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Vorwort

Der folgende Essay ndhert sich seinem Gegenstand auf recht unter-
schiedliche Weisen. Im ersten Teil wird die These vorgestellt, P.B.
Shelley habe in seinem fiir sein Gesamtwerk in mehr als einem Sinne
zentralen Gedicht Mont Blanc eine genuin dsthetische Losung fiir eine
ihn umtreibende philosophische Antinomie gefunden - die zwischen
einer materialistisch orientierten Ontologie und einer idealistisch
ausgerichteten Epistemologie - , indem er beide im Begriff und in der
Erfahrung des Erhabenen aufhob. Diese These wird anhand einer Lektiire
entwickelt, die sich sehr nah am Gedichttext bewegt. Die diversen Kon-
texte, in die der Text einzuriicken wire, werden hier eher angerissen -
es werden sozusagen die Synapsen skizziert - , wihrend die Weiterver-
folgung dieser Verbindungen den anderen Teilen vorbehalten bleibt.

So wird im zweiten Teil ein Hauptkontext rekonstruiert - der des
Diskurses iiber das Erhabene im 17. und 18. Jahrhundert - , und dabei ein
Aspekt voll entfaltet, der im ersten Teil bewuft fast vollig ausgespart
geblieben war: die auffallende, erhellende Nédhe Shelleys zu Kants Kon-
zeption des Erhabenen. Geht im ersten Teil die Lektiire von Mont Blanc
aus, so nihert sie sich dem Text im zweiten aus der Ferne und kann ihn
gerade deshalb in einer Diskurstradition situieren, seine innovative
Qualitdt besser herausarbeiten.

Die ndhere Bestimmung der in Mont Blanc inszensierten und in
Shelleys Briefen umschriebenen Erhabenheitserfahrung wirft jedoch
abermalige Fragen nach Shelleys eigentiimlicher philosophischer
Position auf, die im dritten Teil einer Beantwortung zugefiihrt werden,
indem Schliisseltexte Shelleys - wie sein Essay On Life oder On a Future
State - einer (erneuten) kritischen Sichtung unterzogen werden.

Im vierten Teil wird der Blickwinkel abermals geweitet und ein
Bogen geschlagen von der Mont Ventoux-Besteigung Petrarcas iiber Pas-
cals und Kants Bemerkungen zum All und zum bestimten Himmel hin zu
Shelleys Begegnung mit dem Berg, die zu einer Begegnung mit dem
Selbst wird. In diesem Bogen sind geistesgeschichtliche Verdnderungen
- Wandlungen einer Asthetik und Ethik des Infiniten - skizziert, die
wiederum in die Frage miinden, wie sich das Erhabene Shelleys zu dem
der dominanten Figur der ersten Generation der englischen Romantiker,
William Wordworths, verhdlt. In einer Art wechselseitiger Erhellung
werden im vorletzten Teil Bilder William Turners und Caspar David
Friedrichs herangezogen, um den Unterschied im wahrsten Sinne des
Wores zu veranschaulichen.

Der SchluBiteil mochte zweierlei bieten: Eine Einschdtzung der
sich wandelnden Relevanz epistemologischer Fragestellungen fir
Sheley, sowie eine Stellungnahme - wie kurz auch immer - zum kurio-


http://Wor.es

sen Phidnomen der Renaissance des Erhabenen in den achtziger Jahren
dieses Jahrhunderts.

Gerade weil der Text mit seinem Gegenstand so unterschiedlich
verfahrt, ihn mal zum Ausgangs-, mal zum Endpunkt eines Gedankengan-
ges nimmt, ihn verldBt, nur um aus neuem Winkel auf ihn zuriickzukom-
men, ihn umkreist, um ihn zu situieren, und am Ende doch auf anderes
zielt als auf die bloBe Vorgabe, schien mir die Bezeichnung "Essay" fiir
ihn nicht ganz unangebracht. Er versteht sich auch als Dank an die Stu-
dierenden des Englischen Seminars der Christian-Albrechts-Universitit
Kiel, die mir in 15 Jahren ein interessiertes, kritisches, motiviertes,
engagiertes und kooperierendes Publikum waren - also mehr als das:
ndmlich liebe MitarbeiterInnen.
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Shelleys Mont Blanc: Asthetische Aufhebung einer
philosophischen Antinomie

P. B. Shelleys Mont Blanc: Lines Written in the Vale of Chamouni aus dem
Jahre 1816 ist unstreitig ein Schlisselgedicht im Oeuvre des jungen
Romantikers. Es hat - welche konkreten Auslegungen der schwierige
Text auch immer erfdhrt - eine von allen Kontrahenten anerkannte,
gleichsam strategische Bedeutung fiir die Bestimmung von Shelleys
weltanschaulicher, poetologischer und philosophischer Position, nicht
allein in seiner sogenannten "mittleren” Phase, sondern, da deren
Charakter selbst Gegenstand heftiger Diskussion ist, auch fiir die
Bestimmung seines Entwicklungsganges insgesamt.

"Mont Blanc is, in fact,” sagt der amerikanische Shelley-Experte
Kenneth Neill Cameron, "the most difficult of Shelley's shorter poems
and has received more diverse interpretations than any other."! Das ist
wohl wahr; denn obgleich neben dem Konsens iiber seine Relevanz auch
noch Einigkeit dariiber besteht, daB Mont Blanc - nicht allein in diesem
Punkt Wordsworths Tintern Abbey vergleichbar - ein hochkomplexes
philosophisches Gedicht ist, das eine genau benannte und beschriebene
Landschaft nur zum AnlaB nimmt, die Frage des Verhiltnisses von Be-
wufitsein und Welt, von Geist und Materie, von Subjekt und Objekt in
poetischer Form zu ergriinden, so ist doch vollig umstritten, was denn
nun das Ergebnis von Shelleys Gedanken- und Spracharbeit ist. Dem
einen ist Mont Blanc Beleg dafiir, daB Shelley Platonist war, ein anderer
sieht in demselben Text den Beweis, da er im Gegenteil materia-
listisch dachte, ein dritter wiederum meint, Shelley habe sich nicht
recht entscheiden konnen und so sei das Gedicht von Doppeldeutigkeiten
und Widerspriichen durchzogen. Die herrschende Orthodoxie ist heute
zweifellos, daB Shelley sich in Mont Blanc als Skeptizist zeigt, obwohl
diese Bezeichnung schon zu einer Art "umbrella term" geworden ist, die
alles mogliche vom idealistischen Skeptizismus Berkeleys bis zum
empirischen Skeptizismus Humes, von der besonderen Variante William
Drummonds bis zu der Einschitzung abdeckt, Shelley habe kaum
irgendwelche eigenen Uberzeugungen gehabt, sondern sein Leben damit
verbracht, die Unhaltbarkeit derer anderer zu beweisen - eine Art
Dekonstruktionist avant la lettre.2

IKenneth Neill Cameron, Shelley: The Golden Years, Cambridge, Mass.: Harvard UP, 1974,
244.

2Earl R. Wasserman, The Subtler Language: Critical Readings of Neo-Classic and Romantic
Poems, Baltimore: Johns Hopkins UP, 1959, repr. Westport, CT: Greenwood Press, 1979,
195-240, gibt einen kleinen Uberblick iiber die Bandbreite der Auslegungen. Zum
Platonismus bei Shelley vgl. die klassische, wenn auch mittlerweile iberholte Studie von
James A. Notopoulos, The Platonism of Shelley: A Study of Platonism and the Poetic Mind,
Durham: Duke UP, 1949. Eher materialistisch argumentieren Cameron (s. FuBn. 1) und
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Angesichts dieser Bandbreite von Auslegungen hat J.R. de J.
Jackson zweifellos recht, wenn er zu dem in Mont Blanc entworfenen
Panorama bemerkt, "The majesty of the scene is self-evident. Its
significance is harder to fathom."3| Ich mochte im folgenden eine neue
Lesart prasentieren, die den Gedankengang dieses Gedichtes, und damit
seinen philosophischen Kern, in aller Klarheit freilegt und so die
Bedeutung dieses Schliisseltextes neu und, so ist zu hoffen, iiberzeugend
definiert. |
~~""Ende Juli 1816 unternimmt Shelley zusammen mit seiner Lebens-
gefdhrtin Mary Godwin und Claire Clairmont eine Tour in das Tal von
Chamonix - das ist ibrigens die Tour, auf der er sich in drei
Gistebiichern als "Demokrat, Philanthrop und Atheist", "destination:
I'enfer” verewigt hat. Shelley ist vom Anblick des Mont Blanc-Massivs
Gberwiltigt. Sein Gedicht entspringt genau diesem Gefiihl des
Uberwiltigtseins und ist zugleich der Versuch, die Wildheit und
Erhabenheit der Szenerie sprachlich nachzugestalten, wie wir schon
seinem Vorwort zur Erstausgabe von Mont Blanc von 1817 entnehmen
konnen:

It was composed under the immediate impression of the deep and powerful feelings
excited by the objects which it attempts to describe; and as an indisciplined
overflowing of the soul, rests its claim to approbation on an attempt to imitate the
untameable wildness and inaccessible solemnity from which those feelings spra\ng.4

Die "verbal echoes” von Wordsworths Preface to Lyrical Ballads sind
uniiberhérbar - uniibersehbar aber auch die Divergenzen: Wihrend ja auch
bei Wordsworth gute Dichtung als "the spontaneous overflow of power-
ful feelings" charakterisiert wird, allerdings mit dem entscheidenden
einschrinkenden Zusatz, "it takes its origin from emotion recollected in
tranquillity”,5 scheint Shelley hier eine direkte, ikonische Umsetzung
der "powerful feelings" bzw. der sie ausldsenden Szenerie, ohne den

Richard Holmes, Shelley: the Pursuit, London: Weidenfeld & Nicolson, 1974, London:
Quartet, 1976. 1.J. Kapstein, "The Meaning of Mont Blanc" (1949), repr. in Shelley:
Shorter Poems and Lyrics - A Casebook, ed. Patrick Swinden, London: Macmillan 1976,
165-177, betont die Spannungen in dem Gedicht. C.E. Pulos, The Deep Truth: A Study of
Shelley's Scepticism, Lincoln: University of Nebraska Press, 1954, repr. 1962, ist nach
wie vor das Standardwerk zu Shelleys Skeptizismus, Terence Hoagwood, Skepticism and
Ideology: Shelley's Political Prose and Its Philosophical Context from Bacon to Marx, lowa
City: University of lowa Press, 1988, eine neuere, radikalere Studie.

3James Robert de J. Jackson, Poetry of the Romantic Period, London/Boston/Henley:
Routledge, 1980, 197.

4Percy Byshe Shelley, "Preface" to History of a Six Weeks' Tour, The Complete Works of
Percy Bysshe Shelley, eds. Roger Ingpen & Walter E. Peck, New York: Gordian Press, 1965,
Vol. 6, 87/88, hier 88.

SWilliam Wordsworth, Preface to Lyrical Ballads (1800/1850), The Prose Works of
William Wordsworth, eds. W.J.B. Owen & Jane Worthington Smyser, 3 vols., Oxford:
Clarendon, 1974, Vol. 1, 118-159, hier 148/149.
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miBigenden Filter der "recollection in tranquillity” angestrebt zu haben.
Und so beginnt Mont Blanc auch mit ungeheurem, fiir Shelley typischem
Tempo, quasi in dahinschieBenden FluB:

The everlasting universe of things

Flows through the mind, and rolls its rapid waves,
Now dark - nor glittering - now reflecting gloom -
Now lending splendour, where from secret springs
The source of human thought its tribute brings

Of waters, - with a sound but half its own.

Such as a feeble brook will oft assume

In the wild woods, among the mountains lone,
Where waterfalls around it leap forever,

Where woods and winds contend, and a vast river

over its rocks ceaselessly bursts and raves. (l-ll)6

Ich versage mir hier eine ausfiihrliche Kommentierung der Metrik und
des signifikant hochkomplexen Reimschemas, zu dem William Keach
nach sorgfiltiger Analyse festgestellt hat:

Rhyme in Mont Blanc is not, then, as "wildly irregular” as it has been thought to be. It
is sufficiently irregular to help evoke the "untameable wildness” Shelley spoke of:
some of the most interesting rhymes in the poem are so distant and so muted by
distended syntax that the reader may find them as “remote” and “inaccessible” as Mont
Blanc itself.’

Stattdessen wire zunichst festzuhalten, daB Shelley in dieser ersten
Strophe - die ja nach dem Titel mit ihrer Abstraktheit iiberrascht - eine
klare, eindeutige philosophische Aussage zum Verhiltnis von mensch-
lichem BewuBtsein und der Welt der Objekte macht: Das menschliche
BewuBtsein wird durchstromt vom ewigen FluB der Objekt-Welt und
liefert selbst doch nur einen eher bescheidenen Beitrag, bei dem der
Eigenanteil leicht iiberschdtzt wird, wie Shelley mittels einer ein- '
fachen Analogie ab Zeile 7 verdeutlicht: "the universe of things" und
"human thoughts” stehen im selben Verhiltnis zueinander wie "vast
river" und "feeble brook". Man konnte das geradezu in einer Gleichung
zusammenfassen:

universe of things vast river

human thought feeble brook

6Alle Shelley-Texte werden, wenn nicht anders vermerkt nach folgender Ausgabe zitiert:
Shelley's Poetry and Prose, eds. Donald H. Reiman/Sharon B. Powers, New York/London:
Norton, 1977.

TWilliam Keach, Skelley's Style, New York/London: Methuen, 1984, 199.
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Obwohl das so klar wie nur irgendetwas ist, meint Earl R. Wasserman,
Mont Blanc beginne mit "a set of strikingly paradoxical statements"?
sagt Seymour Reiter in grotesker, nicht nachvollziehbarer Umkehrung,
"The physical universe brings its tribute of waters to the source of
human thought, which is in the mind",° und Angela Leighton kann trotz
der deutlichen Uber-/Unterordnung in diesen Zeilen "no hierarchical
discrimination between the status of the mind and that of the
everlasting universe of things" ausmachen.!0

Dabei gibt sich Shelley alle nur erdenkliche Miihe, die von ihm
gemeinte Relation durch den Anschluf einer zusidtzlichen, ausbauenden
Analogie in Strophe 2 zu verdeutlichen: "thus thou" markiert unmifiver-
stindlich, daB er in der tiefen Klamm der Arve - "Ravine of Arve - dark,
deep Ravine" - eine weitere konkrete Veranschaulichung des in Strophe
1 abstrakt gesetzten Verhéltnisses erblickt: Die Schlucht - selbst
passiv - wird von einem FluB durchstromt, der ganz Symbol eines hinter
ihm stehenden Energieprinzips ist: "Power in likeness of the Arve comes
down" (16). Die Schlucht ist ganz passives GefdB, Durchlaufrohre,
selbst das, was sie wiedergibt, ist nur Echo unendlicher Dynamik, die
woanders ihre Quelle hat:

Thy caverns echoing to the Arve's commotion,

A loud, lone sound no other sound can tame;

Thou art pervaded with that ceaseless motion,

Thou art the path of that unresting sound -

Dizzy Ravine! (30-34)

Wem hier immer noch nicht klar ist, wie die Rollen verteilt sind, wo
Shelley Aktivitdt, wo er Passivitit ansiedelt, dem miiten eigentlich
die folgenden Zeilen die Augen offnen, in denen Shelley das Verhiltnis
von Subjekt und Objekt zwar als ununterbrochen dialektisches, aber
doch mit einer unbestreitbaren Hegemonie des Objektpols darstelit:

and when I gaze on thee
I seem as in a trance sublime and strange
To muse on my own separate phantasy,
My own, my human mind, which passively
Now renders and receives fast influencings,
Holding an unremitting interchange
With the clear universe of things around; (34-40)

8Wasserman, The Subtler Language, 198. Wasserman hat, das sollte vermerkt werden, diese
erstaunliche Einschidtzung in seiner spiteren Studie Shelley: A Critical Reading, Baltimore:
Johns Hopkins UP, 1971, nicht aufrechterhalten.

9Seymour Reiter, A Study of Shelley's Poetry, University of New Mexico Press, 1967, 29.
10Angela Leighton, Shelley and the Sublime: An Interpretation of the Major Poems,
Cambridge: CUP, 1984, 63.
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Vergleicht man diese Passage mit den entsprechenden Zeilen in Words-
worths Tintern Abbey, in denen auch ein dialektisches Verhiltnis von
BewuBtsein und AuBenwelt skizziert wird, so féallt der Unterschied so-
gleich auf: "I am still", heifit es bei Wordsworth,

A lover of the meadows and the woods,

And mountains; and of all that we behold

From this green earth; of all the mighty world

Of eye, and ear, - both what they half create,

And what perceive; (103-107) 11

Bei Wordsworth entwirft das BewuBtsein die Welt, ist aktiv an der
Konstituierung der Wirklichkeit beteiligt, wihrend hier in Mont Blanc
der “"unremitting interchange" einen eindeutigen "tilt" zum Objektpol hin
hat. Der "RiickfluB", den das BewuBtsein in diese Dialektik mit ein-
bringt, ist nur ein scheinbar aktiver, selbst sein vermeintliches Geben
ist eigentlich passiv - man beachte: "which passively / Now renders and
receives”.

_Das BewuBtsein ist demnach eingebettet in einen groBen, kaum
noch dialektisch zu nennenden Zusammenhang, der keine Autonomie
mehr zuzulassen scheint, in dem das BewuBtsein letztlich aufgeht,
Subjekt und Objekt zu den Bedingungen des letzteren verschmelzen.
Dieses Modell wird bis zum Ende von Mont Blanc beibehalten. Auch die
nun folgende, durch eine Fiille ambiger grammatischer Beziige und
uneindeutiger Bilder duBerst schwierige Passage (41-48), in der es
darum geht, wie unter solchen Bedingungen "the witch Poesy” (hier wohl
sehr weit zu fassen als menschliche Kreativitit generell) iiberhaupt
wirken kann, - eine Passage, auf die in einem anderen Zusammenhang
noch einzugehen sein wird - fiigt dem Modell nichts Neues hinzu.

Stattdessen wendet sich Shelley nun in den Strophen 3 und 4 dem
Ursprung jener gewaltigen Kraft zu, dem primum mobile hinter dem
Kreislauf aller Dinge (vgl. 84-95), in seiner Metaphorik: Mont Blanc.
Doch so majestdtisch sich sein Gipfel auch erhebt ("Still, snowy and
serene"), unterhalb bietet sich ein Bild der Verwiistung und Zerstorung.
Ubermenschliche Gewalt hat sich hier Bahn gebrochen, diese urzeitliche
Landschaft ist abweisend, menschenfeindlich und - hiBlich:

Its subject mountains their unearthly forms
Pile around it, ice and rock; broad vales between
Of frozen floods, unfathomable deeps,

Blue as the overhanging heaven, that spread
And wind among the accumulated steeps;

A desart peopled by the storms alone,

Save when the eagle brings some hunter's bone,

Hwordsworths Gedichttexte werden nach der Norton Anthology of English Literature, Fifth
Edition, eds. M.H. Abrams u.a., New York/London: Norton, 1986, Vol. 2, zitiert.
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And the wolf tracts her there - how hideously

Its shapes are heaped around! rude, bare, and high,
Ghastly, and scarred, and riven. - Is this the scene
Where the old Earthquake-daemon taught her young
Ruin? Were these their toys? or did a sea

Of fire, envelope once this silent snow? (62-74)

},’e Es ist dies das Bild einer Natur, die in ihrer GroBe und materiellen Ge-
! walt dem Menschen gegeniiber gleichgiiltig und daher. rucks1chtslos ist.
“  Sie steht - und das ist ihr Terror - fiir das Unvorstellbare, ganz Andere,
fir den Einbruch des Nicht-Menschlichen in seine Existenz und sein Be-
wufltsein:

The glaciers creep
Like snakes that watch their prey, from their far fountains,
Slow rolling on; there, many a precipice,
Frost and the Sun in scorn of mortal power
have piled: dome, pyramid, and pinnacle,
A city of death, distinct with many a tower
And wall impregnable of beaming ice.
Yet not a city, but a flood of ruin
Is there, that from the boundaries of the sky
Rolls its perpetual stream; vast pines are strewing
Its destined path, or in the mangled soil
Branchless and shattered stand: the rocks, drawn down
From yon remotest waste, have overthrown
The limits of the dead and living world,
Never to be reclaimed. The dwelling-place
Of insects, beasts, and birds, becomes its spoil;
Their food and their retreat for ever gone,
So much of life and joy is lost. The race
Of man, flies far in dread; his work and dwelling
vanish, like smoke before the tempest's stream,
And their place is not known. (100-120)

Shelley entwirft hier das Bild einer Natur, einer Schopfung, in der der
Mensch keinen privilegierten Status hat, sondern dem Wiiten der Ele-
mentarkriafte schonungslos preisgegeben ist. Erschaudernd nimmt er
ihre Ubermacht zur Kenntnis, geworfen in eine Welt, die nicht fir ihn
gedacht ist, in der er sich aber einzurichten hat. DaB der majestitische
FluB in der Ferne durchaus segensreich sein kann (vgl. 124), unter-
streicht im ibrigen nur die Einschitzung, daB diese Kraft im wesentli-
chen indifferent zu denken ist, d.h. sich in ihrer Existenz nicht auf den
Menschen bezieht, sondern ihm vollig gleichgiiltig gegeniibersteht. Das
ist die Lektion der erhabenen Szenerie:

. Power dwells apart in its tranquillity
Remote, serene, and inaccessible:
And rhis, the naked countenance of earth,
On which I gaze, even these primeval mountains
Teach the adverting mind.“' (96-100)
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Dies Universum kann nicht anthropozentrisch gedacht werden, und der
einzige Trost, den es spenden kann, ist ein indirekter: Vor den Dimen-
sionen und Zeitriumen der Geologie und des Kosmos vergehen die Unge-
rechtigkeiten gesellschaftlicher Tyrannei und Despotie wie nichts. Ein
géngiger Topos in Shelleys politischem Denken - bekannt aus Queen Mab,
Ozymandias oder, wenn auch dort problematischer zu isolieren, Pro-
metheus Unbound - wird so am Ende der dritten Strophe eingefiihrt: Die
Zeitrdume der Natur lassen die gesellschaftlichen Ordnungen als vor-
iibergehende, unwesentliche Verirrungen erscheinen, paradoxerweise
eroffnet die materielle Natur gerade durch ihre iibermenschlichen Di-
mensionen die revolutiondre Perspektive, daB wir uns noch im Stadium
der Vorgeschichte der Menschheit befinden - die eigentliche Mensch-
heitsgeschichte hat noch gar nicht begonnen.

The wilderness has a mysterious tongue

Which teaches awful doubt, or faith so mild,

So solemn, so serene, that man may be

But for such faith with nature reconciled;

Thou hast a voive, great Mountain, to repeal

Large codes of fraud and woe; not understood

By all, but which the wise, and great, and good

Interpret, or make felt, or deeply feel. (76-83)12

Wenn ich weiter oben sagte, Shelleys Modell des Verhiltnisses von Be-
wuBtsein und AuBenwelt werde "bis zum SchluB" des Gedichtes beibe-
halten, so war das, ich rdume es ein, eine bewuBt ambige Formulierung.
Denn obwohl in den Zeilen 139-141 noch einmal in nicht zu iiberbieten-
der Deutlichkeit die Bedingtheit menschlichen Denkens durch auBer ihm
liegende GesetzmiaBigkeiten ausgedriickt wird -

Which governs thought, and to the infinite dome
Of heaven is as a law, inhabits thee! -,

kommt es doch in den letzten drei Zeilen von Mont Blanc zu einem vollig
unerwarteten, unerhorten und groBartigen Umschwung:

12Zum Problem von “But for such faith..." vgl. Cameron, Golden Years, 249/250; John
Rees, "But for such faith’: A Shelley Crux", Review of English Studies 14 (1964), 185-
186; Timothy Webb, Shelley: A Voice Not Understood, Manchester: Manchester UP, 1977,
137; John Kinnaird, "But for such faith': A Controversial Phrase in Shelley's ‘Mont Blanc',
Notes and Queries 213 (1968), 332-334; Gerald McNiece, "The Poet as Ironist in 'Mont
Blanc' and 'Hymn to Intellectual Beauty', Studies in Romanticism 14 (1975), 311-336,
hier 320; Judith Chernaik, The Lyrics of Shelley, Cleveland: Case Western Reserve UP,
1972, 59; sowie die eigentiimliche Auslegung von Harold Bloom, Shelley's Mythmaking, New
Haven: Yale UP, 1959, 32ff..
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And what were thou, and earth, and stars, and sea,
If to the human mind's imaginings
i Silence and solitude were vacancy? (142-144)13

Das ist der entscheidende Punkt: Der menschliche Geist allein begabt
die Dinge mit Bedeutung. Mag er auch selbst nur ein Teil der Natur sein,
eingeflochten in ihre GesetzmiBigkeiten - Natur ist doch nur von Be-
lang, ist "Nature writ large", weil es ein BewuBtsein gibt, das selbst
Stille und Einsamkeit nicht als Leere, nicht als Nichts begreift.( Das
menschliche BewuBtsein schafft zwar nicht den FluB des "everlasting
universe of things" - es basiert ja vielmehr darauf - , aber es struktu-
riert ihn und stattet ihn mit Bedeutung und Sinn - meaning und signifi-
cance - aus. Im menschlichen Geist wird sich die Welt ihrer selbst be-

A"wuBt. Und sucht man ein Beispiel fiir diese urmenschliche Fihigkeit,
“selbst tote Dinge noch mit Bedeutung zu begaben und Stille als Schwei-

gen zu verstehen - nun, Shelleys Mont Blanc konnte dafir stehen: Es il-
lustriert seine eigene These, fiihrt vor, was es behauptet.

Bliebe zu kldren, ob Shelley diesen groBfen Zusammenhang, in dem
Subjekt und Objekt miteinander verschmelzen, in dem das erstere durch
das letztere bedingt, das letztere aber durch das erstere benannt und
gedeutet wird, im philosophisch-idealistischen Sinne als geistigen oder
im cher empirischen Sinne als materiellen Zusammenhang verstanden
hat - oder ob er gar in Mont Blanc diese Alternative transzendiert. Und
es ist gerade, so meine These, die in diesem Teil des Essays nur rasch
skizziert, in den folgenden aber ausgefithrt und vertieft werden soll,
der Begriff des Erhabenen - the sublime - , der in frappierender Weise
geeignet ist, Shelleys spezielle Position in dieser Frage zu erhellen, da
Shelley, wie zu zeigen sein wird, im Begriff und in der Erfahrung des
Erhabenen eine paradigmatische, genuin dsthetische Losung fiir eine ihn
umtreibende philosophische Antinomie fand.

Der Begriff des Erhabenen, der auf die stilkritische Abhandlung
Peri Hypsous des Pseudo-Longinus aus dem ersten Jahrhundert nach
Christus zuriickgeht, hat fiir die asthetische Diskussion im England des
18. und frithen 19. Jahrhunderts eine gar nicht zu iberschitzende Bedeu-
tung. Die erste Ubersetzung des 1554 in Basel im Original aufgelegten
Textes ins Englische erfolgte zwar schon 1652 (John Hall), aber erst
die englische Fassung der Ubertragung von Boileau (frz. 1674; engl.
1711-1713, 1736, 1752) und die Neuiibersetzung von William Smith
(1739) sorgten, zusammen mit dann zahlreicher erfolgenden Neuaufla-

13Zum Reim von "vacancy” vgl. Keach, Shelley's Style, 200. Kapstein (vgl. FuBn. 2) hilt die
letzten drei Zeilen fiir einen Anti-Klimax (166, 174)!
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gen des Originals, fiir eine weite Verbreitung dieses einfluBreichen
Essays.!4

Entscheidend ist nun, daB der Begriff des Erhabenen im England :{,@'/q‘
dieser Zeit eine radikale Erweiterung und teilweise Umdeutung erfdhrt. '
Bei Pseudo-Longinus sind drei der fiinf Quellen des Erhabenen
stilistisch-technischer Art und erlernbar (sprachliche Figuren; vorneh-
mer Ausdruck; angenehm-wirdige Komposition), zwei aber geistig-
psychologischer Art und angeboren (Gedankenreichtum und starkes en-
thusiastisches Pathos) - das Erhabene entspringt letztlich der groBen
Personlichkeit, dem Genie des Verfassers: Erhabenheit ist das Echo einer
groBen Seele. Pseudo-Longinus arbeitet sich also, wie M.H. Abrams
schon in The Mirror and the Lamp festgestellt hat, von der Qualitit des
Werkes zur Personlichkeit des Autors vor.!S Im 18. Jahrhundert nun [’f; -
wird der Begriff in entgegengesetzter Richtung geweitet: Erhabenheit *
liegt in der Behandlung eines bestimmten Themas und (da leitet Boileau oo -
hin) in dem Effekz, dem subjektiven Gefiihl, der Empfindung, die solch NN
ein Werk auslost. Das heift, daB wir nun mit dem "Erhabenen" einen ‘
Begriff zur Hand haben, der alle drei Komponenten des )
Kommunikationsprozesses iiberspannt oder umfaBt: Verfasser, Text und
Leser.
N Indem das Erhabene aber eine Objekrqualitit und eine subjektive
Reaktion darauf umschreibt, wird der urspriinglich literatur-theoreti-
sche Begriff frei fiir eine Verwendung auch im auBerliterarischen Be-
reich. Erhabenheit kann nun eine besondere Qualitit der Natur bezeich-
nen - namlich ihre unermeBliche, iberwiltigende GroBe und Hoheit - ,16
zugleich aber auch das Erlebnis dieser GroBe und die Erfahrung des
Uberwiltigtseins.

Shelleys Mont Blanc gibt uns in schon klassisch zu nennender
Weise ein Bild des Natur-Erhabenen als Objektqualitit und als subjekti-

l4yg]. die immer noch unentbehrlichen Studien von Samuel H. Monk, The Sublime: A Study of
Critical Theories in 18th-Century England, New York: MLA, 1935; Walter John Hipple jr.,
The Beautiful, the Sublime and the Picturesque in Eighteenth-Century British Aesthetic
Theory, Carbondale: Southern Illinois UP, 1957; Marjorie Hope Nicolson, Mountain Gloom
and Mountain Glory: The Development of the Aesthetics of the Infinite, Ithaca, NY: Cornell
UP, 1959.

15vgl. M.H. Abrams, The Mirror and the Lamp: Romantic Theory and the Critical Tradition,
1953, New York: Norton, 1958, 73.

16pie Arbeiten von Monk, Hipple, Nicolson zeichnen den Begriffswandel iiberzeugend und
materialreich nach, aber schon die Eintragungen im OED geben einen guten ersten Eindruck
der Verschiebung und Erweiterung. Vgl. auch Frederick Staver, "Sublime' as Applied to
Nature", Modern Language Notes 70 (1955), 484-487; Christian Begemann, "Erhabene
Natur: Zur Ubertragung des Begriffs des Erhabenen auf Gegenstinde der duBeren Natur in den
deutschen Kunsttheorien des 18. Jahrhunderts", Deutsche Vierteljahrsschrift fur
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 58 (1984), 74-110. Abweichend, doch m.E.
wenig iberzeugend, Theodore Wood, The Word 'Sublime' and Its Context: 1650-1760, The
Hague/Paris: Mouton, 1972.

19



vem Erlebnis. Die ngtrgslandschaft - vorziiglich die Alpen - , das Ge-
fihl des Uberwiltigtseins und die eigentiimliche Verschmelzungserfah-
rung sind Gemeinpldtze des Diskurses iiber das Erhabene. Der zweite
Aspekt - das Uberwiltigtsein - kann helfen, die Frage nach Shelleys
Ontologie zu beantworten, der dritte - die Verschmelzungserfahrung -
erliutert uns Shelleys Epistemologie.

Zunichst zur Frage, inwieweit Shelleys Schilderung des Uberwil-
tigtseins Auskunft dariiber gibt, ob er den "groBen Zusammenhang" als
geistigen oder materiellen gedacht hat. Es ist ein Topos der "theory of
the sublime”, in der iiberwiltigenden Erfahrung der Naturerhabenheit
einen Beweis fiir die Existenz Gottes, fiir die prinzipielle Geistigkeit

ﬁes Universums zu sehen. Angela Leighton: "Grandeur, vastness or in-

Ao 1mtude are qualities of the natural landscape whlch compel the mind

S natural_and supernatural grandeur is repeated throughout the elghteenth
century, and very quickly becomes a commonplace of the sublime."!”

Samuel Taylor Coleridges "Hymn Before Sun-Rise, in the Vale of
Chamouni”, 1802 in der Morning Post und im Poetical Register, 1809 in
The Friend verdffentlicht, ist ein Lehrbuchbeispiel dafiir: Die Hochge-
birgslandschaft beweist Gott, er ist quasi der hinter dem Werk ste-
hende Autor. "Who would be", so umreifit Coleridge die Botschaft seines
Gedichtes, "who would be, who could be an Atheist in this valley of
wonders!"!® Nun, es fand sich einer - Shelley. Denn gerade im Kontrast
zu "Hymn Before Sun-Rise" wird klar, wie stark sich Shelley der eta-
blierten literarischen, philosophischen und religiésen Tradition verwei-
gert, wie sehr er sich - angesichts derselben Szenerie! - gegen jegliche
transzendente Verklirung des Schreckens wehrt. Wihrend Coleridges
"Hymn" - ibrigens ein teilweises Plagiat von Friederike Bruns
"Chamounix beym Sonnenaufgange" (Mai 1791), auch gar nicht im Tal von
Chamonix geschrieben und von Wordsworth abfillig "a specimen of the
Mock Sublime" genannt!® - den Lobpreis Gottes singt, ist Mont Blanc ein
Dokument der iiberwiltigenden Erfahrung materieller Gewalt und Bedro-
hung. Die oben zitierte Schilderung in den Strophen 3 und 4 1iBt keinen
‘Zweifel: Hier ist ein menschliches BewuBtsein konfrontiert mit etwas,
das jenseits seiner Vorstellungskraft liegt - Shelley an Peacock, 22.
Juli 1816: "I never knew I never imagined what mountains were be-
fore."20 Ein BewuBtsein kdmpft, ringt um Verstindnis und ist doch er-
schlagen von der materiellen Faktizitit der Umgebung, gebannt auch von

17Leighton, Shelley and the Sublime,ll.

18samuel Taylor Coleridge, Poetical Works, ed. Ernest Hartley Coleridge, Oxford: OUP,
1973, 377.

1‘)Vgl. Stuart Curran, Poetic Form and British Romanticism, New York: OUP, 1986, 60.
20percy Bysshe Shelley, The Letters of Percy Bysshe Shelley, ed. Frederick L. Jones,
Oxford: Clarendon, 1964, Vol. 1, 497.
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der Gefahr materiell-physischer Vernichtung. So etwas kann man sich
nicht vorstellen - und doch ist es da. Shelleys Erhabenes ist, wie es
einmal an einer doppeldeutigen Stelle bei John Keats heifit, "a material
sublime”.21 "Awe" - Ehrfurcht - ist hier gezeichnet von . "terror”, nach
Edmund Burkes Philosophical Enquiry into the Origins of Our Ideas of
the Sublime and Beautiful (1757) der Voraussetzung des Erhabenen,
hier: dem Schrecken vor der materiellen Gewalt eines gleichgiltigen,
demonstrativ gott-losen Kosmos. "[...] Mont Blanc", so schreibt Richard
Holmes, "proved for Shelley that the natural world held no other intelli-
gent divinity except the mind of man."22 In seiner Charakterisierung der
"sublime but utterly xmpersonal Power"23 erweist sich Shelley als
(ontologischer Materialist>

Anders sieht es jedoch aus, wenn man seine Epistemologie néher
betrachtet - und es sind gerade, wie angedeutet, Begriff und Erfahrung
des Erhabenen, die es Shelley erlauben, den sich abzeichnenden philoso-
phischen Hiatus zu iberbriicken. Als dritter Gemeinplatz des Diskurses
iiber das Erhabene war oben die eigentiimliche Verschmelzungserfahrung
genannt worden, das Ineinanderaufgehen von Subjekt und Objekt, und
auch konsequent nie das Erhabene als Objektqualitit erwihnt, ohne daf
zugleich die korrespondierende subjektive Erfahrung mitgenannt worden
wire. Fiir einen Romantiker ist "the sublime" ein relationales Phinomen,
g.h. weder ausschlieBlich als Eigenschaft im Objekt anzusiedeln noch
ausschlieBlich_als_psychologischer Effekt im Betrachter.

William Wordsworth arbeitet diesen Punkt sehr iiberzeugend in
seinem Fragment "The Sublime and the Beauuful"\ (1811/1812) heraus,
einem Text, der wohl seinem Guide Through the District of the Lakes
(1835) zuzuordnen ist und in dem es - wie konnte es anders sein? - um
die Erfahrung des Erhabenen in einer gebirgigen Landschaft geht.
Wordsworth stellt klar,

[that} [tlo talk of an object as being sublime or beautiful in itself, without reference
to some subject by whom that sublimity or beauty is perceived, is absurd; nor is it of
the slightest importance to mankind whether there be any object with which their
minds are conversant that Men would universally agree (after having ascertained that
the words were used in the same sense) to denominate sublime or beautiful. It is
enough that there are, both in moral qualities & in the forms of the external universe,
such qualities & powers as have affected Men, in different states of civilization &
without communication with each other, with similar sensations either of the sublime
or of the beautiful. The true province of the philosopher is not to grope about in the
external world &, when he has perceived or detected in an object such or such a quality
or power, to set himself to the task of persuading the world that such is a sublime or

21Dje Stelle findet sich in Keats' Gedicht ist "To J.H. Reynolds, Esq."; vgl. Louise Smith, "The
Material Sublime: Keats and Isabella", Keats: The Narrative Poems - A Casebook, ed. John
Spencer Hill, London: Macmillan, 1983, 105-118.

22Holmes, Shelley, 341.

23Holmes, Shelley, 340.




beautiful object, but to look into his own mind & determine the law by which he is
affected.24

Diese Affizierung des BewuBtseins resultiert aber primédr in der
Empfindung einer “intense unity":

Whence comes it then that that external power, to a union or communion with which we
feel that we can make no approximation while it produces humiliation & submission,
reverence or adoration, & all those sensations which may be denominated passive, dies
nevertheless place the mind in a state that is truly sublime? As I have said before, this
is done by the notion or image of intense unity, with which the Soul is occupied or

possessed.25

Angela Leighton faBt zusammen: "The sublime is a state in which sub-
ject and object are fused",26 ein Zustand, in dem es folglich unsinnig
ist, zwischen "#uBerem"” Objekt und "innerer" Erfahrung zu unterschei-
den, weil beides ineins féllt, und die reale Erfahrung des Erhabenen das
Erhabene konstituiert.

Das Erlebnis. des..Erhabenen kann damit aber als Paradigma einer
_idealistischen Erkenntnisphilosophie - fungieren, zeigt es doch - wenn
auch am Beispiel einer Grenzerfahrung - , daB das, was wir wahrnehmen
und erkennen, uns nur als Phdnomen unseres Bewuftseins zuginglich,
die Welt uns allein als Zustand unseres Geistes gegeben ist.

War das auch Shelleys Auffassung zu dieser Zeit? Zweifellos. Die
groBartigen SchluBzeilen von Mont Blanc sagen ja nichts anderes aus,
als daf das menschliche BewuBtsein die Welt nach seinen Kategorien
entwirft und begreift und die Flut der Sinneseindriicke auf sich hin
strukturiert. Auch schon die hier ausgesparte "witch of Poesy"-Passage
(41-48), in der das Finden des richtigen Bildes fiir das Tal der Arve mit
einem emphatischen "Thou art there!" begriift wird, kann als Ausdruck
philosophischen Idealismus' verstanden werden.

Doch es gibt auch einen aufertextlichen Beweis, nidmlich Shelleys
Essay On Life, das friiher auf 1812 bis 1814, dann 1815 und heute auf
1819 datiert wird, auf das hier unbedingt eingegangen werden muB, ist
es doch immer wieder herangezogen worden, um Mont Blanc und Shelley
als durch und durch idealistisch hinzustellen. Shelley schreibt dort in
der Tat, "nothing exists but as it is perceived" (476),27 und er distan-
ziert sich “deuttich~Von seinem jugendlichen Materialismus: "This ma-
terialism is a seducing system to young and superficial minds. It
allows its disciples to talk, and dispenses them from thinking."(476)

24wordsworth, Prose, Vol. 2, 349-360, hier357.

25Wordsworth, Prose, Vol. 2, 355.

261 eighton, Shelley and the Sublime, 49.

270n Life wird ebenfalls nach Shelley's Poetry and Prose, eds. Donald H. Reiman & Sharon B.
Powers, zitiert. Die Seitenangaben im Text beziehen sich auf diese Ausgabe.
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Wenn er dann fortfihrt, "Each is at once the centre and the circum-
ference; the point to which all things are referred, and the line in which
all things are contained” (476), so liest sich das wie eine Prosa-
Paraphrase des Endes von Mont Blanc. In seinem epistemologischen
Idealismus hebt er, wie zu erwarten war, die Schranke zwischen
Vorstellung und Objekt auf, wenn er erneut bekriftigt, "Nothing exists
but as it is perceived" (477), und dann anschlieft, "The difference is
merely nominal between those two classes of thought, which are vul-
garly distinguished by the names of ideas and of external objects.”
(477) Und in erneuter Steigerung scheint er fiir einen Augenblick zum
absoluten Idealisten zu werden, er schreibt ndmlich:

Pursuing the same thread of reasoning, the existence of distinct individual minds,
similar to that which is employed in now questioning its own nature, is likewise found
to be a delusion. The words 1, you, they, are not signs of any actual difference
subsisting between the assemblage of thoughts thus indicated, but are merely marks
employed to denote the different modifications of the one mind. [...] I am but a portion
of it. (477/478)

Welch ein gefundenes Fressen fiir jene, die Shelley ganz als uneinge-
schrinkten Idealisten vereinnahmen mochten! Ist ein klareres Bekennt-
nis zum philosophischen Idealismus iiberhaupt denkbar? Ist damit aber
nicht auch die These vom ontologischen Materialisten Shelley vollig
hinfillig? Keineswegs. Denn On Life ist noch nicht zu Ende, und genauso
wie Shelley ganz am Ende von Mont Blanc auf seinen Materialismus eine
idealistische Epistemologie setzt, so 148t er am Ende von On Life sei-
nen Idealismus auf einem handfesten Materialismus basieren - Essay
und Gedicht, immer schon in engem Zusammenhang gesehen, sind inverse
Zwillingstexte:

[...] that the basis of all things cannot be, as the popular philosophy alledges, mind, is
sufficiently evident. Mind, as far as we have any experience of its properties, and
beyond this experience how vain is argument, cannot create, it can only perceive.
(478)

Der Geist erschafft nicht die Welt, aber im Geist kommt die Welt zu
BewuBtsein. "[Mind] is said also to be the Cause? [sic] [...] It is infinite-
ly improbable that the cause of mind, that is, of existence, is similar to
mind." (478) o T

Das ist der letzte Satz des Essays. Oder vielmehr, das war der
letzte Satz, bis Reiman und Powers in ihrer Ausgabe des Essays den
folgenden anfiigten, der bislang als Teil von Shelleys Speculations on
Metaphysics galt: "It is said that mind produces motion and it might as
well have been said that motion produces mind." (478) Aber das un-
terstreicht nur die Botschaft: Bewuftsein ist hochorganisierte Materie
in Bewegung.
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Shelleys Universum ist ein materielles, das nicht fir den Men-
schen da ist, sondern ihm indifferent, gleichgiiltig gegeniibersteht.
Diese Erkenntnis iiberwiltigt ihn und wiirde ihn hilflos lassen, wenn da
nicht die Einsicht wire, daB solche Erkenntnis und Selbsterkenntnis
allein in seinem Bewuftsein, dieser neuen Qualitdt des Universums,
moglich ist, und die Welt allein dort als zu verstehende existiert.
Shelley ist in Mont Blanc ontologischer Materialist und zugleich epi-
stemologischer Idealist.

Ist das nicht widerspriichlich, philosophisch kaum haltbar? Mag
sein. Aber Shelley war - was immer er iiber sich selbst dachte und trotz
seiner stupenden Belesenheit und seines nie erlahmenden Interesses -
selbst kein systematischer Philosoph. Als Dichter geniigte es ihm, die
philosophischen Widerspriiche seiner Position in einer genuin #dstheti-
schen Kategorie aufzuheben: the sublime.

Und daf er sie fiir sich als aufgehoben ansah, beweist ein einziges
kleines Wort, zu Beginn der drittletzten Zeile von Mont Blanc, ein Wort,
durch dessen brillante Setzung sich Shelleys ganze Genialitdt offen-
bart, das Wortchen "and" - das hier, ganz anders als das eigentlich zu
erwartende "but", die versdhnliche Aufldsung des Antagonismus signa-
lisiert. Es ist iibrigens dasselbe "and", das uns im letzten Satz von On
Life begegnet. Shelleys_ Materialismus und Idealismus verschmelzen,
ihre Opposition wird aufgehoben, im Begriff und in der Erfahrung des
_Erhabenen.

Doch dieses Ende ist erst der Anfang.
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Hin zur "Achtung fiir unsere eigene Bestimmung" -
Stationen des Diskurses iiber das Erhabene:
Burnet - Dennis - Addison - Burke - Kant - Shelley

Wer Kants philosophische Bestimmung des Erhabenen in der Kritik der
Urteilskraft nachliest und sie mit Shelleys poetischer Gestaltung in
Mont Blanc vergleicht, wird nicht umhin konnen, sich iiber die Kongruenz
der beiden Charakterisierungen zu wundern - eine Kongruenz, die noch
erstaunlicher ist, wenn man sich die Entwicklung des Diskurses iiber
das Erhabene vom Ende des 17. bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts in
ihren wichtigsten Phasen vergegenwirtigt.

Es wurde bereits oben kurz darauf hingewiesen, da die entschei-
dende Verinderung im Gebrauch des Wortes "sublime" oder "erhaben" in
seinem Wandel von einem rhetorischen und stilkritischen Begriff zu
einem Begriff, der sich auf Aspekte der Natur und Erfahrungen in ihr
bezieht, zu sehen ist - eine Verschiebung von epochaler Bedeutung, fiir
die Christian Begemann den Ausdruck "Entrhetorisierung” geprigt hat:

[...] [D]er Begriff des Erhabenen bzw. Sublimen [begegnet] im 17. Jahrhundert allein
als rhetorischer terminus technicus {...], der bestimmte stilistische Qualititen
bezeichnet. Nirgendwo findet man in dieser Zeit den Begriff auf den Ozean, den
Sternenhimmel, das Gebirge, auf Gewitter oder Sturm, noch iiberhaupt auf
auBerliterarische Gegenstinde angewendet, selbst in den vereinzelten Fillen nicht, in
denen eine Erfahrung von Natur artikuliert wird, die der des spidten 18. Jahrhunderts
gleicht.28

[Erst] [s]eit der Mitte des 18. Jahrhunderts gehort die Benennung des Weiten und
UnermeBlichen sowie des Gewaltigen und Zerstorerischen in der dufieren Natur als
‘erhaben’ zum normalen Sprachgebrauch, ja solche Natur wird geradezu Paradigma des
Erhabenen [4.‘].29

Die friiheste englische Verwendung von "sublime" zur Bezeichnung von
Natur-Erhabenheit datiert Frederick Staver auf das Jahr 1742, in dem
Elizabeth Montague in einem Brief wie folgt formulierte:

[ had been three days upon an expedition to a wild part of the counry called the Dales,
where Nature's works are not delicate, pretty and mignonne, but grand, sublime and
magnificent. Vast mountains, rocks and cascades, and rapid rivers make the country
beautiful and surprising.30

28Begemann, "Erhabene Natur", 74/75.
29Begemann, "Erhabene Natur”, 74.
30Staver, "Sublime', 487.
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In der deutschen Kunsttheorie erfolgt, so Begemann, der ausdriickliche
Transfer gar erst 1760 in Michael Conrad Curtius' Abhandlung von dem
Erhabenen in der Dichtkunst.3!

Die Briicke fiir diesen Transfer baut, es wurde ebenfalls schon er-
wihnt, Boileau mit seiner Ubersetzung des Pseudo-Longinus, einer
"schonen Ungetreuen" - denn in Peri Hypsous selbstfindet sich nicht
einmal ansatzweise eine Theorie des Naturerhabenen. Die oft in diesem
Zusammenhang angefiihrte Passage 35 (4) nennt nur - wie man sich
leicht vergewissern kann, denn sie besteht aus nur einem einzigen Satz
- einige Beispiele aus dem Bereich der Natur fir die allgemein-
menschliche Bewunderung des GroBen, dies aber auch nur in einem
Kontext, der ganz und gar stilkritisch ist.

Boileaus Briicke besteht allein in der auBerordentlichen Akzentu-
ierung der affektiven Wirkung des Erhabenen: Erhaben. ist, was. stirkste
Gefiihle hervorruft, sein Effekt ist sein Merkmal.32 Und so wird es mog-
lich, daB von der Mitte des 18. Jahrhunderts an unterschiedlichste Phi-
nomene - literarisch-rhetorischer Art einerseits, physikalisch-
geographischer Art andererseits - unter einem Begriff, eben dem des
"Erhabenen”, subsumiert werden, weil sie gleichartige psychologische
Wirkungen auslosen: Ihr Gemeinsames liegt auf der Rezipientenseite. So

. tritt das "natural sublime" gleichberechtigt neben das "rhetorical sub-
- lime", ja verdrdngt es in England fast ganz, anders als in Frankreich, wo

das rhetorische Verstindnis des Begriffs linger dominant bleibt.33 Der
Unterschied ist so markant, daB man auch umschreibend vom "English”
bzw. "French sublime" spricht - eine Differenzierung, die sich schon
Laurence Sterne in seiner Sentimental Journey (1768) spottisch zueigen
macht:

I confess I do hate all cold conceptions, as I do the puny ideas which engender them; and
am generally so struck with the great works of nature, that for my own part, if I could
help it, I never would make a comparison less than a mountain at least. All that can be
said against the French sublime in this instance of it, is this - that the grandeur is

more in the word, and less in the thing.34

Da aber im "natural sublime" der Begriff auf einen Bereich iber-
tragen wird, der, wenigstens in England, schon lange vor der Ubertra-
gung als Topos der Philosophie und Literatur ausgeprdgt ist - ndmlich
auf das Grandiose, UbergroBe, Wilde, Bedrohliche und HiBliche der phy-

3lvgl. Begemann, "Erhabene Natur”, 102.

32vgl. Monk, The Sublime, 29-42.

33Vgl. Nicolson, Mountain Gloom, 31; Karl Maurer, "Boileaus Uhersetzung der Schrift peri
hypsus als Text des franzdsischen 17. Jahrhunderts", Le classicisme @ Rome aux lers
siécles avant et aprés J.-C., ed. Hellmut Flashar, Genf: Fondations Hardt, 1979, 213-257,
hier Discussion 260.

34Laurence Sterne, A Sentimental Journey & Journal to Eliza, New York: Signet, 1964, 58.
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sikalischen Natur und die von diesen Aspekten ausgehende merkwiirdige
Faszination - , beginnt die Geschichte des Diskurses iiber das Erhabene
paradoxerweise, bevor das Wort erstmals féllt: Die Sache gibt es schon,
der Begriff stoBt spidter hinzu. Folglich setzen die klassischen
Darstellungen des (Natur-)Erhabenen - Monk, Nicolson und Hipple - wie
auch die neueren Untersuchungen von Carsten Zelle35 und Christian
Begemann3® in ihren einschlidgigen Teilen bei Schilderungen und
Theoretisierungen der faszinierend-furchterregenden oder faszinie-
rend-abstoBenden Aspekte der Natur im ausgehenden 17. Jahrhundert
ein, also mit (textlichen) Beispielen des Naturerhabenen avant la lettre.

Burnet

Thomas Burnets (?1635-1715) The Sacred Theory of the Earth (lat.
1681, engl. 1684-90) verdient Erwdhnung, nicht etwa weil, wie Angela
Leighton verkiirzend referiert,3” in diesem Werk die GroBe und Odnis der
Bergwelt der Alpen einfach mit der Vorstellung von Gottes Grofie in Zu-
sammenhang gebracht wiirde, sondern weil, wie Marjorie Hope Nicolson
iiberzeugend gezeigt hat, Burnet in Bezug auf diese ungestalte Hochge-
birgslandschaft tief zwiegespalten ist, seine Reaktion von durchgehen-
der Ambivalenz gekennzeichnet ist Gerade deshalb steht er als Uber-
gangsfigur3® paradigmatisch fiir ein Zeitalter, das sich einerseits von
der ungeordneten, chaotischen Bergwelt - die das Antlitz der Erde ver-
unziere und entstelle wie "Warzen, Pusteln und Griitzbeutel"39 - abge-
stoBen fithlt, das andererseits jedoch den Reiz des Ungeordneten und
UbergroBen, Ubermichtigen verspiirt und seiner Faszination mehr und
mehr erliegt. Fiir Burnet, den Theologen und Amateur-Geologen, sind die
Hochgebirge, wie fiir viele seiner Zeitgenossen, ein d&sthetisches und
theologisches Skandalon: Die Bergwelt kann einfach, héaBlich, ungeord-
net und abweisend wie sie ist, unmoglich Teil von Gottes Schopfung
sein. Nachdem Burnet 1671 auf seiner Grand Tour die Alpen iiberquert
hat, ist ihm klar, daB er keine Ruhe finden wird, ehe er nicht sich (und
der Welt) erkldrt hat, "how that Confusion came in Nature."40 The

35Carsten Zelle, 'Angenehmes Grauen': Literaturhistorische Beitrage zur Asthetik des
Schrecklichen im achtzehnten Jahrhundert, Hamburg: Meiner 1987.

36Christian Begemann, Furcht und Angst im Prozef der Aufkldrung: Zu Literatur und
Bewuptseinsgeschichte des 18. Jahrhunderts, Frankfurt/M.: Athendum 1987.

37vgl. Leighton, Shelley and the Sublime, 10/11.

38Vgl. a. Ernest Tuveson, "Space, Deity and the 'Natural Sublime™, Modern Language
Quarterly 12 (1951), 20-38, hier 35: "Burnet [...] is the perfect figure of a man between
two worlds, in sensibility as in many other ways."

39Vgl. Nicolson, Mountain Gloom, 2.

