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1. EINFUHRUNG: GEORG SIMMELS KUNSTPHILOSOPHIE UND DIE MODERNE —
ANACHRONISMUS ODER HELLSICHTIGE ZEITDIAGNOSTIK?

Alle duBeren Vorgange, politische und soziale,

wirtschaftliche und religiose, rechtliche und technische

wirden uns weder interessant noch verstandlich sein, wenn sie nicht

aus Seelenbewegungen hervorgingen und Seelenbewegungen hervorriefen.
Soll die Geschichte nicht ein Marionettenspiel sein,

so ist sie die Geschichte psychischer Vorgange...

Georg Simmel, Die Probleme der Geschichtsphilosophie (zweite Fassung), 1905/07"

Im Jahr 1916 veroffentlichte der Berliner Philosoph und Soziologe Georg Simmel
(1858 — 1918) eine kunstphilosophische Studie zu Rembrandt, die er als eine Art Re-
stimee seiner lebenslangen Beschaftigung mit Kunst betrachtete.? Die Studie folgt
einer geschickt inszenierten Dramaturgie der Argumentation, die einen Héhepunkt in
dem Kapitel ,Das Menschheitsschicksal und der heraklitische Kosmos‘ findet. Dort
beschreibt Simmel, weshalb die bewegt-dynamische Figurenauffassung des franzosi-
schen Bildhauers Auguste Rodin als kiinstlerischer Gipfelpunkt eines Paradigmas zu
gelten habe, dessen vornehmliche Gestaltungsaufgabe die Visualisierung eines mo-
dernen Menschenbildes ist. Die bildhafte Verkdrperung transitorischer Zustiande, die
als kiinstlerischer Ausdruck der Empfindungsweise des modernen Subjekts gelten
konne, bezeichnet er als Effekt eines ,,modernen Heraklitismus*:

Rodins Kunst, insoweit sie originell schépferisch ist, steht im Zeichen des modernen
Heraklitismus. Fiir das so bezeichenbare Weltbild ist alle Substantialitat und Festig-
keit des empirischen Anblicks in Bewegungen (ibergegangen, in rastlosen Umsetzun-
gen durchstrémt ein Energiequantum die materielle Welt, oder vielmehr: ist diese
Welt; keiner Gestaltung ist auch nur das geringste Mal} von Dauer beschieden, und

! Simmel, Georg: Die Probleme der Geschichtsphilosophie [Zweite Fassung], in: Ders.: Kant — Die
Probleme der Geschichtsphilosophie (Zweite Fassung 1905/07), hrsg. von Guy Oakes und Kurt
Rottgers [GSG 9], Frankfurt am Main 1997, S. 233. Urspriingliche Erscheinungsform mit Ort und
Jahr der jeweiligen Texte sind im Literaturverzeichnis ersichtlich. Sie werden jedoch im Flietext
bei den fir die Fragestellung wichtigen Texten gesondert genannt. Im Literaturverzeichnis finden
sich auch die Kurztitel fur die Texte von Simmel.
2 Wie die Textgeschichte zeigt, begann Simmel seine Arbeit zum Rembrandt-Buch im Friithjahr 1913
und schloss sie im Dezember 1915 ab. Vgl. hierzu: Editorischer Bericht GSG 15, in: Georg Simmel:
Goethe — Deutschlands innere Wandlung — Das Problem der historischen Zeit — Rembrandt, hrsg.
von Uta Késser, Hans-Martin Kruckis und Otthein Rammstedt [GSG 15], Frankfurt am Main 2003, S.
525. Am 28. November schrieb Simmel in einer Postkarte an Margarete von Bendemann, dass das
Buch nun erschienen sei. Vgl. hierzu: Ebd., S. 528.
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alle scheinbare Einheit ihres Umrisses ist nichts als Vibration und das Wellenspiel des
Kraftetausches. >

Dieser ,Ismus’, der sich in die zahlreichen dsthetischen Selbstbeschreibungen und
kunsthistorischen Stilbezeichnungen des spaten neunzehnten und friihen zwanzigs-
ten Jahrhunderts einfiigt, spielt selbstverstandlich auf den Vorsokratiker Heraklit an,
der sich in der Deutung Platons emphatisch fiir ein Weltverstandnis im Zeichen kon-
tinuierlichen Werdens aussprach.” Fiir die von Lebensphilosophie und Positivismus-
kritik gepragte Intellektuellengeneration um 1900 lieferte Heraklits beriihmtes Dik-
tum, dass alles in der Welt stets im Flusse sei, das entscheidende Stichwort: In der
Metapher einer kontinuierlichen Bewegtheit und Verflissigung entdeckten diese
Philosophen, Literaten und Kiinstler ein ausgezeichnetes Modell fiir Phanomene der
Kunst, Kultur, Psychologie und Wissenschaft ihrer Zeit.’> In der Rembrandt-
Monographie verortet Simmel diesen substanz- und grenzauflésenden ,Heraklitis-
mus‘ in der Kunst in eine kunsthistorische Filiationslinie, die von Michelangelos
Skulpturen Gber Rembrandts Malerei zu Rodins Werken fiihrt:

Wie die Rembrandtschen Gestalten deshalb den Michelangelesken gegeniiber etwas
Freies, aber dem Allgemein-Menschlichen Unverbundenes haben, so zeigen sie den
Rodinschen gegentiber eine letzte innere Sicherheit, die diesen, vom Sturm und den
absoluten Vergewaltigungen des Daseins entwurzelten und unpersonlich geworde-
nen ganz fehlt; aber immerhin ist diese Aufgelostheit eine in den Kosmos gehende,
das kosmische Leben (dahingestellt, ob es so definitiv richtig formuliert ist) 1akt ihnen
keinen Rest von Fursichsein, sie sind nichts als die Oszillationen in einer herakliti-
schen Welt, zu deren Totalitat sie die Zugehérigkeit um den Preis gewinnen, jegliche
Substanz und Lebenseinheit dem bloRen Jetzt des absoluten Werdens preiszugeben.6

3 Simmel, Georg: Rembrandt, in: Ders.: Goethe — Deutschlands innere Wandlung — Das Problem der
historischen Zeit — Rembrandt, hrsg. von Uta Kdsser, Hans-Martin Kruckis und Otthein Rammstedt
[GSG 15], Frankfurt am Main 2003, S. 445.

* Tatsichlich lieR Platon seinen Lehrer Sokrates im Dialog Kratylos sagen, dass Heraklit den Spruch
»alles flieRBt” (,panta rhei“) lehre: ,Herakleitos sagt doch, daf alles davongeht und nichts bleibt,
und, indem er alles Seiende einem stromenden Flusse vergleicht, sagt er, man kénne nicht zweimal
in denselben FluB steigen.” Vgl. hierzu: Platon: Kratylos, in: Ders.: Phaidon — Das Gastmahl — Kraty-
los [Werke in acht Banden, griechisch und deutsch, Bd. 3.], bearbeitet von Dietrich Kurz, Ubersetzt
von Friedrich Schleiermacher, Darmstadt 1974, S. 457. Diese missdeutende Erkldrung bestimmte
jedoch die weitere Rezeption des Vorsokratikers, so dass sowohl Hoélderlin als auch Hegel die
Fragmente des antiken Philosophen im Sinne eines ,Werden und Vergehen’ deuten. Jedoch geht es
in dieser Untersuchung gerade nicht darum, ein philosophiegeschichtliches Missverstandnis aufzu-
decken, sondern die kreative und womaoglich textgeschichtlich inkorrekte Aneignung einer philo-
sophischen Lehre durch Simmel zu verfolgen. Wenn Simmel also mit dem Begriff des ,Heraklitis-
mus‘ an die Folge von Fehlinterpretationen anschlieft, so kann dies hier als Versuch gedeutet
werden, eine eigene Theorie durch einen einschlagigen Namen der Philosophiegeschichte zu eti-
kettieren und gleichzeitig zu legitimieren. Vgl. hierzu: Gonner, Gerhard: Artikel ,Heraklit’, in: Metz-
ler Philosophen Lexikon. Von den Vorsokratikern zu den Neuen Philosophen [Dritte, aktualisierte
und erweiterte Auflage], hrsg. von Bernd Lutz, Stuttgart / Weimar 2003, S. 301.

> Vgl. hierzu: Assmann, Aleida: Fest und flissig: Anmerkungen zu einer Denkfigur, in: Dies. und
Dietrich Harth (Hrsg.): Kultur als Lebenswelt und Monument, Frankfurt am Main 1991, S. 184.

® Simmel 2003, S. 448.



Simmels emphatisch vorgetragene Vision einer sich in kosmischer Bewegtheit auflo-
senden Kunst scheint mit Blick auf das Veroffentlichungsdatum 1916 eher anachro-
nistisch zu sein. Es mag zunachst der Eindruck entstehen, sein kunstphilosophisches
Konzept sei bereits von den historischen Avantgarden lberholt worden. Zu diesem
Zeitpunkt haben die Strémungen des Expressionismus, Futurismus und Kubismus die
Kunst langst mit kithneren Methoden der Bildreflexion auf ihr Potential zur Visualisie-
rung von Zeitlichkeit und Bewegtheit befragt als dies Rodins Werken gelingen konn-
te.” Auch gelangten die Avantgarden im Medium der Kunst schon friiher zu einer
Dekonstruktion abendlandischer Subjektvorstellungen, die Rodin in dieser Radikalitat
noch kaum erahnen konnte.? In einer spaten Schrift gestand Simmel, dass ihm die
kiinstlerischen Idiome des Futurismus und Expressionismus, die an einer modernen
Formverzerrung und Formzertriimmerung arbeiteten, stets fremd blieben: Sie schie-
nen ihm ein ,Chaos atomisierter Formstiicke“.® Auch blieb er in seiner Kunstphiloso-
phie stets den traditionellen Gattungen der Kiinste verpflichtet. Die Umwalzungen
des Mediensystems durch Fotografie und Film interessierten den Gelehrten kaum;
sie tauchen in seinen Schriften héchstens als Negativfolie fiir seine Beschaftigung mit
Malerei, Graphik und Skulptur auf.’® Es Giberrascht daher kaum, dass gegen den Ber-
liner und spater StraRburger Philosophen wiederholt der Vorwurf des ,Asthetizismus’
laut wurde und dass Simmel oftmals als Reprdsentant einer konservativ birgerlichen
Asthetik gedeutet wurde.' Ist Simmel also fir eine kritische Geschichte der Kunst-,
Bild- und Medientheorie ein tberholter Fall und nur noch von Interesse als histori-
sche FulRnote zur Rezeption von Rodin und Rembrandt in Deutschland um 1900?

Die folgende Untersuchung méchte nachweisen, dass dieses Urteil revidiert
werden muss. Georg Simmel gilt heute in erster Linie als einer der herausragenden

7 vgl. hierzu die bibliographische Angabe: Kat.Ausst. Zeit — die vierte Dimension in der Kunst [Socié-
té des Expositions du Palais des Beaux-Arts de Bruxelles], hrsg. von Michel Baudson, Weinheim
1985
& Einen bildkiinstlerischen Angriff auf den abendlindischen Subjektbegriff sowie auf das westliche
Schonheitsideal fur das weibliche Geschlecht bildete bekanntlich insbesondere Pablo Picassos
monumentales Gemaldes Les Démoiselles d’Avignon aus dem Jahr 1907. Vgl. zur Problematik:
Dupuis-Labbé, Dominique: Les Demoiselles d’Avignon. La révolution Picasso, Paris 2007
° simmel, Georg: Der Krieg und die geistigen Entscheidungen. Reden und Aufsétze, in: Ders.: Der
Krieg und die geistigen Entscheidungen — Grundfragen der Soziologie — Vom Wesen des histori-
schen Verstehens — Der Konflikt der modernen Kultur — Lebensanschauung, hrsg. von Gregor Fitzi
und Otthein Rammstedt [GSG 16], Frankfurt am Main 1999, S. 42.
° Und auch dies in eher kaschierter Form. So spricht Simmel in der Rembrandt-Monographie im
Zusammenhang mit dem berithmten Zenon-Paradoxon von einer qualitativ geringer zu bewerten-
den Kunst, die nur Momentaufnahmen wiedergeben kdnne: ,,Er [der Pfeil im Zenonschen Paradox,
D.B.] tut das [ruhen, D.B.] nur in der kinstlichen und mechanischen Abstraktion des schlechten
Kinstlers und des Momentphotographen, in Wirklichkeit aber geht er durch jede Stelle hindurch
und haélt sich keine noch so kurze Zeit in ihr auf, d.h. die Bewegung ist eine besondere Art des
Verhaltens, die nicht aus einzelnen Aufenthaltsmomenten zusammenzusetzen ist.” Vgl. hierzu:
Simmel 2003, S. 358.
! vgl. hierzu: Aulinger, Barbara: Die Gesellschaft als Kunstwerk. Fiktion und Methode bei Georg
Simmel, Wien 1999, S 27.
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Kulturtheoretiker des urbanen Raumes, der das moderne Individuum in seinen Ver-
flechtungen mit der Gesellschaft untersuchte. Diese Analyse will aufzeigen, dass
Simmels Theorie des ,modernen Heraklitismus’ in der Kunst im emphatischen Sinne
auf der Hohe ihrer Zeit war. Die Genese dieses kunst-, bild- und medientheoretischen
Konzepts lasst sich dabei bis in seine friihen wissenschaftlichen Publikationen der
1890er Jahre zuriickverfolgen. Bevor es in der Rembrandt-Studie explizit als Terminus
genannt wird, fand es bereits in einem Aufsatz zu Rodin aus dem Jahr 1909 als Mo-
dell der Kunstbefragung und —deutung seine Verwendung. Nur bemerkt man diese
intellektuelle Zeitgenossenschaft nicht so leicht, da sich Simmels Kunstphilosophie zu
den aktuellen Kunstdebatten im Berlin der vorletzten Jahrhundertwende stets dis-
tanziert gab.™ Doch geht es hier nicht darum, Simmels Kunstphilosophie vorschnell
zu rehabilitieren oder an seinen ubrigen Schriften zu messen. Eher wird zu zeigen
sein, dass sich Simmels Schriften einer besonderen kultur- und kunstpolitischen Auf-
gabe verschrieben haben — und dass ihre diskursive Beschaffenheit und Argumenta-
tionsstruktur Teil einer spezifischen Textstrategie sind.

Diese Untersuchung veranschaulicht an einigen ausgewahlten, weil signifi-
kant erscheinenden Schriften, wie Simmel aus der Position des staatlich verpflichte-
ten Universitatsprofessors das tat, was er am besten konnte, um sich fiir einen ,mo-
dernen’ Kunstbegriff im wilhelminisch gepragten Deutschland einzusetzen: Er schrieb
und publizierte als intellektuelle Figur des Berliner Kultur- und Wissenschaftslebens
Texte Uber Kunst und er sprach offentlich in Vortragen liber Kiinstler und asthetische
Fragestellungen. Es wird sich in der Analyse dieser Texte und ihres kulturellen und
diskursiven Umfeldes zeigen, dass Simmel eine herausstechende Fahigkeit im Konzert
der zahlreichen Stimmen im Kunst- und Kulturleben dieser Zeit eignete: Mehr als
manch anderer war er dazu befahigt, auf subtile Weise diskursive Netzstrukturen
zwischen Kunsttheorie, Kunstgeschichte, Psychologie, Kulturphilosophie und Soziolo-
gie zu knapfen. Indem er signifikante Klnstlerfiguren wie beispielsweise Rodin ein-
dringlich theoretisierte, konnte er den mit ihnen assoziierten ,malerischen’ Kunstbe-
griff zugleich popularisieren und nobilitieren. Die Simmelsche Kunstphilosophie wird
mithin in ihrer Doppelstruktur als Einschreibung in bestehende Diskurse und deren
Uberbietung durch eine anspruchsvolle Kunstphilosophie geschildert.*

12 Jiirgen Habermas weist darauf hin, dass die Argumentationsweise der Simmelschen Kunstphilos-
phie wohl auch aus dessen Verwendung von asthetischen Operationsbegriffen resultiert, die aus
der Kantisch-Schillerschen Asthetik stammen. Vgl. hierzu: Habermas, Jiirgen: Georg Simmel iiber
Philosophie und Kultur. Nachwort zu einer Sammlung von Essays, in: Ders., Texte und Kontexte,
Frankfurt am Main 1991, S. 161.

Bn den vergangenen Jahren wurde bekanntlich unter dem Stichwort der ,Wissenspraktiken’ ver-
starkt der performative Aspekt wissenschaftlicher Theoriebildung untersucht. Vgl. hierzu den aus
einer Fachtagung hervorgegangenen Sammelband Macht Wissen Wahrheit. Vgl. hierzu die bibliog-
raphische Angabe: Hempfer, Klaus W. und Antia Traninger (Hrsg.): Macht Wissen Wahrheit [Rom-
bach Wissenschaften, Reihe Litterae, hrsg. von Gerhard Neumann und Giinter Schnitzler, Bd. 133],
Freiburg i. Breisgau / Berlin 2005. Vgl. fur die Verwendung des Performativitats-Begriffs in dem
hier vorgeschlagenen Kontext das Kapitel ,Thesen und Vorgehensweise der Untersuchung’.
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So mochte diese Untersuchung zeigen, wie es Simmel in einer oft polemisch
geflihrten und fiir ihre Mitstreiter mit beruflichen Risiken verbundenen Debatte um
einen offentlich giltigen Kunstbegriff moglich wurde, eine zwar zurlickhaltende, aber
gerade dadurch effektive Sprecherposition zu erlangen.*® Unter dem Deckmantel
einer vermeintlich unnahbaren und introvertierten Kunstphilosophie verbarg Simmel
seine engagierte Beharrlichkeit in Fragen der ,guten’ Kunst. Im weitgehend geschiitz-
ten Bereich der akademischen Philosophie konnte sich Simmel in einen diskursiven
Zwischenraum des ,Zugleich’ einnisten: So agierte er sowohl in gefahrloser Distanz zu
den kunstpolitischen Krisenherden seiner Zeit als auch in unmittelbarer Nahe zum
kiinstlerischen Geschehen; er konnte als Philosoph den Anschein eines objektiven
Erkenntnisinteresses am ,Wesen’ der Kunst wahren und parallel hierzu seine person-
lichen asthetischen Praferenzen in den Kunstdiskurs einbringen. Diese Arbeit versteht
sich als historisch-philologischer Beitrag zu einer Geschichte der Kunstdiskurse im
deutschsprachigen Raum zur Zeit der vorletzten Jahrhundertwende.

Die hier skizzierte Perspektive auf Simmels Kulturarbeit ist von der For-
schung, wie das folgende Kapitel zeigen wird, bislang kaum aufgegriffen worden. Das
hat seine Griinde einerseits in der Bestandigkeit von Vorbehalten gegen Simmels
Philosophie, die oftmals als ,asthetizistisch’ oder ,impressionistisch’ verfemt wurde,
andererseits aber auch in der diskursiven Struktur der Texte, denen man aufgrund
ihrer strategischen Intention auf den ersten Blick kaum ihre enge Verbindung mit den
leidenschaftlich gefiihrten Kunstdebatten im griinderzeitlichen Berlin ansieht. Doch
kann freilich auch hier keine erschopfende Analyse der Kunstphilosophie Simmels
geleistet werden. Demgegentiber soll versucht werden, an einigen besonders heraus-
stechenden Schriften durch ein close-reading-Verfahren und durch eine Einbettung
dieser Texte in ihr diskursives Umfeld die spezifische Beschaffenheit der Simmelschen
Kunstphilosophie in einigen Charakteristika zu beleuchten. Nach dem Uberblick zur
Rezeptionsgeschichte und zum aktuellen Forschungsstand werden in einem geson-
derten Kapitel die Hauptthesen noch einmal detaillierter vorgestellt und die metho-
dische Vorgehensweise der Untersuchung eingehender diskutiert.

 Dass der kunstpolitische Einsatz fiir einen modernen Stil im wilhelminischen Deutschland ein
riskantes Unterfangen war, beweist nicht zuletzt der Eklat zwischen Kaiser Wilhelm Il. und dem
Direktor der Berliner Nationalgalerie Hugo von Tschudi, der 1908 schlieBlich eskalierte. Vgl. hierzu:
Zimmermann, Michael F.: A Tormented Friendship: French Impressionism in Germany, in: The Two
Art Histories. The Museum and the University, hrsg. von Charles W. Haxthausen, Dalton / Mass.
1999, S. 116.
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2. HISTORISIERUNG UND AKTUALISIERUNG

Ein erschopfender Forschungsbericht zur Rezeption der Schriften Georg Simmels
wirde sicherlich den Umfang dieser Arbeit sprengen. Daher sollen mit Blick auf die
hier anvisierte Problematik zwei hervorstechende historische Transformationspro-
zesse in der philosophischen und wissenschaftlichen Beschéaftigung mit Simmels
Schriften beschrieben werden. Einerseits soll das Augenmerk auf der sich wandeln-
den Rezeption Simmels unter dem Stichwort der ,Impressionismus’- respektive
,Asthetizismus‘-Vorwiirfe gegen seine Methodik liegen. Andererseits soll hinsichtlich
der aktuellen Forschungslage zu Simmels kunstphilosophischen, asthetischen und
literaturwissenschaftlichen Schriften gezeigt werden, wie sich in der wissenschaftli-
chen Auseinandersetzung der vergangenen Jahre ein Perspektivwechsel auf den
Textkorpus einzuleiten begonnen hat: Wahrend Studien alteren Datum eher auf kon-
textualisierende Historisierung abzielten, weisen neuere Untersuchungsperspektiven
das Bestreben auf, Simmels Arbeiten mit diskursanalytischem und wissenssoziologi-
schem Impetus zu historisieren. SchlieRlich soll zum Abschluss dieses Kapitels knapp
dargelegt werden, inwiefern das splirbare Anwachsen eines Forschungsinteresses an
Simmel auch und gerade mit dem vielbeschworenen iconic turn zusammenhangt.

2.1. ZUR REZEPTIONSGESCHICHTE DER PHILOSOPHIE SIMMELS

Simmel zahlte vor allem fir die Generation von Denkern im Umkreis der Kritischen
Theorie zu den wichtigen Figuren philosophischer Selbstverortung, wenngleich auch
gerade bei diesen Intellektuellen das Bediirfnis nach Distanzierung zu dem Vorganger
und Ideenstifter am deutlichsten hervortritt. Die einschneidende Erfahrung der bei-
den Weltkriege brachte es mit sich, dass Simmels Denkhaltung fiir langere Zeit als
nicht mehr zeitgemaR empfunden wurde.” Blasiertes Asthetentum, dekadente Welt-
flucht und eine Verhaftung in einem groRRbiirgerlichen Klassenverstandnis waren
dabei mehr als nur Uberzeichnete Klischees; es waren Kampfbegriffe der Schiiler
Simmels gegen eine Philosophie, deren distanzschaffende Reflexionshaltung als ver-
antwortungsloses Ausblenden gesellschaftlicher Missstande erschien.'® Drei promi-
nente Beispiele dieser kritischen Rezeption sollen hier knapp referiert werden, um
somit einerseits die erstaunlich emotionale Auseinandersetzung mit dem Berliner
Philosophen zu illustrieren und andererseits die allmahliche Wiederannaherung zu
beleuchten, die erst aus relativer historischer Distanz und schlieBlich im Kontext
postmoderner Theoriebildung wieder moglich wurde.

> Vgl. hierzu: Landmann, Michael: Georg Simmel: Konturen seines Denkens, in: Asthetik und Sozio-
logie um die Jahrhundertwende: Georg Simmel, hrsg. von Hannes Bohringer und Karlfried Grinder,
Frankfurt am Main 1976, S. 10.

16 Vgl. hierzu: Lichtblau 1991, S. 144/145.



Die wohl drastischsten Ablehnungsbekundungen gegeniiber Simmel stam-
men von dem ungarischen Philosophen und Literaturwissenschaftler Georg Lukacs. In
einem Nachruf aus dem Jahr 1918 schilderte er das Simmelsche Philosophieprojekt
als historisch unausgegorene Zwischenstufe: Simmel wird hier als schillernde Faszina-
tionsfigur erinnert, der mit seiner scharf analysierenden und wortgewandt vorgetra-
genen Philosophie auf eine junge Studentengeneration einen wahren ,Zauber” aus-
I6ste. Jedoch habe er sich — so Lukacs - nie zu endgiiltigen Urteilen und konkreten
Handlungsanweisungen gegen gesellschaftliche Missstinde durchringen kénnen."
Wenn Lukacs Simmel gleich zu Beginn seines Nachrufs als , bedeutendste und inter-
essanteste Ubergangserscheinung in der ganzen modernen Philosophie“’® bewertet,
so klingt in dieser philosophiegeschichtlichen Relativierung womaoglich auch ein nach-
tragender Vergeltungswille gegenliber Simmels vermeintlicher Ignoranz in Bezug auf
brisante Zeitfragen an. Simmel wird doppeldeutig als ,geistvoller” Philosoph be-
schrieben, der zwar einesteils zu ,blitzschnellefm] Erfassen” und ,frappant-
pragende[n] Ausdriicken eines noch unentdeckten Tatbestandes” fahig, der jedoch
letztendlich stets nur ,blendend-,geistreicher’ Anreger” geblieben sei: ,[K]ein wirk-
lich groBer, wirklich epochemachender Philosoph“.?* Mit einem Seitenblick auf ein-
schlagige kunstgeschichtliche Vergleiche erfand Lukacs in diesem Text ein Stereotyp
von Simmel als historischer Figur, das eine unerwartete Beharrlichkeit in der Rezepti-
on dieses Philosophen zeitigen sollte: Simmel sei ,,ein Monet der Philosophie, auf den

bis jetzt noch kein Cézanne gefolgt“*®

sei. Dem Klischee vom Impressionismus als
gesellschaftskonformer, immer nur passiv rezipierender Kunst der birgerlichen Le-
benswelt wird hier ein weltdurchdringender und aktiv die Wirklichkeit synthetisie-
render Kunstbegriff des Postimpressionismus entgegengesetzt. Kaum zu liberhéren
ist hier Lukacs’ Intention, die philosophische Hinterlassenschaft seines Lehrers end-
glltig zu Grabe zu tragen und so zugleich jenen Bann zu brechen, der durch das Fas-
zinationspotential Simmels ausgeldst wurde. ™

Theodor W. Adornos Kritik an Simmel scheint indessen weniger von personli-
cher Enttauschung gepragt; daflr urteilt sie in weit scharferen Kategorien. Der Philo-
soph fihrt Simmel in seinem Essay Henkel, Krug und friihe Erfahrung aus dem Jahre
1965 als geistreich parlierenden Asthetizisten vor, der eine Vorliebe fiir elegante
aperc¢us und asthetisierende Betrachtungen habe und dessen Philosophie den An-

Iu 22

schein erwecke, sie theoretisiere mit dem ,Silbergriffe . Und doch verbirgt sich

7 vgl. hierzu: Lukécs, Georg: Erinnerungen an Simmel, in: Buch des Dankes an Georg Simmel. Brie-

fe, Erinnerungen, Bibliographie, hrsg. von Kurt Gassen und Michael Landmann, Berlin 1958 [Erst-

veroffentlichung in: Pester Lloyd, 2. Oktober 1918], S. 171.

" Ebd., S. 171.

Y Epd.,, S. 172.

0 Epd,, S. 173.

! Michael Landmann spricht in diesem Zusammenhang ganz richtig von einer ,generationsbeding-

te[n] Abkehr” von dem Simmel. Vgl. hierzu: Landmann Michael 1976, S. 10.

22 adorno, Theodor W.: Henkel, Krug und friihe Erfahrung, in: Adorno, Theodor W.: Gesammelte

Schriften, Band 11: Noten zur Literatur, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1974 [Orig.
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unter dem Mantel mokanter Kritik eine vergleichbare Intention wie in Lukacs Vorbe-
halten. Adorno verdachtigte den Philosophen im selben Artikel, eine ,Wald- und

kuZS

Wiesenmetaphysi zu praktizieren, die ,Uber alles und jeden philosophieren kon-

neuZ4

. Klaus Lichtblau sieht in Adornos ablehnender Haltung einen ideologiekritischen
Widerstandsgestus gegentliber einer philosophischen Position, die kaum einen nen-
nenswerten theoretischen Beitrag fiir die Orientierungsprobleme der Nachkriegsge-
neration im Zeichen von Konsum- und Kapitalismuskritik zu bieten schien.”

Aus heutiger Sicht kann man Adornos Urteil Gber Simmel nur noch bedingt
zustimmen: Zwar stimmt es tatsachlich, dass sich Simmels analytisches Interesse
kaum fiir eine unmittelbare Verbesserung der aktuellen gesellschaftlichen Zustande
einspannen lieB. Doch war es Simmels priméares Anliegen gerade nicht, vorschnell zu
kulturpolitischen Patentrezepten zu gelangen. Sein Anspruch war es dagegen, das
Untersuchungsobjekt ,Gesellschaft’ in seiner phanomenologischen Beschaffenheit
moglichst exakt zu beschreiben. Diese Kritik an Simmels wissenschaftlich-
philosophischer Ausrichtung wird fir unseren Zusammenhang noch von Bedeutung
sein, wenn es um eine Abgrenzung von Simmels Schriften zur Kunstdebatte seiner
Zeit gehen wird. Denn in diesem Zusammenhang wird sich zeigen, dass Simmels Tex-
te ihren spezifischen Zuschnitt und ihre argumentative Uberzeugungskraft gerade
dadurch erlangen, dass sie sich davor verwahren, mit kunstkritischer Intention die
aktuelle Kunstproduktion zu beeinflussen, sondern dass sie viel eher an einer geistes-
und philosophiegeschichtlichen Kontextualisierung der zeitgendssischen Kunst inter-
essiert sind.

Der in Lukdcs und Adornos Simmel-Rezeption ausgebildete Asthetizismus-
Vorwurf wurde in der weiteren Beschaftigung mit Simmels Werk wiederholt aufgeg-
riffen — wenngleich auch nicht mehr mit einer so o6ffentlichkeitswirksamen Durch-
schlagkraft, wie sie eine Verurteilung durch Adorno nach sich ziehen konnte. So be-
mihte sich beispielsweise Sibylle Hiibner-Funk in mehreren Beitragen, Simmels Me-
thodik in der Philosophie des Geldes als genuin ,asthetizistisch’ zu demaskieren, in-
dem sie Simmel mangelnde Anteilnahme an der gesellschaftlichen Misere seiner Zeit
und vor allem der drangenden Arbeiterfrage vorwarf.?® Im Kapitel zu Simmels Text-
strategien wird sich indes zeigen, dass gerade dieser Vorwurf in einer wissenschafts-
historischen und universitatsgeschichtlichen Perspektive an Uberzeugungskraft ver-
liert. Simmels Bemiihungen um eine Methode der Distanzgewinnung zu seinen Un-
tersuchungsobjekten kénnen namlich ebenso als Versuche akademischer Profilierung
verstanden werden, zielte doch die Methode seiner Soziologie darauf ab, die Struktu-

in: Ernst Bloch zu Ehren. Beitrage zu seinem Werk, hrsg. von Siegfried Unseld, Frankfurt am Main
1965],S. 561.
2 Ebd., S. 564.
* Ebd. S. 561.
% vgl. hierzu: Lichtblau 1991, S. 147.
%50 beispielsweise in dem Artikel: Hiibner-Funk, Sibylle: Asthetizismus und Soziologie bei Georg
Simmel, in: Asthetik und Soziologie um die Jahrhundertwende: Georg Simmel, hrsg. von Hannes
Bohringer und Karlfried Griinder, Frankfurt am Main 1976, S. 44 - 58.
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ren und Prozesse der Vergesellschaftung zundchst moglichst niichtern und objektiv
zu beschreiben.

Von einer vorsichtigen Anndherung an die kulturdiagnostischen Qualitaten
des oftmals verfemten und noch 6fter verdrdangten Berliner Philosophen zeugt ein
Nachwort von Jirgen Habermas mit dem Titel Georg Simmel (iber Philosophie und
Kultur fur die Neuausgabe von Simmels Sammelband Philosophische Kultur von 1983.
Ohne Lukdacs und Adornos Generalkritiken wiederlegen zu wollen, erkennt Habermas
dennoch die januskoépfige Vielschichtigkeit der Simmelschen Reflexionen. Der kultur-
kritische Simmel, so Habermas, ist dem heutigen Leser ,,auf eigentiimliche Weise nah
und fern zugleich“.”” Der Kunstphilosoph und Asthetiker mit einem begrifflichen In-
strumentarium aus dem Repertoire der Kantisch-Schillerschen Tradition erscheint als
»diesseits der Kluft, die sich zwischen Rodin und Barlach, zwischen Segantini und
Kandinsky, zwischen Lask und Lukdcs, Cassirer und Heidegger auftun wird“.”® Demge-
geniliber gewinnen die , phanomenologisch genauen Beschreibung des modernen
Lebensstils“*® zunehmend an Aktualitit, da Simmels subtiles Gespur fur die Wider-

«30 in

standigkeit des Subjekts gegen dem Uberhandnehmen einer , objektiven Kultur
der Moderne auf eine kritische Kulturtheorie hinarbeitet.

Einer breiteren wissenschaftlichen Beschaftigung mit Simmels Werk arbeitete
die von Kurt Gassen und Michael Landmann zum 100. Geburtstag Simmels herausge-
gebene Publikation Buch des Dankes an Georg Simmel aus dem Jahr 1958 zu, in der
erstmals neben Briefen eine Gesamtbibliographie zum Werk und zur Forschung ver-
offentlicht wurden.* Noch bedeutsamer fiir eine Offnung des Simmelschen Werkes
fir zahlreiche Forschungsdebatten erwies sich freilich die von Ottheim Rammstedt
auf 24 Bande angelegte textkritische Gesamtausgabe der Schriften Simmels. In erster
Linie arbeiteten einer allmdhlichen Renaissance der Schriften Simmels jedoch das mit
der Postmoderne einsetzende Interesse an einer Asthetik der Lebenswelt und der
gleichzeitige Abschied von den groBen metaphysischen Geschichtserzahlungen® in
der Zeit nach den Studentenrevolten der 68er Jahre zu.>*> Wihrend die soziologischen
Schriften Simmels von der amerikanischen Soziologie der ,Chicagoer Schule’ schon

? Habermas 1991, S. 157.
*Ebd., S. 161.
P Epd., S. 164.
¥ Epd,, S. 161.
3 Vgl. hierzu: Gassen, Kurt und Michael Landmann (Hrsg.): Buch des Dankes an Georg Simmel.
Briefe, Erinnerungen, Bibliographie, Berlin 1958
%2 Jean-Frangois Lyotard stellte 1979 hierzu folgende Gegenwartssituation fest: ,On peut voir dans
ce déclin des récits un effet de I'essor des techniques a partir de la deuxieme guerre mondiale, qui
a déplacé 'accent sur les moyens de I'action plutdt que sur ses fins ; ou bien celui du redéploie-
ment du capitalisme libéral avancé aprés son repli sous la protection du keynésisme pendant les
années 1930-1960, renouveau qui a éliminé I'alternative communiste et qui a valorisé la jouissance
individuelle des biens et des service. » Vgl. hierzu: Lyotard, Jean-Francgois: La condition postmo-
derne. Rapport sur le savoir, Paris 2005 [Orig. : Paris 1979], S. 63.
3 vgl. hierzu: Lichtblau 1991, S. 143.
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friih intensiv rezipiert und fruchtbar weiterentwickelt wurden®, so stand einer Wie-
derentdeckung Simmels im deutschsprachigen Raum noch lange Zeit der Asthetizis-
mus-Vorwurf im Weg. Zwei aus Fachtagungen hervorgegangenen Sammelbanden aus
den Jahre 1976 und 1984 gelang es dennoch, dieses vermeintliche Monitum kreativ
in die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit einzubeziehen.* So spirte bei-
spielsweise Klaus Bohringer in dem Aufsatz ,Die Philosophie des Geldes” als dstheti-
sche Theorie den subkutanen Zusammenhangen zwischen Simmels Theorie des Gel-
des in der modernen Gesellschaft und der Fluxus-Bewegung in der modernen Kunst
nach. *

In den vergangenen Jahrzehnten hat sich insbesondere der Glasgower Sozio-
loge David Frisby um das Werk Simmels verdient gemacht, indem er in seiner wichti-
gen Studie Sociological Impressionism von 1981 den Lukacsschen ,Impressionismus’-
Vorwurf kurzerhand zum methodischen Credo Simmels umdeutete und in dessen
fragmentartiger Herangehensweise sowie in seinem weitgehenden Verzicht auf eine
Ubergreifende methodische Verankerung ein proto-postmodernes Wissenschaftsver-
standnis erkannte. Mit der darauf folgenden Studie Fragments of Modernity. Georg
Simmel — Siegfried Kracauer — Walter Benjamin |6ste Frisby den sich im Titel ankiindi-
genden Anspruch ein, die Modernetheorien dieser drei Kulturtheoretiker im Kontext
vorzustellen. Festzuhalten bleibt, dass sich die Erforschung des Simmelschen Werkes
im letzten Drittel des zwanzigsten Jahrhunderts in einem entschiedenen Wandlungs-
prozesses hin zu einer Aufwertung des ,asthetizistischen’ Charakters der Schriften
befand. Es war insbesondere diese Neubewertung, die einer erst seit einigen Jahren
Konturen gewinnenden Beschéaftigung mit Simmels kunsttheoretischen und astheti-
schen Schriften die Tore 6ffnete.

2.2. ZUM FORSCHUNGSSTAND UND ZUR AKTUALITAT SIMMELS IM KONTEXT DER BILDWIS-
SENSCHAFTEN

Blickt man aus dieser lbergreifenden Rezeptionsperspektive auf die momentane
Forschungslage zu Simmel, so liberrascht es kaum, dass in etwa seit den 1990er Jah-
ren eine intensivere Auseinandersetzung mit Simmel Uberlegungen zu kiinstlerischen

3 Vgl. hierzu den Aufsatz: Levine, Donald N., Ellwood B. Carter und Eleanor Miller Gorman: Sim-
mel’s Influence on American Sociology, in: Asthetik und Soziologie um die Jahrhundertwende:
Georg Simmel, hrsg. von Hannes Bohringer und Karlfried Grinder, Frankfurt am Main 1976, S. 175
—228.
% vgl. hierzu: Béhringer, Hannes und Karlfried Griinder: Asthetik und Soziologie um die Jahrhun-
dertwende: Georg Simmel, Frankfurt am Main 1976. Sowie: Dahme, Heinz-Jirgen und Otthein
Rammstedt (Hrsg.), Georg Simmel und die Moderne. Neue Interpretationen und Materialen, Frank-
furt am Main 1984
3 Vgl. hierzu die bibliographische Angabe: Bohringer, Hannes: Die « Philosophie des Geldes » als
dsthetische Theorie. Stichworte zur Aktualitdt Georg Simmels fiir die moderne bildende Kunst, in:
Georg Simmel und die Moderne. Neue Interpretationen und Materialien, hrsg. von Heinz-Jiirgen
Dahme und Otthein Rammstedt, Frankfurt am Main 1984, S. 178 — 183.
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und literaturtheoretischen Fragen eingesetzt hat. Vier Schriften, die sich unter ande-
rem explizit den kunstphilosophischen, dsthetischen und literaturwissenschaftlichen
Untersuchungen zuwenden, dokumentieren das gewachsene Interesse an dieser
Reflexionsebene in Simmels Gesamtwerk. Bemerkenswerter Weise kiindigte sich das
Forschungsinteresse zunachst weniger von der kunstwissenschaftlichen, sondern
eher von soziologischer und insbesondere germanistischer Richtung an. So haben
sich die Soziologin Felicitas Dorr(-Backes), die Kunsthistorikern Barbara Aulinger so-
wie die Literaturwissenschaftlerinnen Ute Faath und Annette Simonis mit Simmels
Schriften zu Kunst, Asthetik und Literatur intensiver befasst. Der eher knappe Um-
fang der Studie von Felicitas Dorr mit etwa 120 Seiten zu Simmels Kunst- und Kultur-
theorie verstimmt den Leser ein wenig, da die Autorin zweifelsohne richtige Beob-
achtungen macht.*” Es ist hier Ingo Meyer zuzustimmen, der der Autorin vorwirft,
dass ihr ,Versuch, die Relevanz der Kunst flir Simmels Kulturanalyse aufzuzeigen, [...]
auf halber Strecke stehen“?® bleibt. Demgegeniiber ist es der Anspruch Ute Faaths, in
ihrer Studie Mehr-als-Kunst. Zur Kunstphilosophie Georg Simmels nicht nur philoso-
phische Schriften wie Die Philosophie des Geldes in die Untersuchung der Kunstphilo-
sophie konstitutiv mit einzubeziehen, sondern dartiber hinaus auch nach Simmels
philosophischen Filiationen und Einflusslinien zu Kant und Bergson zu forschen.*
Jedoch zeigt sich in dieser ohne Zweifel verdienstvollen Arbeit auch eine methodolo-
gische Schwache. Faath scheint insbesondere daran interessiert, Simmels Argumen-
tationen en detail nachzuvollziehen: Die Folge dieser Akribie ist eine zeitweilig allzu
offensichtliche Verstrickung in die Philosopheme Simmels. Barbara Aulingers 1999
veroffentlichte Arbeit Die Gesellschaft als Kunstwerk. Fiktion und Methode bei Georg
Simmel zielt dagegen in eine Untersuchungsrichtung, die dem hier zentralen Problem
eher fern steht.”® Sie vertritt die These, dass Simmels ,formale’ Soziologie als Theorie-
import aus der Kunstgeschichte verstanden werden kann.

