Gewinder als Parerga. Zu Herders ,,Plastik”

Natalie Binczek

Abstract: This article analyses J. G. Herder’s essay on sculpture, particularly
the relation between seeing and feeling, outside and inside, surface and body,
painting and sculpture in aesthetic theory in the second half of the 18™ cen-
tury. Herder’s intention is the foundation of autonomous sculptural art upon
the physiology of touch, not performed, however, through the act of touch-
ing, but through visual imitation, by observing the statue. In this sense, the
distinctiveness of sculpture would not only be the compactness of the body
but the tense relationship between compactness and its articulation, the ac-
cessories. In the tension between work and accessories — erga and parerga —,
the clothes of statues constitute a “dead” addition, that disturbs the effect of
the “living” body. The “wet” clothes of antique statues, on the other hand,
would be so “transparent”; that they would appear as a second skin. Parerga
of this kind would not represent something superfluous and inconvenient,
but rather a necessary element of sculptural art, by covering — yet not com-
pletely denying — the organic interior that refers to death.
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Zusammenfassung: Der Essay analysiert den Aufsatz Gber die Plastik von J.
G. Herder im Hinblick auf das Verhaltnis von Sehen und Fuhlen, Aufen und
Innen, Oberfliche und Koérper, Malerei und Skulptur in der dsthetischen Theo-
rie der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts. Herders Intention ist die Begriin-
dung einer autonomen Bildhauerkunst aus der Physiologie des Tastsinnes, der
jedoch nicht in Form des Bertihrens realisiert wird, sondern im visuellen Nach-
vollzug beim Betrachten der Statue. Charakteristikum der Plastik wire dem-
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zufolge nicht nur die Kompaktheit des Kérpers, sondern die damit in ein
Spannungsverhiltnis tretende Gegliedertheit, das Beiwerk. In dieser Spannung
zwischen Haupt- und Beiwerk, Erga und Parerga bilden die Kleider von Sta-
tuen an sich einen toten, die Wirkung des ,lebenden® Korpers storenden
Zusatz. Die ,nassen® Gewinder der griechischen Statuen allerdings seien als
Parerga gerade so ,transparent®, dass sie wie eine zweite Haut erscheinen.
Parerga dieser Art bilden jedoch keinen tberflissigen, storenden, sondern
vielmehr notwendigen Bestandteil der plastischen Kunst, indem sie das orga-
nische Innere, das auf den Tod verweist, bedecken, ohne es vollig zu verleug-
nen.

Stichwoérter: Herder; Kant; Asthetik; Plastik.

Resumo: O artigo analisa o ensaio de J. G. Herder sobre escultura, particular-
mente a relacdo entre ver e sentir, exterior e interior, superficie e corpo, pintu-
ra e escultura na teoria estética da segunda metade do século XVIII. A inteng¢ao
de Herder ¢ a fundagao de uma arte escultural autbnoma a partir da fisiologia
do tato, nao realizada, contudo, através do ato de tocar, mas através da imita-
¢ao visual a0 se observar a estatua. Neste sentido, a distintividade da escultura
nao estaria apenas na natureza compacta do corpo, mas na tensa relagao entre
o compacto e sua articulagao, os acessorios. Na tensio entre o trabalho e os
acessorios — erga e parerga —, as roupas das estituas constituem uma adi¢ao
“morta”, que perturba o efeito do corpo “vivo”. As roupas “molhadas” das
estatuas da antiguidade, por outro lado, seriam tao “transparentes” que parece-
riam uma segunda pele. Esse tipo de parerga nao representa algo supérfluo ou
inconveniente, mas sim um elemento necessario da arte da escultura, cobtin-
do — mas ndo completamente negando — o interior organico que faz referén-
cia 2 morte.

Palavras-chave: Herder; Kant; estética; escultura.

1. Sehen und Tasten

Herders 1778 in der zweiten Fassung erschienene ,,Plastik* verhandelt
eine dsthesiologische Gattungstypologie der Bildhauerkunst und ihres
perzeptiven Mediums, des Tastsinns. Danach gilt die Kérperwahrnehmung
als alleiniges Privileg des ,tastenden Gefiihls®, wie dementsprechend die
Korperdarstellung alleiniges Privileg der Bildhauerkunst ist. Jedoch stof3t



diese Festlegung bereits im Anschluss an ihre erste Formulierung auf
Widerspriiche. So lasst sich die Abgrenzung von der Malerei und ihrem
Rezeptionsmedium, dem Sehen, kaum aufrecht erhalten, wie bereits zu

Anfang dieser Schrift deutlich wird.

Kommt in die Spielkammer des Kindes, und sehet, wie der kleine
Erfahrungsmensch fasset, greift, nimmt, wégt, tastet, mi3t mit Hinden
und Fullen, um sich tiberall die [...] ersten und notwendigsten Begriffe
von Koérpern |[...] zu verschaffen (Herder: 249).

Das Kind macht seine ersten Erfahrungen haptisch, ,mit Hinden und Fu-
Ben®. Auf diese Weise bildet es die ,Begriffe von Kérpern® heraus und schafft
so die Voraussetzung, welche es zur Wahrnehmung von plastischen Kunst-
werken befidhigen wird. Zugleich lisst sich aber an der entwicklungs-
physiologischen Perspektive ablesen, weshalb haptische und visuelle
Eindriicke einander derart Giberlagern, dass sie letztlich — auch in der dsthe-
tischen Rezeption — nicht voneinander zu 16sen sind. Die Wahrnehmungen
des Auges und der Hinde unterscheiden sich zwar, ihre Verknipfung be-
reits im frithesten Kindesalter hingegen macht die Unterschiede nicht mehr
nachvollziehbar. , Nur da wir von Kindheit auf unsre Sinne in Gemein-
schaft und Verbindung brauchen: so verschlingen sich alle, insonderheit
der grundlichste und der deutlichste der Sinne, Gefiih/ und Geszcht.*“ (250)
TIhre ,verschlungene® ,Gemeinschaft und Verbindung® muss erst wieder auf-
gelost werden, um die jeweiligen Funktionsbereiche zu differenzieren; also
das zu leisten, was sich der Text selbst aufgibt.