40Zit. n. Nicolson, Mountain Gloom, 207. Vgl. dazu die hervorragende Darstellung bei Basil
Willey, The Eighteenth-Century Background: Studies on the Idea of Nature in the Thought of
the Period (1940), Harmondsworth: Penguin, 1972, 32-39.
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Sacred Theory of the Earth gibt die theologische und geologische Ant-
wort: Die Unordnung der Bergwelt ist Folge der Sintflut. In seinem Ver-
such, die christliche Religion und die gerade erst als Wissenschaft
entstehende Geologie zu versohnen, identifiziert Burnet also die ge-
waltigen Massive und Gesteins- und Ger6limassen als Ruinen der alten,
ersten Welt - und somit als Mahnmal der siindigen Natur des Menschen
und der Allmacht Gottes: "Like Luther he beat his breast when he looked
on the ruins caused by man's sin."4! Aber das ist nur die eine Seite der
Medaille, hier die andere:

The greatest objects of nature are, methinks, the most pleasing to behold; and next to
the great Concave of the Heavens, and those boundless Regions where the Stars inhabit,
there is nothing that I look upon with more pleasure than the wide Sea and the

Mountains of the Earth.42

Marjorie Hope Nicolson kommentiert: "Wherever we look among his pas-
sages on wild nature, we find conflict between intellectual condemna-
tion of asymmetry and emotional response to the attraction of the
vast."43 Burnets zwiespiltige Einstellung zu Bergen, "combining violent
disparagement of the ugliest objects in nature with an almost lyrical
rhapsody on the exalted emotions he had experienced among the Alps"44
ist aber nicht nur in ihrer tiefen Ambivalenz paradigmatisch fiir einen
sich abzeichnenden Mentalitits-Wandel, fiir eine Zeit des ﬁbergangs,
sondern auch in der avisierten Losung des Widerspruchs: Denn obgleich
Burnet Wissenschaft und Theologie zusammenfithrt, ist doch keinen
Augenblick fraglich, da die Aufhebung der Spannung von Faszination
und Abscheu nur zu den Bedingungen der letzteren erfolgen kann:

There is something august and stately in the Air of these things that inspires the mind
with great thoughts and passions; we do naturally upon such occasions think of God and
his greatness, and whatsoever hath but the shadow and the appearance of INFINITE, as
all things have that are too big for our comprehension, they fill and overbear the mind

with their Excess, and cast it into a pleasing kind of stupor and admiration.43

Uber die Eigenschaft der UnermeBlichkeit wird die Szenerie in eine Al-
legorie der Unendlichkeit Gottes transformiert, und so eine zwiespil-
tige Erfahrung, das Wortspiel liegt nahe, sublimiert. Nicolson entdeckt
bei Burnet immer wieder die gleiche Operation:

4INicolson, Mountain Gloom, 213.
427it. n. Tuveson, "Space”, 34.
43Nicolson, Mountain Gloom, 213.
44Nicolson, Mountain Gloom, VIL.
45Zit. n . Tuveson, "Space”, 34.
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If Burnet could not forgive Nature for her confusion, he could not deny the effect of her
vastnes. ‘'These mountains ... are nothing but great Ruins; but such as shew a certain
Magnificence in Nature." So too when he 'presented’ to his 'Imagination’ that vast and
prodigious cavity of ocean: it seemed to him 'the most ghastly Thing in Nature'. Its
vastness, however, impressed his fancy at the same time that it appalled his Reason.
'We justly admire its Greatness', though 'we cannot at all admire its Beauty or

Elegancy, for 'tis as deformed and irregular as it is great.'46

Das Ungeordnete, Rohe, GridBliche kann, wo, es gekoppelt mit unermeB-
licher GroBe auftritt, durchaus angenehm beriihren und Staunen, Bewun-
derung, ja Ehrfurcht auslosen, aber der religios hergeleiteten Aufhebung
haftet das Moment der Beunruhigung noch an. Das, was spidtere Jahr-
zehnte "the sublime" nennen werden, ist schon hier bei Burnet ein Zwei-
Phasen-Phidnomen: Es ist die nachtriagliche reflexive Bereinigung einer
zuvor tiefempfundenen Verstérung, die selbst zwiegespalten ist: "In der
Reflexion des Betrachters verschrinken sich die Affekte Bewunderung
und Schrecken zur eigentiimlichen Doppelempfindung des Erhabenen."47
Doch die Aufhebung des Zwiespalts und Stabilisierung der Reaktion er-
folgt iber das vernunftmdifige Vorziehen oder Privilegieren der Bewun-
derung des UnermeBlichen, unter Eingrenzung der Beunruhigung durch
die anderen Aspekte. Das Erhabene erweist sich als Beruhigung einer
Unruhe - ohne das eine das andere nicht. Dieser Zusammenhang geht bei
Marjorie Hope Nicolson allerdings verloren, wenn sie, in Anlehnung an
Ruskins Modern Painters, mit "Mountain Glory" eine neue, einheitliche
Epoche fundamental gewandelter Einstellung zum Gebirge bezeichnet. So
wie "Mountain Glory", wo es eine Erhabenheitserfahrung bedeutet, nie
ohne den unmittelbar vorhergehenden "Mountain Gloom" auftritt, dessen
Aufhebung durch Reflexion es darstellt, so trigt auch die Epoche der
Hochschitzung der "Mountain Glory" ihr Gegenteil immer noch in sich.
Das Erhabene als Umschlagphidnomen ist in beiden Fillen nicht mit der
zweiten Phase allein zu identifizieren; es ist die FEinheit von Krise und
Uberwindung, wobei die Uberwindung noch die Spuren der Krise trigt.

Dennis

Bei John Dennis (1657-1734) sind die "vermischten Empfindungen"48,
die fiir die Erfahrung des Erhabenen konstitutiv bleiben, noch stirker
zugespitzt formuliert. Im Oktober 1688 berichtet er einem Freund
brieflich von seiner gerade gegliickten Uberquerung der Alpen:

46Nicolson, Mountain Gloom, 215.
47Ze|le, ‘Angenehmes Grauen', 84.

48Vgl. Richard Alewyn, "Die Lust an der Angst", Probleme und Gestalten: Essays,
Frankfurt/M.: Insel 1974, 307-330.
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The ascent was the more easie, because it wound about the Mountain. But as soon as we
had conquer'd one half of it, the unusual heighth [sic] in which we found our selves, the
impending Rock that hung over us, the dreadful Depth of the Precipice, and the Torrent
that roar'd at the bottom, gave us such a view as was altogether new and amazing. On the
other side of that Torrent, was a Mountain that equall'd ours, about the distance of
thirty Yards from us. Its craggy Clifts, which we half discern'd, thro the misty gloom
of the Clouds that surrounded them, sometimes gave us a horrid Prospect. And
sometimes its face appear'd smooth and Beautiful as the most even and fruitful of
Vallies. So different from themselves were the different parts of it: In the very same
place nature was seen Severe and wanton. In the mean time we walk'd upon the very
brink, in a literal sense, of Destruction.; one Stumble, and both Life and carcass had
been at once destroy'd. The sense of all this produc'd different emotions in me, viz. a
dehghtful Horrour, a temble Joy, and at the same time, that I was infinitely please'd,

[ irembled. 49

"Delightful Horrour", "terrible Joy" - der Augenblick stirkster Empfin-
dung ist zugleich der heftigster Ambivalenz. Und 4hnlich wie Burnet
glaubt er, daB solch mitreiBender Gefithlsiiberschwang mit den Regeln
der Vernunft schwerlich zu vereinbaren ist:

[...] the Alps are works which she [Nature] seems to have designed, and execut'd too in
Fury. Yet she moves us less, where she studies to please us more. 1 am delighted, 'tis
true at the prospect of Hills and Valleys, of flowry Meads, and murmuring Streams, yet
it is a delight that is consistent with Reason, a delight that creates or improves
Meditation. But transporting Pleasures follow'd the sight of the Alpes, and what
unusual transports think you were those, that were mingled with horrours, and

sometimes almost with despair?50

Trotzdem (oder gerade deswegen) erfolgt auch hier die "Einholung" der
Empfindung iiber die (religids motivierte) Reflexion, wenn er nédmlich,
in Anlehnung an Burnets The Sacred Theory of the Earth, die Gebirgs-
landschaft als Folge der Zerstorungen der Sintflut interpretiert:

But if these Mountains were not a Creation, but form'd by universal Destruction, when
the Arch with a mighty flaw dissolv'd and fell into the vast Abyss (which surely is the
best opinion) then are these Ruines of the old World the greatest wonders of the New.
For they are not only vast, but horrid, hideous, ghastly Ruins. 51

49Zit. n. Clarence D. Thorpe, "Two Augustans Crossing the Alps", Studies in Philology 32
(1935), 463-482, hier 465. - Nicolson, Mountain Gloom, 279, und im Anschluf an
Nicolson Zelle, 'Angenehmes Grauen', 86, irren sich m.E., wenn sie meinen, Dennis' Bericht
sei nicht literarisch iiberformt bzw. er gebe eine Erfahrung wieder, auf die er durch nichts
vorbereitet gewesen sei; sowohl seine offensichtliche Burnet-Lektiire als auch die Tatsache,
daB der Freund ihn ausdriicklich um eine Schilderung seiner Alpen-Eindriicke gebeten hatte,
deuten ja wohl darauf hin, daB hier sehr wohl eine gewisse Erwartungshaltung kulturell
prafiguriert war - wie auch immer Dennis ihr nachgekommen ist. Vgl. Jeffrey Barnouw,
"The Morality of the Sublime: To John Dennis", Comparative Literature 35 (1983), 21-
42, hier 26.
50Zit. n. Thorpe, "Two Augustans", 466.
51Zit. n. Thorpe, "Two Augustans", 466. - Noch 128 Jahre spiter echot Monr Blanc:

[...] how hideously
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Wenn Dennis auch durch Umstellung ("For they are not only vast, but
horrid, hideous, ghastly Ruins.") gegeniiber Burnet den Akzent zu verla-
gern scheint - an der Aufhebung in der Harmonie der "sublimity" besteht
kein Zweifel:

Ruins upon Ruins in monstrous Heaps, and Heaven and Earth confounded. The uncouth
Rocks that were above us, Rocks that were void of all form, but what they had receiv'd
from Ruine; the frightful view of Precipices, and the foaming Waters that threw
themselves headlong down them, made all such a Consort up for the Eye, as that sort of

Musick does for the Ear, in which Horrour can be joyn'd with harmony.52

Es ist eine Harmonie, die sich der supponierten Einheit und Kontinuitét
der physischen und geistigen Welt verdankt, in der dann auch das HaBli-
che, Beunruhigende und Bedrohliche seinen sinnvollen Ort hat: "In this
perspective, [...] the Alps became remnants and reminders of nature's
implication in man's fall, an expression of divine power and wrath: fury
as anger."53

Die Vorstellung, in der Natur eine Verkdrperung Gottes zu finden
(vgl. Alexander Pope, Essay on Man: "All are but parts of one stupendous
whole; / Whose body, Nature is, and God the soul." Ep. 1, 267/268) ist
nach den Umwilzungen in Naturwissenschaft und Philosophie des 17.
Jahrhunderts so weitverbreitet wie der FolgeschluB naheliegend, im
Erlebnis der Naturerhabenheit eine Art natiirlicher Theodizee zu
erblicken.55 Aber selbst John Dennis, der vor allem in seiner literatur-
kritischen Schrift The Grounds of Criticism in Poetry (1704) auf
Longinus fuBend die Theorie des Sublimen weiter ausbaut, indem er die
subjetiven Effekte des Erhabenen analysiert und seine regelbrechende
Macht unterstreicht, selbst er, dessen Bewunderung fiir Longinus und
das Sublime, etwa in Milton, so weit ging und so bekannt war, daB er
von Pope und Gay in Three Hours after Marriage (1717) offentlich als
"Sir Tremendous Longinus” verspottet wurde, selbst er wire nicht auf |
die Idee gekommen, eine solche Erfahrung "sublime" zu nennen - das |
blieb ein stilkritischer Terminus. ‘

Its shapes are heaped around! rude, bare, and high,

Ghastly, and scarred, and riven - Is this the scene

Where the old Earthquake-daemon taught her young

Ruin? (69-73)
527it. n. Thorpe, "Two Augustans”, 466/467.
53Barnouw, "Morality of the Sublime", 27.
54Vgl‘ insbesondere Tuveson, "Space”.
55vgl. Donald Bartlett Doe, The Sublime as an Aesthetic Correlative: A Study of Late
Eighteenth Century English Aesthetic Theory, Landscape Painting and Gothic Drama, Diss.
Ohio Univ., Ann Arbor, Mich.: Univ. Microfilms Internat. 1977, 31.

31



Addison

Das setzt sich auch bei Joseph Addison (1672-1719) fort, der mit der
Folge von Essays in den Nummern 409 und 411 bis 421 seines Spectator
(19. und 21. Juni bis 3. Juli 1712), die spidter separat als Essay on the
Pleasures of the Imagination weiteste Verbreitung fand, eine der
wichtigsten und einfluBreichsten Asthetiken des 18. Jahrhunderts
schreibt. Auch er verwendet "sublime" - nicht nur in dieser Schrift -
ausnahmslos im Sinne Pseudo-Longinus', also lediglich als Stilbegriff.5¢
Eine Behauptung wie, "Addison [sollte] einige Jahre spiter das Erhabene
vom Schénen begrifflich trennen und damit der Asthetik des 18. Jahr-
hunderts ihr wesentliches Kategorienpaar vorgeben" [Hervorhebung im
Original],57 muB daher in ihrem ersten Teil cum grano salis genommen
werden - Addison kennt "das Erhabene" als dsthetische Kategorie nicht
-, im zweiten ist sie ‘schlicht falsch: Addisons “Asthetik ist nicht
zwei-, sondern dreigeteilt (die Zweiteilung nimmt_erst Burke_vor), un-
terscheidet er doch prinzipiell das GroBe ‘das .Neue ‘und das iSchone

I shall first consider those Pleasures of the Imagination, which arise from the actual
View and Survey of outward Objects: And these, I think, all proceed from the sight of
what is Great, Uncommon or Beautiful. There may, indeed, be something so terrible or
offensive, that the Horrour or Loathsomenes of an Object may over-bear the Pleasure
which results from its Greatness, Novelty, or Beauty; but still there will be such a
Mixture of Delight in the very Disgust it gives us, as any of these three Qualifications

are most conspicuous and prevaxlmg.5

Wenn Addison gleichwohl vielen als der eigentliche Begriinder der mo-
, dernen Theorie des Erhabenen gilt,>® so weil er erstmals nicht versucht,
alles, was die menschliche Vorstellungskraft reizt, noch irgendwie
unter den Begriff des Schonen zu subsumieren. Indem er die Wirkungen
des Neuartig-Ungewohnlichen und die Wirkungen des Groflen als eigen-
stindige, gleichberechtigte Phdnomene in sein System aufnimmt, eroff-
net er die Moglichkeit einer Asthetik des Nicht-Schonen. Darin, und daB
er sich, inspiriert von Pseudo-Longinus, gegen den Dogmatismus einer
Regelpoetik wendets® und so einer der wichtigsten Wegbereiter der

56vgl. Nicolson, Mountain Gloom, 310; Hipple, Beautiful, 16/17; Staver, "'Sublime', 485;
Tuveson, "Space”, 38.

57Carsten Zelle, "Schonheit und Erhabenheit: Der Anfang doppelter Asthetik bei Boileau,
Dennis, Bodmer und Breitinger", Das Erhabene: Zwischen Grenzerfahrung und Grofienwahn,
ed. Christine Pries, Weinheim: VCH, 1989, 55-75, hier 66.

58The Spectator, ed. Donald F. Bond, Oxford: Clarendon, 1965, Vol. 3, 540.

59vgl. Hipple, Beautiful, 13; Thorpe, "Two Augustans", 469; Monk, Sublime, S6.

60Thys altho' in Poetry it be absolutely necessary that the Unities of Time, Place and
Action, with other Points of the same Nature should be thoroughly explained and understood;
there is still something more essential, to the Art, something that elevates and astonishes the
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Lehre _vom Originalgenie wird, liegt seine iiberragende Bedeutung und
ansprechende Modernitit. Die kategoriale Aufwertung des Nicht-
Schonen schafft den Raum, in dem sich spiter der Diskurs iiber das Er-
habene unter seinem eigenen Begriff voll entfalten kann.

Was Addison zunidchst iiber die #dsthetische Wirkung von GroBe in
der Natur zu sagen hat, greift von Burnet und Dennis her bekannte Topoi
auf:

By Greatness, 1 do not only mean the Bulk of any single Object, but the Largeness of a
whole View, considered as one entire Piece. Such are the Prospects of an open Champian
Country, a vast uncultivated Desart, of huge Heaps of Mountains, high Rocks and
Precipices, or a wide Expanse of Waters, where we are not struck with the Novelty or
Beauty of the Sight, but with that rude kind of Magnificence which appears in many of
these stupendous Works of Nature.6!

Die anschlieBenden Uberlegungen -

Our Imagination loves to be filled with an Object, or to graspe at any thing that is too
big for its Capacity. We are flung into a pleasing Astonishment at such unbounded
Views, and feel a delightful Stillness and Amazement in the Soul at the Apprehension of
them. [...] Such wide and undetermined Prospects are as pleasing to the Fancy, as the

Speculations of Eternity or Infinitude are to the Understanding.62 -

lassen noch nicht zwingend vermuten, daB auch bei Addison die Faszi-
nation des unermeBlich GroBen letztlich als religiés begriindete
anthropologische Konstante erkldrt werden wird:

One of the Final causes ot our Delight, in any thing that is great, may be this. The
Supreme Author of our Being has so formed the Soul of Man, that nothing but itself can
be its last, adequate, and proper Happiness. Because, therefore, a great Part of our
Happiness must arise from the Contemplation of his Being, that he might give our Souls
a just Relish of such a Contemplation, he has made them naturally delight in the
Apprehension of what is Great or Unlimited. Our Admiration, which is a very pleasing
Motion of the Mind, immediately rises at the Consideration of any Object that takes up a
great deal of room in the fancy, and, by consequence, will improve into the highest
pitch of Astonishment and Devotion when we contemplate his Nature, that is neither
circumscribed by Time nor Place, nor to be comprehended by the largest Capacity of a
Created Being.63

Bei Addison ist es also wie bei Dennis (und dann auch bei Shaftesbury)
die Ahnung von Unendlichkeit, die den Reiz des UbergroBen in der Natur
begriindet. Nicolson verallgemeinernd: "From Infinite God through vast
Nature to the soul of man; from the soul of man through vast Nature

Fancy, and gives a Greatness of Mind to the Reader, which few of the Criticks besides
Longinus have consider'd.” Spectator, 530.

61Specrator, 540.

62Spectaror, 540/541.

63Spectator, 545.



back to Infinite God - here is the process that was becoming character-
istic of 'The Aesthetics of the Infinite'."64

Auffallend ist allerdings, da bei Addison jene Aspekte des
GroBen im Vordergrund stehen, die Kant spidter im Unterschied zum
"Dynamisch-Erhabenen” das "Mathematisch-Erhabene” nennen wird, d.h.
die unbewegte Grofe, die fir den Menschen weniger korperliche Bedro-
hung als Herausforderung seines Vorstellungsvermdgens ist. Wenn
Addison - Gemeinplatz des Dynamisch-Erhabenen - auf den stirmisch-
bewegten Ozean zu sprechen kommt, so erklirt er die gegeniiber der ru-
énden GroBe gesteigerte Wirkung durch das Mitwirken eines der ande-
ren der drei Prinzipien -

But if there be a Beauty or Uncommonness joyned with this Grandeur, as in a troubled
Ocean, a Heaven adorned with Stars and Meteors, or a spacious Landskip cut out into
Rivers, Woods, Rocks, and Meadows, the Pleasure still grows upon us, as it arises

from more than a single Principle.65 -

oder er schlieBt gleich von der Macht der Bewegung auf die Allmacht
Gottes, ohne Schrecken und Bedrohlichkeit in Betracht zu ziehen:

A troubled ocean, to a man who sails upon it, is, I think, the biggest object that he can
see in motion, and consequently gives the imagination one of the highest kinds of
pleasure that can arise from greatness. [...] Such an object naturally raises in my
thoughts the idea of an Almighty Being, and convinces me of his existence as much as a

metaphysical demonstration.

Der Zusatz "to a man who sails upon it" wirkt nachgerade grotesk und
148t Zweifel an Addisons common sense aufkommen, stellt aber auch in
Bezug auf seine sonstigen d&sthetischen Vorstellungen einen eklatanten
Bruch dar: Denn Addison ist der Theoretiker, der die angenehme Wirkung
des Unangenehmen in der Kunst immer wieder auf seine Vermitteltheit
und die Distanz des Betrachters zum Dargestellten und Geschilderten
zuriickfilhrt - eine Distanz, die dem Segler im wild schaukelnden Boot
abgehen diirfte...

Der Ubergang vom unermeBlich GroBen in der Natur zur Schilde-
rung des unermeBlich GroBen in der Kunst scheint Addison zunichst mit
einer unvermeidlichen Minderung des Eindrucks einherzugehen:

* If we consider the Works of Narure and Art, as they are qualified to entertain the
Imagination, we shall find the last very defective, in Comparison of the former; for
though they may sometimes appear as Beautiful or Strange, they can have nothing in
them of that Vastness and Immensity, which afford so great an Entertainment to the

64Nicolson, Mountain Gloom, 315.
65Spectator, 541.
86specraror No. 489, zit. n. Nicolson, Mountain Gloom, XIL.
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Mind of the Beholder. The one may be as Polite and Delicate as the other, but can never
shew her self so August and Magnificent in the Design.67

Doch wenn er sich ab Spectator Nr. 416 den "Secondary Pleasures of the
Imagination” zuwendet, eben jenen, die von den abgeleiteten, weil ab-
bildenden Eindriicken der Bildhauerei, Malerei, Literatur und Musik (im
Unterschied zu den nicht-mimetischen Kiinsten der Architektur und des
Gartenbaus) herriihren, entdeckt er den eigentiimlichen Reiz der Mime-
sis: Der Dichter kann uns nicht nur eine komplexere Vorstellung geben
als die Wirklichkeit selbst, er kann sie auch reiner und damit wirksa-
mer schaffen:

As we look on any Object, our Idea of it is, perhaps, made up of two or three simple
Ideas; but when the Poet represents it, he may either give us a more complex Idea of it,
or only raise in us such Ideas as are most apt to affect the lmagination.6

Words, when well chosen, have so great a Force in them, that a Description often gives
us more lively Ideas than the Sight of Things themselves.69

Der entscheidende Punkt ist aber, daB durch die Nachgestaltung ein
dsthetischer Ebenenwechsel induziert wird, nach dem der Reiz nicht
mehr allein der Sache, sondern der Ubereinstimmung von Sache und
Abbildung/Beschreibung entspringt:

The Pleasures of these Secondary Views of the Imagination, are of a wider and more
universal Nature than those it has, when joined with Sight; for not only what is great,
Strange or Beautiful, but any Thing that is Disagreeable when look'd upon, pleases us
in an apt Description. Here, therefore, we must enquire after a new Principle of
Pleasure, which is nothing else but the Action of the Mind, which compares the Ideas
that arise from Words, with the Ideas that arise from the Objects themselves; [...1.70

Der idsthetische Fokus springt um: Die Weise der Darstellung tritt neben
den Gegenstand der Darstellung, seine Vermittlungsweise wird von In-.
teresse. Die Kunst oOffnet, weil sie Kunst ist, auch dem Nicht-Schonen’
den Bereich des Asthetischen: "For this Reason therefore, the Descrip-.
tion of a Dung-hill is pleasing to the Imagination, if the Image be re-|
presented to our Minds by suitable Expressions; [..]."7! Aber Addison i
bemerkt sogleich, daB damit auch ein anderes Vermdgen des Menschen
angesprochen wird:

67Spectator, 548/549.
68Specrator, 561.
69Specrator, 560.
T0Spectator, 566/567.
T1Spectator, 567.
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[...] tho', perhaps, this may be more properly called the Pleasure of the Understanding
than of the Fancy, because we are not so much delighted with the Image that is contained

in the Description, as with the Aptness of the Description to excite the Image.72

Mit dieser Dichotomie von Verstand und Vorstellungsvermdgen hat
aber Addison an zentraler Stelle seiner Asthetik einen Faktor einge-
baut, der nun wieder voll auf den Umgang mit dem unvorstellbar GroBen
in der Natur zuriickschldgt: Eine der beeindruckendsten Passagen in
Addisons Essay ist wohl jene, in der er nachtriglich die Begrenztheit,
Mangelhaftigkeit, ja Minderwertigkeit der "imagination” gegeniiber dem
Verstand, und zwar ausgerechnet im Bezug auf die Erfahrung des
Grofien, schonungslos darlegt:

I have dwelt the longer on this Subject, because I think it may shew us the proper
Limits, as well as the Defectiveness, of our Imagination; how it is confined to a very
small Quantity of Space, and immediately stopt in its Operations, when it endeavours to
take in any thing that is very great, or very little. Let a Man try to conceive the
different Bulk of an Animal, which is twenty, from another which is a hundred times
less than a Mite, or to compare, in his Thoughts, a length of a thousand Diameters of the
Earth, with that of a Million, and he will quickly find that he has no different Measures
in his Mind, adjusted to such extraordinary Degrees of Grandeur or Minuteness. The
Understanding, indeed, opens an infinite Space on every side of us, but the Imagination,
after a few faint Efforts, is immediately at a stand, and finds herself swallowed up in
the Immensity of the Void that surrounds it: Our Reason can pursue a Particle of Matter
through an infinite variety of Divisions, but the Fancy soon loses sight of it, and feels
in it self a kind of Chasm, that wants to be filled with Matter of a more sensible Bulk.
We can neither widen nor contract the Faculty to the Dimensions of either Extreme:
The Object is too big for our capacity, when we would comprehend the Circumference of

a World, and dwindles into nothing, when we endeavour after the Idea of an Atome.3

Genauso wie der Verstand bei mimetischer Kunst helfend herbeieilt, um
den Reiz in der Gestaltungsweise auszumachen, wihrend die Imagina-
tion sich noch dabei aufhidlt, ob Feuer und Schwefel oder Blumenbeete
geboten werden,’¥ so ist es auch der Verstand, der angesichts uner-
meBlicher GroBe nicht gleich, wie das Vorstellungsvermdgen, kapitu-
liert. Kant wird diesen Gegensatz zum Kern seiner Theorie des Erhabe-
nen machen. Doch Addison mutet seinen Lesern allerhand zu, wenn er,
nur einen Tag nach seinen Ausfithrungen iiber die Grenzen und Mingel der
Vorstellungskraft, in den letzten Sitzen seiner Essay-Folge darlegt,
daB Gott sich gerade dieses Vermogens bedient, die Seelen der Men-
schen in hochste HOhen zu heben, in tiefste Tiefen zu stiirzen:

T2Spectator, 567. Addisons Unterscheidung understanding/reason ist selbstverstindlich
nicht mit Kants Verstand/Vernunft identisch.

T3Spectator, 567/577.

74"Most Readers, 1 believe, are more charmed with Milton's Description of Paradise, than of
Hell; they are both, perhaps, equally perfect in their Kind, but in the one the Brimstone and
Sulphur are not so refreshing to the Imagination, as the Beds of Flowers, and the Wilderness
of Sweets in the other." Spectator, 567.

36



There is not a Sight in Nature so mortifying as that of a Distracted Person, when his
Imagination is troubled, and his whole Soul disordered and confused. Babylon in Ruins
is not so melancholly a Spectacle. But to quit so disagreeable a Subject, I shall only
consider, by way of Conclusion, what an infinite Advantage this faculty gives an
Almighty Being over the Soul of Man, and how great a measure of Happiness or Misery
we are capable of receiving from the Imagination only.

We have already seen the influence that one Man has over the Fancy of another, and
with what Ease he conveys into it a Variety of Imagery; how great a Power then may we
suppose lodged in him, who knows all the ways of affecting the Imagination, who can
infuse what Ideas he pleases, and fill those Ideas with Terrour and Delight to what
Degree he thinks fit? He can excite Images in the Mind, without the help of Words, and
make Scenes rise up before us and seem present to the Eye, without the Assistance of
Bodies or Exterior Objects. He can transport the Imagination with such beautiful and
glorious Visions, as cannot possibly enter into our present Conceptions, or haunt it
with such ghastly Spectres and Apparitions, as would make us hope for Annihilation,
and think Existence no better than a Curse. In short, he can so exquisitely ravish or
torture the Soul through this single Faculty, as might suffice to make up the whole
Heaven or Hell of any finite Being.75

Die unterschwellige, unbeabsichtigte (und unbemerkte) Héresie ist un-
geheuerlich: Addisons Lobpreis der Wirkungen der Imagination gerdt ihm
unter der Hand zu einem stummen, nur strukturell entdeckbaren Vor-
wurf an den Schopfergott: Was in der Kunst gelingen mag, das reflexive
Distanzschaffen -

But how comes it to pass, that we should take delight in being terrified or dejected by a
Description, when we find so much Uneasiness in the Fear or Grief which we receive
from any other Occasion?

If we consider, therefore, the Nature of this Pleasure, we shall find that it does not
arise so properly from the Description of what is Terrible, as from the Reflection we
make on our selves at the time of reading it76 . |

sowie die vernunftmdfige Vergewisserung, dal man sicher ist -

When we look on such hideous Objects, we are not a little pleased to think we are in no
Danger of them. We consider them at the same time, as Dreadful and Harmless; so that
the more frightful Appearance they make, the greater is the Pleasure we receive from
the Sense of our own Safety.77 -,

im Leben will es nicht gelingen. Die Menschen zappeln an den Fidden des
gottlichen Marionettenspielers, und die Faden heiBen: Imagination. Auch
hier Verstand und Vernunft als Schere einzusetzen, kdme Addison nicht
in den Sinn; er glaubt ja noch, ein despektierliches Thema zugunsten
eines erhebenderen gewechselt zu haben. Das ist nicht nur Anerkenntnis
der Tatsache, daB das Leben nicht Kunst ist und man sich von seinem

SSpectator, 579/580.
76Spectator, 568.
TSpectator, 568.
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Terror und Horror nicht so ohne weiteres reflexiv distanzieren kann; es
ist auch der Preis, den Addison fiir die religiose Fundierung seiner
Asthetik des Nicht-Schonen zahlt. Sie ist ein faszinierendes Monument
der Asthetik-Geschichte, weil sie die Theorie einer neuen Art von Er-
fahrung Offnet, doch diese noch transzendent abzusichern miissen
glaubt, was ihr nur widerspriichlich gelingt: Gott bedient sich der Ima-
gination als des wirkungsvolleren Vermdgens, doch angesichts des un-
ermeBlich GreBen (wie auch des unermeBlich Kleinen) und angesichts
aller abbildenden Kiinste ist es der hinzutretende Verstand, der erst
einen menschlichen Genuf3 ermoglicht. Edmund Burke, der nichste in der
Reihe, wird die Verdiesseitigung der Theorie vorantreiben.

Burke

Edmund Burke (1729-1797) ist der erste, der "sublime" als d&stheti-
schen, nicht nur stilkritischen Begriff verwendet, und wie der Titel
seiner Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime
and Beautiful (1757) schon signalisiert, ist ihm das Erhabene eine dem
Schénen gleichberechtigte Kategorie der Asthetik - gleichberechtigt,
doch, wie er nicht miide wird zu betonen, prinzipiell entgegengesetzt:

For sublime objects are vast in their dimensions, beautiful ones comparatively small;
beauty should be smooth and polished; the great, rugged and negligent; beauty should
shun the right line, yet deviate from it insensibly; the great in many cases loves the
right line, and when it deviates, it often makes a strong deviation; beauty should not be
obscure; the great ought to be dark and gloomy; beauty should be light and delicate; the

great ought to be soplid, and even massive.

Aber das ist nur ein Katalog von phdnomenalen Oppositionen (der im iib-
rigen zeigt, daB das "Erhabene" bei Burke das Erbe des "Grofien" bei
Addison angetreten hat) - interessant ist die anthropologische Herlei-
tung: Der Mensch wird, beinahe behavioristisch, als Lebewesen verstan-
den, dessen Verhalten von “"pleasure” und "pain" bestimmt ist - zwei
nichtdefinierten Grundbefindlichkeiten oder "Ideen”, die wiederum zwei
menschlichen Grundtrieben entsprechen: dem der Selbsterhaltung
("self-preservation”) und dem der Geselligkeit ("society"). Burke ordnet
nun das Schone den "pleasures” und der "society" zu, wihrend die Erfah-
rung des Erhabenen ein Phdnomen ist, das mit dem Bereich des
Schmerzes und der Furcht in Zusammenhang steht, als eine Empfindung,
die sich dem Selbsterhaltungstrieb verdankt ("the sublime is an idea
belonging to self-preservation”).”?

78Emund Burke, A Philosophical Enquiry into the Origin of our Ildeas of the Sublime and
Beautiful, ed. Adam Phillips, Oxford/New York: OUP, 1990, 113.

79Burke, Enquiry, 79.
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Hier wird deutlich, daf die Erfahrungen des Schonen und die des
Erhabenen nicht nur nach Qualitit und Ursprung grundverschieden sind,
sondern daB sie auch in ihrer Mechanik - der Ausdruck liegt bei Burke
nahe - ganz unterschiedlich sind: Waiahrend ndmlich das Schone
unmittelbar Vergniigen bereitet, kann das Erhabene erst im Vergehen
von Schmerz und nach der Beseitigung einer (realen oder vorgestellten)
Gefahr sich einstellen und eine Empfindung hervorrufen, die Burke nicht
"pleasure”, sondern differenzierend "delight” nennt, durchaus im Sinne
von Er-leicht-erung: "As I make use of the word Delight to express the
sensation which accompanies the removal of pain or danger; so when I
speak of positive pleasure, I shall for the most part call it simply
Pleasure."80

Damit ist aber die Symmetrie seines bindren Aufbaus hin:
"Delight" kommt komplizierter zustande als "pleasure”, stellt sich nur
iiber einen Umweg ein. Die Erfahrung des Erhabenen, der ausnahmslos
"terror” als Erwartung von Schmerz oder Gefahr zugrundeliegt ("terror
is in all cases whatsoever, either more openly or latently the ruling
principle of the sublime"),®! ist immer ein heterogenes Zwei-Phasen-
Phdnomen, wihrend die Erfahrung des Schoénen einphasig und homogen
ist. Wenn Burke gegen Ende des ersten Teils seiner Enquiry niichtern re-
kapituliert,

The passions which belong to self-preservation, turn on pain and danger; they are
simply painful when their causes immediately atfect us; they are delightful when we
have an idea of pain and danger, without being actually in such circumstances; this
delight I have not called pleasure, because it turns on pain, and because it is different
enough from any idea of positive pleasure. Whatever excites this delight, I call
sublime. The passions belonging to self-preservation are the strongest of all
passions.82 s

dann springt ins Auge, daf der Moment, in dem die Gefahr als nicht
reale, bloB vorgestellte erkannt wird, und der Schmerz als einer, der
uns nicht direkt betrifft, der des alles entscheidenden Umschlags ist:
Aus der Distanzierung des "terror", der Einsicht in seine Gegenstands-
losigkeit, entspringt "delight", die Erleichterung des Selbsterhal-
tungstriebs.

Wirft das aber nicht groBe Probleme beziiglich der Gleichheit von
Natur- und Kunsterhabenem auf? DaB in der Natur eine zunidchst ver-
meinte Gefahr sich als bloB vorgestellte entpuppt und dies dann mit
Erleichterung zur Kenntnis genommen wird, ist ohne weiteres nach-
vollziehbar, aber wer wollte ernsthaft behaupten, daB sich solche Ein-
sicht bei Lektire schlagartig einstellite und nicht vielmehr schon die
80Burke, Enquiry, 34.
81Burke, Enquiry, 54.
82Burke, Enquiry, 47.



ganze Zeit nebenher mitliefe? Und doch kann kein Zweifel bestehen, daB
Burke auch das Erhabene in der Literatur als ein Entspannungs-Phdno-
men begriff, nicht als etwas, das auf ein immer schon vorliegendes Be-
wuftsein der Distanz zum (beschriebenen) Geschehen zuriickzufiihren
wire.83

Burkes durchgehend physiologische Erkldrung der “efficent
cause[s]" des Erhabenen und des Schénen im vierten Teil der Enquiry
belegt das: Davon ausgehend, daB der Mensch ein psycho-somatisches
System ist, in dem den Gefiihlen und Empfindungen physiologische Zu-
stinde oder Verdnderungen entsprechen, wie andererseits solche phy-
siologischen Zustinde und Verdnderungen sich im BewuBtsein als Ge-
fiihle und Empfindungen niederschlagen, hat er keine Probleme, die
Empfindungen angesichts des Schonen oder Erhabenen auf Vorgidnge im
Nerven- und GefidBsystem des Menschen zuriickzufiihren: Die Liebe als
das dem Schénen zugeordnete Gefiihl ist ein gefdBerweiterndes und ner-
venentspannendes Phidnomen, bzw., wechselt man die Perspektive, Ner-
venentspannung und GefdBerweiterung bringen das hervor, was man so
"Liebe" nennt.84

Aber wie schon gleich zu Anfang "pleasure” als eine einphasige,
homogene Empfindung charakterisiert worden war, "delight" aber als
Ergebnis ecines heterogenen, zweiphasigen Prozesses, so muB auch die
physiologische Bestimmung des in der Erfahrung der Erhabenheit ver-
spiirten Gefiihls zweiphasig ausfallen: Bei Schrecken und Furcht spannen
sich die Nerven "unnatiirlich" an - entspannen sie sich bei "Entwarnung"”,
stellt sich angenehmes "delight" ein oder das Gefiihl der Bewunderung,
der Achtung und des Staunens ("astonishment"). Zugunsten seiner Sym-
metrie, die das Schone mit Entspannung, das Erhabene aber mit Anspan-
nung assoziiert, huscht Burke i{iber diesen Umstand hinweg: Die Anspan-
nung selbst kann nicht lustvoll sein, sonst wire Schrecken angenehm;
es ist vielmehr erst die Ldsung der Spannung, die den Schrecken in
"delight" transformiert. Initialer Schrecken ist wohl der Grund alles Er-
habenen, aber nur ein notwendiger, kein hinreichender - hinzukommen

83Hier, in Burkes Bestreben, die Einheitlichkeit des durch “"sublime" Bezeichneten zu
wahren, mag denn auch der tiefere Grund fiir seine erstaunlichen Ausfithrungen zum Wesen
der Literatur liegen: Literatur ist eigentlich keine nachahmende, mimetische Kunst, sondern
eine semiotische: "Hence we may observe that poetry, taken in its most general sense, cannot
with strict propriety be called an art of imitation. It is indeed an imitation so far as it
describes the manners and passions of men which their words can express; where animi
motus effert interprete lingua. There it is strictly imitation; and all merely dramatic poetry
is of this sort. But descriptive poetry operates chiefly by substitution; by the means of
sounds, which by custom have the effect of realities. Nothing is an imitation further than as
it resembles another thing; and words undoubtedly have no sort of resemblance to the ideas
for which they stand." (Enquiry, 157). Ihr Ziel ist es nicht so sehr, Bilder hervorzurufen,
als vielmehr, Leidenschaften zu ibertragen (vgl. Enquiry, 158ff.). Dann macht es allerdings
Sinn, sich beim Lesen der bloBen Vorstellung von Gefahr innezuwerden...

84ygl. Burke, Enquiry, 136.
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muB3 der Umschlag in die freudige Erleichterung. Wenn Burke auch, die
klassische Formulierung von Dennis aufgreifend, von "delightful horror,
which is the most genuine effect, and truest test of the sublime"
spricht,8 so zeigt doch seine Analyse, daB es moglich ist, das ge-
mischte Gefiihl zu entmischen, zeitlich zu differenzieren - ja, allein
seine Genese erklart seine eigentiimliche Mischnatur. Bei Burke ist das
Erhabene im Grunde ein Zweitakter - Kant wird es deutlich
ausformulieren. Burke selbst fiel, als er i{iber den Sinn dieses dauernden
Wechsels von Anspannung und Entspannung, Verengung und Erweiterung
nachdachte, das Bild eines mentalen Muskeltrainings ein:

Now, as a due exercise is essential to the coarse muscular parts of the constitution, and
that without this rousing they would become languid, and diseased, the very same rule
holds with regard to those finer parts we have mentioned; to have them in proper

order, they must be shaken and worked to a proper degreeA86

Es blieb einem kontinentalen Spdtter, ndmlich A.W. Schlegel vorbehal-
ten, anldBlich der von Burke umschriebenen Erleichterung durch Abfiih-
ren einer Blockierung, vom Burke'schen Erhabenen als einem Laxativ,
"eine[r] Art vornehmer Purganz" zu witzeln.87 Aber verstanden hatte
man sehr wohl: Burke holt das Erhabene in den Menschen hinein, der bei
ihm ein dezidiert korperliches Wesen ist. Deshalb konnte es irrefiihrend
sein, in Bezug auf einige Passagen im zweiten Teil der Enquiry - die
Burke nachtriglich einfiigte und in denen er seinen Satz, alles Erhabene
sei mit der Idee des Schrecklichen verbunden, ausdriicklich auch fiir den
christlichen Gott gelten lieB - zu sagen: "Burkes Gott [..] ist der Gott
Hiobs."8 Gott hat in Burkes Asthetik, anders als bei seinen Vorgingern,
keinen systematischen Ort mehr. Er ist hier nur ein Beispiel menschli-
cher Vorstellungen. Burke hat erstmals, wie man sich i{iberzeugen kann,
eine rein sdkulare Sprache fiir die Erfahrung des Erhabenen gefunden:

As common labour, which is a mode of pain, is the exercise of the grosser, a mode of
terror is the exercise of the finer parts of the system; and if a certain mode of pain be
of such a nature as to act upon the eye or the ear, as they are the most delicate organs,
the affection approaches more nearly to that which has a mental cause. In all these
cases, if the pain and terror are so modified as not to be actually noxious; if the pain is
not carried to violence, and the terror is not conversant about the present destruction
of the person, as these emotions clear the parts, whether fine or gross, of a dangerous
and troublesome incumbrance, they are capable of producing delight; not pleasure, but
a sort of delightful horror, a sort of tranquillity tinged with terror; which as it

85Burke, Enquiry, 67.

86Burke, Enquiry, 123.

87vgl. Zelle, 'Angenehmes Grauen', 194.
88Zelle, 'Angenehmes Grauen', 190.
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belongs to self-preservation is one of the strongest of all the passions. Its object is the
sublime.89

Und seine Bestimmung des Erhabenen leistet ein iibriges: Weil die Orte
und Objekte des Erhabenen ja jene sind, die einstmals die Orte und Ob-
jekte reinster Furcht waren - "Gebirge, Wald und Meer, Gewitter, Sturm
und Nacht"%0 - und Burke fiir diese Um-Setzung im kleinen eine Erkli-
rung bieten kann, wird auch das Erhabene im groBen MaBstab, als ge-
sellschaftliches, kulturhistorisches Phdnomen deutbar: als signifikan-
tes Nebenprodukt der Aufkldrung: Es ist das, was nach iiberwundenem
Schrecken lbrigbleibt, eben: "a sort of delightful horror, a sort of
tranquillity tinged with terror".

Kant

Man muB kein teleologisches Verstindnis der Geistesgeschichte haben,
um wie Samuel H. Monk in seiner noch immer grundlegenden Studie iiber
das Erhabene in englischen Asthetiken des 18. Jahrhunderts zu meinen,
alles Vorhergehende laufe auf Immanuel Kants Bestimmung des Erhabe-
nen in der Kritik der Urteilskraft zu, dort liege, sowohl was die Tiefe
der Durchdringung als auch was die klare Eleganz der Ldsung angehe, der
Kulminationspunkt einer hundertjdhrigen philosophischen Beschiftigung
mit dem GroBen und Erhabenen, die Kritik der Urteilskraft sei Synthese
und zugleich kronender AbschluB.9!

Monks Ansatz ist heute unpopuldr, ja in Verruf geraten, weil man
ihm - wohl zu Unrecht - unterstellt, er habe diese zielgerichtete Ent-
wicklung ("[...] it may be said that eighteenth-century aesthetic has as
its unconscious goal the Critique of Judgment, the book in which it was
to be refined and re-interpreted")%2 als reale Teleologie begriffen, und
nicht viel eher als Weise der Prdsentation seines Stoffes. Aber nicht
nur Monks Ansatz, auch das. was er ilber die enorme Bedeutung der
Kant'schen Asthetik sagt, gilt zumindest in der englischsprachigen For-
schung, heute als iiberholt oder kaum erwdhnenswert - sehr zum Scha-
den dieser Forschung. Dabei macht es kaum einen Unterschied, ob gleich
zu Anfang einer einschldgigen amerikanischen Arbeit iiber Aspekte des
Erhabenen in englischer Dichtung und Malerei zwischen 1770 und 1850
in entwaffnender Offenheit erkldrt wird, "I am going to neglect almost
totally the philosophical and psychological contributions of the

89Burke, Enquiry, 123.
90Begemann, Furcht und Angst, 97.
9lvgl. Monk, Sublime, 4-6.
92Monk, Sublime, 6.
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Germans",?3 oder ob in einer anderen, englischen Studie Kant zwar er-
wihnt wird, jedoch auf eine solche Weise, daB man begriindete Zweifel
haben kann, ob die Verfasserin Kant iiberhaupt kennt.94 In beiden Fillen
begibt man sich einer ungemein fruchtbaren Moglichkeit, Philosophie-,
Literatur- und Mentalititsgeschichte zu korrelieren, denn man braucht
gar nicht konkrete Beeinflussungen nachzuweisen, um zu erkennen, daf_
etwa Kants Eplstemologle - oder eben _ seme Bestlmmung des Erhabenen

und desselben Paradlgmenwechsels smd"5 “und folghch die eme, philo-
sophlsche, Ausprigung des "changed point of view" hervorragend zur
Ausleuchtung des anderen, poetischen, geeignet ist, wie auch vice
versa. Kant wire fiir die Erforschung der englischen Romantik neu zu
entdecken.

Das gilt, scheint mir, insbesondere fiir die Konzeption des Erhabe-
nen, wie ich in diesem Essay anhand eines Einzelbeispiels - wenn auch
eines Beispiels von iiber den Einzelfall hinausgehender Bedeutung - zei-
gen mochte: Shelleys poetische Gestaltung einer Erfahrung des Erhabe-
nen in Mont Blanc ist, so war die These, auf erstaunliche Weise kongru-
ent mit Kants entsprechenden Ausfithrungen in der Kritik der Urteils-
kraft, und da Mont Blanc als umstrittenes Schliisselgedicht, nicht nur
der "mittleren Phase" Shelleys, sondern seiner philosophisch-poeti-
schen Entwicklung iberhaupt gilt, diirfte eine neue Lektire des Ge-
dichtes unter diesem Aspekt zumindest neue, interessante Fragen auf-
werfen, wenn nicht gar neue, interessante Antworten ermdglichen.

Ist dies das Ziel, so mag es entschuldbar sein, daB hier jetzt
nichts iiber die Stellung der Kritik der Urteilskraft in Kants

93james B. Twitchell, Romantic Horizons: Aspects of the Sublime in English Poetry and
Painting, 1770-1850, Columbia, Missouri: University of Missouri Press, 1983, X. Den
Vorreiter machte zweifellos Theodore Wood, The Word 'Sublime' and it Context: 1650-
1760, The Hague/Paris: Mouton, 1972, der, mit Kant offenbar nur iiber einen Aufsatz von
Iris Murdoch vertraut, folgendes von sich gibt: "This theorizing by Kant is all very well
when taken as a part of a systematic whole, but I do not think it even necessary to point out
that it tells us very little that we really want to know about esthetics." (43).

94vgl. Leighton, Shelley and the Sublime, 17, 18. Leightons zusdtzliches Problem ist, daf
sie schon Monks These von der zunehmenden Versubjektivierung des Erhabenen im 18.
Jahrhundert als zunehmendes Interesse an der Figur des Autors (vgl. 12, 13, 16, 25), statt
generell an der des erlebenden Ich miBversteht und sich folglich in Widerspriiche
verwickeln mufB, wenn zugleich fiir das 18. Jahrhundert ein gewachsenes Interesse am
Naturerhabenen konstatiert wird, unter Abschwdchung der (rhetorischen) Pseudo-
Longinus-Achse Stil/Autor.

95Vgl. Monk, Sublime, S: "This is not to say that Kant created the romantic age, but that his
philosophy and the art of the romantics are symptoms of a changed point of view, far too
involved to be discussed here. Argument by analogy is confessedly weak, but the nature of
this change can be indicated by saying that it is possible to maintain that there is a general
similarity between the point of view of the Cririque of Judgment and the Prelude; and that the
Prelude differs from the Essay on Man in a manner vaguely analogous to the way in which the
Critique of Pure Reason differs from An Essay on Human Understanding."
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Gesamtsystem, wie Kant sie selbst in seiner ausfiihrlichen "Einleitung"”
dargelegt hat,% sowie die dort skizzierte Mittelstellung und Vermitt-
lerrolle der Urteilskraft zwischen Verstand und Vernunft gesagt wird,
sondern allein der Argumentationsgang der Paragraphen 23 bis 29 der
Kritik der Urteilskraft resimiert wird.

Kant beginnt § 23 damit, daB er Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede des Schonen und Erhabenen herausstellt: Sowohl das Schone als
auch das Erhabene gefallen fiir sich selbst und setzen ein Reflexionsur-
teil voraus. Beider Wohlgefallen bezieht sich auf unbestimmte Begriffe,
wobei das Vermdgen der Darstellung oder die Einbildungskraft "mit dem
Vermdgen der Begriffe des Verstandes oder der Vernunft, als Beforde-
rung der letztern, in Einstimmung betrachtet wird."97 Die Urteile sind in
beiden Fillen einzelne, doch mit dem Anspruch auf Allgemeingiltigkeit.
Obwohl hier schon in nuce seine Theorie des Erhabenen enthalten ist,
treten die Konturen doch erst deutlicher hervor, wenn er auf die Unter-
schiede zwischen Schonem und Erhabenem zu sprechen kommt: Das Er-
habene kann, im Unterschied zum Schénen, auch an einem formlosen Ge-
genstand entdeckt werden, "sofern Unbegrenztheit an ihm, oder durch
dessen Veranlassung, vorgestellt und doch Totalitit derselben hinzuge-
dacht wird" (KdU 134), eben so, daB das Erhabene als Darstellung eines
unbestimmten Vernunftbegriffs aufgefat werden kann. Wihrend das
Wohlgefallen am Schénen, das mit der Vorstellung der Qualitit verbun-
den ist, eine direkte, positive Lust ist, ist das Wohlgefallen am Erhabe-
nen eine indirekte, negative, "ndmlich so daB sie durch das Gefiihl einer
augenblicklichen Hemmung der Lebenskrifte und darauf sogleich folgen-
den desto stdrkern ErgieBung derselben erzeugt wird, mithin als Riih-
rung kein Spiel, sondern Ernst in der Beschiftigung der Einbildungskraft
zu sein scheint" (KdU 134). Das deckt sich mit Burkes Bestimmung von
“pleasure” und "delight", hier ist nur durch die Formulierung "Hemmung"

96Vgl. R. Homann, "Erhaben, das Erhabene, I, 2", Historisches Worterbuch der
Philosophie, ed. Joachim Ritter, Basel/Stuttgart: Schwabe & Co., 1972, Bd.2, Sp. 627-
631, hier 629: "Der philosophische Ort dieser Theorie des Erhabenen ist die Asthetik, in
der die Vermittlung bzw. die 'Verkniipfung der Gebiete des Naturbegriffs mit dem
Freiheitsbegriffe’ dadurch gelingt, da das Ubersinnliche, das sich nach Kant unter den
geistig-wissenschaftlichen Bedingungen seiner Zeit der theoretischen, sowohl
metaphysischen als auch naturwissenschaftlichen Erkenntnis entzieht, in der Idee des
Erhabenen in bewuBt eingesetzter Unbestimmtheit prisent gehalten werden kann. Von
hierher wird deutlich, daB das Erhabene fiir Kant lediglich einen 'Anhang zur &sthetischen
Beurtheilung der ZweckmiBigkeit der Natur' bildet. Da die theoretische Vernunft nach den
Ergebnissen von Kants Vernunftkritik fiir Metaphysik insuffizient geworden ist, sollen im
Erhabenen mit Hilfe des 'Gemiits' letztlich die Gegenstinde der traditionellen Metaphysik
prisent gehalten werden. So steht die Kritik der Urteilskraft denn auch dem 'theoretischen
Teile' der Philosophie ndher als dem praktischen Teil."

97Immanuel Kant, Kritik der Urteilskrafi (1790), ed. Gerhard Lehmann, Stuttgart: Reclam,
1963, 1981, 133. Alle nach dem Kiirzel KdU stehenden Seitenangaben beziehen sich auf
diese leicht zugingliche Ausgabe, deren Text auf der Akademieausgabe basiert (also B 1793),
aber auch wichtigere Abweichungen von A 1790 und C 1799 verzeichnet.
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und "ErgieBung"” der "Zwei-Takt"-Charakter dieses Gefithls noch deutli-
cher benannt. ”

In den folgenden zwei Passagen steuert Kant direkt auf die wich-

tigste, revolutiondrste Neuerung der Theorie des Erhabenen zu: Sie wird
dadurch vorbereitet, daB die Naturschonheit zwar eine ZweckmiBigkeit
in ihrer Form bei sich fiihrt, "wodurch der Gegenstand fiir unsere Ur-
teilskraft gleichsam vorherbestimmt zu sein scheint” (KdU 135), da8
sich das aber fir das Naturerhabene®® so nicht behaupten lidBt: Es ist,
und das ldBt stutzen, der Form nach "zweckwidrig fiir unsere Urteils-
kraft, unangemessen unserem Darstellungsvermdgen, und gleichsam ge-
walttdtig fir die Einbildungskraft" (KdU 135) - und scheint doch nur
umso erhabener. Wie kann das sein? Kants geniale Antwort: Wir driicken
uns in der Tat falsch aus, wenn wir irgendeinen Gegenstand der Natur
erhaben nennen, das Erhabene residiert nicht im Objekt, sondern in Ver-
nunftideen, die, “obgleich selbst nicht angemessen darstellbar, gerade
durch dxe""Wihmehmung dieser Unangemesssenheit "rege gemacht und
ins Gemiit gerufen werden" (KdU 136).
" Wenngleich er an dieser Stelle eine Ausfithrung unterldft, zeigt
doch sein Beispiel, welch kopernikanische Wende in der Theorie des Er-
habenen hier eingeleitet wird - er bestreitet einem Gemeinplatz des
Diskurses iiber das Erhabene die Sublimitit:

So kann der weite, durch Stiirme empérte Ozean nicht erhaben genannt werden. Sein
Anblick ist graBlich; und man muB das Gemiit schon mit mancherlei Ideen angefiillt
haben, wenn es durch eine solche Anschauung zu einem Gefiihl gestimmt werden soll,
welches selbst erhaben ist, indem das Gemiit die Sinnlichkeit zu verlassen und sich mit
Ideen, die hohere ZweckmiBigkeit enthalten, zu beschiftigen angereizt wird (KdU
136).