Obgleich eine solcherart aktualisierende und kontextualisierende Lektiire
eine sinnvolle Aufbereitung der lange Zeit eher vergessenen Texte ist, so offenbaren
diese Vorgehensweisen im Kontrast zu der germanistischen Habilitationsschrift von
Annette Simonis aus dem Jahr 2000 auch ihre Grenzen. Simonis fahndet in ihrer he-
rausragenden Studie Literarischer Asthetizismus unter anderem nach der um 1900
Bedeutung gewinnenden Denkfigur der ,Gestalt’ in literaturtheoretischen und wahr-

7 Vgl. die bibliographische Angabe: Dorr, Felicitas: Die Kunst als Gegenstand der Kulturanalyse im
Werk Georg Simmels, Berlin 1993
8 Meyer, Ingo: ,Jenseits der Schénheit”. Simmels Asthetik — origindrer Eklektizismus? (Nachwort),
in: Simmel, Georg: Jenseits der Schénheit. Schriften zur Asthetik und Kunstphilosophie, hrsg. von
Ingo Meyer, Frankfurt am Main 2008, S. 402
% vgl. hierzu die bibliographische Angabe: Faath, Ute: Mehr-als-Kunst. Zur Kunstphilosophie Georg
Simmels [Epistemata: Reihe Literaturwissenschaft, Bd. 238], Wiirzburg 1998 [zugl. Univ.Diss., Karl-
sruhe 1997]
“© vgl. hierzu die bibliographische Angabe: Aulinger, Barbara: Die Gesellschaft als Kunstwerk. Fikti-
on und Methode bei Georg Simmel [Studien zur Moderne 7], Wien 1999
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nehmungspsychologischen Schriften.** Dabei hat sie insbesondere die Osmoseer-
scheinungen zwischen &sthetizistischen Poetologien und kulturwissenschaftlichen
Untersuchungen der Zeit im Blick. So konnte Simonis aufweisen, dass Simmels Geor-
ge-Rezeption zwar von der typisch symbolistischen Polyvalenz der Gedichte absieht,
dass sie jedoch zugleich einer Utopie der Ganzheitlichkeit anhangt, die eigentlich mit
Beginn der Moderne als unwiederbringlich verloren angesehen wurde.* So zeigt
diese methodisch innovative Herangehensweise, dass mit einem transdisziplindren
Blickwinkel auf Simmels Schriften und mit einer Fokussierung auf bestimmte Denkfi-
guren und Konzepte differenzierte Einblicke in die Simmelsche Kunstphilosophie und
seine asthetischen Praferenzen méglich sind.*

In den vergangenen Jahren lieR sich ein gestiegenes Forschungsinteresse an
einer historischen Rekonstruktion der intellektuellen Bemihungen der Philosophie,
der Kunstgeschichte und der Geisteswissenschaften der Zeit zwischen etwa 1890 bis
zum Ersten Weltkrieg zur Funktion und zum epistemologischen Stellenwert des Bil-
des beobachten. Zu einem guten Teil resultiert diese Motivation aus dem Bedrfnis
des noch jungen Wissenschaftszweiges ,Bildwissenschaft’, das eigene Forschungs-
vorhaben wissenschaftsgeschichtlich zu legitimieren. Dabei lasst sich beobachten,
dass die Publikationstétigkeit in den ersten Jahren nach Ausrufung des iconic turn im
Jahr 1994* eine bisweilen euphorische Entdeckerstimmung spiiren lieR, in der das
Projekt ,Bildwissenschaft’ mit dem Odem abenteuerlicher Neulandbetretung umge-
ben war.” Gerade die vergangenen Jahre haben jedoch den Ruf nach verstarkt histo-
rischer Verankerung dieses neuartigen Wissensbereichs laut werden lassen. So ist es
mittlerweile zum wissenschaftlichen Allgemeinplatz geworden, dass die Diagnose
eines gesellschaftlich wirksamen iconic turn schon im spaten neunzehnten Jahrhun-

* vgl. hierzu die bibliographische Angabe: Simonis, Annette: Literarischer Asthetizismus. Theorie
der arabesken und hermetischen Kommunikation der Moderne [Reihe ,Communicatio’, Studien zur
europaischen Literatur- und Kulturgeschichte, hrsg. von Fritz Nies und Wilhelm VoRRkamp, unter
Mitwirkung von Yves Chevrel und Reinhart Koselleck, Bd. 23], Tibingen 2000
a2 Vgl. hierzu :Simonis 2000, S. 403.
3 vgl. hierzu auch die Bemerkung von Klaus Lichtblau zum aktuellen Forschungsstand: ,Heute
Uberwiegen diejenigen Grundannahmen und Denkfiguren, welche gerade die Verankerung
von Simmels Werk innerhalb eines libergreifenden asthetischen Denkens als den eigentlichen
Grund fur dessen verbliffende Aktualitat betrachten.” Vgl.: Lichtblau 1991, S. 155.
* Bekanntlich war es fir den deutschsprachigen Raum Gottfried Boehm, der in Anspielung auf
Richard Rorty’s Ende der sechziger Jahre ausgerufenen ,linguistic turn“ den Begriff des ,iconic
turn” flr die ,ikonische Wendung in der Moderne” pragte. Vgl. hierzu: Boehm, Gottfried: Die
Wiederkehr der Bilder, in: Was ist ein Bild?, hrsg. von Gottfried Boehm [in: Bild und Text, hrsg. von
Gottfried Boehm und Karlheinz Stierle], Minchen 1994, S. 13.
** Den universalen Anspruch an die neu zu erfindende Bildwissenschaft steckt Stefan Majetschak in
dem Vorwort zu dem Sammelband Bild-Zeichen. Perspektiven einer Wissenschaft vom Bild aus dem
Jahr 2005 ab: ,Deshalb wird gegenwartig vielerorts die Forderung nach einer allgemeinen, inter-
disziplinar ausgerichteten Wissenschaft vom Bild laut, die der ,Allgemeinen Sprachwissenschaft”,
wie sie seit mehr als einhundert Jahren als akademische Disziplin existiert, an die Seite zu treten
héatte. Sie soll das schillernde Phanomen ,,Bild“, durchaus nicht nur historisch, in seiner ganzen
Vielfaltigkeit untersuchen: psychologisch, soziologisch, in jeder erdenklichen Hinsicht.” Vgl. hierzu:
Majetschak, Stefan: Vorwort, in: Bild-Zeichen. Perspektiven einer Wissenschaft vom Bild, hrsg. von
Stefan Majetschak, Miinchen 2005, S. 7.
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dert angebracht erscheint, wie Sabine M. Schneider in der Studie Verheiffung der
Bilder. Das andere Medium in der Literatur um 1900 bemerkt.*°

Parallel zu dieser Historisierung des iconic turn fand in den vergangenen Jah-
ren insbesondere in der Kunstgeschichte eine intellektuelle Landvermessung der
eigenen Disziplin statt. LieR doch der Wunsch nach einer umfassenden Offnung des
eigenen Faches Kunstgeschichte zu einer allgemeinen und universell argumentieren-
den Bildwissenschaft zugleich das Schreckgespenst einer zunehmenden Kompetenz-
beraubung der eigenen Disziplin durch die Literatur- und Medienwissenschaften auf-
kommen. Zahlreiche Fachvertreter wiesen auf die drohende Gefahr einer zu erwar-
tenden Verflachung des eigenen Wissensbestandes sowie einer moglichen Ausfran-
sung der disziplindren Grenzen hin.*” Dariiber hinaus erinnerte man an die oftmals
unterschlagene eigene Fachgeschichte, die — mit Seitenblicken auf die Medienasthe-
tik — dereinst selbst als historische ,Bildwissenschaft’ konzipiert war.*®

Doch nicht nur innerhalb der Grenzen der kunsthistorischen Disziplin hat in
der Zeit um 1900 ein radikales Nachdenken Uber die dsthetische und mediale Eigen-
gesetzlichkeit der Bilder, ihre gesellschaftliche Wirkmacht und ihre Lesbarkeit fir den
Historiker stattgefunden, wie beispielsweise die Schriften Walter Benjamins deutlich
machen.* Georg Simmel gehért bislang, wie die Forschungsgeschichte deutlich ge-
macht hat, im Wissenschaftsdiskurs immer noch zu den Stiefkindern. Dennoch ist
festzustellen, dass gegenlaufige Tendenzen in den vergangenen Jahren spirbar wur-
den.>® Die Untersuchung soll zeigen, dass Simmels Uberlegungen zum heuristischen

* vgl. hierzu: Schneider, Sabine M.: Verheiflung der Bilder. Das andere Medium in der Literatur um
1900 [Studien zur deutschen Literatur, Bd. 180, hrsg. von Wilfried Barner, Georg Braungart und
Conrad Wiedemann], Tiibingen 2006, S. 2.
¥ Darauf weisen beispielsweise mit Blick auf Hans Beltings Projekt einer umfassenden ,Bild-
Anthropologie’ Hubertus Kohle und Wolfgang Brassat hin. Vgl. hierzu: Brassat, Wolfgang und Hu-
bertus Kohle: Methoden-Reader Kunstgeschichte. Texte zur Methodik und Geschichte der Kunstwis-
senschaft, Kéln 2003, S. 166.
*® Mit besonderer Nachdriicklichkeit stellt Horst Bredekamp die Etablierung der Kunstgeschichte
im 19. Jahrhundert als eigentliche Geburtsstunde der modernen Bildwissenschaft dar. Vgl. hierzu:
Bredekamp, Horst: [Artikel] Bildwissenschaft, in: Metzler Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen, Me-
thoden, Begriffe, hrsg. von Ulrich Pfisterer, Stuttgart 2003, S. 56 — 58.
* Kaum erwihnt werden muss hier die ungemein katalysierende Funktion der Schriften Walter
Benjamins zur Medienasthetik, die zu fruchtbarer Auseinandersetzung auch in der Kunstgeschichte
gefiihrt haben. Vgl. hierzu beispielhaft: Schottker, Dieter (Hrsg.): Schrift, Bilder, Denken: Walter
Benjamin und die Kiinste, Frankfurt am Main 2004.
*% 50 bezieht sich beispielsweise Hubertus Kohle in einem Aufsatz zum Industriebild als modernem
Historienbild auf Georg Simmels Exkurs lber den Bildhauer Meunier im zweiten Rodin-Aufsatz und
unterstreicht die von Simmel diagnostizierte Ambivalenz des Arbeitsbegriffes zwischen Unterwer-
fung unter die materielle Realitdat und Aneignung der selbigen. In einem unter anderem von Wer-
ner Busch herausgegebenen Sammelband zur Landschaftsmalerei entdeckt Richard Sailer-Hoppe
Simmels Beschaftigung mit der Asthetik der Landschaft und der Landschaftsmalerei Arnold Béck-
lins wieder und stellt sie unter das Banner einer bildwissenschaftlichen Theoriebildung um 1900.
Vgl. hierzu die bibliographischen Angaben: Kohle, Hubertus: : Das Industriebild als modernes Histo-
rienbild — Monumentalisierung und Historisierung, in: Kat.Ausst. Die zweite Schépfung — Bilder der
industriellen Welt [Berlin, Deutsches Historisches Museum], Wolfratshausen 2002, S. 84. Sowie:
Hoppe-Sailer, Richard: Simmels Begriff der Landschaft als ,Bildbegriff’, in: Vermessen: Landschaft
und Ungegenstandlichkeit, hrsg. von Werner Busch, Zlrich 2007, S. 131 —-142.
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Status des Bild und seiner Potentiale als Instrument zur Kulturanalyse in vielfacher
Weise an etwa zeitgleiche Uberlegungen eines Aby Warburg oder Walter Benjamin
anschlussfahig sind — wenngleich auch Simmels Erkenntnisanspruch in Fragen der
Kunst in eine andere Richtung zielte als die Analysen der genannten Proto-

,Bildwissenschaftler’.”

> Bekanntlich hat sich insbesondere Georges Didi-Huberman in den vergangenen Jahren um eine
aktualisierende Lektlire von Warburgs Schriften mit groBer Resonanz bemiiht. Dennoch soll hier
deutlich gemacht werden, dass es in dieser Untersuchung nicht darum gehen kann, Simmel als
,Bildwissenschaftler’ avant la lettre zu preisen. Es soll demgegeniiber der Versuch unternommen
werden, Simmels kunstphilosophische Praktiken zu kontextualisieren und zu historisieren. Vgl.
hierzu die bibliographische Angabe: Didi-Huberman, Georges: L‘image survivante. Histoire de I'art
et temps des fantémes selon Aby Warburg, Paris 2002
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3. THESEN UND VORGEHENSWEISE DER UNTERSUCHUNG

Georg Simmel war ein Meister im strategischen Umgang mit Diskursen. Das zeigt sich
deutlich in seinem wissenschaftlichen Gesamtwerk, aber nur versteckt in seiner
Kunstphilosophie. Der Berliner Philosoph und Soziologe durchwanderte in seinen
Schriften scheinbar miihelos zahlreiche Disziplinen. Er erkundete die Rander ihrer
Gegenstandsbereiche und verknlpfte Fachgebiete, die bislang in sich geschlossene
Fachdiskurse fiihrten. Sein Hauptwerk Die Philosophie des Geldes aus dem Jahr 1900
war, wie Simmel selbst betonte, getragen von der , Absicht, dem historischen Mate-

rialismus einen Stockwerk zu unterbauen”

, indem er die philosophischen Voraus-
setzungen und kulturellen Konsequenzen der Geldwirtschaft seiner Zeit analysierte.
Im Begriff der sozialen ,Wechselwirkung’ zeigte Simmel die soziologische Dimension
der menschlichen Sinne auf®® und interpretierte die Mode mit geradezu systemtheo-
retischem Blick im Hinblick auf ihre Zeichenfunktion zwischen Partizipation und Dis-
tinktion vom gesellschaftlichen Allgemeinsinn.>® Er fragte nach dem Verhiltnis der
Kantischen Philosophie zur modernen Asthetik® und fasste Michelangelos Bildhauer-
kunst als kulturhistorisches Phanomen.>® Auch seine kunstphilosophischen Texte
decken ein weites Spektrum an Themengebieten ab, wobei sich vor allem zwei
Schwerpunkte feststellen lassen: Zum einen weist Simmel wissenschaftliches Werk
eine wiederholte Auseinandersetzung mit einzelnen Kinstlerpersonlichkeiten wie
Michelangelo, Rembrandt und Rodin auf, in der wiederholt die Frage nach dem er-
kenntniskritischen Status des Kunstwerks als medialem Trager einer inharenten ,Le-
bendigkeit’ oder ,Bewegtheit’ aufgegriffen wird. Darliber hinaus finden sich Schriften
zu bild- und kunsttheoretischen Fragestellungen, die durch das Aufkommen der Is-
men im neunzehnten Jahrhundert katalysiert worden sind.>” In dieser Untersuchung
soll vor allem eine detaillierte Analyse von Simmels Rezeption der Kunst Rodins, und
in knapperem Umfang zu derjenigen Rembrandts unternommen werden, da der Phi-

*2 Simmel, Georg: Die Philosophie des Geldes, hrsg. von David P. Frisby und Klaus Christian Kéhnke
[GSG 6], Frankfurt am Main 1989, S. 13.
>3 vgl. hierzu das Kapitel Exkurs iiber die Soziologie der Sinne, in: Simmel, Georg: Soziologie. Unter-
suchungen Uber die Formen der Vergesellschaftung, hrsg. von Otthein Rammstedt [GSG 11], Frank-
furt am Main 1992, S. 722 — 742.
> vgl. hierzu: Simmel, Georg: Philosophie der Mode, in: Ders.: Philosophie der Mode (1905) — Die
Religion (1906/12) — Kant und Goethe (1906/1916) — Schopenhauer und Nietzsche (1907), hrsg.
von Michael Behr, Volkhard Krech und Gert Schmidt [GSG 10], Frankfurt am Main 1995, S. 7 —37.
>> vgl. hierzu: Simmel, Georg: Kant und die moderne Asthetik, in: Ders.: Aufsitze und Abhandlun-
gen 1901 — 1908, Bd. I, hrsg. von Riidiger Kramme, Angela Rammstedt und Otthein Rammstedt
[GSG 7], Frankfurt am Main 1995, S. 255 — 272.
*® Vgl. hierzu: Simmel, Georg: Michelangelo. Ein Kapitel zur Metaphysik der Kultur, in: Ders. Aufsit-
ze und Abhandlungen 1909 — 1918, Bd. 1., hrsg. von Ridiger Kramme und Angela Rammstedt [GSG
12], Frankfurt am Main 2001, S. 111 —136.
*7 vgl. hierzu beispielsweise: Simmel, Georg: Zum Problem des Naturalismus, in: Ders.: Postume
Veréffentlichungen — Ungedrucktes — Schulpéddagogik, hrsg. von Torge Karlsruhen und Otthein
Rammestedt [GSG 20], Frankfurt am Main 2004, S. 220 — 248.
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losoph hier zu besonders subtilen und weitreichenden Erkenntnissen tiber die Kunst
seiner Zeit und die der Vergangenheit vorgedrungen war.

3.1. ,MODERNER HERAKLITISMUS’: HEURISTISCHE DENKFIGUR UND KUNSTPHILOSO-
PHISCHER OPERATIONSBEGRIFF

In den philosophischen Schriften der letzten Schaffensjahre Simmels wird deutlich,
dass die Philosopheme des Heraklit zu zentralen Reflexionsfiguren fir den Philoso-
phen wurden. In einer Studie mit dem Titel Hauptprobleme der Philosophie aus dem
Jahr 1910 wird erwartungsgemaR der Vorsokratiker als Ahnherr einer philosophi-
schen Weltsicht vorgestellt, die eine konstante und kontinuierliche Veranderung der
Dinge in der Zeit annimmt und dabei mit der Metapher des FlieRens die Prozessuali-
tat und Dynamik der Welt zu beschreiben sucht.”® Jedoch ging es Simmel freilich
nicht nur um eine positivistische Historiographie der Philosophie. Er wollte Heraklits
Lehren fir den Zustand der gegenwartigen Philosophie aktualisieren, wie auch ein
Aufsatz zu Henri Bergson aus dem Jahr 1914 deutlich macht. Darin stellt Simmel das
lebensphilosophische Zeitkonzept des franzésischen Philosophen, das im Begriff der
durée eine Uberwindung des reduktionistisch-mechanischen Zeitmodells der Natur-
wissenschaften erreichen wollte®, in die Tradition einer jahrtausendealten philoso-
phiegeschichtlichen Bemiihung um eine Weltsicht im Zeichen strémender Beweg-
theit.*

Die Rede von der ,Bewegtheit’ der modernen Kunst erfiillte fir Simmel stets
eine Doppelfunktion: Sie war einerseits terminus technicus fir die phanotypische
Beschreibung eines modernen kiinstlerischen Idioms, dass sich im emphatischen
Sinne als ,malerisches’ verstand. Fiir diesen Diskurs erschien Rodins bildhauerische
Technik, wie Norbert Wolf hervorhebt, als idealtypisches Exempel:

Dessen Modelliertechnik, vom Franzosen selbst als ,modelé” bezeichnet, erzeugt ei-
ne lebhaft bewegte, zerwiihlte bis amorphe Oberflache, eine Epidermis, die sich im
Gegensatz zu akademischer Glatte die malerischen Phanomene von Licht und Schat-
ten kategorial einverleibt. [...] Das scheinbar Skizzenhafte dient der Inszenierung des
Schopferischen, der Thematisierung des Formwerdungsprozesses.61

%8 Vgl. hierzu: Simmel, Georg: Hauptprobleme der Philosophie, in: Ders.: Hauptprobleme der Philo-
sophie — Philosophische Kultur, hrsg. von Riidiger Kramme und Otthein Rammstedt [GSG 14],
Frankfurt am Main 1996, S. 61/62.

> Vgl. hierzu: Bergson, Henri: Essai sur les données immédiates de la conscience [2
Paris 1912 [Orig. : Paris 1888], S. 75.

% vgl. hierzu: Simmel, Georg: Henri Bergson, in: Ders.: Aufsitze und Abhandlungen 1909 — 1918,
Bd. 2, hrsg. von Klaus Latzel [GSG 13], Frankfurt am Main 2000, S. 69.

61 Wolf, Norbert: , Welche Masse von Plastik, die sich abmiiht, irgend etwas Neues zu geben”. Die
Plastik zwischen Denkmalkultus und autonomer Form, in: Vom Biedermeier zum Impressionismus,
hrsg. von Hubertus Kohle [Geschichte der bildenden Kunst in Deutschland, Bd. 7], Miinchen u.a.
2008, S. 248.
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Rodins Kunst erschien Simmel dariiber hinaus als kiinstlerische Einlésung seiner eige-
nen Philosophie und bildete daher in zwei herausragenden Aufsdtzen das bildhaft-
evidente Anschauungsobjekt, an dem Simmel seine Theorie des modernen Subjekts
exemplifizieren konnte. Die Rede von der Bewegtheit der Kunst Rodins war eine ka-
schierende Chiffre, um im politisch sensiblen Feld der Kunstdiskurse liber die conditio
humana des modernen Menschen zu sprechen, den Simmel als zunehmend durch
den beschleunigten Lebensstil der Moderne vereinnahmt sah. In dem Hauptwerk Die
Philosophie des Geldes erkannte Simmel im modernen Geldwesen die sichtbare
Oberflachenstruktur der Transformationserscheinungen der Moderne, in der qualita-
tive Unterschiede durch die Bezeichnungsmacht des Geldes nivelliert werden. Die
Folge hiervon entdeckte Simmel im aktuellen Gesellschaftszustand: Nicht nur das
Begehren der Individuen nach Gitern habe in der Moderne zugenommen, auch die
die Geld- und Warenzirkulationen haben eine enorme Beschleunigung erfahren.®
Der zentrale Fluchtpunkt in zahlreichen Studien Simmels waren aber insbesondere
die Auswirkungen dieses modernen Kapitalismus auf die psychisch-physische Ver-
fasstheit der GroRstadtbewohner. Innere Unruhe, ,Neurasthenie’ und Blasiertheit —
drei Modethemen der Zeit um 1900% — wurden bei Simmel in einem emphatischen
Sinne als Effekte des modernen Lebensstiles gedeutet und in seiner Kunstphilosophie
als Beschreibungskategorien fiir die Kunst Rodins erprobt.

Simmels Rodin-Rezeption veranschaulicht, wie diese soziologisch-
philosophischen Denk- und Beschreibungsmodelle in den Bereich der Asthetik und
der Kunstphilosophie einwanderten, um dort ihre eigene Deutungsmacht auszuliben.
,Bewegtheit’ als Denkfigur wurde fiur Simmel folglich zu einem heuristischen Instru-
ment, um am Beispiel der Kunst die Transformationsphdnomene und die Widerspri-
che der Moderne zu thematisieren. Wenn in dieser Studie der ,moderne Heraklitis-
mus‘ der Kunst Rodins auf seine Funktion fir Simmels Kunstphilosophie hin befragt
wird, so zielt die Fragestellung nicht auf eine eindeutige Entscheidungsfallung ab, ob
und bis zu welchem Grad mit diesem Begriff eine addaquate Charakterisierung von
Rodins Kunstdenken vorliegt. Es geht in dieser Untersuchung vielmehr um die Denk-,
Wissens- und Sagbarkeitszusammenhange, die die Denkfigur des ,modernen Herakli-

%2 vgl. hierzu: Frisby, David: Fragmente der Moderne. Georg Simmel — Siegfried Kracauer — Walter
Benjamin [aus dem Englischen von Adriane Rinsche], Rheda-Wiedenbriick 1989 [Originalausgabe:
Fragments of Modernity, Oxford 1986], S. 99.

® Dies ist eine der Hauptthesen einer materialreichen Studie von Joachim Radkau. Vgl. hierzu die
bibliographische Angabe: Radkau, Joachim: Das Zeitalter der Nervositit. Deutschland zwischen
Bismarck und Hitler, Darmstadt 1998. Signifikant in diesem Zusammenhang ist freilich auch Sig-
mund Freuds 1908 veroffentlichter Text Die , kulturelle” Sexualmoral und die moderne Nervositit,
in der Freud nicht nur auf die Ubiquitdt der Nervositdts-Diagnose in seiner Zeit verweist, sondern
zugleich einige der popularsten Erklarungsansatze von Wilhelm Erb, Otto Ludwig Binswanger und
Richard Krafft-Ebing zitiert. Vgl. hierzu die bibliographische Angabe: Freud, Sigmund: Die , kulturel-
le” Sexualmoral und die moderne Nervositit, in: Ders.: Gesammelte Werke. Bd. 7. Werke aus den
Jahren 1906-1909. Frankfurt am Main 1999, S. 145ff.. [Erstver&ffentlichung in: Sexualprobleme.
Der Zeitschrift ,Mutterschutz” neue Folge, hrsg. von Max Marcuse. 1908, S.107-129.]
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tismus’ ermoglichte sowie um die Frage, wie ein kunstphilosophischer Zugriff auf ein
klinstlerisches (Euvre entsteht.

3.2. KUNSTPHILOSOPHIE ALS FORM DER KULTURARBEIT

Uber diese theorieinternen und methodologischen Fragestellungen hinaus soll nach-
gewiesen werden, dass der flr den heutigen Leser so selbstgentigsam wirkende Duk-
tus von Simmels Reflexionen eine bewusst eingesetzte Textstrategie war, um eine im
Grunde gesellschaftskritische Kunstphilosophie zu kaschieren. Simmel konnte nicht
nur im Habitus des teilnahmslosen und vermeintlich unpolitisch argumentierenden
Kunstphilosophen eine radikale Vivisektion der modernen Gesellschaft durchfihren,
er konnte sich zugleich in den zeitgendssischen Kunstdiskurs um die Etablierung einer
modernen, ,malerischen’ Kunstrichtung im Berlin um die vorletzte Jahrhundertwende
einschreiben. Simmels wissenschaftliche und publizistische Tatigkeit soll hier mit
Blick auf seine Kunstphilosophie nachdriicklich als Geschichte eines umsichtigen und
taktisch klugen Umgangs mit aktuellen Kunstdiskussionen und den Anspriichen eines
gebildeten Publikums nachgezeichnet werden. So kann Simmels Nachdenken tber
Kunstwerke als wirksame Form kultureller Offentlichkeitsarbeit sichtbar gemacht
werden. Diese Perspektivierung der Untersuchung ist gewahlt worden, um Simmels
Kunsttheorie von der stereotypen Zuschreibung des blasiert-teilnahmslosen ,Astheti-
zismus‘ zu befreien. Doch soll mit der Konzentration auf Simmels Versuche der Dis-
kurseinschreibung und —liberbietung nicht impliziert werden, dass der Philosoph im
Kunstgeschehen seiner Zeit eine souverane und autonome Sprecherposition innege-
habt hatte — im Gegenteil: Simmels Kunstphilosophie muss in ihrer diskursiven Struk-
tur als Effekt einer kulturpolitischen Situation im wilhelminischen Kaiserreich be-
trachtet werden, in der die freie Rede Uber Kunst und Kiinstler bisweilen mit drakoni-
schen Strafen sanktioniert wurde.

Der Feuilletonbeitrag zu Rodins Kunst aus dem Jahr 1902 mit dem Titel Rodin
und die Geistesrichtung der Gegenwart war zwar gemessen an der Popularitidt von
Rainer Maria Rilkes Monographie zu Rodin nicht die bekannteste AuBerung zur Kunst
des franzosischen Bildhauers.®® Aber er hat dennoch in entscheidender Weise die
Diskussion um Rodin entfacht und seine Popularitdt in Deutschland nachhaltig ver-
starkt.®® Dass Simmels kunstphilosophische Einsichten in Rodins Kunst offensichtlich
einen Nerv der Zeit trafen, zeigt sich nicht zuletzt darin, dass Julius Meier-Graefe in
seiner erfolg- und einflussreichen Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst von

& Vgl. hierzu die bibliographische Angabe: Rilke, Rainer Maria: Auguste Rodin, Leipzig 1924 [Origi-
nalausgabe: Berlin 1903]
® Insbesondere Schmoll gen. Eisenwerth vermutet in Simmels Rodin-Rezeption einen entschei-
denden Motor fiir die Popularitdt des franzésischen Bildhauers im deutschsprachigen Raum. Vgl.
hierzu: Schmoll, J.A. gen. Eisenwerth: Simmel und Rodin, in: Asthetik und Soziologie um die Jahr-
hundertwende: Georg Simmel, hrsg. von Hannes Bohringer und Karlfried Griinder, Frankfurt am
Main 1976, S. 20.
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1904 im dem Kapitel Gber Rodin ausgiebig aus Simmels Texten zitierte. Simmels
Rembrandt- Monographie aus dem Jahr 1916 wurde trotz der Tatsache, dass es sich
in der Erstauflage um eine anspruchsvolle kunstphilosophische und —soziologische
Erérterung ohne opulent gestalteten Bildteil handelte, ein publizistischer Erfolg: Zu
Simmels Lebzeiten war es das meistverkaufte Buch des Philosophen.®®

3.3. ZUR METHODIK UND ZU DEN EINZELNEN KAPITELN

Freilich sieht es die Untersuchung nicht als ihre Aufgabe an, Simmels ,Karriere’ im
konventionellen Sinne einer Gelehrtenbiographie nachzuzeichnen. Die hier gewahlte
StoRrichtung der Untersuchung seiner Kunstphilosophie siedelt sich in methodischer
Nahe eher zur Diskursanalyse an, wenn man unter einem ,Diskurs’ ein regelgeleite-
tes, normiertes Set von Redeordnungen versteht, das demjenigen eine Partizipation
erlaubt, der nicht gegen das darin implizierte Ordnungsschema verstoRt.®’

Um diese Dimension der Schriften sichtbar zu machen, muss Simmels Kunst-
philosophie jedoch auf ihre methodische Genese hin befragt werden. Die hier ver-
suchte Interpretation von Simmels Kunstphilosophie folgt der Uberzeugung, dass ein
historisches Verstandnis seiner Thesen und Ideen nur dann moglich ist, wenn sie
nach ihrer performativen Entfaltung im Dialog mit ihrem kulturellen Umfeld befragt
werden. ® Sie sollen also dezidiert nicht nur als mehr oder minder zutreffende philo-

% vgl. hierzu: Wyss 1985, S. XII.
¢7 Der hier verwendete Diskursbegriff schlieBt somit in kritischer Weise an Michel Foucaults in
Studien wie Die Ordnung der Dinge erprobter und in der Archdologie des Wissens theoretisch
entfalteter Methodologie an, ohne sie jedoch als einzig moglichen Zugriff auf die Analyse diskursi-
ver Strukturen zu verstehen. Vgl. hierzu die bibliographischen Angaben: Foucault, Michel: Die
Ordnung der Dinge. Eine Archéologie der Humanwissenschaften, aus dem Franzosischen Ubersetzt
von Ulrich Képpen, Frankfurt am Main 1971 [Originalausgabe: Les mots et les choses, Paris 1967];
Foucault, Michel: Archédologie des Wissens, Uibersetzt von Ulrich Képpen, Frankfurt am Main 1973
[Originalausgabe: L’archéologie du savoir, Paris 1969]
% Der Begriff des ,Performativen’ geht auf die Sprechakttheorie von John Langshaw Austin zuriick,
der in einer Vorlesungreihe aus dem Jahr 1955 an der Harvard Universitat, die in dem Band How to
do things with words zusammengefasst ist, entwickelt wurde. Seine Sprachtheorie akzentuierte
den Handlungsaspekt des Sprechens, mithin die Tatsache, dass Sprache nicht nur Bezeichnungs-
funktion hat, sondern zugleich eine Handlung auslésen oder einen momentanen Sachverhalt ver-
andern kann (Austins viel zitiertes, aus dem Leben gegriffenes Beispiel: Will you merry her? — |
do.). Performativitat definierte Austin so: “Utterances can be found, satisfying these conditions,
yet such that A. they do not ‘describe’ or ‘report’ or constate anything at all, are not ‘true or false’;
and B. the uttering of the sentence is, or is a part of, the doing of an action, which again would not
normally be described as saying something.” Vgl. hierzu: Austin, J.L.: How to do things with word.
The William James Lectures delivered at Havard University in 1955s, Oxford 1963 [Originalausgabe
London 1962], S. 5. Die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte definierte im Anschluss an
diese Theorie in ihrer Studie Asthetik des Performativen aus dem Jahr 2004 den Begriff der Per-
formativitdt, indem sie das Vorhandensein von mindestens drei Eigenschaften als unverzichtbar
bestimmte. Performativitat liege vor beziehungsweise eine Handlung kénne dann als performativ
bezeichnet werden, wenn sie a) selbstreferentiell, b) wirklichkeitskonstituierend, und c) temporal
vonstatten gehe. Diese Eigenheiten betreffen auch Simmels kunstphilosophische Praktiken. Vgl.
hierzu: Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen, Frankfurt am Main 2004, S. 19.
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sophische Reflexionen zu kiinstlerischen Fragestellungen begriffen, sondern stets in
ihren Eigenschaften als selbstreflexive, wirklichkeitskonstituierende und in der Zeit
sich verdndernde Aussagengefiige verstanden werden. Pointiert ausgedrickt, kann
von der Kunstphilosophie Simmels kaum gesprochen werden, da sie stets in einem
Wandlungsprozess begriffen war. Die vorhandenen Texte, Dokumente und Fakten
kénnen lediglich als historisch bestimmbare Sedimentierungen analysiert werden.

In einem einflihrend konzipierten Kapitel mit dem Titel Distanz und Engage-
ment soll die politisch konnotierte Polarisierung des Kunstdiskurses zur Zeit der vor-
letzten Jahrhundertwende in Berlin veranschaulicht und dem komplexen Spannungs-
verhaltnis von Simmels Kunstphilosophie zum Kulturleben seiner Zeit nachgespiirt
werden. Wie stand Simmel zu den Kulturschaffenden seiner Zeit? Wie brachte er sich
in die Diskussionen um einen modernen Kunstbegriff im wilhelminischen Deutsch-
land ein? Sodann soll in drei Kapiteln Simmels intellektuelle Arbeit an dem Konzept
des ,modernen Heraklitismus’ nachgegangen werden, das in seiner Doppelrolle als
Ausarbeitung einer kunstphilosophischen Theorie wie auch als Versuch einer Ein-
schreibung in den zeitgendssischen Kunstdiskurs betrachtet werden soll. Dabei folgt
die Analyse einem weitgehend chronologischen Verlauf, wobei jedoch die einzelnen
Kapitel in thematischer Hinsicht Schwerpunkte der wissenschaftlichen Beschaftigung
Simmels bilden.

Das Kapitel Auf dem Weg zu einer Gesellschaftstheorie des modernen Men-
schen und der Bewegtheit der Moderne skizziert die Genese von Simmels Theorie der
Kunst im Feld der Analyse zeitgendssischer Kultur, Gesellschaft und Asthetik. Der
Fluchtpunkt von Simmels Reflexionen blieb dabei stets das Phanomen der Moderne.
Hier wird das Augenmerk einerseits auf den Anfangen von Simmels Reflexionen tber
das unvereinbar scheinende Verhdltnis von Kunst in der Moderne und asthetisch
anspruchsvoller, moderner Kunst liegen, wobei sich zeigen wird, dass Simmel gerade
in den 1890er Jahren beide Bereiche nur als Antithesen und als komplementare Ge-
gensdtze denken konnte. Andererseits wird vorgestellt werden, wie Simmel parallel
zu diesen Uberlegungen an einer umfassenden Phinomenologie des modernen Le-
bensstiles und an einer Kulturtheorie des modernen, urbanen Grolistadtmenschen
arbeitete. In diesem Kapitel wird mehr Raum fiir die Darlegung von Simmels Theorien
zur Geldwirtschaft eingerdaumt werden, als man fiir eine Untersuchung zur Kunstphi-
losophie erwarten wiirde. Der Grund dafir liegt in der hier vertretenen These, dass
Simmel in der Studie Die Philosophie des Geldes neben der Diskussion der zeitgenos-
sischen Geldtheorie eine kritische Modernekonzeption entfaltete, die bislang in ihrer
fundamentalen methodischen Bedeutung fiir Simmels Kunstphilosophie oftmals un-
terschatzt wurde.®

% Dennoch ist darauf hinzuweisen, dass Autoren wie Klaus Lichtblau und David Frisby in verschie-
denen Darstellungen auf diesen Zusammenhang bereits hinweisen, ohne diese Beziehung jedoch
intensiver zu verfolgen. Vgl. hierzu: Lichtblau, Klaus: Georg Simmel [Reihe Campus Einfihrungen,
Band 1091], Frankfurt am Main/ New York 1991, S. 137. Sowie: Frisby 1989, S. 68/69. Auch zeich-
net sich ab, dass die kunstpolitische Intention, die — wie hier darzulegen versucht wird —in Simmels
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Im darauf folgenden Kapitel Die Erfindung des Kiinstlers des modernen Men-
schen im Zeichen der Bewegtheit: Simmels Rodin-Interpretationen markieren die Auf-
satze zu Rodin der Jahre 1902 und 1909 die zeitlichen Grenzpunkte. Gerade in der
Verfeinerung und Weiterentwicklung von Simmels Reflexionen zur Kunst Rodins als
Ausdruck des modernen Lebensstiles und der Moderne Uberhaupt lasst sich aufzei-
gen, wie Simmel allmahlich einen Methodenimport von der Soziologie und der Philo-
sophie auf die Kunstphilosophie vornahm. Zudem bildet insbesondere die zweite
Arbeit zu Rodin einen Paradefall fiir Simmels Textstrategie, einen Kiinstler durch an-
spielungsreiche Ankniipfungen an weitere Diskurse intellektuell zu nobilitieren.
SchlieBlich ist in diesem Kapitel auch nachzuweisen, dass Simmels Rodin-Rezeption
im Kontext der kultur- und kunstpolitischen Bestrebungen um einen modernen
Kunststil im Berlin der vorletzten Jahrhundertwende stehen, wie sich beispielsweise
an den intertextuellen Zusammenhangen mit dem Rodin-Kapitel von Julius Meier-
Graefes Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst von 1904 nachweisen lasst.
AbschlieRend werden Simmels Uberlegungen zur Medialitit bei Rodin diskutiert.

Das letzte Kapitel Die Arbeit an der Genealogie der ,heraklitischen’ Kunst:
Simmels Rembrandt — Ein kunstphilosophischer Versuch (1916) stellt abrundend
Simmels weitere Arbeit an einer Vervollkommnung seiner Kunstphilosophie im Zei-
chen einer ,malerischen’ Kunst vor. Auch hier wird deutlich werden, dass Simmels
Beschéftigung mit Rembrandt im Kontext einer historischen Legitimierung der ,male-
rischen’ Kunst zu verstehen ist, die in dem hollandischen Meister den Vorreiter fur
eine naturalistische alla-prima-Malerei fand. Obgleich die Rembrandt-Monografie
aus dem Jahr 1916 doch eher als Nachzigler der Publikationswelle zu Rembrandt um
das Jahr 1900 herum zu werten ist, bildet dieses Buch dennoch Simmels eindringli-
chen Versuch, in der rdumlichen und wohl auch intellektuellen Abgeschiedenheit
vom pulsierenden Berlin in StraRburg seine eigene Vision der Geschichte der Kunst
als Erleben der AuRenwelt in der Innenwelt kunsthistorisch zu festigen. Simmel be-
mihte sich also um eine Genealogie der Kunst im Zeichen des ,bewegten’ Bildes. In
einem Schlusskapitel werden schlieflich die Ergebnisse knapp zusammengefasst und
ein Ausblick auf weitere Forschungsfragen im Zusammenhang mit Simmels Kunstphi-
losophie prasentiert.

Es seien hier noch zwei wichtige Anmerkungen zum vorgeschlagenen Zeit-
schema und somit zur methodischen Vorgehensweise der Untersuchung angefiihrt:

a) Die behandelten Texte stammen aus einem groBeren Zeitraum, der von
1890, dem Publikationsjahr des Artikels Uber Kunstausstellungen bis ins Jahr 1916
reicht, in dem Simmel seine Rembrandt-Monographie veréffentlichte. Es soll jedoch
selbstredend keineswegs der Anspruch erhoben werden, dass dieser historisch wech-
selvolle und von komplexen Beziehungsgeflechten gepragte Zeitraum hier reprasen-
tativ abgebildet werden kénne. Daher liegt der Fluchtpunkt der Untersuchung vor
allem auf den zwei Rodin-Aufsatzen von 1902 und 1909/11. Die zentralen Thesen des

Kunstphilosophie steckt, gerade in ihrem Zusammenhang mit der Gesellschaftstheorie aus Die
Philosophie des Geldes noch nicht vollends ausgeschopft wurde.
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zweiten Aufsatzes Die Kunst Rodins und das Bewegungsmotiv in der Plastik sollen
daher historisch gleichsam nach vorne und nach hinten auf ihre methodische Genese
und ihre weitere Entfaltung befragt werden.

b) Wenn in der Untersuchung die Denkfigur des ,Heraklitismus’ in einer chro-
nologischen Folge untersucht wird, so soll damit nicht impliziert werden, dass es sich
bei deren Entstehung um einen streng teleologischen Ablauf handeln wiirde. Demge-
geniber liegt der Akzent auf Simmels Erarbeitung dieser Kunst- und Bildtheorie in
einem Reflexionsprozess, der eng mit seinen wissenschaftlichen und gesellschaftskul-
turellen Praktiken verschrankt ist und dessen Ertrdage sich an der zunehmenden
Wichtigkeit dieses Konzeptes in den Schriften ablesen lasst.
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4. DISTANZ UND ENGAGEMENT

Simmels Schriften zu Kunst spiegeln die kunstpolitische Situation im Berlin des spaten
neunzehnten und frihen zwanzigsten Jahrhunderts in doppelter Hinsicht wider: In
Simmels rhetorischem Gestus und seinen spezifischen Textstrategien zeigt sich, dass
offentliche AuBerungen iiber Kunst im angespannten Klima dieser Jahre ein mitunter
riskantes Unterfangen bildeten. Andererseits dialogisieren Simmels Texte in vielfa-
cher Hinsicht mit dem Kunstdiskurs dieser Zeit, in dem es zu einer politischen Seman-
tisierung der kinstlerischen Techniken kam, wobei eine ,malerische’ Bildtradition mit
Individualismus und Liberalismus gleichgesetzt und gegen die Darstellungsmodi der
akademisch-idealistischen Kunst ausgespielt wurden.”

4.1. DAS ,MALERISCHE® ALS SIGNUM DER MODERNITAT: DIE KUNSTPOLITISCHE ZUSPIT-
ZUNG DES KUNSTDISKURSES IN BERLIN UM 1900

Vergleicht man die Berliner Kunstszene der spaten 1890er und friihen 1900er Jahre
mit der franzésischen Kunstlandschaft dieser Zeit oder mit den avantgardistischen
Bewegungen, die sich in den ersten Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts formierten,
so wirkt sie auf den ersten Blick eher verhalten modern, wenn nicht gar unterschwel-
lig konservativ.”! Prigende Kunstlerfiguren dieser Jahre waren beispielsweise Max
Liebermann, Lovis Corinth oder Max Slevogt, die in entschiedener Weise fiir eine
,moderne’ Kunstrichtung einstanden und dies mit der Griindung und ihrer Zugehorig-
keit zur Secession auch kundtaten. Obgleich diese Kiinstler die Anregungen des fran-
z0sischen Impressionismus begeistert in ihre Kunst integrierten, so blieben sie den-
noch stets einem im weitesten Sinne naturalistischen Bild- und Kunstbegriff verpflich-
tet.”” Zudem lasst schon ein fliichtiger Blick in die Kataloge der zeitgendssischen Se-
cessions-Ausstellungen erahnen, dass das spate neunzehnte Jahrhundert eine Zeit
der Stilpluralitat war, in der beinahe jedes kiinstlerische Talent, ,,in welcher Richtung

es sich auch duRern moge“”

, seine eigene Nische fand. Dem Besucher einer typi-
schen Kunstausstellung im Berlin der vorletzten Jahrhundertwende begegnete selbst
in den sich programmatisch verstehenden Veranstaltungen der Secession eine Viel-

zahl von kiinstlerischen Idiomen. Fiir das ungelibte Auge konnte so der Eindruck er-

7 Vgl. hierzu fiir die unmittelbare Vorgeschichte dieser Debatte in den 1850er Jahren: Kohle, Hu-
bertus: Adolph Menzels Friedrich-Bilder. Theorie und Praxis der Geschichtsmalerei im Berlin der
1850er Jahre, Mlnchen / Berlin 2001, hierbei insbesondere die Kapitel ,Sinnlichkeit versus Abstrak-
tion’, S. 126 — 128. Sowie ’Lebendige Kunst, Schlachtruf der Realisten’, S. 128 — 135. Fiir die Situati-
on des spaten 19. Jahrhundert, siehe: Zimmermann, Michael F.: Lovis Corinth, Miinchen 2008, S.
30.

