Auslegung fihig ist, wobei man
doch nie sagen kann, ob diese Unendlichkeit im Kiinst-
ler selbst gelegen habe, oder aber bloff im Kunstwerk
liege.«!® Die »unendliche Auslegung« erdffnet also jene
»unendlichen Interpretationsraume« und eine Kultur des
Rezipienten, wie wir sie im 20. Jahrhundert bei Michail
Bachtin, Walter Benjamin und Jacques Derndakennen z
lernen werden. Gemeinsam mit Hegelund Ho
hat Schelling aber auch die Versshnung von"As

und Philosophie, Vergniigen und Vernunft; _S'(;h{jrfih_éi't
und Wahrheit, Asthetik und Ethik angedacht. »Ieh bin-

nun dberzeugt, dass der héchste Akt der Vernunft, der,
indem sie alle Ideen umfasst, ein isthetischer Akt ist,
und dass Wahrheit und Giite nur in der Schélnhe.it.‘ver—
schwistert sind.«!6 Den Umbkehrschluss, dass Schonheit
nur als Wahrheit und Giite existert, also Asthetik nur in
Politik, Ethik und Wissenschaft verschwistert ist, hat er
nicht zugelassen. Mit diesem Manifest standen Schelling
und die Romantik an der Gabelung, an einer Verzwei-
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gung, an der Wegscheide. Es trennten sich die Wege
von Schelling und Hegel. Schelling kehrte sich von Ratio
und Erkenntnis ab und kehrte zum Glauben und zum
Mythos zuriick.

In seiner Philosophie der Kunst von 1802 schrieb Schel-
ling: »Die Einheit des Endlichen und Unendlichen ist
also im Christentum Handlung.«!7 Die Kunst habe dem-
nach in der Mythologie, »in dieser neuen Mythologie«,
ihre Basis und sei dadurch mit der Philosophie als der
begrifflichen Darstellung des Absoluten eng verbun-
den. Schelling hat in dieser Schrift die Mythologie des
Christentums als ersten Stoff aller Kunst begriindet. Die
Rickkehr zum Christentum war somit in der Philoso-
phie der Kunst um 1800 fast diktatorisch vorgeschrieben.
Die Romantiker folgten also mit ihrem Vertrauen in die
christliche Mythologie!®, mit jhrer Riickkehr zu Mythos
und Religion, einem Muster der Reaktion auf die Entzau-
berung der Welt durch die Industrialisierung, wie wir es
auch heute erleben: Viele Menschen suchen als Reaktion
auf die Verwiistungen der Globalisierung wieder Zuflucht
in der Religion.

Die romantische Reaktion stand im radikalen Gegen-
satz zur Aufklirung und zum deutschen Idealismus, der
sich auf die Macht des begrifflich-rationalen Denkens
stiitzte. In der Phinomenologie des Geistes, die Hegel 1806
in Jena verfasste, heifit es: »Die wahre Gestalt, in welcher
die Wahrheit existiert, kann allein das wissenschaftliche
System derselben sein.«!? Hegel soutete« sich als Gegner
der Romantiker, denen er vorwarf: »Das Absolute soll
nicht begriffen, sondern gefiihlt und angeschaut, nicht
sein Begriff, sondern sein Gefiihl und Anschauung sollen
das Wort fithren und ausgesprochen werden.«20 Hegel
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kritdsierte an den Romantikern schon die Methode der
Anschauung, auf die sich Edmund Husserl in seiner
Kampfschrift gegen den Rationalismus, Die Krisis der
europiischen Wissenschaften und die transzendentale Phino-
menologie: Eine Einleitung in die phinomenologische Philo-
sophie (1936) berufen sollte.

Mit Hegels Vorlesungen diber die Asthetik (1835-3 8)2! be-
ginnt die Phase des Endes der romantischen Kunstform.
Fiir Hegel bezeichnet die Romantik bereits das Ende
der Kunst, wie es in seinem berithmten Diktum zum
Ausdruck kommt, wonach die Philosophie in Gestalt des
Selbstbewusstseins des Geistes die Stellung der Religion A
eingenommen hat und nur sie zur absoluten Wahrheit
vordringen kann. Religion und Kunst tretén afi die zweite
Stelle. Die Kunst wird »als das sinnliche Scheinen der.