Wenn Herder nun eine Unterscheidung der Kunstgattungen in Korres-
pondenz zu den Sinneswahrnehmungen entwirft, muss er bei der Bestim-
mung der Bildhauerkunst in jenes — allerdings kaum rekonstruierbare —
Entwicklungsstadium zurtickzukehren versuchen, in welchem die Bereiche
des Gefiihls und Gesichts noch voneinander abgegrenzt waren. Um eine
Freilegung der haptischen Wahrnehmungsqualitit muss eine solche Asthe-
tik der Bildhauerkunst bemiiht sein. Jedoch pladiert die von Herder entfal-
tete haptische Asthetik fiir keine Riickwendung zum sensorischen
Ausgangspunkt. Sie setzt vielmehr supplementir an, indem sie an der Ver-
mischung der Empfindungen festhilt und unter dieser Voraussetzung das
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Sehen auf die Qualitit des Tastsinns zu wenden versucht. Insofern wird
die als ,Verschlingung® bezeichnete Beziehung zwischen beiden Sinnen noch
einmal verschlungen. Anstatt die Operation des ,tastenden Gefiihls® in Rein-
form einzufordern, entwickelt Herder das Konzept einer haptischen Fiih-
rung des Gesichtssinns. ,,Seht jenen Liebhaber®, hei3t es dementsprechend,
,»der tiefgesenkt um die Bildsdule wanket. Was tut er nicht, um sein Gefihl
zum Gesicht zu machen, zu schauen als ob er im Dunkeln taster* (254)

Auf dem kursiv gesetzten ,schauen® liegt der Akzent dieses Satzes;
ein ,schanen’, welches konditional, ,als ob® es sich um ein ,Tasten‘ handle,
bestimmt wird. Die Fiktion einer Tastempfindung entsteht. Zumindest in
der Perspektive des Liebhabers erweist sich die asthetische Koppelung von
Skulptur und Haptik als eine Als-ob-Konstruktion, die nur mit Hilfe des
Auges und grofler Anstrengung erlangt werden kann. Fast scheint es, als musse
sie unentwegt aufs neue aktualisiert werden. ,,Darum gleitet er: sein Auge
ward Hand, der Lichtstrahl Finger, oder vielmehr seine Seele hat einen noch
viel feinern Finger als Hand und Lichtstrahl ist, das Bild aus des Urhebers
Arm und Seele in sich zu fassen* (254). Herder erzahlt hier die Geschichte
einer asthetisch ausgel6sten Vertauschung bzw. Tauschung der Sinnes-
eindriicke, deren Ort die Seele ist. Er zeichnet eine Metamorphose nach,
welche aus dem Auge eine Hand macht und aus dem Lichtstrahl einen Fin-
ger. ,.Sie hats! exklamiert der Text weiter und beschreibt damit eine Klimax,
die nicht von Dauer ist, sondern sich allmahlich wieder in die konditionale
Rede zuriickverwandelt: ,,Die Tauschung ist geschehn: es lebt, und sie fihlt,
dal3 es lebe; und nun spricht sie, nicht, als ob sie sehe, sondern taste, fithle*
(Herder 254). In dem Augenblick, in welchem das ,Bild’ zu einer lebenden
Statue wird, spricht die Seele des Liebhabers als wiirde sie ,tasten” und ,fth-
len’. Eine programmatische Wendung findet statt. Denn nachdem der Text
mit dem Ausruf des ,Sie hats!‘ die Erregung des Ereignisses rhetorisch voll-
zieht, kehrt er grammatisch in der Konditionalaussage am Ende dieser Meta-
morphose zum Anfangspunkt zurtick, um nun im Rekurs auf den Liebhaber
vielleicht auch seinen eigenen Rededuktus zu thematisieren.!

' Der Pygmalion-Bezug, der immerhin auch im Untertitel ausgestellt wird, erweist

sich als eine Tduschung.



2. Malerei und Plastik

Der Sinn des Gesichts wiirkt flach, er spielt und gleitet auf der Oberfli-
che mit Bild und Farbe umher; iiberdem hat er so Vieles und so Zusam-
mengesetztes vor sich, dal3 man mitihm wohl nie auf den Grund kommen
wird. Er borgt von andern und baut auf andre Sinne: thre Hiiffsbegriffe
miussen thm Grundlage sein, die er nur mit Licht umglinzet (253).

Was das Auge wahrnimmt, ist derart ,zusammengesetzt* und — wie
wohl erginzt werden kann — vielgestaltig, dass es zur Herstellung vollstin-
diger Eindrticke auf die Hilfe ,anderer Sinne’, vor allem aber des Tastsinns,
angewiesen ist, von dem es seine Begriffe ,borgt’. Die hier als allgemeingtil-
tiges Gesetz formulierte Hilfsbedurftigkeit des Gesichtssinns kontrastiert
aber dem zuvor geschilderten dsthetischen Rezeptionsentwurf, indem die-
ser die Entstehung haptischer Eindriicke gerade umgekehrt auf der opera-
tiven Grundlage des Sehens vollzieht. In dieser Hinsicht zumal ist der
Tastsinn vom Gesichtssinn abhingig. Die fihlbare Qualitit einer Plastik
teilt sich dem Auge mit.