& Vgl. hierzu: Paret, Peter: Historischer Uberblick, in: Kat.Ausst. Berliner Sezession, hrsg. vom Neu-
en Berliner Kunstverein, Berlin 1981, S. 1.

72 vgl. hierzu Paret 1981, S. 2.

73 Kat.Ausst.: Katalog der zweiten Kunstausstellung der Berliner Secession, Berlin 1900, S. 12.
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weckt werden, dass die stilistische Grammatik eines Kunstwerks im Wesentlichen
eine Frage der personlichen Praferenz des Kiinstlers gewesen sei. Nicolaas Teeuwisse
weist darauf hin, dass der Impressionismus zwar als tGbergreifendes Stilprogramm der
secessionistischen Kiinstler angesehen werden kann, dass aber die einzelnen Akzent-
setzungen von Walter Leistikows Affinitat zu Jugendstil-Elementen Uber Liebermanns
naturalistisch-impressionistischen Duktus bis hin zu einer realistisch gepragten und
sich sozial engagierenden Kunst einer Kathe Kollwitz und eines Hans Baluschek reich-
ten.”

Doch tauscht eben diese Diversitat und gedampfte Modernitat der kiinstleri-
schen Stilauspragungen dartber hinweg, dass im damaligen Kunstdiskurs eine gesell-
schaftlich und politisch codierte Bildsprache entstand, die nicht nur von Kiinstlern
effektiv eingesetzt wurde, sondern auch von Kunstkritikern, Museumsdirektoren und
weiteren Kulturschaffenden verstanden wurde. Die wohl offensichtlichste Polaritat
der Zeit um 1900 bildete sich in der anfangs nur schwelenden, spater aber immer
offener ausgetragenen Entzweiung zwischen Kaiser Wilhelm II. und einer sich aus
Kiinstlern, Museumsdirektoren, Kunstschriftstellern und Kunsthéndlern lose formie-
renden Szene. Wahrend Wilhelm Il. mit einem idealistisch-nationalen Kunstbegriff
ein politisch engagiertes, konservatives Kulturprogramm durchsetzen wollte, bildete
fir die liberal gesonnene Kulturelite die franzdsische Kunst des Impressionismus und
Postimpressionismus ein kiinstlerisches Idealprogramm mit Vorbildcharakter fir die
Zukunft der deutschen Kunst.”

Dabei avancierte insbesondere im Verlauf der 1890er Jahre und des friihen
zwanzigsten Jahrhunderts das Stilcharakteristikum des ,Malerischen’ zum Kampfbe-
griff fur Kunst, die sich von akademischer und nationalstaatlicher Vereinnahmung
befreien wollte.”® Im freien und spontanen Pinselduktus sowie in einer alla-prima-
Technik sah diese ,malerische’ Kunst beispielsweise eines Max Liebermann oder Lovis
Corinth ihre wichtigsten Ausdrucksmoglichkeiten.”” Dabei eignet der Semantisierung
des Pinselduktus eine eigene Geschichte in der Tradition kiinstlerischer Techniken
der Malerei, die insbesondere im 19. Jahrhundert in weiten Teilen der Malereitheorie
intensiv debattiert wurde. In Gbertragener Form findet sich eine dhnliche Argumen-
tationsstruktur aber auch in den Debatten um die Oberflachenfakturen bildhaueri-

" vgl. hierzu: Teeuwisse, Nicolaas: Vom Salon zur Secession. Berliner Kunstleben zwischen Tradition
und Aufbruch zur Moderne 1871 — 1900, Berlin 1986, S 262.

Vgl. hierzu: Teeuwisse 1986, S. 155 — 161. Sowie mit Blick auf die Ankaufsstrategien der Mu-
seumsdirektoren: Zimmermann 1999, S. 162 — 182.

7® Davon zeugt nicht zuletzt die Bilderauswahl der sogenannten ,Jahrhundertausstellung’ in Berlin
im Jahr 1906, in der Adolf Menzels , proto-impressionistisch” klassifiziertem Frihwerk eine kunst-
historisch herausragende Bedeutung zugesprochen wurde. Hugo von Tschudi sprach im Zusam-
menhang mit dem Balkonzimmer Menzels von einem Gemalde, das ,,von aulRerordentlicher Frische
und Originalitdt der malerischen Anschauung und durch das friithe Datum — 1845 — auch kunsthis-
torisch von gréRtem Interesse” sei. Zitiert nach: Forster-Hahn, Francoise: Adolph Menzel: Lesarten
zwischen Nationalismus und Modernitdt, in: Kat. Adolph Menzel 1815-1905. Das Labyrinth der
Wirklichkeit, hrsg. von Claude Keisch und Marie Ursula Riemann-Reyher [Nationalgalerie und Kup-
ferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin —PreuBischer Kulturbesitz], Kéln 1996, S. 529.

77 Vgl. hierzu: Zimmermann 2008, S. 30.
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scher Werke wieder. Diese Debatte wird insbesondere im Zusammenhang mit Rodins
bildhauerischer Technik von entscheidender Bedeutung sein. David Getsy beschreibt
Rodins Umgang mit dem kiinstlerischen Material als analog zu einer ,malerischen’,
die Materialitdt des Gemaldes gerade nicht verbergenden Malerei:

Just as he chose to represent an individual and untypical body, he concerned himself
with capturing the particularities and variations across the surface. His statue did not
rely on both the summary and homogenizing treatments of the neoclassical tradition
or on the conventional tools for displaying ‘naturalism’ that characterized much Sa-
lon sculpture on the period. He did not seek to efface materiality and facture but ra-
ther cultivated their contributions to the sculptural surface and its complexity.78

Unter dem Stichwort einer ,lebendigen’ Kunst lehnten sich schon in den 1850er Jah-
ren in Berlin realistisch orientierte Theoretiker wie Adolf Herlfferich oder Ludolf
Wienbarg gegen die zu einem zeichnerischen Stil neigende Kunst der Cornelius-
Schule auf. Diese machte sich der dsthetischen und somit auch ideologischen Riick-
standigkeit verdachtig, da sie darum bestrebt schienen, den Materialcharakter der
Malerei weitgehend zu negieren. Als ,modern‘ galt die Olmalerei eben dann, wenn
sie die materialen Charakteristika nicht zu verbergen suchte, sondern ganz im Gegen-
teil akzentuierend hervorhob.”

In dhnlicher Weise, aber mit noch deutlicher politisierter Konnotation wurde
in den 1890er Jahren dann eine ,malerische’ Kunst politisch gedeutet, die ihre mo-
dernen Anfange im franzosischen Realismus und Impressionismus fand. Diese Rich-
tung konnte vor allem in der Malerei auf eine lange kunsthistorische Tradition jen-
seits der Ismen zuriickblicken: Von Tizian Gber Veronese, Rubens, Frans Hals, Remb-
randt, Veldzquez, Goya bis in die Gegenwart zu Gustave Courbet und Edouard Manet
fand eine solche Technik Verwendung.?® Gerade die Malerei Manets galt insbeson-
dere in Frankreich, spater jedoch auch in Deutschland als Vorreiterin fiir einen inter-
nationalen, naturalistischen Kunstbegriff. Dessen Modernitat zeigte sich beispiels-
weise fir den zeitweiligen Minister fir Schone Kiinste Antonin Proust darin, dass
Manet das genuin ,malerische’ Element dieser Kunsttechnik betone.® Diese Auffas-
sung der modernen Malerei als einer Kunst, die sich zu ihrem medial vermittelten
,Wesen’ hin befreit, sollte spater eine Leitthese von Meier-Graefes Entwicklungsge-
schichte der modernen Kunst von 1904 werden.® Es wird sich im weiteren Verlauf

8 Getsy, David J.: Encountering the Male Nude at the Origins of Modern Sculpture. Rodin, Leighton,
Hildebrandt, and the Negotiation of Physicality and Temporality, in: The enduring instant: time and
the spectator in the visual arts, hrsg. von Antoinette Rosler-Friedenthal u.a., Berlin 2003, S. 299.
7 vgl. hierzu: Kohle 2001, S. 129.
& Vgl. hierzu: Zimmermann 2008, S. 30.
8 vgl. hierzu: Zimmermann, Michael F.: Naturalismus unter dem Eiffelturm: Die Kunst der Welt-
ausstellung von 1889, in: Gersmann, Gudrun und Hubertus Kohle (Hrsg.): Frankreich 1871 — 1914:
die Dritte Republik und die Franzdsische Revolution, Stuttgart 2002, S. 166/167.
& Vgl. hierzu die bibliographische Angabe: Meier-Graefe, Julius: Entwicklungsgeschichte der mo-
dernen Kunst: Vergleichende Betrachtung der bildenden Kunst, als Beitrag zu einer neuen Asthetik
[3 Bande], Stuttgart 1904
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zeigen, dass diese Debatte den diskursiven Ort von Simmels Kunstphilosophie mar-
kiert.

Einen Hohepunkt des sich zuspitzenden Konflikts zwischen der offiziellen
Politik und den Verteidigern eines modernen Kunstbegriffs bildete ein Besuch des
Kaisers in der Berliner National-Galerie im April 1899 nach der radikalen Umgestal-
tung der Galeriesadle durch den Museumsdirektor Hugo von Tschudi. Hier bewies sich,
dass Wilhelm Il. die anwachsende kiinstlerische Bewunderung der fortschrittlichen
Kulturschaffenden fiir moderne franzosische Kiinstler des Impressionismus und Sym-
bolismus ein Dorn im Auge war. So liel er Hugo von Tschudis Neuhdngung, die deut-
liche Akzente in Richtung einer modernen Kunst setzte, mit folgender Anordnung
rickgangig machen:

Ich habe bei einem Besuche der National-Galerie im Friihjahr d.J. wahrgenommen,
dall Gemalde, welche vermoge der Gegenstande ihrer Darstellung besonders geeig-
net scheinen, einen bildenden EinfluR auf die Besucher ausiiben, und auch durch ih-
ren kiinstlerischen Wert die nationale Kunst in hervorragender Weise reprasentieren,
von ihrem bevorzugten Platze beseitigt und durch Bildwerke der modernen Kunst-
richtung ersetzt worden sind. Diese Verdnderungen finden meinen Beifall nicht, und
ich wiinsche, daR die bezeichneten Werke wieder an ihre alte Stelle gebracht und die
neueren Bilder an einer weniger hervorragenden Stelle untergebracht werden.®

Die Gegnerschaft zwischen konservativ-reaktionaren und fortschrittlichen Kraften,
die sich hier bereits in Form drakonischer Eingriffe seitens des Kaisers in die kuratori-
schen Aufgabenbereiche ankiindigte und die in dem erzwungenen Wechsel des Mu-
seumsdirektors nach Miinchen an die dortige Museumsverwaltung im Jahr 1908
kulminierte®®, war nur die Spitze einer Entwicklung, die sich lange zuvor in verschie-
denen Bereichen des Kunstgeschehens ankiindigte: In der Griindung der Secessio-
nen, in der politisch aufgeladenen Kunstliteratur dieser Zeit und schliefRlich in der
sogenannten Jahrhundertausstellung von 1906 in der Berliner Nationalgalerie, die
durch die spezifische Selektion und Hangung von Gemalden erstmals eine neuartige,
moderne Sicht auf die deutsche Kunst des neunzehnten Jahrhunderts erméglichte.

Die Grindung der Berliner Secession im Jahr 1898 erfolgte im Vergleich zu den seit
1892 in kurzen Abstanden aufeinander folgenden Secessionsbildungen in Miinchen,
Dusseldorf, Weimar, Karlsruhe und Wien eher mit Verspatung.®> Dennoch gab es in
Berlin in den 1890er Jahren bereits Vorlaufergruppierungen wie die von Max Lieber-
mann und Walter Leistikow am 5. Februar 1892 gegriindete ,Gruppe der Elf (auch
,Vereinigung der Elf genannt), die als erste oppositionelle Kiinstlergemeinschaft ge-
gen die Kunstpolitik Kaiser Wilhelms Il. eine nachhaltig 6ffentlichkeitswirksame Aus-
stellungstatigkeit initiierte.®® Die sogenannte ,Affare Munch’, die sich wahrend einer

¥ Zitiert nach: Teeuwisse 1986, S. 213/214.
84 Vgl. hierzu: Zimmermann 1999, S. 166.
& vgl. hierzu: Paret 1981, S. 2.
8 Vgl. hierzu: Teeuwisse 1986, S. 155.
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Prasentation von funfundfiinfzig Arbeiten des norwegischen Kiinstlers im Herbst des
Jahres 1892 in der Ehrenrotunde der Ausstellung des Vereins Berliner Kiinstler zu-
trug®, markierte einen klaren Einschnitt in der Kunstdebatte um einen modernen
versus einen traditionellen Kunstbegriff. Dies war umso mehr der Fall, als dieser
Konflikt auch durch die Tagespresse wie das Berliner Tageblatt verbreitet wurde.
Theodor Wolff, der spater Chefredakteur dieser Zeitung werden sollte, berichtete
von den erbitterten Wortgefechten auf einer Sondersitzung, die einer von dreiund-
zwanzig Vereinsmitgliedern einberufenen Generalversammlung folgte. Die Opponie-
renden unter der Flihrung des Malers Hermann Eschke stellten in dieser aulleror-
dentlichen Sitzung den Antrag, die Ausstellung ,,aus Hochachtung vor Kunst und ehr-
lichem kiinstlerischen Streben” zu schlieRen.® Nach der Meinung von Walter Leisti-
kow war der eigentliche Drahtzieher dieser Vorgange der Akademiedirektor Anton
von Werner selbst, dessen politische Nahe zum Kaiser bekannt war und der als Ver-
einsvorsitzender eine gewichtige Stimme im Kuratorium innehatte.® Wolff berichte-
te mit eindeutiger Parteischaft, dass Munchs Gemalde von den Besuchern als
»schlecht, lappisch, abscheulich” empfunden worden seien.”® Der unmittelbare An-
lass fir die Griindung der Secession war jedoch die Zurlickweisung einer Landschaft
Leistikows von der GroRRen Berliner Kunstausstellung im Jahr 1898, die den bedeu-
tendsten Malern Berlins signalisierte, dass die Widerstande gegen einen modernen
Kunstbegriff von Seiten der Regierung und deren Kunstpolitik betrachtlich waren.!
Blickt man auf die erfolgreichen Sommerausstellungen der Secession, deren Prasi-
dium von Max Liebermann Gbernommen wurde, so stellt man ab 1900 die zuneh-
mende Prasenz und Bedeutung franzosische Kiinstler fest. Im Jahr 1901 wurden drei
Manets und sogar sieben Rodins gezeigt.”

Die Bestrebungen der Berliner Secessionisten wurden von Seiten der Kunst-
publizistik dieser Jahre entscheidend mitgepragt, wobei neben Julius Meier-Graefe,
dem wohl bedeutendsten Verfechter einer ,malerischen’ Kunst, insbesondere auf
Richard Muther hingewiesen werden muss, der von 1899 bis 1902 eine einflussreiche
Geschichte der Malerei im 19. Jahrhundert herausgab.®® Julius Meier-Graefe zahlt zu

8 vgl. hierzu: Ebd., S. 183.
® vgl. hierzu: Ebd., S. 184.
® vgl. hierzu: Ebd., S. 185.
% Zitiert nach Ebd. 1986, S. 184.
1 vgl. hierzu: Ebd. 1986, S. 243.
%2 vgl. hierzu: Teeuwisse 1986, S. 249. An dieser Stelle darf die Vermutung ausgesprochen werden,
dass Simmel schon hier — und nicht erst wie oft behauptet auf der Prager Ausstellung von 1902 —
erstmals Werke von Rodin sah, wenn er sie nicht schon auf der Pariser Weltausstellung von 1900
gesehen hatte.
% vgl. hierzu die bibliographische Angabe: Muther, Richard: Geschichte der Malerei im 19. Jahr-
hundert [3. Bde.], Miinchen 1893/1894. Kenneth Moffetts Urteil Gber Muther als Kunsthistoriker
ist ambivalent: ,For all of his subjectivism, Muther remained an art historian in his comprehen-
siveness, in his willingness to include all of the trends and tendencies of the period. But when
dealing with the art of his own time, the historicist’s refusal to take sides leads to falsification of
values, and today Muther’s book is a period piece like most of the paintings with which it deals.”
Vgl. hierzu: Moffett, Kenworth: Meier-Graefe as art critic [Studien zur Kunst des neunzehnten
Jahrhunderts, Band 19], Miinchen 1973, S. 50.
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den wohl engagiertesten Figuren des Berliner Kunstgeschehens dieser Jahre. Seine
mehrbandige Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst trug in entscheidender
Weise zur Durchsetzung einer kunsthistorischen Lesart bei, in der die eindeutige Vor-
rangstellung der franzdsischen, realistischen Kunst propagiert wurde und in der sich
die deutschen Kiinstler an dem Ideal einer ,malerischen’ Kunst messen lassen muss-
ten.” Das von Meier-Graefe vorangetriebene Projekt einer neu zu lesenden Kunstge-
schichte resultierte aus seiner mutig propagierten Neuordnung des kunstgeschich-
tlich verbiirgten Kanons von Kiinstlern sowie aus seiner offen prasentierten astheti-
schen Praferenz fiir franzosische Kunst. Diese kunstkritische Intention der Schriften
Meier-Graefes fasst Patricia C. Berman als Konstruktionen von ,elaborate genealo-

“ % auf, in der historische Kunstlerfiguren wie Michelangelo oder El

gies of genius
Greco mit zeitgendssischen Kiinstlern wie Rodin oder Cézanne in eine kiinstlerische
Filiationslinie gestellt werden. Dabei setzt sich die Argumentation kurzerhand lber
nationale und zeitliche Kontexte hinweg und blendet kulturelle oder normative Kate-
gorien der jeweiligen kiinstlerischen Techniken weitgehend aus. Wenn Simmel zeit-
gleich einzelne Kiinstler wie Rodin als herausragende Vertreter einer Geschichte der
Bewegung visualisierenden Kunst vorstellte und intensiv theoretisierte, so erscheint
seine eigene transnational und transhistorisch vorgehende Methode als kunstphilo-
sophisches Gegenstiick zu Meier-Graefes ,Entwicklungsgeschichte’. Dies zeigt sich
allein schon darin, dass Simmel ohne methodische Skrupel das Italien des Cinquecen-
to mit dem ,Goldenen Jahrhundert’ Hollands und der Pariser Kunstszene seiner Zeit
zu einer kunsthistorischen Genealogie zusammensehen konnte.

SchlieRlich bildeten auch die Ausstellungsmacher und Museumsdirektoren
einen wichtigen Einflussfaktor fiir das Berliner Kulturleben jener Jahre, da sich Per-
sonlichkeiten wie beispielsweise Hugo von Tschudi oder Wilhelm von Bode durch
Ankaufe, Prasentationsstrategien und Ausstellungskonzepte intensiv fir die Durch-
setzung und Forderung eines modernen Kunstbegriffs in Deutschland einsetzten.
Wahrend seiner Amtszeit war es von Tschudis vorrangiges Anliegen, eine reprasenta-
tive Sammlung franzésischer Meister der Gegenwart aufzubauen. Neben Werken des
Englanders Constable erwarb er trotz erheblicher Widerstiande von Seiten der tradi-
tionalistischen Ankaufskommission mit Hilfe von Berliner und Pariser Kunstfreunden
noch in seinem Antrittsjahr Werke von Courbet, Monet, Degas, Segantini, Rodin,
Meunier und bekanntlich auch Manets Im Wintergarten.”® In einem Katalogvorwort
trat von Tschudi offen fiir eine energische Ausweitung der Sammlungstatigkeit auf
das europdische Ausland ein und begriindete diese Entscheidung so:

Ohne einen Blick auf das Ausland wird ein tiefergehendes Verstandnis auch der deut-
schen Kunst in der neueren Zeit nicht moglich sein. Die Mehrzahl der grolRen Anre-

% vgl. hierzu: Moffett 1973, S. 50.
% Berman, Patricia G.: The Invention of History: Julius Meier-Graefe, German Modernism and the
Genealogy of Genius, in: Forster-Hahn, Frangoise: Imagining Modern German Culture. 1889 — 1910,
Washington 1996, S. 91.
% vgl. hierzu: Teeuwisse 1986, S. 200/201.
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gungen und Wandlungen, die sich wahrend des 19. Jahrhunderts auf kiinstlerischem
Gebiete ereigneten, sind von England und Frankreich ausgegangen und haben erst
nachtraglich die deutsche Produktion in ihre Kreise gezogen. Vieles, was in dieser
letzteren unvermittelt und schwer erklarlich erscheint, gewinnt, in den Zusammen-
hang der allgemeinen Kunstbewegung hineingestellt, Berechtigung und wert.”’

Diesem museumspolitischen Anspruch, interkulturelle Beziehungsgeflechte mit Be-
zug auf kinstlerische Stromungen aufzuzeigen, begegnen wir in Simmels scheinbar
unpolitischer Kunstphilosophie in einzelnen Passagen in auffallend analoger Weise
wieder, in denen er unter dem Stichwort der modernen Bewegtheit die dynamische
Qualitat des kiinstlerischen Materials bei Rodin in Vergleich zu der inhdrenten
Rhythmizitat und Musikalitat der im Sinne des l'art pour I'art verfassten Gedichte
Stefan Georges setzt.”® Von Tschudi trat dariiber hinaus fir eine gezielte und &stheti-
sche Akzente setzende Prasentationsweise in seinem Museum ein, indem er in einem
Brief an die preuflische Kunstverwaltung darauf verwies, dass es die eigentliche Auf-
gabe der Galerie sei, ,einen groRen Uberblick tiber die wirklich lebensvollen Erschei-
nungen der neueren Kunst zu geben [...]“.%° Auch hier zeigt sich wieder eine auffillige
Parallele zur Grundintention der Simmelschen Kunstphilosophie, die sich dhnlich
selektiv auf wenige Kiinstlerpersonlichkeiten kaprizierte.

Einen Hohepunkt in diesem umfassenden und jahrelangen Projekt, das einen
neuen, modernen Blick auf die deutsche Kunstlandschaft ermdglichen sollte, bildete
zweifelsohne die Berliner Jahrhundertausstellung des Jahres 1906, in der Werke
deutscher Kunst von 1775 bis 1875 gezeigt wurden.'® Kenworth Moffett hebt her-
vor, dass Meier-Graefes konzeptueller Einfluss auf die Auswahl der Kiinstler kaum
Uberschatzt werden koénne, insbesondere, da es die dezidierte Absicht der Ausstel-
lung war, unter kithner Auslassung bereits etablierter Kiinstler einen neuen, ,maleri-
schen’ Kunstbegriff mit der ganzen Autoritdt eines offiziellen Museums zu forcie-

ren.'*

Dazu kam noch in der Auswahl der Kiinstler eine schon zahlenmaRig auffal-
lende Bevorzugung individueller, vom offiziellen Kunstgeschehen eher abgesonderter
Klnstlerfiguren wie beispielsweise die Deutsch-Rémer und allen voran Hans von Ma-

rées, aber auch Wilhelm Triibner oder Wilhelm Leibl.**

Im folgenden Kapitel wird die
Frage zu stellen sein, wie sich Simmels Kunstphilosophie und seine Aktivitaten im
Berliner Kulturleben zu dieser engagiert gefiihrten Kulturpolitik gegen die Kunstan-

schauungen Kaiser Wilhelms II. und die Akademiekunst verhalten.

7 Kat. Ausst. Ausstellung der Neuen Erwerbungen [National-Galerie, Berlin], Berlin 1896, S. 4.
% vgl. hierzu: Simmel 2001, S. 32.

% Zitiert nach: Teeuwisse 1986, S. 211.

100 Vgl. hierzu: Forster-Hahn 1996, S. 529.

190 vgl. hierzu: Moffett 1973, S. 84.

102 Vgl. hierzu: Teeuwisse 1986, S. 218.
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4.2. 1M VERBORGENEN: SIMMELS PRAKTIKEN DER KULTURARBEIT UND SEINE TEXTSTRA-
TEGIEN

Simmels Kunstphilosophie scheint auf den ersten Blick eine eher harmlose Angele-
genheit zu sein. Wenn Simmel Uber Kinstler philosophierte, dann benitzte er hierflr
Begriffskategorien und Formulierungen, die an eine &sthetische Schulung an Kant

denken lassen.'®

Seine Sache war es nicht, polemisch-bissige Schmahschriften zu
veroffentlichen, wie dies zum Beispiel Meier-Graefe mit seinem Buch Der Fall Bécklin
im Jahr 1905 tat, wodurch dieser eine regelrechte Emporungswelle in der Kunstwelt
ausloste.™™

Signifikant ist mit Blick auf Simmels Texte insbesondere, dass sie nahezu frei
von FulRnoten und bibliographischen Referenzen sind. Auch fillt schon bei der kurso-
rischen Lektlire seiner Schriften zur Kunst auf, dass sich Simmel als Freund zeitgenos-
sischer Kunst direkter Kommentare zu den Kunstdebatten seiner Zeit weitgehend
enthielt.’®

scher und spater insbesondere asthetizistischer Kunst, unmittelbar (iber Berliner
106

Und schlieBlich vermied Simmel als Freund und Bewunderer naturalisti-
Klnstler dieser Stilrichtungen zu schreiben.™ Es ware naheliegend, hier eine Denk-
haltung zu vermuten, die am kunstpolitischen Tagesgeschehen nicht interessiert ist
und die sich daher in reaktiondrer Absicht in einen wissenschaftlich-philosophischen
Elfenbeinturm zuriickzieht.

Entgegen dieser Vermutung gibt es jedoch einige Hinweise, die nicht so recht
in das Bild des distanziert-asthetisierenden Beobachters passen und die darauf hin-
deuten, dass Simmels Verhéltnis zur offiziellen Kulturpolitik Kaiser Wilhelms II. kei-
neswegs von Gleichgiiltigkeit gepragt war. Simmels Vortrage fanden in dem von
Herwarth Walden 1904 gegriindeten Verein fiir Kunst statt, der als Kontrapunkt zu
kommerziellen Kunstférderungs-Vereinigungen und als neues Forum fir Kiinstler und

107

Kunstinteressierte gedacht war.”’ Auch arbeitete Simmel an der Programmzeitschrift

Das freie Wort mit, die sich deutlich gegen die offizielle Politik positionierte und in

193 Hierzu bemerkt Habermas: ,Es ist der Kulturbegriff des Neukantianismus, der signalisiert, was

uns von Simmel trennt. Simmel ist ein Kind des fin de siecle; [...]. So sind es die Grundbegriffe der
Kantisch-Schillerschen Asthetik — Freiheit und Notwendigkeit, Geist und Natur, Form und Stoff —in
denen sich Simmel Rodins Uberwindung von Klassizismus und Naturalismus zurechtlegt.” Siehe:
Habermas 1991, S. 161.

1% ygl. hierzu: Moffett 1973, S. 55.

1% Simmel war beispielsweise mit dem Kiinstlerpaar Lepsius befreundet, die beide den Berliner
Sezessionisten angehorten. Landmann weist darauf hin, dass die Wohnungen von Georg Simmel
und dem Ehepaar Reinhold und Sabine Lepsius in unmittelbarer Nachbarschaft lagen, so dass hau-
fige Besuche die Regel waren. Vgl. hierzu: Landmann, Michael: Georg Simmel und Stefan George,
in: Georg Simmel und die Moderne. Neue Interpretationen und Materialien, hrsg. von Heinz-
Jirgen Dahme und Otthein Rammstedt, Frankfurt am Main 1984, S. 147.

1% per Aufsatz Zum Problem des Naturalismus ist eher eine ausdriicklich kunstphilosophische
Untersuchung des Wirklichkeitsbegriffs naturalistischer Werke, der Kiinstler wie Manet oder Lie-
bermann lediglich namentlich erwahnt.

17 Vgl. hierzu: Editorischer Bericht GSG 12, in: Georg Simmel. Aufsdtze und Abhandlungen 1909 —
1918, Bd. 1, hrsg. von Ridiger Kramme und Angela Rammstedt [GSG 12], Frankfurt am Main 2001,
S. 497.
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der er zwischen 1901 und 1905 sieben Beitrage verdffentlichte.’® Simmels Sensibili-

tat fir Fragen der Kunst- und Kulturpolitik zeigt sich zudem in seiner Mitgliedschaft
im Komitee des sogenannten ,Kulturleben-Clubs’ in den Jahren 1902/03, der sich

gegen die wilhelminische Kunstpolitik formierte.'®

Sie beweist sich sogar auf rhetori-
scher Ebene in einem Brief des Philosophen an Ricarda Huch, in der Simmel die Dich-
terin und Historikerin fur den ,Kulturleben-Club‘ anwerben wollte. Nicht nur nennt
Simmel hier explizit die bekannten Komitee-Mitglieder der Vereinigung — ,Lieber-
mann, L. von Hofmann, Vandevelde, Graf Kessler” —sondern er zahlt auch weitere
exklusive Mitglieder namentlich auf: ,Klinger, Richard Strauss, Dehmel, Gerhard
Hauptmann, Mommsen“.**° Dies geschieht offensichtlich ob der Wirkmacht dieser
Namen, die im Berliner Kultur- und Wissenschaftsleben fest etabliert waren. Simmel
setzte sich zudem insbesondere in jungen Jahren fiir eine naturalistische Kunst ein
und zeigte sich beispielweise von Kiinstlern der Secession wie Corinth oder Lieber-

mann sowie auch fiir den Jugendstil begeistert.’*

108

Vgl. hierzu: Editorischer Bericht GSG 7, in: Georg Simmel. Aufsdtze und Abhandlungen 1901 —
1908, Bd. 1, hrsg. von Riidiger Kramme, Angela Rammstedt und Otthein Rammstedt [GSG 7],
Frankfurt am Main 1995, S. 353.

' Ebd., S. 353.

110 grief an Ricarda Huch vom 1. Mirz 1903, in: Georg Simmel: Briefe 1880 — 1911, bearbeitet und
hrsg. von Klaus Christian Kéhnke [GSG 22], Frankfurt am Main 2005, S. 452.

"1 vgl. hierzu: Schmoll gen. Eisenwerth 1976, S. 18.
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5. AUF DEM WEG ZU EINER GESELLSCHAFTSTHEORIE DES MODERNEN MEN-
SCHEN UND DER BEWEGTHEIT DER M ODERNE

In diesem Kapitel soll die ,Vorgeschichte’ der Kunsttheorie des ,modernen Herakli-
tismus‘ nachgezeichnet werden, die bereits in den Schriften zu Rodin als Konzept
aufscheint und im Rembrandt-Buch auch als Terminus explizit genannt wird. Dabei
soll dem bislang in der Forschungsliteratur nur selten rezipierten, da anonym verof-
fentlichten Text Uber Kunstausstellungen ein besonderes Interesse zugesprochen
werden. In diesem Text scheinen Simmels friihe Uberlegungen zur modernen Kunst
und zur urban gepragten Wahrnehmung in der Moderne auf, die wichtige Funda-
mente seiner spateren Kunstphilosophie werden. Nach einer naheren Bestimmung
und historischen Kontextualisierung des Simmelschen Modernebegriffs soll in einem
zweiten Unterkapitel gezeigt werden, wie Simmel einerseits eine kritische, soziolo-
gisch argumentierende Perspektive auf die moderne Kunst seiner Zeit richtete und
andererseits bezeichnenderweise in Arnold Bocklins Landschaftsmalerei ein astheti-
sches Widerlager zu dieser entfremdenden Zerstreuungskultur der zeitgendssischen
Kunstszene erblickte. Das dritte und vierte Unterkapitel wird sich Simmels kultur-
theoretischem Bild des modernen, urban gepragten Menschen widmen, wie es uns
unter anderem in seiner Hauptschrift Die Philosophie des Geldes aus dem Jahr 1900
und den im Umkreis dieser Schrift entstandenen Studien wie beispielsweise Die
Grofsstédte und das Geistesleben von 1903 begegnet. Nervositat, Unruhe und eine
allgemeine Tendenz zu angestiegener Bewegtheit sind dabei fiir Simmel wesentliche
Beschreibungskategorien flr die psychologisch-soziologische Verfasstheit des Sub-
jekts in der modernen Gesellschaftsformation.

5.1. DIE MODERNE IM BLICK: SIMMELS BEFRAGUNGEN DER GEGENWART IM KONTEXT
DER MODERNEDISKURSE DES NEUNZEHNTEN JAHRHUNDERTS

Im Jahr 1890 veroffentlichte Simmel in der von Friedrich Bienemann herausgegebe-
nen Zeitschrift Unsere Zeit anonym einen Artikel mit dem Titel ,Uber Kunstausstel-
lungen’, in dem der erst zweiunddreifigjahrige Philosoph eine scharfsinnige Kultur-
kritik und Gesellschaftsanalyse am Beispiel des modernen Ausstellungsbetriebes
durchfiihrte.'*

schrift Jugend mit seinen Initialen unterzeichnete und so zumindest fir Fachkollegen

Wahrend Simmel einen GroRteil seiner Publikationen in der Zeit-

offensichtlich wurde, von wem der Text stammte™®®, konnte dieser Artikel erst durch

12 Vgl. hierzu: Editorischer Bericht GSG 17, in: Georg Simmel. Miszellen, Glossen, Stellungnahmen,

Umfrageantworten, Leserbriefe, Diskussionsbeitrdge 1889 — 1918. Anonyme und pseudonyme
Veroffentlichungen 1888 — 1920, bearbeitet und herausgegeben von Klaus Christian Kéhnke unter
Mitarbeit von Cornelia Jaenichen und Erwin Schullerus [GSG 17], Frankfurt am Main 2004, S. 494,
3 vgl. hierzu: Rammstedt, Otthein: On Simmel’s Aesthetics: Argumentation in the Journal Jugend.
1897 — 1906, in: Theory, Culture & Society. Exploration in Critical Social Science, 8/3, 1991, S. 125.
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eine Stilanalyse im Rahmen der Gesamtausgabe zu den Schriften Simmels zuge-

schrieben werden.™

Gerade aufgrund der anonymen Veroffentlichungsform ist der
Text flr eine Analyse von Simmels Sicht auf die gegenwartige Situation der Kunst
besonders interessant. Wie Otthein Rammstedt mit Blick auf Simmels Beitragen zur
Zeitschrift Jugend betont, zeichnen sich die anonym oder mit Namenskiirzel verof-
fentlichten Schriften durch eine grofRere Spontaneitat in der Wortwahl und bisweilen
sogar durch einen polemisch-spottischen Tonfall aus, den der Philosoph in seinem
wissenschaftlichen Werk weitgehend vermied.™®

Simmel er6ffnet seine Reflexionen lber den modernen Ausstellungsbetrieb
mit einer Argumentationsfigur, die flr das gesamte neunzehnte Jahrhundert von
fundamentaler Bedeutung war. Er beschreibt die gegenwartige Einstellung der Ge-
sellschaft zu ihrem aktuellen Zustand als Doppelbewegung einer melancholisch ge-
stimmten Abwendung von einer als entzaubert empfundenen Gegenwart und einer

gleichzeitigen Verherrlichung einer arkadisch verklarten Vergangenheit®:

Der Pessimismus Uber die Gegenwart, der sich fiir den freiern Geist in den Optimis-
mus Uber die Zukunft umsetzt, wird fiir sie ein Optimismus Uber die Vergangenheit,
und die Sage vom Paradies, der Traum des goldenen Zeitalters, der Glaube an die gu-
te alte Zeit sind nichts anderes als rosige Beleuchtungen eines Vergangenen, die von
den Schatten der Gegenwart ausgespart sind, eine unbewuBte Verurteilung der un-
befriedigenden Gegenwart.117

Schon in diesem Text wird deutlich, dass in Simmels Erkenntnishorizont stets die
Frage nach dem gesellschaftlichen, psychologischen und kulturellen Zustand seiner

8 Nun wiirde es selbstverstandlich den Umfang der Argu-

eigenen Zeit prasent war.
mentation sprengen, hier den Versuch zu unternehmen, Simmels Modernebegriff
erschopfend zu definieren oder gar im Kontext zeitgendssischer Gegenkonzepte zu
diskutieren. Dennoch scheint es sinnvoll, diese zentrale Kategorie zumindest hinsich-

tlich ihrer heuristischen Funktion bei Simmel zu skizzieren.

1% \wie der editorische Bericht kenntlich macht, wurde der Text bereits in die erste Gesamtbibliog-

raphie von Kurt Gassen aufgenommen, wobei dieser jedoch nicht feststellen konnte, wo er zum
ersten Mal veroffentlicht worden ist. Vgl. hierzu: Editorischer Bericht [GSG 17], 2004, S. 494.

15 vgl. hierzu: Rammstedt 1991, S. 126.

Vgl. hierzu: Kohle, Hubertus: Vom Biedermeier zum Impressionismus, in: Vom Biedermeier zum
Impressionismus [Geschichte der bildenden Kunst in Deutschland, Bd. 7], hrsg. von Hubertus Koh-
le, Miinchen / Berlin / London / New York 2008, S. 28 — 29.

7 Simmel, Georg: Uber Kunstausstellungen, in: Ders.: Miszellen, Glossen, Stellungnahmen, Umfra-
geantworten, Leserbriefe, Diskussionsbeitrdge 1889 — 1918; Anonyme und pseudonyme Verof-
fentlichungen 1888 — 1920, bearbeitet und hrsg. von Klaus Christian Kéhnke und Mitarbeitern
[GSG 17], Frankfurt am Main 2004, S. 242.

18 piesen besonderen Modernebezug hebt auch David Frisby in einem Aufsatz zu Simmels Theorie
der Moderne deutlich hervor: ,,Simmels Darstellung der Moderne griindet nicht auf einer histori-
schen Untersuchung der bedeutenden Veranderungen, die sich in der deutschen Gesellschaft um
die Jahrhundertwende vollzogen.” Vgl. hierzu: Frisby, David: Georg Simmels Theorie der Moderne,
in: Dahme, Heinz-Jirgen und Otthein Rammstedt (Hrsg.), Georg Simmel und die Moderne. Neue
Interpretationen und Materialen, Frankfurt am Main 1984, S. 18.

116
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In seinem fir die Geschichtswissenschaft der vergangenen Jahrzehnte aus-
gesprochen einflussreichen Artikel Geschichte aus dem historischen Lexikon Ge-
schichtliche Grundbegriffe aus dem Jahr 1975 pragte Reinhart Koselleck einen Mo-
dernebegriff, der sich aus einer historischen Rekonstruktion der Semantik des Ge-
schichtsbegriffs speist. Diese Definition ermdglichte es, in der sogenannten ,Sattel-
zeit’ vor und um 1800 in der Folge der franzosischen Revolution einen mentalitatsge-
schichtlichen Einschnitt in der europdischen Staatenwelt zu verorten. Unter dem
nunmehr sich durchsetzenden Kollektivsingular der ,Geschichte’, der die einstige
Pluralitat und Variabilitdt der parallel existierenden ,Geschichten’ durch ein als uni-
versell gliltig gesetztes, nunmehr genuin historisches Prinzip ersetzte, entfaltete sich
bekanntlich im neunzehnten Jahrhundert eine historische Schule, die nach den tiber-

greifenden GesetzmaRigkeiten des geschichtlichen Verlaufes suchte.’

Georg Sim-
mels erkenntnistheoretische Akzentuierung seiner Schriften Uber Kunst orientiert
sich jedoch an einem Schema der Modernebefragung, das sein Augenmerk weniger
auf eine diachrone Perspektive richtet. Dennoch steht Simmels Modernetheorie in
engem Bezug zu der von Koselleck untersuchten Transformation der Zeitwahrneh-
mung in der Sattelzeit um 1800. Koselleck analysierte die historische Zeitsemantik
insbesondere in schriftlichen Dokumenten dieser Epoche, in denen sich eine heraus-
stechende Neuerung im Vergleich zu friheren Texten abzeichnete: Immer wieder
rekurrierten die Autoren dieser Zeit in geschichtsphilosophischen Passagen auf einen
nunmebhr sich offen prasentierenden Horizont des Geschichtsverlaufes, der durch die
Umwalzungen der franzdsischen Revolution aufgebrochen sei. Hierdurch habe die
Geschichte ihre teleologische Ausrichtung verloren. Das Neuartige, das Noch-nicht-
Dagewesene des Jetzt-Zustandes der Gesellschaft riickte fortan in den Mittelpunkt
des Interesses. '

Eine fiir die Asthetik des neunzehnten Jahrhunderts maRgebliche Ausgestal-
tung erfuhr dieses Interesse an einer Beschreibung des modernen Lebensstils in
Charles Baudelaires 1863 verfasster Schrift Le peintre de la vie moderne.*** Baudelai-
re beschreibt darin den Maler Constantin Guys in erster Linie als einen Flaneur, der
durch die Strallen der Stadt streift und der fir ,keinen Anblick des Lebens je abge-

“122 56, Mit dem Begriff der Neugierde — , curiosité” — greift Baudelaire einen

stumpft
Zentralbegriff in der phanotypischen Beschreibung des Flaneurs wieder auf, der be-

reits in Edgar Allen Poes beriihmter Kurzgeschichte The Man of the Crowd aus dem

19 yigl. hierzu den Absatz ,Die Herausbildung des modernen Kollektivsingulars’: Koselleck, Rein-

hart:: Artikel ,,Geschichte”, in: Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches Lexikon zur politisch-
sozialen Sprache in Deutschland, hrsg. von Otto Brunner, Werner Conze und Reinhart Koselleck,
Bd. 2, Stuttgart 1975, S. 647 — 658.

120 Vgl. hierzu den Absatz ,Ergebnisse der geschichtsphilosophischen Wende zur Zeit der Revoluti-
on“:Koselleck 1975: S. 673 — 678.

21 per Text wurde, nachdem er von La Presse abgelehnt wurde, am 29. November sowie am 3.
Dezember des Jahres 1863 in Le Figaro veroffentlicht. Vgl. hierzu: Anmerkungen und Quellennach-
weise, in: Baudelaire, Charles: Der Kinstler und das moderne Leben. Essays, ,Salons”, Intime Tage-
biicher, hrsg. von Henry Schumann, Leipzig 1994, S. 339.