Idee« definiert und erhilt damit einen erkenntnistheo-

retischen, konzeptuellen Charakter. Hegels Sympathie
gilt der klassischen Kunst der Griechen. Die romantische

Kunstform ist fiir ihn ein Beweis fir die Auflosung-der. . -

Kunst gemif seiner Theorie, dass eben die Phﬂos

die eigentliche Disziplin sei, in welcher der: Gelst als

die héchste Stufe der menschlichen Entwicklung zu s,1_ch :

kommt und welcher die Sinnlichkeit nachgeordnet ist. . B

Das sinnliche Kunstwerk hat nur Existenzberechtigung
als Forum fiir den Geist des Menschen, nicht als Sinn-
liches fiir sich selbst. »

In »Das Ende der romantischen Kunstform« schreibt
er: »Deshalb verhilt sich der Kiinstler zu seinem Inhalt
im Ganzen gleichsam als Dramatiker, der andere, fremde
Personen aufstellt und exponiert. Er legt zwar jetzt auch
noch sein Genie hinein, er webt von seinem eigenen
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Stoffe hindurch, aber nur das Allgemeine oder das ganz
Zufillige; die nihere Individualisierung hingegen ist nicht
die seinige, sondern er gebraucht in dieser Riicksicht
seinen Vorrat von Bildern, Gestaltungsweisen, friiheren
Kunstformen, die ihm, fiir sich genommen, gleichgiiltig
sind und nur wichtig werden, wenn sie ihm gerade fiir
diesen oder jenen Stoff als die passendsten erscheinen. [.]
Es hilft da weiter nichts, sich vergangene Weltanschau-
ungen wieder, sozusagen substantiell, anzueignen, d.i. sich
in eine dieser Anschauungsweisen fest hineinmachen zu
wollen, als z.B. katholisch zu werden, wie es in neue-
ren Zeiten der Kunst wegen viele getan, um ihr Gemiit
zu fixieren und die bestimmte Begrenzung ihrer Dar-
stellung fiir sich selbst zu etwas Anundfiirsichseiendem
werden zu lassen.«?? Mit dem Verweis auf Riickgriffe auf
frithere Gestaltungsweisen und Kunstformen, auf dra-
matische Inszenierungen von bereits vorritigen Bildern,
auf eklektische Aneignungsstrategien und auf Indifferenz
(Gleichgiiltigkeit) beschreibt Hegel — mit dem Auge der

Moderne interpretiert — Romantik als »postmoderne«

Reaktion auf die Aufklirung. Wir erleben also eine Art
Epochenwiederholung: Entzauberung und Wiederver-
zauberung, Aufklérung versus Romantik, Moderne versus
Postmoderne.

Als um 1800 mit den industriellen und politischen
Revolutionen der Abschied vom politischen Absolutis-
mus begann, migrierte die Idee des Absoluten, um zu
tiberleben, in die Philosophie und Kunst. Dort iiber-
lebte sie und dort herrscht sie bis heute. Eben weil die
Moderne sich nie ihres romantischen Erbes und dessen
Anfechtung der Aufklirung entledigf hat. Das Absolute
und das Spirituelle, das Religiése und Souverine, das

502

NACHWORT

Autoritire und-Anschauliche e}dstieren in der modernen .

Kunst weiter. v
Gerade das, was Heine den Romantikern vorgeworfen
hat, lebt in der abstrakten Kunst des 20. Jahrhunderts

ungebrochen weiter: die Spiritualitit, wie schon der Ti- -

tel eines gewichtigen Werkes ausdriickt: The szrztml in
Art: Abstract Painting 1890198523, das eben den Einfluss

von Romantik, Mystik, Esoterik und Okkultem auf ‘die
Genese und Entwicklung der abstrakten Kunst unter=
sucht. Auch in Hans Scheugls Buch Das Absolut624 der _

darin ein Panorama der Moderne entwirft, ﬁnden wir die

Spuren der religiésen Romantiker. Ein weiterer’ Beitrag -

zur Ideengeschichte der Moderne, der das romantische
Erbe, die Suche nach dem Absoluten, in der modernen
Kunst verzeichnet, ist das Buch Patbs to the Absolute von
John Goldingzs , das bereits im Kapitelverzeichnis — »Ma-
levich and the ascent into ether«, »Kandinsky and the
sound of colour«, »Pollock and the search for a symbol,
»Newman, Rothko, Still and the abstract sublime« — das
romantische Vokabular der Fusion der Kiinste bis’ zum,

Sublimen erkennbar macht. Es gab keinen Ab&cl:zed vom- - ’
Absoluten?®. Die Moderne ertrank zvnschen Skylla, und ‘
Charybdis, zwischen Aufklirung und Verklirung, zvu—:: :

schen Entzauberung und Wiederverzanberung.