Das Erhabene liegt im Innewerden einer Vernunftidee, das sog.
"Naturerhabene" regt nur dazu an, "eine von der Natur ganz unabhingige

ZweckmaifBigkeit in uns selbst fithlbar zu machen": "Zum Schonen in der:

Natur miissen wir einen Grund auBer uns suchen, zum Erhabenen aber
blo8 in uns und der Denkungsart, die in die Vorstellung der ersteren Er—
habenheit hineinbringt; [...]" (KdU 137).

Dieser groBartige Gedanke wird verstidndlicher, nachdem Kant in
dem kurzen § 24 die Notwendigkeit begriindet hat, das Erhabene in das
Mathematisch-Erhabene und das Dynamisch-Erhabene zu differenzieren
(eine Notwendigkeit, die er signifikanterweise daraus ableitet, daBl das

98Kants Formuh::rung, "daBl, wenn wir, wie billig, hier zuvorderst nur das Erhabene an
Naturobjekten in Betrachtung ziehen (das der Kunst wird ndmlich immer auf die
Bedingungen der Ubereinstimmung mit der Natur eingeschrinkt)" (KdU 135), 1iBt keinen
Zweifel, daBl er keineswegs das Erhabene auf den Bereich der Natur einschrinkt, wie etwa
Dietrich Mathy oder Christine Pries (beide in Das Erhabene, ed. Pries, 114 bzw. 320)
behaupten - das Erhabene der Kunst, das er ausdriicklich erwdhnt, ist nur aus der
Bestimmung des Erhabenen in der Natur restlos ableitbar.
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Gefiihl des Erhabenen mit einer Bewegung des Gemiits verbunden ist - es
steckt, im Unterschied zur ruhigen Kontemplation des Schdénen, wieder
das Moment des Umschlags darin - und daraus, daB diese Bewegung, da
als subjektiv zweckmiBig beurteilt, von der Einbildungskraft entweder
auf das Erkenntnis- oder auf das Begehrungsvermdgen bezogen wird, und
dann diese "Stimmung" der Einbildungskraft dem Gegenstand "beigelegt"
wird [vgl. KdU 138/139]). Was bislang noch abstrakt, da beide Fille be-
treffend, behandelt werden muBte, wird nun konkreter, differenziert,
und dadurch anschaulicher dargelegt: Erhaben nennt Kant das, was
"schlechthin groB", d.h. "iiber alle Vergleichung groB" ist (KdU 139). Was
aber so grof ist (nicht nur relativ groB), ist an keinem MaBstab auBer-
halb seiner selbst zu messen, daraus folgt wieder, "[d]aB das Erhabene
also nicht in den Dingen der Natur, sondern allein in unsern Ideen zu su-
chen sei” (KdU 142/143). In welchen Ideen genau? Kant kommt immer
wieder, in den verschiedensten Formulierungen und Zusammenhédngen
auf die Grundidee zuriick, enthidit sich aber noch einer biindigen Ant-
wort: Bei der (dsthetischen) Gréﬁenschitzung der Naturdinge zeigt un-
sere Einbildungskraft ein Bestreben ins Unendliche, kann aber der For-
derung der Vernunft nach der Idee eines Ganzen, einer in eine Anschau-
ung zusammengefaBten Totalitdt angesichts des schlechthin GroBen
nicht nachkommen; gerade aber diese Einsicht in die Unangemessenheit
der Einbildungskraft verweist auf ein Vermdgen des Menschen, das
"libersinnlich” ist: "Erhaben ist, was auch nur denken zu konnen ein Ver-
mogen des Gemiits bewezset das jeden Mapstab der Sinne ubertrifft"
(KdU 144, vgl. a. 150). Immer wieder (z.B. KdU 143, 146, 148) umkreist
Kant diesen Punkt: Was ist es letztlich, das das Gefiihl der Unangemes-
senheit der Einbildungskraft gegeniiber Naturerscheinungen, "deren An-
schauung die Idee der Unendlichkeit bei sich fiithrt" (KdU 151), umschla-
gen lidBt in ein "rihrendes Wohlgefallen" (KdU 146)? Es ist genau dies:
- DaB die Einsicht in die Unangemessenheit der Einbildungskraft, die ja
"nicht aus der Einbildungskraft stammen kann, auf das Vernunfivermogen
des Menschen als das hohere, erhabenere Vermogen hinweist, er also in
der Erfahrung des Erhabenen sich selbst erfihrt, genauer: sich seiner
Bestimmung als eines Vernunftwesens innewird, dessen proprium
auflerhalb des Sinnlichen liegt. Die wahre Erhabenheit liegt im Gemiit
des Urteilenden, nicht in den Objekten, die diese Stimmung veranlassen:

Wer wollte auch ungestalte Gebirgsmassen, in wilder Unordnung iibereinander
getlirmt, mit ihren Eispyramiden, oder die diistere tobende See, usw. erhaben nennen?
Aber das Gemiit fiihlt sich in seiner eigenen Beurteilung gehoben, wenn es, indem es
sich in der Betrachtung derselben, ohne Riicksicht auf ihre Form, der
Einbildungskraft, und einer obschon ganz ohne bestimmten Zweck damit in Verbindung
gesetzten, jene blof erweiternden Vernunft, iberldBt, die ganze Macht der
Einbildungskraft dennoch ihren Ideen unangemessen findet (KdU 152/153).
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Einbildungskraft wie Natur sind gegeniiber den Ideen der Vernunft
“verschwindend" (KdU 153). und ebendies 148t uns erhaben gestimmt
sein. Es folgt in § 27 die klassische Bestimmung der "Qualitit des
Wohlgefallens in der Beurteilung des Erhabenen":

Das Gefiihl der Unangemessenheit unseres Vermogens zur Erreichung einer Idee, die
flir uns Geserz ist, ist Achtung. Nun ist die Idee der Zusammenfassung einer jeden
Erscheinung, die uns gegeben werden mag, in die Anschauung eines Ganzen, eine solche
welche uns durch das Gesetz der Vernunft auferlegt ist, die kein anderes bestimmtes
fir jedermann giiltiges und unverdnderliches Mafl erkennt, als das Absolut-Ganze.
Unsere Einbildungskratt aber beweiset, selbst in ihrer groften Anstrengung, in
Ansehung der von ihr verlangten Zusammenfassung eines gegebenen Gegenstandes in ein
Ganzes der Anschauung (mithin zur Darstellumng der Idee der Vernunft) ihre
Schranken und Unangemessenheit, doch aber zugleich ihre Bestimmung zur Bewirkung
der Angemessenheit mit derselben als einem Gesetze. Also ist das Gefiihl des Erhabenen
in der Natur Achtung fur unsere eigene Bestimmung, die wir einem Objekte der Natur
durch eine gewisse Subreption (Verwechslung einer Achtung fiir das Objekt statt der
fir die Idee der Menschheit in unserm Objekt) beweisen [diese Hervorhebung CB],
welches uns die Uberlegenheit der Vernunftbestimmung unserer Erkenntnisvermogen
iiber das grofte Vermogen der Sinnlichkeit gleichsam anschaulich macht (KdU 154).

Das Mischgefiih! des Erhabenen erkldrt sich aus der zweckmifigen und
lustvollen Einsicht, daB die zunidchst mit Unlust verbundene "Wahr-
nehmung der Unangemessenheit alles sinnlichen MaBstabs zur
GroBenschitzung der Vernunft [zugleich] eine Ubereinstimmung mit Ge-
setzen derselben" ist, indem sie nidmlich "das Gefiihl unserer {ibersinn-
lichen Bestimmung in uns rege macht, nach welcher es zweckmaiBig,
mithin Lust ist, jeden MaBstab der Sinnlichkeit den Ideen der Vernunft
unangemessen zu finden" (KdU 155): "[...] der Gegenstand wird als erha-
ben mit einer Lust aufgenommen, die nur vermittelst einer Unlust mog-
lich ist" (KdU 158).

Nach dieser Klidrung bendétigt Kant zur Darstellung des
"Dynamisch-Erhabenen” weniger Raum: Dynamisch-erhaben zeigt sich
uns die Natur als Macht, die keine Gewalt iiber uns hat, doch furchterre-
gend wirkt. Echter Schrecken und echte Furcht sind unangemehm, aber
das Aufhoren der Beschwerde wird als "Frohsein" (Burkes "delight") ver-
spiirt. Der Anblick der klassischen Erscheinungen des Dynamisch-Erha-
benen -

[k]ihne iberhangende gleichsam drohende Felsen, am Himmel sich auftirmende
Donnerwolken, mit Blitzen und Krachen einherzichend, Vulkane in ihrer ganzen
zerstorenden Gewalt, Orkane mit ihrer zuriickgelassenen Verwiistung, der grenzenlose
Ozean, in Empdrung gesetzt, ein hoher Wasserfall eines méchtigen Flusses u. dgl. (KdU
160) -

"wird nur um desto anziehender, je furchtbarer er ist, wenn wir uns nur

in Sicherheit befinden: [...]" (KdU 160). Wie kommt dieser Umschlag zu-
stande, ist es allein wegen der Distanz zum Geschehen, durch die beru-
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higende Vergewisserung, daB man ja nicht wirklich bedroht ist? Kants
Antwort fillt anspruchsvoller als die seiner Vorgidnger aus: So wie der
Mensch sich angesichts des Mathematisch-Erhabenen seiner
Uberlegenheit iiber die Natur als vernunftbestimmtes Wesen bewuSBt
wird,

so gibt auch die Unwiderstehlichkeit ihrer [der Natur] Macht uns, als Naturwesen
betrachtet, zwar unsere physische Ohnmacht zu erkennen, aber entdeckt zugleich ein
Vermogen, uns als von ihr unabhdngig i beurteilen, und eine Uberlegenkei: uber die
Natur, worauf sich eine Selbsterhaltung von ganz andrer Art griindet, als diejenige ist,
die von der Natur auBer uns angefochten und in Gefahr gebracht werden kann, wobei die
Menschheit in unserer Person unerniedrigt bleibt, obgleich der Mensch jener Gewalt
unterliegen miiBte [Hervorhebung CB] (KdU 161).

Die Natur provoziert unsere Kraft, "das, wofiir wir besorgt sind (Giiter,
Gesundheit und Leben)", verglichen mit unserer Bestimmung "als klein"
und deshalb ihre Macht iiber uns quasi als "beside the point" zu erachten
(KdU 161/162).

Kant hat den naheliegenden Einwand, solche Selbst-Erhebung kidme
ja iberhaupt nur bei vorgesteliter Gefahr zustande, wiirde sich bei re-
aler kaum einstellen, und sei somit eine bloBe Selbsttduschung iiber die
reale Ohnmacht, priaventiv aufgegriffen und klargestellt, daB diese
"self-transcendence from the sensuous level of our being to the univer-
sal"9 selbstverstindlich nur {iber die in solchen Situationen entdeckte
"Bestimmung unseres Vermdgens" erfolgt, die uns als Anlage, deren
"Entwickelung und Ubung [..] uns iiberlassen und obliegend bleibt" (KdU
162), gegeben ist: "Und hierin ist Wahrheit; so sehr sich auch der
Mensch, wenn er seine Reflexion bis dahin erstreckt, seiner gegenwir-
tigen wirklichen Ohnmacht bewuBt sein mag" (KdU 162).100

Kant weist dann noch en passant den Einwand zuriick, eine solche
Bestimmung des Erhabenen - "Erhabenheitsgefiihl als Selbstgefiihl"10l -
verstoBe blasphemisch gegen die Vorstellung, in Naturgewalten und
Naturkatastrophen zeige sich Gottes Zorn, aber auch seine Erhabenheit -
wie konne sich der Mensch der Wirkung oder gar den Absichten einer
solchen Macht iiberlegen denken? Nein, argumentiert Kant, in der
furchterfiillten Unterwerfung, die die meisten Religionen iiben, liegt
auch in der Tat noch keine Erhabenheit:

Nur alsdann, wenn [der Mensch] sich seiner aufrichtigen gottgefilligen Gesinnung
bewuflt ist, dienen jene Wirkungen der Macht, in ihm die Idee der Erhabenheit dieses
Wesens zu erwecken, sofern er eine dessen Willen gemidBe Erhabenheit der Gesinnung

99Paul Crowther, The Kantian Sublime: From Morality to Art, Oxford usw.. OUP, 1989,
Clarendon, 1991, 15.

100yg|. dazu Begemann, Furcht und Angst, 154, Steven Knapp, Personification and the
Sublime: Milton 10 Coleridge, Cambridge, Mass./London: Harvard UP 1985, 76/77.

101Begemann, Furcht und Angst, 148.
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bei sich selbst erkennt, und dadurch iber die Furcht vor solchen Wirkungen der
Natur, die er nicht als Ausbriiche seines Zorns ansieht, erhoben wird (KdU 164/165).

So kann er auch hier zum SchluB, analog zur Erklirung des Mathema-
tisch-Erhabenen, fiir das Dynamisch-Erhabene zusammenfassen: "Also
ist die Erhabenheit in keinem Dinge der Natur, sondern nur in unserm
Gemiite enthalten, sofern wir der Natur in uns, und dadurch auch der
Natur (sofern sie auf uns einflieBt) auBer uns, iiberlegen zu sein uns
bewuBt werden konnen" (KdU 165).

Fehlt nur noch die letzte, zunichst iiberraschende, dann doch nur
konsequent scheinende Wendung: Wenn das Erhabene nicht in den Dingen,
sondern im Gemiit ist und wir feststellen miissen, da unsere Urteile
iiber das Erhabene nicht im selben MaBe zustimmungsfihig sind wie die
iber das Schone, so deutet das auf eine auch begriindbare Entwick-
lungsmaoglichkeit und -notwendigkeit der Empfinglichkeit fir die Ideen
des Erhabenen hin - es kann sich nur einstellen, wo schon Ideen vorlie-
gen, deren Darstellung in der Natur als unangemessen eingesehen wird:

In der Tat wird ohne Entwickelung sittlicher Ideen das, was wir, durch Kultur
vorbereitet, erhaben nennen, dem rohen Menschen blo8 abschreckend vorkommen. [...]
darum aber, weil das Urteil {iber das Erhabene der Natur Kultur bedarf (mehr als das
iber das Schone), ist es doch dadurch nicht eben von der Kultur zuerst erzeugt, und
etwa bloB konventionsmiBig in der Gesellschaft eingefiihrt; sondern es hat seine
Grundlage in der menschlichen Natur, und zwar demjenigen, was man mit dem
gesunden Verstande zugleich jedermann ansinnen und von ihm fordern kann, nimlich in
der Anlage zum Gefiihl fiir (praktische) Ideen, d.i. zu dem moralischen (KdU 167).

Zustimmung zu einem Urteil iiber das Erhabene erfordert als Vorausset-
zung einen gewissen Entwicklungsstand des moralischen Gefiihls im
Menschen. Das Erhabene markiert einen Stand sittlicher Kultur.

Shelley

Wir sind jetzt in der Lage, die auffallende Kongruenz der Darstellung
des Erhabenen in Shelleys Mont Blanc mit der Bestimmung des Erhabe-
nen in Kants Kritik der Urteilskraft genauer zu benennen. Sie besteht im
wesentlichen in der Ubereinstimmung von drei charakteristischen Zii-
gen: Zum ersten hat es Shelley verstanden, Kants Konzepte des Mathe-
matisch-Erhabenen und des Dynamisch-Erhabenen in einer ehrfucht-er-
regenden Szenerie ("awful scene", 15) vereint zu veranschaulichen. Das
Massiv des Mont Blanc ist wegen seiner (fir die dsthetische Schitzung)
unermeBlichen Grofe ein Objekt, an dem sich die Wirkung des Mathe-
matisch-Erhabenen vorziiglich zeigen ldBt. Der Augenblick, in dem das
Massiv in seiner ganzen GroBe erscheint, der Gipfel sichtbar wird, ist
zugleich jener, in dem das sinnliche Vorstellungsvermoégen sich er-
schlagen fiihlt - es versagr angesichts dieses Anblicks:

49



For the very spirit fails,
Driven like a homeless cloud from steep to steep
That vanishes among the viewless gales!
Far, far above, piercing the infinite sky,
Mont Blanc appears, - still, snowy, and serene -
[...]. (57-61)

Meisterhaft wird die Unendlichkeit des Himmels - dieser andere Topos
des Mathematisch-Erhabenen - so eingefiihrt, daB sic nicht die GréBe
des Gebirges als bloB relative erscheinen 1dBt - durch “piercing” wird
Mont Blanc quasi an die Unendlichkeit des Himmels angeschlossen, eine
UnermeBlichkeit durchbohrt die andere, der Effekt ist nicht Minderung,
sondern Steigerung des Eindrucks! Durch das nachgestellte "still,
snowy, and serene" wird genau wie durch "far, far above" die der uner-
meBlichen GroBe des Massivs geschuldete Entriicktheit des Gipfels nur
unterstrichen - eine Grofie und Entriicktheit, angesichts derer das Vor-
stellungsvermogen, im Versuch zu erfassen, sich wie eine Wolke ge-
trieben fithlt - und dann aufgebend vergeht.

Es ist wohl der nach Wasserman in Mode gekommenen Vorgehens-
weise, den Text penibel in kleinste und allerkleinste Interpretations-
einheiten zu segmentieren (und dariiber dann mitunter den groBeren Zu-
sammenhang aus den Augen zu verlieren) zuzuschreiben, daB dieser
kritischen Passage von Mont Blanc, im Vergleich zu der unmittelbar
vorhergehenden, etwas weniger interpretatorische Aufmerksamkeit
zuteil geworden ist (vielleicht auch, weil sie so klar ist...). Die Zeilen
49 bis 57 -

Some say that gleams of a remoter world

Visit the soul in sleep, - that death is slumber,
And that its shapes the busy thoughts outnumber
Of those who wake and live. - I look on high;
Has some unknown omnipotence unfurled

The veil of life and death? or do I lie

In dream, and does the mightier world of sleep
Spread far around and inaccessibly

Its circles? -

haben AnlaB geboten zu spekulieren, welche platonischen oder neopla-
tonischen Theorien iiber Tod, Schlaf und Leben, iiber Wahrnehmung und
Erkenntnis hier denn wohl illustriert werden sollten - daritber wurde
ihre Funktion leicht iibersehen: Ihre Funktion ist, wie durch das "for" in
Zeile 57 ja wohl hinreichend markiert, aber auch durch "I look on high"
in Zeile 52 unterstrichen wird, auf "the very spirit fails" vorzubereiten.
Die Bedeutung der so kenntnisreich wie spitzfindig hin und her ausge-
legten "gleams of a remoter world"-Passage ist also nicht - das scheint
mir unzweifelhaft - , eine weitere erkenntnisphilosophische Hypothese
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ins Spiel zu bringen (das Feld ist in I und Il ausgiebig bearbeitet wor-
den), sondern als Vorbereitung auf 57ff. zu konstatieren, da es sinnli-
che Erfahrungen von solcher Eindruckskraft gibt, daB man sich unwill-
kiirlich fragt, ob man wacht oder triumt, noch lebt oder sich schon im
Jenseits befindet. Und im Unterschied etwa zu Keats' Ode to a
Nightingale ("Was it a vision, or a waking dream? / [...] Do I wake or
sleep?") ist hier der "Wache ich oder trdume ich?"-Topos eben durch die
unermefBliche GroBe des Mont Blanc motiviert. Diese Fragen umschrei-
ben die Verwirrung der Einbildungskraft durch sie iberwiltigende sinn-
liche Eindriicke, sie sind (nur textlich vorweggenommene) Auswirkungen
der Erfahrung des Mathematisch-Erhabenen, des "iiber alle Vergleichung"
Grofien.

Mont Blanc bleibt bis zum Ende des Gedichtes unter dem Aspekt
seiner unvorstellbaren GroBe ein Objekt des Mathematisch-Erhabenen,
erhaben-entriickt durch unermeBliche Hohe ("Mont Blanc yet gleams on
high", 127) - wobei Shelley es sich nicht entgehen 1idBt, der rdumlichen
“infinitude” die Idee der zeitlichen beizugeben, z.B. "all seems eternal
now" (75) oder "the everlasting universe of things" (1). Die Unendlich-
keit, sei es raumlich, sei es zeitlich, markiert die Grenzen menschli-
chen Vorstellungsvermdgens.

Die Darstellung des Dynamisch-Erhabenen, als einer Macht, gegen
die jeder Widerstand aussichtslos wire, am selben Objekt gelingt
Shelley mit einem Trick: Zwar kennt der Diskurs iiber das Erhabene die
Veranschaulichung beider Konzepte am selben Objekt zu verschiedenen
Zeiten - der unbewegte Ozean ist ein Inbegriff des Mathematisch-Erha-
benen, der stirmisch-bewegte einer des Dynamisch-Erhabenen - , doch
dieser Weg stand Shelley in Mont Blanc nicht offen. Stattdessen fahrt er
gleichsam die Optik herunter - 16st rdumlich, was zeitlich nicht mog-
lich ist - , schwenkt herab vom Gipfel zum FuB des Massivs, wo dann
nicht mehr die UnermeSBlichkeit, sondern seine verheerende Gewalt im
Vordergrund steht. In den oben ausfithrlich zitierten Passagen 62ff. und
100ff. begegnen wir dem Dynamisch-Erhabenen in Reinkultur - die
Macht des Berges, verkorpert in Steinschlag und Lawinen, vor allem
aber in der alles zermalmenden Kraft der Gletscher, ist vernichtend und
darum furchtbar, das Leben muf weichen, der Mensch flichen, wo solche
Macht sich Bahn bricht ("The race / Of man, flies far in dread; his work
and dwelling / Vanish, like smoke before the tempest's stream, / And
their place is not known." 117-120).

So ist also das Mathematisch-Erhabene iiber eine Variation des
Abstands ins Dynamisch-Erhabene konvertiert worden - das "iber alle
Vergleichung" GroBie wird, in unsere Nidhe reichend, als Bedrohung unse-
rer physischen Existenz empfunden, nicht das Vorstellungsvermdgen ist
hier angesprochen, sondern der Selbsterhaltungstrieb. Und doch liegt
gerade in dieser Kontinuitit des Mathematisch-Erhabenen und Dyna-
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misch-Erhabenen ein besonders bedrohlicher Aspekt, steigert doch die
Entriicktheit noch den Eindruck der grausamen Indifferenz dieser Macht
- diese Gewalt hat ihren Ursprung in unvorstellbarer Hohe, ihre Quelle
liegt in heiter-entriickter Unzuginglichkeit: Der Hohn dieser Einsicht
potenziert den Schrecken.

Im ibrigen illustriert Mont Blanc vortrefflich, daB man, wie Kant
zu Anfang seiner Bestimmung des Dynamisch-Erhabenen sagt, sehr wohl
‘"einen Gegenstand als furchtbar betrachten [kann], ohne sich vor ihm zu
fiirchten, wenn wir ihn ndmlich so beurteilen, daB wir uns blof den Fall
denken, da wir ihm etwa Widerstand tun wollten, und_daB allsdann aller
Widerstand bei weitem vergeblich sein wiirde"" (KdU 159/160).
Christian Begemann hat dieses indirekte, nicht aktuelle Bedrohtsein
durch das Dynamisch-Erhabene besonders herausgestrichen -

Noch indirekter ist die Beziehung auf die Gefahr dort, wo sich der Betrachter nicht dem
angeschauten konkreten Naturereignis ausgesetzt denkt, sondern wo dieses ihm zum
Bild der unermeflichen Naturgewalt iiberhaupt wird. Das durch eine derartige
Symbolisierung vermittelte Unterlegenheitsgefiihl kann zwar allen dynamisch-
erhabenen Objekten gegeniiber auftreten, zeigt sich aber besonders deutlich bei
solchen, die normalerweise keine oder nur eine geringe EinfluBmoglichkeit auf den
Menschen haben; hier sieht sich der Betrachter einem Gegenstand konfrontiert, der ihn
als solcher gar nicht tangieren kann, in dem er aber gleichwohl das Wirken einer

ungeheuren Kraft erkennt, der er grundsitzlich immer unterlegen ist.102 .

und in diesem Zusammenhang auch auf die Bedeutung von Gletschern fir
den Diskurs des Erhabenen hingewiesen, kurioserweise mit Bezug auf
Mont Blanc:

Ebenso vermittelt [wie bei Wasserfillen] ist das von Hochgebirgsgletschern
ausgehende Moment von Gefahrdung und Schrecken: In einer verbreiteten Metapher, die
sich u.a. in der Benennung des "Mer de glace" am Montblanc [sic] dauerhafte Giiltigkeit
verschafft hat, wird der Gletscher mit einem vom Frost erstarrten sturmgepeitschten
Meer verglichen, in dessen statischer Majestit man nur eine schlafende Dynamik ahnt,
eine Kraft, die in aktivem Zustand verheerend wire. Zeugnis von ihr legen die aus dem
Berg gebrochenen und am Gletscherrand aufgetiirmten gigantischen Felstriimmer ab,

die 'kleinen, und selbst maBigen Hiusern an Hohe und GroBe gleich' sind.103

Der springende Punkt ist eben, daB das Dynamisch-Erhabene fiir den
Menschen AnlaB geben kann, sich seiner Bestimmung jenseits seiner
korperlichen Einzelexistenz bewuBit zu werden. Und damit wiren wir bei
der zweiten zentralen Ubereinstimmung zwischen Shelley wie Kant, daB
ndmlich beide, in einer von anderen mcht errc1chtcn Klarhelt das _Erha-

senden Ohnmacht dem ‘erhabener Uberlegenhelt weicht. Shelley treibt.

102Begemann, Furcht und Angst 120.
1°3Begemann, Furcht und Angst 121, das Zitat im Zitat stammt von Christoph Meiners.
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es wurde weiter oben bereits erwdhnt, die Allmacht der in Mont Blanc
verkorperten Kraft, die den ganzen Kosmos, vom Kleinsten bis zum
Grofiten durchwaltet, auf die Spitze -

The secret strength of things
Which governs thought, and to the infinite dome
Of heaven is as a law, inhabits thee! (139-141) -

nur um sie dann dialektisch umkippen zu lassen in die Einsicht, daf die
wahre Erhabenheit im menschlichen Gemiit liegt:

And what were thou, and earth, and stars, and sea,

[noch einmal der ganze Objekt-Katalog des Erhabenen!]
If to the human mind's imaginings

Silence and solitude were vacancy? (142-144) - |
womit dann auch der dritte, wohl mit Abstand wichtigste Punkt der
Ubereinstimmung genannt wire: Fir Shelley und Kant liegt Erhabenheit
nicht in Objekten, sondern im Gemiit des Menschen, als Achtung seiner
eigenen_ Bestimmung.

T Diese beiden letztgenannten Punkte sind so unaufldsbar miteinan-
der verbunden - in der Tat kOnnte man ja den ersten als die Form, den
zweiten aber als den Inhalt der Erhabenheitserfahrung bezeichnen - ,
daB es naheliegt, die Darstellung beider im letzten Teil von Mont Blanc
gemeinsam zu behandeln. Teil V beginnt merkwiirdig zuriickhaltend - die
entriickte, "mathematische"” Erhabenheit von Mont Blanc ist unbestrit-
ten, aber fiir seine Macht - nun signifikanterweise nur noch "power",
nicht "Power"! - wird nur manches, nicht alles reklamiert:

the power is there,
The still and solemn power of many sights,
And many sounds, and much of life and death. (127-129)

Mont Blanc steht, daran erinnert uns der Text, nur emblematisch fir die
"Power" und seine konkrete Macht und Kraft sind selbstverstindlich
nicht fiir alle Sinneswahrnehmung, alles Leben und alle Vernichtung
verantwortlich. In den folgenden Zeilen 130 bis 139 -

In the calm darkness of the moonless nights,

In the lone glare of day, the snows descend

Upon that Mountain; none beholds them there,

Nor when the flakes burn in the sinking sun,

Or the star-beams dart through them: - Winds contend
Silently there, and heap the snow with breath

Rapid and strong, but silently! Its home

The voiceless lightning in these solitudes

Keeps innocently, and like vapour broods

Over the snow. -
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geht es nur um ein Bild - wie dort oben auf dem Gipfel des Berges (nun
wieder durch GroBschreibung verallgemeinert!), ob Tag, ob Nacht, der
Schnee fillt, die Winde wiiten, Blitze sich entladen - und eine Idee: daB
all dies sinnlich nicht zugénglich ist. "None beholds them there" ist kein
billiger Schlenker gegen Berkeley - wie das “silently” in Zeile 135, das
"silently” in Zeile 136 und das "voiceless" in 137 soll es nur iiber allen
Zweifel Kklarstellen, daB dies ein durch unermeBliche GroBe der sinnli-
chen Wahrnehmung entriickter Bereich ist (schon vorher in Zeile 59 mit
transferiertem Epitheton "viewless gales"), ein Bereich, in dem das
Kraftprinzip des Universums nicht nur, for all we know, uneinge-
schrinkt wirkt, der es sogar, wegen seiner indifferenten, doch macht-
vollen Beziehung zu allem ihn Umgebenden, auf hervorragende Weise
symbolisieren kann. Doch wie bei Kant ist es gerade die akzentuierte
Unzuginglichkeit fir das sinnliche Vermodgen des Menschen, die auf sein
iibersinnliches verweist: Gegeniiber der Bestimmung des Menschen ist
auch diese unermeBlich grofie Natur verschwindend. Was wire sie
schon, wenn ihre Stille und Einsamkeit Leere und Nichts wiren? Was
wire sie schon, wenn es kein menschliches BewuBtsein gibe? Sinnlich
nicht wahrgenommen, weil sinnlich nicht erreichbar, wirft sie doch das
Echo des menschlichen Geistes zuriick - und ist nur dadurch von Belang.
Das Erhabenheitsgefiihl ist bei Shelley wie bei Kant "Selbstgefiihl"
(Begemann), aber dezidiert ein prozeBhaft errungenes. Mont Blanc ist
das poetische Protokoll éiner solchen Erfahrung, mehr noch: "Mont Blanc
does not merely record, it enacts a process of mind which Toriginates in
the poet's response to the natural scene and culminates in his attempt
to discover meaning in it, or impose it on, a seemingly ahuman cos-
mos"'104 .

Sicher war die Erfahrung des Erhabenen lange vor Kant als
Grenzerfahrung, gerade Erfahrung der Grenzen der Einbildungskraft de-
finiert worden.!05 Aber diese Erfahrung wurde vor Kant in der Regel re-
ligios aufgehoben,!9 wie etwa in Klopstocks Ode "Dem Allgegenwirti-
gen" (1758):

Hier steh ich Erde! was ist mein Leib,
Gegen diese selbst den Engeln unzdhlbare Welten,
Was sind diese selbst den Engeln unzidhlbare Welten,

104gpencer Hall, "Shelley's 'Mont Blanc', Studies in Philology 70 (1973), 199-221, hier
201.

105ygfl. Begemann, Furcht und Angst, 114ff..

106 nwieweit Kants Koppelung der Erhabenheit an moralische ldeen einen Restbestand
solcher Aufhebung darstellt, kann hier nicht ausfiihrlich diskutiert werden. Vgl. Allan
Lazaroff, "The Kantian Sublime: Aesthetic Judgement and Religious Feeling", Kanr-Studien
71 (1980), 202-220; William B. Hund, "Kant and A. Lazaroff on the Sublime", Kanr-
Studien 73 (1982), 351-355S.

54



Gegen meine Seele!

Ihr, der unsterblichen, ihr, der erlosten
Bist du [Gott] niher, als den Welten!
Denn sie denken, sie fiithlen

Deine Gegenwart nicht.107

Monk nennt ecinen Beleg - einen Brief Elizabeth Carters (1717-1806) aus
der Mitte des 18. Jahrhunderts - , in dem die Kant'sche volte deutlich
préfiguriert, aber noch nicht ganz vollzogen ist:

The first impression it gave me was a sense of my own littleness, and I seemed
shrinking to nothingness in the midst of the stupendous objects by which 1 was
surrounded. But I soon grew more important by the recollection that nothing which my
eyes could survey, was of equal dignity with the human mind, at once the theatre and
the spectator of the wonders of Omnipotence.108

In Shelleys Mont Blanc aber, mit seiner Insistenz auf der derivativen
Abhédngigkeit des menschlichen Geistes, seiner Ohnmacht einerseits,
und seinem einem Widerruf gleichkommenden SchluBakkord anderer-
seits, finden wir das paradigmatisch ausgefiihrt, was Michel Leiris
einmal das "beidngstigende[] Privileg des Menschen, Gefal einer Welt zu
sein, das ihn zugleich selber enthilt,"109 genannt hat.

Gerade weil Shelley hier kiinstlerisch wie philosophisch so auf der
Hohe seiner Zeit war, ist es, dies nur nebenbei, so schmerzlich zu beob-
achten, daB die Struktur des Umschlags, ja selbst die Tatsache eines
Umschlags am Ende von Mont Blanc immer noch einigen Schwierigkeiten
bereitet. Es beginnt manchmal schon damit, daB der rhetorische Charak-
ter der SchluBfrage gar nicht erkannt wird, so z.B. bei Stuart Curran:
"The 'vacancy' that is the last word and last image of 'Mont Blanc',
enabled by the ultimate irresolution of its concluding question mark, is
rather neatly balanced by the mirrored nonmeaning of the final line of
The Cenci, Beatrices 'Well, 'tis very well.'"110 Nun, "vacancy" steht
grammatisch im [Irrealis, es ist deshalb nicht das letzte Bild von Mont
Blanc, das ist vielmehr das Nicht-sein von "vacancy”. Und aus dem glei-
chen Grunde, einem einfachen grammatischen, verrdt das Fragezeichen
auch keine "irresolution". Rhetorische Fragen - muB man wirklich daran
erinnern? - sind keine eigentlichen Fragen, sondern verkleidete Behaup-
tungen. Doch Stuart Curran steht nicht allein. Adam J. Frisch behauptet,
"Shelley's poem starts with a challenging vision but ends only with a

1077it. n. Begemann, Furcht und Angst, 150.
108Monk, Sublime, 216.
109Michel Leiris, Bacon-Picasso-Masson, Frankfurt/Paris: Qumran, 1986, 74.

110Start Curran, "Shelley's Grasp upon the Actual”, Approaches to Teaching Shelley's
Poetry, ed. Spencer Hall, New York: MLA, 1990, 28-31, hier 29/30.
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question"!!! - ja freilich, aber eben einer rhetorischen. Auch Michael
O'Neill spricht - in einem Buch, das ironischerweise seinen Titel der
vorletzten Zeile von Mont Blanc verdankt - verwirrt von einer
"controversial final question"!!2 - rhetorische Fragen pflegen jedoch
nicht kontrovers zu sein, hdchstens umstritten wie Auferungen, aber
das ist hier nicht gemeint. Und wenn gar Angela Leighton schreibt,

This last question, in its fine openness [!], presents a choice which has informed the
whole poem, and in which the meaning of the whole poem is staked, 13

um im Irrtum beharrend fortzufahren,

If the 'Silence and solitude’ of the sublime landscape that Shelley contronts in 'Mont
Blanc' is a 'vacancy' to the mind, then to address Power as 'thou’ is a piece of empty

rhetoric,I 14

dann wird deutlich, daB selbst nach einer richtigen Identifikation der
grammatisch eindeutig als rhetorisch markierten Frage ein Nachvoll-
ziehen des Gedichtschlusses durch eine zweite Hiirde vollig blockiert
gewesen wire, fehlt doch - immerhin in einer Studie iiber Shelley und
das Erhabene! - selbst der Ansatz eines Verstindnisse der Dialektik von
BewuBitsein und Natur im nach-kantischen Diskurs des Erhabenen. All
dies sind Beispiele aus neuester Literatur zu Shelley - es scheint, daB
es seit Paul de Mans kaprizioser Weigerung, in Yeats' Among School-
children die SchluBfrage "How can we know the dancer from the dance?”
als eindeutig rhetorische aufzufassen,!!S geradezu Mode, um nicht zu
sagen: Ausweis philologischer Raffinesse geworden ist, so zu tun, als
konne man das eine vom anderen unmoglich unterscheiden...

Im rhetorischen Charakter der SchluBifrage von Mont Blanc, in die-
ser Kant'schen Kehre, liegt aber auch die Ldsung eines anderen Interpre-
tationsproblems, eines vermeintlichen Widerspruchs im Gedicht: Einer-
seits wird ja Natur in Mont Blanc als schweigende,. indifferente, un-
‘menschliche GroBe vorgestellt, andererseits soll sie jedoch sehr wohl
ine Sprache sprechen sogar eine verheiBungsvolle Botschaft von der
Vcrgangllchkelt gesellschaftlicher Tyrannei fiir uns bereithalten

111Adam J. Frisch, "Contrasting Styles: Teaching 'Mont Blanc' with Coleridge's 'Hymn before
Sun-Rise", Teaching Shelley's Poetry, 59-61, hier 61.

112Michael O'Neill, The Human Mind's Imaginings.: Conflict and Achievement in Shelley's
Poetry, Oxford: Clarendon Press, 1989, 51. Ahnlich sogar Donald H. Reiman, Intervals of
Inspiration: The Skeptical Tradition and the Psychology of Romanticism, Greenwood, FL:
Penkeville, 1988, 238: "the unanswered question at the conclusion of 'Mont Blanc™.

113) eighton, Shelley and the Sublime, 71.

114 eighton, Shelley and the Sublime, 71.

115ygl. Paul de Man, "Semiology and Rhetoric", Allegories of Reading: Figural Language in
Rousseau, Nietzsche, Rilke, and Proust, New Haven: Yale UP, 1979, 3-19.
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(76ff.). Kants Bestimmung des Erhabenen erleichtert auch hier das
Verstdndnis: Die Natur spricht nicht, und sie spricht doch - per Subrep-
tion. Sie spricht von der Bestimmung des Menschen, und damit vom Ende
seiner Knechrung, aber nicht, Kant unterstreicht es, nicht von sich aus,
und daher auch nicht zu allen - und Shelley assistiert:

[a voice] not understood
By all, but which the wise, and the great, and good
Interpret, or make felt, or deeply feel. (81-83)

Es ist die Aufzdhlung derer, die sich der Natur mit ausgebildeten mora-
lischen Ideen ndhern. Solche Sprache ist darum noch nicht, wie Leighton
zu meinen scheint, bloBe Projektion oder "empty rhetoric". Die Bestim-
mung des Menschen - auch seine gesellschaftliche - wird spiirbar am
Anderen, Nicht-Gesellschaftlichen. Die Ausbildung einer Empfinglich-
keit fir Ideen des Erhabenen ist nicht Ausbildung einer "Antenne" fiir ir-
gendwelche Signale der Natur, die uns als solche gar nichts zu sagen hat
- es ist fiir Shelley wie fiir Kant Ausprigung der Fahigkeit, die Bestim-
mung des Menschen in Opposition zur Natur zu begreifen. Natur spricht,
Natur schweigt - je nachdem, wer ihr gegeniibersteht. Ihre Sprache ist,
wie die ihr unterschobene "Erhabenheit”, Reflex des ‘menschlichen Be-
‘wuBitseins, aber deshalb nicht weniger real. In Natur begegnet der
Mensch sich, weil sie nicht er ist und von dieser Differenz "spricht".

Es ist an der Zeit, Einwidnde gegen diese Lektiire zu formulieren,

literaturwissenschaftliche und philosophische. Der nichstliegende lite- |

raturwissenschaftliche Vorhalt wire wohl, da bislang nicht zwischen

Shelley und dem lyrischen Ich des Gedichtes differenziert, dafiir aber so -
getan worden sei, als lieBe sich Shelleys philosophische Position mehr ™

oder minder direkt aus Mont Blanc ablesen. Der Einwand ist vollig be-
rechtigt - und hochwillkommen: Denn die Entstehung keines anderen
Shelley-Gedichtes ist so umfassend von nicht-lyrischen Texten des
Verfassers begleitet wie die Monr Blancs. Die tagebuchartigen Briefe,
die Shelley an seinen Freund Thomas Love Peacock schrieb, bieten eine
wunderbare Gelegenheit, durch Parallellektire Genese und Eigenart des
Gedichttextes herauszuarbeiten und dabei - dies im Vorgriff - sowohl
die These von der "Identitdt" des lyrischen Ich mit Shelley (soweit ein
Textaspekt mit einem Wesen aus Fleisch und Blut iiberhaupt "identisch”
sein kann) zu untermauern, als auch der Besonderheit des literarischen
Genres Rechnung zu tragen.

Am 15. Mai 1816 schreibt Shelley Peacock aus Genf: “But I suppose
you did not pay the postage of this letter in the imagination that you
would hear nothing but sentimental gosssip. But I fear that it will be
long before 1 shall play the tourist deftly. I will however tell you, that
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to come to Geneva, we have crossed the Jura branch of the Alps."!!6 Die
Passage ist vielsagend, zeigt sie doch, daB es zu dieser Zeit einen
etablierten, konventionalisierten Diskurs des Alpen-Touristen gibt,
dessen sich Shelley und Peacock vollauf bewuBt sind. Es ist eine Tradi-
tion des Alpenberichts, die in England viel weiter zuriickreicht als in
den anderen europdischen Lidndern. Richard Weiss vermerkt in seinem
Buch Das Alpenerlebnis in der deutschen Literatur des 18. Jahrhunderts,
daB die touristische und literarische Dokumentation eines Alpenerleb-
nisses, als der Konfrontation mit Natur in ihrem unmenschlichsten
Aspekt, eigentlich ein Phanomen des letzten Drittels des 18. Jahrhun-
derts ist - aufler bei den Engliandern, die auch schon vor Rousseau ein
Interesse fiir die Alpen gezeigt hitten.!!” Shelley bewegt sich 1816
also auf schon lange ausgetretenen Pfaden, geographisch und ideolo-
gisch, und er zeigt vorerst, entgegen eigener Bekundungen, keine Nei-
gung, von ihnen abzuweichen. Denn sowohl die Klage iiber die Miihsal der
Reise und die Verschlagenheit der schweizerischen Hoteliers -

The mere difficulties of horses & high hills [bills?] & postillions, & cheating lying
aubergistes you can easily conceive. Fill up this part of the picture according to your
own experience & it cannot fail to resemble. 118 . s

wie auch seine Schilderung des Schweizer Jura -

"{a] scenery of wonderful sublimity”, [pline forests of [...] inaccessible expanse”,
“[n]ever was scene more awfully desolate", “the natural silence of that uninhabited

desart"119 .

bieten ausnahmslos Gemeinpldtze des alpinen Reisebrichts, Klischees,
deren Klischeehaftigkeit Shelley nicht entgangen sein diirfte. Das setzt
sich fort in jenem Brief vom 12. Juli 1816, in dem er beschreibt, wie er
auf den Spuren von Rousseaus Julie wandelt, wobei sich auch prompt die
(erwartete) sentimentale Gefiihlsaufwallung einstellt!20 - wie bei al-
len andern auch: "Wie [Christoph] Meiners bezeugt, hielten sich haupt-
sichlich Engldnder wochenlang an den Stitten Rousseaus auf, mit der
Neuen Heloise in der Hand. Auch Goethe hat sich hier der Trianen nicht
enthalten konnen. Das ist die Landschaft des Empfindsamen, wo seine

'léshelley, Lerters, Vol. 1, 475,

U7vgl. Richard Weiss, Das Alpenerlebnis in der deutschen Literatur des 18. Jahrhunderts,
Horgen-Ziirich/Leipzig: Miinster Presse, 1933, 5, 17, 28, 50.

118Shelley, Letrers, Vol. 1, 475.

119Shelley, Lerters, Vol. 1, 475, 476.

120"Why did the cold maxims of the world compel me at this moment to repress the tears of
melancholy transport which it would have been so sweet to indulge, immeasurably, even
until the darkness of night had swallowed up the objects which excited them."” Shelley,
Lerters, Vol. 1, 486.
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Gefithle in der Erinnerung an Rousseau reichlich Nahrung bekommen."!2!
Hatte schon die Expedition der beiden Engldnder Pococke und Wind-
ham nach Chamonix im Jahre 1741 das Interesse englischer Touristen
nach sich gezogen, so etabliert die Ndhe Chamonix' zu den Rousseau-
Stitten am Genfer See endgiiltig die neue Modetour: von Genf zum Mont
Blanc. Und so wie die Gegend touristisch mit Beschlag belegt wird -

[Karl Gottlob] Kiittner 148t sich - wohl nicht ganz frei von MiBgunst iliber diese
gliickliche Problemlosigkeit - iber Reisegesellschaften von Englindern aus, die dort
oben [in Chamonix] 'sich niederlassen, frith spazieren reiten, um 3 Uhr Rosbeef und
Pudding essen und Abends Whist spielen.‘122 -,

so ist auch das, was man den Daheimgebliebenen aus den Alpen, speziell
vom Mont Blanc, zu melden hat, ldngst standardisiert und vorgegeben:
Schon gegen Ende des 18. Jahrhunderts erstickt alpine Reiseliteratur an
ihrer eigenen konventionalisierten Gleichfoérmigkeit, ist, wie Richard
Weiss konstatiert, eigentlich am Ende.!23 Shelley betritt also ein in
jeder Hinsicht vertrautes Terrain, wei, was ihn erwartet und was von
ihm erwartet wird ("I shall [not] play the tourist"). Gerade das BewuBt-
sein dieser Rolle, dieses vorgegebenen Textes ist es aber, was die vdl-
lig berechtigte Frage nach der Authentizitit autobiographischer Zeug-
nisse von Naturerfahrung, wie sie Christian Begemann aufgeworfen hat

Manches in Dichtung und Theorie des 18. Jahrhunderts ndmlich weist auf eine
Konventionalisierung der Darstellung des Naturgefiihls, ja mitunter auf seine
‘Literarizitdt' hin: [...]. Es fragt sich, ob nicht auch im autobiographischen Bereich mit
einer literarischen Uberformung und Stilisierung des als Erfahrungsbericht
Ausgegebenen zu rechnen ist, die Zweifel an dessen Realititsgehalt wecken konnten

[”.].124 -

im Falle Shelleys unerheblich sein 148t: Dieses BewuBtsein der Rolle
ist Voraussetzung dafiir, daB er in Mont Blanc grandios aus der Rolle
fallen wird. Der am 22. Juli 1816 in Chamonix begonnene Brief bietet
zunichst eine Fiille von Elementen, die wenig spiter rekombiniert in
Mont Blanc auftauchen werden: Da ist beispielsweise jener Fels unter
einem Wasserfall in der Ndhe von Maglans, "precisely resembling some
colossal Egyptian statue of a female deity",!25 der sich dann in den
Zeilen 26/27 wiederfindet; Shelleys Bemerkungen iiber Wolfe in dieser

121weiss, Alpenerlebnis, 70/71.
122Wejss, Alpenerlebnis, 70.

123vgl. Weiss, Alpenerlebnis, 91, 149/150.
124Begemann, Furcht und Angst, 103.

125percy Bysshe Shelley, Essays and Letters, ed. Ernest Rhys, London: Scott, 0.J., 198
(nicht in der Jones-Ausgabe).
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Gegend!26 schlagen sich in Zeile 69 nieder usw. usf.. Wichtiger aber
scheint mir, daB in Shelleys Brief das ganze Wort- und Vorstellungsfeld
prisent ist, aus dem er Mont Blanc konstruieren wird - "majestic",
"astonishment”, "admiration”, “savage", "immensity", "untameable inac-
cessible solitude”, "immense", "violence"”, "mountains, whose immensity
staggers the imagination” - , aber eben auch der Anspruch, seine Erfah-
rung anders, angemessener, "sachlicher" zu fassen als iblich: "I too have
read before now the raptures of travellers. I will be warned by their
example."127 Der zentrale Abschnitt liest sich dann so:

Mont Blanc was before us but was covered with cloud, & its base furrowed with
dreadful gaps was seen alone. Pinnacles of snow, intolerably bright, part of the chain
connected with Mont Blanc shone thro the clouds at intervals on high. I never knew I
never imagined what mountains were before. The immensity of these aerial summits
excited, when they suddenly burst upon the sight, a sentiment of exstatic wonder, not
unallied to madness - And remember this was all one scene. Tt all pressed home to our

‘regard & our imagination. 128

Wie in Mont Blanc ist der Augenblick, in dem das Massiv in seiner uner-
meBlichen GroBe sichtbar wird (aber gar nicht einmal der Hauptgipfel!),
auch jener, in dem das Vorstellungsvermogen dem groBten Druck ausge-
setzt ist, weil es, wie bei Kant, daran scheitert, alles in einen Eindruck
zusammenzufassen ("Zusammenfassung in eine Anschauung”, KdU 149):
"remember this was all one scene". Shelleys avisierte Sachlichkeit
kapituliert vor einer Grenzerfahrung, die er nur mit "a sentiment [...] not
unallied to madness" umschreiben kann.

Das folgende bietet sowohl einen Vorgeschmack auf die Bedrohung
durch das Dynamisch-Erhabene -"Though it embraced a great number of
miles [Rhys: a vast extent of space] the snowy pyramids which shot into
the bright blue sky seemed to overhang our path - [..]."129 - | als auch
den spiter verarbeiteten Aspekt der Entriickung, hier allerdings noch
nach unten gekippt: "[...] the ravine, clothed with gigantic pines and
black with its depth below.- so deep that the very roaring of the
untameable Arve which rolled through it could not be heard above -
[...].n130

Am faszinierendsten scheint mir aber, daB Shelley durch diese
Erfahrung in eine epistemologische Verwirrung gestiirzt wird, eine un-
auflosbare Vermischung von Subjekt und Objekt der Erfahrung, aus der
er sich dann offensichtlich mittels der zu Anfang von Mont Blanc hin-
tereinander geschalteten Analogien zu befreien versucht. Er schreibt

126ygl. Shelley, Essays and Letters, 205 (ebenfalls nicht in der Jones-Ausgabe).
127ghelley, Letters, Vol. 1, 495.
1288helley, Lerters, Vol. 1 497.
129ghelley, Letters, Vol. 1, 497.
130Shelley, Letters, Vol. 1, 497.
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namlich folgendes: "All was as much our own as if we had been the
creators of such impressions in the minds of others, as now occupied
our own."!3! Der erste Teil des Satzes lohnt ein nidheres Hinschauen:
"All was as much our own" - was heifit hier "as much", "so viel" oder "so
wenig"? Nach der zu Anfang von Mont Blanc dargelegten Ansicht sind die
Inhalte eines BewuBtseins kaum ihm selbst zuzurechnen, es wird
durchflossen von Sinneseindriicken. Zuzurechnen sind sie vielmehr der
Quelle aupferhalb, d.h. "unsere" Eindriicke sind nicht "our own". Unsere
Eindriicke sind jene, die wir im Bewuftsein anderer hervorrufen, eben
"as if we had been the creators of such impressions in the minds of
others". Durch den Zusatz “"impressions [...] as now occupied our own"
wird aber die einfache Idiosynkrasie "wenn unser, dann nicht unser,
"wenn nicht unser, dann unser" in die offene, unaufldsbare Paradoxie
getrieben: Wenn die Eindriicke in Shelleys BewuBtsein im selben MaBe
"his own" waren, als ob er ihr Urheber im BewuBtsein eines anderen
gewesen sei, dann waren sie vollig "his own"; dann waren die Eindriicke
in seinem BewuBtsein aber per AnalogieschluB zugleich auch gar nicht
"his own", lag doch deren Ursprung ganz auBerhalb seines BewuBtseins.
Aber diesem Schluf widerspricht wieder "as much as if we had been the
creators..." usw. usf.. "Wenn X, dann Nicht-X", "wenn Nicht-X, dann X" ja-
gen einander im paradoxen Kreis der Unentscheidbarkeit. Shelley been-
det ihn durch eine Serzung: "Nature was the poet whose harmony held
our spirits more breathless than that of the divinest."!32 Ein erhellen-
der Ausblick auf seine philosophisch fundierte Dichtungstheorie: Dich-
ter ist, wer sich des Bewufitseins der anderen bemichtigen kann und
1hi‘en Geist mit seinen Inhalten fiillt.

"Wenn das aber so ist, dann zeichnet sich in diesen Briefzeilen
Shelleys bereits - und Judith Chernaik ist m.W. die einzige, die, obwohl
sie die vorhergehende Paradoxie iibergeht, diesen Zusammenhang the-
matisiert hat!33 - die Form des Umschlags am Ende von Mont Blanc: Der
Geist ist nicht nur passiv, wenn er die Fahigkeit hat, anderes BewuBt-
sein "herzustellen” (wobei es sich fiir Shelley im strengsten Sinne des
Wortes nicht um Schdpfung handelt, "mind cannot create"), indem er auf
es einwirkt. Genau diese Fahigkeit, aktiv und reflexiv zu wirken, macht
ihn dann aber auch zur Quelle aller Sinngebung.