2 Ebd., S. 297.
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12 1 dieser Schrift

entfaltet Baudelaire eine neuartige Asthetik des fliichtig hingeworfenen Pinselstrichs

Jahr 1840 eine wichtige Funktion fir die Textgenese einnahm.

im Dienste einer skizzenhaften Dokumentation des urbanen Lebens. Der urbane Le-
bensstil wurde so als Generator einer eigenstiandigen Asthetik begriffen. In verdichte-
ter Form gelangte Baudelaire so zu seiner beriihmten, sentenzartigen Definition der
Modernitat als Zustand des Fliichtigen und Transitorischen im Ewigen und Statischen.
Auch in Simmels Modernebegriff und insbesondere in seiner Interpretation von Ro-
din erlangte diese Definition eine Schliisselstellung.**

Mit Blick auf die Modernebefragung in dem Artikel Uber Kunstausstellungen,
aber auch in anderen Schriften Simmels zum modernen Lebensstil I3sst sich konsta-
tieren, dass seine Methode in einer Tradition der Analyse urbaner Raume steht, die
sich in erster Linie aus einem Paradigma der Asthetik und der Literatur speist und von

12> Simmels Befragung

dort in den Bereich der friihen Soziologie Gbergewandert ist.
der Gegenwart ist also an der Erfassung und Beschreibung der Erfahrung urbaner
Welten und gesellschaftlicher Strukturen in ihrem Jetzt-Zustand interessiert. Dadurch
unterscheidet sie sich in ihrem Anliegen deutlich von einer dezidiert historischen
Herleitung der Gegenwart. Aber sie ist auch anders akzentuiert als beispielsweise die
Analysemethode Walter Benjamins im Passagen-Werk, in dem die Erfahrung des
modernen Lebens am Beispiel der Stadtstruktur von Paris als ,Hauptstadt des mo-
dernen Lebens” eine historisch-materialistische Rekonstruktion im Sinne einer ,Urge-
schichte der Moderne” erfuhr.

Will man Simmels spezifische Herangehensweise an die Moderne verstehen,
so lohnt es, seine Methode neben diesen diskursiven Traditionslinien auch im Kon-

text wissenschaftsgeschichtlicher Entwicklungen zu betrachten. Der deutlich soziolo-

13 vgl. hierzu: Frisby 1984, S. 12.
124 ygl. hierzu: Ebd., S. 300.
125 David Frisby versucht diese Herangehensweise Simmels begrifflich zu fassen, indem er diesen
mit Fragezeichen versehen als einen ,,sociological fldneur” bezeichnet. Vgl. hierzu Frisbys Charakte-
risierung der essayistischen, betont unwissenschaftlichen Methodik Simmels: ,Indeed, Simmel’s
conscious essayism points to an approach to his subject matter that moves in quite a different
direction. Simmel does not set out to test hypotheses under experimental conditions, he consis-
tently opposes the construction of a system in philosophy or sociology [...] and only exceptionally
does he write in an academic style with consistent definitions, footnotes and surveys of existing
literature.” Siehe: Frisby 1992, S. 70.
126 Vgl. zum Verhaltnis der Stadtanalyse Benjamins zu derjenigen Simmels: Simay, Philippe: Walter
Benjamin, d’une ville a I'autre, in: Capitales de la modernité. Walter Benjamin et la ville, hrsg. von
Phillipe Simay, Paris u.a. 2005, S. 7 — 18. Die Literaturwissenschaftlerin Linda Simonis sieht insbe-
sondere in Simmels Zeitverstandnis eine Parallele zu seinem beriihmten Kollegen Max Weber:
»Kennzeichen der Moderne ist darliber hinaus in beiden Entwirfen ein gewandeltes Verhaltnis zur
Zeit und Geschichte. Die Moderne steht im Zeichen eines Verlusts der Kontinuitat von Vergangen-
heit und Gegenwart. Sie unterliegt einem irreversiblen BeschleunigungsprozeR; ihre Grunderfah-
rung ist die der Kontingenz.” Vgl. hierzu: Simonis, Linda: Reflexion der Moderne im Zeichen von
Kunst. Max Weber und Georg Simmel zwischen Entzauberung und Asthetisierung, in: Konzepte der
Moderne, hrsg. von Gerhart von Graevenitz [Germanistische Symposien, Berichtsbande, im Auftrag
der Germanistischen Kommission der Deutschen Forschungsgemeinschaft und in Verbindung mit
der ,,Deutsche Vierteljahrsschrift fur Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte®, hrsg. von Wilf-
ried Barner, Bd. XX.], S. 613.
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gische Impetus seiner Schrift lasst sich wohl auch mit den akademischen Positionie-
rungsversuchen des jungen Wissenschaftlers erklaren, der damit einem aktuellen
Forschungstrend folgte. Kenneth D. Barkin verweist darauf, dass die Generation be-
rihmter Historiker wie Leopold von Ranke oder Theodor Mommsen bis etwa 1871
die wissenschaftspolitische Diskursmacht innehatte, da die Frage nach der Griindung
eines Nationalstaates im Zentrum der Debatten stand und daher auch die spezifische
Geschichte des deutschsprachigen Raumes von herausragender Bedeutung fir das
kulturelle Leben war. Doch nach der Griindung des Deutschen Kaiserreiches richtete
sich die Aufmerksamkeit merklich auf das zeitgendssische Problem der rapide voran-
schreitenden Industrialisierung und Verstadterung, so dass in den 1890er Jahren das
politische Prestige und die internationale Reputation der Historiker weitgehend auf
die Okonomen und Soziologen ibergegangen war.'?’ Ein tiefgreifender Wandel in der
offentlichen Wahrnehmung der akademischen Disziplinen ging also mit einem Gene-
rationswechsel Hand in Hand. Simmel selbst studierte in Berlin noch bei Droyson,
Mommsen und von Treischke, so dass zu Recht vermutet werden kann, dass sein
intellektuelles Umfeld wahrend der Studienzeit deutlich von einer historischen Pers-
pektive auf die Gesellschaft gepragt war.'®

Demgegeniiber gehorte er aber auch einer Generation von Jungakademikern
an, die in nationalokonomischen und staatswissenschaftlichen Seminaren und Dis-
kussionsgruppen nach moglichst exakten heuristischen Instrumenten zur Analyse
gesellschaftlicher Phdnomene suchten, die zugleich eine Alternative zum erprobten

22 Wenn nun beispielweise Sibylle

Weg des diachronen Abrisses bieten wirden.
Hibner-Funk gegen Simmels Denkstil den Vorwurf eines unverantwortlichen Astheti-
zismus ins Feld fuhrt, da dieser nicht die gesellschaftlich-ideologischen Machtver-
héltnisse im Sinne einer marxistischen Analyse miteinbezogen hatte, so muss dem
entschieden entgegengesetzt werden, dass Simmels streng auf die Gegenwart bezo-

gene und bewusst abstrahierende Methode wohl auch als persénlicher Profilierungs-

127 Vgl. hierzu: Barkin, Kenneth D.: The Crisis of Modernity, 1887 — 1902, in: Forster-Hahn,
Frangoise: Imagining Modern German Culture. 1889 — 1910, Washington 1996, S. 23.
128 vgl. hierzu: Lichtblau 1991, S. 178.
123 Flotow von Paschen und Johannes Schmidt weisen in diesem Zusammenhang darauf hin, dass
sich Simmel insbesondere ab ca. 1880 mit der damals aktuellen Gelddiskussion befasst hat und
beispielsweise die geldtheoretische Position Carl Mengers kannte. Dariber hinaus war er auch
aktiver Teilnehmer von Gustav Schmollers staatswissenschaftlichem Seminar. Mengers stand fir
eine theoretisch-deduktive Forschungsrichtung, Schmoller selbst eher fiir eine empirisch ausge-
richtete und dabei wirtschaftswissenschaftliche Forschung. Wenngleich es auch nicht die Argu-
mentation dieser Untersuchung unmittelbar betrifft, so wird sich dennoch zeigen, dass sich Sim-
mels Versuch, einen ,dritten Weg zwischen diesen beiden Extremvarianten zu finden, in der Struk-
tur seiner Philosophie des Geldes in einen analytischen und einen synthetischen Teil niederge-
schlagen hat. Vgl. hierzu: Paschen, Flotow von und Johanes Schmidt: Die ,Doppelrolle des Geldes’
bei Simmel und ihre Bedeutung fiir Okonomie und Soziologie, in: Georg Simmels ,Philosophie des
Geldes’. Aufsdtze und Materialen, hrsg. von Otthein Rammstedt unter Mitwirkung von Christian
Papilloud, Natalia Canto | Mila und Cécile Rol, Frankfurt am Main 2003, S. 58
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versuch in einer schon damals von Innovationszwangen gezeichneten Universitats-
landschaft verstanden werden muss.*

5.2. ZERSTREUUNGSKULTUR UND DIE ENTRUCKUNG AUS DER MIODERNE: SIMMEL ALS
KULTURKRITIKER IM AUFSATZ UBER KUNSTAUSSTELLUNGEN (1890) UND ALS KUNSTPHI-
LOSOPH IN DER STUDIE BOCKLINS LANDSCHAFTEN (1895)

Simmel grenzt zu Beginn des Artikels Uber Kunstausstellungen zunichst generisch
einen vormodernen Kunstwerksbegriff von der modernen Kunst ab, wobei dem Phi-

“« 131 einer

losophen die Kunstausstellungen seiner Zeit als ,,Sinnbild und Verkérperung
historischen Wandlung erscheinen. Dabei macht er diese Behauptung signifikanter
Weise nicht an einzelnen Kunstwerken, sondern an der schier Gberwaltigenden Mas-
se von unterschiedlichsten Gemalden in dichtester Hingung fest, mit denen sich der

h."* Blickt man von dieser Be-

zeitgendssische Ausstellungsbesucher konfrontiert sa
schreibung auf die tatsachliche historische Situation des Ausstellungswesens in
Deutschland zur Zeit der Entstehung von Simmels kritischem Essay, so erweisen sich
seine Beobachtungen als vollkommen zutreffend. Allein auf der nur ein Jahr nach der
Veroffentlichung von Simmels Schrift stattfindenden Ausstellung zum flinfzigjdhrigen
Bestehen des Vereins Berliner Kiinstler wurden tiber 5000 Exponate gezeigt.”** Aus
der kiinstlerischen Konkurrenzsituation der Salons wurde so im spaten neunzehnten
Jahrhundert eine regelrechte Flut von prasentierten Artefakten.

In einer Argumentationshaltung, die nietzscheanische Anklange aufweist,
zitiert Simmel eine typische Klage der Kulturkritik des fin de siecle: Angesichts der
rapide fortschreitenden Verstadterung, Industrialisierung und gesellschaftlichen Dif-
ferenzierung kénne es zu einem Uberhandnehmen der Masse gegeniiber dem he-

rausragend-genialen Einzelindividuum kommen.™*

Obgleich Simmel zwar die Unmog-
lichkeit konzediert, dass sich ein modernes Kunstwerk in die kiinstlerische Universali-
tat einer Sixtinischen Madonna oder der Mediceer-Graber Michelangelos empor-
schwingen kdnne, so betont er doch, dass erst in der ,Summe des vorhandenen Kon-
nens“ die kiinstlerische Leistung seiner Zeit und somit auch das Signum der Moderne
erkennbar wird: ,Es scheint, als ob jene Krafte des kiinstlerischen Kénnens sich auf

eine Fille verschiedener Einzelpersonen vertheilt haben, wie ein leuchtender Welt-

3% vgl. hierzu: Hiibner, Funk: Sibylle: Asthetizismus und Soziologie bei Georg Simmel, in: Asthetik

und Soziologie um die Jahrhundertwende: Georg Simmel, hrsg. von Hannes Bohringer und Karl-
fried Grinder, Frankfurt am Main 1976, S. 56.

B Simmel 2004, S. 242.

Simmel schreibt: ,Da hangt das inhaltlich Auseinanderstrebende nachbarlich auf engstem Rau-
me zusammen, da kann der aufregungsbedirftige Geist sich die wohltuende Bewegung machen,
im Zeitraume von Minuten die Welt der kiinstlerischen Vorwirfe von einem Pole zum andern zu
durchwandern und sich zwischen den entferntesten Punkten mdglicher Empfindung auszudeh-
nen.” Vgl. hierzu: Ebd. S. 244.

133 vgl. hierzu: Teeuwisse 1986, S. 162.

34 vgl. hierzu: Simmel 2004, S. 242 — 250.
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korper zersprengt und in eine Anzahl irrender Sternkdrperchen aufgeldst wird.“** |

m
Bild der Atomisierung, Entmaterialisierung und Beschleunigung von ehedem ge-
schlossenen und statischen Entitdten kiindigt sich bereits eine zentrale Metapher fir
Simmels Beschreibung von gesellschaftlichen Transformationserscheinungen in der
Moderne an, die er spater in seinem Konzept des ,modernen Heraklitismus’ in ver-
wandelter Form wieder aufgreifen wird. Dementsprechend wird schon in diesem
friihen Aufsatz Simmels soziologischer Blickwinkel deutlich, der sich von einer Erfor-
schung von Einzelpersonlichkeiten ab- und den gesellschaftlichen Gruppenformatio-
nen zuwendet. Die zahlreichen Ismen und kiinstlerischen Schulen des spaten neun-
zehnten Jahrhunderts werden von Simmel emphatisch in ihrer entindividualisieren-
den Massentendenz beschrieben und als neuartiges historisches Dispositiv der Kunst
auch anerkannt. Auffallig ist hierbei die betont niichterne Haltung, die einen kultur-
und modernekritischen Topos in ein Instrument soziologischer Strukturanalyse um-
zuwandeln bestrebt ist:

An die Stelle groBer Individualitaten, sagt man, trete mehr und mehr die Wirksamkeit
der Masse; die Aufgaben der modernen Cultur seien weniger durch die Kraft der Ein-
zelpersonlichkeit als durch das Zusammenarbeiten der Vielen zu I6sen, und es seien
vielmehr die Gesamtleistungen der Einzelnen, die Gberall dem Schaffen unserer Zeit
den Charakter verleihen. [...] Vielleicht gilt dies auch fur die Kunst. Wenn der Einzelne
an und fir sich auch arm an Erfindung ist, im Zusammenhange mit Vorstrebenden
und Mitstrebenden stellt er doch eine eigenartige, von andern Stilen sich unterschei-
dende Empfindungs- und Darstellungsart dar. [...] Und dieses Verhéltnis des Einzel-
nen zum Ganzen einzusehen, hilft uns vor allem die moderne Kunstausstellung.136

Die Uberbordende Fiille an prasentierten Kunstwerken |adt den soziologisch interes-
sierten Betrachter also dazu ein, durch Stilvergleiche nach libergreifenden Denk- und
Visualisierungsformationen zu forschen, die wiederum Riickschliisse auf ein kollekti-
ves psychologisches Bewusstsein erlauben. Doch wenngleich sich Simmel hier
emphatisch zu einer objektiv-wissenschaftlichen Betrachtung der Kunst als Massen-
phianomen und als Teil einer Kultur des Spektakels bekennt, so lasst sich in seinen
Publikationen zugleich die kunstphilosophische Antithese hierzu finden: An Arnold
Bocklins gegenwartsfernen Bildwelten explizierte Simmel die Utopie einer individuel-
len Kunst als einer Gegenwelt zu den Zumutungen des modernen Lebensstils.

Eine so geartete Lektiire zeitgendssischer Kunst bildet Simmels Artikel zu
Bécklins Landschaften, der im Jahr 1895 in der von Maximilian Harden herausgege-

7 Simmels offene Bewunderung

benen Zeitschrift Die Zukunft veroffentlicht wurde.
fiir Bocklins Kunst korrespondiert mit der allgemeinen Hochschatzung des Basler
Symbolisten, die ihren Hohepunkt erst in den 1890er Jahren nach Phasen der offenen

Ablehnung eines vermeintlich effekthascherischen und sensationsliisternen CEuves

" Ebd., S. 243.
" Ebd., S. 249.
37 vgl. hierzu: Editorischer Bericht GSG 5, in: Simmel, Georg: Aufsitze und Abhandlungen. 1894 bis
1900, hrsg. von Heinz-Jirgen Dahme und David Frisby [GSG 5], Frankfurt am Main 1992, S. 592.
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erreichte.” Einflussreiche Kritiker wie Emil Heilbutt sowie Kunstschriftsteller wie
Richard Muther begeisterten sich nun fiir die phantastische Imaginationskraft Bock-
lins, wobei die pantheistische Stimmung seiner Werke mit dem gesellschaftlichen
Klima ihrer Zeit in Deutschland im Zeichen von Lebensbejahung und Reformbewe-
gungen intensiv dialogisierte.” So entstand eine wahre Bocklin-Manie, deren litera-
rischer Niederschlag sich in Elogen und Gedichten an den Kiinstler von Schriftstellern
wie Otto Julius Bierbaum und Stefan George niederschlug.'*

Jedoch hebt sich Simmels kunstphilosophische Interpretation von Bécklins
Landschaften in entscheidender Hinsicht von dieser euphorischen Begeisterungswel-
le ab: Wenngleich auch dessen Kunst als Gberragende bildkinstlerische Antwort auf
die bedrdangenden Zustande der Zeit vorgestellt wird, so lasst Simmel es sich dennoch
nicht nehmen, diese Kunstwerke mit einem genuin philosophischen Begriffsinstru-
mentarium zu lesen. Darauf deuten schon die dezidierten Verweise auf Spinoza, auf
Kant und auf philosophische Grundkategorien wie Raum und Zeit hin, die charakteris-
tisch fiir die Textgattung der Kunstphilosophie sind.'*! Diese spezifische Form der
Kunstbefragung, deren bekannteste Vertreter neben Simmel Max Dessoir, Konrad
Fiedler und Wilhelm Dilthey waren, entstand in dieser Auspragung in unmittelbarem
Zusammenhang mit dem Aufkommen der unterschiedlichen Ismen, die im spaten
neunzehnten Jahrhundert eine gestiegene Reflexionsbereitschaft Gber den Funkti-
onswandel der Kunst in der Moderne katalysiert haben. Uta Kdsser weist in ihrem
Uberblickswerk zur Geschichte der Asthetik in der Moderne darauf hin, dass die
Thematisierung raumlicher und zeitlicher Kategorien zu den fundamentalen Charak-
teristika einer Kunstphilosophie zahlen, die sich weniger in der Tradition Hegels als in
derjenigen Kants versteht und die mithin in enger intellektueller Verbindung zum

Neukantianismus steht.'*

Der eigentliche Bezugspunkt der Kunstphilosophie des
neunzehnten Jahrhunderts war dabei stets die moderne Kunst, selbst wenn sie wie
beispielsweise in Wilhelm Worringers Uberlegungen zur Gotik nicht explizit erwédhnt
wird.™ So wurde die Reflexionskategorie der Schonheit, die traditionell im Erkenn-
tniszentrum der Asthetik stand, verstirkt durch die Kategorie der menschlichen
Wahrnehmungsweise von Wirklichkeit und ihrer Visualisierung im Feld der Kunst
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verdrangt.”" Simmel selbst definierte in einer Vorlesung im Wintersemester 1913/14

seine eigene Kunstphilosophie in scharfer Abgrenzung zur Asthetik:

138 vgl. hierzu: Moffett 1973, S. 52

39 vgl. hierzu: Ebd., S. 53.
“0ygl. hierzu: Ebd., S. 54.
Y1 yigl. hierzu: Simmel, Georg: Bécklins Landschaften, in: Ders.: Aufsitze und Abhandlungen. 1894
— 1900, hrsg. von Heinz-Jirgen Dahme und David P. Frisby [GSG 5], Frankfurt am Main 1992, S.
96/98.
12 Vgl. hierzu: Kdsser, Uta: Asthetik & Moderne. Konzepte und Kategorien im Wandel, Erlangen
2006, S. 249.
3 vgl. hierzu: Ebd., S. 249.
Y4 vgl. hierzu: Késser 2006, S. 250.
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Es handelt sich hier nicht um Asthetik, sondern um Philosophie der Kunst. Asthetik
nimmt die Kunst hin, analysiert sie, philologisch, historisch, technisch. Ihr Gegens-
tand sind die Inhalte der Kunst. Philosophie aber will das Wesen der Kunst aus den
Kategorien begreifen die weltenformend sind. Asthetik fragt nicht iiber die Kunst hi-
naus. Philosophie stellt die Kunst in den Zusammenhang eines Weltbildes.**

Damit liefert Simmel eine treffende Selbstbeschreibung seiner Fragestellung an Bock-
lins Malerei, die weder an einer kunsthistorischen Einordnung noch wirklich an einer
zeitgeschichtlichen Kontextualisierung des Kiinstlers interessiert ist, sondern der
Frage nach den Weltaneignungsweisen nachgeht, die im Kunstwerk zu Tage treten.
Mit dieser Problematik steht ein spezifisches Merkmal der Simmelschen Kunstphilo-
sophie in engem Zusammenhang: Beinahe durchgingig wird die Perspektive der
Kunstinterpretation auf das Gesamt-CEuvre eines Kiinstlers sowie gerichtet; einzelne
Werke dagegen werden so gut wie nie thematisiert. Wenn Simmel in der Monogra-
phie zu Rembrandt dann doch individuelle Werke erwahnt, so dienen ihm diese stets
nur als exemplarische Belege eines Kunstbegriffs, der sich in mehreren Kunstwerken
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oder sogar im Gesamtwerk gleichsam als einendes Prinzip niederschlagt.”™ Ekphras-
tische Bildbeschreibungen oder gar ikonographische Detailanalysen finden sich dage-
gen bei Simmel nicht. Simmel hypostasiert also in seiner Beschaftigung mit Bocklin,
Rodin, Michelangelo und Rembrandt ein werkiibergreifendes, universelles Grund-
muster — wie eben den ,modernen Heraklitismus’ — das sich gleichsam in jeglicher
kiinstlerischer Schopfung einheitlich zeige. So deutet er Bocklins flirrend-
halluzinatorische Landschaftsvisionen als bildkiinstlerisch vermittelte Angebote an
den Betrachter, sich in ein oszillierendes Spannungsgeflige zwischen absorbierender
Einfihlung in einen urtiimlich-archaischen Naturzustand und selbstvergewissernder

Distanzierung zu diesem einzulassen:

Das ist die Stimmung, die wir aus Boécklins Landschaften schopfen. Indem sie die See-
le in innigste Verwandtschaft mit diesem natirlichen Sein, mit Pflanzen und Tieren,
mit Erde und Licht einweben, entfesseln sie sie doch ihm gegeniiber zum Gefiihl der
Personlichkeit mit all ihrer Seele und ihrer Freiheit, von der jene blof} anschauende
Welt nichts weil}, zu dem lebendigen, pochenden Ich, das in seiner Einheit alles Das
einschlirft, was die Natur im bloBen Nebeneinander ausbreitet, und so seinen ge-
heimenl4§egensatz an der Natur findet, mit der es noch soeben zu verschmelzen
schien.

Gerade im Kontrast zu Simmels Schrift Gber die Kunst der groflen Ausstellungen fallt
auf, wie die Frage nach der Konstitution einer individuellen Persdnlichkeit im Prozess
der Kunstrezeption gleichsam als re-entry des Essay-Themas in die Kunstinterpretati-
on fungiert: So wie der Aufsatz die Kunst einer einzelnen Kiinstlerpersodnlichkeit in
den Blick nimmt, so wird hier ebenso der Prozess der Individuation im Selbstgenuss

14 Zitiert nach: Meyer 2008, S. 400.
18 vgl. fiir ein solches Beispiel: Simmel 2003, S. 353.
" Simmel 1992, S. 96.
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am Kunstwerk mit reflektiert. Hier klingt bereits eine wesentliche Intention der Sim-
melschen Kunstphilosophie an, namlich die Restitution von Individualitat und Ganz-
heitlichkeit in einer vollstiandig vergesellschafteten und ausdifferenzierten Umwelt.
So wird der traumhafte Zug der Bocklinschen Landschaften als erlédsendes und be-
freiendes Gegenbild zur modernen Zeit gefeiert, in der naturwissenschaftlich-
guantitative Bestimmungen und historische Kenntnis zu einer Entzauberung der
Wirklichkeit geflihrt haben:

Diese Entriicktheit aus allen bloRen Relationen, allem Bedingten, aller Bindung und
Begrenzung durch ein AuBerhalb, tragt das Gefiihl von Freiheit, das wir seinen Bil-
dern gegeniiber genielRen, das Auftauchen, Abschitteln alles Druckes, mit dem die
Bedingtheiten und Riicksichten, die Nah-und Fernwirkungen des Lebens uns nieder-
halten.'*®

Klaus Lichtblau weist in einem Aufsatz zum Konzept der ,Kunstreligion’ bei Simmel
darauf hin, dass dessen Kunstphilosophie nicht ohne kiinstlerische Figuren auskom-
men konnte, denen er die dsthetische Wiederherstellung einer verloren gegangenen

19 Doch diese Restitution

Einheit der Wirklichkeit im Medium der Kunst zutraute.
einer verlustig gegangenen Totalitatsvorstellung in der naturwissenschaftlich geprag-
ten Moderne sollte eben nicht durch Wirklichkeitsverneinung im Sinne des selbstbe-
zliglichen Kunstwerks in der Folge der I'art pour I'art- Bewegung geschehen. Eher
sollte sie durch ein positives Wirklichkeitsverhaltnis im Sinne eines I'art pour la vie
realisiert werden.™°

Flr den weiteren Verlauf der Untersuchung ist festzuhalten, dass in Simmels
Uberlegungen zur Kunst Mitte der 1890er Jahre noch eine deutliche Dualitat herrsch-
te. Auf der einen Seite konnte er die Moderne und die kiinstlerische Produktion sei-
ner Zeit nur im Sinne eines Abschieds von einem traditionellen Konzept des indivi-
duellen Kiinstlergenies und als Gegenstand niichterner soziologischer Analyse den-
ken: Die Kunst der Moderne sei lediglich in Form kiinstlerischer Gesamtstile zu er-
kennen, in ihrer individuellen Auspragung jedoch von minderer Qualitdt. Anderer-
seits hielt Simmel an dem im Grunde romantischen Konzept individuell-kiinstlerischer
Autorschaft fest — jedoch nur unter der Voraussetzung, dass die bildkinstlerische
Gestaltung als Gegengewicht zu den entfremdenden und entpersonlichenden Effek-
ten einer forcierten Moderne fungiere. Erst mit seinen Reflexionen zur Kunst Rodins
sollte es Simmel gelingen, Modernisierungsprozesse und kiinstlerische Phdanomene
wirkungsvoll zusammenzudenken. Es wird sich im Folgenden zeigen, dass die Voraus-
setzung hierzu eine Kulturtheorie des modernen Lebens war, die das Subjekt in sei-

8 Ephd., S. 99.
149 Vgl. hierzu: Lichtblau, Klaus: , Innerweltliche Erlésung vom Rationalen” oder ,Reich diabolischer
Herrlichkeit”“? Zum Verhdltnis von Kunst und Religion bei Georg Simmel und Max Weber, in: Kunst
und Religion. Studien zur Kultursoziologie und Kulturgeschichte, hrsg. von Richard Faber und Vol-
ker Krech, Wiirzburg 1999, S. 60.
30 vgl. hierzu: Ebd., S. 61.
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ner psychologischen und leiblichen Verfassung als durch die Moderne geformt und
strukturiert begreift.

5.3. NERVOSITAT UND BLASIERTE BLICKE: BERLIN UM 1900 UND SIMMELS THEORIE ENGRAM-
MATISCHER WAHRNEHMUNG

Die Frage, wie Individuen angesichts einer zunehmend ausdifferenzierten und funk-
tionalisierten Gesellschaft ihren Anspruch auf Ganzheitlichkeit wahren kénnen, zieht
sich wie ein roter Faden durch Simmels soziologische und kulturtheoretische Schrif-
ten. Dass Simmel aber lberhaupt zum Philosophen des GroRstadtlebens geworden
ist, liegt nicht nur in einer persdnlichen Vorliebe fiir dieses Thema begriindet, son-
dern resultiert auch aus der zeitlichen und historischen Verortung des Philosophen
im Berlin der vorletzten Jahrhundertwende. Georg Simmels Vater Edward Simmel,
ein zum Katholizismus konvertierter Jude, der von Beruf Kaufmann war, und dessen
Frau Flora Simmel, geborene Bodstein aus Breslau, bewohnten ein Haus in der Fried-

1 Auch seine gesamte Schul- und Studienzeit Gber blieb
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rich- Ecke Leipziger StraRe.
Georg Simmel dieser Stadt stets eng verbunden.™* Als er mit 56 Jahren endlich einen
Ruf nach StraBburg auf den dortigen Lehrstuhl fir Philosophie erhielt, beweisen seine
Briefe an Freunde und Bekannte, dass er das urbane Flair seiner Heimatstadt nicht
nur vermisste, sondern dass fiir ihn die vibrierende Atmosphare auch eine wichtige
>3 Tatsachlich fand in der Stadt Berlin
in den Jahrzehnten um 1900 eine gewaltige Bevolkerungsexplosion statt, wie eine
Zahlenstatistik eindrucksvoll belegt. Wahrend im Jahre 1880 noch circa 1 122 000
Einwohner in Berlin lebten, war es im Jahr 1910 schon die knapp doppelte Anzahl,
namlich etwa 2 071 000 Einwohner.™

mentalen Beschleunigungsschub, wobei sich dies wiederum im architektonischen

Quelle der wissenschaftlichen Inspiration war.

Auch der Warenverkehr erfuhr einen funda-

Stadtbild einpragte. Das spdte neunzehnte Jahrhundert markierte bekanntlich den
Anfang der grofRen Warenh&user wie beispielsweise ,Wertheim’ oder das ,Kaufhaus
des Westens’, die nicht nur eine kontinuierliche Verfligbarkeit und Kauflichkeit von

B! vgl. hierzu: Landmann, Michael: Bausteine zur Biographie, in: Buch des Dankes an Georg Sim-

mel. Briefe, Erinnerungen, Bibliographie, hrsg. von Kurt Gassen und Michael Landmann, Berlin
1958, S. 11.

32 vgl. hierzu: Lichtblau 1991, S. 178 — 180. Sowie: Landmann 1958, S. 14/15.

133 \Von hier ist nichts Besonderes zu berichten. Die Universitit ist verddet, [...]“ berichtete Simmel
am 16. Januar 1915 in einem Brief seinem Kollegen Heinrich Rickert. Siehe: Brief an Heinrich Ri-
ckert vom 16. Januar 1915, in: Simmel, Georg: Briefe 1912 — 1918, bearbeitet und hrsg. von
Otthein und Angela Rammstedt [GSG 23], Frankfurt am Main 2008, S. 482.

% Diese Angaben wurden zitiert nach: Kunz, Ulrike: "Der Zeit ihre Kunst, der Kunst ihre Freiheit.
Verkannte

Formen dsthetizistischer Wirklichkeitsverarbeitung in der europdischen Décadenzliteratur um die
Jahrhundertwende, Saarbricken 1996, S. 85.

"
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Waren garantierten, sondern zugleich mit einem neuen architektonischen Gebaude-
typ aufwarteten.’

Wahrend diese Erscheinungsformen der Modernitat zweifelsohne zum glanz-
vollen Bild einer sich zur Metropole aufschwingenden Stadt beitrugen, arbeiteten
damit einhergehende Pauperisierungsprozesse dramatisch in die entgegengesetzte
Richtung. Ein drastisches Beispiel hiervon boten die Verelendungsviertel in Norden
und Osten des Stadtgebietes.'*® Diese radikale Transformation einer ehedem mittel-
groBen Stadt zu einem wahren Moloch veranderte selbstredend auch die Erfassung
der Stadt als visuell erfahrbaren Wahrnehmungsraum. Martina Padberg weist in ei-
nem Aufsatz zum Zusammenhang von Industrialisierung, Urbanisierung und kiinstle-
rischer Stadtwahrnehmung darauf hin, dass angesichts der neuen urbanen Topogra-
fien Uberkommene Bildstrategien der Stadtdarstellung nicht mehr adaquat erschie-
nen. So wurde der Ruf nach neuen asthetischen Programmen laut, die imstande wa-
ren, eine ,Demontage der Sinne“ zu visualisieren, wie sie durch die ,,unerschopfliche
Zirkulation von Verkehr und Giitern, eine permanente, sich durch die elektrische
Beleuchtung selbst in der Nacht fortsetzende Ruhelosigkeit, das virtuell grenzenlose
Netz sozialer und kommunikativer Kontakte, den nachhaltigen Verlust von stabilen

“ 7 hervorgerufen

Perspektiven und Sichtachsen, die Aufhebung von Hierarchien
wurde.

Tatsachlich sprechen Berichte von Nahestehenden dafiir, dass Simmels Per-
sonlichkeitsstruktur eher zur Nervositat bis hin zur Hypersensibilitat tendierte. Seine
innere Unruhe versuchte der Philosoph, wie Max Dessoir 1946 bekundete, wohl auch
durch einen streng disziplinierten Alltag zu bandigen.**® War also Simmels nachdriick-
liches Interesse am Phanomen der Nervositdt des modernen GroRstadtmenschen

2159

lediglich einer personlichen Disposition geschuldet Dieser Verdacht wird schnell

wiederlegt, wenn man der argumentativen Linie des Historikers Joachim Radkau

%5 vgl. hierzu: Stirzebecher, Peter: Das Berliner Warenhaus. Bautypus, Element der Stadtorganisa-

tion, Raumsphdre der Warenwelt, Berlin 1979, S. 13.

138 vigl. Hierzu: Miiller, Lothar: The Beauty of the Metropolis: Toward an Aesthetic Urbanism in
Turn-of-the-Century Berlin, in: Haxthausen, Charles W. Und Heidrun Suhr: Berlin: culture and me-
tropolis, Minneapolis 1990, S. 38.

7 padberg, Martina: Moderne Zeiten. Urbanisierung und Industrialisierung als Signum der Epoche,
in: Vom Biedermeier zum Impressionismus [Geschichte der Bildenden Kunst in Deutschland, Bd. 7],
hrsg. von Hubertus Kohle, Minchen u.a. 2008, S. 384/385.

38 vigl. hierzu: Dessoir, Max: Erinnerungen an Simmel, in: Buch des Dankes an Georg Simmel. Brie-
fe, Erinnerungen, Bibliographie, hrsg. von Kurt Gassen und Michael Landmann, Berlin 1958, S. 207.
[Ersterscheinung in: Buch der Erinnerung, Stuttgart 1946, S. 164 / 181 / 247]

9 Tatsichlich berichten Zeitgenossen von Simmel immer wieder von dessen nervésen Charakter.
Wie Frisby berichtet, deutete Ernst Troeltsch einst an, dass Simmel selbst an der von ihm beschrie-
benen modernen Neurasthenie litt. Auch S. Altmann berichtete in einer Rezension zur Philosophie
des Geldes, Simmel sei ,,[N]ervos bis in die Fingerspitzen, von der beinahe erschreckenden Sensibi-
litdt des Neurasthenikers”. Vgl. hierzu: Frisby 1989, S. 82. Sicherlich kann es hier nicht darum
gehen, biographistische Ineinanderblendungen von Lebenswerk und psychischer Verfassung
zu betreiben. Aber doch kann hier die Vermutung ausgesprochen werden, dass Simmel zu-
mindest in der allgemeinen Wahrnehmung seiner Zeit als eher nervose Person empfunden
wurde.
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folgt, der in einer groRR angelegten Studie mit dem Titel Das Zeitalter der Nervositéit
die These vertritt, dass der Zustand innerer Unruhe zwar keine Erfindung des neun-
zehnten Jahrhunderts war, dass aber dennoch mit der fortschreitenden Industrialisie-
rung und Urbanisierung ab circa 1880 die ,Neurasthenie’ verstarkt in den Mittelpunkt
des wissenschaftlichen Interesses riickte und so ein regelrechtes Modethema wur-
de.™®® Dabei war die Nervositat dieser Zeit, wie Radkau hervorhebt ,doppelgesichtig”,
da sie sich zwar einerseits durch tatsachliche korperliche Leidenserfahrungen wie
Unruhe, Herzbeschwerden oder Schlafmangel zeigte, andererseits jedoch erst durch
verbindliche Interpretationen von arztlicher Seite ihre konkrete Gestalt als pathologi-
sches Phanomen erfuhr.™

Die Frage nach den Auswirkungen der jeweiligen Beschaffenheit einer Gesell-
schaft auf den Menschen und dessen psychischen Apparat zieht sich in der Tat wie
ein Leitthema durch Simmels wissenschaftliches Werk und erfahrt bereits eine friihe
und besonders pragnante Ausgestaltung in dem bereits knapp zitierten Aufsatz Uber
Kunstausstellung. Darin lenkt Simmel den Blick auch auf die spezifischen Formen der
Kunstrezeption in zeitgendssischen Kulturveranstaltungen, wobei er die Wahrneh-
mung als nervos-oberflachliche Blasiertheit beschreibt und als Folgeeffekt einer mo-
dernen Kulturindustrie deutet.'®*

Simmel sieht die Hauptmotivation fiir den Ausstellungsbesuch in der zeitge-
ndssischen Gesellschaft weder in der Freude am kiinstlerischen Genuss noch im Stre-
ben nach geistig-kiinstlerischer Erbauung. Eher wird das moderne Bedirfnis nach
Zerstreuung von einer arbeitsteiligen, entfremdenden und hochspezialisierten Ar-
beitswelt als eigentlicher Grund fiir die Teilnahme an Kulturveranstaltungen angese-

hen 163

Simmel beschreibt das Ausstellungsereignis als desorientierende und reiz-
Uberflutende Erfahrung, in der dem Besucher aufgezwungen wird, eine unfassbare
Uberfiille von Kunstwerken so schnell zu erfassen, dass in der Folge der schnellen
Wechsel unterschiedlichster kiinstlerischer Entwirfe eine Abstumpfung der Empfin-
dung zu erwarten ist. An der zunehmenden Unfahigkeit, kritisch zwischen einzelnen
Werken unterscheiden zu kdnnen, macht Simmel nun seine Phanomenologie des

blasierten Blicks des modernen GrofRstadtmenschen fest:

[D]enn aus jenem Verhalten quellen zwei der gréRten Ubel des modernen Kunstemp-
findens: die Blasiertheit und die Oberflachlichkeit. Es ist leicht, ruhig und kihl den
Dingen gegenliberzustehen, wenn das Gehirn so abgestumpft ist, dal} es Gberhaupt

180 yigl. hierzu: Radkau, Joachim: Das Zeitalter der Nervositét. Deutschland zwischen Bismarck und

Hitler, Darmstadt 1998, S. 9.

181 vgl. hierzu: Ebd., S. 13.

Es sei hier angemerkt, dass in Simmels spezifischer Frage nach dem Zusammenhang grof3stadti-
schen Lebens und dem koérperlich-psychischen Erleben der Individuen ein enges Erkenntnisinteres-
se zu Benjamin herrscht. Phillipe Simay definiert Benjamins Interesse fiir die Stadt so: ,Elle [die
Benjaminische ‘Stadt-Lektiire’, D.B.] s’intéresse moins aux développements technologique, éco-
nomiques et démographiques, corrélatifs a I'émergence de la métropole qu’a la maniere dont les
mutations de I'environnement urbain affectent la perception et I'expérience du citadin et, ce fai-
sant, modifient le sensorium humain. » Vgl. hierzu : Simay 2005, S. 9.

183 ygl. hierzu: Simmel 2004, S. 243.
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keiner Warme und keiner Begeisterung mehr bedarf; [...] Eben diese Blasiertheit ist
wieder Ursache wie Folge jenes Bedirfnisses nach mannichfaltigsten und entgegen-
gesetztesten Eindr[]cken;164

Dass diese Beobachtung als treffende Bestandsaufnahme der Situation dieser Jahre
aufgefasst werden kann, illustriert ein lberliefertes Bonmot des Museumsdirektors
Alfred Lichtwark, der seinem Uberdruss nach dem Besuch des Berliner Salons vom
Jahr 1892 mit folgenden Worten Ausdruck verlieh: ,Aber trotzdem hat mir die Aus-
stellung gefallen. Sie hat etwas Beruhigendes, denn man sagt sich bei gutem Gewis-

“1% Obgleich Lichtwark sicherlich nicht als

sen, 90 Prozent gehen einen nichts an.
blasierter Zeitgenosse beschrieben werden kann, so demonstriert diese Bemerkung
dennoch die kulturelle und rhetorische Konjunktur der Figur des teilnahmslos Blasier-
ten. Simmel jedoch sah in der Reiziiberflutung durch die grofen Kunstausstellungen
eine Quelle psychosomatischer Storungen. Daher erhebt er die These, dass die
Wahrnehmung rapide wechselnder Reize in Form von dicht gehdngten Gemalden
nicht nur zu einem Verlust von Differenzierungsfahigkeit fihrt, sondern zugleich in

einer Abstumpfung der Empfindungskapazitdat mindet:

[...] und wie er [der moderne Mensch, D.B.] schlieflich das Gewaltigste und Erschiit-
terndste braucht, um lberhaupt noch bewegt zu werden: so fuhrt auch im Korperli-
chen die Ueberreizung der Nerven einerseits zur Hyperasthesie, der krankhaft ge-
steigerten Einwirkung jedes Eindrucks, andererseits zur Andasthesie, der ebenso
krankhaft herabgeminderten Empfiainglichkeit.166

Mit psychopathologischen Schlagworten seiner Zeit lenkt Simmel den Blick geschickt
von der Makroebene soziologischer Systeme hin zur Mikroskopie des menschlichen
Korpers, seiner Nervenbahnen und Wahrnehmungsfahigkeit. Gewiss betrat Simmel
mit dieser Feststellung keinen unberihrten Boden, da gerade im 19. Jahrhundert der
Nervendiskurs nicht mehr wie noch im 18. Jahrhundert vornehmlich von der leibsee-
lischen Einheit des Menschen her argumentierte, sondern von einer kulturellen

Furcht Gber die mogliche Zerrittung des Nervensystems gepragt wurde.*®

Wohinge-
gen jedoch vor allem um die Jahrhundertmitte herum das Nervensystem ,wie ein
labiles Staatswesen” erschien, , an dessen Peripethie lauter autonome oder halbau-
tonome Regionen Unruhe stifteten“*®®, da verkniipft Simmel seine physiologische
Argumentation dezidiert mit einer Kulturkritik. Nicht die frappante Entdeckung eines
unbekannten und eigentatig herrschenden Terrains im menschlichen Korper stiftet

also Grund zur Sorge, sondern die Auswirkungen des modernen Lebensraumes, der

%4 Ebd., S. 245.

185 |ichtwark, Alfred: Briefe an die Kommission fiir die Verwaltung der Kunsthalle, Bd. 1, 1891-1892,
Hamburg 1986, S. 97.

1%8 Simmel 2004, S. 246.

Vgl. hierzu: Radkau 1998, S. 30.

' Ebd., S. 30.
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ein ehedem funktionierendes System zunehmend aus dem Gleichgewicht zu bringen
droht.

