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Giinter Seubold

Asthetik des Todes
Begriffserliuterungen mit Blick auf die moderne Kunst,
insbesondere Rainer Maria Rilke,

Giovanni Segantini und Gustav Mahler

Fiir Santiago Ewig,
dem Arzt und mitphilosophierenden Freund

Der Titel ,,Asthetik des Todes“ verlangt nach Erliuterung und Kli-
rung der Begriffe. Zu viel kann man sich darunter vorstellen, so etwa
einen schonen Tod — was immer das sein mag — oder eine schone
Beerdigung (eine ,schone Leich, wie Osterreicher und Bayern sa-
gen) oder das ,In-Schénheit-Sterben® auf dem Theater oder gar das
»ochéner Sterben® im richtigen Leben. Diese Assoziationen legen
sich nahe, hat doch Asthetik nach allgemeiner Vorstellung etwas
mit Schonheit und ,,Asthetik des Todes“ demnach mit der Schén-
heit des Todes oder Sterbens zu tun.

1. ,Asthetik® als Wissen/Wissenschaft von der Wahrnehmung
im Allgemeinen und der Wahrnehmung des Schénen; objektive
und subjektive Bedeutung von ,Asthetik*

Der Begriff , Asthetik” hat zwei grundlegende Bedeutungen, die ge-
nuin philosophischer und philosophiegeschichtlicher Natur sind,
dartiber hinaus aber auch noch zwei Bedeutungen eher umgangs-
sprachlicher Natur. JAsthetik® ist zu definieren als das Wissen (die
Wissenschaft) von der Wahrnehmung (im Allgemeinen). Exempla-
risch fiir diese Bedeutung kann hier Kants Unternechmen stehen,
das er in seinem erkenntnistheoretischen Hauptwerk ,Kritik der
reinen Vernunft® in die Wege leitet, und zwar unter dem Titel
,Die transzendentale Asthetik. Diese definiert er als eine Wissen-
schaft ,von allen Prinzipien der Sinnlichkeit a priori“!. Von Sinn-

1 KrV, A 21, B 35 (Kant 1956, 64).



lichkeit als solcher ist hier die Rede, nicht von einer bereits spezifi-
zierten Sinnlichkeit. Demnach treffen die Erkenntnisse dieser Un-
tersuchung auf jede sinnliche Wahrnehmung zu. Und das Ergebnis
der Untersuchung lautet, kurz zusammengefasst: Unsere Sinnlich-
keit besitzt zwei Anschauungsformen, Raum und Zeit. Diese aber
sind nichts, was fiir sich selbst bestiinde, sondern sie sind allein
Formen des Anschauens der menschlichen Sinne: der Raum, das
Auflereinander, als Anschauungsform des ,dufleren Sinns®, und die
Zeit, das Nacheinander, als Form des ,inneren Sinns®.

Dann bedeutet ,Asthetik® so viel wie das Wissen von der Wahr-
nehmung des Schonen in Natur und Kunst. Und auch diese Be-
deutung ldsst sich auf Kant zuriickfithren, nimlich auf die ,Kritik
der isthetischen Urteilskraft“, dem Ersten Teil seiner ,Kritik der
Urteilskraft“. Untersucht werden in diesem ersten Teil Momente
des isthetischen Urteils; es soll die Frage beantwortet werden: Wann
und unter welchen Bedingungen sprechen wir einer Sache das Pri-
dikat ,,schon® oder ,,erhaben® zu? Unterschieden werden das Natur-
schéne und das Kunstschéne, und wihrend die Priferenz bei Kant
beim Naturschonen liegt, so hat schon bei Hegel das Kunstschone,
als das vom Menschen gemachte Schéne, die Oberhand tiber das
von sich selbst her Schéne gewonnen. Es gilt als hoherwertig. Kon-
sequent gedacht, so Hegel, miisste man den Namen JAsthetik® in
dieser Hinsicht eigentlich ablegen und stattdessen von ,,,Philosophie
der Kunst' und bestimmter ,Philosophie der schonen Kunst“? re-
den. Da sich der Begriff nun aber einmal eingebiirgert habe, so He-
gel weiter, kdnne man es nun auch bei LAsthetik“ belassen.

So weit die zwei bzw. drei genuin philosophischen Begriffe von
Asthetik: Philosophie der Wahrnehmung, Philosophie des Schonen
(in Natur und Kunst), Philosophie der Kunst.