Diese Moglichkeit ist hier bloB angedeutet, verborgen wie ein
Reptil im Schiangenei. Auffallend ist dagegen, wie Shelley in diesem
Brief einerseits im etablierten Alpen-Diskurs (der immer auch Diskurs
iber das Erhabene ist) verharrt -

131Shelley, Letters, Vol. 1, 497.
1328helley, Letrers, Vol. 1, 497.
133Chernaik, The Lyrics of P.B. Shelley, 45/46.
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There is more in all these scenes than mere magnitude of proportion - there is a
majesty of outline, there is an awful grace in the very colours which invest these
wonderful shapes - a charm which is peculiar to them, quite distinct even from the

reality of their unutterable greatness.134 -

(mag also mancher schone Eindruck hinzutreten, Anfang und Ende sind
durch die unermeBliche Grofe - magnitude und greatness - markiert),
wie_er_aber andererseits den krénenden Topos verweigert: Gorr. Das war
aber der entscheidende, der, auf den alles hinauslief, der, der zu kom-
men hatte. Shelleys wiederholte Eintragungen in Géstebiichern als
"Atheist, Demokrat, Philanthrop” waren ja nicht unprovoziert geschehen
- sie waren die entnervte Reaktion auf dariiberstehende klischeehafte
Platitiden anderer Giste, die gebetsmiihlenartig, wie in einem kulturell
konditionierten Reflex, die durch die Szenerie bezeugte Allmacht und
Allgegenwart Gottes beschworen.!35 Was Shelley von solchen unreflek-
tiert tradierten Gottesvorstellungen hielt, kann man unzweideutig sei-
nem Essay on Christianity entnehmen. Shelley reagiert in den Gistebii-
chern, er reagiert in seinen Briefen, er reagiert mit Mont Blanc. Selbst
Angela Leighton, die, da sie Kant kaum kennt, das Sublime ganz eng ans
Gottliche koppelt (und dann Shelley spannungsvoll leiden 14d8t), muf
einriumen, "it is Shelley who is perhaps the first consistently unbe-
lieving poet of the sublime",!36

Doch gerade in diesem Punkt, der nicht-religidsen Deutung eines
Erhabenheitserlebnisses, divergieren Briefe und Gedicht am stérksten,
nicht etwa weil in der Prosa noch ein Gottesbezug nachgeschoben
wiirde, nein, weil in dem am 24. Juli 1816 angefiigten Briefteil die
skeptisch-pessimistische Deutung der Gletscherlandschaft auf die
Spitze getrieben wird - und jede Andeutung eines versdhnlichen Um-
schlags, wie ihn das Gedicht bietet, fehlt. Die Gletscher des Mont
Blanc-Massivs zerstdren riicksichtslos und unaufhaltsam, langsam
zwar, doch restlos:

These glaciers flow perpetually into the valley ravaging in their slow but irresistible
progress the pastures & the forests which surround them, & performing a work of
desolation in ages which a river of lava might accomplish in an hour, but far more
irretrievably; [...]. They drag with them from the regions whence they derive their
origin, all the ruins of the mountain, enormous rocks, & immense accumulations of
sand & stones. These are driven onwards by the irresistible progress of the stream of

134Shelley, Lerters, Vol. 1, 497/498.

135vgl. Bloom, Shelley's Mythmaking, 11; Holmes, Shelley, 340-342.

136 eighton, Shelley and the Sublime, 24. Die Schwiche ihrer Arbeit wird wieder offenbar,
wenn sie, nur wenig spater, fortfihrt: “The characteristic of the Shelleyan sublime will be
its unbelief, and its recognition, therefore, that what the human imagination confronts in its
creative aspiration may be only a vacancy." Wieder sind es das MiBverstindnis der
SchluBfrage von Mont Blanc wie die Unkenntnis des Kant'schen Erhabenen, die ihre
Ausfiihrungen in eine absurde Schieflage bringen.
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solid ice & when they arrive at a declivity of the mountain sufficiently rapid, roll down
scattering ruin. 137

Hier hat Shelley sein Sinnbild einer Welt, die des Menschen nicht ach-
tet, und einmal glaubt er den degenerlerten Einheimischen mehr als den
‘Wissenschaftlern: Die Gletscher wachsen, kein Zweifel, mehr noch -
globale Vereisung steht an. Der Kiltetod des Planeten wire nur eine
Bestitigung fiir das, was er ohnehin glaubt: Diese Welt ist nicht fir den
Menschen gemacht, der blof zufillig hmemgeworfen ist:

I will not pursue Buffon's sublime but gloomy theory, that this globe which we inhabit
will at some future period, be changed into a mass of frost [Rhys: by the encroachments
of the polar ice, and of that produced on the most elevated points of the earth]. Do you,
who assert the supremacy of Ahriman imagine him throned among these desolating
snows, among these palaces of death & frost, sculptured in this their terrible
magnificence by the unsparing hand of necessity, & that he casts around him as the
first essays of his final usurpation avalanches, torrents, rocks, & thunders - and
above al, these deadly glaciers at once the proof & the symbols of his reign. - Add to
this the degradation of the human species - who, in these regions, are half deformed or
idiotic & all of whom are deprived of anything that can excite interest & admiration.
This is a part of the subject more mournful & less sublime; - but such as neither the
poet nor the philosopher should disdain. 138

Und so wird sich denn auch im Gedicht wie im philosophierenden Brief
beides finden - doch mit entscheidender Akzentverlagerung: "More
mournful and less sublime" - das ist der Brief, "more sublime and less
mournful”, das ist, kdnnte man sagen, Mont Blanc. Denn Shelley wird,
wie gesehen, sein Mont Blanc-Erlebnis, das er im Jahr darauf in seinem
Vorwort zu The Revolt of Islam als Teil seiner Erziehung zum Dichter
stilisiert ("l have trodden the glaciers of the Alps, and lived under the
eye of Mont Blanc."), nicht in einem Gedicht gestalten, das auf so diiste-
rem Akkord endet. Er wird das Klischee nicht einfach mechanisch negie-
ren (Michte der Finsternis statt Michte des Lichts), sondern er wird es
transzendieren. So nimmt er - in Chamonix abgestiegen im "Hoétel de
Londres"! - den Topos des Erhabenen fiir Englinder, Mont Blanc, und dreht
ihn um, macht aus ihm ein Objekt, an dem sich die Erhabenheit nicht
Gottes oder der Schopfung, sondern des menschhchen Geistes zeigt;
wenn man so will: an Alpine poem to end all Alpme poems - das poeti-

137Shelley. Letters, Vol. 1, 498.

138Shelley, Lerrers, Vol. 1, 499. Der Naturforscher Georges-Louis Leclerc, comte de Buffon
(1707-1788), hatte, ausgehend von einer urspriinglich flissig-heiBen Masse,
ausgerechnet, daB die Erde, um auf ihre gegenwirtige Temperatur abzukiihlen, 74 832
Jahre gebraucht habe - die Temperaturverlaufskurve konnte jeder denkende Mensch
weiterzeichnen... Shelleys Brietpassage scheint aber auch Elemente der geologischen
Katastrophentheorie des Zoologen und Paldontologen Georges, Baron Cuvier (1769-1832),
zu enthalten.
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sche Aquivalent der Kant'schen Revolutionierung der Theorie des Erha-
benen!!3% Nur das Gedicht enthilt diesen Erhabenheits-Umschlag.

Der Vergleich der Briefe mit dem Gedicht erweist: Shelley kann
mit dem lyrischen Ich des Gedichtes identifiziert werden, “und doch ist
‘es ganz und gar nicht nebensichlich, daf Shelley fir die Thematisierung
seiner philosophischen Probleme und seiner neuen Erfahrung gerade
diese Form wihlt, eine damals relativ junge, die in ihrer Struktur einen
besonderen Grad epistemologischer BewuBtheit vorfithrt: "the greater
Romantic lyric", wie M.H. Abrams sie genannt hat. Die Gedichte dieses
Typus', dem beispielsweise Coleridges "Frost at Mighnight", Words-
worths "Tintern Abbey" und seine Immortality-Ode, auch Shelley's "Ode
to the West Wind" und "Stanzas Written in Dejection” entsprechen, hat
Abrams im Unterschied zu den stereotyp "objektiv" gehaltenen "loco-
descriptive poems" des 18. Jahrhunderts wie folgt charakterisiert:

They present a determinate speaker in a particularized, and usually a localized,
outdoor setting, whom we overhear as he carries on, in a fluent vernacular which rises
easily to a more formal speech, a sustained colloquy, sometimes with himself or with
the outer scene, but more frewuently with a silent human auditor, present or absent.
The speaker begins with a description of the landscape; an aspect or change of aspect in
the landscape evokes a varied but integral process of memory, thought, anticipation,
and feeling which remains closely intervolved with the outer scene. In the course of
this meditation the lyric speaker achieves an insight, faces up to a tragic loss, comes to
a moral decision, or resolves an emotional problem. Often the poem rounds upon itself
to end where it began, at the outer scene, but with an altered mood and deepened

understanding which is the result of the intervening meditation. 140

Diese Abstraktion 148t, wie auch Abrams' Beispiele zeigen, durchaus
Raum fiir Variationen, und deshalb kann auch Mont Blanc - obwohl
Abrams es kurz erwihnt, auf den ersten Blick kein zwingender Kandidat
fir die Aufnahme in diese Gruppe - durchaus als originelle Variante des
Schemas betrachtet werden: Wenn es auch, wie erwihnt, iiberraschend
abstrakt einsetzt, so ist doch der AnlaB der philosophischen Meditation
so konkret wie nur moglich benannt: das Mont Blanc-Massiv, die
Schlucht der Arve, die Arve selbst, der Gletscher schlieBlich - dies

139Samuel Butler wird in dem 1885 fertiggestellten Roman The Way of All Flesh noch
einmal den Gegentypus zu dem den etablierten Diskurs umstofienden Shelley entwerfen, im
alten George Pontifex, der auf seinen Reisen, die ihn natiirlich auch zum Mont Blanc fiihren,
Tagebuch schreibt - der Erzdhler iiber George Pontifex' Einstellung: "The author before
starting had made up his mind to admire only what he thought it would be creditable to
admire, to look at nature and art only through the spectacles that had been handed down to
him by generation atter generation of prigs and impostors." George Pontifex hinterldfit im
Gistebuch in Chamonix die iiblichen, vorhersagbaren Verse. Den Hinweis verdanke ich
Marjorie Hope Nicolson, Mountain Gloom, 373/374.

140M.H. Abrams, "Structure and Style in the Greater Romantic Lyric", Romanticism and
Consciousness: Essays in Criticism, ed. Harold Bloom, New York: Norton, 1970, 201-229,
hier 201.
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sind die Landschaftsaspekte, zu denen sich das lyrische Ich in Bezie-
hung setzt. anhand derer es seine Stellung in der Welt meditierend und
rasonnierend zu kldren versucht, wobei immer die Landschaft Ansprech-
partner ist (vgl. "Thus thou, Ravine of Arve" [12], "Thou hast a voice,
great Mountain" [80], "And what were thou" [142]). Es braucht nun hier
wohl nicht zum wiederholten Male nachgezeichnet zu werden, wie die-
ses Sich-einlassen auf die Szenerie in Mont Blanc zu einer sich ver-
schirfenden Krise fiihrt, die sich erst in den letzten drei Zeilen um-
schlagartig 16st. Im Unterschied zum Idealtypus der “"greater Romantic
lyric" ist hier also die Phase der Ohnmacht und der Nledergedruckthelt
des BewuBtseins - wie ja auch dem dramatischen Aufbau einer Erha-
benheitserfahrung angemessen - enorm gestreckt, wihrend sich die be-
freiende Einsicht weniger als Ergebnis einer Gedankenarbeit einstellt
denn als schlagartige Erleuchtung. Doch die Grundstruktur ist dabei
vOllig gewahrt: Mont Blanc inszeniert einen ProzeB, "in which mind
confronts nature and their interplay constitutes the poem".!4! Wenn
Abrams in diesem Zusammenhang verallgemeinert, "Romantic writers,
though nature poets, were humanists above all, for they dealt with the
non-human only insofar as it is the occasion for the activity which de-
fines man: thought, the process of intellection",!42 dann dirfte wohl
kein Zweifel mehr moglich sein, daB Mont Blanc nicht nur "irgendwie"
als "greater Romantic lyric" in der Abrams'schen Definition angesehen
werden kann: Es ist, da es genau dies zum Thema hat und, wie die ande-
ren "greater Romantic lyrics” auch, seiner Form der nachahmenden Ab-
bildung eines dialektischen BewuBtseinsprozesses verdankt, trotz der
"Abweichungen" ein schon paragidmatisch zu nennendes Exemplar des
Typus. Man konnte noch weitergehen und sagen: So wie Mont Blanc gele-
sen werden kann als poetische Ausfithrung der Blaupause, die Kant mit
seiner Revolutionierung der Theorie des Erhabenen vorgab, so konnen die
"greater Romantic lyrics" generell als Variationen auf Kant gesehen
werden: In all diesen Gedichten wird, in unterschiedlicher Weise, die
Beziehung zwischen Subjekt und Objekt kritisch reflektiert, und die Lo-
sung zielt immer darauf, letzteres nur in Bezug auf ersteres zu konzi-
pieren, es quasi in das Subjekt hineinzuholen bzw. es als vom Subjekt
bedeutungsvoll entworfen darzustellen. Ist das gelungen, kehrt das Ge-
dicht, auf hoherem Niveau sozusagen, zu seinem Ausgangspunkt zuriick,
"with an altered mood and deepened understanding". Diese Art von ro-
mantischer Dichtung ist dezidiert epistemologische Dichtung, weil..sie
dle Bedmgungen menschhcher Erkenntms und Erfahrung zum Thema hat

ein Belsplel dessen ist, was sie behandelt und behauptet Diese Art von

l“Ahrams "Greater Romantic Lyric", 202.
142 Abrams, "Greater Romantic Lyric", 202.
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romantischer Dichtung ist selbst-identische Entwicklung eines Welt-
Verhdaltnisses, Allegorie ihrer selbst.

All dies ist nicht neu. So hat beispielsweise Earl Wasserman 1964
in einem vorziglichen Artikel dargelegt, daB sich romantische Dichtung
von der vorhergehenden vor allem in diesem Punkt unterscheide, da sie
epistemologisch bewufite Dichtung sei, ja, daB romantische Dichtung
auf diesem neuen epistemologischen ProblembewuBtsein basiere, nicht
bloB tangiert sei, sondern ihre Art als Dichtung ihm verdanke:

What Wordsworth, Coleridge, Keats, and Shelley chose to confront more centrally and
to a degree unprecedented in English literature is a nagging problem in their literary
culture: How do subject and object meet in a meaningful relationship? By what means
do we have a significant awareness of the world? [...] Of course epistemologies involve
ontologies and can, and did, interconnect with theologies; but the epistemological
'problem is radical to this poetry as poetry, since it determines the role the poet will
'assign his raw materials, how he will confront them, and how he will mould them into

a poem.143

Wie gesagt, das ist nicht neu. Doch es muB in Erinnerung gerufen wer-
den, und es sei nur, um einem anderen denkbaren Einwand gegen meine
Shelley-Kant-Koppelung zu begegnen: Ob denn Shelley Kant iberhaupt
gekannt und geschitzt habe. Die abfilligen Zeilen aus Peter Bell the
Third -

The Devil sent to Leipsic fair,
For Born's translation of Kant's book;

A world of words, tail foremost, where

Right - wrong - false - true - and foul and fair
As in a lottery are shook.

Five thousand crammed octavo pages
Of German psychologics, - he

Who his furor verborum assuages

Thereon, deserves just seven months' wages
More than will e'er be due to me.

I looked on them nine several days,
And then I saw that they were bad;
A friend, too, spoke in their dispraise, -
He never read them: - with amaze
I found Sir William Drummond had. (518-532) -

wollen nicht viel besagen, kann man doch sehr wohl, gerade als Englin-
der, an Kants Art auch noch in lateinischer Ubersetzung verzweifeln,
ohne deshalb notwendigerweise seine Philosophie zu verwerfen. Shelley
besaB seit 1812 einige von Kants Schriften in Ubersetzung, wenn es

143Earl R. Wasserman, "The English Romantics: The Grounds of Knowledge", Studies in
Romanticism 4 (1964/65), 17-34, hier 22.
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auch keinen zwingenden Beweis geben soll, daB er sie auch gelesen
hat.14¢ Aber wenn der oben skizzierte Zusammenhang zwischen kriti-
scher Epistemologie und romantischer Dichtung auch nur annidhernd
zutrifft, sind Fragen nach einer direkten Beeinflussung Shelleys durch
Kant - hier nie behauptet - sowieso nebensidchlich: Die englische ro-
mantische Dichtung ist in einigen ihrer wichtigsten Manifestationen im
weiteren Sinne des Wortes nach-kantische Dichtung, und umso bemer-
kenswerter scheint es mir, daB eines ihrer Schliisselgedichte, Shelleys

Mont Blanc eben, sich auch im Detail so auffallend mit der Kant'schen

"Analyse des Erhabenen" deckt, daB es auch im engeren Sinne des Wor-/
tes kantianisch genannt werden kann. i

Aber tut es das wirklich so genau? Ich komme zu den angekiindig-
ten philosophischen Einwédnden gegen meine Lektiire. Bei Kant ist es
ausdriicklich die Unzuldnglichkeit der Einbildungskraft, die angesichts
des Mathematisch-Erhabenen auf die Vernunftbestimmung des Menschen
zuriickverweist und damit erst das Gefiihl der Erhabenheit konstituiert.
Wenn Shelley aber am Ende von Mont Blanc - den kritischen Leser wird
diese Frage schon viel zu lange irritiert haben - von "the human mind's
imaginings" spricht, schreibt er dann nicht gerade der Einbildungskraft
jene GroBe und Stirke zu, die Kant allein der Vernunft zubilligt? Sagt
also Shelley nicht genau das Gegenteil von Kant?

Dem Einwand lieBe sich ein zweiter hinterherschicken: Meine Mont
Blanc-Interpretation behauptet ja nicht nur, daB das Gedicht als poeti-
sches Aquivalent der Kant'schen Auffassung des Erhabenen gelesen wer-
den kann, sondern auch, daB Shelley im Erhabenen ein Modell gefunden
habe, seine prinzipiell materialistische Ontologie mit seiner prinzipiell
idealistischen Epistemologie zu versShnen. Besteht zwischen beiden
Behauptungen nicht ein Widerspruch? Kann, wenn Shelley dem kriti-
schen Idealisten Kant hier so genau folgt (man sieht: dieser Einwand
setzt noch voraus, was der obige bezweifelt), iiberhaupt noch von einer
materialistischen Komponente Shelleys gesprochen werden? Sind die
Griinde wirklich hinreichend und eindeutig? Oder sollte es gar, auch das
wiére zu erwidgen, in der Erhabenheitstheorie Kants materialistische
Residuen geben, dort ein dhnlicher Spagat zwischen Idealismus und Ma-
terialismus wie bei Shelley versteckt sein?

Dieser zweite Einwand 148t es geraten scheinen, die der herr-
schenden Meinung widersprechende Behauptung, Shelley sei noch lange,
lange nach Queen Mab ontologischer Materialist gewesen, dies sei nur
durch seine idealistische Epistemologie teilweise iiberdeckt und von

144yg]. Herbert Read, "Shelley's Philosophy", The Major English Romantic Poets: A
Symposium in Reappraisal, eds. Clarence D. Thorpe, Carlos Baker & Bennett Weaver,
Carbondale, Ill.: Southern Ill. UP, 1957, 207-214, hier 207; Alfred Francis Boe, The
Development of Shelley's Theory of the Mind, Diss. University of Arizona, 1973, 191/192.
Mary Shelleys Tagebuch vermerkt jedoch fiir den 1. September 1821: "Shelley reads Kant."
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einer Shelley-Kritik, die zwischen beiden Bereichen nicht unterschieden
habe, bislang iibersehen worden, noch einmal ausfiihrlicher zu begriin-
den, die Argumente kritisch zu iiberprifen und Shelleys Auffassungen
von Geist und Materie, Wahrnehmung, Sprache und Kreativitit in ihrem
Zusammenhang nachzuzeichnen. Am Ende - dies kann versprochen wer-
den - wird dann auch einsichtig, daB Shelleys "the human mind's
imaginings”" nur bei oberflichlich-naiver Lektire mit Kants
"Einbildungskraft” verwechselt werden konnten, daB sie sich, ganz im
Gegenteil, von dem, was bei Kant "unbestimmte Vernunftideen" sind,
nicht wesentlich unterscheiden, und ihre Funktion der der Kant'schen
Vernunft durchaus entspricht.

Aber zur Darstellung dieser Uberlegungen bedarf es eines geson-
derten Teiles.
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Da capo: Shelleys philosophische Position

Die literaturwissenschaftliche Prdsentation von Shelleys philosophi-
scher Entwicklung hat selbst recht unterschiedliche Phasen durchlau-
fen. So war es etwa lange Zeit iblich, Shelley als einen Dichter darzu-
stellen, der zwar in jungen Jahren mit materialistischen Ideen franzo-
sischer und englisch-empiristischer Provenienz und ihren politischen
Entsprechungen (William Godwin) geliebdugelt habe, der dann aber doch
recht bald, der Gefidhrdung seiner eigentlichen Berufung zum Dichter
entrinnend, ein etwas abgekldrterer Platonist geworden sei. Das
Schema dieser Geschichte gleicht auffallend dem Muster, nach dem
William Wordsworth seine eigene Vita interpretieren wollte: das Mate-
rielle und das Politische als tempordre Aberration, aus der der Dichter
nur umso stirker hervorgeht, das Absolute, Ewige, Ideelle fest im Auge.
Nur hat diese story-line im Falle Shelleys einen schwerwiegenden
Nachteil: Sie 14Bt sich nur schwer mit den vorliegenden Zeugnissen in
Einklang bringen. Denn weder 1aBt sich bei Shelley eine Phase funda-
mentalen Zweifels, aus der der Dichter dann als ganz anderer hervor-
geht, ausmachen, noch 148t sich erkennen, daB seine philosophischen
Auslassungen irgendwann in den 1810er Jahren in einem ernstzuneh-
menden Sinne des Wortes platonisch geworden wiren.

So griff denn auch James A. Notopoulos in seiner klassischen Stu-
die The Platonism of Shelley auf das fragwiirdige Konstrukt eines
"natural Platonism" zuriick, eine Art Treibnetz-Begriff, mit dessen
Hilfe alles auch nur entfernt an Plato Gemahnende eingefangen und als
Beleg fiir Shelleys "Platonismus"” ausgegeben werden konnte. Typisch fiir
Notopoulos' Argumentation war etwa folgendes:

The absolute in Shelley would never have Plato's sanction even if
The One remains, the many change and pass

is a good Platonic doctrine. Shelley's Absolute is not objective but subjective; its
philosophic mélange is filled with the poet's desires, moods, visions of escape, and
longings. Yet this passionate pursuit of the Absolute in Shelley springs from the same
ground as Plato's. 145

Was Joseph Barrell iber die diversen "platonischen" Interpretationen
von "Hymn to Intellectual Beauty” schrieb - "the poem has been dubbed
Platonic with a frequency that suggests either that the term has no
meaning or that the critics of the poem have written from general re-
collection, without [...] rereading Plato and Shelley"!146 - gilt praktisch

145Notopoulos, Platonism, 23.

146joseph Barrell, Shelley and the Thought of his Time: A Study in the History of Ideas,
Hamden: Archon, 1947, 126.
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fir ein Gutteil der "Plato"-Phase der Shelley-Rezeption (verkorpert
etwa in den einschligigen Arbeiten von Solve, Bradley, Baker und
Wilson): "Platonismus” wird hier hédufig weniger als Begriff benutzt,
denn als lockere Bezeichnung fiir einen eher vage abgesteckten Bereich
philosophisch-idealistischer Topoi, auf den Shelleys Texte dann inter-
pretatorisch ausgerichtet werden. Dieser eher reduktive, um nicht zu
sagen: verzerrende Ansatz, der nicht aus den Texten eine Philosophie
herausschilt, sondern die Texte einer "Philosophie" zurechtlegt, gilt
heute als iberholt, ja diskreditiert ("[it] now bears the onus of critical
disrespect”),!47 wenngleich es immer noch einige Nachziigler gibt: "The
extent to which Shelley still appears in general criticism with this
label [Platonic] pinned to his shirt suggests how long exploded concep-
tions can persist and how tempting it is for humanists to resolve the
flux of things by categories and niches."148

Die neue Orthodoxie geht freilich ganz anders vor - und dhnelt der
alten doch erstaunlich: Nach ihr war Shelley bis etwa 1812/14 (die Ein-
schidtzungen variieren hier) ein relativ naiver Materialist im Sinne der
franzosischen philosophes des 18. Jahrhunderts, der dann iiber die Lek-
tire Berkeleys, Humes und vor allem des von ihm verehrten William
Drummond zum philosophischen Skeptizisten geworden sei. Wieder wird
die Uberwindung des jugendlichen Materialismus (sagte nicht Shelley
selbst: "This materialism is a seducing system to young and superficial
minds"?) als eine Befreiung zum selbstindig vor allem die Grenzen der
menschlichen Erkenntnis erkundenden Poeten dargestellt!4® - | und wie-
der wird der Leitbegriff, hier der Skeptizismus, zu einem nichtssagen-
den catch-all geweitet, nach dem dann von Bischof Berkeley bis Karl
Marx letztlich alle - natiirlich auch Plato, der offenbar zu den stirkeren
Bataillonen gewechselt ist - "irgendwie" Skeptiker gewesen sind.

Doch diese sich schlieBlich selbst ad absurdum fiihrende Begriffs-
hypertrophie findet sich noch nicht beim Ahnherrn dieser heute konkur-
renzlos dominanten Lehre vom Skeptizisten Shelley, in C.E. Pulos' The
Deep Truth. Pulos entwickelt im Gegenteil sehr iberzeugend und argu-
mentativ solide, daB viele vermeintliche Widerspriiche in Shelleys phi-
losophischen AuBerungen (wie auch scheinbare in seiner Dichtung) sich
auflosen, wenn man einen an Hume und dem skeptischen Idealisten
Drummond geschulten Skeptizismus als grundsdtzliche Haltung des
Dichters annimmt. Humes und Drummonds Argument gegen den Materia-
lismus - daB die Annahme von Materie unbegriindet sei, da uns nur Sin-
neseindriicke zuginglich seien, sich iiber deren Ursache aber nichts

147Stuart Curran, "Shelley”, The English Romantic Poets: A Review of Research and
Critricism - Fourth Edition, ed. Frank Jordan, New York: MLA, 1985, 593-663, hier 618.
148Cyrran, "Shelley”, 620.

'49Vgl. etwa Leighton, Shelley and the Sublime, 27: "[...] there is a conflict between Shelley
the radical and Shelley the poet, and this conflict becomes evident from a very early date.”
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VerldBliches sagen lieBe - habe sich Shelley frith zueigen gemacht und
dariiberhinaus das skeptizistische Prinzip, keine positiven Aussagen
iiber das "Wesen" der Realitdt jenseits der Grenzen moglicher Erkennt-
nis zu iibernehmen, zur Maxime seiner eigenen philosophischen Uberle-
gungen erkoren.

Gerade in diesem Punkt unterscheiden sich aber neuere Skeptizis-
mus-Arbeiten, wie beispielsweise die von Abbey und Hoagwood, von
denen ihrer Vorginger, die Shelley bei allem Skeptizismus als Methode
doch auch bestimmte inhaltliche Positionen zubilligten, wihrend es
speziell bei Hoagwood, der sich - Gnade der spiten Geburt - zu "a deeper
and more accurate understanding of skepticism than was available to
Pulos" gratuliert,!50 mitunter den Anschein hat, Shelley sei eine Art
deconstructionist avant la lettre gewesen, der, skeptisch die unhaltba-
ren philosophischen Aussagen anderer entlarvend, es doch selbst wohl-
weislich vermieden habe, sich den Luxus eigener Uberzeugungen zu
leisten:

Skeptical arguments are intended to undermine the authority of a dogmatist; they are
not designed to produce an alternative dogma. Thus, skeptical argumentation is a
largely negative procedure, [...]. [...] [...], I mean to show that Shelley's philosophical
prose does not arrive at any such doctrinal resting places and that Shelley's arguments
do not seek to do so. [...] Skepticism such as Shelley's is a method of undermining
doctrine; it is not an attempt to answer questions such as those in Wasserman's list [Is
there a substantive reality independent of mind? Or is the 'external' world only the
mind's perceptions? Is there a sense in which all the thoughts of the mind are real
existences?].151

Aber bei Hoagwood ist ja selbst Marx, der selbstgewisse Entdecker
eherner historischer Gesetze, ein philosophischer Skeptizist gewesen,
und so wire wohl nach wie vor zu fragen, ob Shelley nicht doch
tatsdchlich auch Antworten auf solche Fragen, die er ja selbst aufge-
worfen hat, suchte, statt sich damit zu begniigen, bereits vorliegende
kritisch zu demontieren.

Wenn auch bei Lloyd Abbey, um einen zweiten Vertreter der ex-
tremen Skeptizisten zu erwidhnen, schon im Titel (Destroyer and Pre-
server) eher eine Dialektik von Konstruktion und Destruktion signali-
siert wird, so fillt doch auch bei ihm der Akzent deutlich auf letzteres:
"[...] skepticism is not an undertone in the poetry; it is the major
theme."!152 Shelleys poetisches Werk - kulminierend im zutiefst pessi-
mistischen Triumph of Life - wird dargestellt als eine Art (Stanley
Fish moge verzeihen) "self-consuming artifact”, ein Sinn-Entwurf, der

150Hoagwood, Skepticism, XIII.
151 Hoagwood, Skepticism, 2, S, 6.
152 Abbey, Destroyer and Preserver, 3.
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sich seiner eigenen Unhaltbarkeit bewuBt ist und am Ende in seine
eigene Leere kollabiert.

Sicherlich gibt es zahlreiche Studien, die Shelleys Skeptizismus
als weniger extrem einschitzen, und unter ihnen finden sich - logi-
scherweise - wiederum jene, die in Shelleys positiver Auffassung von
"imagination" das Element erkannt haben wollen, das Shelley vor den
dunkelsten Konsequenzen seines Skeptizismus' bewahrt: Sowohl bei
Jean Hall als auch bei Michael O'Neill spielt der Gedanke, daB bei einer
Verneinung der Moglichkeit der Erkenntnis absoluter Realitdt die Dich-
tung - das Arbeiten in Sprache - zum Medium der Erkundung der Grenzen
der Erkenntnis wird, eine zentrale Rolle.!33 Auf diesen Gedanken, der
dann konsequenterweise ein Aufspiren und Nachzeichnen der permanen-
ten Selbsthinterfragung und des systematischen Offenhaltens in
Shelleys poetischem Werk nach sich zieht, wird spidter noch ausfiihrli-
cher einzugehen sein, wenn "the human mind's imaginings" zur Debatte
stehen.

Doch da jede Darstellung von Shelleys philosophischer Position
sein Essay on Life als zentralen Text miteinbeziechen muB, und da die-
ser Text auch fiir die These vom ontologischen Materialisten Shelley
nicht gerade irrelevant ist, sei nun erst einmal, vor dem Hintergrund
der gerade skizzierten Rezeptionslandschaft, der Text abermals - doch
diesmal Schritt fiir Schritt, in seiner ganzen Gedankenentwicklung,
nicht, wie oben, zugespitzt auf den Umschlag am Ende - untersucht, um
zu priifen, ob, entgegen der herrschenden Einschidtzung, "Shelley's
intellectual agnosticism was more fundamental than either his troubled
materialism or his desparate idealism",!54 diese beiden von Bloom un-
tergeordneten Komponenten der Philosophie Shelleys nicht doch dauer-
hafter prédsent, weil anders verklammert sind als gerade durch eine
skeptizistische Grundhaltung, n@mlich systematisch (ontologisch/
epistemologisch), wenn auch mit signifikanter Inkonsequenz. Voraus-
gesetzt natiirlich, Shelley hatte iiberhaupt Uberzeugungen...

On Life beginnt mit einer Beschworung des unfaflbaren Wunders
des Lebens, vor dem - bekanntes Motiv - alle historisch-gesellschaftli-
chen Erscheinungen, aber auch die unbelebte Natur verblassen, eines
Wunders, dessen wir uns jedoch meistens gar nicht bewuBt sind, weil
uns die Gewohnung den Blick verstellt. Bereits dieser erste Abschnitt
weist, wie konnte es anders sein, enge Verbindungen zu Shelleys philo-

153vgl. Jean Hall, The Transforming Image: A Study of Shelley's Major Poetry, Urbana:
University of Illinois Press, 1980; O'Neill, The Human Mind's Imaginings; Christoph Bode,
"Romanticism and Deconstruction: Distant Relations and Elective Affinities", Romantic
Continuities: Papers Delivered at the Symposium of the 'Gesellschaft fiir englische Romantik'
Held at the Catholic University of Eichstant (October 1990), eds. Giinther Blaicher &
Michael Gassenmeier, Essen: Blaue Eule, 1992, 131-159.

154Harold Bloom, The Ringers in the Tower: Studies in Romantic Tradition, Chicago/London:
University of Chicago Press, 1971, 91.
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sophischem Gedicht Mont Blanc auf: "What are changes of Empires, the
wreck of dynasties with the opinions which supported them; what is
the birth and extinction of religions and of political systems to
life?"(475)155 greift "The wilderness has a mysterious tongue..." (76ff.)
auf, und die Parallelitit zwischen "What is the universe of stars and
suns [of] which this inhabited earth is one and their motions and their
destiny compared with life?" (475) einerseits und den Schlufizeilen des
Gedichtes andererseits ist wohl evident, wenn auch die Tatsache, daB
hier "life" die Stelle eingenommen hat, die im Gedicht "the human
mind's imaginings" innehatte, sorgfiltig vermerkt werden mufl - sie
deutet bereits auf Shelleys besonderes Verstindnis von "life" hin.

Dariiberhinaus aber wird hier schon ein wesentliches Element der
Poetik Shelleys vorbereitet: das Wunderbare ist durch Gewdhnung ver-
stellt - wer sich einen Sinn dafiir bewahrt hat, gilt schon als "refined
and extraordinary person” (475): Den Blick wieder freizugeben durch
Wegrdumen der Klischees und Raster der Wahrnehmung wird Shelley
spiter als die hervorragende Aufgabe des Dichters definieren - er ver-
sucht damit nur, einen frilheren Zustand der frischen Wachheit wieder-
herzustellen, durch besonderen Umgang mit Sprache.

DaB Sprache als analytisches Instrument jedoch kaum geeignet
ist, das Geheimnis unserer Existenz zu ergriinden, macht Shelley deut-
lich, wenn er schreibt:

What is life? Thoughts and feelings arise, with or without our will, and we employ
words to express them. We are born, and our birth is unremembered and our infancy
remembered but in fragments. We live on, and in living we lose the apprehension of
life. How vain is it to think that words can penetrate the mystery of our being. (475)

Der GewodhnungsprozeB, den wir "Leben" nennen, entfremdet uns vom Le-
ben. Doch da unsere Worte nur Ausdriicke sind fiir die Gedanken und Ge-
fiihle, die uns unablédssig erfiillen, ob wir wollen oder nicht, kdnnen sie
unmoglich das, was jenseits dieser Erfahrung liegt, verldBlich ergriin-
den. Ihre Funktion ist vielmehr eine negative, oder besser: kritische:
"Rightly used they may make evident our ignorance to ourselves, and
this is much." (475/476). Das ist in der Tat viel. Mit Sprache lassen
sich jene fundamentalen, existentiellen Fragen aufwerfen - "[...] what
are we? Whence do we come, and whither do we go? Is birth the com-
mencement, is death the conclusion of our being? What is birth and
death?" (476) - , anhand derer uns die Grenzen unseres Wissens und un-
serer Erkenntnis klarwerden. Wir erkennen, daB wir davon nichts wis-

155Zitiert wird nach der Textfassung, die Donald H. Reiman und Sharon B. Powers in
Shelley's Poetry and Prose bieten. Alle Seitenangaben im laufenden Text beziehen sich auf
diese Ausgabe.
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sen, nichts wissen konnen. Dies zu fragen heifit, die eigene notwendige
Unwissenheit einzugestehen.

Wenn aber dem BewuBtsein nur Wahmehmungen und deren Verar-
beitungsprodukte gegeben sind, ja es diese Wahrnehmungen ist, dann ist
die fatalste jener oben angesprochenen Gewdhnungen die Vorstellung,
irgendetwas existiere auBlerhalb des Wahrgenommenwerdens:

The most refined abstractions of logic conduct to a view of life which, though startling
to the apprehension, is in fact that which the habitual sense of its repeated
combinations has extinguished in us. It strips, as it were, the painted curtain from this
scene of things. I confess that I am one of those who am unable to refuse my assent to
the conclusions of those philosophers, who assert that nothing exists but as it is
perceived. (476)

Diese entscheidende Passage liest sich wie ein Bekenntnis zu Berkeley,
dessen esse est percipi ja im letzten Satz nachklingt. Berkeley hatte in
Lockes Epistemologie jene prekidre Liicke ausgemacht, die sich zwischen
den ‘"ideas" und der vorausgesetzten "external world" auftut - eine
Liicke, der sich iibrigens Locke selbst durchaus bewufit war und der er
Rechnung trug, indem er einrdumte, es lasse sich keine wissenschaftli-
che GewiBiheit iber die duBere Realitit gewinnen. Berkeley schien das
nicht konsequent genug. Da uns ausschlieBlich Wahrnehmungsdaten (und
ihre Verarbeitungen) vorliegen, ist die Annahme einer "external world"
irgendwo "dahinter" ein unbegriindeter Schritt, eine bloe Behauptung.
Es gibt keine Welt jenseits der Erfahrung: wahrgenommen zu werden ist
die Weise, in der die Welt existiert.

Es scheint mir nicht moglich, an dieser Stelle schon eine Diffe-
renz zwischen Berkeley und Shelley nachzuweisen, wenngleich eine po-
tentielle Divergenz notiert werden mufl: Der Idealismus des
"Immaterialisten” Berkeley entgeht der Gefahr des Subjektivismus oder
gar Solipsismus bekanntlich, indem er "the universal mind" oder Gott
fir die Kontinuitit der Wahrnehmungen biirgen 148t - in Humes Augen
eine nicht begrindbare Notbremse, wie zuvor die Annahme einer
"external world" bei Locke. Man wird darauf achten miissen, welche Art
von intersubjektiver Verankerung (wenn iiberhaupt) Shelley s e i n e m
esse est percipi folgen laBt.

Shelley akzeptiert die schockierenden Konsequenzen seiner Posi-
tion in vollem Umfang, ja er begriiBt sie, ist doch sein Thema die Be-
seitigung von gewohnheitsmiBig etablierten Meinungen, Taduschungen,
Illusionen: "It is a decision against which all our persuasions struggle,
and we must be long convicted, before we can be convinced that the
solid universe of external things is 'such stuff as dreams are made of."
(476). Und dann rdumt er ein - in einer Passage, die sich bei
"Platonisten” wie "Skeptizisten" verstdndlicherweise allergrofiter Be-
liebtheit erfreut hat - , daB auch er einmal, in Reaktion auf "[tlhe
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shocking absurdities of the popular philosophy of mind and matter, and
its fatal consequences in morals, their violent dogmatism concerning
the source of all things", Materialist gewesen sei, dann aber die Unzu-
linglichkeiten auch dieses Ansatzes erkannt habe. Ob man nun “the
popular philosophy of mind and matter” mit Pulos als die in Reaktion
auf Hume entstandene schottische Common Sense-Schule (Thomas Reid
u.a.) identifiziert!56 oder mit Schulze als Umschreibung der christli-
chen Religion,!57 jedenfalls wird klar, daB fiir den jungen Shelley der
Materialismus ein Mittel war, jenes Projekt voranzutreiben, das er of-
fenbar immer noch verfolgt: den Schleier der Illusionen, der Dogmen,
der verdummenden Ideologie zu zerreiBen. Wenn der Materialismus ihm
nicht mehr geniigte, so offensichtlich, weil dieser selbst noch zu sehr
Teil jenes Verblendungszusammenhanges war, den Shelley auflosen
wollte, ein undurchdachter Ansatz, dessen Befreiuungspotential sich
denn auch bald erschopfte.

Der Mensch ist nach Shelley ein Wesen - und hier liegt auch nach
seiner Darstellung die Bruchstelle zum Materialismus - , das, in die
Zeit geworfen und nur in Zeit existierend, diese doch bewuBtseinsmé-
Big ibersteigt, indem es Vergangenheit und Zukunft in sich zu einem
sinnvollen Ganzen vereint:

But I was discontented with such a view of things as [materialism] afforded; man is a
being of high aspirations 'looking both before and after’, whose 'thoughts that wander
through eternity,' disclaim alliance with transience and decay, incapable of imagining
to himself annihilation, existing but in the future and the past, being, not what he is,
but what he has been, and shall be. (476)

Der bloBe Ablauf der Zeit ist, um auf Bergson vorzugreifen, zu erfahre-
nen durée transzendiert: "Whatever may be his true and final destina-
tion, there is a spirit within him at enmity with nothingness and disso-
lution [...]. This is the character of all life and being." (476). Kein Satz
des Essays On Life harmoniert wunderbarer mit dem Schlufigedanken
von Mont Blanc : Das menschliche BewuBtsein 1dBt keine "vacancy" zu,
es "versteht" die Welt "als" - und strukturiert sie damit auf sich hin:
"Each is at once the centre and the circumference; the point to which
all things are referred, and the line in which all things are contained.”
(476). Die Welt existiert als erfahrene und bedeutende nur im menschli-
chen Bewufitsein. Weder Materialismus noch die "popular philosophy”
beriicksichtigten das, allein die Philosophie, die Shelley als "the
intellectual system" bezeichnet und als deren Vertreter er William
Drummond nennt, stimme mit diesen Uberlegungen iiberein.

156ygl. Pulos, The Deep Truth, 53.
157Tygl. Schulze, Shelley's Theory of Poetry, 65.
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Wenn man nun weif}, daB die von Shelley auch in seiner Defence of
Poetry wieder aufgegriffene Formulierung "each is at once the centre
and the circumference” wurspringlich eine Formel des Hermes
Trismegistus zur Umschreibung Gottes war,!58 so daB hier quasi die
Transzendenz ins menschliche BewuBtsein hineingenommen ist, dann
wird klar, da Shelley Berkeley in diesem Punkt der Letztbegriindung
nicht nur nicht folgt, sondern, ganz auf Humes Linie, diese metaphysi-
sche Riickversichertung provokativ kappt: Hier ist wirklich nur das
menschliche BewuBtsein.

Und was folgt daraus? Nichts - und unendlich viel. Nichts, denn
diese Erkenntnis "establishes no new truth, it gives us no additional
insight into our hidden nature, neither its action, nor itself." (477).
Zugleich unendlich viel, denn von dieser Position aus 148t sich die Auf-
rdumarbeit der Philosophie ins Werk setzen: "Philosophy, impatient as
it may be to build, has much work yet remaing as pioneer for the over-
growth of ages. It makes one step towards this object; it destroys
error, and the roots of error. It leaves, what is too often the duty of the
reformer in political and ethical questions to leave, a vacancy." (477).
Dies ist nun freilich eine andere Leere als die, die das menschliche Be-
wuBtsein nicht zuldBt: die Liicke namlich, die eine zerstobene Illusion
hinterldBt.!159 Diese Art von Philosophie ist nur der Form nach eine
"negative metaphysics",!60 ein negatives Verfahren, den Menschen in
einen Zustand gefdhrlicher Freiheit zuriickzuversetzen, ein Mittel, sich
aus der Selbstverstrickung in semiotische Gespinste, ins Dickicht der
verdinglichten Zeichen zu befreien: "It reduces the mind to that freedom
in which it would have acted, but for the misuse of words and signs, the
instruments of its own creation." (477). Eine solche Philosophie kon-
struiert weniger, als daB sie Vorhandenes destruiert - Meinungen, Au-
tomatismen, ldeologien, Grenzziehungen. lhre Befreiung liegt nicht im
Angebot neuer Systeme, sondern in der Negation alter. Ihr utopisches
Ziel ist die unvoreingenommene Wahrnehmung, das voraussetzungslose,
selbstvergessene Er-Leben des Kindes, das "innen" und "auBen" nicht

158ygl. Marjorie Hope Nicolson, The Breaking of the Circle: Studies in the Effect of the "New
Science" Upon Sewventeenth Century Poetry, Evanston, Ill.: Northwestern UP, 1950, 34,
36; John W. Wright, Shelley's Myth of Metaphor, Athens: University of Georgia Press,
1970, 11. Siehe auch Blaise Pascal: "[Die Wirklichkeit] ist eine Kugel, deren Mittelpunkt
iiberall, deren Umfang nirgends liegt." Gedanken, iibers. von Wolfgang Riittenauer,
Birsfelden-Basel: Schibli-Doppler, o.J., 147.

159Wer die SchluBfrage von Mont Blanc nicht als rhetorische erkennt, gerit hier mit
deprimierender Vorhersehbarkeit aufs falsche Gleis.

160pulos, The Deep Truth, 80. In seinen fragmentarischen und ungeordneten Speculations on
Metaphysics and on Morals, heute in Teilen auf 1817, in anderen auf Dezember 1819 oder
gar Januar/Februar 1821 datiert und von David Lee Clark zu A Treatise on Morals vereint,
schreibt Shelley von "metaphysical science [...| as a source of negative truth". Shelley's
Prose or the Trumpet of a Prophecy, ed. with an Introduction and Notes by David Lee Clark,
new Preface by Harold Bloom, London: Fourth Estate, 1988, 182.
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unterscheidet: "There are some persons who in this respect are always
children. Those who are subject to the state called reverie feel as if
their nature were dissolved into the surrounding universe, or as if the
surrounding universe were absorbed into their being. They are conscious
of no distinction." (477). In diesen Augenblicken der Entschrinkung, in
denen die Subjekt-Objekt-Grenze "so oder so" kollabiert, wird das Leben
intensiv wie sonst nie erfaBt - die "Normalitdt" stellt sich dar als
Verlust dieser Unmittelbarkeit.

Wenn aber diese Augenblicke reinen Erlebens uns die Verhiltnisse
erfahren lassen, wie sie "eigentlich" sind, wihrend die (niitzliche)
Trennung des Alltags auf einer Illusion beruht, dann macht es Sinn,
abermals darauf zu beharren, "Nothing exists but as it is perceived. The
difference is merely nominal between those two classes of thought
which are vulgarly distinguished by the names of ideas and of external
objects." (477). Das ist nur eine Wiederholung: Was vulgo "external ob-
jects" genannt wird, ist uns auch nur als BewuBtseinsinhalt gegeben, es
gibt keinen essentiellen, sondern nur einen nominellen Unterschied zwi-
schen ihnen und dem, was man "ldeen" nennt.

Auch wenn Shelley nun fortsetzt,

Pursuing the same thread of reasoning, the existence of distinct individual minds
similar to that which is employed in now questioning its own nature, is likewise found
to be a delusion. The words, I, you, they, are not signs of any actual difference
subsisting between the assemblage of thoughts thus indicated (477/478),

so ist das nur eine Spezifizierung dessen, was in "Nothing exists but as
it is perceived" schon enthalten ist: Wer keinen Grund sieht, die
Realexistenz von "external objects" auflerhalb des menschlichen Be-
wufitsein anzunehmen, wird auch keinen haben, den durch die genannten
grammatischen shifters bezeichneten BewuBtseinsinhalten eine solche
zuzusprechen. Aber wenn Shelley dann anfigt, "but [they] are merely
marks employed to denote the different modifications of the one mind"
(478), dann wird es sehr problematisch - alle Shelley-Kommentatoren
spiiren es, er selbst wohl auch: Hastig schiebt er hinterher, daB das
nicht etwa solipsistisch gemeint sei ("Let it not be supposed that this
doctrine conducts to the monstrous presumption, that I, the person who
now write and think, am that one mind. I am but a portion of it."). Wie
aber dann? Trotz der Reminiszenz an Berkeleys "universal mind" kann
eigentlich auch das nicht gemeint sein, zu deutlich war die Betonung
der Individualitit des BewuBtseins ("Each is at once the centre" etc.)
ausgefallen. Und nun eine u4berpersonliche geistige FEinheit, die doch
nicht dem Verdikt verfiele, bloBe Projektion, bloBer "Glaube" zu sein?
Shelley tritt auf der Stelle: "The words I, and you and they are gram-
matical devices invented simply for arrangement and totally devoid of
the intense and exclusive sense usually attached to them." (478). Das
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ist vollig stimmig - aber nicht der Punkt. Das Problem war: Wieso "one
mind"? Der sonst so souverine C.E. Pulos ist hier so irritiert, dal er
gleich circa 20 Zeilen iberspringt und zu Shelleys materialistischer
Volte am Ende des Essays iibergeht, um dann erleichtert zu versichern:
"[...] Shelley's 'the one mind' appears to be not a metaphysical but a
psychological concept, analogous to Jung's well known theory of the
‘collective unconscious'. It refers, at all events, to something less than
‘the basis of all things'."!6! Das ist eine wilde, unbegriindete Spekula-
tion - noch der Formulierung merkt man an, daB ihm selbst dabei etwas
unbehaglich ist. Durch solch einen Trick ist Shelleys tiefgehendes Di-
lemma aber nicht zu iiberspielen, und er selbst hiitet sich - weil es
nicht begrindbar wire - , hier die psychologische oder materialistische
Notbremse zu ziehen. Sein Problem ist: Er hat die Personalpronomina als
lediglich grammatische Segmentierungen eines einheitlichen geistigen
Feldes bezeichnet. Damit ist aber auch die Identitat des "I" (wie bei
Hume) als Illusion entlarvt, als Konvention, als Funktion der Sprache.
Wirde er, skeptizistisch konsequent, auch diese Illusion beseitigen,
stinde "Ich" (durchstrichen) da als Teil eines BewuBtseins, das nicht
"seines" ist - iiber das dann aber auch nicht mehr gesprochen werden
konnte. John Rieder hat 1981 Shelleys Dilemma ganz &dhnlich gesehen:
"The 'modifications of the one mind' are grammatical hypostases, the
limits of language, which in turn constitute the illusion of personal
identity; when the 'intellectual philosophy' questions that illusion, it
can go no further. To do so would be to abandon language altogether."162
Wirklich kein Wunder, daf Shelley den Gedankengang abbricht: "We are
on that verge where words abandon us, and what wonder if we grow
dizzy to look down the dark abyss of - how little we know." (478). Er
wollte vermeiden, unhaltbare Aussagen zu machen, und muB hier erken-
nen, daB er bei konsequenter Anwendung seiner skeptischen Methode
entweder sein eigenes BewuBtsein als einziges, iiber das er GewiBheit
haben kann, postulieren muB oder aber ein einziges BewuBtsein, in dem
"er selbst" als grammatische Illusion aufgeht und iiber das nicht zu
sprechen ist, weil die Sprache nur dessen behelfsmiBige, illusiondre
Gliederung ist, doch jenseits ihrer nichts Sagbares. Fiir Shelley eine un-
angenehme Alternative.

Wenn Hoagwood diesen impasse dahingehend kommentiert, Shelley
biete eben skepsis, wo andere Sicherheit verlangten, er lasse Fragen
unbeantwortet und stehe zum Abgrund des Nicht-Wissens,!63 so ver-
fdlscht das m.E. die Sachlage: Shelley hat sehr wohl eine Aussage ge-
macht, sie ist der Epistemologie nach eine konsequent idealistische -

161pulos, The Deep Truth, 53.

162john Rieder, "Shelley's 'Mont Blanc': Landscape and the Ideology of the Sacred Text", ELH:
A Journal of English Literary History 48 (1981), 778-798, hier 790.

163ygl. Hoagwood, Skepricism, 70/71.
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nur ihre Konsequenzen sind so, daB sie ihm entweder inakzeptabel
(Solipsismus) oder unartikulierbar scheinen. Aber "the one mind" steht.
Shelleys epistemologischer Idealismus scheint mir nicht zu bezweifeln.
An keiner Stelle von On Life praktiziert Shelley, trotz seiner "negative
metaphysics”, eine skeptizistische epoche ("a suspension of judge-
ment") in Fragen der Epistemologie, etwa in dem Sinne: die Welt moge
letztlich materiell sein oder auch nicht, man konne jedenfalls nichts
dariiber wissen. Im Gegenteil wiederholt er uneingeschrdnkt: "Nothing
exists but as it is perceived." Zu deutlich fallt mir dieser Grundsatz
auf, als daB ich noch Hoagwood zustimmen konnte, wenn er schreibt:
"Some of Shelley's statements run perilously close [firchtet er um
seine These?] to a denial of the existence of external objects, [...]. But I
shall be arguing that [...] Shelley's arguments do not affirm or deny any
such thing but rather constitute a 'strict scepticism concerning all as-
sertions' about them."!64 Wenn aber Shelleys "nothing exists but as it is
perceived" keine Behauptung sein soll, dann ist schwer vorzustellen,
wie eine aussehen sollte. Mir scheint es sehr wohl eine zu sein - wenn
auch sicherlich eine, zu der er durch skeptisches Hinterfragen gelangt
1st.

Und das gleiche gilt auch, wenn Shelley am Ende des fragmentari-
schen Essays die Frage nach dem Ursprung, dem Grund des Lebens auf-
wirft.'65 Er hat, pace Hoagwood & Co., auch hier eine Uberzeugung. Die
traditionelle Antwort der Menschheit ist: Religion. "Yet, that the basis
of all things cannot be, as the popular philosophy alledges [dieser Zu-
sammenhang scheint mir Schulzes Auslegung zu stiitzen], mind is suf-
ficiently evident. Mind, as far as we have any experience of its proper-
ties, and beyond that experience how vain is argument, cannot create, it
can only perceive." (478). Shelley benutzt also ein Argument Humes -
"men do not create any ideas" - , um Anspriiche einer idealistischen
Ontologie zuriickzuweisen, und er benutzt ein zweites des Schotten -
daB Kausalitidt lediglich ein "natural belief" sei, etwas, das weder aus
empirischer Beobachtung noch aus der Vernunft abgeleitet werden
konne - , um eine andere Verkleidung des Idealismus zu verwerfen: "It is
said also to be the Cause? [sic] But cause is only a word expressing a
certain state of the human mind with regard to the manner in which
two thoughts are apprehended to be related to each other.” (478). Das
klingt noch nach "suspension of judgement”, "cause" als untaugliches
Konzept zur Beantwortung metaphysischer Fragen. Doch dann bezieht
Shelley, seine Skepsis hintanstellend, Position: "It is infinitely

164Hoagwood, Skepricism, 16, 17.