Fiir Simmel schien es elementar, die physiologischen Fragen seiner Zeit ver-
siert mit der philosophischen Tradition zu verkniipfen. Die Gefahr einer konstanten
Uberforderung des Wahrnehmungssystems wird von Simmel gerade daran dingfest
gemacht, dass die gesammelten Eindriicke nicht restlos wieder verschwinden, son-
dern sich als Engramme ins Gehirn einpragen:

Unsere Seele ist doch keine Schiefertafel, von der man das soeben darauf Geschrie-
bene vollig ausloschen kann, dall es, ohne Spuren zu hinterlassen, einem vollig Neu-
en Platz mache. Wo nur irgendeine Spur von Vertiefung und Beeindruckung einem
Kunstwerke gegeniiber stattgefunden hat, da muf} sie doch lange genug nachklingen,
um den nachsten Eindruck kein ganz freies Feld finden zu lassen, da mull wenigstens
im UnbewuBten noch hinreichend viel von dem Alten Ubrig sein, dal} das Neue nicht
so viel von der Seele fiir sich gewinnen kann, wie es vielleicht beanspruchen darf; 169

Mit diesem Vergleich schreibt sich Simmel freilich in den antiken Gedachtnisdiskurs
ein, dessen wesentliche Textquelle Platons Dialogschrift Theatet war, in der Sokrates
seinem Schiler die qualitative Beschaffenheit eines guten Gedachtnisses nahebringt.
Dieses sei mit einer Wachstafel zu vergleichen, in die Schriftzeichen eingraviert wer-
den. Dabei diirfe diese weder zu weich sein, so dass sich keine Spuren erhalten wiir-

den, noch zu hart, da sonst Gravuren Uberhaupt nicht moglich waren.'”

Der Topos
des blasierten Blicks des GroBstadtbewohners wird von Simmel also weder als nur
milieutypische Eigenheit beschrieben noch in einem moralisierend-kulturkritischen
Sinne als mangelnde Sensibilitat fir die Umwelt und ihre gesellschaftlichen Probleme
gedeutet. Eher wird er als physische Reaktionsweise auf die Lebensumstande und als
eine in der Physis des Menschen ablesbare Folgeerscheinung einer kontinuierlichen
Konfrontation mit der modernen Lebenswelt gedeutet.

Fiir die weitere Fragestellung ist es besonders wichtig zu erkennen, dass
Simmel die Kultur der Moderne bereits im Jahr 1890 weder lediglich als beklagens-
werten Verlust traditioneller Werte und Lebensformen noch als nur neuartige gesell-
schaftliche Ordnung verstand, mit der die Subjekte konfrontiert werden. Gegen eine
derart Subjekt und Gesellschaft kontrastierende Modernevorstellung setzte Simmel
in seinen Reflexionen ein weit radikaleres Modernekonzept, in dem ,die Moderne’
nicht mehr vor den leiblichen und psychischen Grenzen des individuellen Koérpers halt
macht. Ganz im Gegenteil: Wie Simmels Argumentation in ,Uber Kunstausstellungen”
zeigt, versteht er die Moderne als einen umfassenden Erfahrungsmodus der Welt,
der sich in fiihlbarer Weise in die psychisch-physische Verfasstheit der Subjekte ein-

1% Simmel 2004, S. 246.
70 vgl. hierzu: Platon: Theatet, in: Simtliche Dialoge, hrsg. und iibersetzt von Otto Apelt, Hamburg
1988, S. 110 -113.
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schreibt.'”*

Rodins Ubertragen. Doch erst mit seiner Analyse der modernen Geldwirtschaft, die

Diese Erkenntnis wird Simmel spater auf seine Interpretation der Werke

sich als beschleunigte Zirkulation von Waren- und Begehrensstromen zu erkennen
gibt, erarbeitete sich Simmel ein griffiges Theoriekonzept, um dynamisch-bewegte
Figurendarstellungen als Inkorporationen der Moderne zu beschreiben.*’?

5.4. BEGEHRENSSTROME, WARENZIRKULATIONEN UND DIE ,STEIGERUNG DES NERVENLE-
BENS‘: DIE PHILOSOPHIE DES GELDES (1900) UND WEITERE SCHRIFTEN

Weshalb beschaftigte sich ein klassisch ausgebildeter Philosoph, dessen Dissertati-
ons- wie auch Habilitationsschrift Abhandlungen zu Kant waren'”®, derart intensiv
und extensiv mit der zeitgenodssischen Geldtheorie? Diese Frage stellt sich bei einer
Auseinandersetzung mit Simmels Philosophie; die Eigenartigkeit dieses Themenbe-
reichs flhrt dabei gleichsam in das Zentrum der Simmelschen Modernekonzeption.

L Am Rande sei hier eine methodische Selbstverortung Simmels erwihnt, die implizit in dieser

Konzeption der Moderne zu stecken scheint und die der Philosoph insbesondere im Begriff der
sozialen ,,Wechselwirkung” methodologisch zu fassen versuchte: Wenn das Subjekt namlich durch
die Einwirkungen der Moderne in seiner phanotypischen Erscheinung grundlegende Veranderun-
gen durchlduft, so zeigt sich in dieser Erkenntnis zugleich Simmels Abschied von der Vorstellung,
man kénne von einer unbeteiligten, auBenstehenden und a-historischen Beobachterposition aus
die Gesellschaft objektiv beschreiben. Mit dem Begriff der sozialen ,,Wechselwirkung” schlieRlich
suchte Simmel im Bild der unendlich zahlreichen und fein gesponnenen Faden zwischen den ein-
zelnen Individuen einer Gesellschaft die in beide Richtungen laufenden Kraftbahnen konzeptuell zu
fassen, die Gesellschaft konstituieren und dadurch das naive Konzept einer einseitigen ,Einflul3-
nahme’ von einem aktiven Subjekt auf ein nur passiv zu verstehendes Objekt zu Grabe zu tragen.
Vgl. hierzu Simmels Selbstdarstellung in: Gassen / Landmann 1958, S. 9. Dieses methodologische
Bekenntnis hebt auch Frisby hervor: ,In contrast to Durkheim, who viewed society as a ‘system of
active forces’ operating upon individuals, Simmel here sees society as constituted by interactional
‘forces’ between individuals. This enables him to reflect upon our experience of society in every
single social interaction in which we engage.” Siehe: Frisby, David: Simmel and Since. Essays on
Georg Simmel’s Social Theory, London / New York 1992, S. 14.
172 Epen dieser Zusammenhang zwischen Simmels Modernekonzeption und seinen impliziten The-
sen in den Rodin-Aufsatzen scheint mir bislang in der Forschung noch nicht ausreichend ausgear-
beitet worden zu sein, wenngleich auch David Frisby in Fragmente der Moderne bereits wichtige
Lektlrerichtungen und Stichworte gegeben hat. Gesonderte Studien zu Simmels Kunstphilosophie,
wie beispielsweise die Untersuchung von Ute Faath, bleiben zu sehr in Simmels eigener, oftmals
seine Intentionen eher verschleiernder als klarender Diktion verhaftet. Als Beispiel sei hier Ute
Faaths kategorische Feststellung liber die argumentative StoBrichtung von Simmel Rodin-Aufsatz
angefiihrt: ,Klarer als in den folgenden Schiften bis 1916 formuliert Simmel mit Bezug auf das
Werk Rodins hier seinen Anspruch an die Kunst der Moderne, den klassizistischen Stil zu Gberwin-
den, und versucht, Kriterien dieses neuen Stils zu finden.” Sicherlich ist diese Feststellung nicht
unrichtig, aber sie lasst in dieser Zuspitzung des Aufsatzes zu einer dsthetischen Programmschrift
zahlreiche weiter ausgreifende Uberlegungen Simmels auRer Acht. Vgl. hierzu: Faath 1998, S. 18.
'3 Die Dissertation war eine preisgekronte Abhandlung mit dem Titel ,Das Wesen der Materie
nach Kants physischer Monadologie“, nachdem Simmels Dissertation Uber ,Psychologisch-
ethnographische Studien (iber die Anfange der Musik” unter anderem von Hermann von Helm-
holtz abgelehnt wurde. Das Promotionsverfahren war 1881 abgeschlossen. Die Habilitationsschrift
behandelte die Themen Zeit und Raum bei Kant. Das Habilitationsverfahren war 1885 beendet.
Vgl. hierzu: Lichtblau 1991, S. 178/179.
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Eine besonders intensive Reflexion erfuhr diese Problematik in einem Textkorpus, an
dessen Anfang die Abhandlung Die Psychologie des Geldes aus dem Jahr 1889 steht.
Dieser Text ging aus einem Vortrag in einem wirtschaftswissenschaftlichen Seminar
hervor, um den der Okonom Gustav Schmoller seinen zeitweiligen Protegé Simmel
bat.*”* SchlieRlich flossen die hier aufgestellten Thesen, die sich kritisch mit der 6ko-
nomischen Debatte um die Funktion des Geldes als Wertgegenstand oder als symbo-
lisches Zeichen auseinandersetzten, in das monumentale Werk Die Philosophie des
Geldes von 1900 ein. Darin unternahm Simmel den Versuch, die Auswirkungen der
Geldwirtschaft ausgehend von einer werttheoretischen Untersuchung des Geldes auf
den modernen Lebensstil zu untersuchen. Sie kulminierten schliefRlich in kondensier-
ter Form in einem Vortrag des Jahres 1903 mit dem Titel Die Grof$stddte und das
Geistesleben, in dessen Zentrum nun die Frage nach der psychisch-sozialen Verfas-
sung des modernen Grofstadters stand. Es lasst sich also mit Blick auf diese drei in-
haltlich und methodisch verkniipften Schriften nachzeichnen, wie sich Simmels For-
schungsinteresse von einer anfanglichen Konzentration auf die Geldtheorie hin zu
einer Analyse des modernen Lebensstils und seiner Auswirkungen auf das Subjekt
der Moderne verlagerte.

In dem monumentalen Werk Die Philosophie des Geldes trat Simmel mit dem
selbstbewussten Anspruch auf, in der ersten, ,analytisch” genannten Halfte der Un-
tersuchung einen Losungsvorschlag fiir die zeitgendssische Entzweiung der 6konomi-

75 Dass dies mitnich-

schen Forschung lber das Wertproblem des Geldes zu finden.
ten eine leichte Aufgabe war, dokumentieren briefliche AuBerungen Simmels iiber
die zah voranschreitende Arbeit an diesem Buch, das ihn intellektuell merkbar in An-
spruch nahm. In einem Brief an Heinrich Rickert vom 10. Mai 1898 gesteht Simmel,
dass ,ich in meiner Arbeit auf einen toten Punkt — in der Werth-Theorie! — angelangt

“176 \Warum also investierte Simmel so

bin und weder vorwarts noch rickwarts kann.
viel Zeit und Kraft in die Auseinandersetzung mit dem 6konomischen Problem der
Werttheorie? Ein ganz pragmatischer, wenn auch nicht hinreichender Grund hierfir
darf wohl in der tagespolitischen Aktualitat dieser Fragestellung gesehen werden, die

weit Uber die Grenzen der 6konomischen Theoriebildung hinaus gefiihrt wurde.'”’

74 vigl. hierzu: Editorischer Bericht GSG 2, in: Simmel, Georg: Aufsitze 1887 bis 1890 — Uber sociale

Differenzierung — Die Probleme der Geschichtsphilosophie (1892), hrsg. von Heinz-Jirgen Dahme
[GSG 2], Frankfurt am Main 1989, S. 427. Vgl. auch die bibliographische Angabe: Simmel, Georg:
Die Psychologie des Geldes, in: Ders.: Aufsitze 1887 bis 1890 — Uber sociale Differenzierung — Die
Probleme der Geschichtsphilosophie (1892), hrsg. von Heinz-Jiirgen Dahme [GSG 2], Frankfurt am
Main 1989, S. 49 — 65.

7 50 kiindigt Simmel bereits in der ,Vorrede’ an: ,Diese Verzweigung des Geldprinzips mit den
Entwicklungen und Wertungen des Innenlebens steht also ebensoweit hinter der 6konomischen
Wissenschaft vom Gelde, wie das Problemgebiet des ersten Teiles vor ihr gestanden hatte.” Siehe:
Simmel 1989, S. 10/11.

78 Simmel, Georg: Brief an Heinrich Rickert vom 10. Mai 1898, in: Ders: Briefe 1880 — 1911, bear-
beitet und hrsg. von Klaus Christian Kéhnke [GSG 22], Frankfurt am Main 2005,S. 292.

77 pusschlaggebend hierfiir war sicherlich die Wahrungsumstellung bei der Griindung des Deut-
schen Reiches, wobei es nicht nur zu einer Vereinheitlichung zur Mark und zur Stiickelung zu Pfen-
nigen kam, sondern zugleich vom Duodezimal- auf das Dezimalsystem umgestellt wurde. Dass
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Demgegeniiber findet sich eine signifikante Antwort schon in der Einleitung zur Un-
tersuchung, worin Simmel lakonisch konstatiert, dass ,[k]eine Zeile dieser Untersu-
chungen [...] nationalokonomisch gemeint” sei. Auch Schmoller urteilte in einer Re-
zension zu dieser Studie, die im Jahr 1901 im Jahrbuch fiir Gesetzgebung, Verwaltung
und Volkswirtschaft abgedruckt wurde, dass Simmels Untersuchung eher in eine all-
gemein kulturtheoretische Richtung tendiere. Er bringt diese Intention des Buches in
einer Passage, die wegen ihrer blindigen Aussagekraft etwas langer zitiert werden
soll, auf den Punkt:

Simmel will nicht etwa eine neue Geldlehre nationalékonomisch vortragen; er
nimmt, was wir historisch und volkswirtschaftlich tiber das Geld wissen, gleichsam als
Rohstoff, um es sociologisch und philosophisch zu verwerten, um psychologische, ge-
sellschafts-wissenschaftliche, kulturelle Schliisse darauf zu ziehen. [...] Der eigentliche
Zweck des Buches aber ist — konnte man sagen -, festzustellen, was die Geldwirt-
schaft, besonders die moderne des 19. Jahrhunderts, aus den Menschen und der Ge-
sellschaft, aus ihren Beziehungen und Einrichtungen gemacht habe. Das Geld er-
scheint gleichsam als der Mittelpunkt, der Schliissel, die Quintessenz modernen
Wirtschaftslebens und —strebens. [...] Nicht volkswirtschaftliche, sondern psychologi-
sche Wahrheiten auf kulturgeschichtlichem Hintergrunde werden gesucht.178

Simmel war es also darum zu tun, liber eine Analyse der Rolle des Geldes fiir die mo-
derne Gesellschaft eine Art Phdnomenologie des modernen Lebensstils seiner Zeit zu
entwerfen. Zwar wiirde es in dieser Untersuchung zu weit fiihren, wollte man die
Feinheiten der 6konomischen Reflexionen Simmels diskutieren, insbesondere, da
seine Uberlegungen zwischen Die Psychologie des Geldes und Die Philosophie des
Geldes einige bedeutsame Modifikationen erfuhren.'’® Ungeachtet dessen sollen die
zentralen Thesen Simmels dennoch synthetisch zusammengefasst werden.
Ausschlaggebend fir Simmels Werttheorie sind zwei eng miteinander ver-
bundene Entscheidungen: Einerseits setzt Simmel in seiner Analyse der Geldstrome
bei der Kategorie des Begehrens eines Gutes an*®°, andererseits sieht er die Geld-

181

wirtschaft als historische Weiterentwicklung des Tauschwesens.™ " Zunachst differen-

ziert Simmel zwischen dem Inhalt des GenieRens — mithin dem begehrten Objekt -

diese Reform ein jahrzehntelanges Projekt war, zeigt insbesondere auch die Tatsache, dass noch
im Jahr 1908 norddeutsche Taler ein giiltige Wahrung waren. Vgl. hierzu: Rammstedt, Otthein:
Vorwort, in: Georg Simmels Philosophie des Geldes. Aufsdtze und Materialien, hrsg. von Otthein
Rammestedt unter Mitwirkung von Christian Papilloud, Natalia Canté i Mila und Cécile Rol, Frank-
furt am Main 2003, S. 13.

178 Schmoller, Gustav: [Rezension] Simmels Philosophie des Geldes, in: Georg Simmels ,Philosophie
des Geldes’. Aufsdtze und Materialen, hrsg. von Otthein Rammstedt unter Mitwirkung von Chris-
tian Papilloud, Natalia Canté | Mila und Cécile Rol, Frankfurt am Main 2003, S. 282.

% Fiir diese Fragen gibt es eine ausfihrliche Forschungsliteratur. Ein konzise verfasster Beitrag zu
diesem Thema stammt zum Beispiel von Natalia Cantdé i Mila: Von der ,Psychologie’ zur ,Philoso-
phie’ des Geldes, in: Georg Simmels Philosophie des Geldes. Aufsatze und Materialien, hrsg. von
Otthein Rammstedt unter Mitwirkung von Christian Papilloud, Natalia Canté i Mila und Cécile Rol,
Frankfurt am Main 2003, S. 191 — 214.

180 vgl. hierzu: Simmel 1989, S. 55ff.

181 yigl. hierzu: Ebd., S. 93ff.
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und dem GenieBen-Wollenden als Subjekt. Dieses Bestreben, die enge Verflochten-
heit der Beziehungen des Geldwesens zunachst kategorial zu scheiden, um so eine
operative Basis zu erhalten, hebt auch Otthein Rammstedt hervor: ,Der Wert hafte

zwar an den Dingen, sei aber nicht Teil der Dinge, der Wert sei wie auch die Wirklich-

w182

keit als je eigene Kategorie zu nehmen. Da nun verschiedene Menschen unter-

schiedliche Dinge besitzen und begehren, miissen sich die Dinge im Tauschakt gegen-
seitig aneinander messen. Wenn Simmel dabei den Tausch nicht nur als Vorgang des
Gebens und Nehmens versteht, sondern diesen als durch ein ,Drittes [gekennzeich-

net sieht], das entsteht, indem jeder von beiden Prozessen in absolutem Zugleich

«183

Ursache und Wirkung des anderen ist“™*, so flihrt er bereits hier unter der Hand

seinen fundamentalen Methodenbegriff der ,Wechselwirkung’ zwischen Individuen
ein, den er selbst als ein nachgerade metaphysisches Prinzip der Vergesellschaftung
verstand. Die Bedeutung dieses Konzepts und seine Genese erldutert er in einer
Selbstdarstellung etwas genauer:

Von dieser soziologischen Bedeutung des Wechselwirkungsbegriffs aus aber wuchs
er mir allmahlich zu einem schlechthin umfassenden metaphysischen Prinzip auf. Die
zeitgeschichtliche Auflésung alles Substantiellen, Absoluten, Ewigen in den FluR der
Dinge, in die historische Wandelbarkeit, in die nur psychologische Wirklichkeit
scheint mir nur dann vor einem haltlosen Subjektivismus und Skeptizismus gesichert,
wenn man an die Stelle jener substantiell festen Werte die lebendige Wechselwirk-
samkeit von Elementen setzt, welche letzteren wieder der gleichen Auflésung ins
Unendliche unterliegen. Die Zentralbegriffe der Wahrheit, des Wertes, der Objektivi-
tat etc. ergaben sich mir als Wechselwirksamkeiten, als Inhalte eines Relativismus,
der jetzt nicht mehr die skeptische Lockerung aller Festigkeiten, sondern gerade die
Sicherung gegen diese vermittels eines neuen Festigkeitsbegriffes bedeutete.'®

Aus eben dieser Bemihung, das Begehren von Objekten als stets nur relativ und da-
durch auch historisch veranderbar zu begreifen, gelangt Simmel nun zur fundamenta-
len Bedeutung des Geldes in der modernen Gesellschaft. Dessen zentrale Funktion

sei es namlich, den im Tausch ausgebildeten, immer nur relativ sich konstituierenden

185

Wert von Objekten symbolisch zu bezeichnen.™ Damit konnte Simmel in der hitzig

geflihrten 6konomischen Forschungsdiskussion eine durchaus eigenstandige Position
ausbilden. Weder folgte er der Extremposition, dass Geld selbst eine Ware sei, noch

schloss er sich unhinterfragt denjenigen Theoretikern an, die der Annahme anhingen,

186

dass Geld lediglich ein Symbolwert ohne eigenen Materialwert sei.”” Denn fiir Sim-

mel lag die tatsachliche Bedeutung des Geldes in dessen Fahigkeit, , die wirtschaftli-

w187

che Relativitdat der Objekte in sich darzustellen“™™’, und zwar sowohl in der histori-

schen Kontingenz als auch in der Prozessualitdt. Indem Simmel zudem behauptete,

182 pammstedt 2003, S. 31.

Simmel 1989, S. 74.

8 Simmel 1958, S. 9.

185 vgl. hierzu: Simmel 1989, S. 93/121.

186 Vgl. hierzu: Von Paschen / Schmidt, S. 59.
87 Simmel 1989, S. 133.
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dass ,die Funktionen, in die das Geld sich auflost, selbst wertvolle sind, wodurch ihm
ein Wert zuwéchst [...]“*®, konterte er gegen die eher naive Behauptung, dass der
historische Ubergang vom Geld als einer wertvollen Ware zu einem bloRen Zeichen
als Wertlos-Werden des Geldes verstanden werden miisse. Paschen von Flotow sieht
in Simmels Rede von der ,,Doppelrolle des Geldes” eine Schliisselkategorie fiir dessen
Geldtheorie. Geld sei fiir Simmel einerseits Ausdruck einer relationalen Beziehung,
also ein Zeichen des relativen Tauschwertes beziehungsweise des relativen Preises
der Guter. Andererseits habe das Geld selbst Relation, insofern es in der Folge ,das
,Geltende’ schlechthin“ *¥°

eigener Wert, an dem andere Werte gemessen werden.

sei, also nicht nur ein Zeichen des Tausches, sondern ein

Im zweiten, ,synthetisch” genannten Teil der Studie setzt Simmels Analyse
bei dieser spezifischen Funktion des Geldes in der modernen Gesellschaft an, ehe-
dem qualitativ voneinander unterschiedene Objekte in quantitativer Hinsicht ver-
gleichbar zu machen und dadurch ihre einstige Unvergleichbarkeit zu nivellieren. Im
weiteren Verlauf analysiert Simmel den Stil des urbanen Lebens seiner Zeit als unmit-
telbare Folge einer forcierten Modernisierung der Lebenswelt. In den Praktiken und
Bedeutungsdimensionen der reifen Geldwirtschaft seiner Zeit zeigt sich die Moderne
in ihrer gleichsam anatomisch bloRgelegten, unmittelbar lesbaren Strukturbeschaf-
fenheit.”°

der Individuen in der modernen Geldwirtschaft analysiert, sind dabei sowohl raumli-

Die Stileigenheiten, die Simmel als sozial determinierte Verhaltensformen

cher als auch zeitlicher Natur. Erstens eigne dem modernen Individuum eine psychi-
sche, sich wiederum rdaumliche ausdriickende Distanz zu den Mitmenschen und zu
den Sachverhalten des Lebens. Diese Fahigkeit entstehe gerade bei Individuen, die in
einer von der Geldwirtschaft gepragten Gesellschaft leben, da sie gezwungen seien,

ihre Bedirfnisse zeitlich hinauszuschieben.*

Zweitens weisen die Subjekte der
GroRstadt einen deutlich beschleunigten Lebensrhythmus™®? und ein erhéhtes Tempo
in ihren alltaglichen Verrichtungen auf, wobei auch dieses Phdanomen aus den erhth-
ten Zirkulationsgeschwindigkeiten von Geldeinheiten und Waren erklart wird.'®® Zu-
dem erhebt Simmel die ,Bewegtheit’ der modernen Welt, die sich in den Geldstro-

men manifestiere, zu einem Faktor, der Gesellschaft Giberhaupt erst konstituiert:

Fiir den absoluten Bewegungscharakter der Welt gibt es nun sicher kein deutlicheres
Symbol als das Geld. Die Bedeutung des Geldes liegt darin, daf} es fortgegeben wird;
sobald es ruht, ist es nicht mehr Geld seinem spezifischen Wert und Bedeutung nach.
Die Wirkung, die es unter Umstdanden im ruhenden Zustand ausiibt, besteht in einer
Antizipation seiner Weiterbewegung. Es ist nichts als der Trager einer Bewegung, in
dem eben alles, was nicht Bewegung ist, vollig ausgeldscht ist, es ist sozusagen actus

88 Epg., S. 248,

189 \ion Paschen / Schmidt 2003, S. 59 / 60.
150 Vgl. hierzu: Rammstedt 2003, S. 37.

1 ygl. hierzu: Simmel 1989, S. 659ff.

92 vgl. hierzu: Ebd., S. 676ff.

3 vgl. hierzu: Simmel 1989, S. 696ff.
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purus; es lebt in kontinuierlicher SelbstentdulRerung aus jedem gegebenen Punkt he-
raus und bildet so den Gegenpol und die direkte Verneinung jedes Fursichseins. ™

Das Geld und die moderne Geldwirtschaft in ihrer historisch weitest entwickelten
Stufe wurden also fiir Simmel zu den wichtigsten Gradmessern des modernen Le-
bens. Die Moderne zeigt sich flr Simmel in einer zunehmenden Bewegtheit des Le-
bens, die in allen gesellschaftlichen Bereichen und eben auch im Leben der einzelnen
Individuen splirbar wird. Im Geld fand Simmel mithin ein Phanomen, das ihm als eine
sich selbst beschleunigende, alle Facetten des Lebens ergreifende Krafteinwirkung
erschien. Die dafiir notwendige Energie jedoch schopft es insbesondere aus dem
subjektiven Begehren jedes einzelnen Individuums nach bestimmten Objekten. So
entdeckte Simmel in den Geldstromen und schlielich — in einer Metaebene - in der
Metapher der ,Bewegtheit’ eine fundamentale Denkfigur fir seine Kulturtheorie.'®
Welche Rolle aber spielte diese Denkfigur der Bewegtheit in Simmels Refle-
xionen in epistemologischer Perspektive? Wie angedeutet wurde, greift Simmel in
seinen Beschreibungen des modernen Lebensstiles immer wieder auf Metaphern des

FlieRens und des Erstarrens zuriick.'®®

In theoretisch ausgearbeiteter Form findet sich
dieses Konzept als Kulturmodell des FlieBens und Erstarrens in dem Aufsatz Der Be-
griff und die Tragddie der Kultur. Dort vergleicht Simmel den Kulturprozess mit einem
Fluss, an dessen Ufern sich Sedimentierungen - die ,Objektivationen’ des Lebens -
ablagern. Mit Blick auf Simmels spatere Kulturtheorie deutet Aleida Assmann Sim-
mels Metaphorik zur Beschreibung von Kulturprozessen als eine Inanspruchnahme
,absoluter Metaphern’ im Sinne Hans Blumenbergs. Diese kdnnen nicht mehr als
bildhaft-rhetorische Einkleidungen von abstrakten Gedankenkonstrukten angesehen
werden, sondern seien selbst schon der Klartext. Das heiRt, Simmels Metaphern des
FlieBens und des Erstarrens ,wdaren vielmehr zu bestimmen als Grenzwerte jenes
Spannungsfeldes, in dem sich Kultur grundsatzlich konstituiert und kulturelles Leben
immer schon bewegt“.’”” Die Umkehrung des traditionellen Verhéltnisses von Meta-
pher und Klartext in der ,absoluten Metapher’ finde ihre Begriindung — so Hans Blu-
menberg - darin, dass manche Metaphern selbst wissensgenerierend seien, ohne sich

198

auf eine ,dahinter’ zu findende Vorstellung zu beziehen.™ Sie seien noétig fir eine

194 Simmel 1989, S. 714.

1% vgl. hierzu: Frisby 1989, S. 90.

198 vigl. hierzu: Der Begriff und die Tragédie der Kultur, in: Ders. Aufsitze und Abhandlungen 1909 —
1918, Bd. 1., hrsg. von Ridiger Kramme und Angela Rammstedt [GSG 12], Frankfurt am Main 2001,
S. 200.

97 Assmann 1991, S. 181.

Vgl. hierzu: Blumenberg, Hans: Geld oder Leben. Eine metaphorologische Studie zur Konsistenz
der Philosophie Georg Simmels, in: Asthetik und Soziologie um die Jahrhundertwende: Georg Sim-
mel [Studien zur Literatur und Philosophie des neunzehnten Jahrhunderts, Bd. 27], hrsg. von Han-
nes Bohringer und Karlfried Griinder, Frankfurt am Main 1976, S. 122. An dieser Stelle sei noch ein
in der Argumentation vorausgreifender Hinweis beigefiigt: In dem Unterkapitel zu den Medien-
und Zeichendiskursen in der zweiten Rodin-Interpretation wird sich zeigen, dass Simmel Reflexio-
nen zur Kunst in seiner Beschéaftigung mit den Werken des franzdsischen Bildhauers gerade an
diese Problematik gelangt: Denn durch den gesamten Aufsatz zieht sich die weitgehend unent-
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Urbarmachung von Wissensbereichen, die sich noch nicht in abstrakter Terminologie
und in ausgearbeiteten Metakonzepten fassen lassen kénnen. Tatsachlich kann man
feststellen, dass Simmel mit der Metapher der Bewegtheit, fiir die Heraklits Philoso-
phie der ideale Referenzpunkt ist, eine Denkfigur gefunden hatte, die es ihm erlaub-
te, Kulturprozesse im Denken liberhaupt erst begrifflich fassbar und dadurch begreif-
lich zu machen.

Die im ,synthetischen’ Teil seiner Studie entwickelten Thesen wurden von
Simmel schlieBlich in dem urspriinglich als Vortrag konzipierten und im Jahr 1903 im
Jahrbuch der Gehe-Stiftung Dresden veroffentlichten Aufsatz mit dem Titel Die Grof3s-
tidte und das Geistesleben in verdichteter Form prasentiert.’”® Dieser Aufsatz kann
daher als eine Art Thesenschrift der wissenschaftlichen Ergebnisse aus Die Philoso-
phie des Geldes verstanden werden, wobei der Akzent weniger auf der Geldtheorie
als vielmehr auf einer Phanomenologie des urbanen GroRstadtmenschen liegt. Sim-
mel beschreibt die Wirkung des Geldes als eine umfassende Rationalisierung der
Lebenswelt, die nicht nur eine deutliche Zunahme von berechnenden Verhaltenswei-
sen im sozialen Leben notwendig mache, sondern zugleich berechnende Charaktere
produziere.”” Die ,Steigerung des Nervenlebens” in der GroRstadt wird mithin als
Hauptquelle fiir die berechnende VerstandesmaRigkeit gesehen, die laut Simmel
besonders haufig bei Bewohnern von groRen Stadten beobachtet werden kann.
Simmel sieht darin ein psychisches ,Schutzorgan’ des Menschen, das eben jener Bla-
siertheit vorbeugen soll, die Simmel in dem Aufsatz Uber Kunstausstellungen noch als
Resultat der konstanten Reiziiberforderung gesehen hat.?*

In diesem Kapitel wurde also gezeigt, wie sich Simmel in den 1890er Jahren in
sensibler Reaktion auf die veranderten gesellschaftlichen Bedingungen seiner Zeit
allmahlich ein Konzept des modernen Individuums erarbeitete. Das folgende Kapitel,
in dessen Zentrum die Aufsatze zu Rodin stehen, soll nachvollziehbar machen, wie
dieses kulturtheoretische und soziologische Konzept der Bewegtheit der Moderne,
das im Bocklin-Aufsatz noch nicht prasent war, im Zeitraum von 1902 bis 1909 all-
mahlich in das Feld der Asthetik und der Kunsttheorie wanderte. Auguste Rodin wur-
de fiir Simmel zum Bildhauer des modernen Menschen, da ihm seine kiinstlerische
Vision des Subjekts in der Moderne als bildhaft-evidentes Aquivalent seiner eigenen
soziologisch-philosophischen Theorie erschien. In der Rodin-Interpretation von 1909
wird Simmel in den Skulpturen und Plastiken des Bildhauers eine Darstellungsform
des modernen Subjekts entdecken, in dem die vermeintlichen ,Schutzreaktionen’ des
tatsachlichen Lebens in der Sphare der Kunst aufgehoben sind und der Mensch
gleichsam ungesichert in die Bewegungsstrome der Modernitat einflieRt.

schiedene Frage, ob in Rodins Figuren die Bewegtheit als Abbild des modernen Lebens zu fassen
und somit im Sinne einer Mimesis-Theorie zu begreifen sei, oder aber ob diese Bewegtheit — zei-
chentheoretisch gesprochen — selbst der Signifikant einer Kunst geworden ist, die auf keinen eige-
nes Signifikat mehr verweist.

%9 vgl. hierzu: Editorischer Bericht GSG 7, S. 351 — 369, S. 367.

2% vg|. hierzu: Simmel 1995¢, S. 118/119.

21 yg|. hierzu: Ebd., S. 117.
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6. DIE ERFINDUNG DES KUNSTLERS DES MODERNEN MENSCHEN IM ZEICHEN
DER BEWEGTHEIT: SIMMELS RODIN-INTERPRETATIONEN

So wie Baudelaire in seiner beriihmten Schrift Gber den franzésischen Maler Cons-
tantin Guys eine neue Asthetik der Fliichtigkeit in die Kunsttheorie einfiihrte, so war
es Simmels Ambition, Rodin seinem Publikum in seinen zwei Werks-Interpretationen
von 1902 und 1909/11 als Verkérperung und Inbegriff des modernen Kiinstlers nahe-
zubringen. Im folgenden Kapitel wird zunachst nach dem ,Lebendigkeits’-Topos ge-
fragt, der die Rodin-Rezeption in Frankreich und Deutschland in weiten Teilen be-
stimmte und auf den Simmels Interpretationen aufsatteln konnte. Sodann soll ge-
zeigt werden, wie Simmel in einem Nachruf auf den Kinstler tiber eine Schilderung
ihrer Begegnungen die grundlegende StoRrichtung seiner kunstphilosophischen
Interpretation — die intellektuelle Durchdringung der Kiinstlers und seines enigmati-
schen Werks - dupliziert und dadurch inszenatorisch prasentiert. SchlieRlich sollen
die zwei Aufsdtze unter verschiedenen Aspekten in einer Folge von close reading-
Lektiren und kontextualisierenden Passagen ndher untersucht werden, wobei Fra-
gen der Rezeption des ersten Simmel-Aufsatzes, der Konstruktion eines modernen
Subjektbegriffs im Kontext philosophischer und psychologischer Uberlegungen und
Reflexionen zur Medialitat der Skulpturen und Plastiken Rodins behandelt werden
sollen.

6.1. ,,LEBENDIGKEIT IN RODINS WERKEN ALS CHIFFRE DER MODERNITAT

Auguste Rodins wurde spatestens in den 1870er Jahren durch einen medienwirksa-
men Paukenschlag einer breiten Offentlichkeit bekannt. In einer von der Malerei des
internationalen Naturalismus und Impressionismus dominierten Epoche |6ste die
offentliche Prasentation seiner Bronzeplastik mit dem abstrakt-geheimnisvollen Titel
Das eherne Zeitalter (L’Age d’airain) in Belgien einen regelrechten Kunstskandal

aus.”®

Rodins lebensgrolRer Akt eines jungen Mannes, der mit geschlossenen Augen,
angehobenem Kopf und leicht ge6ffneten Mund die Rechte an das Haupt fiihrt, wah-
rend sich seine Linke mit angewinkelten Armen und einer sich schlieBenden Hand auf
einen Speer zu stiitzen scheint, wurde vorgeworfen, ein Abguss vom lebenden Mo-
dell zu sein. Kritiker wie Ausstellungsbesucher sahen sich in ihren Sehgewohnheiten
irritiert, wenn nicht gar betrogen. Bei der ersten 6ffentlichen Prasentation der Plastik
in Brissel bekundete ein Kritiker seine zwiespaltigen Geflihle gegeniiber einem Werk,
das durch seine lebendige Wirkung zwar einerseits den Betrachter in den Bann zog,
andererseits jedoch als Tauschungsversuch erschien. Dieser Kritiker dulRerte die Ver-

mutung, dass Rodin diese Figur nicht eigenhindig erschaffen habe.?® Obgleich die

292 yg|. hierzu: Getsy 2003, S.297.
%3 yvg|. hierzu: Ebd., S. 298.
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Gestalt eine kraftig-muskulose Korperstruktur aufweist und auf den ersten Blick im
Kontrapost zu stehen scheint, lasst ihre Ponderation kaum den Eindruck einer stabi-
len Haltung zu. Dadurch setzte sich Rodin liber die konventionalisierten Bildschemata
der klassizistischen und historistischen Bildhauerei hinweg. Die Figur scheint ihren
Korper eher in einem labilen Gleichgewicht zwischen dem linken und dem rechten
FuR zu halten. So bildet sich ein ambivalenter Eindruck, der durch die nicht vollstan-
dig ausgebildete Gegenladufigkeit von Hlft- und Schulterachse noch verstarkt wird.
Diese Wirkung wird aulRerdem durch die frappierende Sinnlichkeit der Oberflachen-
gestaltung der Bronzeplastik verstarkt, die schnell das Schlagwort von der ,Lebendig-
keit’ der Figur aufkommen lieB. David J. Getsy beschreibt den spezifischen Effekt des
Kunstwerks als Resultat einer kiinstlerischen Verschiebung der bildhauerischen Ge-
staltungsaufgabe von einer Betonung der kdrperlichen Masse und des Volumens hin
zu einer intensiven Erkundung der Korperoberflaichen im Sinne einer artifiziell er-
schaffenen Epidermis.”®

Dieser Topos der ,Lebendigkeit’ lasst sich auch in der deutschsprachigen Re-
zeption des Kiinstlers feststellen. Der Kunstkritiker Hermann Helferich alias Emil Heil-
butt beispielsweise, der Rodin in Begleitung Hugo von Hofmannsthals im Jahr 1900 in

dessen Atelier besuchte®®

, sprach in einem 1893 in der Zeitschrift Freie Biihne verof-
fentlichten Artikel Gber Rodin als Reprdsentanten einer modernen, ,lebendigen’ Rich-
tung der Kunst, zu der auch Whistler zu zahlen sei: ,Whistler, der den Traum malt,
und der Bildner Rodin, der das Leben giebt. Das Leben in der Plastik zu geben, ist
etwas ebenso Neues, nicht Dagewesenes, wie jener Traum voll Mysterium, Zartheit
der Farbe, Reinheit und Idealitit des Geschmacks in der Malerei Whistlers.“*® Die
wachsende Bedeutung Rodins in Deutschland lasst sich jedoch nicht nur durch Aus-
sagen von Kritikern belegen, sondern zeichnet sich auch im Ausstellungs- und Mu-
seumbereich ab.?” Hugo von Tschudi setzte sich bereits bei seinem Amtsantritt im
Jahr 1896 dafir ein, dass unter den Ankdufen von Werken franzosischer Kinstler

auch Rodins Name zu finden sei.?®

SchlieBlich trugen auch Stifter und Mazene dazu
bei, den Namen Rodin im Berlin der vorletzten Jahrhundertwende bekannt zu ma-
chen. Der Berliner Bankier Koenigs vermachte der Nationalgalerie neben Klingers
Amphitrite und zahlreichen Gemalden zum Beispiel von Leibl, Daubigny oder Segan-

tini auch Rodins Marmorgruppe Der Mensch und sein Gedanke.”® 1903 konnte von
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Vgl. hierzu: Ebd., S. 299.

Vgl. hierzu: Renner, Ursula: ,Die Zauberschrift der Bilder”. Bildende Kunst in Hofmannsthals
Texten, Freiburg im Breisgau 1999, S. 345.

2% Helferich, Hermann: Ueber die Salons. Ein Brief. In: Freie Bithne 4, 1893, S. 682.

Claude Keisch hat in einem Artikel fiir die Zeitschrift Forschungen und Berichte die Rodin-
Rezeption in Deutschland intensiv untersucht. Keisch hebt als wichtige Protagonisten in der Férde-
rung der Bekanntheit des franzdsischen Bildhauers neben Felix Koenigs insbesondere den Verleger
Georg Hirzel hervor. Vgl. hierzu: Keisch, Claude: Rodin im Wilhelminischen Deutschland. Seine
Anhdnger und Gegner in Leipzig und Berlin, in: Forschungen und Berichte. Staatliche Museen zu
Berlin, 29/30, 1990, S. 251 — 301.

2% vgl. hierzu: Teeuwisse 1986, S. 201.

2% yg|. hierzu: Ebd., S. 215/ 216.
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Tschudi schlielRlich Das eherne Zeitalter erwerben, 1905 sogar den Denker.”° Wie
diese eindeutige Ankaufspolitik demonstriert, wurde Rodin als Inbegriff einer moder-
nen Kunstrichtung betrachtet, wobei die kunsttheoretischen Unterschiede zwischen
Rodins symbolistischen Bildwelten und dem impressionistischen Zugriff auf das mo-
derne Leben, wie es vorbildlich durch Manet reprasentiert wurde, wohl weniger ins
Gewicht fielen als die Ubereinstimmungen in einem stilistischen Idiom, das den ma-
teriellen Aspekt des Kunstwerks — die Sichtbarkeit des Pinselduktus in der Malerei
und die Bearbeitungsspuren im Stein in der Skulptur und Plastik — hervorhebt. Erwar-
tungsgemal stand Kaiser Wilhelm Il. Rodin eher ablehnend bis beldchelnd gegenii-
ber. Claude Keisch berichtet von einem Gesprach zwischen dem Kaiser und dem Be-
gas-Schiler August Kraus, das 1903 stattgefunden haben soll: Wahrend dieser Unter-
redung soll sich Wilhelm Il. Gber Rodins Balzac-Standbild sowie dessen Zeichnungen
mokiert haben.”"*

6.2. DER PHILOSOPH UND SEIN KUNSTLER: CHRONOLOGIE UND NACHTRAGLICHE INSZE-
NIERUNG EINER KUNSTPHILOSOPHISCHEN ANNAHERUNG

Es lasst sich heute kaum mit restloser Sicherheit feststellen, in welchem Jahr Simmel
zum ersten Mal Werke von Rodin sah. Sicherlich besteht die Mdéglichkeit, dass Sim-
mel Rodins Werke bereits durch Abbildungen in Zeitschriften recht friih kannte. Mit
gutem Recht darf auch vermutet werden, dass ihm die Werke des franzosischen Bild-
hauers nicht erst auf der Pariser Weltausstellung des Jahres 1900 begegnet sind**,
sondern dass er sie bereits aus den Ankdufen der Berliner Nationalgalerie unter der
Leitung Hugo von Tschudis kannte. Im Jahr 1900 zeigte die Berliner Secession Werke

213 Da Simmel mit Sezessionskiinstlern

von Rodin in ihrem Pavillon in der KantstraRe.
wie Rainer Lepsius und dessen Gattin Sabine®** eng befreundet war und mit ihnen in
seinem Salon verkehrte, scheint hier die Wahrscheinlichkeit sehr grof3, dass er Rodins
Kunst bei einem Ausstellungsbesuch sah. Sicher Uberliefert ist dagegen, dass Simmel
zur groRen Rodin-Ausstellung im Sommer 1902 nach Prag reiste.?® Im selben Jahr,

namlich am 29. September 1902, veréffentlichte er dann in der Feuilleton-Beilage

19 vg|. hierzu: Ebd., S. 216.