Dariiber hinaus dann sprechen wir, eher umgangssprachlich, auch
von einer ,Asthetik des Gebiudes, des Hauses“ oder auch, um ein
Beispiel zu geben, von der JAsthetik der Glaskuppel des Reichs-
tages in Berlin®. JAsthetik® ist hier also auf das zu beurteilende Ob-
jekt bezogen, zu beurteilen unter dem Aspekt: Gefillt es oder ge-
fillt es nicht, haben wir ein Gefiihl der Lust oder Unlust; oder eben:

2 Hegel 1976, 13.
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Ist es schon oder nicht? Aber auch dem urteilenden Subjekt spre-
chen wir gelegentlich ,Asthetik zu, etwa wenn wir sagen: Diese
Frau versteht es, eine Wohnung einzurichten, sich anzuziehen oder
sich zu schminken; sie, so kann man in der deutschen Sprache
durchaus sagen, besitzt Geschmack und Asthetik.

Beschrinken wir uns zunichst auf die ersten beiden Bedeutungen,
Wahrnehmung tiberhaupt und Wahrnehmung des Schénen, so be-
deutet ,Asthetik des Todes® zweierlei:

a) Die (genuine) Wahrnehmung des Todes bzw. das Wissen von
der (genuinen) Wahrnehmung des Todes; dieses Wissen wire dann
freilich nicht transzendental, sondern aus der Empirie, der Erfahrung
des Menschen gewonnen.

b) Die Wahrnehmung des bzw. das Wissen von der Wahrneh-
mung des Todes in der ,schonen® (freien/autonomen) Kunst; und,
da dieses Wissen ja auch fiir den schaffenden Kiinstler moglich, ja
notig ist, im Zusammenhang damit auch das Wissen von der Dar-
stellung des Todes in der schonen Kunst.

Nehmen wir die zwei eher umgangssprachlichen Bedeutungen
von Asthetik hinzu, dann hitte der Tod freilich auch in sich (als
,Objekt”) eine gewisse Art von JAsthetik“ (im Sinne von Schon-
heit); und der Betrachter (als ,,Subjekt”) miisste eine spezifische Sen-
sibilitdt (eben die ,dsthetische®) aufweisen, um dieser ,,objektiven®
Schonheit gewahr zu werden oder sie, als Schaffender, ins Werk
setzen zu kénnen.

Welche Bedeutung von ,Asthetik” ist nun gemeint im Titel ,,As-
thetik des Todes®: , Asthetik als Wissen von der allgemeinen Wahr-
nehmung des Todes oder LAsthetik“ als Wissen von der spezifischen
Wahrnehmung des Todes (unter dem Aspekt der ,,Schénheit®)? Da
das Thema dieses Bandes wie dieses einfithrenden Aufsatzes mit
Bezug auf die moderne Kunst gewihlt ist, haben wir es offensicht-
lich mit einer spezifischen Wahrnehmung des Todes zu tun, eben
die, die in der Kunst, welche dem Schonen verpflichtet ist, stattfin-
det. Und doch ist dies fiir die moderne Kunst nicht zutreffend —
oder zumindest erlduterungs- und klirungsbediirftig. Zu fragen ist
nun: Was heifSt ,,schon® in der modernen Kunst? Was ist mit ,,mo-
derner” Kunst gemeint?



2. Was heifdt ,,schon® in der modernen Kunst?
Was bedeutet ,,modern”“?

Die moderne Kunst lisst man im Allgemeinen und mit guten Griin-
den beginnen mit Baudelaire und Flaubert fiir Lyrik und Prosa,
mit Monet und den Impressionisten in der Malerei, mit Rodin in
der Bildhauerei und mit Wagner in der Musik. Die Kriterien, wa-
rum das so ist, seien hier kurz benannt: Flaubert und Baudelaire
sprengen das moralisch-sittliche Korsett auf, das die Kunst bis da-
hin noch einschniirt und gefangen hilt — und sie damit in der ge-
nuin isthetischen Darstellung einschrinkt. Bezeichnend, dass auf-
grund der Werke ,Die Blumen des Bésen® und ,,Madame Bovary“
gegen die Urheber mit dem Vorwurf der Untergrabung von Moral
und Sitte prozessiert wurde. Monet und die Impressionisten grei-
fen die Gegenstindlichkeit als solche an und erproben neue Dar-
stellungsweisen, die u. a. auch auf dem Eigenwert der Farbe und
des Lichts beruhen; und auch fiir
Rodin ist nicht mehr die klassisch-
vollendete Gestalt, das ,Ideal” im
Hegel’schen Sinne, maf3geblich,
sondern konstitutiv. werden nun
das Unfertige und sogar, nach klas-
sischem Kanon bemessen, das Hiiss-
liche. Exemplarisch hierfiir mag das
Werk stehen, mit dem Rodin zu-
erst an die Offentlichkeit trat: ,Der
Mann mit der gebrochenen Nase®
(Abb. 1) — nicht achtend der Sym-
= ‘§d metrie, wohl aber der Stiirme des
Abb. 1 Auguste Rodin: L'homme Lebens, die iiber dieses Gesicht
au nez cassé / Der Mann mit der ge-  hinwegfegren. Wie die Impressio-
brochenen Nase (1863/64) nisten die Gegenstindlichkeit so
greift Wagner in der Musik die Tonalitit an, indem er die Disso-
nanz nicht mehr auflost, sondern an prominenten Stellen seines
Werkes stehen lisst (der sog. Tristan-Akkord in T7istan und Isolde
und nicht mehr aufgelste Dissonanzen im Ring des Nibelungen).
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Giinter Zoller