165Der zwischen beiden Komplexen stehende fiinfzeilige Absatz wiederholt, daB "things"
immer nur als Objekte des BewuBtseins gegeben sind, stellt aber auch apodiktisch die
problematische Behauptung auf, "The relations of things remain unchanged by whatever
system" (478). Sie wird im Zusammenhang mit Shelleys "imagination” diskutiert werden.
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improbable that the cause of mind, that is, of existence, is similar to
mind." (478). HeiBt das etwa lediglich, daB die Ursache des Lebens
keine geistige ist, daB man aber auch nicht das Gegenteil behaupten
kann? Diese Lesart scheint mir doch ziemlich weit hergeholt. Der Kon-
text - aber bitte, das ist Auslegungssache - weist in eine andere Rich-
tung. Shelley insistiert in diesem ganzen Teil: "not mind, not mind"

und fiigt nirgends hinzu: Was aber sonst, wissen wir auch nicht. Der Fall
liegt klar: Die Basis des Lebens und des BewuBtseins ist die Materie,
Shelley ist ontologischer Materialist. Auch der von Reiman und Powers
dem Essay hinzugefiigte neue SchluBisatz, der sich zuvor in Shelley's
Speculations on Metaphysics fand, ndmlich "It is said that mind
produces motion and it might as well have been said that motion
produces mind", unterstreicht nur diese Einschdtzung: Doch nicht, daB
man das eine so gut wie das andere sagen konnte, soll hier unverbind-
lich erklirt werden, sondern daB, im Gegensatz zur christlichen Lehre
und zur idealistischen Philosophie, Bewuftsein sehr wohl als hochor-
ganisierte Materie in Bewegung betrachtet werden kann, wie schon
d'Holbach in seinem Systéme de la Nature (1770) frech gefragt hatte:

[Descartes] ist der erste, der festgestellt hat, daB das, was denkt, von der Materie
unterschieden werden muB, woraus er folgert, daB unsere Seele oder was in uns denkt,
ein Geist sein muB, das heifit eine einfache und unteilbare Substanz. Wire es nicht
natiirlicher gewesen zu folgern, daB, weil der Mensch, der Materie ist und nur
Vorstellungen von der Materie hat, iiber die Fihigkeit zu denken verfiigt, die Materie

denken kann?166

Shelley war also noch im Dezember 1819 Materialist in der Frage, was
die Grundlage des Seins sei, und er war zugleich Idealist in der Frage,
wie Erkenntnis moglich sei. Und er war desweiteren so wenig Skeptiker,
daB er beides sagen bzw. erkennbar erkennbar nahelegen konnte, und
zwar beides ohne Einschrankungen. Und daB er trotz seiner skeptisch-
idealistischen Epistemologie eine Aussage dariiber machte, worauf Le-
ben und BewuBtsein wohl basierten, also iiber etwas, das er nach sei-
nem Ansatz eigentlich als nicht entscheidbar hitte auf sich beruhen
lassen miissen, zeigt, daB sein vielbeschworener Skeptizismus doch
nicht so weit ging, iberhaupt keine Ansichten mehr zu haben. Shelleys
materialistische Ontologie ist in nichts aus seiner idealistischen
Epistemologie abzuleiten - es ist eine Setzung, fideism, wenn man so
will: Hume'scher "animal belief", wie andersherum seine idealistische
Epistemologie Folge der Einsicht ist, daB sich radikale Epistemologie,
die nicht, wie die materialistische, immer schon voraussetzt, was sie
erst zu beweisen hitte, nur von den Erkenntnisbedingungen des Subjekts

1667it. nach Gabrijela Vidan, "Der franzosische Materialismus im 18. Jahrhundert",
Propylden Geschichte der Literatur Bd.4: Aufkldrung und Romantik, 1700-1830, Berlin:
Propylden, 1988, 140-159, hier 154.
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her konstruieren liBt. Der Bruch zwischen beiden Uberzeugungen ist zu
teuer, zu aufschluBreich, um zugedeckt zu werden.

Skeptiker moOgen noch skeptisch sein, das ist ihr Beruf. Aber es
gibt weitere Belege fiir die von mir behauptete recht eigentiimliche
Kombination von idealistischer Erkenntnisphilosophie und materialisti-
scher Seinslehre bei Shelley - Belege, die darauf hindeuten, dafl es sich
bei dieser Verschrinkung nicht um eine momentane ldiosynkrasie han-
delt, sondern um eine Position, die er iber Jahre hinweg einnahm. Denn
auch in seinen Speculations on Metaphysics vertritt Shelley, daB die
BewuBtseinsinhalte, auch die erstaunlichsten Kombinationen der Dich-
tung und die subtilsten Deduktionen der Logik und Mathematik, letztlich
restlos auf Wahrnehmung - perceprion - zuriickzufiihren sind, "[and] that
beyond the limits of perception and thought nothing can exist."!67 Die
Differenzierung zwischen BewuBtseinsinhalten, die kontinuierlicher
und regelméBiger auftriten und die deshalb "real, or external objects"
genannt wiirden, und solchen, die vereinzelt oder unregelmiBig auftri-
ten, "such as hallucinations, dreams, and the ideas of madness", sei le-
diglich eine pragmatische, habituelle:

No essential distinction between any one of these ideas, or any class of them, is founded
on a correct observation of the nature of things, but merely on a consideration of what
thoughts are most invariably subservient to the security and happiness of life; and if
nothing more were expressed by the distinction, the philosopher might safely
accommodate his language to that of the vulgar. But they pretend to assert an essential
difference, which has no foundation in truth and which suggests a narrow and false
conception of universal nature, the parent of the most fatal errors in speculation. [...]
The principle of the agreement and similarity of all thoughts is that they are all
thoughts; the principle of their disagreement consists in the variety and irregularity
of the occasions on which they arise in the mind.168

Die Position ist in hochstem Grade extrem, kann aber gerade deshalb
eine radikale Einheitlichkeit aller Erkenntnis und damit einen schlicht-
grandiosen Monismus der Welterfahrung anbieten: "By considering all
knowledge as bounded by perception, whose operations may be
indefinitely combined, we arrive at a conception of Nature inex-
pressibly more magnificent, simple and true, than accord[s with] the
ordinary systems of complicated and partial consideration."!69

So wie aber einerseits nur ist, was wahrgenommen wird, ist ande-
rerseits das BewuBtsein die Gesamtheit seiner Inhalte: "Mind cannot be
considered pure."!70 Das BewuBtsein ist nichts ohne seine Inhalte, und
nichts ist auBerhalb des BewuBtseins. Die Binnendifferenzierung dieses

167Shelley's Prose, 183.
168Shelley's Prose, 183.
169Shelley's Prose, 183.
170Sheiley's Prose, 184.
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Feldes erfolgt, wie oben, allein pragmatisch und habituell, auch in Be-
zug auf Identitdt: Man hat intuitiv Kenntnis seiner eigenen Existenz "and
of that connection in the train of our successive ideas which we term
our identity"!7! - nach Hume eine niitzliche Illusion. Unsere Kenntnis
von der Existenz anderer "minds" ist noch nicht einmal intuitiv, sie be-
ruht auf einem bloBen AnalogieschluB beziiglich periodisch wiederkeh-
render ldeenkomplexe - ist also auch nur eine pragmatisch motivierte
Annahme, keine begriindbare Erkenntnis.

Obwohl Shelley kurz danach auch auf die sprachliche Strukturie-
rung des BewuBtseins zu sprechen kommt, hiitet er sich doch, wie in On
Life diese Betrachtungsweise auf das Identitdts-Problem anzuwenden:
Das hitte ihn auch hier unweigerlich in die Aporien des "one mind" ab-
stirzen lassen. Stattdessen fithrt er eine Unterscheidung zwischen
"logic, or the science of words", und "metaphysics or the science of
facts” ein, die exakt den Umschlag in materialistische Ontologie vorbe-
reitet, der schon das Ende von On Life kennzeichnet. "Metaphysics” ist
ein eingebiirgerter Begriff, aber nach Shelley eine hochst ungliickliche
Prigung: "[...] etymologically considered it is very ill adapted to express
the science of mind. It asserts a distinction between the moral and the
material universe which it is presumptuous to assume."!72 Material
universe? Man stutzt - und ist bereit zu interpretieren: "'material' uni-
verse", zumal Shelley ja gerade keine Unterscheidung zulassen mochte.
Aber nein, auch was folgt, definiert als Objekt der Metaphysik das Be-
wuBltsein, insofern als es das Universum relativ zur menschlichen
Identitdt konstituiert: "Metaphysics may be defined as the science of
all that we know, feel, remember, and believe inasmuch as our
knowledge, sensations, memory, and faith constitute the universe
relatively to human identity."!73 Ein Spalt tut sich auf und gibt den
Blick frei auf die Moglichkeit eines "material universe”, das aber nicht
epistemologisch gefolgert, sondern bloB ontolgisch postuliert werden
kann. Sprachlich ist seine Notwendigkeit schon gar nicht herleitbar,
sind Worter doch selbst die kontingenten Instrumente des Geistes, nicht
jedoch mit ihm identisch: "Logic, or the science of words, must no
longer be confounded with metaphysics or the science of facts. Words
are the instruments of mind whose capacities it becomes the
metaphysician accurately to know, but they are not mind, nor are they
portions of mind."174 In einer groBartigen Passage schildert Shelley die
unvermeidlichen Schwierigkeiten der Selbstergrindung des BewuBt-
seins:

'7'Shelley'x Prose, 183.
\72Shelley's Prose, 185.
173Shelley's Prose, 185.
1748helley's Prose, 185.
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But thought can with difficulty visit the intricate and winding chambers which it
inhabits. It is like a river whose rapid and perpetual stream flows outward - like one
in dread who speeds through the recesses of some haunted pile and dares not look
behind. The caverns of the mind are obscure and shadowy; or pervaded with a lustre,
beautifully bright indeed, but shining not beyond their portals. If it were possible to be
where we have been, vitally and indeed - if, at the moment of our presence there, we
could define the results of our experience - if the passage from sensation to reflection
- from a state of passive perception to voluntary contemplation were not so dizzying
and so tumultuous, this attempt would be less difficuit. 175

Wiirde der SchluB des zweiten Teils von Mont Blanc ("in the still cave of
the witch Poesy") hdufiger gegen diesen Abschnitt gelesen, es gibe
woh! weniger Ratlosigkeit angesichts der Zeilen. Introspektion und
Sprache bieten keinen privilegierten Zugang zu Erkenntnis, ja, setzt
man BewuBtsein und Welt als Kontinuum, als Ganzheit - "we ought to
consider the mind of man and the universe as the great whole on which
to exercise our speculations"!76 - | dann kann Sprache, wegen ihrer Dis-
kontinuitdt mit "mind"!77 leicht Scheinalternativen aufwerfen:

Here, above all, verbal disputes ought to be laid aside, though this has long been their
chosen field of battle. It imports little to inquire whether thought be distinct from the
objects of thought. The use of the words external and internal, as applied to the
establishment of this distinction, has been the symbol and the source of much

dispute. 178

Man erinnert sich: eines Streits, in dem Shelley eine dezidierte Position
eingenommen hatte. Nun aber fithrt er seine zwei Perspektiven - die
ontologische und die epistemologische - als zwei lediglich sprachlich
suggerierte zusammen und formuliert: "This is merely an affair of
words and as the dispute deserves, to say, that when speaking of the
objects of thought, we indeed only describe one of the forms of thought
- or that, speaking of thought, we only apprehend one of the operations
of the universal system of beings."!’ M.a.W.. Es tut nichts zur Sache, ob
"the great whole" vom Subjekt her als BewuBtseinsinhalt entworfen
oder dieser BewuBtseinsinhalt vom "universe" her als Teil des mate-
riellen Wirkungszusammenhanges verstanden wird, solange nur die
prinzipielle Einheit dieses Kontinuums, immer von dichotomisch operie-
render Sprache bedroht, im Blick bleibt.

175Shelley's Prose, 186.

176Shelley's Prose, 186.

177Das ist nur ein scheinbarer Widerspruch zu Shelleys anderer poetischer Auffassung, daB
Denken sich in Sprache ereignet, mit Sprache koextensiv ist (vgl. Bode, "Distant Relations
and Elective Affinities"); das Verhiltnis beider Aussagen zueinander wird schon bald
diskutiert werden.

1788helley's Prose, 186.
179Sheiley's Prose, 186.
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So hartndckig wie spitzfindig lieBe sich nun einwenden, dann sei
doch wohl auch Idealismus/Materialismus bloB eine sprachlich sugge-
rierte Dichotomie, die die "eigentlichen" Verhiltnisse nicht trife. Ja
sicherlich. Aber es sind (sich widersprechende und komplementire) Be-
trachtungsweisen, mit denen Shelley, ihrer Partialitdt trotz ihres To-
talitditsanspruchs vollig bewuBt, operiert. Und es ist auBerordentlich
aufschluBreich zu beobachten, in welchem Zusammenhang er die mate-
rialistische Karte voll ausspielt:

Sein Essay On a Future State ist nicht, wie der Titel denken lassen
konnte, ein politisch-utopischer Text. Er behandelt vielmehr die Frage,
ob es ein Leben nach dem Tode gibt. Shelley kontrastiert den verbreite-
ten Glauben an eine Weiterexistenz mit der Uberzeugung von Philoso-
phen und Naturwissenschaftlern, daffi BewuBtsein an lebendige Materie
gekniipft ist und folglich kein BewuBtsein weiterexistieren kann, wenn
der Korper gestorben ist. Shelley widgt ab. Die spontane Reaktion des
Hinterbliebenen, die Empfindungen des Beistehenden, deuten darauf hin,
daB er um die Finalitit des Todes weil - "When you can discover where
the fresh colours of the faded flower abide, or the music of the broken
lyre, seek life among the dead" - , "though the popular religion often
prevents him from confessing [these anxious and fearful
contemplations] even to himself,"180

So wie schon im Leben die Geisteskrifte eng mit dem Zustand des
Korpers korrespondieren, so ist kaum anzunehmen, daf diese Korrespon-
denz im Augenblick des Todes nicht mehr gelten soll: "Assuredly these
are convincing evidences that so soon as the organs of the body are
subjected to the laws of inanimate matter, sensation, and perception,
and apprehension are at an end."!3! Wenn Geist besonders hochentwik-
kelte Materie ist, aus demselben Stoff wie das Universum, doch eben
hochkomplex organisiert, kann wohl kaum das BewuBtsein den Kollaps
seiner Struktur iiberdauern: "It is probable that what we call thought is
not an actual being, but no more than the relation between certain parts
of that infinitely varied mass of which the rest of the universe is com-
posed and which ceases to exist so soon as those parts change their
position with regard to each other."!82 Gegenargument nach Gegenargu-
ment wird gepriift - und verworfen. Leben und BewuBtsein, Shelley hat
sich entschieden, sind eine Organisationsform der Materie. Es gibt ein
generatives Prinzip, eine Kraft ("power"), die bewirkt, "[that] the
relations between certain elementary particles of matter undergo a
change, and submit to new combinations". So entsteht dann Leben. Aber
"power" ist blof ein behelfsmidBiger Ausdruck - "For when we use the

180Spelley's Prose, 176.
1815helley's Prose, 177.
1825helley's Prose, 177.
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words principle, power, cause, etc., we mean to express no real being,
but only to class under those terms a certain series of co-existing phe-
nomena, [...]"!83 - | das, was er bezeichnet, hat offenbar selbst kein Be-
wuBtsein, obwohl es solches hervorbringt. Und wie es keine Griinde
gibt, eine Existenz vor der Geburt anzunehmen, so gibt es keine uneigen-
niitzigen, an eine nach dem Tode zu glauben: "All that we see or know
perishes or is changed. Life and thought differ indeed from everything
else. But that it survives that period beyond which we have no
experience of its existence, such distinction and dissimilarity affords
no shadow of proof and nothing but our own desires could have led us to
conjecture or imagine."!8¢ Der Glaube an ein Weiterleben nach dem Tode
ist also reines Wunschdenken: "The desire to be forever as we are, the
reluctance to a violent and unexperienced change which is common to
all animated and inanimate combinations of the universe is, indeed, the
secret persuasion which has given birth to the opinions of a future
state."!85 Noch in dieser Selbsttiuschung sieht Shelley also den Aus-
weis zweier Prinzipien, die die belebte und unbelebte Materie des Uni-
versums durchwirken: des Beharrungsvermogens und des Selbsterhal-
tungstriebs.

An keiner Stelle seines Werks ist Shelley materialistischer. Die
Zeit der Abfassung? Ende 1818, iber zwei Jahre nach Mont Blanc. Aber
David Lee Clark hat auch recht, wenn er schreibt, daB es gedanklich in
den Zeitraum 1811-13 paBt, und es dann auf 1812 datiert, so wie er ja
auch die Speculations on Metaphysics and on Morals (1817/1819/1821)
auf 1815 vorzieht. All diese Essays, in denen Shelley Fragen des Seins
und der Erkenntnis ergriindet, sind beeindruckende Dokumente einer er-
staunlichen Kontinuitdt seines philosophischen Denkens.

DaBf Shelley aber gerade im Zusammenhang mit dem Tod seinen
Materialismus so hervorkehrt, 1d8t uns den Blick wieder auf das Ge-
dicht wenden. Denn dort waren es ja auch genau jene Passagen, in denen
die Moglichkeit physischer Vernichtung so eindrucksvoll beschworen
wurde, die zugleich am stirksten den Eindruck einer materialistischen
Orientierung hervorriefen. Die Koppelung ist signifikant. Denn dieser
Aspekt, den wir ja nun ldngst als Ausgangspunkt des Dynamisch-Erha-
benen kennen, findet sich nie so bei Coleridge oder Wordsworth. Sicher:
Die vermeinte Gefahr ist immer Teil der Erfahrung des Dynamisch-Erha-
benen, und es wire absurd, daraus gleich auf eine materialistische
Deutung der Erfahrung zu schlieBen - ganz im Gegenteil: In der Regel
wird in den Texten des 18. Jahrhunderts ja die religios-idealistische
Auflésung geboten. Entscheidend ist vielmehr, wie intensiv die Vernich-

183Shelley's Prose, 177.
184Shelley's Prose, 177.
185Shelley's Prose, 177.
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tungsbedrohung empfunden/dargestellt wird und ob diese Bedrohung als
von einer anonymen, indifferenten Macht ausgehend begriffen wird. Ge-
nau das ist aber in Mont Blanc - und um das zu sehen, bedarf es nicht
unbedingt der vergewissernden Lektire der Briefe an Peacock - der Fall:
Mont Blanc fihrt ein "material sublime” vor, weil es demonstrativ auf
eine religiose closure verzichtet.

Geht man nun aber auf Kant zuriick, dann stellt man fest, daB auch
er nirgends in der Kritik der Urteilskraft "materialistischer" ist als
dort, wo er das Dynamisch-Erhabene behandelt. Es ist die schlichte
Angst vor der kérperlichen Vernichtung durch bewegte Materie, die der
Ausgangspunkt des Dynamisch-Erhabenen ist. Mag Kant in seinem kriti-
schen oder transzendentalen Idealismus auch die Frage nach der letzt-
lich geistigen oder materiellen Verfaitheit der Welt als unentscheid-
bar, die Antworten als unbeweisbar erwiesen haben, gerade in seiner
Analytik des Dynamisch-Erhabenen tritt die materialistische Grund-
orientierung des vorkritischen Kant wieder deutlich hervor. Daf er die
Existenzangst durch Besinnung auf seine Vernunftbestimmung tiber-
windet, fillt dabei durchaus noch in die Kategorie "Fortsetzung der
Naturbeherrschung mit anderen Mitteln",!86 ist diese Selbsterhebung
des Ohnmichtigen iiber das Ubermichtige doch, wie bei Schiller, nur als
eine Art moralischer Selbstentleibung des Sinnenwesens Mensch zu be-
werkstelligen,!87 das in seiner korperlichen Existenz nichts Wesentli-
ches bedroht sieht. Damit kann man aber, folgt man der Darstellung von
Hartmut und Gernot Bohme in Das Andere der Vernunft, im Kant'schen
Erhabenen das Paradigma seiner gesamten Philosophie erblicken: Es ist
ein Programm der Naturbeherrschung und Selbstdisziplinierung, das
seinen Leitbegriff, die Vernunft, iiber die Abgrenzung und Verdringung
seines "Anderen", der Natur, des Leibes, der Phantasie usw., inauguriert.
Im Erhabenen kehrt das in der Kritik der reinen Vernunft Verdringte
asthetisch wieder - und wird "verarbeitet”", der Vernunft wieder unter-
worfen. "[J]ener merkwiirdige Umschlag von angstvoller Kleinheit in
grandios geweitete Vollkommenheit"!8% kann natirlich, wie
Bohme/Bohme es erhellend tun, psychogenetisch und psychohistorisch
betrachtet werden, als Sublimierung eines narziBtischen Traumas durch
kontraphobische Verkehrung, als Nachtseite der Aufklirung.!89 Aber
dieser Umschlag hat auch seinen Ort in der Geschichte der Auseinander-
setzung zwischen Idealismus und Materialismus, systematisch gesehen.
Kant schrieb 1783 in seinen Prolegomena zu einer jeden kunftigen Me-
taphysik, die als Wissenschaft wird auftreten kdénnen:
186Begemann, Furcht und Angst, 137.
187ygl. Begemann, Furcht und Angst, 152/153.

188Hartmut und Gernot Béhme, Das Andere der Vernunfi: Zur Entwicklung von
Rationalitatsstrukturen am Beispiel Kants, Frankfurt/M.: Suhrkamp, 1983, 211.

189vgl. Bohme/Bohme, Das Andere, 215-224.
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Demnach gestehe ich allerdings, daf es auBer uns Korper gibt, d.i. Dinge, die, obzwar
nach dem, was sie an sich selbst sein mdgen, uns ginzlich unbekannt, wir durch die
Vorstellungen kennen, welche ihr EinfluB auf unsere Sinnlichkeit uns verschafft, und
denen wir die Benennung eines Korpers geben, welches Wort also bloB Erscheinung
jenes uns unbekannten, aber nichtsdestoweniger wirklichen Gegenstandes bedeutet.
Kann man dieses wohl Idealismus nennen? Es ist ja gerade das Gegenteil davon.190

Wenn ich also schrieb, in Shelleys Mont Blanc werde am Modell des Er-
habenen eine materialistische Ontologie mit einer idealistischen
Epistemologie umschlagartig verkniipft und zwar in einer Weise, die ex-
akt der Bestimmung des Erhabenen in Kants Kritik der Urteilskraft glei-
che, so wird nun deutlich, daB diese Ahnlichkeit noch viel weiter geht
und durchaus kein Grund besteht, etwa an Shelleys Materialismus wegen
seiner Ndhe zum “kritischen Idealisten" Kant zu zweifeln: Auch von
Kants Bestimmung des Erhabenen 148t sich sagen, daB sie emblematisch
das Umschlagen einer materialistischen Sicht in eine idealistische
vorfithre. "Der Grundzug der Kantschen Philosophie ist die Ausséhnung
des Materialismus mit dem Idealismus, ein Kompromil zwischen bei-
den, eine Verknipfung verschiedenartiger, einander widersprechender
philosophischer Richtungen zu einem System." DaB diese Einschitzung
von einem der unphilosophischsten Kopfe unseres Jahrhunderts, Wla-
dimir Hjitsch Lenin stammt, solite uns nicht stdren.!%!

Bliebe nur noch die Differenz, daB es bei Kant die Vernunft ist, bei
Shelley aber "the human mind's imaginings" sind, wodurch der Umschlag
von Ohmacht in Allmacht vollbracht wird. Es ist in diesem Zusammen-
hang weder moglich noch glicklicherweise ndtig, Shelleys Poetik en
détail zu rekapitulieren: Schon einige Grundgedanken aus seiner Defence
of Poetry machen verstindlich, was fir eine regulative Funktion in sei-
ner Philosophie "imagination" zukommt und wie in diesem Begriff die
Dichotomie von Aktivitdit und Passivitit sowie die Opposition von Spra-
che und "mind" aufgehoben und das Verhidltnis von Einbildungskraft zu
"reason” umdefiniert wird.

"Reason” wird gleich im ersten Satz der Defence als das mindere
Vermdgen dargestellt, das sich, analytisch und auf Quantititen abstel-
lend, den Bezichungen zwischen unterschiedlichen Gedanken zuwendet,
wihrend "imagination” ein synthetisches Vermogen ist, das schopfe-
risch, wertend und auf Ahnlichkeiten und Entsprechungen bedacht wirkt:

[Imagination may be considered] as mind acting upon those thoughts so as to colour
them with its own light, and composing from them, as from elements, other thoughts,
each containing within itself the principle of its own integrity. [...] Reason is the

1907it. nach Manfred Buhr, Immanuel Kant: Einfihrung in Leben und Werk, Leipzig:
Reclam, 4. Auflage 1989, 89.

1917it. nach Buhr, Kant, 139.
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enumeration ot quantities already known; imagination is the perception of the value of
those quantities, both separately and as a whole. Reason respects the differences, and
imagination the similitudes of things. Reason is to Imagination as the instrument to the
agent, as the body to the spirit, as the shadow to the substance. (480)192

Kein Zweifel: Die Einbildungskraft ist das hohere, eigentlich menschli-
che Vermdgen, weshalb auch Dichtung, umfassend als "expression of the
Imagination” definiert, mit dem Ursprung des Menschen gleichgesetzt
werden kann (vgl. 480): Der Mensch ist ein imaginatives Wesen.

Hat man noch Shelleys apodiktisches "mind cannot create” in den
Ohren, so mag man sich wundern, wie nun einem wesentlichen Teil des
"human mind" Aktivitit und Schopferkraft zugesprochen wird: Sogar das
beliebte romantische Bild des dichterischen BewuBtseins als einer
Windharfe - die nicht aus sich selbst ertont, sondern nur, wenn sie von
Inspiration bestrichen wird - wird von Shelley aktivisch umgedeutet:

[...] there is a principle within the human being, and perhaps within all sentient
beings, which acts otherwise than in the lyre, and produces not melody, alone, but
harmony, by an internal adjustments of the sounds or motions thus excited to the
impressions which excite them. It is as if the lyre could accommodates chords to the
motions of that which strikes them, in a determined proportion of sound; even as the
musician can accomodate his voice to the sound of the lyre. (480)

Das heiBt, daB das Prinzip der rein mechanischen Beeinflussung durch
das der vom Subjekt hergestellten Korrespondenz abgeldst wird. Und
doch besteht kein Widerspruch zu Shelleys Uberzeugung, daB das
menschliche BewuBtsein nichts erschaffen kann - es handelt sich nur
um zwei verschiedene Aussagenbereiche: "Mind cannot create" zielt
darauf, daB alles, was im BewuBtsein ist, zundchst hineingelangt sein
muB, und dieser Strom der Eindriicke nicht von ihm selbst erzeugt wer-
den kann. Schopferisch ist die Imagination - man denke an die "witch of
Poesy"-Passage in Mont Blanc - aber insofern, als sie die BewuBt-
seinsinhalte umstrukturieren kann, so daB neue Qualititen entstehen.
Ihr Material stellt sie nicht selbst her, aber aus diesem Material stellt
sie etwas Neues her, wobei sich das Kreative wiederum einer bewufBten
Kontrolle oder Steuerung entzieht:

A man cannot say, 'I will compose poetry.' The greatest poet even cannot say it: for the
mind in creation is as a fading coal which some invisible influence, like an inconstant
wind, awakens to transitory brightness: this power arises from within, like the colour
of a flower which fades and changes as it is developed, and the conscious portions of our
natures are unprophetic either of its approach or its departure. [...] Poetry [...] in

192Ghelleys A Defence of Poetry wird zitiert nach Shelley's Poetry and Prose, eds. Reiman &
Powers, die Seitenangaben im folgenden Text beziehen sich auf diese Ausgabe. - Die zitierte
Passage erkldrt auch Shelleys Behauptung in On Life, "The relations of things [i.e. objects of
thought| remain unchanged by whatever system" (478). Die Transformation der
Beziehungen kann nur von der Imagination geleistet werden.
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this respect differs from logic, that it is not subject to the controul of the active
powers of the mind, and that its birth and recurrence has no necessary connexion with
consciousness or will. (503/504, 506)

Imagination ist also ein nicht instrumentell einsetzbares Vermogen,
das im Bereich der BewuBtseinsinhalte Umformierungen bewirkt und
dadurch Neues erzeugt. Da dies aber zugleich der ganze Bereich ist, in
dem der Mensch bewufBt ist, definiert sich hier seine Relation zur Welt
iiberhaupt. Damit werden Einbildungskraft und "poetry" zu den Instanzen,
in denen sich die Selbstdefinition der Menschheit kontinuierlich er-
eignet. Jeder, der die Moglichkeiten, wie man sich und Welt erfdhrt,
verindert, erweitert und verfeinert hat,!93 hat mitgewirkt an jenem
"great poem, which all poets, like the co-operating thoughts of one
great mind, have built up since the beginning of the world." (493). In
diesem Sinne ist Dichtung - weitgefaBt als all das, was dem Menschen
in seiner Beziehung zu Welt umdefiniert, radikaler formuliert: erzeugr -
die Kristallisation oder Vergegenstindlichung von Augenblicken der
Selbstiiberschreitung und Neudefinition: "Poetry is the record of the
best and happiest moments of the happiest and best minds" (504) -
dhnlich wie bei Goethe: was einer im Reiche des Geistes errungen habe,
das habe er fiir die Menschheit erworben.

Schaut man sich nun ndher an, wie nach Shelley diese Selbst-Be-
reicherung des BewuBtseins und Selbsterschaffung des Menschen von-
statten geht, so fillt auf, daB er sie in exakt derselben Weise charak-
terisiert, wie er in On Life die befreiende Wirkung der "negative meta-
physics” beschrieben hatte: Ziel ist in beiden Fillen das Wegrdumen von
Automatismen, Klischees und verselbstindigten Rastern der Wahrneh-
mung, um dem In-der-Welt-Sein wieder eine primordiale Intensitit,
Frische und Unmittelbarkeit zu schenken:

[Poetry] strips the veil of familiarity from the world, and lays bare the naked and
sleeping beauty which is the spirit of its forms. [...] It reproduces the common
universe of which we are portions and percipients, and it purges from our inward
sight the film of familiarity which obscures from us the wonder of our being. It
compels us to feel that which we perceive, and to imagine that which we know. It
creates anew the universe after it has been annihilated in our minds by the recurrence
of impressions blunted by reiteration. (505/506)

Eine Unmittelbarkeit der Erfahrung, die doch auf jeder Stufe neu errun-
gen sein will, weil sie durch tagtigliche Gewdhnung bedroht ist:

[The Poets'] language is vitally metaphorical; that is, it marks the before
unapprehended relations of things, and perpetuates their apprehension, until the

193vgl. The Revolr of Islam, 7.32,3109ff.: "And on the sand would T make signs to range /
These woofs, as they were woven, of my thought; / Clear, elemental shapes, whose smallest
change / A subtler language within language wrought [...]."
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words, which represent them, become through time signs of portions of classes of
thought instead of pictures of integral thoughts; and then if no new poets should arise to
create atresh the associations which have been thus disorganized, language will be dead
to all the nobler purposes of human intercourse. (482)

Es fillt schwer, bei diesen Zeilen nicht an Viktor Schklovskijs klassi-
sche formalistische Bestimmung der Wirkweise der Kunst zu denken:

[...] gerade, um das Empfinden des Lebens wiederherzustellen, um die Dinge zu fiihlen,
um den Stein steinern zu machen, existiert das, was man Kunst nennt. Ziel der Kunst
ist es, ein Empfinden des Gegenstandes zu vermitteln, als Sehen, und nicht als
Wiedererkennen; das Verfahren der Kunst ist das Vertahren der 'Vertremdung' der
Dinge und das Verfahren der erschwerten Form, ein Verfahren, das die Schwierigkeit
und Linge der Wahrnehmung steigert, denn der Wahrnehmungsprozef§ ist in der Kunst
Selbstzweck und muf verlingert werden; [...}. [Wir treffen| uberall auf dasselbe
Merkmal des Kiinstlerischen: daB es absichtlich fiir eine vom Automatismus befreite
Wahrnehmung geschaffen ist und daB das Ziel des Schopfers das Sehen dieses
Kiinstlerischen ist, und es 'kiinstlich' so gemacht ist, daB die Wahrnehmung bei ihm

aufgehalten wird und ihre hochstmégliche Kraft und Dauer erreicht [...].‘94

Verdnderte Wahrnehmung als Selbstzweck - aber doch auch bei Shelley
deshalb nicht folgenlos, ganz im Gegenteil:

[Poetry] awakens and enlarges the mind itself by rendering it the receptacle of a
thousand unapprehended combinations of thought. Poetry lifts the veil from the hidden
beauty of the world, and makes familiar objects be as if they were not familiar; it
reproduces all that it represents, and the impersonations clothed in its Elysian light
stand thenceforward in the minds of those who have once contemplated them, as
memorials of that gentle and exalted content which extends itself over all thoughts and
actions with which it coexists. (487)

Gerade in ihrer synthetischen, Verbindungen, Verkniipfungen, ja Ver-
schmelzungen stiftenden Wirkung liegt zugleich das moralische Moment
der Imagination, die im Menschen die Fihigkeit, der Welt mit Sympathie
und Empathie zu begegnen, ausbildet:

The great secret of morals is Love; or a going out of our own nature, and an
identification of ourselves with the beautiful which exists in thought, action, or
person, not our own. A man, to be greatly good, must imagine intensely and
comprehensively; he must put himself in the place of another and of many others; the
pains and pleasures of his species must become his own. The great instrument of moral
good is the imagination; and poetry administers to the effect by acting upon the cause.
[...] Poetry strengthens that faculty which is the organ of the moral nature of man, in
the same manner as exercise strengthens a limb. (487/488)

Mangel an Moral ist Mangel an Einfiihlungsvermogen, gleich Mangel an
Vorstellungskraft. So zieht sich denn ein Gedanke von der technischen

194vikior Schklovskij, "Kunst als Verfahren" (1916), Russischer Formalismus: Texte zur
allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa, ed. Jurij Striedter, Miinchen: Fink,
3. Aufl. 1981, 3-35, hier 15, 31I.
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Bestimmung der dichterischen Sprache als einer zutiefst metaphori-
schen - also das bislang unerkannt Gemeinsame im Nicht-Identischen
aufdeckenden - hin zur moralischen Bestimmung der Wirkweise von
Dichtung generell: Der Sinn fiir das Verbindende ist das eigentliche Hu-
manum, Ziel und Vehikel der Selbstentwicklung des Menschen zugleich.

Damit ist aber auch einsichtig, warum die "imagination" gegeniiber
"reason” eine solche Leitfunktion haben kann.: Sie strukturiert, biindelt,
verkniipft was sonst nur unvermittelt und sinnlos nebeneinander stiinde
- kurz: Sie schafft Sinn. Was Shelley dagegen in seiner Defence als
"reason" bezeichnet, miifte durchgehend nicht mit "Vernunft", sondern
mit "Verstand" ibersetzt werden, allenfalls noch mit "instrumenteller
Vernunft". Die Imagination und ihr Ausdruck "poetry" stiften jenen auf
den Menschen bezogenen und daher eine Wertung verkorpernden Rahmen,
in dem die anderen menschlichen Vermdgen erst ihren Ort finden. Allein
deshalb ist nachvollziehbar, warum Shelley seine Formulierung aus On
Life, "Each is at once the centre and the circumference...", nun erneut
aufgreifen und umformulieren kann:

Poetry is indeed something divine. It is at once the centre and the circumference of
knowledge; it is that which comprehends all science, and that to which all science must
be referred. It is at the same time the root and blossom of all other systems of thought:
it is that from which all spring, and that which adorns all; and that which, if blighted,
denies the fruit and the seed, and withholds from the barren world the nourishment and
the succession of the scions of the tree of life. (503)

"Poetry" umschreibt restlos den Umkreis dessen, was menschlich von
Belang ist, und so 16st sich auch der letzte vermeintliche Widerspruch,
daB Shelley namlich einerseits (vgl.  Speculations on Metaphysics) Spra-
che als Instrument, nicht Teil des BewuBtseins bestimmt, andererseits
aber in der Defence durchgehend das BewuBtsein des Menschen als
sprachlich verfaites und daher auch sprachlich entwickelbares ent-
wirft. Als System symbolischer Zeichen (i.S.v. C.S. Peirce) hat Sprache
keinen Objektbezug - "language is arbitrarily produced by the Imagi-
nation and has relation to thoughts alone" (483) - , ist aber gerade
wegen dieser eigenen Inhaltslosigkeit (sie ist als System von Differen-
zen reine Form) optimal in der Lage, Inhaite kommunikativ zu transpor-
tieren, BewuBtsein zu spiegeln (vgl. 483). D.h., natiirlich "sind" Worter
nicht BewuBtsein, und wer wiiite besser als der Dichter iiber ihre
Unzuldnglichkeit (Shelleys Randnotiz zu seinem eigenen On Love: "These
words are inefficient and metaphorical - Most words so - No help - ."
[474])? Aber Sprache ist nichtsdestotrotz das bevorzugte Mittel, des-
sen sich das BewuBtsein in seiner hochsten Form, der Imagination, bei
seiner Selbstentfaltung bedient. Dabei skizziert Shelley das Verhiltnis
zwischen Agens und Mittel so innig dialektisch, daB das eine sich quasi
am anderen emporrankt: "[...] language, gesture, and the imitative arts,
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become at once the representation and the medium, the pencil and the
picture, the chisel and the statue, the chord and the harmony" (481), und
die Evolution des Mittels Sprache von der des BewuBtseins schlechthin
nicht zu trennen ist, ja von einer wechselseitigen Erzeugung von Spra-
che und BewuBtsein gesprochen werden muB (vgl. a. Prometheus
Unbound, 11, iv, 72: "He gave man speech, and speech created thought,
[...]."). Mit Sprache als Werkzeug restrukturiert die Imagination, sich
selbst permanent neue Voraussetzungen schaffend, das Feld der Wahr-
nehmung: "All things exist as they are perceived” (505), und wenn
Shelley dann endlich hinzufiigt, "at least in relation to the percipient”,
hat er dadurch fiir seine Poetik und Philosophie doch nichts verloren:
denn das ist die einzig relevante Relation. Wenn die Imagination sie
bestimmt, bestimmt sie alles, was belangvoll ist - bestimmt, was be-
langvoll ist.

Die Imagination iibt bei Shelley also, wie die Vernunftideen bei
Kant, die hochste regulative Funktion aus: Sie vereint das Disparate,
schlieBt die Einzelerkenntnisse des Verstandes und die Daten der sinn-
lichen Erkenntnis zu sinnvollen Ganzheiten zusammen und definiert
iberhaupt, indem sie Ziele und Werte setzt, den Rahmen, innerhalb des-
sen sich BewuBtseinstitigkeit abspielt. Erst die Imagination stiftet
Sinnzusammenhinge, sie ist, wie das Vernunftvermdgen bei Kant, Quelle
aller Sinngebung. "Imagination" besetzt in Shelleys Philosophie und
Poetik genau jenen systematischen Ort, den bei Kant die Vernunft als
abstraktes Vermogen und Ensemble regulativer Ideen innehat. Und so ist
es nur logisch, daB jenes Vermodgen, das am Ende von Mont Blanc den
Umschlag ins Erhabene bringt und das in Kants Terminologie "Vemnunft"
heift, im Gedicht "the human mind's imagingings” genannt wird, es ist
immerhin Shelleys Gedicht...

Es ist hier nicht der Ort darzulegen, wie und warum sich bei Kant
Verstand und Vernunft auf Kosten der Einbildungskraft profilieren, wie
die Einbildungskraft im Projekt der Unterwerfung des Anderen zu "einer
Magd des Verstandes degradiert” bzw. ihre Funktion von den anderen,
"héheren” Vermdgen “sublimiert” iibernommen wird:195 Bohme/Bohme
haben der "Furcht vor der Einbildungskraft" in Das Andere der Vernunft
ein ganzes Kapitel gewidmet.!96 Auch eine ausfiihrliche Debatte der
Frage, inwieweit Shelleys Epistemologie der Kants denn nun gleiche -
Schulze sieht eine Anndherung,!97 Reisner gar eine Kongruenz der Posi-
tionen!98 - | wiirde eher ablenken. Dazu nur soviel: Shelley kennt weder
etwas, das dem Ding an sich entspriche, noch Kants Kategorien, folglich

19585hme/Bshme, Das Andere, 194, vgl. a. 233ff.

196B5hme/Bohme, Das Andere, 387ff..

197vgl. Schulze, Shelley's Theory of Poetry, 62/63.

198Vgl. Thomas A. Reisner, "Tabula Rasa: Shelley's Metaphor of the Mind", Ariel 4 (1973),
90-102, hier 90.
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auch nicht seine Begriindung der Moglichkeit synthetischer Urteile a
priori, so daB Gleichheit sich allein in dem (allerdings wichtigen) Punkt
findet, daB die erfahrbare Wirklichkeit von den Erkenntnisbedingungen
des Subjekts her konstituiert wird - eine gewi schmale Basis, bedenkt
man die konkreten Unterschiede. Und doch scheint mir Shelleys philoso-
phische Position mit "kritischer Idealismus" immer noch aussagekrifti-
ger und treffender umschrieben als mit "Skeptizismus", was nun wirk-
lich vieles heiBen kann.

Entscheidend fir die vorliegende Untersuchung ist vielmehr: In
beiden Bestimmungen des Erhabenen - der philosophischen bei Kant, der
poetischen bei Shelley - wird, die Terminologie tduscht da nur Unter-
schiede vor, der Umschlag von Ohnmacht in Allmacht herbeigefiihrt
durch die Besinnung auf das Wesen des Menschen jenseits seiner kor-
perlich-sinnlichen Existenz. Das menschliche BewuBtsein wird aber
damit in beiden Fillen nicht nur zum Sinn-Zentrum des Universums,
sondern auch zur Quelle und zum Objekt des Erhabenheitsgefiihls: Es be-
wundert seine eigene Bestimmung anldBlich einer "erhabenen" Szenerie,
die eben dadurch ihre Bedeutung erhilt: "And what were thou..". Alle
Spekulationen i{iber die Art der Kraft oder Macht, zu der sich das Be-
wuBtsein in Mont Blanc in Beziechung setzt - ist es "necessity” oder
"permanence” oder gar das Neoplatonische Eine oder was? - , sind daher
"beside the point"; auch der Hinweis, es handele sich in jedem Fall, be-
denke man die SchluBzeilen, um eine Projektion der Imagination,!%?
greift eigentlich noch zu kurz: Das BewuBtsein hat am Ende die wahre
Macht durchaus entdeckt - sich selbst.

Voraussetzung dieser kopernikanischen Wende des Erhabenen bei
Shelley - oder vielleicht gerade anti-kopernikanischen Wende, weil hier
das Subjekt wieder ins Zentrum geriickt wird - ist die Negation des
transzendenten Bezugs290 (bei Kant noch eingebaut, doch nicht mehr
tragend) und die Hereinnahme der Transzendenz in den Menschen selbst.
Dadurch wird der Weg geebnet fiir die Transformierung des Erhabenen zu
jener paradoxen nicht-transzendenten Transzendenz-Erfahrung, die im
20. Jahrhundert vorziglich als linguistische Inkommensurabilitdt in Er-
scheinung tritt.

Der Weg zum Berg wird zum Weg zu sich selbst, wie schon einmal
- doch unter welch gednderten Vorzeichen!

199vgl. Pulos, The Deep Truth, 66; Spencer Hall, "Mont Blanc', 201; Jean Hall,
Transforming Image, 58.

200Dje anti-transzendente StoBrichtung des Gedichtes scheint mir unter den neueren
Studien noch am ehesten bei Jean Hall erkannt zu sein, vgl. Transforming Image, 43-59.
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Vom Mont Ventoux zum Mont Blanc: Petrarca, Shelley
und der Berg - mit einem Ausblick auf Pascal und Kants
"bestirnten Himmel"

So wie Petrarca von Jacob Burckhardt als einer der frithesten vdllig
modernen Menschen verstanden wurde, so ist speziell seinem Bericht
iiber die Besteigung des Mont Ventoux, die er am 26. April 1336 unter-
nommen haben will, immer wieder - etwa von Blumenberg, Ritter, JauB§
und Stierle - paradigmatische Bedeutung fiir die Vorgeschichte der Neu-
zeit zugesprochen worden: Hier zeige sich, so der Tenor, zum ersten
Male ein ganz neues innerweltliches, "dsthetisches" Interesse an Natur
und Landschaft, theoretische Neugier gepaart mit sinnenhaft-diesseiti-
ger Naturzuwendung, der Text sei "Zeugnis einer Epochenschwelle".20!

Ob aber Petrarca selbst diese Schwelle iiberschreitet oder im ent-
scheidenden Moment vor ihr zuriickschreckt, dariiber gehen die Meinun-
gen auseinander: Fiir Joachim Ritter beginnt mit der Bergbesteigung
Petrarcas "die Geschichte [...], in welcher die Natur als Landschaft neben
die in der Philosophie und Wissenschaft begriffene Natur tritt"202 -
dies sei aber von Petrarca selbst nicht zu begreifen gewesen: "Es endet
damit, daB Petrarca das von ihm Begonnene verneinen und als nichtiges
Bewundern des Irdischen verwerfen muB."203 Ahnlich JauB, der von
einer Grenziiberschreitung und Wiederzuriicknahme der dsthetischen
Neugier" spricht und iiber das Gipfelerlebnis sagt:

[Es] ist noch kein freies GenieBen des Blicks 'von oben', geschweige denn ein
bewunderndes Entdecken der Schénheit oder Erhabenheit der Natur, wie es erst sehr
viel spdter die dsthetische Erfahrung der Natur als 'Landschaft’ kennzeichnen wird.
Wohin auch immer Petrarca seinen Blick wendet und verweilen laft, stets kehrt er
sich vom dufleren Anblick der Welt wieder ab, um sich der Erinnerung oder der
Meditation hinzugeben.204

Gerade aus dem Faktum des Berichtes lasse sich folgern, "wie stark die
Barriere vor jener Erfahrungsweise der Natur gewesen sein muf [...}."205
Dieser These vom Zuriickschrecken vor der neuen Erfahrung und dem
Zuriickfallen(lassen) in mittelalterliche Denkkonventionen und Erfah-
rungsweisen hat Karlheinz Stierle widersprochen: Petrarca habe selbst

201Karlheinz Stierle, Petrarcas Landschafien: Zur Geschichte dsthetischer
Landschafiserfahrung, Krefeld: Scherpe, 1979, 23.

202§gachim Ritter, "Landschaft: Zur Funktion des Asthetischen in der modernen
Gesellschaft" (1962), Subjektivitit: Sechs Aufsdize, Frankfurt/M.: Suhrkamp, 1974,
141-163, 172-193, hier 150.

203Ritter, "Landschaft", 148.

204Hans Robert JauB, Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik 1: Versuche im
Feld der dsthetischen Erfahrung, Miinchen: Fink, 1977, [12.
205JauB, Asthetische Erfahrung, 112.
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"eine Erfahrung von Landschaft als 4sthetische Landschaft gemacht”,
daB diese als konflikthaft empfunden oder dargestellt werde, spreche
nicht dagegen, daB es eine isthetische sei:206

Die angeschaute, ins Offene fiilhrende Fernlandschaft wie die subjektiv durchdrungene
und anverwandelte Nahlandschaft sind dargestellte Landschaftserfahrungen, die bei
Petrarca in ihrem &sthetischen Eigenrecht erscheinen und in denen doch immer
zugleich die Spannung von Weltbezogenheit und Selbstbezogenheit, von Wahrnehmung
und Reflexion aufbricht. Gerade diese Spannung ist es, die die Modernitit von Petrarcas

dsthetischer Landschaftserfahrung ausmacht. 207

Doch dem hat wiederum Bernhard Konig in seinem griindlichen Verri
von Stierles Petrarca-Biichlein vehement widersprochen: Petrarcas
Vorldufer und -bilder sichtend konstatiert er, von einem "neuen inner-
weltlichen Interesse an Landschaft", wie Stierle es behaupte, konne
keine Rede sein, speziell bei der Ventoux-Epistel handele es sich um
einen "vom ersten bis zum letzten Wort streng durchkomponierte[n] al-
legorisch-moralphilosophische[n] Traktat",208 bei Petrarcas angebli-
chem Fernsicht-Enthusiasmus - im Text nicht auffindbar - handele es
sich um eine von Stierles emphatischen Ubertreibungen und Projektio-
nen: Petrarca sei von Anfang an "im Lichte Rosseaus prisentiert wor-
den".209

Der Fall ist interessant: Petrarca besteigt den Berg aus einem
ginzlich diesseitigen Motiv -

Dabei trieb mich einzig die Begierde, die ungewdShnliche Hohe dieses Flecks Erde durch
Augenschein kennenzulernen. (88)210 -,

die Begegnung mit dem Berg wird jedoch zu einer Begegnung mit sich
selbst, das Gipfelerlebnis mit der "zufilligen" Lektiire einer bezie-
hungsreichen Augustinus-Stelle zum Umschlagpunkt, dem der erniich-
terte Abstieg folgt - und doch ist die Qualitdt dieser Erfahrung derart
umstritten. So oder so gehért sie in die Vorgeschichte der Entwicklung
des Erhabenen.

Man wei heute, daB Petrarcas Ventoux-Bericht mit an Sicherheit
grenzender Wahrscheinlichkeit nicht wie es zu Anfang und Ende heift
noch am Tage der Besteigung "in Eile und aus dem Stehgreif” (98) ver-

206Stierte, Petrarcas Landschaften, 15, 22/23.

207Stierle, Petrarcas Landschafien, 83.

208Bernhard Konig, "Petrarcas Landschaften: Philologische Bemerkungen zu einer neuen
Deutung", Romanische Forschungen 92 (1980), 252-282, hier 279.

209K nig, "Petrarcas Landschaften”, 281.

210petrarca, Dichtungen - Briefe - Schriften, Auswahl und Einleitung Hanns W.
Eppelsheimer, Frankfurt/M.: Insel, 5. Aufl. 1991. Die Seitenangaben im Text beziehen sich
auf diese Ausgabe.
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faBt wurde, sondern wohl erst nach 1352/53, also iiber 16 Jahre nach
dem angeblichen Ereignis und iiber zehn Jahre nach dem Tod des Adres-
saten.2!! Aber nicht erst nach dieser Hintergrundinformation sticht die
allegorische Grundstruktur des Textes ins Auge: Der Entschluf zum
Aufstieg, die Wahl des Bruders als Begleiter, der Aufbruch, die Begeg-
nung mit dem alten Hirten, der vor 50 Jahren selbst oben war und den
Jingeren nun das Unternehmen ausreden will - all dies ist zwar
“realistisch"-konkret geschildert, aber immer schon moralisierend aus-
gedeutet. Vor allem aber sind das Motiv - cupiditas - wie das Objekt der
Begierde - der Berg - alles andere als allegorisch unvorbelastete Topoi;
und es wire wohl ein naives MiBverstehen der Funktionsweise der mit-
telalterlichen Allegorie, wenn man die einzelnen konkret-realistischen
Elemente gegen eine allegorische Lesart des ganzen Textes ins Feld
fihren wollte. Sie arbeitet ja gerade so, daB das Konkrete als Ver-
sinnbildlichung eines Allgemeinen nahegelegt wird - der Hinweis auf
Konkret-Sinnliches in einem Text kann also niemals gegen eine allego-
rische Lektiire sprechen.2!2 Entscheidend ist vielmehr, ob eine allegori-
sche Transformation vom Text suggeriert wird, in diesem Falle: ob die
Tatsache und Weise des Aufstiegs als auf Analogien beruhendes
Gleichnis vorgestellt werden - genau das geschieht aber im Ventoux-
Brief schon recht friih.

Petrarca schildert ndmlich, daB er aus Bequemlichkeit, Weichlich-
keit und Feigheit nicht wie sein Bruder den direkten Weg zum Gipfel
wihlte, sondern einen weniger steilen, zwar ldngeren, doch vemeintlich
leichteren suchte, mit dem Ergebnis, daB "ich durch die Tiler [irrte],
wihrend nirgendwo sich ein gelinderer Anstieg erdffnete, vielmehr der
Weg sich streckte und zugleich die unniitze Mihe sich verschlimmerte.”
(91). Er reifit sich zusammen, holt den wartenden, "durch langes Ausru-
hen erfrischten Bruder" in steilem Aufstieg ein, findet sich dann aber
unversehens zum zweiten Male auf abschiissigem Weg: "[...] und wie-
derum gerate ich beim Durchwandern der Talgriinde, wihrend ich einen
Weg von bequemer Lidnge suche, auf einen langen, unbequemen Weg."
(91). Das wird sogleich verallgemeinernd gedeutet: "Allerdings schob
ich so die Last des Steigens auf, aber durch Menschengeist wird die
Natur der Dinge nicht aufgehoben, und es kann nun einmal nicht gesche-
hen, daB irgendein korperliches Wesen durch Hinabsteigen zur Hohe ge-
langt." (91). Und als sei die christliche Allegorie vom Berg der ewigen

leVgl. Enrico Straub, "Bericht und Reflexion in Petrarcas Ventoux-Epistel (Familiares IV,
1)", Italien und die Romania in Humanismus und Renaissance: Festschrift fir Erich Loos
wm 70. Geburtstag, eds. Klaus W. Hempfer & Enrico Straub, Wiesbaden: Steiner, 1983,
270-288, hier 277, der sich auf die Forschungsergebisse von Guiseppe Billanovich bezieht.
212ygl. sehr gut zur Scheinalternative biographische vs. allegorische Deutung der Ventoux-
Epistel Dieter Kremers, "Petrarcas Besteigung des Mont Ventoux", Sprachen der Lyrik:
Festschrift fir Hugo Friedrich um 70. Geburtstag, ed. Erich Kohler, Frankfurt/M.:
Klostermann, 1975, 487-497, hier 488-491.
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Gottseligkeit, vom breiten, einfachen und engen, steilen Pfad nicht be-
reits ilberdeutlich, 148t Petrarca sich "mindestens dreimal" (91) in die
Niederungen verirren und nimmt dann selbst die allegorische Ausdeu-
tung ausdriicklich vor:

Dort [in einem Tal] schwang ich mich auf Gedankenfliigeln vom Koérperlichen zum
Unkorperlichen hiniiber und wies mich selbst etwa mit folgenden Worten zurecht: 'Was
du heute so oft bei Besteigung des Berges hast erfahren miissen, wisse, genau das tritt
an dich und an viele heran, die da Zutritt suchen zum seligen Leben. Aber es wird
deswegen nicht leicht von den Menschen richtig gewogen, weil die Bewegungen des
Korpers zutage liegen, die der Seele jedoch unsichtbar sind und verborgen. Wohl aber
liegt das Leben, das wir das selige nennen, auf hohem Gipfel, und ein schmaler Pfad, so
sagt man, filhrt zum ihm empor. Es steigen auch viele Hiigel zwischendurch auf, und
von Tugend zu Tugend muB man weiterschreiten mit erhabenen Schritten. Auf dem
Gipfel ist das Ende aller Dinge und des Weges Ziel, darauf unsere Pilgerfahrt gerichtet
ist. (92)

Allerspitestens von hier an laduft der Text unbestreitbar “"zweigleisig”
(Straub): Die konkrete Bergbesteigung ist uneigentliche Aussage des
eigentlich Gemeinten, und doch kann dies von ersterem nicht isoliert,
aber auch das Konkrete vom Allgemeinen nicht verdringt werden, ist
doch gerade die Verkniipfung beider, die Anwesenheit des Allgemeinen
im Besonderen, nicht nur der Grundzug der Allegorie, sondern ein Cha-
rakteristikum christlich-mittelalterlicher Weltsicht iiberhaupt. Jeder
nachtrigliche Versuch, die Wechselbeziehung, ja Kontinuitit der Seins-
bereiche zu zerschneiden, das eine gegen das andere auszuspielen, ist
wohl selbst schon Ausdruck einer groien Ferne zum mittelalterlichen
Weltverstidndnis, das diese Dichotomie so nicht kennt.2!3

Schon vor dem Gipfelerlebnis wird also das Unternechmen vom Text
selbst allegorisch gedeutet, wodurch auch die cupiditas einen anderen
Objekt-Bezug erhilt:

Dorthin gelangen wollen zwar alle, aber, wie Ovid sagt, Wollen, das reicht nicht aus,
Verlangen erst flihrt dich zum Ziele. Du allerdings - wenn du dich nicht hierin wie in
vielen Dingen tduschst - , du willst nicht bloB, du verlangst auch. Was hilt dich also
ab? Doch wahrhaftig nichts weiter, als da der Weg durch die irdischen und
allerniedrigsten Geliiste ebener ist und, wie es auf den ersten Blick scheinen méchte,
bequemer. Gleichwoh! muBt du nach langer Irrfahrt unter der Last des zum Unheil
aufgeschobenen Weges hinansteigen zum Gipfel des seligen Lebens selber oder in den
Talgriinden deiner Siinden sdumig erliegen; [...]. (92)

Fir ein Verstindnis der textlichen Funktion der Augustinus-Passage
mufl dies unbedingt im Sinn behalten werden: Der Text insistiert schon
vorher beinahe ostentativ auf seiner allegorischen Dimension und wen-
det alles AuBen nach innen, nimmt die anschaulich geschilderte AuBer-
lichkeit ein ums andere mal zum AnlaB, den Blick nach innen zu richten.