Wir koénnen also feststellen, dass mit der Romanuk
jene Asthetik geschaffen wurde, ja Asthetik tiberhaupt ‘erst
begriindet wurde, welche trotz all ihrer \Vlderspriichhch—‘
keit und ihrer Riickgriffe (auf die Antike, die Renaissance,
das Mittelalter, die Religion) den Diskurs der Moderne
mitbestimmte. Die Romantik hat das Bild der modernen

Kunst und des modernen Kiinstlers entscheidend mitge-

prigt, zum Beispiel im Wunsch, der Kunst eine neue Ba-
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sis im Volk zu verschaffen, und in der Utopie, Kunst und
Leben zu vereinen. Der programmatische Schlachtruf von
Fluxus, Happening und Aktionskunst im 20. Jahrhundert,
»Lasset uns darum unser Leben in ein Kunstwerk ver-
wandeln«, ist wortwortlich eine F orderung von Ludwig
Tieck aus den Phantasien iiber die Kunst fiir Freunde der
Kunst (1799).27 Alle Sphiren des sozialen Lebens sollen
dsthetisiert, zu Kunst werden. Dies ist das Echo des Po-
etisierungsprogramms der Romantik. Alles sei Kunst und
jeder Mensch sei ein Kiinstler. Was Joseph Beuys sagte,
forderte schon Novalis: »Jeder Mensch sollte Kiinstler
sein. Alles kann zur schénen Kunst werden.«28
Zu Friedrich Schlegels bedeutenden Beitrigen zur Ro-
mantik zihlt sein Begriff der Universalpoesie: »Es gibt
keinen wahren Realismus als den der Poesie. [...] Die
romantische Poesie ist eine progressive Universalpoesie.
Ihre Bestimmung ist nicht blof, alle getrennten Gat-
tungen der Poesie wieder zu vereinigen und die Poesie
mit der Philosophie und Rhetorik in Berithrung zu set-
zen. Sie will [...] das Leben und die Gesellschaft poetisch
machen.«?? Mit dieser Forderung des 116. Athenium-
fragments (1798) trifft er sich mit Novalis und dessen
Programm: »Die Welt muss romantisiert werden.«3% Die
Universalpoesie selbst bringt jene Fusion der Kiinste, die
Vereinigung der Gattungen, der Poesie und Philosophie
hervor (siehe Schelling), das Gesamtkunstwerk, wie sie
im 20. Jahrhundert die Avantgarden immer wieder for-
dern werden. Typisch ist allerdings auch, dass Schlegel
in zwei Athendumsfragmenten sich reserviert zeigt {iber
die Ergebnisse der Franzésischen Revolution. Daher
tiberrascht es nicht, dass Schlegel 1808 zum katholischen
Glauben konvertierte und gemeinsam mit Schelling einer
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der fithrenden Reprisentanten einer christlichen Philo-

sophie wurde.

Mit dem Atheismus der Aufklirung, deren Fundierung
der Gesellschaft auf Wissenschaft und Technik, auf
Distribution des Wissens, zusammen mit der Industri-
alisierung und den politischen Umstiirzen begann die
»Entzauberung der Welt«. Die Romantik war die erste
Gegenreaktion. Sie war gegen Aufklirung, Ratio, Wis-

senschaft, Technik, Industrie, das erste Reenchantvmentg
Programm. Seitdem gibt es immer wieder Bewegungen,

die Wiederverzauberungsprogramme anrufen.’!

Die Skepsis gegeniiber der Wissenschaft und der Tech-
nik, den mechanischen Kiinsten und ihren Ergebnissen
hat eine langanhaltende Tradidon und immer wieder
Saison. Sie ist genau in jenem historischen Moment

wieder aufgetreten, in dem die Aufklirung (und die En- - .

cyclopédie) das Primat der Wissenschaft postuljerten und

deklarierten. In diesem historischen Moment, unter dem '

Druck der beginnenden Industriellen Revolution, hat'e

umfassende Rationalisierung aller Lebehsbe;gi‘é}%e: ’?m—; =
gesetzt, welche bei einigen gesellschaftlichen Gruppen-.. .

Unbehagen hervorgerufen hat, das berithmte Unbebager

in der Kultur (Sigmund Freud, 1930). Die Anfechtung
dieser Rationalisierung erzeugte eine p‘hilosophisghe ‘Tra—

dition, die bis heute anhilt.