Tod als Erlosung
Sterben-Wollen und Nicht-sterben-Kénnen im Werk
Richard Wagners

Herr, lehre doch mich,
daf ein Ende mit mir haben muf.!

Der Beitrag gliedert sich in acht Abschnitte, von denen die ersten
vier allgemeinere Uberlegungen zur philosophischen Auseinander-
setzung mit dem Tod entwickeln, wihrend die anschlieffenden drei
Abschnitte den spezifisch kiinstlerischen Beitrag Richard Wagners
zur Asthetik des Todes erdrtern. Den Abschluss bilden Ausziige aus
kompositorischen Dichtungen Richard Wagners, die einen direk-
ten Bezug zum Fokus der vorangegangenen Uberlegungen auf dem
verhinderten oder verzogerten Tod aufweisen. Es ist die These des
Beitrags, dass die kiinstlerische Auseinandersetzung Richard Wag-
ners mit dem Thema des Todes um den problematischen Status der
Individualitit des Menschen kreist. In dieser Hinsicht plaziert der
Beitrag Richard Wagner, der als musikalischer Denker und denken-
der Musiker ernstgenommen zu werden verdient, in einen durch das
geschichtsphilosophische und anthropologische Denken Immanuel
Kants, Ludwig Feuerbachs und Arthur Schopenhauers bestimmten
philosophischen Kontext. Die fiir Wagner geltend gemachte Per-
spektive auf den Tod gilt dessen Rolle bei der Aufgabe von defiziti-
rer Individuation zugunsten von genuiner Gemeinschaft.

1. Was heifdt ,Asthetik“?

Der Ausdruck ,Asthetik® ist jiingeren Datums. Er geht auf erkennt-
nistheoretische Debatten des achtzehnten Jahrhunderts zuriick, in

1 Johannes Brahms, Ein deutsches Requiem op. 45, III. Satz. Andante mo-
derato; Text: 39. Psalm, V. 5.
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denen neben das intellektuelle oder noetische Erkenntnisideal der
begrifflich begriindeten, gewissen und wahren Erkenntnis (Wissen)
das sinnliche oder dsthetische Erkenntnisideal der anschaulich aus-
gewiesenen, inhaltstrichtigen (,prignanten®) und gefillig ausge-
stalteten Erkenntnis tritt. Bei Alexander Gottlieb Baumgarten, auf
den Terminus und Begriff der Asthetik (zesthetica) zuriickgehen,
erginzt die Asthetik als Lehre von der sinnlichen Erkenntnis die
Logik als Lehre von der rationalen Erkenntnis.?

Immanuel Kant greift wenige Jahrzehnte spiter Baumgartens
aufkldrerisches Projekt einer dsthetischen Wissenschaft in doppelter
Gestalt auf: in seiner Erkenntnislehre (maflgeblich entwickelt in
der Kritik der reinen Vernunft von 1781) wandelt sich die sinnliche
Erkenntnis von einem selbstindigen epistemischen Modus zum
essentiellen Erkenntnisanteil der Sinne an gegenstindlich-giiltiger
Erkenntnis. In seiner Geschmackslehre (wegweisend ausgestaltet in
der Kritik der Urteilskraft von 1790) wird aus Baumgartens sinnli-
cher Erkenntnis die gefithlsvermittelte dsthetische Reflexion, die,
statt den Gegenstand zu erkennen, an ihm Lust (oder Unlust) emp-
findet und ihn damit affektiv statt kognitiv erschlief3t.