Wie jedoch verhilt es sich vor dem Hintergrund dieser ,verschlunge-
nen‘ Differenzierung beider Sinne mit den ihnen jeweils zugeordneten und
strukturell an sie angelehnten Kinsten?

Ich verfolgte beide Kiinste und fand, dal3 kein einziges Geserz, keine
Bemerkung, keine Wirkung der Einen, ohn Unterschied und
Einschrinkung auf die andre passe. Ich fand, dal3 gerade je eigner
Etwas Einer Kunst sei und gleichsam als eznbeimisch derselben in
ihr gro3e Wiirkung tue, desto weniger lasse es sich platt anwenden
und tbertragen, ohne die entsetzlichste Wirkung (256).

Deutlich setzt Herder auf eine undurchlissige Demarkationslinie
zwischen der Bildhauerei und Malerei. ,Kein einziges Gesetz‘, hebt er
hervor, lief3e sich aufgrund der ihnen jeweils ,eigenen® Selbstreferenz glei-
chermaBlen auf beide Kunste anwenden.” So grundlegend wird der Un-

> Der Sinnesdiskurs hat demgegeniiber immer wieder auf die Kompatibilitit
zwischen dem Tast- und dem Gesichtssinn aufmerksam gemacht. Dass sich
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terschied zwischen ihnen aufgefasst, dass keine ,Bemerkung® oder ,Wit-
kung* gleich bliebe, wirde sie von der einen in die andere Ubertragen
werden. Damit ist eine der Autonomie der Kunst entsprechende autono-
me Konstitution der Kunstgattungen etabliert. Wie Kunst von Nicht-
Kunst geschieden wird, so auch innerhalb der ersten die einzelnen
Kunstgattungen.” Ein zentrales Anliegen der ,,Plastik® besteht daher im
Einkreisen dessen, was den Werken der Bildhauerei ,eigen®, was nur in
thnen ,einheimischist. Nach diesem Schema erfolgt auch die Unterschei-
dung der den Kinsten jeweils eigenen Organisationsformen. So kenn-
zeichnet die Verteilung im ,,Nebeneinander* die Malerei, wohingegen die
Plastik als eine Kunst bestimmt wird, deren ,,Teile auf einmal 77z- neben-
bei einander* (257) strukturiert sind: sowohl ineinander enthalten, womit
auf Kompaktheit und Soliditit im Aufbau der Elemente verwiesen wird,
als auch ,neben-und beieinander’, womit eine gleichsam ,para‘-artige®
Umgebung in den Zusammenhang eingebunden wird. Zudem ist im
JNebeneinander eine Uberschneidung mit der Organisationsform der
Malerei gegeben. Wird diese deshalb von der Plastik einverleibt, kann
sie als eines ihrer Bestandteile aufgefasst werden und liegt darin ein Wider-
spruch zum Grundsatz der Autonomie der beiden Kunstarten vor? Und
in der Tat scheint sich die Grenze zwischen ihnen einerseits ins Innere
der Bildhauerei zu verschieben. Andererseits aber drickt sich in den
Prapositionen des ,Neben- und Beieinander®, des ,Para‘-artigen dieser
Bezeichnungen, zugleich auch eine Dezentrierung der plastischen Form
selbst aus,indem sich ihre geschlossene Dichte auf Neben- und Beige-
ordnetes, auf das von ihr Unterschiedene, hin 6ffnet. Dieses Argument
ist von zentraler Bedeutung fir die weiteren Ausfihrungen, denn es for-
muliert bereits auf der Ebene der elementaren Organisation eine Span-

Herder eingangs bereits auf Diderot bezieht, hingt damit zusammen, dass er
die Analogie mit Abweichung aufgebrochen und zugunsten einer starken
Differenz umgewertet hat.

An dieser Stelle setzt Herder das Anliegen Lessings im ,,J.aokoon® fort und
damit die Ablehnung einer an dem ,,ut-pictura-poesis“-Diktum orientierten
Poetik bzw. Asthetik.

Vgl. dazu GENETTE.



nung,” welche der Text, wie ich zu zeigen versuchen mochte, in seinem
weiteren Verlauf dsthetisch als Gleichzeitigkeit von ,Ergon‘ und ,Parergon’
der Plastik ausfaltet.

3. Asthetische Autonomie und Gewinder

Nachdem das erste Kapitel eine Theorie der Sinne sowie der thnen
zugeordneten Kunste in allgemeinen Ziigen umrissen hat, setzt das zweite
konkreter an. Es widmet sich der Erfassung einzelner antiker Skulpturen
und versucht sie dabei nach den zuvor erarbeiteten Kategorien zu beschrei-
ben. Eingeleitet wird dieses Vorgehen von einer als Frage formulierten
Uberschrift: ,,Bildhauerkunst und Malerei, warum bekleiden sie nicht mit
Einem Glicke, nicht auf Einerlei Art? (259). ,,Antwort”, so der Anfang
des folgenden Abschnitts: ,,Weil die Bildnerei eigentlich gar nicht beklei-
den kann und die Malerei immer kleidet™ (259). Die deskriptive Annihe-
rung an einzelne Plastiken erfolgt tiber die Kleider. Dabei weist dieser Begriff
einen konnotativen Resonanzraum auf, der auch die Rhetorik des Orna-
ments und mit ihr die schmuckvolle Ausgestaltung einer Rede einbezieht.
Hier aber richtet es sich zunichst ganz buchstiblich auf das von der Asthe-
tik des 18. Jahrhunderts durchaus viel diskutierte Problem der plastischen
Gewinderdarstellung.® Was die Zwischeniberschrift als Defizit zur Spra-
che kommen lisst, nimlich die Unfihigkeit der Bildhauerkunst ,zu beklei-
den®, wird der Text im Folgenden zum uneinholbaren Vorsprung gegeniiber
der Malerei erkliren. Aus der vermeintlichen Unfahigkeit wird eine dstheti-
sche Ressource. Wie aber begriindet Herder diese Aussage? Die Bildhauerei
,kann gar nicht bekleiden®, so seine Antwort, ,,denn offenbar verhillet sie
gleich unter dem Kleide, es ist nicht mehr ein menschlicher Korper, son-
dern ein langgekleideter Block® (260). Anstatt sich tiber den Kérper zu