Noch 1936 schrieb Edmund Husserl,‘ der Lehrer von

Heidegger, von der »Krisis der europiischen Wissen-
schaften«, die mit ihrer Rationalisierung einsetzte. Er
datiert diese Krise bereits auf die »Galileische Mathe-
matisierung der Natur«. Die Krise der Wissenschaft

bestehe aus dem Verlust der geschichtlichen Erfahrung, '
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an deren Stelle die blofie Mathematik trete. »In der Ga-
lileischen Mathematisierung der Natur wird nun diese
selbst zu einer mathematischen Mannigfaltigkeit.« Gegen
die Rationalisierung der Welt »more geometrico« und
die »anschauungsferne Symbolik« der Mathematik setzt
Husserl die Anschauung und die Erfahrungswelt. Denn
»in dem aktuellen messenden Tun an den anschaulichen
Erfahrungsgegebenheiten sind es freilich nur empirisch-
inexakte Groflen und ihre Zahlen, die gewonnen wer-
den«*2. Die Reduktion auf blofie Tatsachenwissenschaft
ist die Krisis der Wissenschaft, denn dadurch verliert
sie ihre »Lebensbedeutsamkeit«. Eben damit wird die
Krisis der Wissenschaft auch eine radikale Lebenskrisis.
Nur die Hinwendung zur Geschichte und zur Lebenswelt
kdnne uns aus dieser Krise befreien. Wie die Romantiker
beschwor Husserl die Geschichte als héchste Autoritit,
als hochste Quelle unserer Handlungen.

Die Erbschaft der Romantik in der Moderne hat dazu
gefiihrt, dass wir nie richtig modern geworden sind, wie
Bruno Latour ausfithrt.33 Der Streit zwischen Aufkli-
rung und Absolutismus, zwischen Begriff und Anschau-
ung, zwischen Sensualismus und Spiritualitit, zwischen
Rationalitit und Religion ist offensichtlich nicht beendet:
Er geht weiter, allerdings unter anderen Voraussetzungen
und Bedingungen. Daher gelten die alten Gleichungen
und Rechnungen nicht mehr und daher muss die Moder-
ne, vor allem wegen ihres romantischen Erbes, iiberwun-

den werden. In Sloterdijks Schriften finden wir Ansitze
hierzu.

NACHWORT
. Jenseits der Moderne

Die Wiederverzauberung der Welt versucht bis heute
eine Romantisierung, Poetisierung, Asthetisierung des
gesamten Lebens. Sie ruft nach einer generellen Asthe-
tisierung, nach einer Riickkehr zur Intuition statt Ana-
lyse, zur Anschauung statt Abstraktion, zam Bﬂd statt
zur Zahl.

Walter Benjamin hat die beiden Positionen beobach—
tet und in der Schlussbetrachtung von Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1935/36) ﬂ}re
Gegensitze verschirft dargestellt: »So steht es um die As-
thetisierung der Politik, welche der Faschismus betreibt.
Der Kommunismus antwortet ithm mit der Politisierung -
der Kunst.« Er schreibt weiter: »In dem Augenblick aber,

da der Mafistab der Echtheit an der Kunstproduktion . . . . i

versagt, hat sich auch die gesamte soziale Funktion ‘der -
Kunst umgewilzt. An die Stelle ihrer Fundierung aufs
Ritual tritt ihre Fundierung auf eine andere Praxis: narn— .

. lich ihre Fundierung auf Politik.« »Der Faschlsr'n.‘

folgerecht auf eine Asthetxswrung des pohmsche1 . :
hinaus. [...] Alle Bemiihungen um gine Asthet:lsmrung‘,_v

der Politik mpfeln in einem Punkt. Dleser eine Punktizz‘
ist der Krieg.«3 S

Der Faschismus nahm Zuflucht zu einer Asthetls1erung
der Politik, der Kommunismus zu einer Politisierung der
Asthetik. Das fithrt zu dem Schluss, dass eine totale As-
thetisierung auch die Politik einschliefit und daher die
Romantik beim Faschismus endet, wohingegen die tota-
le Politisierung der Asthetik den Hegelianismus in den
Marxismus treibt.

Dies sind nun also die beiden Pole, zwischen denen
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sich das Schicksal der Moderne abspielt, Entzauberungs-
programme und Wiederverzauberungsprogramme. Schon
lange wird die Sehnsucht nach einem Programm laut, das
uns von dieser Klammer befreit, auch wenn der Preis das
Ende der Moderne ist. Sloterdijks philosophische Asthe-
tik bietet Bausteine und Methoden eines Auszugs aus der
Moderne beziehungsweise Abschieds von der Moderne.