2 ygl. hierzu: Keisch 1990, S. 286.

212 Vgl. hierzu: Schmoll gen. Eisenwerth 1976, S. 19.

213 ygl. hierzu: Teeuwisse 1986, S. 249.

Sabine Lepsius berichtet in Kurt Gassens und Michael Landmanns Buch des Dankes an Georg
Simmel, dass sie den Philosophen bereits seit ihrem 12. Lebensjahr kannte. Vgl. hierzu: Lepsius,
Sabine: Erinnerungen an Simmel, in: Buch des Dankes an Georg Simmel. Briefe, Erinnerungen,
Bibliographie, hrsg. von Kurt Gassen und Michael Landmann, Berlin 1958, S. 198 — 200.

213> Davon berichtet die Simmel-Schiilerin Margaret Susman, die den Philosophen auf dieser Reise
begleitete. Aus einer Briefstelle Susmans an ihren Freund Erwin Kirchner wird deutlich, dass Rodins
Werke wohl als kinstlerisch ausgesprochen anregend empfunden wurden: ,Die Rodins waren
teilweise liberwaltigend — ich wollte Dir davon erzahlen, aber das ware nichts”. Vgl. hierzu: Editori-
scher Bericht, in: Georg Simmel. Aufsdtze und Abhandlungen 1901 — 1908, Bd. 1, hrsg. von Ridiger
Kramme, Angela Rammstedt und Otthein Rammstedt GSG 7, Frankfurt am Main 1995, S. 358.
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Der Zeitgeist des Berliner Tageblatts den Artikel Rodins Plastik und die Geistesrich-
tung der Gegenwart, der somit als erstes schriftliches Zeugnis fiir Simmels Auseinan-
dersetzung mit dem Werk des Bildhauers gelten kann. Die Anregung, diesen Artikel
zu schreiben, stammte aber nicht nur von dem Ausstellungsbesuch, sondern resul-
tierte auch aus dem Ansehen, das Rodin im unmittelbaren Umfeld Simmels zu dieser
Zeit genoss. So wurde Uiber diesen Kiinstler im Berliner Kulturleben-Club debattiert,
in dessen Komitee Simmel aktiv mitwirkte.?'®

Wie aus der Korrespondenz Simmels mit Rodin und aus seinem Nachruf auf
den Kiinstler aus dem Jahr 1917 zu erfahren ist, sandte der Philosoph ein Exemplar
seines Aufsatzes an den Bildhauer, der sich den Text libersetzen lies, um sich an-
schliefend in einem nicht mehr erhaltenen Brief dafiir zu bedanken und Simmel in

217

sein Atelier nach Meudon einzuladen.””" Von diesem Besuch berichtete Simmel aus-

fihrlich in dem ,Erinnerung an Rodin’ betitelten und in der Vossischen Zeitung verof-

fentlichten Nachruf.?*®

Die Erzahlung dieser Begegnung entwickelt sich von einer
leichtfliRig erzdhlten Anekdote, die das erste, eher erniichternde Treffen zwischen
Simmel und Rodin schildert, zu einer in der Gattung des Nachrufs realisierten Selbst-
inszenierung des Philosophen als exzeptionellem Hermeneuten der Rodinschen
Kunst. Simmel berichtet Gber seine anfangliche Enttduschung Gber Rodin, dem er in
seinem Stadtatelier in Anwesenheit zahlreicher Besucher begegnete: Der Bildhauer
sei ein ,kleiner, breitschultriger Mann von riesiger Korperkraft®, der ,den Fremden-
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flihrer an seinen eigenen Werken machte““~. Erst nachdem Simmel dem Kiinstler

seine tiefe Vertrautheit mit dessen Kunstwerken offenbarte, indem er ,anfing, zu
sagen, wie ich meinerseits die Dinge deutete”, folgte eine Einladung in die intimere
Atmosphare des Ateliers von Meudon. Doch auch hier begegnete Simmel in Rodin
eine Person, die sich ,mit Vorliebe in allgemeinen Redensarten von ziemlich abge-
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brauchtem Pathos ergehe. Doch Simmels hartnackige philosophische Nachfragen

erwiesen sich schliefllich als erfolgreich, denn die ,individuelle, konventionsfreie
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deutsche AeuBerungsart schien ihm sympathisch zu sein. So sei es doch noch zu

einer Unterredung gekommen, in der Rodin (iber Kunst in einer Weise philosophiert

216 Vgl. hierzu: Editorischer Bericht GSG 7, Frankfurt am Main 1995, S. 358.
7 Eine Variation dieses historischen Ablaufes des Kontaktes zwischen Simmel und Rodin erzihlt
Simmels Sohn Hans. Nach dessen Bericht habe sich der franzosische Kinstler, wahrend Simmel
sich in Paris aufhielt, eine Inhaltsangabe des Aufsatzes anfertigen lassen und Simmel sodann einge-
laden. Vgl. hierzu: Simmel, Hans: Ausziige aus den Lebenserinnerungen, in: Asthetik und Soziologie
um die Jahrhundertwende: Georg Simmel, hrsg. von Hannes Bohringer und Karlfried Grinder,
Frankfurt am Main 1946, S. 262.
8 yigl. hierzu die bibliographische Angabe: Erinnerung an Rodin, in: Ders.: Aufsitze und Abhand-
lungen 1909 -
1918, Bd. 2, hrsg. von Klaus Latzel [GSG 13], Frankfurt am Main 2000, S. 307 —312. [Original: Voss-
ische Zeitung, Nr. 606, 27. November 1917, Abendausgabe]. Vgl. zudem hinsichtlich der Veroffent-
lichung: Editorischer Bericht GSG 13, in: Simmel, Georg: Aufsdtze und Abhandlungen 1909 — 1918,
Bd. 2, hrsg. von Klaus Latzel [GSG 13], Frankfurt am Main 2000, S. 414.
¥ Simmel 2000, S. 307.
20 Epq., S. 307.
' Ebd., S. 308.
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habe, die ,in der Richtung auf das Hauptsachlichste und Substanzielle, unter vélliger
Gleichgiltigkeit gegen alles bloR Technische und Effektvolle, mit einer unglaublichen

Sensibilitat fir die feinsten Nuancen der Erscheinungen“?*

gegangen sei.

In dieses dramatische Handlungsgeschehen, das oberflachliche Gesellschafts-
rituale und marktschreierische Effekthascherei gegen philosophischen Tiefgang und
Authentizitat ausspielt und dabei nationalen Klischeebildungen kaum ausweicht,
bettet Simmel seine eigene Inszenierung als tiefgriindiger Exeget des Rodinschen
Werkes, dem es gelungen sei, durch die Schichten gesellschaftlicher Maskeraden auf
den philosophischen Grund der Kunst der Moderne zu dringen. Doch verbirgt sich
hinter Simmels Erzahlung von dem unerwarteten Wandel seines Rodin-Bildes auch
die Strategie, moglichen Vorurteilen gegeniiber Rodin als oberflachlichem und gesell-
schaftskonformem Kiinstler zu begegnen. Denn Simmels Schilderung legt dem Leser
in geschickt erzahlter Weise nahe, dass es einer gewissen philosophischen Hartna-
ckigkeit bedirfe, um zum eigentlichen Wesenskern der Kunst Rodins vorzudringen.
Simmels Nachruf auf Rodin dient also in doppelter Hinsicht als gezielte Werbemal-
nahme: Rodin wird hier als tiefgriindiger Kiinstler vorgefiihrt und Simmel als derjeni-
ge Philosoph, der diese Bedeutungsschicht erst zu Tage forderte.

In der Zeit von 1905 bis 1908 folgten weitere freundschaftliche Besuche in
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Meudon.””> Am 30. November 1906 schickte Simmel ein Exemplar seines Buches

Kant und Goethe an Rodin und fligte folgende Satze hinzu:

Cher maitre, Je vous prie de bien vouloir agréer la dédication du petit livre que je
vous envoie aujourd’hui. Elle n’exprime pas seulement ma vénération pour le plus
grand artiste de notre temps, mais elle témoignera encore des souvenirs que m’ont
laissés les heures que je pus passer chez vous ; elles m’ont convaincu que c’est bien
I’'homme méme qui est le chef-d’ceuvre de Iartiste.”*

SchlieBlich hielt Simmel im Winter des Jahres 1908/09 im ,Verein fur Kunst’ in Berlin
einen Vortrag Uber Rodin. Am 16. Februar 1909 sprach er erneut unter dem Titel
Bewegung in der Plastik iber Rodins Kunst, diesmal vor einem ausgewahlten Mitglie-
der- und Gastekreis der im November des Vorjahres ins Leben gerufenen ,Vereini-
gung fir asthetische Forschung’. Der Griindungsvorstand dieser Gesellschaft, die sich
laut Selbstbeschreibung der Aufgabe widmete, ,,durch Vortrage und miindlichen Ge-
dankenaustausch zwischen Vertretern philosophischer, historischer, ethnologischer
und naturwissenschaftlicher Kunstforschung sowie theoretisch interessierten Kiinst-
lern die Anschauungen lber Wesen und Aufgaben der Kunst und der einzelnen Kiins-
te zu vereinheitlichen und zu vertiefen”, gehoérten prominente Berliner Hochschulleh-

?2 simmel 2000, S. 308.

2 ygl. hierzu: Editorischer Bericht, in: Georg Simmel. Aufsitze und Abhandlungen 1909 — 1918, Bd.
1 [Georg-Simmel-Gesamtausgabe, hrsg. von Otthein Rammstedt, Bd. 12], hrsg. von Riidiger Kram-
me und Angela Rammstedt, Frankfurt am Main 2001, S. 497.

24 Vgl. hierzu: Simmel, Georg: Brief an Auguste Rodin vom 30. November 1906, in: Briefe 1880 —
1911, bearbeitet und hrsg. von Klaus Christian Kéhnke [GSG 22], Frankfurt am Main 2005, S.
558/559. Die Information tber das Buch stammt aus dem Textkommentar ebd., S. 559.
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rer wie Max Dessoir und Heinrich Wolfflin an. Aus diesen Vortrdagen ging der Essay
Die Kunst Rodins und das Bewegungsmotiv in der Plastik hervor, der in der Zeitschrift
Nord und Siid im Jahr 1909 publiziert wurde. 1911 schlieRlich veroffentlichte Simmel
den gleichen Artikel mit einer einleitenden Erdrterung zur Bildhauerei Constantin
Meuniers und einigen zusatzlichen — und in theoretischer Hinsicht fundamental wich-
tigen - Absatzen in dem Sammelband Philosophische Kultur unter dem schlichten
Titel Rodin.?”

6.3. RODINS ,BESEELUNG’ DER BILDHAUERKUNST: SIMMELS AUFSATZ RODINS PLASTIK
UND DIE GEISTESRICHTUNG DER GEGENWART (1902) UND SEINE REZEPTION DURCH JU-
LIUS MEIER-GRAEFE

Beide Aufsatze zu Rodin aus den Jahren 1902 und 1909 bilden aus textgeschichtlicher
Perspektive wichtige Dokumente, um die Genese und die intellektuelle Weiterent-
wicklung der Kunstphilosophie Simmels in diesen Jahren nachvollziehen zu kénnen.
Vergleicht man beide Texte miteinander, so wird durch die teilweise zitathaften
Ubernahmen deutlich, dass Simmel zwar das Grundgeriist seiner Rodin-
Interpretation beibehielt, aber dass er es in entscheidender Weise um den Problem-
komplex der Bewegtheit in der modernen Kunst erweiterte.

Wie bereits in dem Text zu Arnold Bocklins Landschaftsgemalden und im
Gegensatz zu der Rodin-Monographie Rainer Maria Rilkes verzichtet Simmel auch in
diesen Texten auf die Interpretation von singuldaren Werken des franzdsischen Kiinst-
lers. Darliber hinaus blendet Simmel auch noch den gesamten Aspekt der komplexen
Ikonographie Rodins aus, der letztendlich unentbehrlich fir eine Interpretation der
symbolistischen Motivik ware.?*® Diese auffillige Herangehensweise darf sicherlich
als bewusst gewahlte Methode verstanden werden: Rodin soll gerade nicht primar
als Kinstler der symbolistischen Richtung vorgestellt werden, dessen Imaginations-
kraft sich auf psychologisch aufgeladene und von der gesellschaftlichen Wirklichkeit
abgekapselte Bildwelten richtet. Entgegen einer solchen Deutungsebene prasentiert
Simmel Rodin als einen revolutionaren Kinstler, dem durch die Visualisierung einer

2 ygl. fiir diese Hintergrundinformationen: Editorischer Bericht GSG 12, S. 497 — 499.

Alex Potts bezieht Simmels bewusste Vernachlassigung individueller Werke auf dessen philoso-
phiegeschichtlichen Hintergrund: , But Simmel’s engagement with the sculptural aspect of Rodin’s
work still occurs at quite an abstract level, based on the Hegelian idea that art plays out the under-
lying dialectic in a culture between inner subjective spirit and outer objective substance and bodily
existence.” Vgl. Hierzu: Potts 2000, S. 74. Demgegeniiber ware die Vermutung auszusprechen, dass
Simmels Verzicht auf die Interpretation individueller Werke Rodins womdglich auch als konse-
quente Fortsetzung der Rodinschen Entsemantisierung seiner Werke, die der franzésische Kiinstler
durch seine Technik der Fragmentierung und Montage vor allem im Spatwerk inszenierte, in der
Textebene zu verstehen sei. Vgl. hierzu: Schmoll, gen. Eisenwerth, Joseph Adolph: Rodin zwischen
Tradition und Innovation. Fragment, Torso, Deformation, Montage im Dienst der Expression, in:
Kat.Ausst. Vor 100 Jahren. Rodin in Deutschlang [Bucerius Kunst Forum, 18. Februar bis 25. Mai
2006, Skulpturensammlung, Staatliche Kunstsammlung Dresden, 10. Juni bis 13. August 2006],
hrsg. von Michael Kuhlemann und Hélene Pinet, Miinchen 2006, S. 20ff.
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lebendigen Bewegtheit des Subjekts eine Abwendung aus akademisch-idealistischer
Erstarrung gelungen ist und dessen Werke dadurch ihren historischen Platz mitten im
modernen Leben finden.

Sicherlich hat Simmels erster Aufsatz zu Rodin mit dem Titel Rodins Plastik
und die Geistesrichtung der Gegenwart einen festen Stellenwert in der Rezeptionsge-
schichte dieses Kiinstlers.?”” Dennoch erweist er sich im Vergleich zu dem sieben
Jahre spateren Aufsatz als eher konventionell. Simmel knlipft hier an den Topos der
,Lebendigkeit’ der Rodinschen Werke an und stilisiert den franzdésischen Kiinstler zum
heroischen Uberwinder zweier Kunsttraditionen, die in kiinstlerische Erstarrung gera-
ten seien. Dabei prangert er den , Naturalismus” im Sinne einer bloR kopierenden
Verdoppelung der Wirklichkeitseindriicke und den , Konventionalismus“ als vollstan-
dige Auslieferung der Kunst an historisch verbiirgte Stile an: Diese seien lediglich die
»kinstlerischen Reflexe der beiden Vergewaltigungen des neunzehnten Jahrhun-
derts: Natur und Geschichte“.””® Wenn Simmel Rodins Kunst mit dem Naturalismus
kontrastiert, so muss dies freilich im Sinne einer kunsttheoretischen Extremvariante
dieses Stilbegriffes verstanden werden, und weniger als das Ubergreifende Konzept
der secessionistischen Kunstrichtung, unter der auch Liebermanns impressionistische

22 pAbgesehen von Sim-

Gestik des Pinselduktus und Rodins Figurenauffassung fallen.
mels eigenwilliger Semantik der Begriffe ,Naturalismus” und ,Konventionalismus“ ist
hier die Trias , Natur”“ — , Geschichte” — ,Leben” signifikant, da gerade der letzte Be-
griff in der lebensphilosophischen Stromung eine regelrechte Losung gegen die vor-
herrschende Diskursmacht der Natur- und der Geschichtswissenschaft bildete.**

21 entwickelte bereits

Henri Bergson, den Simmel erst relativ spat fiir sich entdeckte
1888 in seinem Essai sur les données immédiates de la conscience mit dem Begriff der
durée concréte eine Zeittheorie, die der naturwissenschaftlichen Verraumlichung der
Zeit und ihrer Parzellierung in einzelne Abschnitte das Konzept eines kontinuierlichen

FlieRens der Zeit entgegensetzte. Bergson bezweifelte die Unantastbarkeit der gangi-

227 Vgl. hierzu: Schmoll-Eisenwerth 1977, S. 20.

228 immel 1995, S. 95.

Vgl. hierzu: Paret 1981, S. 2. Tatsachlich ist der Naturalismus-Begriff ein Schillernder, der auch in
Simmels Auseinandersetzung vielfache Schattierungen und Bewertungen erfahren hat. Zudem
iberdachte Simmel den im Rodin-Aufsatz noch eher abwertend gemeinten Naturalismus-Begriff in
dem postum veroffentlichten Aufsatz Zum Problem des Naturalismus radikal neu und definierte
naturalistische Kunst nicht als den Versuch, die ,Wirklichkeit’ dokumentarisch abzubilden, sondern
gerade als Visualisierung des ,psychologische[n] Lebens des Kiinstlers”. Als Gegenbegriff schlagt
Simmel konsequenterweise auch nicht den Kunstbegriff des I’art pour I'art vor, sondern eine
,Ideenkunst’, in der ,,das Kunstwerk sich seiner Form und Bedeutung nach von seinen Zeugungs-
kraften geldst hat”. Vgl. hierzu: Simmel 2004, S. 225.

2% Eine konzise, wenngleich auch nicht mehr ganz aktuelle Einfiihrung in die Lebensphilosophie
stammt von Karl Albert. Vgl. hierzu: Albert, Karl: Lebensphilosophie. Von den Anfdngen bei Nietz-
sche bis zu ihrer Kritik bei Lukdcs, Freiburg/Minchen 1995

2! Michael Landmann weist darauf hin, dass sich Simmel ab ca. 1908 eingehender mit Bergsons
Schriften befasste. Im Jahr 1914 schlieBlich schlagt sich diese Beschéaftigung in einem Aufsatz zu
dem franzdsischen Philosophen nieder, aus dem Simmels Bewunderung und intellektuelle Uber-
einstimmung mit dem lebensphilosophischen Zeitkonzept deutlich herausklingt. Vgl. hierzu: Land-
mann 1946, S. 4.
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gen, rigorosen Scheidung von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft und brand-
markte sie als holzschnittartige Vergroberung der vielschichtigen Zeiterfahrungen des

Menschen.?*?

Ebenso musste sich im Umfeld lebensphilosophischer Denker die posi-
tivistische Geschichtswissenschaft, die sich im Laufe des neunzehnten Jahrhundert zu
einem gigantischen Wissensarchiv entwickelte, einer umfassenden Grundsatzkritik
stellen. Friedrich Nietzsches zweite Schrift der Unzeitgemdfen Betrachtungen aus
dem Jahr 1874 mit dem Titel Vom Nutzen und Nachtheil der Historie fiir das Leben
bot hierfir die polemisch formulierte Steilvorlage. Das Geschichtswissen des Histo-
rismus, das zunehmend um seiner selbst Willen angehauft wurde, wird von Nietzsche
als lahmender Ballast, sogar als totes Material einer Gesellschaft beschrieben. Nietz-
sche trat hier fiir einen Geschichtsbegriff ein, der sich stets aus den Bediirfnissen der
lebendigen Gegenwart und der darin lebenden Menschen rechtfertigen musse.?*

In dem friithen Rodin-Aufsatz wird die Modernitdt des Kiinstlers an einen
emphatischen Begriff von Individualitdt und Subjektivitdt gebunden. Simmel konsta-
tiert gleich zu Beginn der Interpretation in eher allgemeiner Weise, dass , die tiefsten
inneren Schwierigkeiten des neunzehnten Jahrhunderts in dem Konflikt zwischen der
Individualitdt und der GesetzmaRigkeit [beruhen]“.?** Rodin sei es nun gelungen, ,die
restlose Beseelung des Steines und der Bronze” wiederzugewinnen, da hier ,ein In-
nenleben des Steines an seiner Oberfliche zu vibrieren” *° beginne. Simmel entwi-
ckelt hierbei en passant eine Funktionsbestimmung der modernen Kunst: Diese mus-
se mithin eine Synthese zwischen subjektivem Innenleben und den objekthaften Din-
gen leisten.?**

Der spate Simmel scheint in zunehmendem Malle geahnt zu haben, dass
seine geistige Hinterlassenschaft keine unmittelbare Nachfolge zeitigen oder gar eine
eigene Denkschule begriinden wiirde. So berichtet Margarete Susman davon, dass
dieser seinem nachgelassenen Tagebuch folgendes Motto vorangesetzt hat:

Ich weiB, dal’ ich ohne geistigen Erben sterben werde (und es ist gut so). Meine Hin-
terlassenschaft ist wie eine in barem Gelde, die an viele Erben verteilt wird und jeder

32 ygl. hierzu die konzise Darlegung Bergsons: , Il y aurait donc lieu de se demander si le temps,

congu sous la forme d’un milieu homogeéne, ne serait pas un concept batard, di a l'intrusion de
I'idée d’espace dans le domaine de la conscience pur. De toute maniére, on ne saurait admettre
définitivement deux formes de I'homogene, temps et espace, sans rechercher d’abord si I'une
d’elles ne serait pas réductible a I'autre. Or I'extériorité est le caractére propre des choses qui
occupent de I'espace, tandis que les faits de conscience ne sont point essentiellement extérieurs
les uns aux autres, et ne le deviennent que par un déroulement dans le temps, considéré comme
un milieu homogene. » Siehe : Bergson, Henri : Essai sur les données immédiates de la conscience
[2%™ édition], Paris 1912 [Orig. : Paris 1888], S. 75.
33 ygl. hierzu besonders pragnant formuliert: Nietzsche, Friedrich: Unzeitgemdsse Betrachtungen.
Zweites Stiick: Vom Nutzen und Nachtheil der Historie fiir das Leben (1872/73), in: Ders.: Gesam-
melte Werke [Bd. 6], Musarionausgabe, Miinchen 1922, S. 234/235.
24 Simmel 1995, S. 93.
23 Epd,, S. 97.
28 ygl. hierzu: Potts 2000, S. 74/75.
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setzt seinen Teil in irgendeinen Erwerb um, dem die Provenienz aus jener Hinterlas-
. . 237
senschaft nicht anzusehen ist.

Ein Blick auf Julius Meier-Graefes Simmel-Rezeption beweist, dass Simmel Recht be-
hielt. Denn tatsachlich tritt hier eine Doppelbewegung von zitathafter Aneignung der
Gedanken Simmels und ihrem gleichzeitigem Aberkennen der Autorschaft hervor.
Dies zeigt sich besonders eindriicklich im Kapitel (iber Rodin in der Entwicklungsge-
schichte der modernen Kunst. Bei textkritischer Lektlire erscheint dieses, wie J.A.
Schmoll gen. Eisenwerth feststellte, als ,,‘demontierter’, zerpfliickter Wiederabdruck
von Simmels Essay, durchsetzt von rhetorischen und aggressiver klingenden Fragen,
als sie es ihrem Gehalte nach sind“.?*® Das priméare Anliegen von Meier-Graefes Ent-
wicklungsgeschichte der modernen Kunst war es bekanntlich, diejenigen Kiinstler in
den Mittelpunkt kunstkritischer und kunsthistorischer Debatten zu Uberfiihren, die
den ,malerischen’ Aspekt der Kunst betonten. Im Mittelpunkt stand dabei, wie Sabine
Schneider hervorhebt, die Errettung kiinstlerischen Ausdrucks vor einer naiven Logik
des Abbildhaften:

Meier-Graefe war fir die Zeit nach der Jahrhundertwende der Motor fiir die Durchset-
zung dieser neuen Bildauffassung. An Corot faszinierten ihn ,die vibrierenden Flachen”,
angesichts derer die auf Gedachtes ausgerichtete Linie ,fiktiv“ sei. [...] Die Bildsprache,
darauf insistiert Meier-Graefe immer wieder, ist eine Welt diesseits begrifflicher Repra-
sentation, autonom und gerade deshalb ein nirgendwo sonst erfahrbarer Zugang zur
Wirklichkeit.” 2

Rodins Kunst nahm in Meier-Graefes Kiinstlerpanorama eine besonders hohen Rang
ein, da er als Bildhauer zu den wenigen Protagonisten der ,malerischen’ Richtung in
der Skulptur und Plastik zu zahlen war.

Vergleicht man nun Meier-Graefes Rodin-Kapitel mit Simmels Aufsatz, so
lasst sich eine mehr oder minder verborgene Filiation des kunstkritischen Lobpreises
der Werke Rodins durch Meier-Graefe zu dem kunstphilosophischen Originaltext
nachweisen. Zwar bezieht sich Meier-Graefe in einem kurzen Absatz zur Non-Finito-
Technik Rodins auf den einschlagigen Essay des ,begeisterte[n] deutsche[n] Philoso-
phen“.?*® Doch tut er dies nur, um sogleich die Erkenntnisleistung Simmels wieder
herunterzuspielen: ,Bei Michelangelo wirke es [das bildhauerische Stilmittel des Non-
Finito, D.B.] tragisch, das ,lastende Schicksal verstarkend’, bei Rodin dagegen ,un-
leugbar raffiniert’. Der Philosoph ahnte nicht, welche Rolle er damit seinem Abgott
zuschrieb.“**" Dieses lapidar vorgetragene Urteil iiber die vermeintliche Arglosigkeit
Simmels im kunstkritischen Urteil erscheint an dieser Stelle ausgesprochen verrate-

%7 Zitiert nach: Susman, Margarete: Erinnerungen an Simmel, in: Buch des Dankes an Georg Sim-

mel. Briefe, Erinnerungen, Bibliographie, Berlin 1958, S. 278.
28 Schmoll 1976, S. 20.
9 Schneider 2006, S. 134.
20 Meier-Graefe 1915, S. 460.
1 Meier-Graefe 1915, S. 460/461.
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risch, da die Argumentationsstruktur des Kapitels bis zu dieser Passage in weiten
Teilen aus Simmels Aufsatz Glbernommen wurde. Meier-Graefe beschreibt beispiels-
weise das Erscheinen Rodins in der Kunstwelt als den ,, dramatischsten Abschnitt in
der Geschichte der Plastik seit Michelangelo” und konstatiert dariiber hinaus, dass

“2%2 Es fillt nicht schwer,

»die Skulptur [...] seit Michelangelo geschlafen [...] habe.
hinter diesen Aussagen Simmels geistige Patenschaft zu erkennen, der in Rodin die
unmittelbare Nachfolge zu Michelangelo zu erkennen glaubte. Denn Simmel beginnt
seinen Aufsatz mit der in kunsthistorischer Hinsicht recht kiihnen Feststellung: ,Die
Geschichte der Plastik schlieRt mit Michelangelo.“**

Abgesehen von dem von Meier-Graefe wiederholt aufgegriffenen ,Lebendig-
keits’-Topos, der jedoch in der Rodin-Rezeption bereits vor Simmel ausgepragt war,
schreibt sich der Kunstkritiker in einer weiteren Passage unmissverstandlich in die
Simmelsche Denktradition ein und bedient sich daraus wie aus einem intellektuellen
Steinbruch. Ahnlich wie Simmel scheint es auch fiir Meier-Graefe eine Notwendig-
keit, Rodins Kunst als Kulminationspunkt und Krénung einer langen Evolutionsge-
schichte der Bildhauerei zu prasentieren. Dessen kiinstlerische Entwicklung wird als
quasi-phylogenetischer Durchlauf durch die Geschichte der Kunstepochen beschrie-
ben. Simmel sah in Rodin einen Klinstler, der ,durch viele historische Stile hindurch-
gegangen [sei], ja fast hat man den Eindruck, als ob er gleichzeitig wie Donatello und

“244 Dieses Modell kiinst-

Verrocchio, wie Michelangelo und Bernini arbeiten kénnte.
lerischer Entwicklung lasst an Ernst Haeckels Denkmodell der Ontogenese als Spiegel
der Phylogenese denken. Meier-Graefe baut es insofern weiter aus, als dass er Ro-
dins Entwicklung als Bildhauer im Spiegel der gesamten Kunstgeschichte prasentiert.
Anders als bei Simmel wird Rodins Kunst nicht nur als kiinstlerische Einverleibung der
gesamten europdischen Tradition prasentiert, sondern sie wird — sicher auch im Sin-
ne einer rhetorischen Hyperbel — als entwicklungsgeschichtliche Durchwanderung

aller Weltkulturen und —epochen beschrieben:

Wir haben einen friihgriechischen Rodin aus dem Jahrhundert des Phidias, einen
agyptischen, dessen Gesichter den Grabmasken gleichen, die man am Nil fand und
die wie Menschen von heute aussehen; einen frihchristlichen, der in den achtziger
Jahren den Johanneskopf tuschte, mit Augen wie Lochern, schwarzen Fresken-Augen
der Katakomben. [...] Im ,Baiser” wollte er Michelangelo vereinfachen; [...] Er erfand
den Torso einer Frau mit gespreizten Beinen, nur den Bauch mit den Schenkeln, Visi-
on eines modernen Quercia. [...]245

Diese kreativen Aneignungen unterstitzen die zu Beginn der Untersuchung gedulSer-
te These, dass Simmels Schriften strategisch verfasst und veroffentlicht wurden so-
wie die Vermutung, dass Simmels Kulturarbeit trotz (oder gerade wegen) ihrer Zu-

2 Epd., S. 449.
3 Simmel 1995, S. 92.
2% Simmel 1995, S. 93.
5 Meier-Graefe 1915, S. 450/451.
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rickhaltung besonders effektiv war. Wenngleich namlich die unmittelbare Wirkung
des in einer Zeitungsbeilage veroffentlichten Aufsatzes zu Rodin im Vergleich zu den
Publikationen Rilkes oder eben denjenigen Meier-Graefes eher gering einzuschatzen
ist, so kann ein deutlich splirbarer Rezeptionseffekt an der fruchtbaren Aneignung
Meier-Graefes nachvollzogen werden. Es ware sicherlich nicht falsch zu urteilen, dass
Simmels kunstphilosophische Auseinandersetzung mit Rodin einen elitaren Zug bein-
haltet, da sie die Rodins Bildwerke kurzerhand in einen komplexen philosophisch-
soziologischen Diskurs einspeist. Doch eine solch anspruchsvolle Lektiire verfehlte
keineswegs ihre Wirkung auf die eifrigen Verfechter der modernen Kunst wie bei-
spielsweise Meier-Graefe. Dieser sah in dem akademischen Kunstphilosophen eine
intellektuelle Autoritat ersten Grades und von daher einen nutzbringenden Ge-
wahrsmann flr seine eigene Vision der Kunstgeschichte als Befreiung der Kunst zu
sich selbst. Mit Simmels subtil konstruiertem Theoriegebdude im Riicken konnte
Meier-Graefe sein eigenes Projekt legitimieren und gegen vorschnelle Angriffe von
Seiten einer eher konservativ gestimmten Kunstrichtung absichern. Zugleich jedoch
zeigt Meier-Graefes Umgang mit Simmels Theorien, dass er sehr wohl darum be-
strebt war, seine Rodin-Ausfiihrungen mit dem Pathos der Originalitdt zu prasentie-
ren.

6.4. RODINS BEWEGUNGSFIGUREN: SIMMEL UBER DIE GRENZAUFLOSUNG DES SUBJEKTS
UND DAS SUBJEKTIVE SEHEN IN DER MIODERNE IN DIE KUNST RODINS UND DAS BEWE-
GUNGSMOTIV IN DER PLASTIK (1909/11)

Vergleicht man diesen ersten Aufsatz mit Simmels zweitem Text zu Rodin von 1909,
der in erweiterter Form unter dem schlichten Titel Rodin (mit einer Vorbemerkung
iiber Meunier) im Jahr 1911 nochmals publiziert wurde, so lasst sich feststellen, dass
das Thema der ‘Bewegtheit’ der modernen Kunst die Reflexion iber die metaphori-
sche ,Beseelung’ des Steins weitgehend abgel6st hat. Zugleich setzt ein deutlicher
Perspektivwechsel ein, wobei Rodins Kunst nun nicht mehr in erster Linie in das
Spannungsverhiltnis von Individualitdt und allgemeiner GesetzmaRigkeit gestellt
wird. Auch in dieser Schrift halt Simmel an der Vorstellung des franzésischen Bild-
hauers als singuldrer Kiinstlerpersonlichkeit und als legitimem Nachfolger Michelan-

%% Doch konzentriert er sich hier viel starker auf die Frage der Visualisie-

gelos fest.
rung eines modernen Subjektkonzepts in Rodins Figuren.

Simmel setzt ahnlich wie im ersten Aufsatz, jedoch mit neuer Akzentuierung
auf die Bewegtheit mit einem konzisen historischen Abriss zu einer Entwicklungsge-
schichte der Bildhauerei ein: Im zeitlichen Bogen von der Antike zur Gegenwart sei es
zu einer tiefgreifenden Transformation der bildhauerischen Figurenauffassung ge-

kommen, die sich von statuarischer Geschlossenheit des bildhauerischen Kérpers in

%8 yg|. hierzu: Simmel 2001, S. 30.
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der Antike zu einer bewegt-dynamischen Offenheit in der Gegenwart entfaltet habe.
Damit positioniert sich Simmel in komplexer Weise zur zeitgendssischen Stilanalyse in
der Kunstgeschichte, beispielsweise zu Heinrich Wolfflins bereits 1888 erschienener
Habilitationsschrift Renaissance und Barock. In dieser entwarf der Kunsthistoriker ein
polares Stilmodell des ,Sehens’, das in vergleichbarer Weise zwischen den Modi des
Statischen und des Bewegten argumentierte, jedoch nicht die eindeutige Ausrichtung
des Simmelschen Moderne-Modells aufweist. Wolfflin sieht in der Dialektik der Seh-
weisen eine historische Pendelbewegung, die keineswegs in einer radikalen Gegen-

wartsvision der vollkommenen Aufldsung enden musste. >’

Die jeweilige Korperauf-
fassung einer Epoche wird von Simmel in eine dichotomische Typologie gespannt, die
letztlich auf eine weitreichende Kulturdiagnostik der Moderne hinauslauft. Beruhi-
gung oder Bewegtheit der Figur stellen hier die polaren kunsthistorischen Stiloptio-
nen dar, an die ein dialektisches Spannungsverhaltnis zwischen Leib und Seele, zwi-
schen Substanzhaftigkeit und Entsubstanzialisierung der anatomischen Struktur so-
wie zwischen Konturierung und Auflésung der Kérpergrenzen gekoppelt wird.?*® Wie
Simmels Analyse der griechischen Plastik verdeutlicht, interpretiert er die jeweilige
phanotypische Auffassungsweise des Korpers als bildhafte Ausdrucksform elementa-
rer anthropologischer Konzepte, die er wiederum als unmittelbare Reaktionen auf

die Zeitumstande versteht:

Die griechische Plastik, in ihren echten und klassischen Gestaltungen, ist dadurch be-
stimmt, dal die ganze Idealbildung des griechischen Geistes auf ein festes, geschlos-
senes, substantielles Sein ging, und daR sie dieses Sein als ein geformtes erfalSte, aufs
entschiedenste betonend, dal} die Form jenseits von Zeit und Bewegtheit stiinde. Die
Unruhe des Werdens, die Unbestimmtheit des Gleitens von Form zu Form, die Bewe-
gung als das fortwahrende Zerbrechen der festgefiigten, in sich befriedigten Gestal-
tung, das war dem Griechen das Bdse und Halliche, vielleicht gerade, weil die Wirk-
lichkeit des griechischen Lebens unruhig, zerrissen, unsicher genug war.”*

Auch der weitere Gang der Argumentation lasst erkennen, dass es Simmel insbeson-
dere darauf ankam, in grol8 angelegten Ziigen eine Geschichte der Plastik in der ge-
schilderten Polaritat von Substanzhaftigkeit und Substanzauflésung zu zeichnen. Die
christliche Kunst der gotischen Kathedralplastik wird in ihrer lGberlangenden Kérper-
darstellung als Versuch einer Negierung und Transzendierung des Korpers sowie als
bildgewordenes Hinausdrangen der asketischen Seele aus dem weltlichen Leib be-
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schrieben.” Ghibertis und Donatellos Werke dagegen werden als endlich erreichte

Synthese aus korperlicher Materialitdt und geistig-seelischer Bewegtheit beschrie-
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ben lhren kiinstlerischen Hohepunkt habe dieses Projekt der Renaissancekunst

7 vgl. hierzu die bibliographische Angabe: Wélfflin, Heinrich: Renaissance und Barock, Miinchen

1888
8 ygl. hierzu: Simmel 2001, S. 28.
9 Simmel 2001, S. 28.

2% vgl. hierzu: Simmel 2001, S. 29.
»1ygl. ebd.
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jedoch erst mit Michelangelo erreicht, dessen Skulpturen fiir Simmel ein kongeniales
Ineinandergreifen von plastisch-kérperlicher Form und dramatischer Bewegtheit
darstellen. Allerdings beschreibt Simmel diese doppelte Existenzform zwischen Sein
und Werden als tragisches Moment der Kunst Michelangelos: ,Kinstlerisch ist der
Konflikt gelost, das antike Ideal und das der Bewegtheit haben ihr Gleichgewicht ge-
funden — freilich wird es dadurch menschlich und metaphysisch um so fihlbarer.“*?
Der Topos des Kiinstlergenies Michelangelo, dessen Werk zwischen heroischer Vol-
lendung und letztendlicher Unzuldanglichkeit flir die gewaltigen Aufgaben oszilliert,
gehorte um die Jahrhundertwende zum festen Repertoire der literarisch verblrgten

>3 |m Jahr 1910 widmete Simmel Michelangelo einen fiir den

Klnstlerstereotypen.
heutigen Leser nicht unproblematischen Artikel, der in der Zeitschrift Logos verof-
fentlicht wurde. Dessen Kunst wird darin unter weitestgehender Ausblendung histo-
rischer Zeitumstande oder bildklnstlerischer Inszenierungsstrategien als unmittelba-
rer Ausdruck der kulturpsychologischen Verfasstheit ihres Schopfers gedeutet. Die
Tragik der Kunst Michelangelos resultiere aus dem hypostasierten , Renaissancecha-
rakter” des Kiinstlers, mithin aus einer inneren Spannung von ,titanischer Vollkom-
menheit und ,furchtbare[r] Unerldstheit.”** Ganz richtig weist Patricia C. Berman
darauf hin, dass in diesen Beschreibungskategorien Nietzsches Konzept des Uber-
menschen anklingt.”>

Blickt man auf die bis hierhin von Simmel gelegte Interpretationsfahrte der
Geschichte der Bildhauerei, so erscheint Simmels Kunstphilosophie in einem eher
konservativen und konventionellen Licht. Im Stile akademischer Kathederphilosophie
tragt Simmel mit den Begriffen des ,Seins’ und des ,Werdens’ metaphysische Grund-
prinzipien vor und Uberblendet sie in die Stilproblematik der Bildkiinste. Zudem
speist sich Simmels Geschichte der Kunst gleichermaRen aus romantischer Genie-

26 Die mit lockerer Hand skizzierte und

asthetik und lebensphilosophischem Pathos.
auffallend generische Behandlung so kontrastreicher und in sich abgestufter Kunst-
perioden wie der griechischen Antike, des christlichen Mittelalters und der italieni-

schen Renaissance mag auf den ersten Blick irritieren, steht sie doch in harschem

2 Ebd., S. 30.
3 5chon in Julius Meier-Graefes Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst wird Michelangelo
als Vorlauferfigur und Prototyp des modernen Kiinstlers beschrieben, der stets als AuRenseiter der
Gesellschaft und sogar als Krimineller erscheint. Michael F. Zimmermann betont, dass zwar auch
Meier-Graefes Kiinstlerkonzept an Nietzsches Philosophie angelehnt war. Jedoch erwartete er
anders als Nietzsche vom Individuum nicht im darwinistischen Sinne das gdnzlich Neue im Sinne
einer Umwertung aller Werte. Eher seien Meier-Graefes Zukunftsvisionen sozialistisch gepragt.
Vgl. hierzu: Zimmermann, Michael F.: Die Utopie einer wissenschaftlichen, sozialen Kunst. Zur
Theorie des Neo-Impressionismus und ihrer Aufnahme in Deutschland, in: Curt Hermann. 1854 —
1929. Ein Maler der Moderne in Berlin, hrsg. von Rolf Bothe, Berlin 1989, S. 275.
2% Simmel 2001a, S. 125.
33 vgl. hierzu: Berman 1996, S. 96.
%% Mit Blick auf den Michelangelo-Aufsatz charakterisiert Berman Simmels rhetorischen Duktus so:
»In language echoing Nietzsche’s, and reaching back tot he romantic rhetoric oft he early nine-
teenth century, Georg Simmel viewed Michelangelo as a protomodern artist whose potential was
unfulfilled in his own lifetime”. Siehe: Berman 1996, S. 96.
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Gegensatz zu der ansonsten von Simmel praktizierten Analyse, die durch differenzier-
teste Beobachtungen glanzt. So drangt sich die Frage auf, ob die Kunst Rodins mit
einer so gearteten Konzeption der Kunstphilosophie in ihrer Modernitat tGberhaupt
adaquat erfasst werden konnte.

Tatsachlich beweist die weitere Argumentation des Aufsatzes, dass Simmels
Rodin-Interpretation zwar auf dem bislang entfalteten kunsthistorischen Schema von
Formbeharrung und Substanzauflosung aufsattelt, dabei jedoch den metaphysisch-
lebensphilosophischen Uberbau des einleitenden historischen Abrisses weitgehend
hinter sich ldsst und sich zu einer emphatischen, wenngleich auch keineswegs offen-
sichtlichen Kulturanalyse der modernen Lebenswelt aufschwingt. Auch hier kommt
also Simmels Fahigkeit zu ,diskursiver Mimikry‘ zum Vorschein: Die einleitende Hin-
fliihrung zum Thema erweist sich als strategischer Umgang mit einem bildungsbiirger-
lichen Publikum, dem Simmel mit Glberkommenen Konzepten den Weg in seine eher
progressive Rodin-Interpretation ebnen mochte. Darliber hinaus deutet Simmels
Einstieg iber traditionelle Philosopheme darauf hin, dass er seine neuartige Deutung
in einen etablierten und geradezu kanonischen Diskurs einbetten wollte.