wWBildnerei schafft schine Formen, sie dringt in einander und stellt dar, notwendig
mul sie also schaffen, was ihre Darstellung verdient, und was fiir sich da steht.
Sie kann nicht durch das Nebeneinander gewinnen, daf3 Eins dem Andern
aushelfe und doch also A/es so schlecht nicht sei: denn in ihr ist Ezzs Alles und
Alles nur Eins“ (258).

¢ Winckelmann, Lessing etc.
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legen, setzt sich das Kleid — ,offenbar® — an dessen Stelle und deformiert
ithn. Eine Deformation, die geradezu auf die Herstellung plastischer Werke
zuriickverweist, klingt doch im ,Block® das unbearbeitete Material, der Mar-
mor- oder Steinblock, an. Keine Blocke, sondern ,Kérper und Formen,
wie an anderer Stelle bereits festgelegt und mehrfach wiederholt, sind die
Gegenstinde der Bildhauerei, will sie den Anforderungen ihrer dsthetischen
Eigengesetzlichkeit gerecht werden. Ausschlief3lich die Darstellung des blo-
Ben, unbekleideten und deshalb auf seine organische Beschaffenheit redu-
zierten Korpers korrespondiert dem ,eigentlichen® Begriff, auf welchen die
Malerei als Kunst der Bekleidung, der Verhiillung und damit des Sekunda-
ren, Hinzugefiigten und Abgeleiteten ginzlich verzichten muss.

,Und nun in der Kunst ist ein Gewand von Stein, Erz, Holz ja im
hochsten Grade driickend (260). Das Material, dessen sich die Bildhauerei
bedient, eignet sich nicht zur Darstellung von Gewindern oder Kleidern.
,,Iis ist kein Schatte, kein Schleier, gar kein Gewand mehr: es ist ein Fels
voll Erhohung und Vertiefung, ein herabhangender Klumpe* (260). Das
Material verfehlt die Weichheit und Durchlissigkeit gewebter Stoffe. Es
verweist auf seine eigene feste Konsistenz als ,herabhingender Klumpen*
und unterbricht so die Illusion einer Belebung, welcher die plastische Korper-
darstellung gleichwohl aber dsthetisch verpflichtet ist.

,»Tue die Augen zu und taste, so wirst du das Unding fiiblen* (260).
Die Unangemessenheit der Gewinderdarstellung in der Bildhauerei soll
nun in der Beurteilung des dafiir ausgewiesenen Wahrnehmungssinns spiit-
bar werden. Mit geschlossenen Augen ist es dem apostrophierten Du auf-
getragen, ,das Unding zu fihlen‘. Anders als der ,Liebhaber, der trotz der
Evokation des haptischen Eindrucks dennoch in kérperlicher Distanz zur
Statue bleibt und somit eine wichtige Regel asthetischer Rezeption befolgt,
wird hier — zum ersten Mal in diesem Text — zur unmittelbaren Kontakt-
aufnahme aufgerufen. Dennoch wird mit diesem Aufruf nicht gegen das
Berthrungsverbot der Kunst verstof3en, insofern das ,Unding’, welches es
dabei wahrzunehmen gilt, keinen dsthetischen Wert aufweist; ein
misslungenes, ja tiberhaupt kein Kunstwerk ist. Musste sich diese Erfah-
rung aber bei der Bertihrung der unbekleideten Korperpartien der Statue
nicht wiederholen? Misste nicht die gesamte Plastik ohne Unterstitzung
des Auges denselben haptischen Eindruck hervorrufen? Ein ,Unding’ fihl-



bar machen? Weshalb sollen der Arm oder die Brust, obwohl aus demsel-
ben Material gemacht wie das Gewand, von dieser Erniichterung ausge-
nommen sein? Der Text gibt keine Antwort. Statt dessen fihrt er fort:

Und man kann tberhaupt den Grundsatz annehmen, ,,daf} wo der
Griechische Kunstler auf Bildung und Darstellung eines schénen
Korpers ausging, wo ithm nichts Religioses und Charakteristisches
im Wege stand, wo seine Figur ein freies Geschopf der Muse, ein
substanzielles Kunstbild, kein Emblem, keine historische Gruppe,
sondern Bild der Schonheit sein sollte, da bekleidete er nie, da ent-
hallte er [...] (262).

Soll eine Skulptur zur Anschauung des autonom Schonen — ein ,substanzi-
elles Kunstbild® — werden, darf sie ,nichts Religiosem und Charakteristi-
schem® verpflichtet sein. Sie darf weder als ,Emblem* noch als ,historisches
Dokument dienen, sondern muss, so der ,Grundsatz‘, schone und unbe-
kleidete Korper darstellen. Damit ist die Manifestation einer von jeder
Zweckbestimmung freigesetzten Asthetik konturiert.

Aber eine Gestalt der Schonbeit, der Liebe, des Rezzes, der Jugend, Bac-
chus und Apollo, Charis und Aphrodite, unter einem Mantel von
Stein wire Alles, was sie sind, was sie hier durch den Kinstler sein
sollen, verschleiert und verloren (262).