213ygl. Straub, "Bericht und Reflexion", 274ff..
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Das wird besonders deutlich, wenn der Gipfel endlich erreicht ist:
"Zuerst stand ich, durch einen ungewohnten Hauch der Luft und durch
einen ganz freien Rundblick bewegt, einem Betdubten gleich." (93). Zu
Recht hat Enrico Straub vor "vorschnelle[n] modernistische[n] Deutun-
gen" gewarnt,2!4 die aus dem Gefiihl der Betdubung und der angeblich
"dramatische[n] Wendung des Blicks nach unten"215 auf einen 4stheti-
schen GenuB von Landschaft schlieBen. Tatsdchlich ndmlich ist das in
jeder Richtung Geschaute bloB AnlaB fiir Reflexionen, die sich vom Ge-
schauten absetzen - Petrarca verharrt nicht beim Anblick, der ihm nur
Anstof ist, reflexive Distanz einzulegen: "Ich schaute zuriick nach un-
ten: Wolken lagerten zu meinen Fiien, und schon sind mir Athos und
Olymp minder unglaublich geworden, da ich das, was ich iiber sie gele-
sen und gehdrt, auf einem Berge von geringerem Rufe zu sehen be-
komme." (93). Das kann wohl, mit Verlaub, kaum als Protokoll einer
asthetischen Erfahrung, der man sich hingibt, verstanden werden. "Ich
richte nunmehr meine Augen nach der Seite, wo Italien liegt, nach dort,
wohin mein Geist sich so sehr gezogen fiihit." (93). Die Alpen versperren
den Blick - aber Italien ersteht vor seinem geistigen Auge: Wieder ist
der Blick nach auBen nur AnlaB fiir eine Wendung nach innen. Und dort
bleib das Zentrum seiner Aufmerksamkeit: denn ehe er noch in die ande-
ren Himmelsrichtungen blickt, nimmt er die Betrachtung des Raumes
nun zum AnlaB, iiber die Zeit zu meditieren, sich Rechenschaft iiber sei-
nen Lebensweg abzulegen, schonungslos Bilanz zu ziehen: "Mir bleibt
allerdings noch viel Zweifelhaftes, Beschwerliches zu tun. Was ich zu
lieben pflegte, schon liebe ich es nicht mehr. Doch - ich lige ja: ich
liebe, aber minder heftig. - Schon wieder habe ich gelogen: ich liebe,
aber bescheidener und zugleich trauriger. Nun endlich habe ich die
Wahrheit gesagt." (94). Diese innere Bilanzierung, deren Schilderung
einen erheblichen Teil des Textes ausmacht, nimmt ihn so gefangen, daB
er vergiBt, wo er sich befindet, und beschiftigt ihn so lange, daB die
anderen (man tat den Aufstieg nicht ohne Bedienstete) schon zum Ab-
stieg rufen:

Endlich aber verabschiedete ich meine Sorgen, fiir die ja ein anderer Ort passender
sein mochte, schaute um mich und sah nun wirklich das, was zu sehen ich
hergekommen war. Man mahnte mich, die Zeit dringe zum Abmarsche, denn schon neige
sich die Sonne und der Bergesschatten wachse in die Linge, und nun wandte ich mich,
gleichsam erwacht, um und blickte zuriick gen Westen. (95)

M.a.W.: Er hat die meiste Zeit auf dem Gipfel selbstversunken verbracht,
nicht in die Landschaft, sondern in sich vertieft. Die Figur: Ansto von
auBen/Versenkung nach innen ist nun schon so fest etabliert, daB die

214G traub, "Bericht und Reflexion”, 286.
215gtierle, Petrarcas Landschaften, 95.
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Kehre nach dem Blick in Richtung Westen und Siiden nicht mehr iiberra-
schen kann: "Dieweil ich dieses eins ums andere bestaunte und jetzt Ir-
disches genoB, dann nach dem Beispiel des Leibes auch die Seele zum
Hoheren erhob, schien es mir gut, in das Buch der Bekenntnisse des
Augustin hineinzusehen, [...]." (95). Der Blick in die Confessiones stellt
also keinen Bruch zum Vorhergehenden dar, sondern folgt konsequent
aus Petrarcas Priferenz fir die meditative oder reflektive Verarbei-
tung des Geschauten, eine dsthetischen Hingabe an die neue Erfahrung
findet sich nirgends. Wie er nun "zufillig” den folgenden beziehungsrei-
chen Satz liest -

Und es gehen die Menschen, w bestaunen die Gipfel der Berge und die ungeheuren
Fluten des Meeres und die weit dahinfliefenden Strome und den Saum des Ozeans und die
Kreisbahnen der Gestirne, und haben nicht acht ihrere selbst. (96) - ,

ist er wiederum "wie betdubt", "und schlof das Buch im Zorne mit mir
selbst dariiber, daB ich noch jetzt Irdisches bewunderte. Hitte ich doch
schon zuvor - selbst von den Philosophen der Heiden - lernen miissen,
daB nichts bewunderswert ist auBler der Seele: Neben ihrer Grofie ist
nichts groB." (96)

Schweigend steigt er herab, nicht ohne ausdriicklich auf die Paral-
lelitdt zwischen diesem seinem "Bekehrungserlebnis" und dem des
Augustinus selbst hingewiesen zu haben. Riickblickend erscheint ihm die
Hohe des Gipfels "kaum die Hohe einer Elle zu haben gegeniiber der Hohe
menschlicher Betrachtung” (97) und er bedenkt, "wie groB der Mangel an
Einsicht bei den Sterblichen sei, so daB sie unter Nichtachtung ihres
edelsten Teils sich im Vielerlei verlieren und in leeren Schauspielen
sich verzetteln und auBerhalb suchen, was innen zu finden gewesen
wire." (97). "Ach", schlieft er seine Betrachtung, "mit welch einem
Eifer miiften wir uns miihen, nicht um die Hohe der Erde unter die FiiBe
zu bekommen, sondern die von irdischen Trieben geblihten Begierden!"
(98).

Gerade diese Hoch-Niedrig-Bildlichkeit ruft aber in Erinnerung -
konnte man es je vergessen haben? - , daB die Bergbesteigung doch
schon spdtestens seit der zweiten Verirrung in die Niederungen als
christlich-allegorisch ausdeutbare nahegelegt worden war, der Text
insistierte immer schon auf seiner Uneigentlichkeit - und nun besteht
er paradoxerweise nach der Augustin-Lekiire darauf, daB die Besteigung
wirklich nichts anderes als eine tatsdchliche Besteigung gewesen sei,
daher verwerflich, weil die cupiditas sich auf das falsche, &duBerliche
und diesseitige Objekt bezogen habe! Zugleich aber fordert derselbe
Text, ihn insgesamt, inklusive des Augustinus-Erlebnisses, als Allego-
rie zu lesen. Funktionieren kann diese paradoxe Struktur nur, wenn man
die Schilderung der Besteigung des Mont Ventoux einerseits als nichi-
allegorische auffaBt, obwohl der Text selbst sie ausdriicklich als alle-
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gorische ausweist (aber nur in nicht-allegorischem Verstindnis ist ja
eine Verfehlung erkennbar), man andererseits aber - und dies zugleich -
dieselbe Besteigung als Allegorie auffaBt. Kiirzer: Petrarcas Bericht
iiber seine Besteigung des Mont Ventoux ist nur dann eine Allegorie,
wenn sein Bericht iiber ebendiese Besteigung keine Allegorie ist, was er
aber, vor wie nach dem "Bekehrungserlebnis" von sich nicht nur be-
hauptet, was er sogar vorfiihrt. Er ist es, wenn er es nicht ist; er ist es
nicht, wenn er es ist.

In jedem Falle ist Petrarcas Weg nach innen und seine Abwendung
von der sinnenhaften AuBenwelt so absolut und endgiiltig, ja das Abfas-
sen der Epistel selbst letzter Beleg fiir diese Abkehr,216 daB es
schwerfillt, trotz der besonderen Qualitit der deskriptiven Passa-
gen,217 mehr als nur eine Spur von "weltergreifender Wendung nach
auBen"218 zu entdecken: Sie findet sich allein im bald schon allegorisch
gedeuteten, schlieilich allegorisch verneinten Ausgangspunkt der Be-
steigung - der Motivation. Naturerfahrung und Selbsterfahrung sind noch
lingst nicht in eine ausgeglichene dsthetische Relation zueinander ge-
bracht, zu einseitig sind hier die Gewichte verschoben. Petrarcas Blick
auf die Natur ist definitiv noch nicht dsthetisch, sondern bleibt heils-
geschichtlich orientiert - und an diese Orientierung brauchte ihn, aus-
weislich des sich selbst widersprechenden Textes, nicht erst Augusti-
nus zu erinnern. Der Bekehrte war schon bekehrt.

Und das Erhabene? Stierle versucht es iiber Petrarcas Fernblick
hineinzuzwingen (mit dem es bekanntlich nicht weit her ist, weil er
sich immer unverziiglich und wie unvermeidlich nach innen kehrt).2!19
Aber leider lassen Stierles Ausfiihrungen iber die "Erfahrung der hori-
zonthaften Tiefe des Raumes" - "Die sinnliche Wahrnehmbarkeit des Un-
endlichen [?!] ist das eigentliche Skandalon, das in dieser asthetischen
Erfahrung aufbricht."220 - entgegen anderslautenden Beteuerungen kei-
nerlei Ahnlichkeit mit irgendeinem einschligigen Erhabenheitskonzept,
schon gar nicht mit dem Kants, dem sie direkt widersprechen, erken-
nen.22l Es bleibt unerfindlich, wieso der Blick herab auf die Landschaft
fiir Petrarca diese "zum Symbol innerweltlicher Erschlossenheit des
Unendlichen selbst” werden lassen soll. DaB “"gerade die Horizontlinie

216ygl. Kremers, "Petrarcas Besteigung”, 489-492, 497.
217Vgl. Straub, "Bericht und Reflexion", 284.
218)auB, Asthetische Erfahrung, 123.

219ygl. generell zur Kritik an Stierles Ansatz und Arbeitsweise Konig, "Petrarcas
Landschaften”.

220Gtierle, Petrarcas Landschaften, 26, 27.

221gtierles Ausfiihrungen iber Erhabenes und Horizontjenseitigkeit (65ff.) sowie seine
modifizierende Fufinote 53 deuten darauf hin, da ihm unklar geblieben ist, wieso die bei
ihm zentrale Einbildungskraft bei Kant angesichts des Unendlichen, das ja bei Stierle sogar
“sinnlich wahrnehmbar" ist, scheitert, und dann aus diesem Scheitern das
Erhabenheitsgefiihl entsteht.
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selbst eine Verweisung auf die innerweltliche Horizontjenseitigkeit,
die gleichfalls prinzipiell der d&sthetischen Erfassung offensteht” sein
soll,222 ist ja nachvollziebar: Hinterm Horizont geht die Welt weiter,
und: "Schén ist es auch anderswo, und hier bin ich sowieso." (Wilhelm
Busch). Erhabenheit macht das noch nicht aus.

Das Erhabene stellt sich bei Petrarca nicht ein, weil er von vorne-
herein nicht zuldBt, daB die GroBe und Weite der Natur ihn iberwiltigt.
Das Betdubtsein wird erwdhnr - und damit hat es sich. Die Mdglichkeit
einer Ohnmachtserfahrung, wie sie fir die Erfahrung des Erhabenen
konstitutiv ist, ist reflexiv verstellt. Sie kann gar nicht gemacht wer-
den, weil Petrarca sich der Natur nicht dsthetisch, sondern von Beginn
an moralisierend-deutend nihert. Die Einsicht in die GroBe der mensch-
lichen Seele ist bei Petrarca nicht gekoppelt an ein Gefiihl der Erha-
benheit - und dies gleich aus zwei Griinden: Dieser Einsicht ging, wie
erwiahnt, keine fir das Erhabene konstitutive Erniedrigungserfahrung
voraus, und - interessanter noch, weil es auf das Paradox der nicht-al-
legorischen Allegorie ein zweites setzt - die Einsicht in die GroBe der
menschlichen Seele ist paradoxerweise fiir Petrarca gleichbedeutend
mit einer Erniedrigungserfahrung - man vergegenwartige sich seine
zerknirschte, zornige, selbstbezichtigende Reaktion. Die Grofe der
menschlichen Seele anerkennend, mufl er einrdumen, schlimm gefehit zu
haben. Nicht Selbsterhebung, Selbsterniedrigung ist die Folge der Ein-
sicht: "Ach, mit welch einem Eifer miifiten wir uns mihen, nicht um die
Hohe der Erde unter den FuBl zu bekommen, sondern die von irdischen
Trieben gebldhten Begierden!" (98)

Wenn also bei Petrarca wie bei Shelley die Begegnung mit dem
Berg zur Begegnung mit sich selbst wird, so doch in einem voéllig entge-
gengesetzen Sinn: Bei Shelley kann die iberwiltigende Naturerfahrung
zur Selbsterfahrung werden, weil ihn die Natur als nicht-gesellschaft-
licher Raum in ihrer unermeBlichen GroBe und indifferenten Bedrohlich-
keit zundchst die Beschrinktheit seines Vorstellungsvermdgens und die
Ohnmacht seiner korperlichen Existenz, dann aber in beiden Fillen seine
Uberlegenheit iiber diese Natur in seiner Bestimmung als Vernunftwe-
sen erfahren 1dBt. Historische Vorausetzung dieser &dsthetischen Erfah-
rung ist allerdings, daB es Naturrdume gibt, die sich der gesellschaftli-
chen Unterwerfung und Nutzung entziehen - das Meer, das Hochgebirge,
der Himmel - , dies sind die Orte des Erhabenen. Die beherrschte Natur
kann schon sein, erhaben ist allein die unbeherrschte,223 denn nur sie

2228tierle, Petrarcas Landschaften, 27.

223vg|, Begemann, Furcht und Angst, 163; Hartmut Bohme, "Das Steinerne: Anmerkungen
zur Theorie des Erhabenen aus dem Blick des 'Menschenfremdesten™, Das Erhabene:
Zwischen Grenzerfahrung und Grofenwahn, ed. Christine Pries, Weinheim: VCH, 1989,
119-141, hier 123.
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hdlt eine Lektion fiir den Betrachter bereit, aus der er gestdrkt hervor-
geht, weil er dem "Anderen" der Zivilisation begegnet ist.224

Diese Differenzqualitit zwischen beherrschter und unbeherrschter
Natur kann aber selbstverstindlich erst relevant werden, wenn die Na-
turunterwerfung solche Ausmafie angenommen hat, daB die unbe-
herrschte Natur iberhaupt als besondere Qualitit wahrgenommen wird.
Erst wenn Okonomie und Wissenschaft sich mit partikularem Interesse
der Natur bemichtigen, kann in Opposition dazu - aber auch kompensa-
torisch - eine dsthetische Zuwendung zur Natur auftreten, die fiir sich
beansprucht, interesselos und nicht-partikular zu sein. Joachim Ritter
trifft in seinem grandiosen Essay "Landschaft: Zur Funktion des Asthe-
tischen in der modernen Gesellschaft" also den Nagel auf den Kopf, wenn
er schreibt:

In der geschichtlichen Zeit, in welcher die Natur, ihre Krifte und Stoffe zum 'Objekt'
der Naturwissenschaften und der auf diese gegriindeten technischen Nutzung und
Ausbeutung werden, libernehmen es Dichtung und Bildkunst, die gleiche Natur - nicht
weniger universal - in ihrer Beziehung auf den empfindenden Menschen aufzufassen
und ‘'dsthetisch’ zu vcrgegenw:‘:inigen.225

So wirkt aber auch schon die dsthetisch betrachtete Natur selbst. Es ist
allein die dsthetische Einstellung zur Natur, die noch vorgeben kann, sie
in ihrer Totalitit zu erfassen, gerade weil sie sie in ihrer irreduziblen
Andersheit stehenldft, aus der Position eines, der sich aus ihr emanzi-
piert/entfremdet hat.

Das Erlebnis des Erhabenen steht damit emblematisch fiir eine
Phase der Naturunterwerfung, es prisentiert en miniature eine (ideelle)
Aneignung des "Restes", der, da nicht verwertbar, von enormer Wichtig-
keit fir die Bestimmung der eigenen Identitdt ist: An ihm erfdhrt sich
der Mensch als Nicht-Natur. Die Beherrschung der Natur mag nach
Schiller Vorbedingung der Freiheit des Menschen sein,226 bewufr wird
er sich dessen in einer Haltung, die den Zugriff unterldBt (sich eher
ergreifen 1dBt), und vornehmlich angesichts der Natur, die den Zugriff
nicht zuldBt. "[D]ie asthetische Zuwendung zur Natur [setzt] [...] die ge-
sellschaftliche Herrschaft iiber die Natur voraus,"227 sie ist Merkmal
eines gewissen Grades von Naturunterwerfung.228

Bei Petrarca fehlt all dies, muB fehlen. Das Asthetische kann gar
nicht auf den Plan treten, weil die Totalitdit der Welterfahrung noch re-

224vgl. Zelle, ‘Angenehmes Grauen', 101.
225Ritter, "Landschaft", 153/154.

226Vg]. zu diesem Zusammenhang von Landschaft, Natur und menschlicher Freiheit bei
Schiller Ritter, "Landschaft", 158ff..

227Ritter, "Landschaft", 162.

228ygl. dazu Dieter Groh/Rolf-Peter Sieferle, "Naturerfahrung, Biirgerliche Gesellschaft,
Gesellschaftstheorie”, Merkur 35 (Juli 1981), 663-675.
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ligios gewdhrleistet ist. Der Naturraum ist kein "Anderes", sondern
restlos Teil eines unauflosbaren Weltganzen. Deshalb wird die Begeg-
nung mit ihr immer zur Begegnung mit sich selbst: weil der umfassende
Sinn - und damit ihre Bedeutung fiir den Menschen - immer schon vor-
liegt - , und dies ist definitiv nicht ein vom individuellen BewuBtsein
gestifteter Sinn. So ist es nicht zufillig, sondern signifikant und
zwingend, daB die Selbsterfahrung in der Natur fiir Shelley eine Erfah-
rung der Selbsterhebung, fiir Petrarca dagegen eine der Selbsterniedri-
gung ist. Bei Shelley spiirt sich das BewuBitsein in seiner Erhabenheit,
bei Petrarca spiirt es sein Nicht-Geniigen vor einer aufler ihm liegenden
Instanz. Bei Shelley geht, um ein Wort Pascals zu variieren, die Grofie
aus dem Elend hervor, bei Petrarca das Elend aus der GroBe. Zwischen
beiden Stationen findet sich die Geschichte des Religios-Erhabenen.

Unendlichkeit war bis zu Beginn der Neuzeit ein ausschlieflich
Gott zukommendes Attribut. Erst die Erkenntnisse der "new science”,
der Astronomie Galileis, Kopernikus' und Brunos machen sie vom 17.
Jahrhundert an zu einer innerweltlichen, physikalischen GroBe: Die Un-
endlichkeit des materiellen Universums wird zu einer Provokation des
menschlichen Denkens ohnegleichen. Wie diese Revolutionierung des
Weltbildes religids abgefedert wurde, haben unter anderen Marjorie
Hope Nicolson und Ernest Tuveson22® beeindruckend gezeigt: Der unend-
liche Raum wird zunidchst iiber die gemeinsame Qualitit der Grenzenlo-
sigkeit zum Sinnbild Gottes, dann aber mit Gott ineins gesetzt - "Space
is Deity", so beispielsweise sinngemidB der Cambridge Platonist Henry
More (1614-1687).230

Wenn Gott aber mit dem Universum koinzidiert, wie kann er ihm
transzendent sein? Man sieht: Mit dieser Antwort auf die Provokation
der Naturwissenschaften hat man sich einen weltimmanenten Gott ein-
gehandelt - eine geistige Revolutionierung nicht minder grofen Ausma-
Bes. Das Gottliche wird eine Qualitit des empirischen Kosmos, der
nicht linger blof Abbild einer hdheren Realitdt ist. Ein Gestaltumsprung
von menschheitsgeschichtlicher Bedeutung hat stattgefunden.

Die Vorstellung der Unendlichkeit als eines Aspektes der physi-
schen Natur muB aber erst recht den Ort des Menschen in Frage stellen,
und bei keinem Denker des 17. Jahrhunderts findet man die Gefahr des
Selbstverlustes angesichts der unendlichen Rdume des Alls dringender
artikuliert als bei Blaise Pascal: "Le silence éternel de ces espaces
infinis m'effraie.”" - "Das ewige Schweigen dieser unendlichen Riume

229vg], Marjoric Hope Nicolson, The Breaking of the Circle: Studies in the Effect of the "New
Science" upon Sventeenth Century Poetry, Evanston, Ill.: Northwestern UP, 1950; dies.,
"The 'New Astronomy' and the English Literary Imagination”, Studies in Philology 32
(1935), 428-461; Ernest Lee Tuveson, "Space, Deity and the 'Natural Sublime'”, Modern
Language Quarterly 12 (1951), 20-38.

2:’()Vgl. Nicolson, Mountain Gloom, 136.
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erschreckt mich."23! Es ist dies nicht nur das Erschrecken eines Men-
schen, der sich zwischen die unvorstellbare Unendlichkeit des Welt-
raums auf der einen und das gleichfalls unvorstellbare "Nichts” der
atomaren Welt gestellt sieht:

Was ist denn schlieBlich der Mensch in der Natur? Ein Nichts im Hinblick auf das
Unendliche, ein All im Hinblick auf das Nichts, eine Mitte zwischen dem Nichts und dem
All, unendlich weit davon entfernt, die Extreme zu begreifen. [...] Er ist ebenso
unfihig, das Nichts zu sehen, aus dem er gezogen ist, wie die Unendlichkeit, von der
verschlungen wird.232

Es ist nicht nur das Grauen dessen, der erkannt hat, daB die ganze Grofe
des Menschen im Denken liegt, daB aber das Denken angesichts der Un-
endlichkeit nichts vermag. Die Aufgabe der anfangs noch hoffnungsvoll
verkiindeten Selbsterhebung des denkenden Menschen (sehr an Kants Er-
habenes erinnernd)

Nicht im Raume darf ich meine Wiirde suchen, sondern in der Ordnung meiner
Gedanken. Ich wire nicht groBer, wenn ich Linder besidBe. Durch die Ausdehnung
umgreift mich das Weltall, und verschlingt mich wie einen Punkt; durch den Gedanken
umgreife ich es.233 .

markiert zwar den Punkt, an dem das Grauen als Korrelat der Unfihig-
keit, sich wiederzufinden, einsetzt, wie Béguin schreibt:

Das eigentliche Pascalsche Grauen aber ist dies: daB es fir das menschliche
Denkvermogen ungewil geworden ist, ob es sein Objekt noch bewiltigen kann, oder,
genauer gesagt, dafl es die Fihigkeit verloren haben konnte, das Objekt zu
humanisieren, das heiBt, es in ein ertrigliches Verhiltnis zum Menschen zu bringen.
Wird man dem Menschen noch einen Platz zuweisen konnen, wo er sein Dasein gegen
das UnmaB behaupten kann, in einer Welt, mit deren Gro8enordnung ihn nichts mehr
verbindet?234

All dies ist zutreffend - doch das tiefste Grauen liegt im Schweigen der
Ridume. Der Trost des Menschen, selbst im Tode noch als moralisches
Wesen iiber der Natur zu stehen -

Aber wenn das Weltall ihn zermalmte, so wire der Mensch noch edler als das, was ihn
totet, denn er weiB, daB er stirbt, und kennt die Uber-legenheit, die das Weltall iiber
ihn hat; das Weltall wei nichts davon. Unsere ganze Wiirde besteht also im Gedanken.
Daraus mufB unser Stolz kommen, nicht aus Raum und Zeit, die wir nicht ausfiillen
konnten. Bemiihen wir uns also, gut zu denken: das ist das Prinzip der Moral 235 -

231pyscal, Gedanken, 150.
232pascal, Gedanken, 149.
233pascal, Gedanken, 60.
234 Albert Béguin, Blaise Pascal, Reinbek: Rowohlt, 1988, 48.
235pascal, Gedanken, 61.
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dieser Gedanke, der sich exakt so in Kants Kritik der Urteilskraft wie-
derfindet, wird bei Pascal schal angesichts der Moglichkeit, daB "da"
nichts ist. Es kennzeichnet seine Radikalitit als Denker, daB er sich,
dhnlich wie spidter Soren Kierkegaard, aus seinem radikalen Skeptizis-
mus ("Wenn der Mensch zuerst sich selbst erforschte, wiirde er sehen,
wie unfdhig er ist, weiterzugehen.")236 nur den Ausweg per Sprung in
den Glauben erlaubt, die berihmte Wertte auf die Existenz Gottes vor-
schlagt.

So wie der Triumph der naturwissenschaftlichen Erkenntnis
durchaus zwiespiltige Gefithle ausldste (eine altvertraute Mischung aus
Macht- und Ohnmachtsgefiihlen) -

Das Unendliche, lange Zeit ein Attribut einzig der gottlichen Existenz, war auf die Stufe
irdischer Qualifikation herabgezogen worden. Eine so gewaltsame Ausweitung des
Horizonts und die so plétzlich ins BewuBtsein tretende Disproportion zwischen
menschlichen und kosmischen MaBen mufiten zwangsldufig alle theologischen und
philosophischen Systeme, die der fritheren Sicht der Dinge angepafit waren, in
Mitleidenschaft ziehen. Und war auch die Leistung, die Grenzen des antiken Kosmos
gesprengt zu haben, danach angetan, dem Menschengeist die Reichweite seiner Macht
vor Augen zu fithren, so mufite die Erkenntnis, daB der Mensch im Vergleich mit dem
unbegrenzten Weltall nur ein Staubkorn ist, ihm gleichwohl eine Angst einfloBen, die
jenem stolz autlodernden KraftbewuBtsein in hohem Mafle abtriglich war.237 . )

so war von nun an auch die Begegnung des Menschen mit allem
"schlechthin GroBen", "[dessen] Anschauung eine Idee der Unendlichkeit
bei sich fithrt" (Kant), von ebendiesem Zwiespalt gekennzeichnet: Am
Beginn der Geschichte des Erhabenen steht die Verdiesseitigung der Un-
endlichkeit - und die auf dem FuBle folgende gegenldufige transzendente
Interpretation der neuen Erfahrung. Hundert Jahre und linger wird die
Erfahrung des unermeBlich GroBien in der Natur als Erfahrung der Ge-
genwart Gottes in der Natur verstanden. Im erhabenen Gefiithl des Blicks
auf den nichtlichen Sternenhimmel - ldngst nicht jeder 4Bt Pascals
Grauen dauerhaft zu - lebt der kosmische Schrecken als domestizierter
fort,238 und gerade in der Unbegreiflichkeit des Anblicks wird seine
moralische Bedeutung gesehen, wie auch schon bei Pascal: "[Die Natur]
ist eine Kugel, deren Mittelpunkt iberall, deren Umfang nirgends liegt
[man beachte wieder die Ubertragung der alten Gottesumschreibung auf
die Natur]. SchlieBlich ist dies das groBte fiihlbare Zeichen der All-
macht Gottes: daB unsere Vorstellung sich in diesem Gedanken ver-
liert."239

236pagcal, Gedanken, 153.

237Béguin, Pascal, 46.

238vgl. Begemann, Furcht und Angst, 118; vgl. ebentalls das ganze 3. Kapitel in
Bohme/Bohme, Das Andere: "Kosmologie und poetischer Traum".

239pascal, Gedanken, 147.

106



Spitestens bei Kant aber tritt das ein, was Bohme/Bohme leicht
denunziatorisch die "Selbstvergottung des Menschen", eine "Regression
zuriick auf die Stufe narziBtischer Allmachts- und Harmoniephantasien”
genannt haben.240 Man konnte auch sagen: Es ist die Entgéttlichung der
Erhabenheitserfahrung, deren Verdiesseitigung konsequent fortgesetzt
wird. Kants beriihmter "BeschluB" der Kritik der praktischen Vernunft -
"Zwei Dinge erfiillen das Gemiit mit immer neuer und zunehmender Be-
wunderung und Ehrfurcht, je Ofter und anhaltender sich das Nachdenken
damit beschiftigt: der bestirnte Himmel iiber mir und das moralische
Gesetz in mir."24! - weist schon den Weg, den er in der Kritik der Ur-
teilskraft gehen wird; das dann folgende skizziert im Grunde seine
"Analytik des Erhabenen":

Beide darf ich nicht als in Dunkelheiten verhiillt oder im Uberschwenglichen, aufler
meinem Gesichtskreise suchen und blof vermuten; ich sehe sie vor mir und verkniipfe
sie unmittelbar mit dem Bewuftsein meiner Existenz. Das erste fangt von dem Platze
an, den ich in der duBeren Sinnenwelt einnehme, und erweitert die Verkniipfung, darin
ich stehe, ins unabsehlich Grofie mit Welten iiber Welten und Systemen von Systemen,
iberdem noch ins grenzenlose Zeiten ihrer periodischen Bewegung, deren Anfang und
Fortdauer. Das zweite fingt von meinem unsichtbaren Selbst, meiner Personlichkeit an
und stellt mich in einer Welt dar, die wahre Unendlichkeit hat, aber nur dem Verstande
spiirbar ist, und mit welcher (dadurch aber auch zugleich mit allen jenen sichtbaren
Welten) ich mich nicht wie dort in blof zufilliger, sondern alligemeiner und
notwendiger Verkniipfung erkenne. Der erstere Anblick einer zahllosen Weltenmenge
vernichtet gleichsam meine Wichtigkeit als eines tierischen Geschopfs, das die
Materie, daraus es ward, dem Planeten (einem bloSen Punkt im Weltall) wieder
zuriickgeben muB, nachdem es eine kurze Zeit (man weif nicht wie) mit Lebenskraft
versehen gewesen. Der zweite erhebt dagegen meinen Wert als einer Intelligenz
unendlich durch meine Persdnlichkeit, in welcher das moralische Gesetz mir ein von
der Tierheit und selbst von der ganzen Sinnenwelt unabhidngiges Leben offenbart,
wenigstens soviel sich aus der zweckmiBigen Bestimmung meines Daseins durch dieses
Gesetz, welche nicht auf Bedingungen und Grenzen dieses Lebens eingeschrinkt ist,
sondern ins Unendliche geht, abnehmen 161,242

Rudolf Unger hat schon in den 20er Jahren das Kant-Wort vom bestirn-
ten Himmel in den Zusammenhang der Entwicklung seines Denkens iber-
haupt geriickt und deutlich gemacht, wie nach der kritischen Zuriickwei-
sung der Bereiche der traditionellen Metaphysik als Gegenstinde ratio-
naler Erkenntnis diese fiir Kant doch als Gegenstinde moralisch-dsthe-
tischer Erfahrung erhalten bleiben muBten, und wie ja gerade im Erha-
benen sich Asthetik und Ethik beriihren:

[...] das wahrhaft Erhabene ist fiir den reifen Kant letzten Endes einzig und allein 'das
moralische Gesetz in mir', die iiber das Diesseits hinausweisende ethische Anlage und

240Bshme/Bshme, Das Andere, 202, 200.

24immanuel Kant, Kritik der praktischen Vernunft, ed. Karl Vorlinder, 9. Auflage 1929,
erginzter Nachdruck, Hamburg: Meiner, 1985, 186.

242Kant, Kritik der praktischen Vernunft, 186.
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Bestimmung des Menschen. Alles Natiirliche kann nur insofern erhaben genannt
werden, als es zur wenigstens partiellen Bestitigung dieses moralischen Vermogens
zur Uberwindung der Sinnlichkeit Gelegenheit gibt. Nichts in der Natur aber bietet
eben [...] fir Kants Empfinden hierzu unmittelbareren und groBartigeren AnlaB als
‘der bestirnte Himmel iiber mir', der Anblick der zahllosen iberirdischen Welten. [...]
Demiitigend und erhebend in Einem, ebenso wie das 'sittliche Gesetz in mir' zugleich
demiitigt und erhebt. In dieser Doppelseitigkeit des Gefiihles fromm resignierender und
zugleich zuversichtlich vertrauender Ehrfurcht [...] schlieBt sich fiir den reifen Kant

die theoretische und emotionale [...] Seite seiner Weltbetrachtung zusammen [.,.].243

Und Shelley? Auch fiir ihn ist das Universum unendlich, ohne Ende, ohne
Anfang ("the everlasting universe of things"). Worin er die moralische
Wirkung der Imagination und der Dichtung begriindet sah, ist bereits
dargelegt worden, und daB das Erhabene fiir ihn nicht weniger als fir
Kant eine moralische Qualitdt darstellte, erhellt ja schon daraus, daB
sich in ihm der Mensch der Macht seiner "imagination” bewuBt wird
("And what were thou...").

Doch die Parallele geht weiter. In seinen Speculations on Morals
stellt Shelley die moralische Entwicklung des Menschen und der
Menschheit als eine zunehmende Uberwindung der rein sinnlichen Seite
menschlicher Existenz dar. Es ist der Geist in seinem aktiven Aspekt -
"imagination” - , der die Unmittelbarkeit der korperlichen Empfindung
iiberschreitet und dadurch die Vorbedingung fiir ein anderes Ubersich-
hinausgehen schafft: fiir umfassende Sympathie und Empathie. Jede Art
von Fortschritt, auch der moralische, ist somit gebunden an die Ent-
wicklung des Vorstellungsvermogens, der Einbildungskraft:

The imagination thus acquires by exercise a habit as it were of perceiving and
abhorring evil, however remote from the immediate sphere of sensations with which
that individual mind is conversant. Imagination or mind employed in prophetically
[imaging forth] its objects is that faculty of human nature on which every gradation of
its progress, nay, every, the minutest, change depends.244

Ganz so wie Kant den Sinn fiir das Erhabene an die Entwicklung sittli-
cher Ideen koppelt, so koppelt Shelley die wahre Moral an die Entwick-
lung der "imagination”, deren GroBe sich ebenfalls in der Fahigkeit, Er-
habenes zu empfinden, erweist. Und doch scheint mir die Verdiesseiti-
gung des Erhabenen bei Shelley noch etwas radikaler gefaft, etwa in
dem Sinne, den Bohme/Bohme formulieren: "Wo die Natur zur vermit-
telnden Chiffrenschrift des menschlichen Vernunftzusammenhangs
wird, spiegelt sie nicht mehr einen gottlichen Demiurgen oder das
Schépfungsmonopol des allmichtigen Gottes, sondern - wie das Kunst-

243Rudolf Unger, "Der bestirnte Himmel iber mir...: Zur geistesgeschichtlichen Deutung
eines Kant-Wortes" (1924), Aufsdtze zur Literatur- und Geistesgeschichte, Berlin: Junker
& Diinnhaupt, 1929, 40-66, hier 60, 61.

2445helley's Prose, 189.
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werk den Kiinstler - nur noch den 'Geist' des Erkennenden selbst."245 Die
Rolle Gottes in Kants System ist keine tragende mehr, beim "Atheisten”
Shelley ist er vollends zu einem potentiellen Aspekt des Menschen ge-
worden. Erkennend, daB die Gottesvorstellungen der Volker und Indivi-
duen Spiegelungen ihres jeweiligen Seins und BewuBtseinsstandes sind,
setzt er in seinem Essay on Christianity auf eine progressive Ko-
evolution der Selbst- und Gottesbilder:

The perfection of the human and the divine character is thus asserted to be the same:
man by resembling God fulfils most accurately the tendencies of his nature, and God
comprehends within itself [sic] all that constitutes human perfection. Thus God is a
model through which the excellence of man is to be estimated, while the abstract
perfection of the human character is the type of the actual perfection of the divine 246

Es scheint, daf Shelley hier ein Pakt zur wechselseitigen Erschaffung
von Mensch und Gott vorschwebt, wie er die Leitidee von Thomas Manns
Josephs-Romanen bildet. Die Menschheit entwickelt sich an den von ihr
selbst projizierten Vorstellungen ihrer selbst, an den offen gehaltenen
Moglichkeiten ihres Begriffs. Es handelt sich somit um eine vernunft-
méBig-moralische-imaginative Selbsterschaffung der Menschheit, die
sich an den eigenen ideellen Vorwirfen aufrichtet. In einem quélend
langsamen Prozef tritt die sie aus ihrer selbstverschuldeten Unmiin-
digkeit heraus: "Gort" ist das, was noch zu tun bleibt.

In diesem Sinne, aber nur in diesem, ist Shelleys Universum nicht
gottlos. Daf die Stille nicht Leere signalisiert, sondern als Schweigen
aufgefaBt wird, ist eine VerheiBung. Es verweist zuriick auf den edel-
sten, moralischsten Zug des Menschen: die unabstellbare Fiahigkeit, Be-
ziige herzustellen.

245B5hme/Bshme, Das Andere, 175.
246Shelley's Prose, 207.
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Variationen des Erhabenen, oder: Gemischtes Doppel:
P.B. Shelley/W. Turner vs. W. Wordsworth/C.D. Friedrich

Mit keinem Maler ist P.B. Shelley wohl héufiger in Zusammenhang ge-
bracht worden als mit William Turner, wie auch Turner seinerseits be-
vorzugt mit Shelley verglichen wird. Die Assoziation beruht also auf
Gegenseitigkeit - und ist so gut etabliert, daB etwa James B. Twitchell
in seiner Dichtung und Malerei vergleichenden Studie Romantic Horizons
eigens begriinden zu miissen glaubt, warum er, vom Usus abweichend,
Shelley mit Constable koppelt (der normalerweise mit Wordsworth
liiert wird).247

Nun ist Turner der Maler des "natural sublime".248 Er war es, der,
geleitet von seinem Interesse an der unbidndigen Gewalt der Natur, an
Stiirmen, Fluten und Lawinen, die Landschaftsmalerei seiner Zeit revo-
lutionierte, indem er das alte Ziel des "Grand Style", den Betrachter zu
iiberwiltigen, mit unerhorten formalen Neuerungen weiterverfolgte.249
In seinen Farbstrudeln und -wirbeln ist die Auflésung der Gegenstidnd-
lichkeit beispiellos weit vorangetrieben, der Betrachter wird durch die
Dynamik der Bilder unweigerlich in sie hineingezogen, ohne dann den
vertrauten Halt zu finden. Die Uberwiltigung des Betrachters ist also
bei Turner nicht weniger eine Sache der formalen Gestaltungsweise als
eine des Sujets oder des Bildformats - vielleicht sogar eher. Und gerade
darin scheint die intuitiv erahnte Kongenialitit von Turner und Shelley
recht eigentlich zu liegen: Die reine subject matter etwa von Turners
Alpenbildern, die als hervorragende Beispiele seines "natural sublime”
gelten,250 konnte ja ohne weiteres auch mit Byrons Manfred, dem
sechsten Buch von Wordsworths Prelude oder auch mit Coleridges Hymn
Before Sunrise korreliert werden25! - es ist erst die Ahnung, daf Tur-
ner mit Farben und Formen umgeht wie Shelley mit Sprache, die Vermu-

247ygl. Twitchell, Romantic Horizons, 163.

248Vgl. Andrew Wilton, Turner and the Sublime, London: British Museum Publ., 1980:
"[Turner] was fully aware of the idea and its implications, and indeed built his art upon a
foundation, and in a philosophical context, established by the theorists of the sublime."

(11). "[...] there can be no doubt that he gauged his own most serious and powerful works by
the notion of the sublime as it had been so fully and elaborately formulated by the theorists
of the period. Just because that formulation is not so readily available to us now, or because
we have other, perhaps more sophisticated reasons for appreciating him, we should not fail
to respond to his art as he certainly intended us to." (105).

249Vgl. The Turner Collection in the Clore Gallery: An Illustrated Guide, London: Tate, 1987,
21.

250vgl. Jack Lindsay, Turner: The Man and His Art, London usw.: Granada, 1985: "Now that
he had seen Switzerland he could let himself go in mountain views that embodied all the
aspects considered necessary for the making of the Sublime." (38).

251ygl. J.R. Watson, "Turner and the Romantic Poets", Encounters: Essays on Literature and
the Visual Arts, ed. John Dixon Hunt, London: Studio Vista, 1971, 96-123, hier 113.
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tung, daB beide iiber Aufidsung des "Gegenstandes”" und Dynamisierung
der "Mittel" eine neue Qualitdt der Einbeziehung des Rezipienten anstre-
ben, die die Assoziation Turner/Shelley sinnfdllig, ja zwingend macht.

Turners Landschaftsmalerei hat eine gewisse Entwicklung durch-
laufen - von den Bildern, in denen Landschaft als serring fiir die Dar-
stellung biblischer, mythologischer und historischer Stoffe dient und
durch sie ihre Bedeutung erhilt, bis zu den Studien und Bildern des le-
bensfeindlichen Hochgebirges, der aufgewiihlt-bewegten See oder des
stirmisch-bewegten Himmels, in denen der Mensch kaum noch in Er-
scheinung tritt. Aber auch (oder gerade) in diesen letzteren ist die Re-
lation der Natur zum Menschen immer mitthematisiert (obwohl dort
eher die Bedeutung des Menschen von der Natur her definiert zu sein
scheint), und das macht es so reizvoll, Turners Erhabenes, wie es sich
in seinen Alpenbildern zeigt, mit Shelleys Erhabenem, wie es in Mont
Blanc dramatisch gestaltet ist, zu vergleichen. Gerade weil bei Turner
der "unmenschliche” Aspekt der Natur immer auf den Menschen zuriick-
bezogen bleibt -

[...] there is the interest in the terrible manifestations of nature, and the relation
between nature and man, in which man perceives his littleness under the power of the
sea or the crashing of the avalanche; and, in his littleness, we also see his cruelty and
inhumanity, his futile tyrannies; there is the heroism of the brave, and the prosperity

of the wicked.252 -

und dies sogar dort, wie zu zeigen sein wird, wo der Mensch als Figur
aus dem Bild ganz verschwindet, liegt die Vermutung nahe, daB auch
beider Auffassungen vom Sublimen nicht so weit auseinanderlagen.
Gerald Finley schreibt gegen Ende seines Aufsatzes "The Genesis of
Turner's 'Landscape Sublime'™, "The alpine landscapes are more
disturbing than the previous watercolours from which they emerge, be-
cause they no longer suggest the relationship between viewer and
landscape, they stare it."?53 Welcher Art diese Beziehung ist, kann
exemplarisch an zwei Bildern gezeigt werden.

The Battle of Fort Rock, Val d'Aosta 1796, erstmals 1815 ausge-
stellt, ist eines jener Gemilde, die aus den umfangreichen Skizzenbii-
chern hervorgegangen sind, die Turner bei seiner ersten Schweizreise
1802 angelegt hatte. Da Turners weitere Reisen in die Schweiz erst
1836, 1841, 1842, 1843 und 1844 erfolgten, basieren praktisch alle
Alpenbilder der mittleren Phase auf diesen frilhen Vorstudien.254 Im
Falle von The Battle of Fort Rock ist das nicht ganz unerheblich, gibt es

252Watson, "Turner”, 121.
253Gerald Finley, "The Genesis of Turner's 'Landscape Sublime', Zeitschrift fiur
Kunstgeschichte 42 (1979), 141-165, hier 164.

254ygl. John Russell (Einleitung), Turner in der Schweiz/Turner en Suisse, Uberblick und
Anmerkungen von Andrew Wilton, Zirich-Diibendorf: de Clivo Press, 1976.

112



doch signifikante Unterschiede zwischen der Ausgangsskizze von 1802,
dem Endprodukt und einem dazwischenliegenden Aquarell (auf 1805 bis
1819 datiert) mit dem Titel Mont Blanc from Fort Rock in the Val
d'Aosta. In diesem liegt der Akzent nidmlich ganz auf der beeindrucken-
den, erhabenen Szenerie, dem Ensemble der gewaltigen, endlos tief
scheinenden Schlucht und der steilen, in schwindelnde Hohen reichenden
Felshinge. Auf den Gesichtern und in den Gesten dreier Midchen, die
Turner an der Briistung der befestigten AlpenstraBe plaziert hat, spie-
gelt sich der angenehme frisson oder "delightful horror", der dieser
Szenerie angemessen ist:255 Die intendierte Reaktion des Betrachters
ist im Bild vorweggenommen.

Anders im Gemilde. Jetzt tobt auf der Bergstrafe und dem dar-
iiberliegenden Hang am linken Bildrand die Schlacht, mit der Napoleon
sich 1796 den Zugang nach Italien erzwang. Natur und Geschichte sind in
einen eigentiimlichen Zusammenhang geriickt. Die unbelebte Szenerie
scheint das ehrgeizige Unternechmen des Eroberers stumm, doch vielsa-
gend zu kommentieren. Aber in welchem Sinne?

Schon drei Jahre zuvor hatte Turner ein #hnliches Thema in einem
seiner beriihmtesten Bilder bearbeitet: Snow Storm: Hannibal and his
Army Crossing the Alps. Doch wihrend in Fort Rock eine menschliche
Konfrontation in eine natiirliche Szenerie gebettet ist, geht es bei Han-
nibal um die Konfrontation zwischen Mensch und Natur. Die Karthager
erscheinen zwergenhaft klein, einige ducken sich schutzsuchend, andere
scheinen schon vor Entkriftung zusammengebrochen, wihrend sich am
Himmel ein unglaubliches Schauspiel ereignet: Hinter einem enormen,
ein dreiviertel Oval umschreibenden schwarzen Vortex - hier erstmalig
in Turners Werk!256 - | der die Sonne verdunkelt und in aggressivem
Kontrast zur hellen, noch von ihr beschienenen Fliche steht, zieht
rechts der blendend-weiBe Schneesturm auf. Die ins Apokalyptische
gesteigerte Dynamik der Naturgewalt ist so eindringlich dargestellt,
daB das menschliche Unterfangen der Alpeniiberquerung nur als Vermes-
senheit empfunden werden kann. Gleich, ob auch hier eine Schlacht an-
gedeutet werden soll - die Indizien sind nicht eindeutig?s? - , die
thematische Achse ist eine vollig andere: Alle menschlichen Figuren
sind am unteren Bildrand zusammengedringt, und wenn man zudem
weiB, wieviel Turner daran lag, daB das Gemilde sehr tief hingen
sollte,258 so daB der Betrachter gezwungen war, auf diese kleinen

255ygl. Wilton, Turner and the Sublime, 75.
256ygl. Morton D. Paley, The Apocalyptic Sublime, New Haven/London: Yale UP, 1986, 108.

257 vgl. Karl Kroeber, "Romantic Historicism: The Temporal Sublime", Images of
Romanticism: Verbal and Visual Affinities, eds. Karl Kroeber/William Walling, New
Haven/London: Yale UP, 1978, 149-166, hier 161/162; abweichend Wilton, Turner and
the Sublime, 74; Turner at the Clore, 24.

258vygl. John Gage: Colour in Turner: Poetry and Truth, London: Studio Vista, 1969, 161.
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Figuren herabzublicken, dann kann an der Wertung kein Zweifel sein: Es
geht, wie auch die beigegebenen, von Turner selbst verfaBten Verse aus
The Fallacies of Hope andeuten, um eine BloBstellung menschlicher
Hybris.

Gerade weil aber Turner mit seinem Hannibal bewiesen hatte, da$
es moglich war, ein apokalyptisch anmutendes Thema machtvoll zu ge-
stalten, ohne, wie etwa sein Kollege John Martin, alle Details auszupin-
seln, ja, daB gerade iber die groBziigige Wucht der Darstellung eine viel
groBere Wirkung zu erzielen war,2’® muB es verwundern, daB in Fort
Rock, dem spiteren Bild, die Natur still steht, ihre Umrisse klar sind
und sich im Bildvorder- und -mittelgrund viele kleinste Details bis hin
zu einzelnen Baumblittern ausmachen lassen: Die Manier des Bildes ist
eine vollig andere, und dies obgleich ja wohl auch Hannibal als Kommen-
tar zu Napoleons Italien-Invasion zu verstehen ist.260

Die Erkldrung des Unterschiedes scheint mir in der Figurenguppe,
die Turner im Bildvordergrund von The Battle of Fort Rock plazierte, zu
liegen: Denn im Vergleich zum Aquarell setzte er nicht nur die kdmpfen-
den Armeen (und im Unterschied zu Hannibal wird hier, wie der Bildtitel
schon sagt, zweifellos gekdmpft), sondern auch eine Frau, die, ein
Kleinkind mit der Linken haltend, sich bemiiht, einem gestiirzten Ver-
wundeten zu helfen. So klein die Gruppe ist, der Blick bleibt haften. In
der Geste der Zuwendung ist das Gemetzel am Bildrand kommentiert,
aber nicht nur das. Turner setzt hier, anders als im Hannibal, Men-
schenmacht und Naturgewalt nicht gegeneinander, sondern Kriegsgewalt
und Naturgewalt parallel, wie wieder die entsprechenden Zeilen aus The
Fallacies of Hope verdeutlichen:

The snow-capt mountain, and huge towers of ice

Thrust forth their dreary barriers in vain;

Onward the van progressive forc'd its way,

Propell'd, as the wild Reuss, by native glaciers fed,
Rolls on impetuous, with ev'ry check gains force

By the constraint uprais'd; till, to its gathering powers
All yielding, down the pass wide devastation pours

Her own destructive course. Thus rapine stalk'd
Triumphant; and plundering hordes, exulting, strew'd,
Fair Italy, thy plains with woe. 261

Sowohl Lindsays Kommentar - "The destructive forces of nature and
mankind are seen as one."262 - als auch Wiltons - "The hostile progress
of an invading army is linked by a direct simile with the devastating

259ygl. dazu Wilton, Turner and the Sublime, 74.
260ygl. Paley, Apocalyptic Sublime, 108.

2617it. nach Lindsay, Turner, 78.

262Lindsay, Turner, 79.
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onset of the winter floods, as the swollen river pushes its way down
the gorge. [..] Man and nature are allied in savagery [...]."263 - sind
zweifellos zutreffend - , doch auch wieder nicht: Denn anders als im
Hannibal wird hier der doppelten Gewalt etwas entgegengesetzt, und
das wird klar, deutlich, unmiBverstindlich gezeigt: die Geste der Zu-
wendung. Frau, Armee und Gebirge bilden ein Dreieck der kommentieren-
den Verweisungen - auch ein Dreieck der Machtbeziehungen, das nach
dem Prinzip des Kinderspiels "Stein-Schere-Papier" (Schnick-Schnack-
Schnuck) funktioniert: Der Krieg schligt den Menschen; die Natur jedoch
iiberragt die Armeen, der sorgende Mensch schlieBlich die Natur.

Im Vordergrund des Hannibal befindet sich auch eine Gruppe, wenn
auch nicht sehr deutlich zu erkennen: Zwei Mainner haben sich zweier
(halb-)nackter Frauen angenommen. Was immer sie mit ihnen tun, es
transzendiert die Naturgewalt nicht, der Sturm tobt fort. Die Frau in
The Bartle of Fort Rock jedoch, mit ihrer eindeutigen Geste, riickt die
Thematik zurecht: Mensch gegen Mensch, das verlangt eine moralische
Losung, Mensch gegen Natur (Hannibal), das ist verlorenes Spiel von
vorneherein. Im Hintergrund steht unbewegt das Massiv des Mont Blanc -
"eternally indifferent to man's suffering"264 - | die gesellschaftlichen
Verirrungen und Verwiistungen majestidtisch kommentierend, wie in
Shelleys Gedicht: "Thou hast a voice, great mountain...". Und doch ist
dies nicht das Schlufwort:

[...] nature is greater than man: beyond the petty, vicious and futile struggles of
ambitious men the serene Alps remain immutable; the empty cliffs and crags that
occupy the right-hand half of this strangely bisected composition are totally unaffected
by the bloody events of the battle.265

Denn wie in Shelleys Mont Blanc enthdlt ja auch diese Darstellung des
Erhabenen ein Element, klein, doch entscheidend, das die Uberlegenheit
der Natur letztlich ibertrifft: "And what were thou..." kommentiert die
Geste der Frau den stummen Kommentar der indifferenten Bergwelt.
Kann The Battle of Fort Rock als eine Variante des Mathematisch-
Erhabenen verstanden werden, weil GroBe und Dauer des Gebirges
menschliche Unternehmungen, und seien sie noch so "historisch”, nichtig
erscheinen lassen, das Gebirge aber im Vergleich mit dem Menschen als
moralischem Wesen insignifikant wird, so ist The Fall of an Avalanche
in the Grisons (erstmals 1810 ausgestellt) eine uniibertroffene Dar-

263Wilton, Turner and the Sublime, 140.
264Tyrner ar the Clore, 110.
265Wilton, Turner and the Sublime, 140.
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stellung des Dynamisch-Erhabenen, "[der spektakuldrste] Ertrag des
Alpenerlebnisses."266

Turner war es schon in seinem Skizzenbuch St. Gorthard and Mont
Blanc gelungen, die abweisende, menschenfeindliche Natur der Hoch-
gebirgs- und Gletscherlandschaft meisterhaft einzufangen, besonders in
den am Mont Blanc entstandenen Skizzen "Gletscher am FuB des Mont
Blanc", "Chamonix: Mont Blanc", "Mer de Glace, Chamonix" und "Mer de
Glace".267 Letzteres kommentiert Andrew Wilton:

Dies ist eins der strengsten und einfachsten Blitter, die Turner von den Alpen
anfertigte. Es mangelt jedes organische Leben, das sonst bei keiner seiner
Berglandschaften fehlt; doch die Wechselwirkung von Fels und Eis fiihrt ein
majestitisches und ehrfurchtgebietendes Eigenleben. Eine so fremdartige und
‘unmenschliche' Landschaft ist selten in Turners Oeuvre; sie bildet, in Fels und
Schnee, das Aquivalent zu einigen seiner Darstellungen des stiirmischen Meeres. 268

Wie weffend: Denn auf einem Bild ist auch ein Eismeer fast so bewegt
wie die See... Aber erst in The Fall of an Avalanche ist die Lebensfeind-
lichkeit als Zustand zur Lebensfeindlichkeit als Aktion gesteigert. Ver-
spiirt der Betrachter bei den anderen Alpenlandschaften Turners "a
profound sense of the solitude, silence, vastness, grandeur, vacuity and
awfulness of the scene which confronts him",26% so wird ihm hier Dra-
matik geboten. Das Bild hidlt den Augenblick fest, in dem eine gewaltige
Schnee- und Felslawine niedergeht, und ein riesiger Fels kurz davor ist,
eine Alpenhiitte unter sich zu zermalmen. Wie das Dunkelgrau des Him-
mels flichig neben das dick gespachtelte Weil der Schneelawine ge-
strichen ist, vor der sich in starkem Kontrast das Schwarz der Fichten,
das Dunkelbraun der Behausung und das hellere Braun des Felsblocks ab-
setzen, wirkt das Bild wie eine abstrakte Komposition. Kein Mensch ist
zu sehen, nur links am Horizont ein Lichtstreifen.