Rodins Kunst bildet, so Simmel, eine Extremvariante der bildhauerischen
Umsetzung des menschlichen Kérpers, da in dieser die Bewegtheit ,ganz neue Herr-

Ill

schaftsgebiete und Ausdrucksmittel” erlangt hat. So wurde ,,[d]ie Voraussetzung oder

der Grundton der erreichten Harmonie, der doch noch bei Michelangelo der ,reine

Korper’, die abstrakt-plastische Struktur war, [...] bei Rodin die Bewegung“.”®’ Den

Anfang der eigentlichen Interpretation von Rodins Kunst bildet eine Passage, in der
die dynamische Figurenauffassung des Kiinstlers mit subtiler Beobachtungsgabe be-
schrieben wird, wobei Simmels rhetorische Bemihungen besonders auf der sprachli-
chen Evokation der unruhig-belebt erscheinenden Oberflachenstrukturen der Plasti-
ken und Skulpturen liegen:

Er hat durch eine neue Biegsamkeit der Gelenke, ein neues Eigenleben und Vibrieren
der Oberflache, durch ein neues Fiihlbarmachen der Beriihrungsstellen zweier Kor-
per oder eines Korpers in sich, durch eine neue Ausnutzung des Lichts, durch eine
neue Art, wie die Flachen aneinanderstofRen, sich bekdmpfen oder zusammenflieRen
— dadurch hat er ein neues Mal} von Bewegung in die Figur gebracht, die vollstandi-
ger, als es bisher moglich war, die innere Lebendigkeit des ganzen Menschen, mit al-
lem Fiihlen, Denken, Erleben anschaulich macht.?®

In der erweiterten Fassung des Aufsatzes aus dem Jahr 1911 gleitet Simmels Inter-
pretation sodann nahezu unmerklich von einer weitgehend kunstimmanenten Dis-

kussion, die unter anderem mit intermedialen Vergleichen zwischen Rodin und Ste-
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fan George aufwartet™”, zu einer Phanomenologie des modernen Subjekts Gber.

7 simmel 2001, S. 30/31.

% Simmel 2001, S. 31.

2% An dieser Stelle sei die Vermutung geduBert, dass sich Simmels Uberlegungen zum Verhiltnis
von bildender Kunst und Literatur auf einen Medienbegriff stiitzen, den Aage A. Hansen-Love als
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Dabei zeigt sich wiederum Simmels Fahigkeit zu einer umspielenden Diktion, die den
eigentlichen Gegenstand der Uberlegungen geschickt ausblendet:

Dieser aber [der ,wogenden Dynamik des Lebens”, D.B.] sind die Rodinschen Wesen
von innen her ausgeliefert, sie sind bis zu ihrem tiefsten Kern vergewaltigt durch et-
was, was man freilich so wenig als ein AuReres bezeichnen kann, wie der Wind etwas
AuBeres ist gegeniiber dem Luftatom, das in ihm fortgerissen wird — da bewegte
Luftatome eben ein ,Wind“ sind.”®°

Simmels allusive Rhetorik entfaltet trotz oder gerade wegen ihrer nebulésen Formu-
lierungsweise eine aulerordentlich suggestive Wirkung: Seine Darlegung ver-
schweigt, um welche spezifische Krafteinwirkung es sich handelt. Die rhetorische
Leerstelle dieser Passage, die gleichsam den weillen Fleck in der Interpretation des
,Bewegungsmotivs’ bildet und die hier mit den unbestimmten Umschreibungen ,et-
was” und ,ein AuReres” gefiillt werden, verweist bei genauerer Betrachtung auf die
Moderne selbst: Denn Simmel sah in der Moderne, wie das Kapitel zur Kultur- und
Gesellschaftstheorie Simmels deutlich gemacht hat, eine universelle Verfasstheit der
gegenwartigen Gesellschaft, welche die korperlich-seelische Disposition der Indivi-
duen formt und nachhaltig verdndert, wenn diese nicht Strategien der Widerstandig-
keit entwickeln. In Die Grofistddte und das Geistesleben sprach Simmel mit Blick auf
das urbane Leben davon, dass die , Produkte des spezifisch modernen Lebens nach
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ihrer Innerlichkeit zu befragen sind. Noch im selben Satz werden die Formen des

modernen Lebens als ,dullere Machte” bezeichnet, auf die der einzelne mit einer
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»Anpassung der Personlichkeit reagiert, namlich der , VerstandesmaRigkeit, so als

ein Praservativ des subjektiven Lebens gegen die Vergewaltigungen der GroRstadt

erkannt**®3

. Zwar ist es in methodischer Hinsicht stets zu hinterfragen, ob dhnliche
Wortverwendungen schon als Beweis einer Vergleichbarkeit der Aussagen dienen

kénnen, jedoch scheint hier recht deutlich eine Parallelkonzeption der historischen

»Symbolistisch” bezeichnet hat und als historische Vorstufe zu einem ,avantgardistischen” Me-
dienbegriff deutete. Hansen-Léve erkennt mit Bezug zur russischen Moderne in einem ,,symbolisti-
schen” Medienbegriff die Vorstellung, dass unterschiedliche Medien ineinander Ubersetzt werden
kénnten und dass die Moglichkeit bestiinde, dass Mediengrenzen zugunsten Ubergreifender Ord-
nungen aufgehoben und transzendiert werden konnten. Wenn Simmel davon spricht, dass die
Bewegtheit der Rodinschen Figuren ihre Parallelerscheinung in Georges rhythmisch-musikalischer
Poesie finde, und dass sich dariiber hinaus das Prinzip der Bewegtheit in beiden Medien gleicher-
maRen durchsetze, so scheint Simmels Denken in einem ,,symbolistischen” Medienbegriff verortet
werden zu missen. Vgl. hierzu: Hansen-Love, Aage A.: Intermedialitdt und Intertextualitét. Proble-
me der Korrelation von Wort- und Bildkunst — Am Beispiel der russischen Moderne., in: Dialog der
Texte. Hamburger Kolloquium zur Intertextualitat, hrsg. von W. Schmidt und W.-D. Stempel (Wie-
ner Slawistischer Almanach, Sonderband 11), Wien 1983, S. 292/293.

%% simmel, Georg: Rodin (mit einer Vorbemerkung iiber Meunier), in: Ders.: Hauptprobleme der
Philosophie — Philosophische Kultur, hrsg. von Riidiger Kramme und Otthein Rammstedt [GSG 14],
Frankfurt am Main 1996, S. 330 — 348 [Erstver&ffentlichung in: Leipzig 1911], S. 334.

?! Simmel 1995c, S. 116.

%2 Epd., S. 116.

**Ebd., S. 118.
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Epocheninterpretation vorzuliegen, die iiber eine bloR zufillige Ubereinstimmung
hinausgeht. Die Moderne dulRert sich in Simmels Vorstellung bekanntlich unter ande-
rem in den ,raschen und ununterbrochenen Wechseln duRerer und innerer Eindri-
cke”, die ,mit jedem Gang liber die StraBe, mit dem Tempo und den Mannigfaltigkei-

“2%% 7u Tragen kom-

ten des wirtschaftlichen, beruflichen, gesellschaftlichen Lebens
men. Simmel deutet Rodins Kunst somit als Ausdruck einer im Grunde nur in der
Kunst realisierbaren Existenzform, in der die Moderne ohne Ausbildung von ,Schutz-
organen” von Subjekten erlebt und zugleich auch verkérpert wird. Rodins Werke
veranschaulichen mithin in Simmels Lektiire den Exzess der Moderne im menschli-
chen Korper und eine vollstéandige Auslieferung an eine sich selbst beschleunigende
Krafteinwirkung, die die Subjekte nicht nur in Bewegung versetzt, sondern zugleich
an ihrer ganzlichen Auflésung hin zu ,Bewegungsfiguren’ arbeitet: Rodins Kunst wird
so von Simmel zur kiinstlerischen Einldsung einer Vision der Moderne stilisiert, wie er
sie in seinen philosophisch-soziologischen Werken analysierte.?*®

In Die Philosophie des Geldes erarbeitete sich Simmel, wie gezeigt wurde, ein
Konzept des menschlichen Begehrens, der Warenstrome und des Geldes, welches
das Relativ-Werden der Dinge in der modernen Geldwirtschaft und ihren Verlust an
Einzigartigkeit zum Ausdruck bringt. Dahinter stand freilich auch ein Abschied von
einer ontologischen Seinsvorstellung der Dinge, die an einem substanzartigen ,We-
sen’ festhalt. Das Geld schien Simmel dabei als idealtypisches Symbol dieser umfas-
senden Relativierungstendenz in der Moderne. Simmels Insistenz auf der Substanzlo-
sigkeit der Skulpturen und Plastiken Rodins korreliert in auffalliger Weise mit seinem
Geldkonzept: Rodins Werke seien der Inbegriff einer ,neuen Monumentalitdt — der
des Werdens, der Bewegtheit, wahrend sie bisher an das Sein, an die Substantialitat
des klassischen Ideals gebunden schien“.®® Bewegtheit wird hier also nicht nur als
Metapher fir eine erhéhte Geschwindigkeit des Lebens verwendet, sondern zugleich
als Chiffre fiir das philosophische Dispositiv der Moderne, das hinter den Oberflachen
der Dinge keinen Wesenskern mehr zu entdecken hoffte.

So wie sich Simmel selbst mit seinen Uberlegungen auf der Héhe seiner Zeit
sah, so beschreibt er auch Rodins Figuren als Ausdruck einer zeitgemafRen Bildspra-
che. Wahrend Kunstkritiker wie Meier-Graefe durch aggressive Formulierungen und
zahlreiche Publikationen mit oftmals groRer Mihe gegen die Widerstdnde der offi-
ziellen Kunstpolitik arbeiteten, hielt sich Simmel bewusst aus dieser Diskursebene

%% Simmel 1995¢, S. 117.

An dieser Stelle scheint es mir angebracht, die Forschungsmeinung von Klaus Lichtblau zum
Rodin-Aufsatz von 1908/09 um einen Aspekt zu ergdnzen. Lichtblau sieht in Simmels Insistenz auf
der ,Bewegtheit’ der Plastiken und Skulpturen Rodins einerseits den Versuch, eine Theorie der
modernen Seele zu entfalten, die zwischen eindeutigen Entscheidungen gleite und nie zur Ruhe
komme. Andererseits erkennt Lichtblau darin ganz richtig das Spiegelbild einer ,,durch die Geld-
wirtschaft gepragte[n] Epoche”. Dabei lasst Lichtblau jedoch auBer Acht, dass Simmel intensiv an
einem Subjektkonzept arbeitet, dass die Vorstellung einer geschlossenen, substanzartigen Persén-
lichkeit mit einem festen Identitdtskern durch ein offenes Konzept des Subjekts ersetzen kénnte.
Vgl. hierzu: Lichtblau 1991, S. 137.

2% Simmel 19963, S. 339.
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heraus. In seiner Interpretation wird die Frage nach ,guter’ oder ,schlechter’ Kunst
gar nicht erst gestellt — und doch heilt dies keineswegs, dass Simmels Kunstphiloso-
phie in ihrem analytischen Impetus frei von dsthetischer Parteinahme sei. Tatsachlich
leistete Simmel mit seinem Aufsatz eine regelrechte Umcodierung des zeitgendssi-
schen Kunstdiskurses. In einer Debatte, die vornehmlich in Kategorien des kiinstleri-
schen Geschmacks und der &sthetischen Praferenz fir bestimmte Stilidiome argu-
mentierte, fihrte Simmel auf der Ebene kunstphilosophischer und —soziologischer
Theoriebildung ein neuartiges Bewertungskriterium ein. Rodins Kunst ist in Simmels
Lesart insofern in emphatischer Weise modern, da sie in bildhaft-evidenter Form ihre
Zeit zu visualisieren imstande ist. Weltanschauliche, bildhaft vermittelte Zeitgenos-
senschaft wird hier gegen kiinstlerische Qualitat ausgespielt. Der Bewertungsmalis-
tab fiir Kunst ist hier letztlich nicht mehr die traditionelle Asthetik, gleich welcher
philosophischen Pragung oder Herkunft, sondern eine wissenschaftlich argumentie-
rende und kulturtheoretisch informierte Soziologie. Freilich ware es vermessen,
Simmels Strategie als historisches Novum darzustellen, da die Hegemonie des Schén-
heitsbegriffs bereits durch Friedrich Schlegels Leitbegriff des Interessanten oder Bau-
delaires Reflexionen zum ,Nicht-mehr-Schénen’ hinterfragt wurden.?®” Dennoch kann
festgestellt werden, dass Simmels Argumentation einen scharfsinnig konzipierten
Versuch der kiinstlerischen Legitimierung des ,malerischen’, modernen Stils durch die
Einfihrung eines philosophisch verbilirgten Konzeptes einer eminent ,zeitgemalen’
Kunst darstellt.

Die unmittelbar darauf folgende Passage zeigt nachdriicklich, dass Simmels
Argumentationsstrategie tatsachlich darauf abzielt, Rodins ZeitgemaRheit hervorzu-
kehren. Denn hier wird dessen epistemologische Anschlussfahigkeit an die naturwis-
senschaftlichen Erkenntnisse seiner Zeit wenn nicht proklamiert, so doch immerhin
evoziert:

Man konnte hierzu in gewissen modernen Vorstellungen Uber Substanz und Energie
eine Analogie sehen. Was sich an der einzelnen Erscheinung als starr und stabil dar-
bot, wird in Oszillationen, in immer restlosere Bewegtheiten aufgelost: aber diese
Bewegtheit des Einzelwesens selbst ist nur eine Formung oder ein Durchgangspunkt
des einheitlichen kosmischen Energiequantums.268

Freilich lasst der Philosoph seine Leser bewusst dariiber im Unklaren, auf welche
Theorien in einzelnen er sich bezieht. Ungeachtet dessen beweist gerade Simmels
vage Formulierung, dass es ihm vor allem auf die wirkungsvolle Suggestionskraft sei-
ner Rede ankam. Tatsachlich kdnnte sich Simmel auf eine Vielzahl von Modellen und
Konzepten der Wissenschaften bezogen haben, die in diesen Jahren an einer umfas-
senden Neuordnung des anthropologischen Wissens arbeiteten und in deren Folge

%7 Vgl. hierzu: Meyer, Ingo: ,Jenseits der Schénheit”. Simmels Asthetik — originérer Eklektizismus?

(Nachwort), in: Simmel, Georg: Jenseits der Schdnheit. Schriften zur Asthetik und Kunstphiloso-
phie, hrsg. von Ingo Meyer, Frankfurt am Main 2008, S. 423.
2% Simmel 19964, S. 344 — 345,
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der abendlandische Subjektbegriff eine tiefgreifende Umformung hin zu einer De-
zentralisierung, Entgrenzung und Entsubjektivierung erfahren hatte.”®® Max Planck
formulierte seine erste Theorie der Quantenmechanik bereits 1900; auch die allge-
meine Relativitatstheorie von Albert Einstein wurde bereits unter dem Protektorat
Plancks im Jahr 1905 veroffentlicht.?”
ker-Philosoph Ernst Mach, den Simmel kannte?”, in seiner beriihmten Antimetaphy-

Schon im Jahr 1885 argumentierte der Physi-

sischen Vorrede seines Werks Beitréige zu einer Analyse der Empfindungen, dass die
Vorstellung des menschlichen Subjekts als einer geschlossenen Ganzheit den moder-
nen psychophysischen Erkenntnissen nicht mehr Stand halten kénne. Wenngleich
auch Machs berihmtes Diktum ,Das Ich ist unrettbar” gerade von Kiinstlern eher
schlagwortartig als konzeptuell aufgegriffen wurde, so bildet seine Theorie dennoch
in ihrer radikalen Formulierung ein prdgnantes Beispiel fur die Verabschiedung eines
humanistisch gepragten Menschenbildes:

Als relativ bestindig zeigt sich ferner der an einen besonderen Kérper (den Leib)
gebundene Complex von Erinnerungen, Stimmungen, Gefiihlen, welcher als I ch be-
zeichnet wird. Ich kann mit diesem oder jenem Ding beschéftigt, ruhig und heiter
oder aufgebracht und verstimmt sein. Doch bleibt (pathologische Falle abgerechnet)
genug Bestandiges Ubrig, um das Ich als dasselbe anzuerkennen. Allerdings ist auch
das Ich nurvon relativer Bestandigkeit. Die scheinbare Bestandigkeit des Ich
besteht vorziiglich nurinder Continuitat, in der langsamen Anderung.272

Durch die Einflihrung der Kategorie der Zeitlichkeit in den Subjektbegriff erarbeitete
sich Mach ein Konzept des menschlichen Ichs, das dieses nur noch als Blindelung von
Empfindungskomplexen — von Mach ,Elemente’ genannt — versteht. Mach begreift
die Vorstellung der Identitats-Persistenz als subjektive und nur pragmatisch zu recht-
fertigende Illusion.””® So lieferte er mit seiner Studie gleichsam die nachgereichte,
naturwissenschaftlich konzipierte Theorie zum Impressionismus. Der Kulturhistoriker

%9 Walburga Hiilk-Althoff und Marijana Estri¢ heben mit Blick auf das Verhiltnis von Wissenschaf-

ten und Kinsten um 1900 hervor, dass die dsthetischen Modelle der Zeit um die vorletzte Jahr-
hundertwende bereits friih die unhintergehbare Verbindung von Materie, Bewegung und physika-
lischer Zeit antizipierten und experimentell ausloteten, die wiederum kurze Zeit spater auch in den
Theorien der Quantenmechanik naturwissenschaftlich erforscht wurden. In dieser Perspektive
wirde Simmels Rodin-Interpretation eine frilhe Reflexion auf die Neuordnungen des Wissens um
1900 bilden. Vgl. hierzu: Estric, Marijana und Walburga Hiilk: Vom Erscheinen und Verschwinden
der Gegenstdnde. Futuristische Visionen, in: Das Ephemere. Mediale Innovationen, hrsg. von Ralf
Schnell und Georg Stanizek, Bielefeld 2005, S. 46.

770 Vgl. hierzu: Segre, Emilio: Die grofien Physiker und ihre Entdeckungen. Von Réntgen bis Wein-
berg, aus dem Amerikanischen von Siglinde Summerer und Gerda Kurz, Minchen / Zirich, S. 83ff.
und S. 91ff.

7! Simmel erwihnt in einem Brief an Georg Jellinek vom 27. Dezember 1895 Ernst Mach im Zu-
sammenhang mit dem Vorhaben, sich in Wien um eine Stelle zu bewerben: ,,Zu Mach, der ja wohl
den Ausschlag geben diirfte, hatte ich vielleicht einen Weg, u. zwar Uber Jodl.” Vgl. hierzu: Simmel,
Georg: Brief an Georg Jellinek vom 27. Dezember 1895, in: Ders., Briefe 1880 — 1911, bearbeitet
und hrsg. von Klaus Christian Kéhnke [GSG 22], Frankfurt am Main 2005, S. 166.

72 Mach, Ernst : Beitriige zu einer Analyse der Empfindungen, Jena 1886, S. 3.

273 Vgl. hierzu: Ebd., S. 5.
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Christoph Asendorf verweist in seiner material- und kenntnisreichen Studie Stréme
und Strahlen. Das langsame Verschwinden der Materie um 1900 auf die herausra-
gende Bedeutung von Machs Uberlegungen fiir eine Asthetik einer entmaterialisier-
ten Welt hin, wenngleich auch dessen Schrift keine direkten Bezlige zum Feld der

Kunste herstellt.?”*

Ernst Mach wollte mit seiner Subjekttheorie hinter die epistemo-
logische Spaltung zwischen subjektiver Innenwelt und objektiver AuRenwelt gelan-
gen. Sie erweist sich in dieser Perspektive, wie Manfred Sommer es pointiert formu-
liert, als Ausdruck eines ,Unbehagen[s] in der cartesianischen Welt“.?”* Dennoch
muss hier konstatiert werden, dass sich Simmel im Rodin-Aufsatz von 1911 einer
konkreten Bezugnahme auf Mach oder anderer Naturwissenschaftler seiner Zeit
mehr oder minder bewusst entzieht. Auch mit dieser Unbestimmbheitsstelle zeigt sich
Simmel wieder als ein Kunstphilosoph, der geschickt mit dem zeitgendssischen Wis-
sensbestanden seines Umfeldes umzugehen wusste. Er Uberliel} es kurzerhand sei-
nem Leserpublikum und dessen naturwissenschaftlicher Vorbildung, Rodins kiinstle-
rische Figurenauffassung mit naturwissenschaftlichen Energie- und Substanzvorstel-
lungen lose in Zusammenhang zu bringen. Indem Simmel einen gemeinsamen Erfah-
rungshorizont impliziert, setzt seine Argumentation die Rezipienten ungefragt auf
gleiche Ebene mit dem Autor selbst.

Simmels Argumentation gleitet, wie bereits gezeigt wurde, schon in der Fas-
sung des Aufsatzes von 1909 unmerklich von einer kunstwissenschaftlichen Analyse
zu einer Theorie des modernen Subjekts im Zeichen des ,modernen Heraklitismus“
Uber, wenngleich auch Simmel diesen spezifischen Begriff hier noch nicht verwende-
te. Dabei gipfelt seine Reflexion in einer komplexen und beziehungsreichen Passage,
die eine der seltenen Definitionen des Phdnomens ,Moderne’ in Simmels Werk be-
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reitstellt.””” Simmel deutet Rodins nuancenreiche und die innere Bewegtheit des

Menschen visualisierende Figurenauffassung in Abgrenzung zur Tradition der Bild-
hauerei als spezifisch moderne, weil psychologisierende Intention:

Die antike Plastik suchte sozusagen die Logik des Korpers, Rodin sucht seine Psycho-
logie. Denn das Wesen der Moderne Uberhaupt ist Psychologismus, das Erleben und
Deuten der Welt gemal den Reaktionen unsres Inneren und eigentlich als einer In-
nenwelt, die Auflosung der festen Inhalte in das fllssige Element der Seele, aus der
alle Szgj7bstanz herausgeldutert ist, und deren Formen nur Formen von Bewegungen
sind.

Wie dieses Zitat verdeutlicht, geht Simmels Modernedefinition weit Gber eine bloR
historische Epochenklassifizierung hinaus. Simmel bleibt nicht dabei stehen, in der

7% yigl. hierzu: Asendorf, Christoph: Stréme und Strahlen. Das langsame Verschwinden der Materie,

hrsg. vom Werkbund-Archiv, Band 18], GieRen 1989, S. 11/12.
273 yigl. hierzu: Sommer, Manfred: Evidenz im Augenblick. Eine Phiinomenologie der reinen Empfin-
dung, Frankfurt am Main 1996, S. 15/33.
%76 vgl. hierzu: Frisby 1989, S. 68.
"7 simmel 2001, S. 34/35.
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Moderne lediglich die Neuartigkeit politischer Systeme, gesellschaftlicher Figuratio-
nen und kulturell-ritueller Lebensformen zu entdecken, sondern er spricht sich fir
einen Modernebegriff aus, der diese als einen besonderen, historisch neuartigen
Modus des Erlebens kennzeichnet. In diesem ist die gdangige Grenzziehung von sub-
jektiver Innen- und objektiver Aullenwelt zugunsten einer radikal subjektiven Welt-
aneignung verschoben. Dabei ist David Frisby zuzustimmen, der Simmels Moderne-
begriff nicht nur als nachdriickliche Betonung der Subjektivitdt des Erlebens versteht,
sondern als eine Einverleibung und Verkérperung der fliichtigen, fragmentarischen

278 auf den ersten Blick scheint diese

AuRenwelt der Moderne durch die Innenwelt.
Modernedefinition zu den vorangegangenen Evokationen eines vollstandig in Beweg-
theit aufgel6sten Subjekts in einem problematischen Spannungsverhiltnis zu stehen,
da hier unter der Hand wieder ein Subjektbegriff aufzutauchen scheint, der zwar die
Grenziberschreitungen zwischen Innen und Aullen in den Blick nimmt, dessen un-
geachtet jedoch an der Vorstellung einer Innenwelt festhalt. Macht Simmels Unter-
suchung also von den sich darin ankiindigenden epistemologischen Konsequenzen
halt?

Dies ist, wie zu zeigen sein wird, keineswegs der Fall; jedoch zeichnet sich an
dieser Stelle in der Tat ein unterschwelliger Konflikt ab, der nur dann verstandlich
wird, wenn man Simmels Uberlegungen auf das Wahrnehmungskonzept befragt, das
hinter seiner Theoriebildung steht. Will man die Wahrnehmungstheorie des neun-
zehnten Jahrhunderts, die eindringlich in der Sinnesphysiologie, der Psychophysik
und schlieRlich der Wahrnehmungspsychologie reflektiert wurde, in groBen Ziigen
erfassen, so ist festzustellen, dass ein neuartiger Zugang zum Phanomen des Sehens
durch die Physiologisierung des Wahrnehmungsvorganges erreicht wurde. Der
Kunsthistoriker Jonathan Crary sieht in Goethes Farbenlehre den Beginn eines neuar-
tigen Paradigmas in der Geschichte der Wahrnehmungstheorie. Dieses verstand sich
als Gegenkonzept zu Newtons Farbtheorie und zeitigte eine kritische Fortflihrung in
der Sinnesphysiologie von Johannes Miiller bis Hermann von Helmholtz.?”® Arthur
Schopenhauers Schrift Uber das Sehen und die Farben aus dem Jahr 1815, die wiede-
rum als kritische Antwort und als Versuch einer Vollendung von Goethes Farbenlehre
zu verstehen ist, liefert von dem entstehenden Konflikt der Erkenntnistheorie ein
eindriickliches Zeugnis. In diesem Traktat sprach sich Schopenhauer dafiir aus, die
Farben nicht mehr als Qualitdt der Gegenstande, sondern als rein physiologisches
Phanomen zu verstehen:

Aus unsrer bisherigen Betrachtung ergiebt sich, dall Helle, Finsternil} und Farbe, im
engsten Sinne genommen, Zustiande, Modifikationen des Auges sind, welche unmit-
telbar bloR empfunden werden. Eine griindliche Betrachtung der Farbe mul8 von die-

78 vgl. hierzu: Frisby 1989, S. 69.
279 ygl. hierzu das Kapitel tiber das subjektive Sehen in: Crary, Jonathan: Techniques of the Obser-
ver. On vision and modernity in the nineteenth century, Cambridge / Massachusetts 1990
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sem Begriff derselben ausgehn und demnach damit anfangen, sie als physiologische
Erscheinung zu untersuchen.’®

Die sich hier ankiindigende Neuordnung des Wahrnehmungsvorgangs fiihrte zu einer
radikalen Subjektivierung des Sehens. Simmel selbst war freilich schon dadurch mit
der Wahrnehmungspsychologie des neunzehnten Jahrhunderts aus nachster Nahe
vertraut, da sein Doktorvater fiir die erste, abgelehnte Promotionsschrift Hermann
von Helmholtz war.?®*

Jutta Miller-Tamm analysierte in ihrer Studie Abstraktion als Einfiihlung im
Anschluss an die Forschungen Crarys die Entstehung und Entfaltung des Denkmodells
der Projektion seit der friihen Sinnesphysiologie bis in die Poetologien und die Asthe-
tik des literarischen Expressionismus. Diese Denkfigur erlaubte in metaphorologi-
scher Ebene die entstandene Kluft zwischen subjektivem Sehen und objektiver Au-
Renwelt zu Uberbriicken. Die Verknilipfung zwischen dem Inneren des Subjekts und
dem AuRen der Welt wurde durch das Vermogen des Menschen, sein Inneres in die
AuRenwelt zu projizieren, verblrgt. Im Sinne einer nachtraglichen wissenschaftlichen
Verifikation der Kantischen Thesen analysierten Psychophysiker und Wahrneh-
mungspsychologen des neunzehnten Jahrhunderts die spezifischen Konstruktions-
leistungen des Subjekts in der Erschaffung der Vorstellung einer AuBenwelt und ge-
langten so zu einer radikalisierten Vorstellung Uber das Verhaltnis von Subjekt und
Umwelt: ,Aus der Subjektivitat der Sinnesempfindungen wird dergestalt die Welthal-
tigkeit des Leibes wie die Leibhaftigkeit der Welt abgeleitet“.”® In ihrer Studie be-
zieht sich Mller-Tamm unter anderem auch auf Simmel, den sie in diesen Projekti-
onsdiskurs verortet. Dabei nimmt sie insbesondere dessen Geschichtstheorie, wie sie
beispielsweise in der Rede Das Problem der historischen Zeit zum Ausdruck kommt,
zum Ausgangspunkt ihrer Analyse. Wenn Simmel davon spricht, dass jegliche Ge-
schichtswissenschaft immer auch eine spezifische Formung durch den Interpreten
durchlauft und dadurch im nachdriicklichen Sinne als Konstruktion seiner Individuali-
tat verstanden werden muss, so ist Miller-Tamms Analyse zweifelsohne zuzustim-
men. Sie konstatiert, dass , [d]ie Kategorie der Projektion, die Simmel in diesem Zu-
sammenhang einflhrt, [...] dabei entschieden auf die Mittelbarkeit des historischen
Verstehens und die Differenzqualitat zwischen konkreter Lebenserfahrung und wis-

“?8 Tatsachlich erarbeitete sich Simmel mit

senschaftlichem ErkenntnisprozeR [zielt].
dem Begriff des , Verstehens” historischer Begebenheiten ein hermeneutisches Ge-

schichtskonzept, dass die Rolle des interpretierenden Subjekts in der Konstruktion
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geschichtlicher Zusammenhange als fundamental hervorhebt, wie das folgende Zitat
aus dem im Marz 1916 in der Berliner Abteilung der Kantgesellschaft gehaltenen
Vortrag Das Problem der historischen Zeit deutlich macht:

Zweifellos ist das Verstehen die conditio sine qua non fiir die Anerkennung eines In-
halts als eines historischen. Wenn z.B. die berichtete Handlungsweise eines Men-
schen uns mit Ricksicht auf seinen sonst bekannten Charakter total ,, unverstandlich”
ist, obgleich sie an sich moéglich ware, so weigern wir uns, sie als historische Tatsache
anzunehmen.”®

Das im Rodin-Aufsatz vorgeschlagene Wahrnehmungsmodell der Moderne vereint
nun geschickt Simmels Modernetheorie mit den Neuordnungen des Wissens vom
Sehen, wie sie im neunzehnten Jahrhundert entstanden sind. Tatsachlich Idsst Sim-
mels Rede vom ,,Erleben und Deuten der Welt gemalk den Reaktionen unsres Inneren
und eigentlich als einer Innenwelt” darauf schlieRen, dass er die Wahrnehmung radi-
kal von der unhintergehbaren Subjektivitat und Koérperlichkeit der Individuen aus
dachte. Wenn Simmel in diesem Zusammenhang das Sehen als bewegt charakteri-
siert, so bezieht er sich auf ein Konzept des Wahrnehmungsvorganges, der die Per-
zeption nicht mehr als von den koérperlichen Bedingtheiten der Subjekte getrennt
denkt und zugleich Wahrnehmung als temporal vonstatten gehenden Ablauf deutet.
Simmels Definition der Moderne als ein ,heraklitisches’ Sehen kann als treffende
Charakteristik dieser erkenntnistheoretischen Problematik verstanden werden.

Jedoch enden Simmels Uberlegungen nicht bei dem anthropologischen Mo-
dell der Projektion. Wie die Analyse zum Rodin-Aufsatz gezeigt hat, findet sich bei
Simmel nicht nur das Konzept, dass die eigene Subjektivitdt auf die Welt (ibertragen
wird, sondern es zeichnet sich zugleich eine gegenldufige Vorstellung ab, in dem das
einzelne Subjekt in seiner Formung durch die moderne Aullenwelt betrachtet wird.
Die im Ursprung kantische Idee der Wirklichkeitserkenntnis als einer kategorien- und
begriffsgeleiteten Konstruktionsleistung bildet ein wichtiges Residuum in Simmels
Denken, doch zeigen seine Schriften zur Urbanitat, dass sich zum Projektionskonzept
auch ein Kontradiskurs gebildet hat, der die prekare Stellung des Individuums zwi-
schen seinem Anspruch auf Souveranitdt und Autonomie und den Einwirkungen des
modernen Umfeldes in den Vordergrund riickte.

Jedoch kann festgestellt werden, dass beide Wirklichkeitsmodelle — die Welt
als Konstruktionsleistung des Subjekts und das Subjekt als Produkt und schlieRlich als
Effekt seiner Umwelt — auf eine diskursive Ordnung hinauslaufen, in der die Grenz-
ziehungen zwischen Ich und Welt zunachst und beginnend mit Kant zunehmend in
eine epistemologische Krise geraten sind, wodurch sodann unterschiedliche Modelle
der Kommunikation und Uberschreitung zwischen den einzelnen Sphiren erprobt
wurden. Stets ging es hierbei um die Erkenntnis, dass das cartesianische Wirklich-

284 Simmel, Georg: Das Problem der historischen Zeit, in: Ders.: Goethe — Deutschlands innere

Wandlung — Das Problem der historischen Zeit - Rembrandt, hrsg. von Ute Kdsser, Hans-Martin
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keitsmodell, in dem das Subjekt als abgeschlossene, der Umwelt selbstmachtig gege-
nlbertretende Einheit verstanden wurde, an Erklarungskraft verloren hat. Ich und
Welt wurden so nicht mehr in ein dualistisches und polares Schema gezwangt, son-
dern auf ihre gegenseitige Bedingtheiten hin befragt.

Wie in der bisherigen Analyse deutlich wurde, bildet die Moderne als eine
zunehmende Bewegtheit des Lebensstils und der gesellschaftlichen Beziehungen
sowie eines Relativ-Werdens der Dinge Simmels eigentliches Suchprogramm in seiner
Beschéftigung mit Rodin. Doch dessen Werke werden bei Simmel nicht nur zum In-
begriff einer modernen Kunstrichtung, sondern zugleich zu einem genuinen Erkenn-
tnismedium fiir die Frage, wie Kunstwerke diese Bewegtheit iberhaupt sichtbar ma-
chen. Der Frage nach der Medialitat der Kunst Rodins in der Simmelschen Perspekti-
ve soll im nachsten Absatz nachgegangen werden.

6.5. DIE KUNST RODINS ALS ,BEWEGTER SPIEGEL’ DER MODERNE? UBERLEGUNGEN ZU
SIMMELS REFLEXIONEN ZUR MEDIALITAT DER WERKE RODINS

Deutlicher als im ersten Aufsatz lasst der zweite Text erkennen, dass Simmel in Rodin
einen Kiinstler entdeckte, der eine intellektuelle Herausforderung fiir seine eigenen
kunstphilosophischen Ansichten bildete. Der gesamte Aufsatz scheint dabei von einer
tiefgreifenden Verunsicherung (ber die mediale Beschaffenheit der Kunst Rodins
gepragt zu sein. In einer abschlieBenden Passage versucht Simmel mit Blick auf das
Phianomen der Bewegtheit der Kunst und des modernen Lebens das Verhaltnis von
Wirklichkeit und ihrer Uberfiihrung in die mediale Ebene der Kunst zu definieren.
Seine Ausfiihrungen gipfeln dabei in einer ambivalenten Charakterisierung der Ro-
dinschen Kunst:

Diese Bewegtheitstendenz ist die tiefgriindigste Beziehung der modernen Kunst
Uberhaupt zum Realismus: die gestiegene Bewegtheit des wirklichen Lebens offen-
bart sich nicht nur in der gleichen der Kunst, sondern beides: der Stil des Lebens und
der seiner Kunst, quellen beide aus der gleichen tiefen Wurzel. Die Kunst spiegelt
nicht nur eine bewegtere Welt, sondern ihr Spiegel selbst ist beweglicher gewor-
den.”®

Die Verwendung der einschlagigen Bild- und Medienmetaphorik des Spiegels ldsst
sich wiederum als bewusst eingesetzte Textstrategie Simmels lesen, um seinen pro-
tegierten Kinstler in einen philosophisch anspruchsvollen Diskurs einzuschreiben,
der die europdische Bildgeschichte tief gepragt und im spaten neunzehnten und fri-
hen zwanzigsten Jahrhundert enorm an Aktualitdit gewonnen hat. Tatsachlich sind
mit der Spiegelmetapher, wie Gerhard Wolf in seiner Studie Schleier und Spiegel.
Traditionen des Christusbildes und die Bildkonzepte der Renaissance zeigen konnte,

8 Simmel 2001, S. 35.
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seit der Antike unterschiedliche und teilweise divergierende Medienkonzepte thema-
tisiert worden. Bei Alberti beispielsweise findet sich eine Variation des NarziBmythos,
in der das Malen als ,Umarmen der Quelle‘ verstanden wird und die Bildkunst somit
als narzisstische Spiegelung des Kiinstlers gedeutet wird. Dieser solle fahig sein, sich
rechtzeitig von dem angefertigten Bild zu 16sen.”®

Demgegeniiber diente die Spiegelmetapher gerade im neunzehnten Jahr-
hundert dazu, in kunsttheoretischer Hinsicht die Problematik zu verhandeln, welchen
Eigenanteil das Medium in der Produktion eines Wirklichkeitseffektes in der Kunst
hat. Der Spiegel war hier oftmals die vornehmliche Metapher, um die vollstandige
Zurticknahme der Medialitat hinter die Illusionskraft der Kunst auszudriicken und das
Kunstwerk als transparente Flache zu verstehen, in dem sich die Wirklichkeit gleich-
sam ungetriibt spiegelt. Simmel durchmisst in diesem kurzen Absatz die diametralen
Pole der asthetischen Debatte seiner Zeit, indem er Rodins Kunst in unmittelbarer
Nahe und zugleich weiter Distanz zum Realismus positioniert. Seit Stendhals Le Rou-
ge et le Noir von 1830 bildete der Spiegel eine fundamentale Metapher fiir das Kon-
zept des realistischen Romans, der die Wirklichkeit im Sinne einer reflektierenden

Fliche wiedergeben wollte.?’

Hegel, dessen Kunstphilosophie fir die Ausbildung
einer realistischen Poetologie einen wichtigen Eckpfeiler darstellte, entwarf in seiner
Phdnomenologie des Geistes eine Hierarchie der sogenannten ,Kunstformen®, in
denen sich die Kiinste in zunehmendem Malle der Materialitdt ihrer Medien entledi-
gen und somit die romantische Poesie in der Transzendierung des Mediums den Gip-
felpunkt einer progressiven Dematerialisation der Kiinste darstellt.”®® Gerhard Plum-
pe weist darauf hin, dass Hegels Konzept des ,sinnlichen Scheinen der Idee” semio-
tisch ausgedriickt mit einem zweistelligen Zeichenbegriff arbeitet, in dem ein geisti-

ges Signifikat einem sinnlich-materiellen Signifikanten lGbergeordnet ist und sich im

286 Vgl. hierzu: Wolf, Gerhard : Schleier und Spiegel. Traditionen des Christusbildes und die Bildkon-

zepte der Renaissance, Miinchen 2002, S. 262.
%7 |m Roman heiRt es dazu : « Un roman est un miroir qui se promeéne sur une grande route. Tan-
tot il reflete a vos yeux I'azur des cieux, tantot la fange des bourbiers de la route. Et 'homme qui
porte le miroir dans sa hotte sera par vous accusé, d’étre immoral ! Son miroir montre la fange, et
vous accusez le miroir ! Accusez bien plutot le grand chemin ou est le bourbier, et plus encore
I'inspecteur des routes qui laisse I'eau croupir et le bourbier se former. » Vgl. hierzu : Stendhal : Le
Rouge et le Noir, Paris 1927, S. 233. Fiir den Hinweis auf Stendhal danke ich Frau Professor Wal-
burga Hulk-Althoff.
8 50 entwirft Hegel in der Phdnomenologie des Geistes ein Konzept des antiken Theaters, in dem
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,Dadurch daR das einzelne BewuRtsein in der GewilRheit seiner selbst es ist, das als diese absolute
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trennten und ihm Fremden verloren, wie die Bildsdule, auch die lebendige schone Korperlichkeit
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vollkommen zu Hause ist und sich selbst spielen sieht.” Dies ware also die Ausformulierung eines
medientranszendierenden Kunstverstdandnisses. Vgl. hierzu: Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Phd-
nomenologie des Geistes [Samtliche Werke. Jubildumsausgabe in zwanzig Banden, Bd. 2], Stuttgart
1927, S. 569.
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idealen Fall in der klassischen Kunst Griechenlands dem Signifikanten ganz angleicht.
Die realistische Literatur sah somit das Medium ihrer Kommunikation, namlich die
Sprache, lediglich als ein duRerliches Hilfsmittel im Sinne eines ,Vehikels’, um die
Imagination des Bewusstseins zu kommunizieren: ,Die Sprache schien sich solchen
Identifikationseffekten nicht zu widersetzen: man blickte gewissermalien durch sie
hindurch, ohne an der Materialitat ihrer Signifikanz die Kraft eines Widerstandes zu
empfinden.“**

Simmel deutet Rodins Werke als eine zumindest im Ansatz realistische Kunst,
die befahigt ist, das moderne Leben unmittelbar zu reflektieren. Doch dariiber hinaus
zeichne sich bei Rodin eine Transformation des Kunstkonzepts ab, bei der der ,Spie-
gel selbst”, folglich also das kiinstlerische Medium der Bildhauerei, in Bewegung ge-
raten ist und somit zu einer opaken Flache wird. Simmel schildert hierbei das Hinl-
bergleiten des Betrachterblicks von der Ebene der kiinstlerischen lllusion, die im
Kunstwerk die Darstellung einer menschlichen Figur erblickt, hin zum materiellen
Vorhandensein des medialen Tragers, also des Steins und der Bronze. Waren diese
eben noch als mediale Spiegel bloRe Vehikel der Sichtbarkeit, so 16sen sie sich von
dieser nur dienenden Aufgabe und werden in ihrer materiellen Qualitat, ihrem tat-
sachlichen Vorhandensein wahrgenommen. Dabei erkundet der Blick die Bewegtheit
der Oberflachengestaltung, die nun in ihrem Wirklichkeitscharakter wahrgenommen
wird. Die Kunstrezeption wird somit gegeniiber der Suggestionskraft des Kunstwerks
souveran und erblickt im Kunstwerk ein Objekt, das selbst in den Prozess der Moder-
nisierung einbegriffen ist. Den Grund fiir diese Bewegtheit der Medien verortet der
Philosoph darin, dass der ,,Stil des Lebens und der seiner Kunst“ nicht als voneinan-
der getrennte Sphéaren begriffen werden kdnnen. Die Kunst steht in diesem Modell
nicht mehr in einem Bereich des ,AuBerhalb’, in dem sie als visuelles Registrierungs-
system lediglich Abbilder der Welt schafft, sondern sie ist im emphatischen Sinn ein
Teil der gesellschaftlichen Wirklichkeit. So wie Simmel mit Blick auf das Subjekt der
Moderne in der Nervositat, der Blasiertheit und der VerstandesmaRigkeit die korper-
lich sichtbaren und somit fiir den soziologisch interessierten Historiker lesbaren Zei-
chen einer tatsachlichen Einverleibung der Moderne durch die Individuen erkennt, so
sieht er im bewegten Charakter der materiellen Gestaltung der Werke Rodins das an
die Oberflache des Artefakts getretene Symptom einer in Bewegung geratenen Welt.
Die Vorstellung der bildhaften Reprdsentation der Bewegtheit der Moderne im Sinne
einer Abbildungungslogik wird also hier durch das Konzept der materialen Einschrei-
bung von Bewegtheit im Medium der Kunst ersetzt. Simmel diagnostiziert mithin den
problematischen Status des Bildes und des Mediums in der Moderne. Wahrend es
einerseits den Anschein erweckt, die Wirklichkeit widerzuspiegeln und somit als Ga-
rant einer objektiven Erkenntnis fungiert, so spricht er sich andererseits fir ein Me-

289 Plumpe, Gerhard: Tote Blicke. Fotografie als Prdsenzmedium, in: Medien der Prasenz: Museum,
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dienverstandnis aus, dass den medialen Eigenanteil radikal in die Analyse mit einbe-
zieht.