Bereits bis zu diesem Punkt bildet Herders Text einen komplexen
argumentativen Zusammenhang. Er setzt die Bildhauerkunst autonom,
indem er sie von religisen, dokumentarischen sowie reprisentativen
Zwecken freispricht und die Kleidung — als wiirde sie fur diese Zwecke
einstehen — abzulegen auffordert. Als tiber die autonome Asthetik gestilpte
Fremdreferenz miissen Kleider von der plastischen Darstellung eines
menschlichen Korpers, dem Signifikanten des Schonen, entfernt werden.
Das Postulat der Enthillung korreliert demnach dem Postulat der
asthetischen Autonomie und Selbstbeztglichkeit, die sich jedoch ausschli-
eBlich, wie bereits hervorgehoben, dem haptisch gefiihrten Auge mitteilt.
Wo dieses namlich die Hand nicht stitzt, wo sie selbst tastet und fahlt, dort
begegnet sie ,Undingen’, Klumpen®. Die Haptik dient allein der Feststellung
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dessen, was den Kunstwerkcharakter einer Plastik unterminiert. Wie aber
bestitigt und konkretisiert sich dieser in der antiken Statue?

Etwa in der Mitte des zweiten Kapitels stellt sich der Text einem
Phianomen, welches sein zuvor dargelegtes Ausschlussschema herausfor-
dert. Auch die antiken Statuen, wie nun konzediert wird, kommen nicht
immer und nicht ganzlich ohne Verhiillung aus. Dennoch wird dabei ihr
Status der plastisch gewordenen Anschauung des Schonen nicht verletzt.

Wo auch der Grieche bekleiden mufite, wo es ihm ein Gesetz aufleg-
te, den schonen Korper, den er bilden wollte, und den die Kunst
allein bilden £ann und so//, hinter Lumpen zu verstecken; gabs kein
Mittel, dem fremden Drucke zu entkommen, oder sich mit ihm ab-
zufinden? Zu beklezden, dall doch nicht verhiillt wirde? (263)

Ein paradoxer Ausweg wird hier erwogen: zu ,bekleiden’, ohne zu
,verhiillen®, der ein paar Zeilen weiter seine Auflosung erfihrt: |, Kurz, es
sind der Griechen nasse Gewdnder (264). Wurde die Darstellungs-
moglichkeit des schonen nackten Korpers unterbunden oder eingeschrinkt,
kannte der ,Grieche® dennoch eine Technik, wie er sowohl dieser Einschtrin-
kung als auch der dsthetischen Mal3gabe gerecht werden konnte; wie er den
Jfremden Druck® abzulegen hatte, ohne auf die Kleidung selbst zu verzich-
ten, mithin eine Kleidung bildhauerisch zu erméglichen, die den Korper
weder ,driickt® noch ,verfremdet’. ,,Wie®, fragt Herder in diesem Zusam-
menhang, ,,wenn er [der Korper] durchschiene?* (263). Zur Diskussion
wird somit ein Gewinderkonzept gestellt, welches im ,Durchscheinen® eine
nach der Logik der Malerei erzeugte Sichtbarkeit des Kérpers anspricht
und deshalb umgehend wieder korrigiert wird:

In der Bildneret [...] kann nichts durchscheinen: sie arbeitet fir die
Hand und nicht firs Auge. Und siche, eben fiir die Hand erfanden
die feinen Griechen Auskunft. Ist nur der tastende Finger betrogen,
dal3 er Gewand und zugleich Korper taste; der fremde Richter, das
Auge, muf3 folgen (263 f.).

Nachdem sich diese Gleichung im Verlauf des Textes mehrfach
relativiert hat, wird sie hier wieder festgelegt. Die Bildhauerei ,arbeitet fiir



die Hand und nicht firs Auge‘. Um dieser Primisse zu gentgen, mussen
sich die Gewinder der Statuen als gleichsam eingeschmolzener Bestandteil
des plastischen Korpers zu erkennen geben. Nur auf diese Weise kénnen
sie in die Tduschung seiner Vitalitit einbezogen werden. Eine Tduschung,
die vom Text selbst allerdings durch eine Bezugnahme auf den Gesichtssinn
— ,und siehe® — gestort wird. Was indes zu ,sehen‘ sei, sind Gewinder, die
dem Tastsinn eine ,Auskunft’ geben. Aber welche? Auch die haptischen
Feststellungen des ,Steinklumpens‘ oder ,Undings* sind als Auskinfte etwa
der Materialbeschaffenheit zu werten. Hier jedoch, dies macht der nichste
Satz deutlich, soll dem ,tastenden Finger® eine triigerische Auskunft erteilt
werden. Er soll den Eindruck gewinnen, ,dal3 er Gewand und zugleich
Korper taste’. Ein zweifacher Betrug also. Die Paradoxie der nicht
verhiillenden Kleider entspricht dabei dem haptischen Betrug, sowohl ein
Gewand als auch einen lebenden Kérper zu fihlen. Analog der an anderer
Stelle beschriebenen Tduschung des ,Liebhabers, welcher allmahlich die
Statue sich ,verlebendigen® sicht, wird hier der Betrug einer Einheit des
Koérpers mit den thn umhillenden Gewindern hervorgerufen.