Die nachkantische Asthetik, von Holderlin und Schelling iiber
Hegel bis zu Schopenhauer, verbindet die bei Kant noch getrennt
ausgefithrten Unternchmungen einer epistemischen und gustatori-
schen Asthetik in der Konzeption einer Philosophie der Kunst, die
der Kunst gerade in ihrer anschaulichen, nicht-begrifflichen Wir-
kungsweise Erkenntnischarakter zuschreibt und dabei die idstheti-
sche kognitive Leistung iiber die der gewShnlichen Erkenntnis stellt.
Bis auf Hegel, der die Kunst unterhalb der Erkenntnisebene von
Religion und Philosophie ansiedelt, sind sich die idealistischen und
romantischen Nachfolger Kants auch einig in der Auszeichnung
der Kunst als uniibertroffener Form von theoretischer Einsicht und
praktischer Anleitung. Noch der frithe Nietzsche traut allenfalls der
Kunst, nicht aber der Philosophie zu, die als sinn- und zwecklos er-
fahrene Welt dsthetisch zu retten (,rechtfertigen®).3 Es ist charakte-

2 Baumgarten 2007.
3 Siehe Nietzsche 2007, 63.
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Thomas Schmaus

»Was mir der Tod erzihlt“

Gustav Mahler als musikalischer Grenzginger

1. Vom Umgang mit dem Unumginglichen

Wo Gustav Mahler zum Thema wird, ist das Klischee nicht weit.
»Was mir der Tod erzihlt“: Es handelt sich hier nicht um ein Zitat
des Komponisten, sondern um eine Wendung in Anlehnung an
ihn — um einen Abklatsch, wenn man so will, ein c/iché. Paul Bek-
ker, von dem die Sentenz stammt (vgl. 1921, 340), greift damit ein
Stereotyp auf, das aus Mahlers Programmvorschligen zu seiner
dritten Symphonie bekannt ist (vgl. Mahler 1996, 188 und 196).
Bekker bezieht sich aber auf die Neunte, die als Ausdruck einer Art
Thanato-Theophanie zu verstehen sei, die ,der innerlich bereits im
Jenseits Stehende® (Bekker 1921, 340) beim Entstehungsprozess
erfahren habe, und deutet ein Programm an, das der Symphonie
zugrundeliegen soll.!

Theodor W. Adorno (1960, 9) protestiert gleich zum Auftakt
seines Mahler-Buches gegen diese ,albern hochtrabende Unter-
und Entstellung der Komponistenintention. Mahler komponierte
tatsichlich nicht im Angesicht oder gar als Angehoriger des Todes.
Seine Lebensfreude in der Zeit der Erstellung der Neunten (vgl. Fi-
scher 2003, 757) gibt Adorno ebenso recht wie die offensichtliche
Abwesenheit eines Programmes. Jedoch — auch Adornos Mahlerin-
terpretation ist mit ihrer Stoffrichtung inzwischen zum Klischee ge-
worden und wird von manchen deswegen genauso gemieden wie die
Interpretationsweisen, die Adorno so vehement zuriickwies. Es gilt
hier nichts zu bedauern, lediglich zu konstatieren: Das Klischee er-
weist sich als unumginglich, weswegen weniger seine Vermeidung
als vielmehr der rechte Umgang mit ihm gelernt sein will. Es geht

1 Er hatte Gott geschaut, in der letzten Offenbarung, die dem Menschenblick
zu fassen gegeben ist: Gott als Tod. (Bekker 1921, 340)
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um Grenzginge, welche die Grenze wahren, aber um ihre Unschirfe
wissen und den Spielraum ermessen, der sich dadurch ergibt. Wer
solchermaflen vorgeht, wird auch Uberschreitungen akzeptieren,
insofern sie dabei helfen, den Grenzverlauf erst zu entdecken. Vor-
bild fiir solches Vorgehen ist Gustav Mahler selbst.

Denn nicht nur dort, wo man ihn zum Thema macht, ist das
Klischee nicht weit, sondern auch da, wo seine Musik zum Klingen
gebracht wird — und damit meine ich nicht die Auffithrungspraxis,
sondern die Werke selbst. Freilich kommt es hier zu einer ganz an-
deren Begegnung mit dem Klischee. Mahler spielt damit in seltener
Souverinitit. Nichts ist ihm so abgegriffen, dass es nicht wert wire,
aufgegriffen zu werden. Sei es ironisch-distanzierend oder kraftvoll-
affirmierend: Es gelingt ihm, die urspriingliche Frische dessen zu
entdecken oder wenigstens erahnen zu lassen, was klischechaft ver-
blasst war.