Eine zentrale Rolle fillt dabei einer Rekontextuali-
sierung und Redefinition des #sthetischen Urteils, des
asthetischen Werts, der dsthetischen Erfahrung zu, die
klassischerweise alle in allgemein verbindlichen Formen
definiert wurden, die am Modell des kategorischen Impe-
rativs von Kant Mafl genommen haben. »Imperare« heifit
so viel wie »befehlen, anordnen«. Der Imperativ ist ein
Typ der Aufforderung, ein Gebot, ein Gesetz. Der »ka-
tegorische Imperativ« von Kant ist ein allgemeingiiltiges
Gebot des praktischen Handelns in der Ethik und lautet:
»Handle so, dass du die Menschen, sowoh] in deiner
Person als in der Person eines jeden anderen jederzeit
zugleich als Zweck, niemals bloff als Mittel brauchst.«
In Analogie zum Naturgesetz kann der kategorische
Imperativ als »praktisches Gesetz« angesehen werden:
»Handle so, als ob die Maxime deiner Handlung durch
deinen Willen zum allgemeinen Naturgesetze werden
sollte.«33

Der kategorische Imperativ ist ein Gesetz der Ver-
nunft, ein »Grundgesetz der praktischen Vernunft«. Eine
Philosophie der Asthetik ist bisher davon ausgegangen,
dass die gleichen rationalen Bedingungen auch fiir die
dsthetische Erfahrung gelten, dass auch isthetische Er-
kennmisssi einer allgemeinen Gesetzgebung gehorchen,
dass die Asthetik nicht allein ein subjektives Feld ist.

NACHWORT

Denn nur iiber Geschmack kann man streiten, wihrend
isthetische Urteile allgemein giltigen und verpflichten-
den Regeln und Gesetzen folgen.

Sloterdijks Schriften zeigen, dass solch ein dsthetischer
Imperativ, der gewissermafien heimlich allen vorhande-
nen Asthetiken als Voraussetzung dient, nicht existieren
kann, und damit hebt er die Moderne aus den Angeln.

Ovids Satz aus dem 8. Buch seiner Metgrmorphosen,
Daedalus und Ikarus, »Et ignotas animum dimittit in
artes« (Er richtete seinen Geist auf unbekannte Kiinste) -
kann paraphrasiert werden in: Er richtet seinen Geist
auf unbekannte Weise auf die Kiinste (um dem Schick-

sal der Moderne zu entgehen). Sein dsthetisches Projeke . . -
hat eine ethische Dimension. Was in Kants berithintem "

Wahlspruch »Der gestimte Himmel iiber mir, und das

moralische Gesetz in mir« anklingt, der Zusammenhang -
von Asthetik und Ethik, ist die Frage nach dem, was

das dsthetische Vergniigen, das der Erfahrung und Er-
scheinung des Schénen eigen ist und das im Mittelpunkt

dessen steht, was wir mit Epiphanie bezeichnen, mitdéem . ..
ethischen Gesetz des kategorischen Imperativs Kants ver-* = " |