Es war ndmlich einzige Auskunft, den tastenden Finger und das Auge,
das jetzt nur als Finger tastet, zu betriigen: ihm ein Kleid zu geben,
das doch nur glichsam ein Kleid sei, Wolke, Schleier, Nebel — doch
nein, nicht Wolke und Nebel, denn das Auge hat hier nichts zu ne-
beln; nasses Gewand gab er ihm, das der Finger durchfiihle! (264)

Der Finger und das Auge werden nun gleichermalen als Adressaten
dieser ,Auskunft® bezeichnet. Thre Funktionen haben sich einander angegli-
chen, wenn es hier vom Auge heif3t, dass es ,jetzt nur als Finger taste’. Der
Betrug beider Sinne ist gelungen. Er verdankt sich der Darstellung eines im
gleichsam® eingeschrinkten Kleides. Vom ,Unding® und ,Steinklumpen® be-
wegt sich der Text hier auf ein kursiv markiertes ,Gleichsam® zu, mit wel-
chem sprachlich eine Uneindeutigkeit, ein Abstand zwischen Gegenstand
und Bezeichnung angezeigt wird. Die Rede ist nimlich von einem Kleid, das
letztlich keines ist, es aber aufgrund dieser Selbstauflésung dem Finger et-
moglicht, dass dieser ,durchfiihle’, so der Wortlaut; dass er sich sozusagen bis
auf den Koérper hindurchtaste. Jedoch ,,die Fille der Korpers, die kein Glezeh-
sam, die Wesen der Kunst ist, war und blieb Hauptwerk® (264).
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4. Parergon

Zum ,Hauptwerk® treten die ,Nebenwerke’, — in der Terminologie
Kants — die ,Parerga‘ hinzu. Ausdriicklich werden in der Krizzk der Urteils-
kraft Gewinder an Statuen dem parergonalen Zierat zugerechnet und als
dulBerliche ,,Zutat” dem innetlichen ,,Bestandstlick® entgegengesetzt:

Selbst was man Zieraten (Parerga) nennt, d.i. dasjenige, was nicht in
die ganze Vorstellung des Gegenstandes als Bestandstiick innerlich,
sondern nur duflerlich als Zutat gehort und das Wohlgefallen des
Geschmacks vergrof3ert, tut dieses doch nur durch seine Form, wie
Einfassungen der Gemilde oder Gewinder an Statuen, oder Saulen-
ginge um Prachtgebiude (Kant 1972: 65).

Was Herder nach der Logik eines in die Imagination des lebendigen
Gefihls nicht integrierbaren Widerstands problematisiert und als Unterbre-
chung des rezeptiven Betrugs beschreibt, nimlich Gewinder, fasst Kant als
ornamentalen ,Zusatz‘ zusammen. Diesen setzt er als Nebenwerk, Parergon,
dem als ,inneres’ Kondensat verstandenen Werk entgegen wie Herder die
Verhiillung dem Koérper und mit ihr die leblose Materie der imaginaren Verleb-
endigung. Indem er jedoch die Paradoxie der nicht verhtllenden bzw. adver-
bial in ihrer Bedeutung zuriickgenommenen ,gleichsam‘-Kleider entwirft,
denkt er eine Verbindung beider Seiten — die auch Kant im Bezug auf die
,Form’ hervorhebt — mit. Grundsitzlich gehéren nach Herder Kleider und
Gewinder der internen Logik der Kunst nicht an. Den ,nassen Gewindern'
wird der Kunststatus’ hingegen nicht ginzlich abgesprochen, sofern sie nim-
lich den Koérper — ,das Wesen der Kunst® — nicht verdecken, sondern viel-
meht durchscheinen lassen und zuginglich machen.® Solche Gewinder

-

Wichtig ist hierbei, dass Herder diese Gewinder als eine kunstimmanente Tech-
nik bewertet. Dagegen vermutete Winckelmann in ithnen, wie Herder hier reka-
pituliert, die realen Gewinder der Griechen und setzte sie so in ein
Abbildverhiltnis zur gesellschaftlichen Realitat.

Jacques Derrida kritisiert Kants Unterscheidung zwischen Werk und Bei- oder
Nebenwerk an einer Stelle, indem er nach den Grenzen des Parergons fragt und
sie anhand der Gewinder thematisiert: ,,Das Vorgestellte der Vorstellung wire



durfen formal von den Proportionen und Konturen des Korpers, der
durch sie hindurch erst hervortreten soll, nicht abweichen. Sie miissen

sich thm vollstindig figen, seiner Gestalt sich unterordnen, sie gleichsam,
wie eine zweite Haut, modellieren. Damit sie zumindest zum Rand bzw.
zur Schwelle des Kunstwerks selbst vordringen koénnen, um — mit Kant
gesprochen — ,das Wohlgefallen des Geschmacks zu vergrof3ern, durfen
sie kein von dem ,eigentlichen® Gegenstand der Skulptur unterschiedenes
Eigenleben entfalten.’

Besteht aber der Zierat nicht selbst in der schonen Form, ist er, wie
der goldene Rahmen, blof3, um durch seinen Reiz das Gemilde dem

der nackte und nattrliche Korper; das vorstellungsmillige Wesen der Statue
bezége sich darauf, und, an sich, wire allein diese Vorstellung schon, wesentli-
ch, rein und intrinsisch schon, eigentlicher Gegenstand eines reinen Geschma-
cksurteils.” Im neuen Absatz fihrt Derrida fort: ,,Diese Abgrenzung des
Zentrums und der Gesamtheit der Vorstellung, ihres Innen und ihres Auflen,
mag schon ungew6hnlich scheinen. Man fragt sich iiberdies, wo man die Beklei-
dung anfangen lassen soll. Wo beginnt und wo endet ein Parergon? Wire jede
Bekleidung ein Parergon. Die Slips und anderes. Was macht man mit vollig dur-
chsichtigen Schleiern. [...] Es ist die Frage nach dem vorstellungsmil3igen und
vergegenstindlichenden Wesen, nach seinem Innen und seinem Auflen, nach
den Kriterien, die fiir diese Abgrenzung in Anspruch genommen werden, nach
dem Natirlichkeitswert, der hierbei vorausgesetzt wird, und, nebensichlich oder
wesentlich, nach dem Platz des menschlichen Koérpers oder seinem Privileg in
dieser ganzen Problematik.” (DERRIDA 1992: 77).