Wer Mahlers Asthetik des Todes untersucht, tut also gut daran,
sich zuvorderst auf seine Musik zu konzentrieren und sich nicht zu
sehr an den Berichten festzuhalten, die Freunde und Gonner iiber
sein — und mehr noch tiber ihr — Verstindnis von Tod und Leben
geben. Auch Mahlers schriftlich fixierte Gedanken reichen nicht an
das heran, was seine Musik ausdriickt. Sie lassen allerdings deutlich
erkennen, welch wichtige Rolle der Tod im Leben und Werk die-
ses musikalischen Grenzgingers spielt.

2. Grenzginge in Leben und Werk Gustav Mahlers

Der Begriff des musikalischen Grenzgingers bedarf einer kurzen
Erérterung. Zunichst wird man in der Person eines Grenzgingers
einen Menschen vermuten, der kein festes Zuhause hat.2 Ganz in
diesem Sinne ist ein viel zitierter Ausspruch Mahlers zu verstehen,
den seine Frau Alma folgendermaflen iiberliefert: ,,Ich bin dreifach
heimatlos: als Bihme unter Osterreichern, als Osterreicher unter den
Deutschen und als Jude in der ganzen Welr. Uberall ist man Ein-

2 Die sechste Kélner Musik-Triennale hat sich 2010 innerhalb ihres Themas
»Heimat — heimatlos nicht von ungefihr mit Gustav Mahler beschiftigt.
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dringling, nirgends ,erwiinscht’.“3 Auch seinen Ubertritt zum Ka-
tholizismus, welcher der eigenen Karriere diente, aber keineswegs
blof§ opportunistische Griinde hatte, empfand Mahler nicht als
Finden einer neuen Heimat. Wenngleich es vieles gab, was ihn
zum Christentum hinzog — seine jiidische Herkunft hat Mahler nie
verleugnet.

Auch eine kulturell-gesellschaftliche Identitdtskrise grofleren
Ausmafles hatte Auswirkungen auf sein Selbstverstindnis. Gemeint
ist das fin de siécle: jene Stimmung Ende des 19. Jahrhunderts, die
insbesondere in Wien vorherrschte und mit dem Bewusstsein ver-
bunden war, den Untergang einer Epoche zu erleben, ohne schon
zu wissen, was nach ihr kommen wiirde.> Man kann Mahler daher
nicht nur als intermundanen — als Wanderer zwischen den Welten —,
sondern auch als intersikularen Grenzginger zwischen zwei Zeital-
tern verstehen. Auch musikgeschichtlich trifft diese Einschitzung,
wie gleich zu zeigen ist, zu.

Dem Komponisten Gustav Mahler wurden allerdings nur wenige
Monate im Jahr zugestanden. Es dominierte — jedenfalls in den
Wiener und New Yorker Jahren — das zeit- und krifteraubende
Geschift als Operndirektor, der ,Lirm und Wirrwarr des Alltags®
(zit. n. A. Mahler 1949, 413), den Mabhler als ,brutalen Lebens-
strudel“ (ebd., 375) empfand. Dieser hektischen Welt entkam er
meist nur in den Sommermonaten. Die Phasen ruhigen, friedli-
chen und einsamen Schaffens in der Natur wurden von ihm als eine
Art Gegenwelt wahrgenommen — eindrucksvoll vertont im Lied
»Ich bin der Welt abhanden gekommen®, auf das ich spiter noch
eingehen werde.

Dem Hin- und Hergerissensein zwischen Welt und Gegenwelt
korrespondieren zwei Seiten in Mahlers Charakter. Er konnte

3 Zit. n. A. Mahler 1949, 139. Es gilt hier der Vorbehalt, dem alle angeblich
wortlichen Zitate unterliegen, die durch Alma Mahler iiberliefert sind.

4 Vgl. A. Mahler, 129. Differenzierter und vorsichtiger: Fischer 2003, 312-337,
v.a. 321-328.

5 Mahlers Musik ist nicht unvermittelter und unreflektierter Ausdruck des

Fin de siécle, aber sie ist ein Teil der Zeitdiagnose und der Reflektion auf die
Zeit.“ (Fischer 2003, 429)
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duflerst streng, akribisch und aktionistisch, ja despotisch sein,
wenn es darum ging, den ,Schlendrian® auf der Bithne und im Or-
chester zu bekimpfen (vgl. Mahler 2006, 54).¢ Andererseits lief§
seine januskopfige Personlichkeit ein kontemplatives, triumerisches
und liebevolles Gesicht zum Vorschein kommen. Der Umschlag von
der einen zur anderen Seite konnte — wie Freunde, Frau und Kol-
legen glaubhaft iiberliefern — innerhalb eines Augenblicks erfolgen
(vgl. Floros 2010, 46—506).