binden kénnte. Wie kann einer des anderen Widerhall = -
sein? Alexander Gottlieb Baumgartens Aesthetica (1751),
wie konnte sie mit Kants Ethik und Hegels Philosophie
verbunden werden? Wie kénnte eine 4sthetische Erfah-
rung beschrieben werden, die uns nicht um den Genuss
bringt und gleichzeitig in Einklang zu bringen ist mit
Philosophie? Sind das Wahre und das Schone affin?
Ist das Wahre nur ein Produkt des Intellekts und das
Schéne nur ein Produkt der Sinne? Kann das Intelligible
nicht ein Ereignis und Ergebnis der Sinne sein und das
Schéne ein Produkt des Intellekts und somit Wahrheit?
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Haben die Gleichungen Wahrheit ist gleich Schénheit
und Schénheit ist gleich Wahrheit keinen Sinn mehr im
20. Jahrhundert, dem Alptraum der Geschichte? Ist die
Behauptung, die Welt ist absurd und sinnlos geworden,
gleichbedeutend mit der Behauptung, die Kunst ist auch
- hisslich geworden? Sind Erkenntnisprozesse nicht die
Voraussetzung fiir das Geniefien von Schénheit und ist
es nicht das Reale selbst, das erst den Genuss erzeugt?
Existiert das sthetische Geniefen jenseits des Lustprin-
zips, d.h. ist das #sthetische Geniefilen dem Lustprinzip
abgerungen und abgetrotzt durch Sublimation und As-
kese? Wenn Jacques Lacan in Die Wissenschafs und die
Wabrheit (1965) Freud einen politischen Agnostizismus
vorgeworfen hat, so kénnte man Sloterdijk einen #sthe-
tischen Agnostizismus vorwerfen, weil fiir ihn die Subli-
mierung nicht das Schéne erzeugt, sondein im Gegenteil,
die Schonheit und das #sthetische Genieflen befinden
sich eben jenseits des Lustprinzips. Allerdings mit der
Einschrinkung, dass der Ort, wo der Genuss stattfin-
det, nicht unbedingt der Ort des Begehrens der Anderen
ist. Insofern handelt es sich um eine Einschrinkung des
kategorischen Imperativs von Kant. Sloterdijk verlangt
keine universale Ethik, die fiir jeden einzelnen und somit
fir alle gilt. Genauso wenig verlangt er eine universale
Asthetik, die fiir jeden einzelnen und somit fiir alle gilt.
Es ist der Versuch, dem Alptraum der Geschichte als
Sinn zu entkommen. Kann allerdings das Asthetische den
Sinn ersetzen, so wie Wiederholung die Sublimierung
ersetzen kann? Sinn und Sinne, Konzepte und Perzepte,
Erkenntnis und Schénheit gehen bei Sloterdijk eine neue
Gleichung ein, die sich weder in den Dienst des Todes-
triebs noch des Eros stellt, sondern gerade im Gegenteil
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versucht, beiden zu entkommen. Seine Asthetik ist aller-
dings auch keine Theorie der Kompensation, weil er sich
nicht von der Idee trennt, dass das dsthetische Geniefien
im Mittelpunkt der dsthetischen Erfahrung zu bleiben
hat. Der Schriftsteller trennt sich nicht vom Leben durch
das Schreiben und der Kiinstler trennt sich nicht vom
Leben durch sein Werk und wird somit zum Triger des
Todestriebes. Im Gegenteil, das Schreiben und das Werk
oder das Lesen als solche sind der Genuss und: der Akt
des Lebens. So kann die dsthetische Erfahrung mit dem
Vergniigen in Einklang gebracht werden, dass Lust- und
Realititsprinzip versdhnt werden. S “ _

Sloterdijk bewegt sich vom kategorischen Tmpetativ zu
einem Gesetz des Begehrens zwischen Kant, Freud und
Lacan. Kultur ist fiir ihn nicht Sublimation libidinsen
Begehrens, genauso wie philia in der Nikomachischen Ethik
fiir Aristoteles weder Nutzen noch Lust noch Tugend
ist. Eben weil er eine universale Asthetisierung ablehnt,
gibt es keine universale Ethisierung. Weder ethische noch
isthetische Gebote diirfen ihres absurden Charakters bzw. .

ithres Gebotscharakters beraubt werden: Sldt,efd'i'jk folgt :
Blaise Pascal und seinen Gedanken jiber die Religion: _>>A_‘Ile e

Menschen hassen sich von Natur aus gegenseitig:-Man
hat sich, so gut man konnte der Begierde bedient, um =
sie fiir das Gemeinwohl nutzbar zu machen, aber das ist
nur Heuchelei [...]. Das Ich ist an sich darin ungerecht,
dass es sich zum Mittelpunkt von allem macht. Es ist
den anderen dadurch listig, dass es sie unterjochen will,
denn jedes Ich ist ein Feind und méchte der Tyrann aller
iibrigen sein.«36 Bereits bevor Kant seinen kategorischen
Imperativ aufstellte, hat ihn Pascal relativiert. Dort, wo
sich alle hassen und gegenseitig bedienen, ausniitzen und
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unterjochen, funktoniert die Logik des kategorischen
Imperativs nicht. Pascals Losung ist bekanntlich der
Glaube: »Credo quia absurdum.« Ahnlich geht Sloterdijk
vor. Das Umschlagbild des vorliegenden Bandes zeigt
die Aggressivitit aller Imperative, sowohl der ethischen
wie dsthetischen. Das Gebot des Evangeliums »Liebe
deinen nichsten wie dich selbst« hat Kant versucht in
eine rationale Aufforderung zu verwandeln: »So sind
ohne Zweifel auch die Schriftstellen zu verstehen, darin
geboten wird, seinen nichsten, selbst unsern Feind, zu
lieben. Denn Liebe als Neigung kann nicht geboten wer-
den, aber Wohltun aus Pflicht [...] ist praktische und
nicht pathologische Liebe [..], jene allein aber kann
geboten werden.«37