Herder selbst spricht aber in einem anderen Zusammenhang von Parerga: wenn
er nimlich von Koérpern von Tieren, Schlangen, Schildkréten, spricht. ,,Nie-
mand wird’s in den Sinn kommen, solche Geschépfe fir das Hauptwerk der
Kunst zu halten: der Mensch thront auf ihrem Altar, ihm ist die Bildsdule heilig.
Aber nun, als Beigerit, als Nebenwerk, als Fullschemel, welcher Tor darf da
verbieten und untersagen® (HERDER: 273). Dieser Nebenort kann zugleich fiir
die Aufnahme des Hisslichen genutzt werden. Dabei sind hier auch Darstellungs-
moglichkeiten erlaubt, die das eigentliche Werk nicht zulassen darf. Dieses der
Skulptur zugeordnete ,Beigerit® ist derart lose angebunden, dass es sich entfer-
nen und ablésen lieBe, ohne das Werk selbst zu gefihrden. Die Abgrenzung
zwischen dem ,Hauptwerk® und dem ,Beigerit® steht in diesem Fall nicht zur
Disposition.
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Beifall zu empfehlen, angebracht, so hei3t er alsdann Schmuck und
tut der echten Schonheit Abbruch (Kant 1972: 65).

Der hier angesprochene ,Abbruch der echten Schonheit hat densel-
ben strukturellen Ort wie die Storung der dsthetischen Rezeption im Wider-
stand des ,Steinklumpens‘ bei Herder. In beiden Fillen wird dabei nicht nur
zwischen dem Werk und seinem Aul3en, sondern auch innerhalb dieses selbst
jeweils eine Grenze gezogen. Unterschiedliche Typen des Werkaul3en, unter-
schiedliche Distanzstufen werden vermessen, um ein Parergon, welches dem
Werk dient, es somit stiitzt, ja sich thm ,gleichsam® anverwandelt, von einem
Parergon abzugrenzen, welches wie das ,Unding’, der ,Steinklumpen® oder
bloBer ,Schmuck® es beeintrichtigt. Fine maximale Anniherung des Beiwerks
an das Werk ist in den ,nassen Gewandern®, wie Herder sie beschreibt, gege-
ben. Nur eine hauchdiinne Schicht trennt hier die beiden Bereiche, die Dar-
stellung des Korpers und seine Verhullung, voneinander. Mag nun das
Parergon wie bei den ,nassen Gewindern® kaum wahrnehmbar sein, so ist es
zugleich unerlisslich. Genau diesen Aspekt pointiert Derrida in seiner Kant-
Lektiire. ,,Was sie zu Parerga macht, ist nicht einfach ihre iiberfliissige AuBer-
lichkeit, es ist das interne strukturelle Band, das sie mit dem Mangel im Inneren
des Ergon zusammenschweil3t.“"" Den konstitutiven Beitrag am Werk muss
es aber invisibilisieren. Dem asthetischen Anspruch, das Beiwerk aus dem
Werk auszuschlieB3en, korreliert eine entgegengesetzte Problemlage, insofern
das Werk von seinem Beiwerk abhingig ist. Durch einen ,innerlichen Man-
gel‘ bestimmt, braucht das Werk exakt jene Elemente, von welchen es sich als
bloBen AuBetlichkeiten und Zusitzen zugleich distanziert.

Herder behandelt die Parergon-Problematik in der Bildhauerkunst
der griechischen Antike jedoch als einen Sonderfall: \Wo es ihm [dem Grie-
chen| ein Gesetz auflegte®, heil3t es da, also nicht immer. Er rdumt damit
einen Normalfall ein, demzufolge eine uneingeschrinkte Realisation des
dsthetischen Mal3stabs und damit die Anschauung eines parergonfreien
Ergon vorherrscht. Welche Exempla aber legt er fir diese vollkommene
Plastik dar? Wenn er die Aufgabe der Bildhauerei als Bildung ,einer Gestalt

10 DrrrIDA 1992: 80.



der Schinbeit, der Liebe, des Rezzes, der Jugend,® bezeichnet, dann nennt er hier
abstrakte Begriffe, die Gottern zugeschrieben und auf eine Darstellung
testgelegt werden, die nicht nur auf Gewinder zu verzichten hat, sondern
sich auch von anderen, dem nackten Korper angehingten Attributen frei-
halten soll. In diesem Sinne erginzt er die genannte Rethe: ,,Die Gottin der
Liebe ohne drickende Attribute: sze se/bst ist Gottin der Liebe, in nackte
Reize gekleidet™ (277). Bezeichnend ist an dieser Formulierung, dass die
Kleidung hier als Metapher auftritt, die der eigentlichen Bestimmung nicht
entgegengesetzt wird, sondern sie vielmehr bestitigt. Das kursive ,sie se/bst,
dem die ,nackten Reize‘ entsprechen, verbindet sich mit exakt demjenigen
Element, welches das Parergon einer Skulptur reprisentiert, der Kleidung,
jedoch nicht, um es mittels eines ,Gleichsam® zum Werk auf Distanz zu
halten. Denn die ,nackten Reize® der Venus sind ihr Kleid*. So wird zumin-
dest rhetorisch die fir die Argumentation des Textes ausschlaggebende
Difterenz zwischen dem Werk und seinem Beiwerk aufgehoben.