So viel zur Personlichkeit Gustav Mahlers. Inwiefern ist dieser
nun ein musikalischer Grenzginger? Zunichst einmal beeinflussen
sich Leben und Werk auf vielfiltige Weise und mehr als bei ande-
ren Komponisten.” Die Verflechtung ist eng, aber man sollte sich
dadurch nicht zu problematischen Psychologisierungen verleiten
lassen, von denen — vor allem die iltere — Rezeptionsgeschichte voll
ist (vgl. Sponheuer 2010, 420f.). Mahlers Musik spiegelt selbstver-
standlich nicht einfach seine Seele wider oder setzt seine personli-
chen Erlebnisse unmittelbar in Téne um.

Ahnliches gilt fiir Mahlers Grenzgang zwischen programmati-
scher und absoluter Musik. Nicht nur um dem Zeitgeschmack ent-
gegenzukommen, sondern vor allem aus didaktischen Griinden hat
Mabhler zu seinen ersten Symphonien Programme erstellt — nach-
triglich allerdings und mit grofler Skepsis (vgl. Mahler 1996, 169).
Andererseits ist er der Uberzeugung, dass es ,von Beethoven ange-
fangen keine moderne Musik [gibt], die nicht ihr inneres Pro-
gramm hat“ (ebd., 277). Seine Ablehnung richtet sich also nicht
gegen Programme iiberhaupt, sondern gegen das Konzept, in ei-
nem musikalischen Werk eine auflermusikalische Vorlage umzu-
setzen (vgl. Nowak 2010, 72f). In unserem Zusammenhang ist
dieser Hinweis insbesondere fiir die weltanschaulichen Einfliisse
geltend zu machen, die das Studium philosophischer und theologi-

6 Vgl. auch A. Mahler 1949, 143 zu , Tradition ist Schlamperei®.

7 Der Parallelismus zwischen Leben und Musik geht vielleicht tiefer und
weiter, als man jetzt noch zu verfolgen imstande ist.“ (Mahler 1996, 163)
Siehe auch Bauer-Lechner 1984, 26: ,So sehr ist bei mir Schaffen und Erle-
ben verkniipft, daff, wenn mir mein Dasein fortan ruhig wie ein Wiesenbach
dahinfldsse, ich — diinkt mich — nichts Rechtes mehr machen kénnte.

58



Alban Berg,0p.2. K04,

Langsam. h\ —_—
§ — ST k
“arm du. ].uf Le, jehnprxzﬁt(}m'. auf son- m—gen \\m - sen, S Hornh'
el !ﬁf‘m’ga’-__“ <‘-_> # y
L g ] SRy | ol 2 T hJiate Pd M : =
! " : ._MM%&%Q’T ,-w
e ——
P — =
o (iddietal g
; T g

B : ————rr—— ~
— @E —— sehr sart %
h \' g PP nd flichtig : ri

¥
¥ r

Notenbeispiel 1: Alban Berg, Opus 2, Nr. 4, Takt 1-6

Es folgen analog dem ersten Abschnitt wiederum 6 Takte Anti-
these Tod (Takt 9-15, in Take 9 gehen Vermittlung und Antithese
ineinander iiber). Diese diistere Kehrseite der Natur wird zunichst
durch orgelpunktartige Akkorde auf Contra-G und Contra-A zum
ersten Formteil in Beziehung gesetzt. Die Klavier-Oberstimme alter-
niert in den Takten 9—11 nun zwischen den Tonen a”’ und b”, was
den Initialen des Komponisten entspricht und in Verbindung mit
dem Imperativ ,,Stirb“ in Take 19 steht.29 In Take 15 miinden die
Auflenstimmen (des H-Dur-Sept-Akkords) im oberen System in
ein auseinanderspreizendes Glissando, wobei die Symmetrie der si-
multanen Bewegungen in gegensitzliche Richtungen eine drastische
Geste des Trennens oder Aufbrechens beschreibt. Im iibertragenen
Sinn wird sie zum ausdrucksstarken Bild fiir die im Lied wie im gan-
zen Zyklus thematisierte Ambivalenz der Existenz zwischen Leben
und Tod.?! Zugleich ergibt sich ein autobiographischer Bezug, da
Berg das Glissando auch zur dramatischen Darstellung der Tren-
nung der Liebenden einsetzt, was durch die Endtone (Contra-)H
fiir Helene und ais™ (= b™) fiir Berg unterstrichen wird.??