Dieses Gebot ist bekanntlich der kategorische Impe-
rativ, der auf keiner anderen Logik beruht als der ratio-
nalen Forderung nach Widerspruchsfreiheit und jedem
verniinftigen Wesen vorschreibt, im anderen die mensch-
liche Person zu respektieren. Das Gebot der Liebe als
ethischen Imperativ wollte Kant vom ‘Glauben 18sen und
rational begriinden. Dieser praktischen Ethik entsprach
auch eine praktische Asthetik. Der Versuch der Asthetik
als Wissenschaft im 19. Jahrhundert war genau das glei-
che Verfahren: die Erfahrung des Schénen vom Glauben,
d.h. von Intuition von Anschauung, dem Gefiihl etc. zu
16sen und rational zu begriinden. Aus der #sthetischen
Erfahrung, aus der Ergriffenheit durch Schénheit, wurde
eine rationale Aufforderung, ein Gebot, eine gleichsam
rechtliche Aufforderung. Asthetik wurde gewissermafien
ein "Teil der Rechtsprechung, sie verfiel der Interpretation
der Gebote des #sthetischen Evangeliums. Die 4sthetische
Erfahrung wurde zu einem Gebot und Gesetz und hat
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sich damit um ihren Sinn gebracht, denn die Asthetik
solite geradewegs das Feld der pathologlschen Liebe sein,
das Feld der blofien Neigung.

Uber Geschmack lisst sich bekanntlich streiten, und
darin liegt das Wesen des Geschmacks, dass er verhan-.
delbar ist, ein Tauschobjekt und nicht eben -Gesetz.
Sobald Asthetik gebietet, verunméglicht sie GenieBen.
Der Befehl vereitelt das 4sthetische Vergniigen, denn das
dsthetische Vergniigen liegt gerade darin, ohne .Befehl
und Gebot und Gesetz zu handeln. Die Uberschreitung,
die Transgression, ist daher einer der zentralen Momente
der kiinftigen Asthetik. Sloterdijk greift den Zsthetischen
Befehl, das Diktat des Schénen, an. Er weify, dass zwi-

schen ethischen und isthetischen Befehlen und Geboten

das Schicksal des Fortschritts der Kultur begraben liegt.
Der Hang des Menschen zur Aggressivitit, den Pascal be-
scheinigte, trigt nicht durch Widerstand zum Fortschritt
der Kultur bei, wie Kant oder Freud glaubten. Von Freud
konnen wir aus der Schrift Das Unbebagen in der Kultur

(1930) lernen, es ist gerade der moralische Anspruch,
den die Kultur durch das Gebot der Nachstenhebe der
Aggressivitit gegenuberstellt welche die. Aggresswl it s
verstirkt. Was sich der Aggressivitit widersetzt, bildet -
paradoxerweise den entscheidenden Faktor zur Stirkung -