Die Frage, die Simmel anklingen lasst, betrifft die Problematik, ob und wie die
Bewegtheit, die er als sichtbare Quintessenz der Moderne gedeutet hat, in den Be-
reich der Kunst Uberfiihrt werden kann. Kann die Kunst die Moderne aus einer teil-
nahmslosen Beobachterperspektive dokumentieren oder ist das Medium der Bild-
hauerei selbst ein Teil des Moderneprozesses? Zugespitzt formuliert, verhandelt
Simmel hier die Problematik, ob Medien ihre eigene Historizitat sichtbar machen.
Simmels gleichermalien subtile wie unentschiedene Feststellung, dass mit Rodin die
Kunst als Spiegel der bewegten Wirklichkeit selbst in Bewegung geraten sei, kann
durchaus als gleichsam nachtragliche Verbalisierung der medialen Problematik ange-
sehen werden, mit der sich Simmel in seiner Rodin-Beschaftigung konfrontiert sah.
Doch damit nicht genug: In Simmels Uberlegungen zeichnet sich zudem eine tiefe
Verunsicherung tiber den Status des Kiinstlers in der Kunstproduktion ab. In der Be-
hauptung, dass die Kunst die Wirklichkeit widerspiegelt, klingt noch die Utopie eines
sich positivistisch verstehenden Naturalismuskonzepts nach, in der es dem Kiinstler
angetragen wird, die Wirklichkeit im Kunstwerk unmittelbar nachzuschaffen. Der
Zusatz, dass in der Gegenwart der Spiegel selbst ein Beweglicher geworden sei, kann
dabei aber nicht als Gegenthese aus dem Fundus der expressionistischen Asthetik
gedeutet werden, in der der kiinstlerische Schaffensvorgang als zutiefst subjektge-
pragt verstanden wird. Eher kiindigt sich im Konzept des bewegt gewordenen Spie-
gels eine Mediologie an, welche die gesellschaftliche Bedingtheit des Kunstschaffens
in den Vordergrund der Analyse riickt. Der Klinstler mag zwar im Kunstwerk den Ver-
such unternehmen, die Wirklichkeit objektiv abzubilden, doch tduscht diese Unter-
nehmung nicht iber die Historizitdt und Eigengesetzlichkeit der Medien hinweg. Wal-
ter Benjamin brachte diesen Gedankengang knapp zwanzig Jahre spater in seinem
berihmten Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
mit kaum zu Ubertreffender Pragnanz auf den Punkt, wenn er in der FuBnote Num-
mer 26 André Breton zitiert und dessen Uberlegung weiterfiihrt:

,Das Kunstwerk”, sagt André Breton, ,,hat Wert nur insofern als es von Reflexen der
Zukunft durchzittert wird”. In der Tat steht jede ausgebildete Kunstform im Schnitt-
punkt dreier Entwicklungslinien. Es arbeitet namlich einmal die Technik auf eine be-
stimmte Kunstform hin. [...] Es arbeiten zweitens die iberkommenen Kunstformen in
gewissen Stadien ihrer Entwicklung angestrengt auf Effekte hin, welche spéater
zwanglos von der neuen Kunstform erzielt werden. [...] Es arbeiten drittens oft un-
scheinbare, gesellschaftliche Verdanderungen auf eine Verdnderung der Rezeption
hin, die erst der neuen Kunstform zugute kommt.”*°

290 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, in: Ders.:
Medienasthetische Schriften, hrsg. und mit einem Nachwort versehen von Detlev Schéttker, Frank-
furt am Main 2002, S. 376.
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Simmel scheint im Rodin-Aufsatz bereits eine Medienasthetik erahnt zu haben, wel-
che die Kunstproduktion und ihre Verdanderungen radikal vom souverdnen Kinstler-
subjekt 16st und die Erscheinungsform des Kunstwerks (oder in benjaminischer Ter-
minologie: der Kunstform) als Effekt gesellschaftlicher Prozesse begreift. Sicherlich
flihrt ein Weg von Rodins Skulpturen und Plastiken, die sich kontinuierlich an Bewe-
gungseffekten abarbeiten - ohne diese freilich in ihrem Medium vollends realisieren
zu kdnnen - zum bewegten Bild des frithen Filmes. Aber in Simmels Perspektive ist es
nur noch zu einem Teil die Genialitat des Kiinstlers Rodin, der die Bewegtheit bereits
im traditionellen Medium der Bildhauerei zu realisieren versucht hat. Zum anderen
Teil handelt es sich im Falle des in Bewegung geratenen Bildes und der Wahrneh-
mung um einen von Menschen fabrizierten und durch Menschen vollzogenen, ge-
samtgesellschaftlichen Prozess lebensweltlicher Beschleunigung, der alle Facetten
und Bereiche einer Gesellschaft durchdringt und der im frithen Film seine technische
Erfallung gefunden hat. Wenn Simmel, wie im folgenden Abschnitt noch zu zeigen
sein wird, immer wieder auf die bewegte Epidermis der Rodinschen Figuren zu spre-
chen kommt, so zeigt sich darin sein Versuch, den Konflikt zwischen dem traditionel-
len Konzept des Kinstlers als souverdnen Abbilder der Wirklichkeit und der moder-
nen Medientheorie, die kiinstlerische Medien als Effekte gesellschaftlicher Entwick-
lungen begreift, zu vereinen.

Simmels Konzentration auf die materiell-haptischen Aspekte der Rodinschen
Figuren und die darin aufscheinende Semantik einer Verlebendigung der Werke kon-
nen als Konsequenzen seiner Uberlegungen zur Bewegtheit der Moderne gelesen
werden. Hier offenbart sich seine Bestrebung, Rodins Modernitdt durch eine spezi-
fisch beschaffene Faktur der Bildwerke zu begriinden, dhnlich wie er den modernen
Lebensstil nach seinen tatsachlichen psychisch-leiblichen Auspragungen in den Indi-
viduen befragte. Im Verlauf des Textes bezieht sich Simmel wiederholt auf die mate-
riale Erscheinungsweise der Skulpturen und Plastiken, in deren unruhigen Texturen
sich die moderne Nervositdt und die Grenzauflosung des Subjekts ersehen lassen.
Seine kunstphilosophische Suchrichtung bezieht sich mithin auf eine Ebene kiinstleri-
schen Schaffens, die jenseits motivisch-ikonographischer Bezilige in ihrer dynami-
schen Qualitat visuell unmittelbar zu erkunden ist. Simmels Analysemethode beweist
in ihrer Konzentration auf Oberflachenstrukturen und die sich darin abzeichnenden
Bedeutungsebenen einen Impetus, der spater im Strukturalismus zum genuinen Er-
kenntnisinstrument wurde. Dieser emphatische ,Oberflaichendiskurs’, der den Blick
bewusst iber die materiale Faktur des Kunstwerks gleiten lasst, zeichnet sich deutlich
in einigen Passagen ab, in denen Simmel ausfihrlicher die Machart und die Oberfla-
chenfaktur der Rodinschen Bildwerke als Visualisierung moderner Bewegtheit analy-
siert und sich auf ,ein neues Eigenleben und Vibrieren der Oberflache” in Rodins
Werken bezieht: ,Ebenso ist das Sichherausheben der Figur aus dem Stein, den Rodin
oft noch Teile von ihr umfangen laRt, die unmittelbare Versinnlichung des Werdens,
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in dem jetzt der Sinn ihrer Darstellung liegt. Simmels Wortwabhl ist hier signifikant:

! Simmel 2001, S. 31.
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Es geht ihm nicht darum, wie zeitlich-prozessuale Strukturen in Form einer kinstleri-
schen Darstellungsstrategie reprasentiert werden kdnnen. Auch steht hier nicht vor-
dergriindig die Frage im Mittelpunkt, welche Kunstgriffe einem Kiinstler zur Verfi-
gung stehen, um den Eindruck bewegter Figuren hervorzurufen. Gegeniiber solchen
Konzepten des Kunstwerks sucht Simmel den ,,Sinn ihrer Darstellung” in der ,unmit-
telbare[n] Versinnlichung”. Obgleich Rodins Werke also zweifelsohne figurativ sind
und somit als Reprasentationen der Wirklichkeit gelesen werden kdnnen, bewegen
sie sich in kunsttheoretischer Hinsicht bereits auf ein neues Paradigma zu, in dem die
Bedeutungsgenerierung in der materiellen Prasenz des Kunstwerks — jenseits einer
vermeintlichen Tiefenhermeneutik - gesucht wird.

Simmels Definition der Kunst Rodins als ,bewegter Spiegel‘ verortet diese in
einem spannungsgeladenen Zwischenraum: Zeichentheoretisch gesprochen, taucht
in Rodins Kunst die Bewegtheit der Moderne einerseits als Signifikat auf, den die
Kunst in ihrem jeweiligen Medium und im Falle der Bildhauerei durch eine spezifische
Figurenauffassung abbildet. Aber dartiber hinaus kiindigt sich in Simmels Lektlire der
Abschied von einer Vorstellung der Kunst ab, die das Kunstwerk vorschnell als blof3en
Bildreflex gesellschaftlicher Zustiande begreift. Simmels einflihlsamer Blick auf Rodins
Werke bringt zugleich zu Tage, dass die Bewegtheit in diesen Skulpturen und Plasti-
ken selbst zum sichtbaren Signifikanten des Kunstwerks geworden ist. In ihrer tat-
sachlichen Erscheinungsweise schreibt sich die Bewegtheit der Moderne in die me-
diale Beschaffenheit und ihre Struktur ein.

Mit ahnlicher StoRrichtung auf eine Semantik der Oberflaichen wartet Rainer

f.2 Diese

Maria Rilke in seiner Monographie zu Auguste Rodin aus dem Jahr 1903 au
Schrift wurde von Richard Muther in Auftrag gegeben.?” Darin betonte Rilke die Be-
deutsamkeit der unruhig und lebendig gestalteten Oberflichen der Rodinschen
Skulpturen und Plastiken, wobei er vor allem die medialen Uberschreitungsphéno-
mene im Sinn hatte, die durch das raumdurchdringende Hinlibergreifen der Werke in
ihre unmittelbare Umgebung geschehen. Die sich zu ihrem Umraum 6ffnenden und
zerklUftet strukturierten Oberflachen scheinen nicht nur mit dem Umraum zu ver-
schmelzen, sie verwischen zugleich die membranartigen Grenzen, die durch die bild-
hauerisch formulierte Epidermis oder den Bekleidungsstoff vorgegeben werden.
Doch kniipft Rilke, deutlicher noch als Simmel, fir die Beschreibung der Medialitat
der Rodinschen Werke an den Texturbegriff an, indem er Rodins Modernitat in einer
oszillierenden Doppelbewegung aus Ent- und Verschleierung entdeckt. Denn Rodin
habe einerseits die zahllosen Lagen von Stoffschichten, die die Werke der Bildhauerei

seit der Antike bedeckt hatten, mutig hinfort gezogen, habe aber andererseits darun-

%2 Bemerkenswerterweise hilt sich der Briefkontakt zwischen den beiden Hauptprotagonisten der

deutschsprachigen Simmelrezeption sehr in Grenzen. In der Zeitspanne von 1895 — 1911 doku-
mentieren einige wenige Briefe, die meist um Belangloses kreisen, den Kontakt des Philosophen
mit dem Schriftsteller. Vgl. hierzu: Briefwechsel Rilke — Simmel, in: Simmel, Georg, Briefe 1880 —
1911, bearbeitet und hrsg. von Klaus Christian Kéhnke [GSG 22], Frankfurt am Main 2005, S. 279f.,
321 — 324, 642f., 646ff.
3 yvgl. hierzu: Potts 2000, S. 77.
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ter nur einen neuen Schleier, ndmlich den der menschlichen Haut entdeckt, dessen
greifbare Textur er in hingebungsvollem Studium in allen Lichteinfallen studiert ha-
be.?®* Rodins bildhauerische Strategien haben also, wie Simmels und Rilkes Uberle-
gungen zeigen, eine intensive Medienreflexion zu Tage befordert, in der das dialekti-
sche Verhaltnis von Wirklichkeitsabbildung und Wirklichkeitsproduktion von Kunst
gerade deshalb so deutlich hervortrat, da sich Rodin in kunst- und medienhistorischer
Perspektive an einem Schwellenpunkt zwischen dem mimetischen Spiegelkonzept
und dem opaken Schleierprinzip befindet.?*®

In einer eindringlichen Untersuchung der Zeitstrukturen in der modernen
Plastik hat Rosalind Krauss diesen Oberflachendiskurs in Rodins Werk intensiv theo-
retisiert, ohne jedoch dezidiert auf Simmels Uberlegungen hinzuweisen. Mit Blick auf
Rodins im Jahr 1880 entstandene Bronzeplastik Adam, die heute im Philadelphia
Museum of Art aufbewahrt wird, weist sie auf die kaum nachzuvollziehende anato-
mische Struktur der Figur hin und beschreibt zugleich, wie Bedeutung in Rodins Figu-
ren in der Unmittelbarkeit des Materials produziert wird.

This condition might be called a belief in the manifest intelligibility of surfaces, and
that entails relinquishing certain notions of cause as it relates to meaning, or accept-
ing the possibility of meaning without proof or verification of cause. It would mean
accepting effects themselves as self-explanatory — as significant even in the absence
of what one might think of as the logical background from which they emerge.296

Somit steht Krauss’ Interpretation in einer kunstphilosophischen Tradition der Rodin-
Rezeption, die in Simmels und Rilkes Lektliren der Kunst des franzésischen Meisters
ihre herausragenden Vertreter findet und in dem Konzept des Mediums als einer
Textur ihr wichtigstes Erkenntnismodell besitzt.

294

Vgl. hierzu: Rilke, Rainer Maria: Auguste Rodin, Leipzig 1924 [Originalausgabe: Berlin 1903], S.
13.
2% Vgl. mit Blick auf die Geschichte des Schleierkonzeptes in der Mediendebatte: ,In seiner Mate-
rialitdt widersetzt sich der Schleier nicht nur planen Enthiillungsversuchen aufklarerischen Zu-
schnitts, sondern auch postmodernen Virtualisierungs- und Invisibilisierungtendenzen.” Siehe
hierzu: Endres, Johannes, Barbara Wittmann und Gerhard Wolf: Einleitung, in: Dies. [Hrsg.] Ikono-
logie des Zwischenraums, der Schleier als Medium und Metapher, Miinchen 2005, S. XI.

29 Krauss, Rosalind: Passages in Modern Sculpture, London 1977, S. 26.
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7. DIE ARBEIT AN DER GENEALOGIE DES ,MODERNEN HERAKLITISMUS: SIM-
MELS REMBRANDT — EIN KUNSTPHILOSOPHISCHER VVERSUCH (1916)

Dieses Kapitel zeigt abschlieRend am Beispiel der 1916 von Simmel veroffentlichten
Publikation Rembrandt — Ein kunstphilosophischer Versuch, wie der spate, mittler-
weile in StraBburg lehrende Philosoph an einer Verfeinerung und Vollendung seines
kunstphilosophisch-kunsthistorischen Projekts arbeitete. Fernab vom pulsierenden
GroRstadtleben Berlins erschuf Simmel eine Genealogie der ,malerischen’ Kunstrich-
tung im Zeichen ,heraklitischer’ Bewegtheit. Simmels Schrift bildet trotz ihres eher
spaten Publikationsjahres den engagierten Versuch, eine anspruchsvolle Metatheorie
flir einen Kinstler zu entwerfen, der fir die Berliner Secessionskiinstler als wichtiger
Vorreiter des ,malerischen’ Stils jenseits akademischer Detailgenauigkeit galt.

7.1. REMBRANDTS MODERNITAT IM KUNSTDISKURS uM 1900

Simmels intensive Beschaftigung mit der Kunst Rembrandts I6ste sein vorrangiges
Interesse fiir zeitgendssische Kunst, insbesondere derjenigen Rodins ab etwa 1914
ab. In dieser Hinwendung zur Malerei und Graphik Rembrandts treffen zwei unter-
schiedliche Intentionen und Dimensionen der Simmelschen Kunstphilosophie zu-
sammen, die bereits in den Rodin-Aufsatzen hervorgetreten sind: Einerseits das Be-
diirfnis des Philosophen, seine Theorie einer Kunst in Bewegung weiter zu entfalten
und zu verfeinern, andererseits aber auch sein Anspruch darauf, weiterhin als eine
wichtige Stimme im Kunstdiskurs seiner Zeit zu gelten. Will man also die Intention
von Simmels Rembrandt-Monographie begreifen, so muss die Schrift nicht nur nach
ihrem theoretischen Aufbau und ihren kunstphilosophischen Thesen befragt werden,
sondern zugleich in den Kontext der kulturpolitischen Bemiihungen Simmels gestellt
werden.”’

Das Jahr 1914 eroffnete fiir Simmel nicht nur die lang ersehnte berufliche
Erfullung, da er endlich eine Berufung auf einen philosophischen Lehrstuhl erhalten

298 Blickt man auf Sim-

hatte, sondern auch den schmerzhaften Abschied von Berlin.
mels wissenschaftliche Arbeit dieser Zeit, so gewinnt man in der Tat den Eindruck,
dass sich die raumliche und intellektuelle Isolation zumindest in mittelbarer Weise in

seinem Werk niedergeschlagen hat. Denn wahrend Simmel noch in den 1910er Jah-

27 50 geschehen in einem Aufsatz zum Rembrandt-Bild bei Simmel von Elenor Jain. Vgl. hierzu die

bibliographische Angabe: Jain, Elenor: Das Rembrandt-Bild bei Georg Simmel, in: Zeitschrift flr
Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, Bd. XXXIll/2, 1988, S. 259 — 269.
2% vgl. hierzu: Jung 1990, S. 16/17. Am 28. Januar 1914 berichtete Simmel in einem Brief an Rickert
iber die gemischten Gefiihle hinsichtlich seiner Ubersiedlung nach StraRburg: ,Gestern ist nun die
letzte Besiegelung der Straburger Angelegenheit erfolgt und ich nehme sie keineswegs mit dem
Bewusstsein hin, das unbedingt Richtige getan zu haben”. Siehe: Simmel, Georg: Brief an Heinrich
Rickert vom 28. Januar 1914, in: Ders.: Briefe 1912 — 1918 — Jugendbriefe, bearbeitet und hrsg. von
Otthein und Angela Rammstedt [GSG 23], Frankfurt am Main 2008, S. 284.
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ren aktiv das Kulturleben seiner Heimatstadt mitgestaltete und mit Rodin einen Ge-
genwartskinstler gefunden hatte, an dem er seine Theorie der Moderne veranschau-
lichen konnte, so machte er sich in den letzten Jahren seines Lebens daran, sein eige-
nes Werk in zunehmendem MafRe in lebensphilosophische Konzepte zu integrieren
und schlieBlich abzuschlieBen. Bereits im Jahr 1914 erprobte Simmel in zwei Aufsat-
zen erste Uberlegungen zu Rembrandts Kunst, deren Ergebnisse in die Monographie

% Auch das Rembrandt-Buch erweist sich als charakteristisch fur die

einflossen. *
diskursive Struktur der Kunstphilosophie Simmels: Wahrend es einerseits den Ein-
druck erweckt, eine in sich geschlossene Kunstphilosophie mit Exkursen in die Religi-
onssoziologie zu sein, so erweist es sich andererseits als intensiv geflihrter Dialog mit
der Kultur und Philosophie seiner Zeit.

Die Rembrandt-Verehrung begann in Frankreich bereits im Zusammenhang

%0 |m Geist romantischer Bewunderung fiir ein maleri-

mit der Revolution von 1830.
sches Idiom begeisterte man sich fiir den hollandischen Kiinstler, der mit bewegtem
Duktus virtuos Licht- und Schattenlibergdange darzustellen wusste und mit seinen
unpratentidsen Sujets kithn gegen jegliche Dekorum-Regel verstieR.*®* In Notre Dame
de Paris verglich Victor Hugo den Maler mit einem anderen herausragenden Vertre-
ter eines antiklassischen Kunst- und Literaturbegriffs, namlich mit William Shakes-
peare.’® Unter dem Pseudonym W. Biirger propagierte der Kunstkritiker Théophile
Thoré bereits 1849 in seinem Werk Les Musées de la Hollande die kiinstlerische Vor-
rangstellung Rembrandts vor Raffael.>*® Insbesondere im Zuge der Kunstdebatten um
eine ,malerische’ Kunst wurde Rembrandt in Deutschland in zunehmendem MakRe als
kiinstlerisches Vorbild erachtet. Johannes Stiickelberger hat die Rembrandt-
Rezeption in Deutschland im Umbkreis der sezessionistischen Kiinstler wie Max Lie-
bermann, Max Slevogt oder Lovis Corinth in seiner materialreichen Dissertation
Rembrandt und die Moderne sowohl textgeschichtlich aufgearbeitet als auch in zahl-
reichen Bildinterpretationen die stilistischen Aneignungen und interpikturalen Uber-
nahmen verfolgt. So kénnen beispielsweise einige der Selbstbildnisse Corinths mit
seiner Gattin in eine kunsthistorische Traditionslinie zu Rembrandts beriihmten

304

Selbstportrats mit Saskia gestellt werden.” Auch in Julius Meier-Graefes Konstrukti-

on von Kiinstlergenealogien zeigt sich das Bedirfnis, Rembrandts Modernitat heraus-

% Dabei handelt es sich um folgende Texte: Simmel, Georg: Rembrandts religiése Kunst, in: Ders.:

Aufsatze und Abhandlungen 1909 — 1918, Bd. 2, hrsg. von Klaus Latzel [GSG 13], Frankfurt am Main
2000, S. 16 — 52. Simmel, Georg: Studien zur Philosophie der Kunst, besonders der Remb-
randtschen, in: Ders.: Aufsdtze und Abhandlungen 1909 — 1918, Bd. 2, hrsg. von Klaus Latzel [GSG
13], Frankfurt am Main 2000, S. 134 — 164.

3% vig|. hierzu: Stiickelberger, Johannes: Rembrandt und die Moderne: der Dialog mit Rembrandt in
der deutschen Kunst um 1900, Miinchen (Fink) 1996, S 21.

301 Vgl. hierzu: Ullrich, Wolfgang: Die Geschichte der Unschdrfe, Berlin 2002, S. 38.

392 ygl. hierzu: Stiickelberger 1999, S. 21.

Vgl. hierzu: Stiickelberger 1999, S. 22.

Stiickelberger stellt beispielweise interpikturale Beziige zwischen Rembrandts 1636 entstande-
nem Selbstbildnis mit seiner Frau Saskia in Dresden und Corinths 1902 gefertigten Selbstportrdt
mit seiner Frau und Sektglas (Privatbesitz) von 1902 her. Vgl. hierzu : Stiickelberger 1996, S. 152 /
153.
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zukehren und ihn zugleich als einen lange Zeit unzureichend verstandenen Kiinstler
zu prasentieren:

Raffael erscheint in ganz anderm Licht, wenn uns bewuBt wird, was Delacroix aus
ihm machte [...] In dem Verhalten Poussins zu Tizian, Watteaus zu den Hollandern,
Manets zu Goya liegt stets ein Kriterium fur beide Teile, das keineswegs immer fir
das Vorbild spricht [...] Die ungeheuerliche Liige der Reynolds und Genossen war die
Vertidndelung gewisser AuBerlichkeiten Rembrandts und anderer GroRer L%

Dass sich Simmel zum Ende seines Lebens hin in einer politisch brisanten Zeit dem
Kinstler Rembrandt zugewandt hatte, findet seine Begriindung sicherlich nicht nur in
einer personlichen dsthetischen Vorliebe. Mehrere Autoren wie zum Beispiel Katari-
na Hornickova, Beat Wyss, Barbara Aulinger und Jacques Le Rider haben Simmels
subkutane Verflechtungen mit den nationalistischen Bestrebungen im wilhelmini-

schen Deutschland untersucht.>*®

Tatsachlich stand die Rembrandt-Begeisterung in
den Jahrzehnten um die vorletzte Jahrhundertwende im Zeichen gesellschaftlicher
Reformbestrebungen und der Suche nach einem genuin ,germanischen’ Stil. Bestes
Anschauungsbeispiel fiir die Inanspruchnahme des hollandischen Kiinstlers fir solche
Zwecke bildet sicherlich Julius Langbehns Buch Rembrandt als Erzieher, in dessen

37 Simmel kannte dieses

Untertitel sich der Autor dezidiert als ,Deutscher’ vorstellt.
Pamphlet gegen Sozialismus und Demokratie, das sich auch antisemitischer Vorbe-
halte nicht enthalt.>®

ischen Zeitung Langbehns Schrift mit deutlich ablehnenden Worten. Er kritisierte

Im Jahr 1890 rezensierte der Berliner Philosoph in der Voss-

dessen Beschworungen eines , Individualismus”, der sich insbesondere im als , ger-
manisch” deklarierten Wesen Rembrandts duBere. Dennoch — und dies erscheint
dem heutigen Leser eher befremdlich — zeigt sich Simmel angetan von dem rhetori-
schen Geschick Langbehns und seiner Formulierungskunst. Dies verwundert umso
mehr, als Simmel deutlichere Einspriiche gegeniliber Langbehns Anpreisung einer
national gepragten und urtiimlichen Naturverbundenheit gehabt haben misste — war
er doch in einem judischen und urban geprigten Kulturumfeld aufgewachsen.**
Obschon ein direkter Vergleich zwischen Langbehns und Simmels Rembrandt-
Rezeption kaum angebracht erscheint, da die Zielrichtung der Argumentationen und
die Reflexionshohe deutlich unterschieden sind, so ist hier Jacques le Rider zuzus-
timmen, der auf einige in Simmels Buch fortlebende Denkfiguren des ,Rembrandt-

3% 7Zitiert nach: Moffett 1973, S. 48.

Vgl. hierzu: Horni¢kova, Katefina: The Rembrandt battle: the search for national art in Weimar
Germany, in: Uméni, 42/5, 2004, S. 424 — 237. Aulinger 1999, S. . Wyss 1885, S. XI — XII., Aulinger
1999, S. 167ff.

307 Vgl. hierzu die bibliographische Angabe: Langbehn, Julius: Rembrandt als Erzieher. Von einem
Deutschen [67. —71. Auflage], Leipzig 1922

3% v/gl. hierzu: Langbehn 1922, S. 361.

3% yvgl. hierzu: Wyss 1985, S. XII.
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Deutschen’ aufmerksam macht, und in Simmels Wiederaufnahme der Polaritat von

« 310

nordalpiner und stidalpiner Schule einen ,, discours oscillateur erkennt.

7.2.DIE TRADITION DES GEGENWARTIGEN UND DIE VOLLENDUNG EINER KUNSTPHILOSO-
PHIE: DER ,HERAKLITISCHE KOSMOS*

Wie bereits in der Einleitung zu dieser Untersuchung angeklungen war, bildeten die
Klnstler Michelangelo, Rembrandt und Rodin drei fundamentale Eckpfeiler fiir Sim-
mels Vision einer Geschichte der Kunst in Bewegung. In immer wieder neuen Ansat-
zen zieht Simmel in dem eingangs der Untersuchung vorgestellten Kapitel Vergleiche
zwischen den ,Weltbildern“, die sich in den Werken dieser drei Hauptkiinstler der
Geschichte eines malerisch-bewegten Idioms ausdriicken. lhre Kunstbegriffe oszillie-
ren, wie Simmels abwagende und vergleichende Reflexionen verdeutlichen, zwischen
Individualitdt und Allgemeinheit, zwischen tragischer Unerl6stheit und Befreiung,
zwischen Zeitverhaftung und Zeitlosigkeit:

Wahrend aber die Klassik, in ihrer Erflillung durch Michelangelo, die ewige Unerlds-
theit dieses Menschenschicksals gerade durch die Zeitlosigkeit der Formgebung ein-
dringlich machte, Rembrandt dagegen seine Gestalten von dieser liberindividuellen
Weite ausschloR und sie in ihr personales Schicksal einschlof® — hat er sie durch den
einreihig festen Ablauf ihrer individuellen Zeitlichkeit von dem kosmischen Schicksal
abgesperrt, in dem die Rodinschen Gestalten stehen und sich freilich aufldsen.’"

Weshalb bemiihte sich Simmel so eindringlich darum, Verbindungslinien zwischen
diesen geographisch und historisch so getrennten Kiinstlerfiguren zu finden und war-
um war Simmel derart darauf erpicht, in bisweilen waghalsigen Konstruktionen eine
Geschichte der Kunst im Zeichen der Bewegtheit zu entwerfen? Die Untersuchung
hat an einigen Stellen gezeigt, dass Simmel, dhnlich wie Julius Meier-Graefe, viel dar-
an lag, seine asthetischen Praferenzen fiir eine moderne, ,malerische’ Kunst histo-
risch zu legitimieren. Es ging dem spéaten Simmel folglich darum, seine eigene Vision
der Geschichte durch eine genealogische Reihenbildung zu verbirgen. So bleibt die
Frage, ob Simmel hier eine Geschichte der Kunst in Bewegung entdeckte, die bislang
in den Schichten der Historie verborgen war, oder aber ob er die Vorgeschichte der
Rodinschen Figurenauffassung im emphatischen Sinne erfand, um dadurch auch sein
eigenes Lebenswerk mit einigen kunsthistorischen ,Urvatern der Moderne zu legiti-
mieren.

Eine mogliche Anndherung auf diese Fragestellung, die jedoch keineswegs
den Anspruch erheben kann, eine abschlieBende Entscheidung zu fallen, bietet Mi-
chel Foucaults Schrift Nietzsche, die Genealogie, die Historie von 1971. Dieser stellt

319 e Rider, Jaques: Les Couleurs et les Mots [Editions publiée avec le concours de I'université Paris

VIII], Paris 1999, S. 219.
3 Simmel 2003, S. 448.
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darin ein Geschichtskonzept vor, das den eigennitzigen und machtstitzenden Cha-
rakter der Historiographie im Anschluss an Nietzsche hervorhebt. Foucault versucht
hier den Grund zu bestimmen, warum Nietzsche in seiner Schrift Zur Genealogie der
Moral das Projekt einer Suche nach einem ,Ursprung’ ablehnte. Dabei kommt er zu
folgender Erklarung:

Weil es bei solch einer Suche vor allem darum geht, das Wesen der Sache zu erfas-
sen, ihre reinste Moglichkeit, ihre in sich gekehrte Identitat, ihre unveranderliche, al-
lem AuBerlichen, Zufilligen, Spaten vorausgehende Form. Wer solch einen Ursprung
sucht, der will finden, ,,was bereits war”, das ,Eigentliche” eines mit sich selbst tGber-
einstimmenden Bildes;312

Wenn nun Simmel in seinen kunstphilosophischen Studien in die Vergangenheit
blickt, um dort den ,Ursprung’ einer Kunst in Bewegung zu suchen, so darf man dari-
ber gewiss sein, dass er kaum der lllusion anhing, zu einer zeitlich fest umgrenzbaren
und singuldren Quelle zu geraten, hielRe diese nun Michelangelo oder Rembrandt.
Simmels Suche nach der Herkunft des ,modernen Heraklitismus’ war stets auf das
Engste mit den drdangenden Fragen seiner eigenen Zeit verknlpft, wobei es wohl
auch Simmel bewusst gewesen sein diirfte, dass die Moderne, wie Rodin sie visuali-
sierte, zu neuartig war, um mit kunsthistorischen Vergleichen erklart werden zu kon-
nen. Auf diese Paradoxie in Simmels Projekt verweist auch Jacques Le Rider:

Simmel, a cet endroit du livre, se contente de souligner que Rembrandt est un mo-
ment intermédiaire de I'histoire de I'art et de la modernité, entre Michel-Ange et
Rodin. L’héraclitisme comme marque distinctive du moderne domine I'ceuvre de
Rembrandt, mail il ne manifeste pas encore de facon aussi radicale que chez Rodin.
Rembrandt est donc une « étape », sur la route du moderne. 313

Hier gelangte Simmels Argumentation in eine Aporie, die wiederum das eigentliche
Anliegen seiner Kunstphilosophie freilegt. Simmel blickte nicht deshalb so beharrlich
auf die Geschichte der Kunst, um eine positivistische Rekonstruktionen einer Kunst in
Bewegung zu leisten. Sein ,heraklitischer Kosmos’ diente ihm in erster Linie dazu,
eine kiinstlerische Vision der Moderne durch genealogische Filiationen zu legitimie-
ren. Seine kunstphilosophischen Studien 16sen somit bewusst oder unbewusst Nietz-
sches Forderung nach einem Geschichtsbegriff ein, der sich stets aus den Beddrfnis-
sen seiner Zeit rechtfertigen muss. Auch in Simmels spaten Exkursionen in die Ge-
schichte der bewegten Kunststile blieb der Philosoph stets seiner eigenen Zeit - und
somit der Moderne — verpflichtet.

32 Esucault, Michel: Nietzsche, die Genealogie, die Historie, in: Ders.: Schriften in vier Bdnden. Dits

et Ecrits. Bd. Il, hrsg. von Daniel Defert und Frangois Ewald unter Mitarbeit von Jacques Lagrange,
aus dem Franz6sischen von Reiner Ansén, Michael Bischoff, Hans-Dieter Gondek, Hermann Kocyba
und Jirgen Schroder, Frankfurt am Main 2002, S. 168.
* Le Rider 1999, S. 224.
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8. ZUSAMMENFASSUNG UND AUSBLICK AUF OFFENE FORSCHUNGSFRAGEN

Simmels Schriften zur Kunst, so die zentrale These dieser Untersuchung, erweisen
sich bei genauer Betrachtung als hellsichtige, modernekritische Gesellschaftsanaly-
sen, die sich selbst einem gesellschaftlichen Auftrag verschrieben haben. Dabei war
Simmel in seinen Schriften darum bemiuht, vor allem zwei Intentionen miteinander
zu verknipfen:

a) Die Arbeit an der Theorie des ,modernen Heraklitimus‘in der Kunst: Simmel
arbeitete liber einen Zeitraum, der den groRRten Teil seiner akademischen Tatigkeit
Uberdauerte, an einer kunstsoziologischen und wahrnehmungspsychologischen
Theorie, die es ihm ermdoglichen sollte, seine eigenen philosophischen und soziologi-
schen Uberlegungen zur Moderne in die Gattung der Kunstphilosophie zu implemen-
tieren und in eindringlichen Kinstlerinterpretationen zu exemplifizieren. Mit der
These, dass in der Moderne die Kunst in Bewegung geraten sei, gelang es Simmel,
unter der Hand seine kritischen Thesen zur Moderne und zur Auflésung des traditio-
nellen Subjektbegriffs des Abendlandes am Beispiel der Kunst zu veranschaulichen.
Die Kunst eines Rodin und eines Rembrandt waren fir Simmel in der ,offiziellen’ Dis-
kursebene Hohepunkte eines kiinstlerischen Paradigmas, das dem in den Bildkiinsten
stets prasenten Problem der Zeitdarstellung nicht durch Flucht in eine stillgestellte
Asthetik der Instantaneitit entflieht, sondern das kontinuierliche Werden und Flie-
Ren der Dinge im Sinne der philosophischen Grundiiberzeugung des Vorsokratikers
Heraklit darstellt. Dahinter verbarg Simmel jedoch die Uberlegung, dass der dyna-
misch-transitorische Werkcharakter beispielsweise der Skulpturen und Plastiken Ro-
dins als visuelles Aquivalent zur psychologisch-soziologischen Verfasstheit des mo-
dernen Menschen zu verstehen sei, wie er sie bereits in seinem Hauptwerk Die Philo-
sophie des Geldes (1900) und in weiteren Schriften intensiv und extensiv entfaltete.
Das moderne Subjekt, so Simmels Vermutung, sei dabei selbst Teil dieses gesell-
schaftlichen Prozesses und somit ein Produkt des modernen Lebensstils. Die Theorie
des ,heraklitischen’ Bildes, wie sie Simmel an den Werken Rodins und Rembrandts
entfaltete, schien dem Philosophen zudem geeignet, um Uber das Verhaltnis von
kiinstlerischer Reprasentation und Medialitdt nachzudenken. Dabei entdeckte er in
Rodins januskdpfiger Asthetik, die zwischen traditioneller Mimesis und autonomer
Wirklichkeitsproduktion in der Kunst changiert, das Paradigma eines neuartigen Me-
dienkonzepts, das Medien nicht mehr als blofRe Vehikel der Visualitat begreift, son-
dern die unhintergehbare Historizitdt der Medien als sichtbare Ebene des Kunstwerks
freizulegen bestrebt ist.

b) Die Nobilitierung einzelner, im Kunstdiskurs zentral erscheinender Kiinstler
durch eine philosophisch anspruchsvolle Kunstphilosophie: Simmel konnte sich durch
die Wahl der untersuchten Kinstler und durch deren intellektuelle Nobilitierung aktiv
in einen Kunstdiskurs einbringen, den Meier-Graefe pathetisch als , Kampf um die
Malerei” betitelte - und zwar, ohne eindeutig Stellung zu seinen kunstpolitischen
Intentionen beziehen zu missen. Simmels Texte erweisen sich bei genauerem Stu-
dium der Publikations- und Textstrategien als engagierte Etablierungsversuche von
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einzelnen Kinstlerpersonlichkeiten, die im kunstpolitisch gepragten Kunstdiskurs als
ausschlaggebend fiir die Festigung einer ,malerischen’ Kunstrichtung angesehen
werden konnten. Die Werke von Kiinstlerfiguren wie Rodin oder Rembrandt wurden
so in mitunter anspruchsvolle Theoriekonstrukte gekleidet, die deren kiinstlerisches
Schaffen mit philosophischen, bildtheoretischen, medienasthetischen, soziologischen
und psychologischen Debatten der Zeit um 1900 verknipften.

Die vorliegende Untersuchung sah es als ihre Aufgabe an, in eher ausschnitt-
hafter Weise und mit exemplarischen Belegen ein bislang wenig bearbeitetes For-
schungsfeld zu betreten und so einen kleinen Beitrag zur Geschichte der Kunstdiskur-
se in Deutschland zur Zeit der letzten Jahrhundertwende zu liefern. Sie hat dies tUber
eine vorwiegend philologische Methode und mit einem diskursanalytischen Rah-
menmodell versucht. Eine umfassende wissenschaftliche Bearbeitung des Themas
,Georg Simmel und die Kunst’, die sich zugleich auf die Denkfigur des ,heraklitischen’
Bildes konzentrieren wiirde, misste folgende Aspekte konstitutiv in die Untersu-
chung miteinbeziehen:

a) Eine Ausweitung des Fokus auf Simmels Gesamtwerk: Eine umfassende
Untersuchung misste neben den hier untersuchten, zweifelsfrei zentralen Texten
starker Simmels Kulturbegriff beachten und seine literaturwissenschaftlichen Schrif-
ten zu Goethe und Stefan George in die Betrachtung mit einbeziehen. Simmel selbst
machte in zahlreichen kunstphilosophischen Schriften Querverweise auf poetologi-
sche Probleme, so dass hier eine interessante Intermedialitatstheorie vermutet wer-
den darf. Auch hat diese Untersuchung bewusst in weiten Teilen Simmels Texte zur
Asthetik der Lebenswelt und zum sogenannten ,individuellen Gesetz‘ ausgespart, da
dies eigene Problemkomplexe in Simmels vielschichtigem Werk sind.

b) Eine historische Erforschung von Simmels Beziehungen zur Kunstwelt: In
dieser Magisterarbeit wurden einige Hinweise auf Simmels Kontakte zu Kiinstlern
und Literaten prasentiert, jedoch misste Simmels Leben und Wirken quellenge-
schichtlich noch starker in seiner Einbindung zum zeitgendssischen Kunstgeschehen
untersucht werden. In Simmels Salon verkehrten zahlreiche Figuren des kulturellen
und kiinstlerischen Lebens in Berlin zur Zeit der vorletzten Jahrhundertwende. Zwar
beanspruchte Simmel sicher nicht den gesellschaftlichen Status als kulturelle ,Dreh-
scheibe’ in dem Male, wie dies Julius Meier-Graefe oder Harry Graf Kessler zuge-
sprochen werden kann. Doch zweifelsohne zeigen Simmels Freundschaften mit Au-
guste Rodin, Stefan George und seine zahlreichen Briefkontakte mit Kulturschaffen-
den und Gelehrten seiner Zeit, dass er in vielfacher Weise als Philosoph insbesondere
in kunstphilosophischen Fragen geschatzt wurde.

c) Eine diskursanalytische Untersuchung des epistemologischen Status der
Denkfigur des ,modernen Heraklitismus“ Ebenso musste diese Untersuchung auf-
grund ihres beschrankten Umfangs eine umfassende Analyse der Denkfigur des ,mo-
dernen Heraklitismus‘ auBen vor lassen. Wenn Simmel von der Nicht-Sistierbarkeit
der Bilder und ihren konstanten Fliehbewegungen spricht, so zeichnet sich hier etwas
von der tiefgreifenden Verunsicherung Ulber die Frage der Zeichenproduktion und -
deutung ab, in der ein vormals klar strukturiertes System von Signifikanten in Bewe-
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gung und das System der Reprasentationen als lesbares Tableau ins Wanken geraten
sind. Simmels Arbeit an einer Philosophie der Kunst der Moderne in Bewegung miss-
te somit konstitutiv im Zusammenhang mit philosophischen, sprachtheoretischen
und wahrnehmungspsychologischen Erkenntnissen seiner Zeit untersucht werden, in
der sich zu Simmels Zeit ebenfalls die Uberzeugung ausgebildet hat, dass in der Mo-
derne nicht nur die Reprasentationsformen des menschlichen Kérpers und seine
Sprache in Bewegung geraten sind, sondern zugleich auch ,die innere Lebendigkeit

des ganzen Menschen, mit allem Flihlen, Denken, Erleben”.3*

34 Simmel 2001, S. 31.
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