20 Vgl. Breivik 1998, 129.
21 vgl. ebd., 131f.
22 Vgl. Simms 1992, 495.
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Kerstin Borchhardt

Sensenmann, Heiland und Femme fatale
Gesichter des Todes in der modernen Malerei

Doch der Tod ist trotz alledem da und fordert sein Recht. Sehen wir zu,
wie wir mit ihm fertig werden!!

Diese Worte schrieb Ferdinand Laban 1898 zu Arnold Bécklins
,Selbstbildnis mit dem fiedelnden Tod“ (Abb. 1), welches eines der
eindrucksvollsten Zeugnisse der kiinstlerischen Auseinandersetzung
mit der Todesthematik in der modernen Malerei ist. Das Zitat
konnte allerdings auch paradigmatisch auf viele andere Gemilde
jener Zeit angewandt werden, da zahlreiche bildende Kiinstler im
ausgehenden 19. und beginnen-
den 20. Jahrhundert dem Tod auf
héchst unkonventionelle Weise
ein Gesicht gaben. Dies erstaunt
auf den ersten Blick, da jene Epo-
che in der Literatur hiufig als eine
Zeit des Fortschrittsdenkens und
der De-Transzendierung verstan-
den wird, in welcher der Tod
maflgeblich biologisch als physi-
sches Ableben betrachtet wurde.
Mit dem Bedeutungsverlust des >
christlichen Weltbildes erschien er S .,

auflerdem oft nicht mehr als Uber-  Abb. I Arnold Bicklin: Selbstbild-
gangsstadium in ein besseres oder  nis mit dem fiedelnden Tod, 1872
schlechteres Jenseits, sondern als absoluter Endpunkt.? Allerdings
kam es im 19. Jahrhundert zu einer facettenreichen Zersplitterung
der Denk- und Lebensgewohnheiten, weswegen die oben beschrie-

I Laban, Ferdinand 1898: Der Musaget Bocklins, in: Pan, Heft IV; siche
auch Laban 1911, 152.

2 Vgl. Lang 1995, 15f.
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bene Sichtweise nur eine von vielen Méglichkeiten des Umgangs
mit dieser Problematik ist. Gerade in zahlreichen Intellektuellen-
und Kiinstlerkreisen wuchs der Unmut gegen die zunehmende
geistige Verflachung und um sich greifende Materialisierung der
Weltsicht.> Auch der Tod als einer der schrecklichsten und bedeut-
samsten Faktoren des Menschenlebens wurde dabei nicht einfach
nur als biologisches, sondern gleichermaflen als psychologisches
Phidnomen verstanden, welches Erkldrungen wie neuer Sinngebun-
gen bedurfte.

Die bildende Kunst um 1900 beschiftigte sich mit diesem The-
ma sehr ausgiebig. Sie ist eine besondere Form des Umgangs mit
dem Todesbewusstsein. Denn ihn zu malen, bedeutet, das Unfass-
bare sichtbar zu machen. Dadurch, dass der Tod eine Gestalt be-
kommt, erscheint er dem , Augentier Mensch weniger abstrake; er
wird anschaulich was auch das Verstehen des Todes erleichtert.

Sowohl fiir den Kiinstler selbst als auch fiir den Betrachter er-
moglicht die bildende Kunst eine Auseinandersetzung mit dem
Tod. Im Symbolismus und Expressionismus spielte er eine beson-
ders wichtige Rolle, wobei sich die verschiedenen Vertreter der bei-
den Richtungen auf unterschiedliche Weise damit auseinanderset-
zen. Gemeinsam ist ihnen hiufig die Fokussierung auf die Darstel-
lung der menschlichen, mitunter auch tierischen oder hybriden Fi-
gur, bei welcher es weniger um Narration von Handlungen als um
Evokation von Gefithlen und Ideen ging.4 Obwohl eine allgemeine
Kategorisierung der hochst individuellen Kiinstler oft nicht mog-
lich ist, erfuhr der Tod bei symbolistisch orientierten Malern wie
Arnold Bécklin oder Max Klinger hiufig metaphysisch wirkende
Personifikationen. Auflerdem wurde ein sinnstiftender Zusammen-
hang gesucht. Expressionistisch orientierte Kiinstler hingegen, wie
der junge Max Beckmann oder Emil Nolde, stellten besonders un-
ter dem Einfluss des Ersten Weltkriegs den Tod hiufig als ein sich
am menschlichen Korper vollziehendes Sterben dar, verbunden mit
dem daraus resultierenden Leiden. Metaphysische Zusammenhinge