Die Ungeheuerlichkeit des Bildes wird fafbarer, wenn man es mit
Philippe de Loutherbourgs An Avalanche in the Alps von 1804 vergleicht
(der ubrigens ab 1806 Turners Nachbar in Hammersmith war; Turner
lieB sich offenbar von diesem und einem anderen Lawinenbild Louther-
bourgs zu The Fall of an Avalanche anregen). Auch Loutherbourg arbeitet
mit extremen Hell-Dunkel-Gegensitzen, seine Fels- und Schneelawine
rollt machtvoll-zerstorerisch zu Tal. Aber in den Vordergrund hat er
drei penibel und detailbesessen gemalte Menschen gesetzt, samt Hund,
die sich entsetzt abwenden oder wie versteinert stehen, dazu zwei Op-

266Werner Hofmann (ed.), William Turner und die Landschafi seiner Zeit, Minchen:
Prestel, 1976, 96.

267ygl. Russell, Turner in der Schweiz, 42, 43, 44, 48.

268wilton in Russell, Turner in der Schweiz, 48. Vgl. a. Wilton, Turner and the Sublime,
118.

269Finley, “"Genesis", 164.
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fer, einen Mann, der von der gerade eingerissenen Briicke geschleudert
wird, einen zweiten, von dem nurmehr das Gesicht und ein Arm in den
herabdonnernden Schneemassen zu erkennen sind. Kein Zweifel: Louther-
bourg zeigt alles, und er zeigt alles ganz genau.270

Doch gerade diese Genauigkeit wirkt im Kontrast mit der Gewalt
der Zerstorung pathetisch. Von dem Bild geht eine merkwiirdige, para-
doxe Beruhigung aus, aber keine erhabene, es sei denn eine Burke'sche
im niedersten Sinne des Wortes. Es ist die Beruhigung, die von den drei
Davongekommenen ausgeht: Uns hat's nicht getroffen, so ein Pech fir
die andern. Nein, erhaben ist das nicht.

Bei Turner, wie gesagt, keine Menschen. Dadurch vermeidet er, ins
Theatralische abzurutschen - dramatisch bleibt es doch. Die Hiitte, de-
ren Zerstérung sicher ist, ist als Anzeichen des Menschen deutlich ge-
nug. Turners mitgegebene Zeilen -

The downward sun a parting sadness gleams,
Potenteous lurid thro' the gathering storm;

Thick drifting snow on snow,

Till the vast weight bursts thro' the rocky barrier;
Down at once, its pine clad forests,

And towering glaciers fall, the work of ages
Crashing through all! extinction follows,

And the toil, the hope of man - o'erwhelms.27! -

werden in Mont Blanc ihr Echo finden: "A flood of ruin...".272

Und was ist daran erhaben? Ruskin hat zu diesem Bild einmal be-
merkt, nie zuvor habe jemand einen fliegenden Stein entworfen.273 Aber
fliegt er denn? Wenn man an die unglaubliche Dynamik denkt, die Turner
in der Lage war darzustellen, iiberrascht bei The Fall of an Avalanche
bei aller imaginierten Dramatik doch wohl die vollige Statik der Abbil-
dung (in dem Vergleich schneidet sogar Loutherbourg erheblich besser
ab). Die Lawine stirzt - und sie szeht, unbestreitbar. Ewig wird der
Felsblock das Haus bedrohen - und es doch nie zermalmen. Wie im
Laokoon ist es der angehaltene Augenblick, der gestaltet wurde - und er
ist hier nur ertridglich, weil er so offensichtlich gestalter wurde.

270ygl. Ronald Paulson, Literary Landscape: Turner and Constable, New Haven: Yale UP,
1981, 77, und Abb. 40; Wilton, Turner and the Sublime, 99. Vgl. auch James A.W.
Heffernan, The Re-Creation of Landscape: A Study of Wordsworth, Coleridge, Constable and
Turner, Hanover/London: University Press of New England, 1984, 122: "What
[Loutherbourg's] Avalanche represents is not a disaster but the transformation of a disaster
into a theatrical event."

271Zit. n. Hofmann (ed.), Turner und die Landschaft, 99.

272Dpje Verbindung zwischen The Fall of an Avalanche und Shelleys Tagebuch-Briefen an
Peacock hat Watson, "Turner and the Romantic Poets”, 113, gezogen.

273Vgl. Hofmann (ed.), Turner und die Landschaft, 99.
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Andrew Wilton war wohl auf der richtigen Féhrte, als er seine Bedenken
formulierte:

Seine Lawine in Graubtinden muf gleichfalls vom topographischen Standpunkt als eine
héchst seltsame Darstellung bezeichnet werden. Turner war, soweit uns bekannt, noch
nie in Graubiinden, als er das Bild malte. Aber er wurde von dem Gefiihl verfolgt, daB
das menschliche Leben unwiderruflich scheitern konne; und in diesem groBen und
eindrucksvollen Gemilde gab er der Redensart 'wie ein Blitz aus heiterem Himmel' eine
neue Bedeutung. Eine Lawine kann natiirlich etwas Schreckliches sein, sie steht in
einer Reihe mit Naturkatastrophen wie Erdbeben, Sturmfluten und Orkanen. In seinem
Schiffbruch eines Frachters, das er ein oder zwei Jahre vorher gemalt hatte, war
Turner ganz in seinem Element gewesen, als er die Vision einer unerbittlichen Natur
mit einem Gutteil technischer Information kombinierte, so daB genau ablesbar ist, wie
es zugeht, wenn ein groBies Schiff sinkt. Der Lawine in Graubtinden fehlt indessen der
zweite Vorzug, und die Wirkung auf uns ist letztlich die eines Melodramas. Das Bild
beriihrt uns direkt, machtvoll und quilend; aber es will uns nicht ganz iiberzeugen als

Abbild eines tatsichlichen Geschehens.274

Das Melodrama wiirde ich, gerade im Vergleich mit Loutherbourg, ent-
schieden zuriickweisen, das zweite jedoch, es konne nicht iiberzeugen
als Abbild eines tatsdchlichen Geschehens, nur unterstreichen. Es ist
demonstrativ ein Bild, und es hat keinen Betrachter in sich, sondern nur
vor sich. Durch beide Umstinde kommt das Erhabene ins Spiel. Das
"Geschehen" ist von Turner bis an die Grenze des damals Machbaren
abstrahiert und, trotz des Titels, verallgemeinert. Die Zeit ist demon-
strativ im entscheidenden Augenblick durch ein menschliches BewuBt-
sein angehalten, und der Davorstehende weiB, daB das ein kiinstliches
Verfahren ist, ohne Entsprechung in Natur und Wirklichkeit. Der Um-
schlag ins Erhabene erfolgt, wenn gesehen wird, daB dies zwar exem-
plarisch die Ohnmacht des Menschen in seiner physischen Existenz
zeigt, aber eben auch zeigr, d.h. durch Anhalten vorfiihrt. Erhaben ist
daran, daB sich der Mensch durch dieses Zeigen-konnen der unbestreit-
baren Tatsache seiner Ohnmacht entzieht, nicht als empirisches Indivi-
duum, sondern als Wesen, dessen Gattungsmerkmal ist, die empirische
Faktizitit imaginativ iberschreiten und dadurch auch zu sich selbst ein
reflektiertes Verhiltnis gewinnen zu koénnen.

Der groBe Bewunderer Turners John Ruskin hat im "Mountain
Glory"-Kapitel seines Modern Painters behauptet, "the mountains of the
earth are its natural cathedrals, or natural altars".2”5 und gemeint, "It
may not seem from the general language held concerning them, or from
any directly traceable results, that mountains have had serious
influence on the human intellect; but it will not, I think, be difficult to
show that their occult influence has been both constant and essential

274wilton in Russell, Turner in der Schweiz, 18/19.
275John Ruskin, Modern Painters, ed. and abridged by David Barrie, New York: Knopf,
1987, 481.
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to the progress of the race."276 Wenn auch Shelley bestimmt und Turner
moglicherweise sich an Ruskins Wortwahl gestoen hitten, beider
Vorstellung und Gestaltung des Erhabenen scheinen mir diesen Flucht-
punkt zu teilen. Denn wie die Geste der Frau in The Battle of Fort Rock
legt auch der Anblick der ewig herabstirzenden Lawine in The Fall of an
Avalanche die Schlufifrage von Mont Blanc nahe: "And what were thou...".
Beider Erhabenes ist ein zutiefst materielles, in dem der Schrecken
durch den Menschen selbst iiberwunden wird.

Ein Mann steht auf einem Berg und blickt hinab in die Tiefe und Weite
der Landschaft, die von einem Nebelmeer ausgefiillt ist, aus dem, wie
Inseln, andere Erhebungen ragen. Ein Bild von Caspar David Friedrich?
Ja. Der Wanderer iiber dem Nebelmeer (um 1818). Aber auch das
SchluBbild von William Wordsworths Lebens-Werk The Prelude, or,
Growth of a Poet's Mind. Die Ahnlichkeit ist keine oberflichliche.

Fir das 14., letzte Buch des Prelude hatte Wordsworth sich, die
Chronologie seines Lebensberichtes brechend, die Schilderung eines Er-
lebnisse aus den frithen 1790er Jahren vorbehalten, das ihm in besonde-
rer, emblematischer Weise die Essenz seiner Weltanschauung und Dich-
tungsauffassung zusammenzufassen schien. Er war bei Einbruch der
Dunkelheit mit einem Freund zu einer nichtlichen Besteigung des Mount
Snowdon aufgebrochen, mit dem Ziel, den Sonnenaufgang des kommenden
Tages auf dem Gipfel zu erleben. Der Nebel hingt tief und dicht, da in-
dert sich fiir Wordsworth, der vorangegangen ist, mit einem Mal die
Szenerie:

When at my feet the ground appeared to brighten,
And with a step or two seemed brighter still;
Nor was time given to ask, or learn, the cause;
For instantly a light upon the turf

Fell like a flash; and lo! as I looked up,

The Moon hung naked in a firmament

Of azure without cloud, and at my feet

Rested a silent sea of hoary mist.

A hundred hills their dusky backs upheaved

All over this still Ocean; [...] (VI, 35-44)277

Das lyrische Ich steht iiber den Wolken und blickt hinab auf das mond-
lichtbeschienene Nebelmeer, das sich iber das Land hin zur See er-
streckt, "Into the main Atlantic, that appeared / To dwindle, and give up
his majesty, / Usurped upon far as the sight could reach." (VI, 47-49).
Solch eine Minderung der Majestit mul das Himmelszelt nicht erleiden

276Ruskm Modern Painters, 473.

277The Prelude wird zitiert nach Abrams u.a. (eds.), Norton Anthology of English
Literature.
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("Not so the ethereal Vault; encroachment none / Was there, nor loss."
[VI, 50/51]), von dem der Vollmond, wie der Wanderer, herabschaut
("Who, from her sovereign elevation, gazed / Upon the billowy ocean, as
it lay / All meek and silent [...]." [VI, 54-56]).

Die Identifizierung des schauenden Ich mit dem Mond ist die Basis
der symbolischen Deutung, die Wordsworth dem Erlebnis gibt. Er fiihrt
ndmlich aus:

[That Vision] appeared to me the type

Of a majestic Intellect, its acts

And its possessions, what it has and craves,
What in itself it is, and would become.
There I beheld the emblem of a Mind

That feeds upon infinity. (VI, 66-71)

Wordsworths kleine Allegorie beinhaltet nicht nur, daB die Dinge erst
erkannt werden konnen, wenn man die nebelverhangenen Niederungen
hinter sich gelassen hat, und daB dieses Aufsteigen mit Mihe verbunden
ist und Zeit kostet. Bei ihrer Deutung darf vor allem nicht vergessen
werden, daB das eigentliche Ziel der Besteigung das Sehen des Sonnen-
lichtes auf dem Gipfel war. Aber das Erreichen des Gipfels und der ur-
springlich lockende Sonnenaufgang spielen nun absolut keine Rolle
mehr, mit keinem Wort wird darauf eingegangen, wie es "weitergeht”.
Der Blick hinab auf die mondbeschienene nidchtliche Landschaft ist in
jedem Sinne das SchluBbild von Wordsworths Lebens-Dichtung. Was
folgt, sind Meditationen iber das Ich, sein BewuBtsein, die Imagination,
d.h. die Kchre nach innen ist vollzogen. Und das ist, bedenkt man die
Sonne-Mond-Metaphorik und die vorausgegangene Identifizierung, nur
konsequent - wie F.V. Randel ausfiihrt: "Sunlight as viewed from a
pinnacle had been, for Wordsworth, [...] a mode of straightforward
access to divinity. In the Snowdon episode, the displacement of sunlight
by moonlight suggests that the ascending poet, seeking to see God, has
come face to face, surprisingly, with himself."278 Der SchluBpunkt der
Entwicklung des Dichtergeistes ist nicht die Schau der absoluten Quelle
des Lichts, sondern die Identifizierung mit dem sekundiren, reflektier-
ten Licht des Mondes, was aber durchaus nicht als Minderung prisen-
tiert wird, sondern im Gegenteil als uniibertrefflicher Klimax - ein be-
merkenswerter Umstand. Wieder ist eine Bergerfahrung zu einer
Selbsterfahrung geworden, und noch dazu zu einer, die mit dem Aspekt
der Unendlichkeit in Zusammenhang gebracht wird: Das BewuBtsein ist
eines, das sich an der Unendlichkeit labt, sich von Unendlichkeit nihrt.

""" Schaut man sich Friedrichs Wanderer iiber dem Nebelmeer genauer
an, so erkennt man, daB der Eindruck rdumlicher Unendlichkeit dadurch

278Fred V. Randel,"The Mountaintops of English Romanticism", Texas Studiues in Language
and Literature 23 (1981), 294-323, hier 303.
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entsteht, daB das Gemilde keine Horizontlinie aufweist. Das Nebelmeer
setzt sich iibergangslos im hell-dunstigen Himmel fort. Ein Kontinuum
erstreckt sich vom Abgrund, iber dem der Betrachter steht, bis zum
Scheitelpunkt des Himmelsgewdlbes, unter dem er sich befindet. Bei
Wordsworth nicht anders: In Nacht und Nebel verliert sich die Grenze
zwischen Erde und Himmel. Aber diese Art von Unendlichkeit, vom
Mondlicht zum Vorschein gebracht, ist nun natiirlich auch wiederum
symbolisch zu deuten, und Wordsworth tut es ausdriicklich: So wie das
Mondlicht die néchtliche Landschaft auf wunderbare Weise transfor-
miert und eine Ahnung von Unendlichkeit sinnlich vorstellt, so hat das
menschliche BewuBtsein, in seiner hochsten Entwicklung, der Imagina-
tion, die Fahigkeit, die empirische Realitit zu transzendieren. Und diese
Passage des Prelude ist selbst ein eindriickliches Beispiel fiir das, was
sie behauptet: Das Bild des mondbeschienenen Nebelmeers als eine von
der Natur bereit gestellte Versinnbildlichung der Wirkweise des Be-
wuBtseins aufzufassen, ist selbst ein imaginativer Akt allererster
Giite:

One function, above all, of such a mind

Had nature shadowed there, by putting forth,
'Mid circumstances awful and sublime,

That Qgtual domination which she loves

To exert upon the face of outward things,

So moulded, joined, abstracted; so endowed

With interchangeable supremacy,

That men least sensitive see, hear, perceive,
And cannot chuse but feel. The power which all
Acknowledge when thus moved, which nature thus
To bodily sense exhibits, is the express
Resemblance of that glorious faculty

That higher minds bear with them as their own. (VI, 78-90)

Dabei ist "imagination" fiir Wordsworth, in diesem Punkte genau wie fiir
Shelley, ein Vermogen, das von Liebe, Empathie und Vernunft praktisch
kaum zu scheiden ist, eben das hochste menschliche Vermdgen iber-
haupt:

This spiritual love acts not, nor can exist

Without Imagination, which in truth

Is but another name for absolute power

And clearest insight, amplitude of ‘mind,

And reason, in her most exalted mood. (VI, 188-192)

Und doch liegen Welten zwischen dem Erhabenen P.B. Shelleys und
dem William Wordsworths. C.D. Friedrichs Wanderer iiber dem Nebel-
meer kann vielleicht den Unterschied veranschaulichen. Wie auf vielen
Gemilden des Romantikers wendet der Betrachter im Bild dem Betrach-
ter vor dem Bild den Riicken zu. Stolz und aufrecht steht er da, in sei-
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nem dunklen Gehrock eine deutliche Silhouette vor dem weiflen Dunst
bildend. Der Maler hat ihn so plaziert, daB die Blickachse des Betrach-
ters mit der der Figur identisch ist, er wird quasi in den kontemplati-
ven Sehvorgang einbezogen.2’? Und dieser Blick, das ist nun entschei-
dend, geht geradeaus und nach unten, aber nicht hinauf. Friedrichs Wan-
derer liegt, so konnte man verkiirzt formulieren, die Unendlichkeit zu
FiiBen. Auch in seinen anderen "erhabenen" Gebirgsbildern Riesengebirge
(um 1830-35) und Morgen im Riesengebirge (1810/11) ist das so: In
dem friiheren erreicht er eine "unermeBliche Tiefe und Weite", indem er
keine Erhebung iiber die gerade Horizontlinie reichen 148t und "[die
Berge] mit dem aus den Tilern aufsteigenden Nebel zu einer fast mono-
chromen Fldche zusammenzuwachsen scheinen,"280 in dem spéteren, in-
dem er den Horizont praktisch auflost und den "irdische[n] und himmli-
sche[n] Bereich [...] durch einen zart angedeuteten ellipsenférmigen Auf-
bau" korrespondieren 14Bt.28! Aber in beiden geht der Blick in die Tiefe.

Zwar gibt es auch - um das Doppel ins Spiel zu bringen - unter
Turners Alpenbildern und -skizzen solche, die den Blick nach unten
richten.282 Aber dann sind es schreckliche, bodenlose Abgriinde und
tiefe Kliifte, die Hohenangst verursachen konnten. Bei Friedrich ist da-
gegen der Blick nach unten abgefedert durch bauschig-flauschige Dunst-
decken, oder man wird sanft in die Tiefe des Raumes geleitet, der nicht
jih vor einem abstiirzt. Es gibt keinen Schrecken.

Genau dies markiert auch den Unterschied zwischen Shelley und
Wordsworth: Shelleys Blick geht nach oben, wo er an der unermeBlichen
GroBe verzweifelt ("the very spirit fails") oder von wo er Tod und Zer-
storung drohen sieht. Ob mathematisch-erhaben oder dynamisch-erha-
ben, bei ihm geht das Ich durch eine Phase der Ohnmacht und Hilflosig-
keit, ehe der Umschlag kommt. In der Mount Snowdon-Episode - und
bitte: sie faBt die ganze Entwicklung seines DichterbewuBtseins zu-
sammen! - wei}_sich Wordsworth eins mit der Unendlichkeit, ohne zu-
vor an ihr geschenert zu sein, das Tal der Erniedrigung durchschritten
Zu—haben. "'Wordsworth bietet Phase II ohne Phase 1. So wie Helmut
Bérsch-Supan Friedrichs Wanderer gedeutet hat - "Der Wanderer, der die
Spitze eines Berges erklommen und die im Nebel liegenden Niederungen
iiberwunden hat, ist der am Ziel seines Lebens angelangte Mensch."283 - |
so ist auch fir das Ich im Prelude der Blick hinab #uferste Erfiillung, es
ist am Ziel. Der Blick hinab und die Identifizierung mit der Macht oben
ist typisch fiir die "Erhabenheit" des reiferen Wordsworth. Am
"bestirnten Himmel" findet er vor allem bemerkenswert, daB die

279vgl. Hofmann (ed.), Turner und die Landschaft, 326.

280Galerie der Romantik: Nationalgalerie Berlin, Berlin, 1986, 33.

281Galerie der Romantik, 60.

282ygl, etwa Russell, Turner in der Schweiz, 60-63.

283Helmut Borsch-Supan, Caspar David Friedrich, Miinchen: Prestel, 4. Aufl. 1987, 116.
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"niederen Sterne” vor dem Licht des Mondes verblassen ("only the
inferior stars / Had dispappeared, or shed a fainter light / In the clear
presence of the full-orbed Moon" [XIV, 51-53]) - welch erhabene Per-
spektive, welche Selbstbespiegelung auch. Verstindlich, daB John Keats
&8 sich nicht verkneifen konnte, diese besondere Variante des Erhabenen
the wordsworthian or egotistical subhme'l zu nennen, "which is a thing
pcr se and stands alone."284 Aber das war, man ahnt es, nicht immer so.

Eine seiner eindricklichsten Kindheitserinnerungen ist die von
Wordsworth im ersten Buch des Prelude geschilderte sog. "stolen boat
episode". Eines Sommerabends hatte er am Ufer des Ullswater-Sees
einen Kahn losgemacht um hinauszurudern. Der See liegt still unter dem
Mond und den ersten Sternen, das Boot zieht eine glitzernde Spur. Der
rudernde Knabe hat, um nicht die Richtung zu verlieren, einen Punkt auf
einem Bergkamm fixiert, an dem er sich orientiert. Da schiebt sich,
weil er durch Hinausrudern den Winkel verdndert, hinter diesem ein
riesiger schwarzer Berggipfel hervor, der groBer und groBer zu werden
scheint:

And, as I rose upon the stroke, my boat DRE
Went heaving through the Water like a swan: v
When, from behind the craggy Steep, till then !
The horizon's bound, a huge peak, black and huge,

As if with voluntary power instinct,

Upreared its head, - I struck, and struck again,

And, growing still in stature, the grim Shape

Towered up between me and the stars, and still,

For so it seemed, with purpose of its own

And measured motion, like a living Thing

Strode after me. (VI, 375-385)

Daf der schuldbewuBite Junge sich von dem ungeheuren schwarzen Berg
verfolgt fiihlt, ist psychologisch ohne weiteres nachzuvollzichen. Be-
merkenswert ist allerdings, daB diese Konfrontation mit dem Grofien
(zweimal "huge", einmal "towering"), das unheimlicherweise belebt
scheint und deshalb bedrohlich ist, also auch den Aspekt des Dyna-
misch-Erhabenen verkorpert, alle Anzeichen eines traumatischen Er-
lebnisses aufweist: i

With trembling oars I turned
And through the silent water stole my way
Back to the Covert of the Willow-tree;
There, in her mooring-place, I left my Bark, -
And through the meadows homeward went, in grave
And serious mood; but after I had seen
that spectacle, for many days, my brain

28“'.lohn Keats, "Letter to Richard Woodhouse, October 27, 1818", zit. n. Abrams u.a.
(eds.), Norton Anthology, 868.
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Worked with a dim and undetermined sense

Of unknown modes of being; o'er my thoughts

There hung a darkness, call it solitude

Or blank desertion. No familiar Shapes

Remained, no pleasant images of trees,

Of sea or Sky, no colours of green fields,

But huge and mighty Forms, that do not live

Like living men, moved slowly through the mind

By day, and were a trouble to my dreams. (I, 385-400)

Das Kind ist offenbar vollig iiberfordert, diese Erfahrung zu verarbeiten,
kein Wunder, stehen ihm doch die Uberwindungsstrategien des erwach-
senen BewuBtseins noch nicht zur Verfiigung. Es verharrt gefesselt in
der Ohnmachts-Phase. Der Schrecken iiber das Erlebnis des GroBen ist
der intensivste der Kindheit, denn angesichts des Todes verspiirt der
Knabe eher Ehrfurcht ("drowned man episode”, V, 450-459) oder einfach
Trauer ("boy of Winander", V, 366ff.).

Eine subjektive Bewegung hatte ihn glauben lassen, ein riesiges,
iiber ihm stehendes Objekt bewege sich und verfolge ihn. Das sollte ihm
nie wieder passieren. Seine frilhe Vorliebe, sich herabhingen zu lassen,
also iber den Dingen zu sein (vgl. etwa die "egg stealing episode”, I,
"326-339),285 weist ihm den Ausweg: Er wird sich von nun an oben
- postieren, er wird auf die Dinge herabschauen und sie seiner iiberlege-
nen Macht, der Imagmatlon unterwerfen. Im vierten Buch des Prelude
begegnen uns die Elemente in neuer Verkniipfung: das gleitende Boot, das
Sich-herabhidngen-lassen, die Verschmelzung mit der Welt in seinem
Bewuftsein:

As one who hangs down-bending from the side
Of a slow-moving boat, upon the breast

Of a still water, solacing himself

With such discoveries as his eye can make,
Beneath him, in the bottom of the deep,

Sees many beauteous sights, weeds, fishes, flowers,
Grots, pebbles, roots of trees, and fancies more;
Yet often is perplexed, and cannot part

The shadow from the substance, rocks and sky,
Mountains and clouds reflected in the depth

Of the clear flood, from things which there abide

285 "Oh! when I have hung

Above the Raven's nest, by knots of grass

And half-inch fissures in the slippery rock

But ill-sustained; and almost (so it seemed)

Suspended by the blast that blew amain,

Shouldering the naked crag; Oh, at that time,

While on the perilous ridge / hung alone,

With what strange utterance did the loud dry wind

Blow through my ears! the sky seemed not a sky

Of earth, and with what motion moved the clouds!" (I, 330-339, Hvhbg. CB).
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In their true Dwelling: now is crossed by gleam

Of his own image, by a sun-beam now,

And wavering motions, sent he knows not whence,

Impediments that make his task more sweet - (IV, 256-270)

Statt Ohnmacht Allmacht. Nie mehr wird es Wordsworth zulassen, daB
ihm der Effekt einer subjektiven Bewegung Angst vor einem Objekt
einjagt. Von nun an werden in Reaktion konsequent selbst die Bewegun-
gen der Objekte als subjektive gedeutet, und wo_er sich nicht, in einem
Verfahren, das Psychologen "lIdentifikation mit dem Aggressor" nennen,
selbst an die Stelle des GroBen setzt, da weigert er sich schlicht, es in
seiner GroBe anzuerkennen. Der herrlichste Beleg dafiir ist Words-
worths Begegnung mit dem Mont Blanc.

Im sechsten Buch des Prelude hat er gerade einmal fiinf Zeilen fiir

den Anblick, bei dem jeder englische Tourist erschiittert zu sein hatte -

doch diese fiinf Zeilen sprechen Bénde:

That very day,
From a bare ridge we also first beheld
Unveiled the summit of Mont Blanc, and grieved
To have a soulless image on the eye
Which had usurped upon a living thought
That never more could be. (VI, 524-529)

Die Realitdt hilt einfach keinen Vergleich mit seiner Vorstellung aus -
so much the worse for reality, mochte man sagen, doch leider hat ihm
der Anblick des wirklichen Mont Blanc den vorgestellten verdorben. Das
Tal der Arve, in das man hinabschauen kann oder das doch wenigstens
auf Augenhdhe ist, schneidet da vielsagend besser ab, es versohnt ihn,
so wortlich, mit der Wirklichkeit:

The wond'rous Vale
Of Chamouny stretched far below, and soon
With its dumb cataracts, and streams of ice,
A motionless array of mighty waves,
Five rivers broad and vast, made rich amends,
And reconciled us to realities. (VI, 529-534)

Bedenkt man die eingefahrene Klischeehaftigkeit der Erhabenheitser-
fahrung, die sich angesichts des Mont Blanc bei jedem Besucher einstel-
len muBte, ist Wordsworths Schilderung natiirlich von einer erfrischen-
den Ehrlichkeit. Aber im Unterschied zu Shelley fillt auf, daB jede pro-
duktive Auseinandersetzung mit dem erwartungsiiberfrachteten Topos
ausbleibt. Wordsworth verharrt in der bloBen Negation, deren Kiirze
noch Verstimmung, wenn nicht totale MiBachtung ausdriickt, aber
zugleich auch den Verdacht ndhrt, daB Wordsworth nicht beeindruckt
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sein wollte, daB er eine Erfahrung, die Shelley iiberwiltigt, gar nichr
zuldaft oder zulassen kann.

Die direkt anschlieBende Episode der Uberquerung des Simplon-
Passes - ein wahrer Scheitelpunkt des Prelude - unterstreicht, daB
Wordsworth eine hochst merkwiirdige Art hat, mit oben und unten, hin-
auf und hinab umzugehen. Die Passage schildert bekannterweise, wie er
und sein Studienfreund Robert Jones, da unkundig im Geldnde, den
Scheitelpunkt des Passes iiberschreiten, ohne es zu bemerken. DaB es
von nun an nur noch bergab gehen soll, will ihnen nicht in den Kopf:

By fortunate chance,
While every moment added doubt to doubt,
A Peasant met us, from whose mouth we learned
That to the Spot which had perplexed us first
We must descend, and there should find the road,
Which in the stony channel of the Stream
Lay a few steps, and then along its banks,
And that our future course, all plain to sight,
Was downwards, with the current of that Stream.
Loth to believe what we so grieved to hear,
For still we had hopes that pointed to the clouds,
We questioned him again, and yet again;
But every word that from the Peasant's lips
Came in reply, translated by our feelings,
Ended in this, that we had crossed the Alps. (VI, 578-592)

Gerade weil der Text zuvor (VI, 542-557) dargelegt hatte, wie sehr die
Alpenlandschaft die revolutioniren Hoffnungen der beiden befliigelte
(wenn sie auch zugleich AnlaB fiir manch modische Melancholie war:
"Dejection talken up for pleasure's sake", 552), ist eine politische In-
terpretation der Stelle recht naheliegend, wird ja von ihr selbst ange-
boten ("For still we had hopes that pointed to the clouds”, 588): Die
politisch begeisterte Jugend hofft, daB es immer weiter aufwirts geht
mit der revolutiondren Entwicklung, die Befreiung der Menschheit
fortschreitet, wéhrend in Wirklichkeit der Hohepunkt schon iiber-
schritten ist, und es nur noch abwirts geht.

Das Problem mit dieser vordergriindigen Auslegung ist, daB die
behauptete Enttiuschung so wenig glaubhaft wirkt, weil sie textlich
nicht ausgefiihrt wird. Denn an die doch ecigentlich niederschmetternde
Einsicht, "that we had crossed the Alps", schlieBt Wordsworth im
1850-Prelude eine der groBartigsten Apotheosen der Imagination an,
die sich in seinem gesamten Werk finden. Es ist glelchsam als ob er,
entgegen der Behauptung in den vorhergehenden Zeilen, eine ungeheure
Befreiung und Erleichterung empfindet, daB es nun wieder bergab geht
(und das nicht nur, weil es sich einfacher geht), eine Erleichterung, die
sich in diesem Hymnus ohnegleichen #uBert:
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Imagination - here the Power so called

Through sad incompetence of human speech -
That awful Power rose from the Mind's abyss
Like an unfathered vapour that enwraps

At once some lonely Traveller. I was lost,

halted without an effort to break through;

But to my conscious soul I now can say,

"I recognize thy glory”; in such strength

Of usurpation, when the light of sense

Goes out, but with a flash that has revelaed

The invisible world, doth Greatness make abode,
There harbours, whether we be young or old;
Our destiny, our being's heart and home,

Is with infinitude, and only there;

With hope it is, hope that can never die,

Effort, and expectation, and desire,

And something evermore about to be. (VI, 593-609)

Diese Zeilen, gerade die letzten, werden gern als Affirmation der
Stirke der Imagination gelesen, das Faktische zu iiberschreiten, zu
transzendieren, immer noch hoffnungsfroh hoher hinauszuzielen, ins Un-
endliche zu streben, wo unsere eigentliche Bestimmung liegt. Es wire
absurd, dieser Auslegung zu widersprechen. Wordsworth beschwort
unstreitig die Erhabenheit der Imagination in vertrauten Ausdriicken -
1m schopferischen Geist des Menschen offenbart sich das, was lber
seine bloB korperlich-empirische Existenz hmausgeht Aber diese
Lesart 148t etwas Wesentliches auBer acht: Es ging dieser Preisung der
Erhabenheit der menschlichen Imagination nichts voraus, was sie mo-
tiviert oder gar provoziert hitte - nichts, auBer daB es nun abwdrts
geht. Die Hegemonie des menschlichen BewuBtseins wird prachtvoll be-
sungen, ohne daB sie zuvor durch irgendjemanden oder irgendetwas in
Frage gestellt worden wire, denn die Tatsache, daB man sich iber sei-
nen Ort getduscht hat, kann ja wohl kaum, auch nicht in symbolischer
Deutung, als prinzipielle Bedrohung oder radikale Infragestellung der
geistigen Fihigkeiten verstanden werden, die darob vehement in ihr
Recht gesetzt werden miiBten. Nein, es handelt sich hier um eine unpro-
vozierte Machtdemonstration, mit der vorab und pravennv klargestelllt
werden soll, wer selbst in der erhabenen Alpenlandschaft Herr im Hause
ist; denn was folgt, ist Wordsworths klassischste Darstellung des
“natural sublime":

The immeasurable height
Of woods decaying, never to be decayed,
The stationary blasts of waterfalls,
And in the narrow rent at every turn
Winds thwartings winds, bewildered and forlorn,
The torrents shooting trom the clear blue sky,
The rocks that muttered close upon our ears,
Black drizzling crags that spake by the way-side
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As is a voice were in them, the sick sight

And giddy prospect of the raving stream,

The unfettered clouds, and region of the Heavens,

Tumult and peace, the darkness and the light -

Were all like workings of one mind, the features

Of the same face, blossoms upon one tree,

Characters of the great Apocalypse,

The types and symbols of Eternity,

Of first and last, and midsf, and without end. (VI, 625-641)

Nun, da es abwdrts geht und geklirt ist, wo die eigentliche Erhabenheit
liegt, kann Wordsworth sogar die unendliche GroBe der Berge - erst-
mals! - ansprechen. Sie sind nun, als duBere Versinnbildlichung eines
Inneren, gar nicht (mehr) erschreckend, sondern das Ich erhebend - und
wie sollte es je anders gewesen sein...286

Bei Wordworth stellt sich das Erhabene beim Abstieg ein, beim
Blick hinab, nicht hinauf. Und dieser rdumlich-psychologischen Eigen-
timlichkeit entspricht eine zeitliche: Bei Wordsworth geht die Phase 1I
des Erhabenheitserlebnisses. der Phase” 1 paradoxerweise voraus. Da aber
in 1 eine Ohnmacht erfahren wird, die sich in II in Wohlgefallen auflést,
dndert sich durch eine Umstellung alles: Wenn d1e erhabene Herrschaft
des subjektiven BewuBtseins, der Imagmatloﬁ """"
terlich etabliert ist, kann der Schrecken gar nicht mehr eintreten. Und
es dirfte wohl keine abwegige Vermutung sein, daB genau das auch das
Ziel der Operation war.

Das Prelude endet mit einer beispiellosen Selbsterhebung, ja,
Wordsworths Wortwahl selbst legt es nahe: Selbstvergottung des men-
schlichen BewuBtseins:

Prophets of Nature, we to them will speak

A lasting inspiration, sanctified

By reason, blest by faith; what we have loved
Others will love, and we will teach them how,
Instruct them how the mind of Man becomes

A thousand times more beautiful than the earth
On which he dwells, above the Frame of things
(Which 'mid all revolutions in the hopes

And fears of men doth still remained unchanged)
In beauty exalted, as it is itself

Of quality and fabric more divine. (XIV, 446-456)

Wie kann dieser Eindruck sublimer Egozentrik entstehen, wenn doch im
selben Text auch immer wieder davon gesprochen wird, diese Kraft oder
Macht leite sich von woanders her: "a mind sustained / By recognitions

286Erst nach Abschluf des Manuskriptes bin ich darauf gestofen, daB auch Heffernan, Re-
Creation, 128ff., wenngleich nicht mit gleicher Akzentuierung, die "stolen boat episode” und
die Simplon-PaB-Episode in Beziehung zuecinander setzt.
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of transcendent power / In sense, conducting to ideal form" [XIV, 74-
76}, oder:

Such minds are truly from the Deity,

For they are powers; and hence the highest bliss

That flesh can know is theirs, - the consciousness

Of whom they are, habitually infused

Through every image, and through every thought,

And all affections by communion raised

From earth to heaven, from human to divine. (XIV, 112-118) ?

Wieso trotzdem der hartndckige Eindruck, Wordsworth halte letztend-
lich doch sein eigenes, sekundires, bloB reflektiertes (Mond-)Licht fiir
das hochste, letzte? Ich denke, das 14Bt sich iiber seine besondere
Auffassung des Erhabenen erkldren. Albert O. Wlecke kommt in seiner
einschlagigen Studie iiber Wordsworth and the Sublime vollkommen
ohne Burke und Kant aus, und das macht auch gar nichts, denn mit
Wordsworths Erhabenem haben sie nichts zu tun. Wordsworths
Erhabenes ist nicht nur ein domestiziertes,287 bei ihm wird der
Schrecken pridventiv gar nicht zugelassen. Man konnte sagen: Er bietet
Konterrevolution ohne vorhergehende Revolution. Im "Wordsworthian
sublime" wird sich das menschliche BewuBtsein seiner selbst bewuBt,
‘ohne daB es zuvor seine Grenzen erfahren hitte - die Grenzen seines
sinnlichen Vermdgens angesichts des Mathematisch-Erhabenen, die
Grenzen seiner physischen Existenz angesichts des Dynamisch-
Erhabenen. Was bei Burke und Kant konstitutiv fiir das Erhabene ist, daB
es namlich ein Zwei-Phasen-Phinomen. ist, in dem Ohnmacht in Macht
umschlagt, fehlt bei Wordsworth signifikanterweise. Kein Wider-
streit,288 kein Umschlag - so bleibt Wordsworth auch so vielsagend
uniiberzeugend, wenn er in dem anfangs zitierten Fragment "The Sublime
and the Beautiful” erkldren will/soll, wie denn die negative
Empfindungen in die angenehmen iibergehen. Er weiB es selbst nicht
genau, weil die Erniedrigung des Subjekts in seiner Erhabenheits-
konzeption keinen Platz hat, haben darf. Und so erkldrt sich auch die
Merkwiirdigkeit, daB Shelleys Erhabenes, das ja auch extreme Ansprii-
che fiir das subjektive BewuBtsein geltend macht - "His own mind is his
law; his own mind is all things to him."289 - doch nie derart penetrant
einherkommt wie das Wordsworths.

Bei Shelley und Kant ist die Erfahrung der Erhabenheit unerldBlich
daran gekniipft, daB das Subjekt zuvor seine Grenzen erfahren hat. Dann
erst kommt der Umschlag, der aber immer noch die Spuren jener vorher-

287ygl. Leslie Brisman, Romantic Origins, Ithaca, London: Cornell UP, 1978, 18/19.
288vygl. Theresa M. Kelley, "Wordworth, Kant, and the Romantic Sublime", Philological
Quarterly 63 (1984), 130-140, hier 133.

289Shelley'x Prose, 186.
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gehenden Erniedrigung trdgt - sie sind nicht getilgt, ja, das Vorher-
nachher zusammen macht die Erhabenheitserfahrung aus. Aber ein nie
erniedrigtes Subjekt, wie bei Wordsworth, dem nie seine Grenzen auf-
gewiesen wurden, das sich aber trotzdem darin ergeht, seine eigene
GroBartigkeit zu besingen und sich seines Zugangs zur Unendlichkeit zu
riihmen, wirkt, mdge es auch noch so sehr als bloBes Sprachrohr hohe-
rer Michte posieren - ja gerade dann! - selbstbezogen, egoistisch.

Selbst Wlecke, der den Zusammenhang zwischen Wordsworths
"sublime" und seiner Dichtungstheorie wohlwollend und einfiithlsam re-
konstruiert hat, kann am Ende seines Buches nicht umhin, gerade auch
im Hinblick auf das letzte Buch des Prelude, diese Selbstbezogenheit
einzugestehen:

In that work he also displays the autonomy of his own mind, a mind that by itself can
undertake the labor of redemption without the "extraordinary” call of a Christian
vocation. {...J . [...] this "communion" [with the invisible world) must finally be
understood as indeed a form of self-communion whereby the poet apperceives the
presence of his own consciousness at the very heart of every act of perception. [..] His
freedom is the freedom of a solitary mind to discover in the depths of his own
subjectivity an infinite reality that far transcends the reality revealed in the act of

perception.29

Das BewuBtsein erlost sich selbst, indem es sich mit sich selbst be-
schiftigt - eine Art mentaler Selbstbefriedigung. Und dafB diese
Selbsterhebung eine gigantische Operation der Angstabwehr ist, die al-
les ibersteigt, was etwa BOhme/Bohme dem Kant'schen Erhabenen nach-
sagen, sieht man an folgendem: Der Wordsworth des Prelude kennt
nichts, was dem Dynamisch-Erhabenen entspriche. Gerade das, was den
Menschen durch seine materielle Ubermacht ver-nichtet, ist ihm kein
Thema (wie es auch bei C.D. Friedrich keines ist...).

Samuel Monk zitiert am Ende seines klassischen Werks zum Erha-
benen im 18. Jahrhundert die entscheidenden Teile der Simplon-Passage
des Prelude in der "richtigen", doch so "verkehrten" Reihenfolge, um
dann zu schliefen: "Beyond this, the eighteenth-century sublime did not
g0."291 Ich wiirde eher Keats zustimmen in seiner Einschidtzung, Words-
worths Erhabenes sei "a thing per se and stands alone". Aber in einem
anderen Sinne hat Monk durchaus recht: In seiner Betonung des
materiellen Schreckens eines gottlosen Universums und in seiner
Orientierung an der nicht-religiosen Aufhebung des Erhabenen nach
Kant, wodurch das Tor gedffnet wird fiir das Paradox einer nicht-
transzendenten Transzendenz-Erfahrung, die zunehmend als
linguistische Inkommensurabilitdt auftritt, ist Shelleys Erhabenes

290Albert O. Wiecke, Wordsworth and the Sublime, Berkeley: University California Press,
1973, 136/137.
291Monk, Sublime, 232.
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schon definitiv eine Erscheinung des 19. Jahrhunderts, Vorschein
mancher Entwicklung des 20..

Aus der Bedrohung des Subjekts und seiner umschlagartig erfahre-
nen Selbstvergewisserung ersteht eine neue, prekdre Wiirde, die ihre
Kraft gerade daraus schopft, daB ihm zuvor seine Grenzen aufgewiesen
wurden, es daran aber nicht zerbricht.
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Jenseits von Mont Blanc
Epistemology into Ethics

Akira Kurosawas Rashomon (1950) gilt vielen als ein Film, der die Un-
moglichkeit, die Wahrheit eines Geschehens herauszufinden, zu re-
konstruieren, wie sich eine Geschichte wirklich zugetragen hat, in
beunruhigender Weise aufzeigt. Noch bevor der Monch und der Holzfiller
berichten, welche Schilderungen des Geschehens im Walde die drei Be-
teiligten, ndmlich der Riuber Tajomaru, die Frau des getdteten Samurai
und dessen Geist, vor Gericht gegeben haben, bevor also der Zuschauer
sich selbst vergewissern kann, daB die Schilderungen nicht nur vonein-
ander abweichen, sondern ganz unvereinbar sind, gibt der Modnch den
Verstdndnisschlissel fiir das Folgende: "Das Entsetzliche ist, dal es
keine Wahrheit zu geben scheint.”

Doch so gelegen eine solche skeptizistische Auslegung manchem
Kritiker auch kam, sie greift in zwei entscheidenden Punkten zu kurz,
denn der Film entwickelt sich in eine andere Richtung: Aus dem nachge-
schobenen Bericht des Holzfillers, des einzigen Augenzeugen des Ge-
schehens im Walde, wird ersichtlich, daB die abweichenden Darstellun-
gen der drei Beteiligten wohl weniger auf eine Unfihigkeit, die Wahr-
heit zu erkennen, zuriickzufiihren sind, als auf ihre Unwilligkeit, bei ihr
zu bleiben. Ein jeder schont die Geschichte in seinem Sinne (wozu ironi-
scherweise gehort, daB jeder sich selbst bezichtigt, den Samurai getd-
tet zu haben...). Die eigentlich rhetorische Frage des "Freien", "Liigen sie,
weil sie die Wahrheit nicht kennen, oder weil sie die Wahrheit nicht sa-
gen wollen?", findet ihre Antwort in der bitteren SchluBfolgerung des
Holzfillers, wenn jeder zuerst an sich denke, dann verstehe er: "Jeder
sagt die eigene Wahrheit, die nitzliche Wahrheit."

DaB er sich selbst von diesem Verdikt nicht ausnehmen kann, da er
eingestandenermaBen in seiner Einlassung vor Gericht verschwiegen
hat, ein Tatzeuge gewesen zu sein, und auch in seinem nachgelieferten
Bericht nicht erwéhnt, daB er den kostbaren Dolch der Frau an sich ge-
nommen hat, privilegiert paradoxerweise seine Rede als ehrliche und
unterstreicht nur, daB es hier weniger um ein Problem der Erkenntnis-
philosophie als um eines der menschlichen Aufrichtigkeit geht. Der Film
stellt also nicht "Wirklichkeit" in Frage -

Die Differenz der Episoden ist weder so bedeutsam, dafBl sie den Realititsstatus des
Geschehens in Frage stellen konnte, noch kann ihr zentraler Widerspruch: nidmlich
wer den Samurai getStet hat, der Subjektivitdt unterschiedlicher Wahrnehmungen
zugeschrieben werden.292 - )

292 Akira Kurosawa, mit Beitrigen von Herbert Achternbusch, Wolfgang Jacobsen, Klaus
Kreimeier und Karsten Visarius, Miinchen: Hanser, 1988, [18.
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sondern den Willen oder die Fiahigkeit, zu ihr zu stehen.

Der These, Rashomon zeige primir epistemologischen Skeptizis-
mus, widerspricht aber vor allem das Ende des Films, das gern, wo nicht
ignoriert, harsch kritisiert wird?93 - vielleicht gerade, weil es die
Frage nach der "Wahrheit" als letztlich irrelevant erweist? Am Ende
nimmt namlich der Holzfiller, erschiittert durch den Vorwurf, er sei
auch nicht besser als die anderen, ein beim Stadttor Rashomon ausge-
setztes Baby, dem der skrupellose "Freie" zuvor noch die Decke gestoh-
len hat, an sich, um es mit seinen eigenen sechs Kindern aufzuziehen.
Durch diesen Akt gibt er dem Monch den Glauben an die Menschen zuriick
- der sintflutartige Regen hort auf, die Sonne bricht durch, der Mann
tragt das Kleinkind behutsam nach Hause.

Irritierend mag fiir manche westliche Kritiker nicht nur die
ebenso unmoderne wie unzweideutige humanistische Stellungnahme
Kurosawas sein, der hier die literarischen Vorlagen (zwei Erzihlungen
von Ryunosuke Akutagawa)2%4 ganz erheblich abidndert, so wie er schon
die in der ersten der beiden aufgeworfene Frage, ob es so etwas wie
"Wahrheit" iiberhaupt gibr, umakzentuierte in die Frage, was aus der
Wahrheit wird - irritierend ist wohl auch die Erledigung einer Erkennt-
nisfrage durch eine moralische Tat. Der doppelte Ebenenwechsel frap-
piert, ist man doch gewdhnlich geneigt anzunehmen, moralisch richtig
konne sich nur der verhalten, der wisse, was Sache ist. Rashomon be-
hauptet etwas anderes: Ganz gleich, was im Wald geschah, ganz gleich,
was den Holzfaller dazu brachte, zweimal die Wahrheit zu verschwei-
gen, an der Richtigkeit seines Verhaltens gegeniiber dem hilflosen Kind
besteht keinerlei Zweifel. Rashomon zeigt, daB man nicht wissen muB,
was "wirklich" geschah, um sich moralisch zu verhalten, und daf jeder
Augenblick - gleich, was vorherging - diese Gelegenheit neu bietet. Ent-
scheidend ist nicht, was im Wald, sondern was unter dem Tor geschah,
dem Tor, das dem Film konsequenterweise seinen Namen gibt: Rashomon.
Entscheidend ist, daB epistemologische Skepsis kein Freibrief fir un-
moralisches Verhalten ist, daB im Gegenteil Ethik und Moral den Fragen
nach Wahrheit und Wirklichkeit und nach der Begriindetheit unserer Er-
kenntnis erst ihren Platz zuweisen, der ein wichtiger, doch keiner von
absoluter Bedeutung ist.

Eine dhnliche Umorientierung - und dies mag den anfinglichen Ex-
kurs rechtfertigen - findet sich im Werk P.B. Shelleys, denn die Fragen
nach der Natur des Seins und den Moglichkeiten menschlicher Erkenntnis
scheinen ihn in seinen letzten Jahren immer weniger zu interessieren
und werden zunehmend von der Frage nach ethisch gerechtfertigtem

293vgl. Kurosawa, 125/126.
294ygl. Kurosawa, 126/127.
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Verhalten verdringt, ohne doch ganz zu verschwinden - sie erhalten nur
einen anderen Stellenwert. Prometheus Unbound (geschrieben 1818/19,
veroffentlicht im August 1820) dokumentiert das eindrucksvoll. Als in
der 4. Szene des 2. Aktes Asia und Panthea Demogorgon (meines Wissens
die erste Schilderung eines Schwarzen Loches in der Geschichte der
Menschheit) in seiner Hohle aufsuchen und von ihm Aufschluf iiber den
Ursprung der Welt und das Prinzip, die letzte Wahrheit erwarten, der
alles andere unterliegt, antwortet dieser ihnen:

- If the Abysm
Could vomit forth its secrets: - but a voice
Is wanting, the deep truth is imageless;
(II, iv, 114-116)

Die letzte Wahrheit ist sprachlich nicht erfaB- und vermittelbar, sie
ist nicht darstellbar, nicht reprdsentierbar.2%5 Die Frage nach den
letzten Dingen wird damit nicht abgetan, sondern relativiert,
eingeklammert. Shelley muBte also nicht Kant lesen, um den Bereich,
iiber den sich legitimerweise sprechen ldBt, von dem anderen, der das
verweigert, zu unterscheiden. Und im Zusammenhang mit seiner Poetik
wird hier deutlich, daB, wenn "the deep truth" nicht sagbar ist, weil es
keine Stimme gibt und es fiir das Letzte kein Bild, weil keine
Entsprechung und kein Gleichnis mehr gibt, die sagbaren Wahrheiten
sprachliche Anndherungen sind, prozeBhaft sich entwickelnd auf das
Nicht-Sagbare hin, ewig sich erweiternd, verfeinernd und gerade in
diesem Streben nach Erweiterung und Begehren auf Umfassen einen
wesentlichen Teil der evolvierenden Wirklichkeit allegorisch vor-
stellend.

Demogorgon selbst biegt die Erkenntnisfrage um in einen Hinweis
auf das unmittelbar evidente Prinzip des Sich-Offnens zum Anderen hin,
der Liebe:

For what would it avail to bid thee gaze
On the revolving world? what to bid speak
Fate, Time, Occasion, Chance and Change? To these
All things are subject but eternal Love.
a1, iv, 117-120)

Und so sind es folgerichtig nicht die Fragen Asias nach dem Wesen der

Dinge, die die Befreiung Prometheus' bewirken, es ist seine eigene, von
aufrichtiger Reue getragene Riicknahme des Fluches gegen Jupiter -

295Schon an einer Stelle seines Essay on Christianity nihert sich Shelley einer Position der
negativen Theologie, wenn er niimlich, ankniipfend an Tacitus iber den Glauben der Juden,
formuliert: "The Universal Being can only be described or defined by negatives which deny
his subjection to the laws of all inferior existences." Shelley's Prose, 202.
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It doth repent me: words are quick and vain;
Grief for awhile is blind, and so was mine.
I wish no living thing to suffer pain.

(I, 303-305) - ,

die ihn und die Menschheit aus dem ewigen Zirkel von Unterdiickung und
Rebellion und erneuter Unterdriickung heraustreten 1d8t. Prometheus
befreit sich von sich selbst>%¢ - und hier wird greifbar, daB er die sich
emanzipierende Menschheit personifiziert - , indem er sich weigert, das
alte Macht-Spiel, in dem absehbar die Tyrannenmdrder von heute die
Tyrannen von morgen sein werden, weiter mitzumachen. Er tritt heraus,
indem er die Spielregeln &dndert. Seine Reue ist entwaffnend; daB er
sich zuricknimmt, Vorbedingung seines Sieges. Selbst-gebunden hatte
er allein von Anfang an seine eigene Befreiung in der Hand - es ist eine
Befreiung durch und zur Liebe:

I said all hope was vain but love - thou lovest ...
(I, 824)

Liebe in jenem umfassenden Sinne, wie Shelley sie in On Love defi-
nierte:

Thou demandest what is Love. It is that powerful attraction towards all that we conceive
or fear or hope beyond ourselves when we find within our own thoughts the chasm of an
insufficient void and seek to awaken in all things that are, a community with what we
experience within ourselves. (473)

Also eher eine Art von universaler Empathie, getragen von der Fihig-
keit, sich imaginativ in andere hineinzuversetzen, wie Shelley in einer
bereits zitierten Passage aus The Defence of Poetry ausfihrte:

The great secret of morals is Love; or a going out of our own nature, and an
identificatioon of ourselves with the beautiful which exists in thought, action, or
person, not our own. A man, to be greatly good, must imagine intensely and
comprehensively; he must put himself in the place of another and of many others; the
pains and pleasures of his species must become his own. (487/488)

Nur so, durch Sich-Offnen, Vergeben, innere Stirke und in sich ruhende
GewiBheit, kommt Hoffnung in eine Welt, die permanent vom Riickfall in
finsterste Zeiten bedroht ist, wie Demogorgon in den SchluBworten des
Dramas sagt:

These are the spells by which to reassume
An empire o'ver the disentangled Doom.