dieser Aggressivitit. Asthetische Gebote bewirken also
nicht den Abbau der Barbarei. Es ist gerade der #sthe-
tische Imperativ, den wir der Barbarei entgegenstellen,
der diese verstirkt. Was sich der Hisslichkeit wider-
setzt, bildet paradoxerweise den entscheidenden Faktor
zur Stirkung der Hisslichkeit. Wer eine Ethik des Eros
entwirft, leistet paradoxerweise einen Beitrag zur Asthetik
des Thanatos. In der Nazi-Asthetik von Lem Rlefenstahl
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erkennen wir, wie die Asthetik des Thanatos und der Ag-
gression eine Ethik der Aggression verhiillte. Bis zu dem
Punkt, wo wir erkennen: Wenn Ethik das Feld des Eros
ist, das Gebot der Nichstenliebe, dann ist die Asthetik
das Feld des Thanatos, das Gebot des Todestriebes.
Aus dieser Klammer einer zweihundert Jahre langen
Allianz von Ethik und Asthetik, kategorischen und is-
thetischen Imperativen will uns Sloterdijk befreien. Er
greift dabei auf Gedanken von Nietzsche zuriick, bei dem
Zarathustra spricht: »Man soll in seinem Freunde noch
den Feind ehren. [...] In seinem Freunde soll man seinen
besten Feind haben. Du sollt ihm am nichsten mit dem
Herzen sein, wenn du ihm widerstrebst.«38 Sie sehen in
diesen Zitaten die Umdrehung des Liebesgebots und die
Berufung auf Pascals Definition des Ichs als Feind jedes
Ichs. Nietzsche sagt nicht, liebe deinen Nichsten so weit,
dass du deinen Feind wie einen Freund liebst, er dreht
bekanntlich die Werte um und sagt, im Freunde sollte
man den besten Feind haben und im Freunde noch den
Feind ehren. Mit dieser Regel wiire ein fiir alle Mal aus-
geldscht, dass wir mit Feindbildern operieren kénnen,
weil uns nur Freundbilder zur Verfiigung stehen. Die
Gleichung »die Hélle sind die anderen« (J.-P. Sartre),
wie wir sie uns ausdenken, und die einzig Guten sind wir
selbst, wie es beispielsweise die US-Politik bis zum heu-
tigen Tage beherrscht, diese héllische Gleichung ist in
der Tat die Universalitit des Gebots der Liebe. Das Ge-
bot der Nichstenliebe erschien Freud beinahe als un-
menschlich, schreibt zumindest Lacan in seiner Etbik der
Psychoanalyse (1959/60). Wir entkommen dieser héllischen
Gleichung nur, wenn wir paradoxerweise die Universa-
litit des Gebots der Liebe aufgeben,. wenn wir also
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ethische und #sthetische Imperative aufgeben, wenn wir
zugestehen, dass diese Imperative miteinander affin sind.
Wir miissen die Universalitit der #sthetischen. Gebote:
aufgeben, um wirklich sthetisch handeln zu kénnen und
aus der dsthetischen Holle der Moderne herauszufinden.
So konnten wir sagen, Sloterdijk entwirft eine Ethik der
Asthetik, in der sthetische Imperative nicht erscheinen.
Er sicht die Asthetik der Moderne als inhuman und ist
auf der Suche nach einer menschlichen Asthetik. Er folgt
dabei Lacan, von dem wir lernen, dass alles, was vom
Genuss zum Gebot oder Verbot umgewendet wird, das
Verbot nur umso mehr verstirkt. Man sieht, dieses Ge-
bot befiehlt dem Subjekt »Geniefiel« und durch dieses
Gebot zeigt es ihm in grausamer Weise seine Kastration.
Der Befehl »Geniefie!« kastriert das Subjekt und vereitelt
das Genieflen. Asthetisches Geniefien kann also nur funk- -
tionieren, wenn es keinem Gebot bzw. Verbot unterliegt.
Deswegen wendet sich Sloterdijk gegen einen von Kant
und seinem kategorischen Imperativ abgeleiteten 4sthe-

tischen Imperativ, Man soll dem dsthetischen Gemeﬁen U ‘
keine Fesseln anlegen, weil sie Widerstand erwecken und v B
dieser Widerstand vereitelt den Genuss. Das Gebot del_f_
Liebe trigt in sich die Moglichkeit des Inhumanen auth: L
der kategorische Imperativ Kants trigt in sich die Mog- o

lichkeit des Inhumanen, deswegen verneint Sloterdijk die
Moglichkeit eines #sthetischen Imperativs. Er verfillt
auch nicht der Losung von Nietzsche, die Wendung des
Aggressionstriebs zu einer Wendung des Willens zur
Macht zu machen, in deren Gefolge Foucault seine Ana-
lysen der Macht in den Systemen des Westens vorge-
nommen hat. Sein isthetischer Entwurf vertritt keine
kollektive Lehre, bei ihm entsteht durch die asthetlsg:he

" 515




NACHWORT

Erfahrung nicht einmal eine Kulturgemeinschaft, weil er
weif}, dass auf ihr ein politisches Regime aufgebaut wer-
den kénnte. Jeder Imperativ verweist das Subjekt auf
seine Einsamkeit, den Zwang eines Uber-Ich-Gebots.
Sloterdijk verlangt eine Demokratie, die es den Subjek-
tivititen ermoglicht, ihre Konflikte zu verlagern, indem
sie nicht eindeutig formuliert werden. Darin liegt der
Sinn seiner literarischen und philosophischen Methode
der Dedefinition bzw. Entdefinition. Aus Pascals Einsicht
und dem Irrtum Nietzsches sucht er die Grundlage fiir
eine Subjekuvitit, die weder Macht noch Tyrannei ist,
sondern Grundlage fiir eine Asthetik der demokratischen
Subjekdvitit. Auch hier wiederum kénnen wir auf Hegel
verweisen und seine Grundlinien der Philosophie des
Rechts, in der uns bereits die Idee von einer paradoxen
Verbindung zwischen der Rhetorik der Begierden (As-
thetik) und der Logik des Politischen (Ethik) vorgegeben
ist, weil hier Hegel ein Rechtssystem entwickelt, das sich
auf Besonderheit und Einzigartigkeit bezieht und nicht
auf die universale Verbindlichkeit. Eine Lehre der Sin-
gularitit und keine Konstruktion des Allgemeinen ist
auch Sloterdijks Asthetik.
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