3 Vgl. Zelger 1997, 53.

4 Mehr zu diesem symbolistischen Paradigma ist bei Michelle Facos nachzu-
lesen. Vgl. Facos 2009, 14f.
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wurden dabei nicht notwendigerweise konstruiert, wichtiger war
die expressive Manifestation des Elends in der menschlichen Figur.
Kiinstlerische Mittel wie die Deformation der Gestalt und die dis-
sonante Farbgebung verstirkten hier die Schrecklichkeit jenes Pro-
zesses. Daneben gab es jedoch auch zahlreiche Kiinstlerpersonlich-
keiten wie Edvard Munch oder Franz Marc, deren Werke Merk-
male beider Richtungen aufweisen: sowohl symbolisierende Perso-
nifikation als auch expressive Deformation der Form. Ebenso am-
bivalent wie die individuellen Positionen der Kiinstler zum Tod er-
scheint dabei auch der Umgang mit diesem in ihren Gemilden.

Abb. 2 Arnold Bécklin: Die Toteninsel, 1883

Die Ambivalenz des Umgangs mit dem Tod in der modernen Ma-
lerei kommt besonders gut im Werk Arnold Bocklins (1827-1901)
zum Ausdruck. Er setzte sich wihrend eines Grofiteils seiner Schaf-
fensphase in verschiedenen Formen mit diesem Thema auseinan-
der. Bei ihm erscheint der Tod sowohl in personifizierter als auch
in nichtfigural-symbolischer Form. Bécklins heute wohl beriihm-
testes Werk ,Die Toteninsel® (Abb. 2) zeigt in all ihren Fassungen
eine Art Griberinsel, zu der ein Kahn mit weiflem Fihrmann und
einer sargihnlichen Kiste iibersetzt. Dunkle Zypressen als klassi-
sche Todessymbole ragen aus dem Inselinneren empor, und in den
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Der Tod als Inszenierung

Zu Beginn der Geschichte dieser Avantgardekunst gab es die Kon-
gruenz von inszenierter Kunst und tatsichlichem Sterben noch
nicht in letzter Konsequenz:> Als Kasimir S. Malewitsch am 15.
Mai 1935 in seiner St. Petersburger Wohnung starb, lief er sich ne-
ben seinem bereits von ihm sorgsam vorbereiteten Sarg betten, der
in seiner Vertikalen der Horizontalen des Bettes im Sterbezimmer zu
entsprechen schien und
die Insignien des Supre-
matismus trug: schwar-
zes Quadrat und schwar-
zer Kreis. Uber seinem
Kopf, gewissermaflen an
seiner statt, hing die Iko-
ne des Suprematismus:
das schwarze Quadrat.
Auf der Biihne dieses in-
szenierten Todeszimmers
Abb. 3 Kasimir S. Malewitsch im Totenbewr, Waren Kiinstler und
St. Petersburg, 1935 Kunstwerke zwar ver-

eint, aber nicht kongru-
ent. An dieser Einheit wurde auch in dem Raum des Inschuk (In-
stitut fiir kiinstlerische Kultur) festgehalten, in den man den Toten
und seine Werke brachte. Nun aber wirkte der Gegensatz zwischen
den dunkelfarbigen Winden (die genaue Farbe ist unbekannt) und
dem weiflen Laken dramaturgisch betont. Auch hier symbolisierte
das Hauptwerk des Kiinstlers die Auferstehung in die Ewigkeit der
Kunstgeschichte. Daran 4nderte im Grunde auch das Begribnis
von Malewitsch nichts: Seine schwarze Ikone stellte man auf die
Kiihlerhaube der schwarzen Limousine, die den Sarg zum Friedhof
fuhr. Das Werk ersetzte nun den Lebenden — so schien diese In-
szenierung gemeint. Der Zug demonstrierte das Uberleben und
Verewigen der radikalen Setzung der suprematistischen Idee, von
der sich der Kiinstler als Lebewesen verabschieden musste. Trauer-

5 Vgl. Graevenitz 1989.
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