296Vgl. zu einer psychologischen Auslegung E. Douka Kabitoglou, Plato and the English
Romantics, London/New York: Routledge, 1990, 227/228.
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To suffer woes which Hope thinks infinite;
To forgive wrongs darker than Death of Night;
To defy Power which seems Omnipotent;

To love, and bear; to hope, till Hope creates
From its own wreck the thing it contemplates;

Neither to change nor falter nor repent:
This, like thy glory, Titan! is to be
Good, great, and joyous, beautiful and free;
This is alone Life, Joy, Empire and Victory.
(IV, 568-578)

Die Herstellung des utopischen Milleniums, das Shelley nicht als Zu-
stand, sondern als ProzeB begreift,298 als ProzeB der Menschwerdung
der Menschheit, hingt nicht von der Kldrung epistemologischer Fragen
ab, sondern davon, ob zur rechten Zeit das moralisch Richtige getan
wird. In jedem solchen Akt scheint, im Vorgriff, die ideelle Moglichkeit
eines solchen allgemeinen Seins auf. Entscheidend ist, was man am Tor
tut, wenn alle Varianten der Geschichte erzahlt sind.

Shelleys letztes Werk, The Triumph of Life, laut Hazlitt Shelleys
Totentanz,2%® nach Jean Hall seine Holle,300 durch die er sich von
Rousseau geleiten 148t wie Dante von Vergil, ein Dokument extremer
Skepsis und Desillusionierung,30! ist nichtsdestotrotz kein Widerruf
des (eh nur verhaltenen) Optimismus von Prometheus Unbound, sondern
seine Situierung. The Triumph of Life zeigt die Menschheit als Gefan-
gene, als Opfer des Lebens, das ihre Hoffnungen und Ideale zerstort hat.
Auch die GroBten gehen noch in Ketten hinter dem Wagen, wenn ihre
Weisheit sie nicht lehrte, sich selbst zu erkennen (208-212). Nur den
"sacred few",

who could not tame
Their spirits to the Conqueror, but as soon
As they had touched the world with living flame

Fled back like eagles to their native noon
(128-131),

ist es gelungen, der Versklavung durch das Leben zu entgehen. Das ist
illusionslos und benennt doch nur den Rahmen, innerhalb dessen
menschliche Existenz statthat, die Bedingungen, unter denen Hoffnung
keimt und verdorri.

2977 weifellos geht es hier darum, nicht seine eigene Integritit zu bereuen.
298vgl. Hall, Transforming Image, 97.

299vgl. Leighton, Shelley and the Sublime, 168.

300vgl. Hall, Transforming Image, 155.

30lygl. etwa Abbey, Destroyer and Preserver, 7, 8, 127/128, 142, 143; Blank (ed.),
Shelley, 10/11.
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Die SchluBfrage des Fragments - "Then, what is Life?" - erheischt
keine Antwort, die nicht schon in allem Vorhergehenden enthalten wire,
und so ist der Text, der hier nach Stocken abbricht, wohl letztlich doch
kein Fragment: Alles ist gesagt. Wie konnte, wenn die tiefste Wahrheit
eine nicht aussagbare ist, die aussagbare aber eine Serie von Annihe-
rungen, Umschreibungen, Uberschreitungen, Reformulierungen, es sich
mit der Wahrheit des Lebens, seinem Sinn, anders verhalten? DaB
Shelley in The Triumph of Life nur (sub specie aeternitatis eher kligli-
che) Sinn-Entwiirfe zuldBt, provisorische Projektionen, in der Realisie-
rung immer peinlich zu kurz greifend, erdacht von Menschen, die, befan-
gen, weil gefangen in den Umstdnden, doch irgendwann einmal davon
traumten, diese zu iberwinden, ist keine revocatio seiner Philosophie,
sondern deren letzte Konsequenz. Im abgebrochenen letzten Satz -

"Happy those for whom the fold
of
(546/547) -

steckt mehr echte Utopie als im 3. und 4. Akt des Prometheus Unbound
zusammen, weil sich im Nachhall des Schweigens der Raum 6ffnet, der
in Prometheus Unbound so schonungslos ausgepinselt ist - ein Raum, der
in seiner Unbestimmtheit, die doch wumrissen ist ("Happy those for
whom..."), Platz fiir das Andere, Erhoffte, Ersehnte 14Bt, das dort, im
Nicht-Artikulierten, nicht die fremdeste Bleibe hat. Auch und gerade
das Schweigen ist ein Ort des Utopischen und des Glicks. Wenn also der
Rest Schweigen ist (silence, not vacancy...), ist das noch kein Grund zum
Verzweifeln.

"To maintain the sublime in the old sense": Ausblick auf
"Gegenwiirtiges"

Kants Kehre im Diskurs des Erhabenen und die bei Shelley zu beob-
achtende Verdiesseitigung der Erfahrung ebnen, es wurde bereits zwei-
mal angerissen, den Weg fiir jene umfassende Transformierung des Er-
habenen zu einer nicht-transzendenten Transzendenzerfahrung, die in
und nach der Moderne vor allem als linguistische Inkommensurabilitdit
in Erscheinung tritt. Derridas klassische Ausfiihrungen iiber den Verlust
des "transcendental signified" und die damit einhergehende linguisti-
sche Wende in der Philosophie -

This moment was that in which language invaded the universal problematic; that in
which, in the absence of a center or origin, everything became discourse - provided we
can agree on this word - that is to say, when everything became a system where the
central signified, the original or transcendental signified, is never absolutely present
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outside a system of differences. The absence of the transcendental signified extends the
domain and the interplay of signification ad inﬁnirum.?’o2 -

skizzieren die Logik des Umschlags und deuten zugleich auf die Grenzen
eines solchen "universe of discourse” hin: Zwar ist auch das Schweigen
definitiv noch als Teil der Sprache zu verstehen, aber es be-deutet
zugleich den (immer in Verdnderung begriffenen) Rand des Aussagbaren,
jene Grenze, jenseits derer sich nichts sagen lidB8t. In einem solchen
Kosmos ist das Andere das Nicht-Sagbare, das Nicht-Darstellbare, seine
Erfahrung wesentlich eine, die sich jeder Mitteilbarkeit entzieht - das
Inkommensurable. 303

Wenn Ludwig Wittgenstein gegen Ende seines Tractatus schreibt,
"Es gibt allerdings Unaussprechliches. Dies zeigt sich, es ist das Mysti-
sche", um dann zu schlieBen, "Wovon man nicht sprechen kann, dariiber
muB man schweigen",304 so ist das einerseits Anerkenntnis dieses er-
fahrbaren, doch nicht komunizierbaren Bereiches, andererseits aber
auch Beleg dafiir, wie leicht dieses 'AuBerhalb’ - das Andere - mit me-
taphysischen Begriffen ("das Mystische") bedacht wird, also doch wie-
der als benennbarer, wenn auch nicht inhaltlich spezifizierbarer, in den
Diskurs zuriickgefiihrt werden soll.

Diese Figur ist besonders aus der Geschichte der Malerei und der
Asthetik des 20. Jahrhunderts wohlvertraut.305 Ist erst einmal mit dem
Sprung in die Nicht-Gegensténdlichkeit die radikale Selbstbeziiglichkeit
der kinstlerischen Zeichen realisiert, so wird die Begegnung mit diesen
nur noch sich selbst bedeutenden Zeichen, die also strenggenommen
nicht mehr be-deuten, sondern nur noch sind, zu einer Begegnung des
Betrachters mit sich selbst im Augenblick der Erfahrung. Die
"Bedeutung” des nicht-gegenstindlichen Bildes liegt in diesem Augen-
blick der Erfahrung und in dem dialektischen ProzeB der Verarbeitung,
der sich aus ihm entspinnt.

Die Erfahrung des Nichts-Darstellenden war damit aber pridesti-
niert, zum Paradigma des Nicht-Paraphrasierbaren, des Nicht-Aussag-
baren erkoren zu werden. Nicht zufdllig finden sich in den kunsttheore-

302Jacques Derrida, "Structure, Sign, and Play in the Discourse of the Human Sciences",
Contemporary Literary Criticism: Literary and Cultural Studies, eds. Robert Con
Davis/Ronald Schleiter, New York/London: Longman, second edition, 1989, 230-248, hier
232.

303ygl. dazu Bode, "Romanticism and Deconstruction: Distant Relations and Elective
Affinities".

304Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus/Logisch-philosophische
Abhandlung, Frankfurt/M.: Suhrkamp, 8. Aufl. 1971, 11S5.

305ygl. Christoph Bode, Asthetik der Ambiguitdt: Zu Funktion und Bedeutung von
Mehrdeutigkeit in der Literatur der Moderne, Tiibingen: Niemeyer, 1988, bes. das 4. Kapitel

"Atonale Musik und ungegenstindliche Malerei: 'Die Wonnen und Wehen der Ambiguitdt™
171-241.

>
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tischen Schriften, die die Vertreter der klassischen Moderne ihren Wer-
ken mit auf den Weg gaben, gehduft metaphysische Begriindungen zur
ideologischen Absicherung des gerade erreichten Materialstandes ihrer
Kunst, die genau diese Qualitit des Nicht-Aussagbaren als Merkmal der
Teilhabe des Kunstwerks an der Transzendenz ausgeben (man denke
etwa an die theosophischen Auslassungen Kandinskys oder Mondrians).
Baudelaires durchaus noch romantisch anmutende Bestimmung der Mo-
dernitit, "Die Modernitdt, das ist das Voriibergehende, Flichtige, Zufil-
lige, die eine Hilfte der Kunst, deren andere Hilfte das Ewige und Un-
wandelbare ist",306 wird radikalisiert zu der Auffassung, das Unsagbare
und Gestaltlose sei Symbol hoherer Realitdt, als Werk Allegorie auf
"[d]as Religiose, das Spirituelle, das Numinose, das Sublime, das Trans-
zendente."307 Der Augenblick der Selbsterfahrung in der Konfrontation
mit Kunst wird so uminterpretiert in einen Augenblick der Erfahrung
des Jenseits im Diesseits, des Einbruchs der Zeitlosigkeit in die Zeit,
Manifestation des Ewigen im Jetzt, als Erfahrung numinoser
"Gegenwirtigkeit". Die Tatsache, daB nichts dargestellt wird, wird um-
gemiinzt in die VerheiBung, dies Ding sein Einfallstor des Nicht-Dar-
stellbaren, der Umstand, daB diese Erfahrung nur umschreibbar bleibt,
als Beleg dafiir, daB sie transzendent sein miisse. Die kunsthistorisch in
dieser Qualitdt ganz neue Moglichkeit radikaler Selbsterfahrung wird so
kontinuierlich begleitet von mehr oder minder geschickten Versuchen,
die Begegnung mit sich selbst als Begegnung mit dem Anderen auszuge-
ben, statt sie als Selbstentdeckung des Ich aus Anlaf des Anderen (das
aber auch Natur sein konnte) stehenzulassen. Dies ist erkennbar die
Problematik des Erhabenen vor und nach Kant.

Die von Jean-Frangois Lyotard zum AnlaB eines Essays ("Das Erha-
bene und die Avantgarde")308 genommenen Bemerkungen des amerikani-
schen Malers Barnett Newman, "the sublime is now",;30° nehmen hier
eine interessante Zwischenstellung ein. Zwar sind seine Ausfithrungen
zu Pseudo-Longinus, Burke und Kant, eingebettet in ungeheure Platitii-
den und unhaltbare Verallgemeinerungen, gar zu wirr und erratisch, als
daB man ihn in irgendeiner angebbaren Weise zum historischen Diskurs
dber das Erhabene in Beziehung setzen konnte, und Passagen wie die
folgende zeigen, daB Newman, wenn iiberhaupt in einer Tradition, so in
der des New England Trancendentalism steht - sein Urtext ist offenbar
Emersons The American Scholar:

3067itiert nach Wieland Schmied (ed.), GegenwartEwigkeit: Spuren des Transzendenten in
der Kunst unserer Zeit, Katalog Berlin 1990, 89.

307Schmied (ed.), GegenwartEwigkeit, 16.

308 Merkur 38 (1984), 151-164.

309The Tiger's Eye I, 1948, Heft 6, 51-53.

140



I believe that here in America, some of us, free from the weight of European culture,
are finding the answer, by completely denying that art has any concern with the
problem of beauty and where to find it. The question that now arises is how, if we are
living in a time without a legend or mythos that can be called sublime, if we refuse to
admit any exultation in pure relations, if we refuse to live in the abstract, how can we
be creating a sublime art?

We are reasserting man's natural desire for the exalted, for a concern with our
relationship to the absolute emotions. We do not need the obsolete props of an outmoded
and antiquated legend. We are creating images whose reality is self-evident and which
are devoid of the props and crutches that evoke associations with outmoded images, both
sublime and beautiful. We are freeing ourselves of the impediments of memory,
association, nostalgia, legend, myth, or what you have, that have been the devices of
Western European painting.

Aber klar wird auch: Die Spannung zwischen Selbsterfahrung und Trans-
zendenzerfahrung ist unaufgehoben. Einerseits wird die Erhabenheits-
erfahrung in der Malerei als Begegnung des Betrachters mit sich selbst
gefeiert:

Instead, [sic] of making cathedrals out of Christ, man, or "life", we are making it out
of ourselves, out of our own feelings. The image we produce is the self-evident one of
revelation, real and concrete, that can be understood by anyone who will look at it
without the nostalgic glasses of history.3“

Andererseits - man kann hier auch andere seiner Texte heranziehen -
betont Newman immer wieder "the reality of the transcendental
experience".312 Einerseits ist das Bild eine Inszenierung des Betrach-
ters (im doppelten Sinne!): "I became involved with the idea of making
the viewer present: the idea that 'Man is Present'".313 Andererseits sind
Formulierungen wie "man's natural desire for the exalted”, "absolute
emotions”, "revelation” oder "exultation in pure relations" durchaus als
Verweise auf Transzendenz zu verstehen. Durch die GroBe seiner Bilder,
die aus der Nihe betrachtet werden sollen, und ihr Nicht-Darstellen soll
der Betrachter auf sich selbst zuriickgefiihrt werden, doch in diesem
Jetzt "[d]ie Erfahrung [...] der unvermittelten [!!!] Prdsenz des 'Sublimen'
machen3!4 - eine Offenbarungserfahrung, so darf man folgern.

Newmans wenige Sitze, die belegen, daB er ein besserer Maler ist,
wiren wohl, trotz ihrer Verallgemeinerung durch Robert Rosenblum,3!5
bald in Vergessenheit geraten, wenn Lyotard sich nicht ihrer angenom-

310Newman, "sublime", 53.

31INewman, "sublime”, 53.

312ygl. Max Imdahl, "Barnett Newman: Who's afraid of red, yellow and blue 11", Das
Erhabene, ed. Pries, 233-252, hier 237, 234, 250.

313Newman zitiert nach Imdahl, 237.

314Gregor Stemmrich, "Christliche Tradition und avantgardistische Kunst: Barnett Newman
- Jasper Johns - Lawrence Weiner", GegenwartEwigkeit, ed. Schmied, 89-96, hier 89.
315Robert Rosenblum, "The Abstract Sublime”, Art News 59: 10 (Februar 1961), 38-41.
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men hitte. Sein Versuch zu erkldren, "wie es moglich war, daB der Name
des Erhabenen in den vierziger Jahren unter der Feder eines New Yorker
Malers wiederkehrt [the second coming?! CB]",31¢ nimmt Newmans Be-
merkungen wirklich nur zum AnlaB, aus dem historischen Diskurs iiber
das Erhabene (Pseudo-Longinus, Boileau, Burke, Kant) ohne Riicksicht
auf ihre systematische Stellung dort die Aspekte des Schweigens, des
Schreckens und der Nichtdarstellbarkeit zu isolieren und sie eher as-
soziativ mit "der" Asthetik der Avantgarde (der Moderne) in Verbindung
zu setzen: "der Avantgardismus ist keimhaft in der kantischen Asthetik
des Erhabenen enthalten."3!7 Das Nicht-Schone, das Nicht-Regelhafte,
das Ereignis ("il arrive"), das Unbestimmte werden so zu einer abstrak-
ten, wenn auch recht wackeligen Briicke zusammengezimmert, die das
ausgehende 17. mit der Mitte des 20. Jahrhunderts verbinden soll. Uber
diese Briicke soll das Erhabene als wirksame, lebendige, taugliche
dsthetische Kategorie hiniibergerettet werden. Geht das? Und wenn es
geht: Ist das sinnvoll? Welches ideologische Programm steht dahinter,
und welcher Begriff des Erhabenen?

Es wire absurd, angesichts eines Konzeptes, das schon zwischen
1674 und 1790 radikalste Wandlungen durchgemacht hat, die Maoglich-
keit prinzipiell bestreiten zu wollen, es so umzudefinieren, dafl es neue
Phinomene mit abdeckt und diese, indem es sie an historische &stheti-
sche Diskurse anschlieft, selbst historisch perspektiviert. "Ich wollte
andeuten, daB noch vor Beginn der Romantik die Erarbeitung einer
Asthetik des Erhabenen durch Burke und, in geringerem MaBe, durch Kant
eine Welt von Mboglichkeiten kiinstlerischer Erfahrung erdffnet, in der
die Avantgarden ihre Wege bahnen werden."3!8 Das ist nun freilich so
neu nicht. Erst in der Bestimmung der neuen Qualitit innerhalb dieser
Kontinuitdt - "Es ist das Erhabene im Sinne Burkes und Kants, und doch
ist es nicht mehr das ihre."3! - miite sich erweisen, daB die Operation
Aufschluf liefert, und nicht nur ein ehrwiirdiger Begriff, lifted beyond
recognition, als vital verkauft wird. Die Frage ist also, kurz formuliert,
ob der Begriff des Erhabenen - und in welcher Fassung - fiir die Kunst
des 20. Jahrhunderts etwas leistet oder den Zugang zu ihr eher ver-
stellt.

Lyotard verkiirzt gerne Kants Erhabenes auf das Nicht-Darstell-
bare - eine, vorsichtig ausgedriickt, idiosynkratische VergroBerung
eines cher peripheren Aspektes von Kants "Analytik des Erhabenen" - |,
und fiihrt dafiir, am stdarksten in seinen Texten zu Newman, Formulie-
rungen ein, die, wie immer sie gemeint sein mdgen, doch stark als Re-

316 yotard, "Das Erhabene”, 153.
3'7Ly0tard, "Das Erhabene", 158.
3”ZLyotard, "Das Erhabene", 160.
319Lyotard, "Das Erhabene", 154.
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mystifikation des Erhabenen wirken: Newmans Bilder sind, so Lyotard,
Verkiindigungen, Epiphanien: "Ein Bild Newmans ist ein Engel. Er verkiin-
det nichts, er ist selbst die Verkiindigung."320 Das kiinstlerische Ereig-
nis wird zum gottlichen Schopfungsakt -

Dieser Beginn ist ein Widerspruch. Er findet in der Welt statt, wie sein
urspriinglicher Unterschied, der Beginn seiner Geschichte. Er ist nicht von dieser
Welt, weil er sie erzeugt, er kommt aus der Vorgeschichte oder aus einer Geschichts-
losigkeit. Dieses Paradox ist das der Performance oder des Ereignisses.321 -

die Pridsenz des Kunstwerks - als Verweis auf ein Abwesendes - zur
Offenbarung:

Die Priasenz ist der Augenblick, der das Chaos der Geschichte unterbricht und daran
erinnert oder nur sagt: daB "etwas da ist", bevor das, was da ist, irgendeine Bedeutung
hat. Das ist eine Vorstellung, die man mystisch nennen kann, da es sich um das
Geheimnis des Seins handelt."322

DaB8 Lyotard hier nicht nur Formulierungen und Vorstellungen anderer
quasi referierend aufgreift, sondern bei ihm selbst (wie auch viel stér-
ker bei Derrida) das Endliche schmerzlich auf das Unendliche, die ge-
scheiterte Darstellung auf das Undarstellbare, die Prisenz auf das Ab-
wesende verweist,323 also immer vom Menschen weg, wird evident,
wenn er diesen Newman-Essay enden ld8t: "Die Spitze des umgedrehten
Obelisken beriihrt die Spitze der Pyramide, 'wie' in der Sixtinischen Ka-
pelle der Finger Gottes den Adams berihrt [berghrt?! CB]. Das Werk
erhebt sich im Augenblick, aber der Blitz des Augenblicks entlddt sich
auf es wie ein minimaler Befehl: Sei."32¢

Fir Lyotard ist die "erhabene” Kunst der Moderne durchaus reli-
gidse Kunst, denn sie spricht von (verlorener) Transzendenz. Wenn er
seinen Merkur-Aufsatz schlieBt mit den Sitzen -

Im Vorkommnis ist der Wille besiegt. Die Aufgabe der Avantgarden bleibt, die
AnmaBung des Geistes gegeniiber der Zeit aufzulosen. Das Gefiihl des Erhabenen ist der
Name dieser Bloge.325 -

320jean-Frangois Lyotard, "Der Augenblick, Newman", Aisthesis: Wahrnehmung heute oder
Perspektiven einer anderen Asthetik: Essais, eds. Karlhemz Barck, Peter Gente, Heidi Paris
& Stefan Richter, Leizip: Reclam, 1990, 358-369.

321Lyotard, "Der Augenblick", 362.

322Lyotard, "Der Augenblick", 367.

323ygl. Wolfgang Welsch, "Adornos Asthetik: eine implizite Asthetik des Erhabenen", Das
Erhabene, ed. Pries, 185-213, hier 206.

324 yotard, "Der Augenblick”, 369. Auch die Titel seiner Unterabschnitte sprechen Binde:
"Der Engel”, "Die Verpflichtung", "Der 'Inhalt’’, "Das Erhabene", "Der Ort", "Die Passion”.
325Lyotard, "Das Erhabene", 164.
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ist der Verdacht nicht von der Hand zu weisen, daB Lyotard sich vom Er-
habenen Erniedrigung, das In-die-Schranken-Weisen des Subjekts er-
hofft. Fiir das entgegengesetzte Programm steht Kant. Die Versuche,
sich an ihm vorbeizumogeln, seine den Menschen zentral setzende Kehre
in einem mal nur impliziten (Lyotard), mal bieder-handwerklichen
(Handke, Botho StrauB8), mal brachialen (George Steiner) roll-back unge-
schehen zu machen, werden kaum nachlassen, doch sind sie mit den er-
sten vier Zeilen von Ezra Pounds "Hugh Selwyn Mauberley"” schon vorab
kommentiert:

For three years, out of key with his time,
He strove to resuscitate the dead art
Of poetry; to maintain "the sublime”
In the old sense. Wrong from the start --

"The old sense” ist bei den Vorgenannten nicht der gestrige, sondern der
vorgestrige, der vor-kantische.

Ankniipfung bdte ein anderer Punkt, Ankniipfung, die das einmal Er-
kannte und Erreichte nicht wieder einem modischen Obskurantismus an-
heimfallen lieBe: Sich idberwiltigen zu lassen vom Ozean, vom Ster-
nenhimmel, vom Sonnenaufgang und - ja, warum nicht? - von Barnett
Newmans Grofformaten und dann aus dieser Erfahrung hervorzugehen
mit einem tiefempfundenen, weil begriffenen "And what were thou...?" -
voila, das wire es. Wer auf diese Frage verzichtet, mdchte vermutlich
iiberwiltigt bleiben.

144



Bibliographie

Abbey, Lloyd. Destroyer and Preserver: Shelley's Poetic Skepticism. Lincoln/London:
University of Nebraska Press, 1979.

Abrams, M.H.. The Mirror and the Lamp: Romantic Theory and the Critical Tradition. 1953.
New York: Norton, 1958.

----- . "Structure and Style in the Greater Romantic Lyric", Romanticism and
Consciousness: Essays in Criticism, ed. Harold Bloom. New York: Norton, 1970, 201-229.

----- . Natural Supernaturalism: Tradition and Revolution in Romantic Literature. New
York: Norton, 1971.

----- . The Correspondent Breeze: Essays on English Romanticism. New York: Norton,
1984.

----- et al. (eds.). The Norton Anthology of English Literature, Fifth Edition. New
York/London: Norton 1986.

Addison, Joseph. "Essays on the Pleasures of the Imagination". 1712. [Spectator Nos. 409,
411-421). The Spectator, ed. Donald F. Bond. 5 vols. Oxford: Clarendon, 1965. Vol. 3, 527-
582.

Albrecht, William Price. The Sublime Pleasures of Tragedy: A Study of Critical Theory from
Dennis to Keats. Lawrence/Manhatten/Wichita: University Press of Kansas, 1975.

Alewyn, Richard. "Die Lust an der Angst", Probleme und Gestalten: Essays. Frankfurt/M.:
Insel, 1974, 307-330.

Baker, Carlos. Shelley's Major Poetry: The Fabric of a Vision. Princeton: Princeton UP,
1948.

Barrell, Joseph. Shelley and the Thought of His Time: A Study in the History of Ideas. 1947.
Hamden: Archon, 1967.

Barnouw, Jeffrey. "The Morality of the Sublime: Kant and Schiller". Studies in Romanticism
19 (1980), 497-514.

----- . "The Morality of the Sublime: To John Dennis". Comparative Literature 35 (1983),
21-42.

Begemann, Christian. "Erhabene Natur: Zur Ubertragung des Begriffs des Erhabenen auf
Gegenstinde der duBeren Natur in den deutschen Kunsttheorien des 18. Jahrhunderts".
Deutsche Vierteljahrsschrift fir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 58 (1984),
74-110.

----- . Furcht und Angst im Prozef der Aufkldrung: Zu Literatur und
Bewuptseinsgeschichte des 18. Jahrhunderts. Frankfurt/M.: Athendum, 1987.

Béguin, Albert. Blaise Pascal. Reinbek: Rowohlt, 1988.

Biese, Alfred. Die Entwicklung des Naturgefithls im Mittelalter und in der Neuzeit. Leipzig:
Veit & Comp., 1888.

145



----- . Das Naturgefihl im Wandel der Zeiten. Leipzig: Quelle & Meyer, 1926.

Blank, G. Kim (ed.). The New Shelley: Later Twentieth-Century Views. London: Macmillan,
1991.

Bloom, Harold. Shelley's Mythmaking. New Haven: Yale UP, 1959.
----- (ed.). Romanticism and Consciousness: Essays in Criticism. New York: Norton, 1970.

----- . The Visionary Company: A Reading of English Romantic Poetry. Lordon: Faber &
Faber, 1962.

----- et al. Deconstruction and Criticism. New York: Seabury, 1979.

Bode, Christoph. Asthetik der Ambiguitdt: Zu Funktion und Bedeutung von Mehrdeutigkeit in
der Literatur der Moderne. Tiibingen: Niemeyer, 1988.

----- . "Romanticism and Deconstruction: Distant Relations and Elective Affinities".
Romantic Continuities: Papers Delivered at the Symposium of the 'Gesellschaft fiir englische
Romantik' Held at the Catholic University of Eichstdrnt (October 1990), eds. Giinther
Blaicher & Michael Gassenmeier, Essen: Blaue Eule, 1992, 131-159.

Boe, Alfred Francis. The Development of Shelley's Theory of the Mind. Diss. University of
Arizona, 1973.

Bohme, Hartmut/Gernot Béhme. Das Andere der Vernunfi: Zur Entwicklung von
Rationalitdtsstrukturen am Beispiel Kants. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 1983.

Borsch-Supan, Helmut. Caspar David Friedrich. Miinchen: Prestel, 4. Aufl. 1987.

de Bolla, Peter. The Discourse of the Sublime: Readings in History, Aesthetics and the
Subject. Oxford: Blackwell, 1989.

Brisman, Leslie. Romantic Origins. Ithaca/London: Cornell UP, 1978.

Buhr, Manfred. Immanuel Kant: Einfihrung in Leben und Werk. Leipzig: Reclam, 4. Aufl.
1989.

Burke, Edmund. A Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and the
Beautiful. 1757. Ed. with an introd. Adam Philipps. Oxford/New York: OUP, 1990.

Butlin, Martin. Turner at the Tate. London: Tate, 1985.

Brown, Marshall. "The Pre-Romantic Discovery of Consciousness". Studies in Romanticism
17 (1978), 387-412.

Cameron, Kenneth Neill. The Young Shelley: Genesis of a Radical. New York: Macmillan,
1950.

----- . Shelley: The Golden Years. Cambridge, Mass.: Harvard UP, 1974.
Chernaik, Judith. The Lyrics of Shelley. Cleveland: Case Western Reserve UP, 1972.

----- /Timothy Burnett, "The Byron and Shelley Notebooks in the Scrope Davies Find".
Review of English Studies 29 (1978), 36-49.

146



Cohn, Jan/Thomas H. Miles. "The Sublime: In Alchemy, Aesthetics and Psychoanalysis".
Modern Philology 74 (1976/77), 289-304.

Coleridge, Samuel Taylor. Poetical Works. Ed. Ernest Hartley Coleridge. Oxford: OUP, 1973.

Cooper, Andrew M.. Doubt and Identity in Romantic Poetry. New Haven/London: Yale UP,
1988.

Cronin, Richard, Shelley's Poetic Thoughts. New York: St. Martin's, 1981.

Crowther, Paul. The Kantian Sublime: From Morality to Art. Oxford usw.: OUP, 1989,
Clarendon, 1991.

Curran, Stuart. "Percy Bysshe Shelley". The English Romantic Poets: A Review of Research
and Criticism: Fourth Edition, ed. Frank Jordan. New York: MLA, 1985, 593-663.

----- . Poetic Form and British Romanticism. New York usw.: OUP, 1986.

Dawson, P.M.S. The Unacknowledged Legislator: Shelley and Politics. Oxford: Clarendon,
1980.

Derrida, Jacques. "Structure, Sign and Play in the Discourse of the Human Sciences".
Contemporary Literary Criticism: Literary and Cultural Studies, eds. Robert Con
Davis/Ronald Schleifer. New York/London: Longman, 2. Aufl. 1989, 230-248.

Doe, Donald Bartlett. The Sublime as an Aesthetic Correlative: A Study of Late Eighteenth
Century English Aesthetic Theory, Landscape Painting and Gothic Drama. Diss. Ohio
University. Ann Arbor, Mich.: University Microfilms International, 1977.

Drummond, William. Academical Questions. 1805. Introduction Terence Allan Hoagwood.
Delmar, NY: Scholars' Facsimiles & Reprints, 1984.

Ende, Stuart. Kears and the Sublime. New Haven/London: Yale UP, 1976.

Everest, Kelvin (ed.). Percy Bysshe Shelley: Bicentenary Essays. Woodbridge,
Suffolk/Rochester, NY: D.S. Brewer, 1992.

Ferguson, Francis. "Shelley's Mont Blanc: What the Mountain Said". Romanticism and
Language, ed. Arden Reed. London: Methuen, 1984, 202-214.

----- . "A Commentary on Suzanne Guerlac's 'Longinus and the Subject of the Sublime'.
New Literary History 16 (1984/85), 291-297.

Finley, Gerald. "The Genius of Turner's 'Landscape Sublime'. Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte 42 (1979), 141-165.

Freud, Sigmund. "Das Unheimliche". 1919. Gesammeite Werke: Chronologisch geordnet. 18
Bde. Frankfurt/M.: Fischer, 3. Aufl. 1966-68. Bd. 12 (1966), 227-268.

Fry, Paul H.. The Reach of Criticism: Method and Perspective in Literary Theory. New
Haven/London: Yale UP, 1983.

----- . "The Possession of the Sublime". Studies in Romanticism 26 (1987), 187-207.

147



Gage, John. Colour in Turner: Poetry and Truth. London: Studio Vista, 1969.
Galerie der Romantik: Nationalgalerie Berlin. Berlin, 1986.

Groh, Dieter/Rolf-Peter Sieferle. "Naturerfahrung, Biirgerliche Gesellschaft,
Gesellschaftstheorie”. Merkur 35 (1981), 663-675.

Guerlac, Suzanne. "Longinus and the Subject of the Sublime". New Literary History 16
(1984/85), 275-289.

Hall, Jean. The Transforming Image: A Study of Shelley's Major Poetry.
Urbana/Chicago/London: University of Illinois Press, 1980.

Hall, Spencer. "Shelley's 'Mont Blanc'". Studies in Philology 70 (1973), 199-221.
----- (ed.). Approaches to Teaching Shelley's Poetry. New York: MLA, 1990.

Heffernan, James A.W.. "Wordsworth on the Sublime: The Quest for Interfusion”. Studies in
English Literature 7 (1967), 605-615.

----- . The Re-Creation of Landscape: A Study of Wordsworth, Coleridge, Constable and
Turner. Hanover/London: University Press of New England, 1984.

----- . "Wordsworth, Coleridge, and Turner: The Geometry of the Infinite". Bucknell
Review 29 (1984/85), 49-72.

Henn, Thomas Rice. Longinus and English Criticism. Cambridge: CUP, 1934.
Hennig, Richard. Die Entwicklung des Naturgefithls. Leipzig: Barth, 1912.

Hertz, Neil. The End of the Line: Essays on Psychoanalysis and the Sublime. New York:
Columbia UP, 1985.

Hipple, Walter John jr.. The Beautiful, the Sublime and the Picturesque in Eighteenth-
Century British Aesthetic Theory. Carbondale: Southern Illinois UP, 1957.

Hoagwood, Terence Allan. Skepticism and Ideology: Shelley's Political Prose and Its
Philosophical Context from Bacon to Marx. Iowa City: University of Iowa Press, 1988.

Hofmann, Werner (ed.). William Turner und die Landschaft seiner Zeit. Miinchen: Prestel,
1976.

Hogle, Jerrold E.. Shelley's Process: Radical Transference and the Development of His Major
Works. New York: OUP, 1988.

Holmes, Richard. Shelley: The Pursuit. London: Weidenfeld & Nicolson, London: Quartet,
1976.

Hund, William B.. "Kant and A. Lazaroff on the Sublime". Kant-Studien 73 (1982), 351-
355.

Hunt, John Dixon. "Wondrous Deep and Dark: Turner and the Sublime". Georgia Review (30
(1976), 139-164.

148



Jackson, James Robert de J.. Poetry of the Romantic Period. London/Boston/Henley:
Routledge, 1980.

JauB, Hans Robert. Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik 1: Versuche im Feld
der dsthetischen Erfahrung. Minchen: Fink, 1977.

Kabitoglou, E. Douka. Plato and the English Romantics. London/New York: Routledge, 1990.
Kant, Immanuel. Uber das Gefithl des Schonen und Erhabenen. 1764. Leipzig: Meiner, o.J..

----- . Kritik der praktischen Vernunft. 1788. Ed. Karl Vorlinder. 9. Aufl. 1929,
ergidnzter Nachdr. Hamburg: Meiner, 1985.

----- . Kritik der Urteilskraft. 1790. Ed. Gerhard Lehmann. Stuttgart: Reclam, 1963,

Keach, William. Shelley's Sryle. New York/London: Methuen, 1984.

Kapstein, 1.J.. "The Meaning of Mont Blanc". 1949. Shelley: Shorter Poems and Lyrics - A
Casebook, ed. Patrick Swinden. London: Macmillan, 1976, 165-177.

Kelley, Theresa M.. "Wordsworth, Kant and the Romantic Sublime". Philological Quarterly
63 (1984), 130-140.

Kinnaird, John. "But for such faith: A Controversial Phrase in Shelley's ‘Mont Blanc'.
Notes & Queries 213 (1968), 332-334.

Knapp, Steven. Personification and the Sublime: Milton to Coleridge. Cambridge,
Mass./London: Harvard UP, 1985.

Knight, G. Wilson. "The Wordsworthian Profundity”. The Starlit Dome: Studies in the Poetry
of Vision. 1941. London: Methuen, 1959, repr. 1964, 1-82.

Konig, Bernhard. "Petrarcas Landschaften: Philologische Bemerkungen zu einer neuen
Deutung". Romanische Forschungen 92 (1980), 251-282.

Kremers, Dieter. "Petrarcas Besteigung des Mont Ventoux". Sprachen der Lyrik: Festschrift
fur Hugo Friedrich zum 70. Geburtstag, ed. Erich Kohler. Frankfurt/M.: Klostermann,
1975, 487-497.

Kroeber, KarU/William Walling (eds.). Images of Romanticism: Verbal and Visual Affinities.
New Haven/London: Yale UP, 1978.

Akira Kurosawa. Mit Beitrigen von Herbert Achternbusch, Wolfgang Jacobsen, Klaus
Kreimeier, Karsten Visarius. Miinchen: Hanser, 1988.

Laird, John. "Shelley's Metaphysics". Philosophical Incursions into English Literature.
Cambridge: CUP, 1946, reiss. New York: Russell & Russell, 1962, 116-135.

Lazaroff, Allan. "The Kantian Sublime: Aesthetic Judgement and Religious Feeling". Kant-
Studien 71 (1980), 202-220.

Leavis, F.R. "Shelley”. Revaluation: Tradition and Development in English Poetry. 1936.
Harmondsworth: Penguin, 1978, 191-224.

149



Leighton, Angela. Shelley and the Sublime: An Interpretation of the Major Poems. Cambridge:
CUP, 1984.

Leiris, Michel. Bacon - Picasso - Masson. Frankfurt/Paris: Qumran, 1982.
Lindsay, Jack. Turner: The Man and His Art. London usw.: Granada, 1985.

Longinus. Vom Erhabenen: Griechisch/Deutsch. Ed. Otto Schonberger. Stuttgart: Reclam,
1988.

Lyotard, Jean-Frangois. "Das Erhabene und die Avantgarde". Merkur 38 (1984), 151-164.
----- u.a.. Immaterialitat und Postmoderne. Berlin: Merve, 1985.

----- /Gérard Raulet. "Das Schone und das Erhabene: Ein Gesprich zwischen J.-F. Lyotard
und G. Raulet (Juni 1985)". Spuren Nr. 17 (Nov./Dez. 1986), 34-42.

----- . "Post-Skriptum zum Schrecken und zum Erhabenen". Postmoderne fiir Kinder:
Briefe aus den Jahren 1982-1985. Wien: Béhlau, 1987, 91-98.

----- . "Die Aufklirung, das Erhabene, Philosophie, Asthetik: Interview mit Jean-Frangois
Lyotard". Walter Reese-Schifer, Lyotard zur Einfihrung. Hamburg: Junius, 1988, 103-
147.

----- . "Der Augenblick, Newman". Aisthesis: Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer
anderen Asthetik: Essais. Ed. Karlheinz Barck, Peter Gente, Heide Paris, Stefan Richter.
Leipzig: Reclam, 1990, 358-369.

McGann, Jerome J.. The Romantic Ideology: A Critical Investigation. Chicago: University of
Chicago Press, 1983.

McNiece, Gerald. "The Poet as Ironist in 'Mont Blanc' and 'Hymn to Intellectual Beauty'.
Studies in Romanticism 14 (1975), 311-336.

de Man, Paul. "Semiology and Rhetoric". Allegories of Reading: Figural Language in Rousseau,
Nietzsche, Rilke, and Proust. New Haven: Yale UP, 1979, 3-19.

Maurer, Karl. "Boileaus Ubersetzung der Schrift peri hypsus als Text des franzdsischen 17.
Jahrhunderts". Le classicisme @ Rome aux lers siécles avant et aprés J.-C., ed. Helmut
Flashar. Genf: Fondations Hardt, 1979, 213-257.

Merkur. 43: 9/10 (Sept./Okt. 1989): "Das Erhabene nach dem Faschismus".

Modiano, Raimonda. "Coleridge and the Sublime". The Wordsworth Circle 9 (1978), 110-
120.

Monk, Samuel H.. The Sublime: A Study of Critical Theories in 18th-Century England. New
York: MLA, 1935.

Morris, David B.. The Religious Sublime: Christian Poetry and Critical Tradition in 18th-
Century England. University of Kentucky Press, 1972.

Morris, David B.. "Gothic Sublimity". New Literary History 16 (1984/85), 299-319.

Murray, E.B.. "Mont Blanc's Unfurled Veil". Kears-Shelley-Journal 20 (1969), 39-48.

150



Newman, Barnett. "the sublime is now". The Tiger's Eye I 1948, Heft 6, 51-53.

----- . Who's Afraid of Red, Yellow and Blue I". Arr Now.: New York 1: 3 (Mirz 1969), ohne
Seitenzdhlung (6).

Nichols, Ashton. The Poetics of Epiphany: Nineteenth-Century Origins of the Modern
Literary Moment. Tuscaloosa/London: University of Alabama Press, 1988.

Nicolson, Marjorie Hope. "The 'New Astronomy' and the English Literary Imagination”.
Studies in Philology 32 (1935), 428-461.

----- . The Breaking of the Circle: Studies in the Effect of the "New Science" Upon
Seventeenth Century Poetry. Evanston, Ill.: Northwestern UP, 1950.

----- . Mountain Gloom and Moutain Glory: The Development of the Aesthetics of the Infinite.
Ithaca, NY: Cornell UP, 1959.

Notopoulos, James A.. The Platonism of Shelley: A Study of Platonism and the Poetic Mind.
Durham: Duke UP, 1949.

O'Neill, Michael. The Human Mind's Imaginings: Conflict and Achievement in Shelley's
Poetry. Oxford: Clarendon, 1989.

----- . Percy Bysshe Shelley: A Literary Life. London: Macmillan, 1989.

Pascal, Blaise. Gedanken. Ubers. von Wolfgang Riittenauer. Birsfelden-Basel: Schibli-
Doppler, o.J..

Paulson, Ronald. Lirerary Landscape: Turner and Constable. New Haven: Yale UP, 1981.

----- . "Discussion: Versions of a Human Sublime". New Literary History 16 (1984/85),
427-437.

----- . Breaking and Remaking: Aesthetic Practice in England, 1700-1820. New
Brunswick, NJ/London: Rutgers UP, 1989.

Petrarca. Dichtungen - Briefe - Schriften. Auswahl u. Einleitung Hanns W. Eppelsheimer.
FrankfurtM.: Insel, 5. Aufl. 1991.

Paley, Morton D.. The Apocalyptic Sublime. New Haven/London: Yale UP, 1986.

Perkins, David. The Quest for Permanence: The Symbolism of Wordsworth, Shelley and
Kears. Cambridge, Mass.: Harvard UP, 1959.

Poenicke, Klaus. Dark Sublime: Raum und Selbst in der amerikanischen Romantik.
Heidelberg: Winter, 1972.

Platon. Samrliche Dialoge. 7 Bde. Ed. Otto Apelt. Nachdruck Hamburg: Meiner, 1988.
Pope, Alexander. The Poetical Works of Alexander Pope. London/New York: Warne, o.J..

Price, Martin. "The Sublime Poem: Pictures and Powers". Yale Review 58 (1968), 194-
213.

151



Pries, Christine (ed.). Das Erhabene: Zwischen Grenzerfahrung und Grofenwahn. Weinheim:
VCH, 1989.

Pulos, C.E. The Deep Truth: Study of Shelley's Scepticism. Lincoln: University of Nebraska
Press, 1954, repr. 1962.

Randel, Fred V.. "The Mountaintops of English Romanticism". Texas Studies in Literature and
Language 23 (1981), 294-323.

Rees, Joan. "But for such faith': A Shelley Crux". Review of English Studies 14 (1964),
185-186.

Reese-Schifer, Walter. Lyotard wr Einflihrung. Hamburg: Junius, 1988.

Reiman, Donald H. "Wordsworth, Shelley, and the Romantic Inheritance". Romanticism Past
and Present 5 (1981), 1-22.

----- . Percy Bysshe Shelley. 1969. Boston: Twayne-Hall, 2. Aufl. 1988.

----- . Intervals of Inspiration: The Skeprical Tradition and the Psychology of Romanticism.
Greenwood, FL: Penkeville, 1988.

Reisner, Thomas A.. "Tabula Rasa: Shelley's Metaphor of the Mind". Ariel 4 (1973), 90-
102.

Reiter, Seymour. A Study of Shelley's Poetry. University of New Mexico, 1967.

Rieder, John. "Shelley's 'Mont Blanc: Landscape and the Ideology of the Sacred Text". ELH: A
Journal of English Literary History 48 (1981), 778-798.

Ritter, Joachim (ed.). Historisches Waorterbuch der Philosophie. Basel/Stuttgart: Schwabe
& Co., 1972. Bd. 2. Spalte 624-635: "Erhaben, das Erhabene".

----- . "Landschaft: Zur Funktion des Asthetischen in der modernen Gesellschaft”. 1962.
Subjektivitdt: Sechs Aufsdize. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 1974, 141-163, 172-193.

Rosenberg, Alfred. Longinus in England bis zum Ende des 18. Jahrhunden.s. Diss. Berlin,
1917.

Rosenblum, Robert. "The Abstract Sublime". Art News 59: 10 (Febr. 1961), 38-61.

Rossiter, A.P.. "Coleridge's 'Hymn Before Sunrise'". Times Literary Supplement 28.9.1951,
613.

Ruskin, John. Modern Painters. 1843-1860. Ed. and abridged by David Barrie. New York:
Knopf, 1987.

Russell, John (Einleitung). Turner in der Schweiz/Turner en Suisse. Uberblick und
Anmerkungen von Andrew Wilton. Ziirich-Diibendorf: de Clivo Press, 1976.

Schklovsky, Viktor. "Kunst als Verfahren". 1916. Russischer Formalismus: Texte zur

allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa, ed. Jurij Striedter. Miinchen: Fink,
3. Auft. 1981, 3-35.

152



Schiller, Friedrich. "Vom Erhabenen". 1793. Sdmtliche Werke. Miinchen: Hanser, 5. Aufl.
1975, Bd. §, 489-512.

----- . Vom Pathetischen und Erhabenen: Ausgewdhite Schriften zur Dramentheorie. Ed.
Klaus L. Berghahn. Stuttgart: Reclam, 1970.

Schmied, Wieland (ed.). GegenwartEwigkeit: Spuren des Trasnzendenten in der Kunst
unserer Zeit. Katalog Berlin, 1990.

Schulze, Earl J.. Shelley's Theory of Poetry: A Reappraisal. The Hague: Mouton, 1966.
Seel, Martin. Eine Asthetik der Natur. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 1991.

Shelley, Percy Bysshe. Shelley's Poetry and Prose. Eds. Donald H. Reiman/Sharon B. Powers.
New York: Norton, 1977.

----- . Shelley's Prose or The Trumpet of a Prophecy. Ed. with an Introduction by David Lee
Clark, new Preface by Harold Bloom. London: Fourth Estate, 1988.

----- . The Letters of Percy Bysshe Shelley. 2 Vols. Ed. Frederick L. Jones. Oxford:
Clarendon, 1964.

----- . Essays and Letters. Ed. with an Introductory Note by Ernest Rhys. London: Scott, o.J..

----- . The Complete Works of Percy Bysshe Shelley. 10 vols. 1926-1930. Vols. 5-7:
Prose. Eds. Roger Ingpen/Walter E. Peck. New York: Gordian, 1965.

----- . The Poems of Shelley. Vol. 1: 1804-1817. Eds. Geoffrey Matthews/Kelvin Everest.
London/New York: Longman, 1989.

Smith, Louise. "The Material Sublime: Keats and Isabella". Keats: The Narrative Poems - A
Casebook, ed. John Spencer Hill. London: Macmillan, 1983, 105-118.

Steiner, George. Real Presences. Chicago: University of Chicago Press, 1989.

Staver, Frederick. "'Sublime' as Applied to Nature". Modern Language Notes 70 (1955),
484-487. :

Sterne, Laurence. A Sentimental Journey & Journal to Eliza. 1768/1904. New York: Signet,
1964.

Stierle, Karlheinz. Petrarcas Landschaften: Zur Geschichte dsthetischer
Landschafiserfahrung. Krefeld: Scherpe, 1979.

Straub, Enrico. "Bericht und Reflexion in Petrarcas Ventoux-Epistel (Familiares IV, 1)".
Italien und die Romania in Humanismus und Renaissance: Festschrift fur Erich Loos zum 70.
Geburtstag, eds. Klaus W. Hempfer/Enrico Straub. Wiesbaden: Steiner, 1983, 270-288.
Studies in Romanticism. 26: 2 (1987): "The Sublime: A Forum".

Tetreault, Ronald. The Poetry of Life: Shelley and Literary Form. Toronto/Buffalo/London:
University of Toronto Press, 1987.

Thorpe, Clarence D.. "Two Augustans Crossing the Alps". Studies in Philology 32 (1935),
463-482.

153



----- /Carlos Baker/Bennett Weaver (eds.). The Major English Romantic Poets: A
Symposium in Reappraisal. Carbondale, Ill.: Southern Illinois UP, 1957.

Tinker, Chauncey Brewster. Painter and Poet: Studies in the Literary Relations of English
Painting. Cambridge, Mass.: Harvard UP, 1939.

The Turner Collection in the Clore Gallery: An lllustrated Guide. London: Tate, 1987.

Tuveson, Ernest Lee. "Space, Deity and the 'Natural Sublime'. Modern Language Quarterly
12 (1951), 20-38.

----- . The Imagination as a Means of Grace: Locke and the Aesthetics of Romanticism.
Berkeley: University of California Press, 1960.

Twitchell, James B.. Romantic Horizons: Aspects of the Sublime in English Poetry and
Painting, 1770-1850. Columbia, Missouri: University of Missouri Press, 1983.

Ulmer, William A.. Shelleyan Eros: The Rhetoric of Romantic Love. Princeton: Princeton UP,
1990.

Vidan, Gabrijela. "Der franzésische Materialismus im 18. Jahrhundert". Propylden
Geschichte der Literatur Band 4: Aufklarung und Romantik, 1700-1830. Berlin: Propylien,
1988, 140-159.

Unger, Rudolf. "Der bestirnte Himmel iiber mir...": Zur geistesgeschichtlichen Deutung
eines Kant-Wortes". 1924. AufSarze zur Literatur- und Geistesgeschichte. Berlin: Junker &
Diinnhaupt, 1929, 40-66.

Viebrock, Helmut. "Beschreibung und Beschworung: Beobachtungen an Gegenstinden in
diaristischer bzw. epistolarer Beschreibung und in poetischer Beschwérung (Dorothy und
William Wordsworth im Lake District, Shelley und Byron in den Alpen)". Stilfragen, eds.
Willi Erzgriber/Hans-Martin Gauger. Tiibingen: Narr, 1991, 129-142.

Vietor, Karl. "Die Idee des Erhabenen in der deutschen Literaturgeschichte". Geist und Form:
Aufsdize zur deutschen Literaturgeschichte. Bern: Francke, 1952, 234-266.

Vivian, Charles H.. "The One 'Mont Blanc'". Keats-Shelley-Journal 4 (1953), 55-65.

Wasserman, Earl. The Subtler Language: Critical Readings of Neo-Classic and Romantic
Poems. Baltimore: Johns Hopkins UP, 1959, repr. Westport, CT: Greenwood Press, 1979.

----- . "The English Romantics: The Grounds of Knowledge". Studies in Romanticism 4
(1964/65), 17-34.

----- . Shelley: A Critical Reading. Baltimore: Johns Hopkins UP, 1971.

Watson, J.R.. "Turner and the Romantic Poets". Encounters: Essays on Literature and the
Visual Arts, ed. John Dixon Hunt. London: Studio Vista, 1971, 96-123.

Webb, Timothy. Shelley: A Voice Not Understood. Maunchester: Manchester UP, 1977.

Weiskel, Thomas. The Romantic Sublime. Studies in the Structure and Psychology of
Transcendence. Baltimore/London: Johns Hopkins UP, 1976.

154



Weiss, Richard. Das Alpenerlebnis in der deutschen Literatur des 18. Jahrhunderts.
Horgen-Ziirich/Leipzig: Miinster Presse, 1933.

----- (ed.). Die Entdeckung der Alpen: Eine Sammlung schweizerischer und deutscher
Alpenliteratur bis zum Jahre 1800. Frauenfeld/Leipzig: Huber & Co., 1934.

Welburn, Andrew J.. Power and Self-Consciousness in the Poetry of Shelley. New York: St.
Martin's, 1986, Basingstoke: Macmillan, 1986.

Wellek, René. Imanuel Kant in England 1793-1838. Princeton: Princeton UP, 1931.

Willey, Basil. The Eighteenth-Century Background: Studies on the Idea of Nature in the
Thought of the Period. 1940. Harmondsworth: Penguin, 1972.

Wilson, Rob. American Sublime: The Genealogy of a Poetic Genre. Madison: Wisconsin UP,
1991.

Wilton, Andrew. Turner and the Sublime. London: British Museum Publications, 1980.

Wittgenstein, Ludwig. Tractatus logico-philosophicus/Logisch-philosophische Abhandlung.
1921. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 8. Aufl. 1971.

Wilecke, Albert O.. Wordsworth and the Sublime. Berkeley: University of California Press,
1973.

Wood, Theodore. The Word 'Sublime' and Its Context: 1650-1760. The Hague/Paris: Mouton,
1972.

Woodings, R.B. (ed.). Shelley: Modern Judgements. London: Macmillan, 1968.

Woodman, R.G.. "Shelley's Changing Attitude to Plato". Journal of the History of ldeas 21
(1960), 497-510.

Wordsworth, William. The Prose Works of William Wordsworth. 3 Vols. Eds. W.J.B.
Owen/Jane Worthington Smyser. Oxford: Clarendon, 1974.

Wright, John W.. Shelley's Myth of Metaphor. Athens: University of Georgia Press, 1970.
Yeats, William Butler. Essays. London: Macmillan, 1924.

Zelle, Carsten. 'Angenehmes Grauen': Literaturhistorische Beitrdge zur Asthetik des
Schrecklichen im achtzehnten Jahrhunderr. Hamburg: Meiner, 1987.

PP

- Unlversitiie
Bibliothek

Munchen

1 :
§ i
L s e erene )

155