Wie aber und anhand welcher Beispiele, um die Frage erneut zu stel-
len, wird in der ,,Plastik® ein parergonfreies Werk beschrieben? Im zweiten
Teil des zweiten Kapitels wendet sich Herder eben dieser Problematik zu.
Nachdem er die Kleider und Gewiander als Beiwerk reflektiert und nur im
Fall der ,nassen Gewinder® der Bildhauerei zugestanden hat, lotet er nun
den Bereich dessen aus, was den ,eigentlichen® Gegenstand dieser Kunst-
form ausmacht. ,,Viel feinere Sachen, schrankt Herder jedoch auch in bezug
auf den schonen menschlichen Koérper ein,

miissen von der Statue wegbleiben, weil sie dem Gefiih/ widerstehen,
weil sie dem Zastenden Sinn keine ununterbrochene schone Form sind. Diese
Adern an Hinden, diese Knorpeln an Fingern, diese Knochel an
Knien missen so geschont, und in Fille des Ganzen verkleidet wer-
den; oder die Adern sind kriechende Wiirme, die Knorpel aufliegen-
de Gewichse dem stillen dunkeltastenden Geftihl. Nicht ganz Fille
Eines Korpers mehr, sondern Abtrennungen, losgeloste Stiicke des
Korpers, die seine Zerstorung weissagen, und sich daher schon selbst
entfernten (269).

Zwei auf dem Feld der Anthropologie fullende Funktionsbereiche
werden hier miteinander konfrontiert. Einerseits wird auf das von der Na-
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turforschung des spiten 18. Jahrhunderts entwickelte Organismuskonzept,
andererseits auf die asthetische Forderung einer ,schonen Form* verwie-
sen. Der Konflikt besteht dabei darin, dass der organische Zusammenhang
nicht nur die ,Fille eines Korpers®, sondern auch dessen ,Zerstérung® und
Verginglichkeit einbezieht."

Wenn Leben als organischer Prozess definiert wird, dann ist ihm, wie
Herder in den ,Abtrennungen‘ und ,losgelosten Stiicken des Korpers® hervor-
hebt, sein eigenes Absterben bereits eingeschrieben. Die von Herder ent-
worfene Asthetik der Bildhauerei ist hingegen ausschlieBlich dem Ausdruck
der Vitalitdt'? verpflichtet. In der dsthetischen Applikation wird der orga-
nische Korper somit auf die Dimension des sich erhaltenden Lebens be-
schriankt. Die andere, es bedrohende Seite muss die Darstellung daher
verdecken; ein Vorgang, flir welchen die vestimentire Metaphorik bemiiht
wird. So spricht der Text ausdricklich von ,Verkleidung®, um die ,Adern an
Hinden, diese Knorpeln an Fingern, diese Knochel an Knien® unsichtbar
zu machen. Es handelt hier nicht nur um einen rhetorischen Verweis. Viel-
mehr wird die Operation der ,Verkleidung® selbst auf die skulpturale Dar-
stellung des menschlichen Korpers tbertragen. Herder optiert fiir eine
Verhiillung jener physiologischen Elemente, an welchen sich die Zersto-
rung des menschlichen Korpers ablesen lasst. Nur ,,die blauen Adern unter
der Haut* durfen sichtbar sein, denn ,,sie duften Leben, da wallet Blut; als
Knorpel und Knochen sind sie nur fithlbar und haben kein Blut und duf-
ten kein Leben mehr, in ithnen schleicht der lebendige Tod* (269).

Die Beschreibung des Gebeins — der ,Knorpel und Knochen® —kntipft
an die allegorische Tradition des Todesinszenierung an, wihrend die Be-
zugnahme auf das Leben als ,unter der Haut® verlaufende Adern die phy-

""" Vgl. Foucaurr.

2 Der simple Satz war meine Absicht: ,daff jede Form der Erhabenbeit und Schinbeit
am menschlichen Korper eigentlich nur Form der Gesundbert, des 1.ebens, der Kraft, des
Woblseins in jedem Gliede dieses kunstvollen Geschipfes, so wie hingegen Alles Hdjfliche
nur Kriippel, Druck des Geistes, unvollkommene Form zu ithrem Endzweck sei
und bleibe“ (296). Bzw. anders: ,,Schénheit ist also nur immer Durchschein,
Form, sinnlicher Ausdruck der Vollkommenheit zam Zwecke, wallendes Leben,

Menschliche Gesundheit® (297).



siologische Einheit des Blutkreislaufs konnotiert. Entscheidend ist an die-
ser Beschreibung aber, dass sie das organische Bild ,unter die Haut® legt. Es
wird daher in einer Weise bedeckt gehalten, die an die ,nassen Gewinder*
erinnert. Die Adern dirfen zum Vorschein kommen, sofern sie sich als Teil
der Blutzirkulation zu erkennen geben, die Knochen und Knorpel — Sinn-
bilder des Todes — miissen hingegen ginzlich unter der Haut verschwinden.
Aber auch bestimmte physiognomische Merkmale, die ein Gleiten des ,fith-
lenden Fingers® storen konnten, weil sie die Regelmilligkeit der Haut unter-
brechen, sind zurtickzudringen. Die Haut wird zu einem Regulator dessen,
was sichtbar werden darf, und dessen, was es zu verdecken gilt, weshalb sie
sowohl transparent als auch opak gedacht werden muss. Eine Okonomie
des Sichtbaren, die unter Berufung auf das Gefiihl legitimiert wird. Der
gegenseitigen Abhingigkeit von Sehen und Tasten, Malerei und Plastik ver-
gleichbar, fillt auch hier die Distinktion zwischen Werk und Beiwerk zu-
sammen. Hat Herder nimlich die Funktion der ;nassen Gewinder‘ zunichst
so beschrieben, als schmiegten sie sich wie eine zweite Haut an den Korper
an, wird hier umgekehrt die Haut mit der Funktion der Kleidung identifi-
ziert. Somit wird das Parergon in zweifacher Hinsicht zum Bestandteil des
Ergon; es verwandelt sich ihm ,gleichsam® an oder es tritt an dessen Stelle.
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