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Pygmalion als Kastrat - Grenzwertlogik der Mimesis 

1. 

Erstes Bild: das Cover einer deutschen Stadtzeitung vor einigen Jahren. 
Es zeigt Gesicht und Oberkörper einer Frau, die den Blick des Bctrach 
ters provozierend erwidert. Daneben steht in roten Blockbuchstaben: 
NIMM MICH! 
Das Beispiel eignet sich zur Demonstration, gerade weil es überexplizit 
und trivial ist. Die beiden Worte verdoppeln den Appellcharakter des 
Bildes. Sie artikulieren einen Sprechakt, der den angesprochenen Mann 
einer schizoiden Prozedur unterzieht. Auf der Ebene psychotischer Z.ei­
chenwahrnehmung reagiert er als jemand, der weiß, da.fi sie ihn und nur zhn 
meznt. Aus dem Bild tritt der Körper, aus der Schrift die Stimme hervor, 
die anonyme Reproduktion springt über in ein persönlich-komplizen­
haftes Vertrautsein. Dahinter liegt eine zweite Ebene, in sieh nicht weni­
ger stimmig: daß eine Zeitschrift von einem potentiellen Kunden ver~ 
langt, sie zu kaufen. Der Konsument muß sich einen kaum merklichen 
>Ruck< geben, um sieh auf diese zweite Ebene, von der ersten nur durch 
ein kleines Intervall getrennt, zu versetzen. Sein Problem besteht in der 
asynnnetrischcn Anlage der beiden Niveaus, ihrer Einschachtdung in· 
einander; insofern als der innere Kontaktkreis - Äußerung des Begeh­
rens durch eine Frau, Besitzwunsch des Mannes - unvollständig bleibt, 
als er eine ()ffnung hat und man seinen Signalen nicht folgen kann) ohne 
sich über die Weiche des Appells )Nimrn mich!< in den äußeren Ring · 
Kauf einer Z . .citung ·~·· transferieren zu lassen. Der Kunde gTcift nach der 
erotischen Verheißung und verfehlt sie in dem Maß, in dem er sich ihr 
nähert. Was er auch ninunt, er greift vorbei. 
Zweites Bild: Ein Cher-Plakat, an einer Baustelle beün Viktualienmarkt 
in München. Eine stilisierte Rückenansicht, die abgebildete Frau hat 
Overknee-Boots und Netzstrumpfhosen an, auf dem Hintern sind zwei 
Tattoos zu sehen, die im Grobraster der Fotografie wie Blutergüsse wir­
ken. Die Frau hält die Hände über clcrn Kopf zusammen, als ob sie gefes­
selt wäre. Das Plakat trägt den Titel der Tournee, für die es wirbt: LOVE 
I-IURTS. Ein Passant hat an der Stelle ihres Geschlechts Löcher in das 
Papier gebohrt. 
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In gewissein Sinn ist dieser Akt analog zu dem anderen, konfonncn, die 
Frau zu wollen und das Heft zu nehmen. Auch hier wurde die interne 
Handlungsanweisung des Bildes wörtlich verstanden. Die Frau signali­
siert: Ich bin wehrlos, tu mir weh, dring in mich ein. Jemand hat genau 
das versucht und ist durch die Bildschicht hindurch auf den materiellen 
'll·äger, das Papier, gestoßen. Der aggressive Impuls, der seinerseits der in 
dem Bild angelegten Dynamik gehorcht, schlägt übergangslos in symbo­
lische Selbstverletzung um. Eine •Vergewaltigung< ist erfolgt, die statt in1 
weiblichen Geschlecht im Nicht-Raum, in einem bildlosen Jenseits der 
Bildfläche endet; die an der Grenze zwischen dem Imaginären und Rea­
len darauf hinausläuft, einen beklebten Bauzaun zu penetrieren. Was 
heißt, daß der >Vergcwaltiger< den Finger oder den Phallus in eine Zone 
vortreibt, die es auf der Ebene seines Akts nicht gibt. Was wiederum 
heißt, daß dieser Vorstoß abgeschnitten wird; daß die Verführung durch 
das Bild unmittelbar an eine Kastrationsdrohung angeschlossen ist, die 
den trifft, der in das Bild eindringen möchte und dadurch aus ihm her­
ausfallt. 

2. 

Bei Cyberspace-Vorfühmngen läßt sich beobachten, wie der Probant, mit 
Monitorbrille und Sensorhandschuhen ausgerüstet, schwerelos durch die 
Mauern sirntllicrter Gebäude schwebt und, irritiert durch diese unge­
wohlltc I\lachgicbigkcit aller Grenzen, sich in das weiße Rauschell außer 
halb des vorn Computer errechneten Raurnes verirrt. 
Im 7..citaltcr der Bücher und Tafelbilder könnte man vielleicht glauben, 
daß das lrnagüdrc von einer Realität umschlossen ist, die jederzeit die 
-Möglichkeit zur Rückkehr gew~ihrL In Wahrheit definieren Medien ihre 
Grcnt.en immer auf mehrfache Weise: Rückwärts als Abhcbung vmt 
dem, was nicht _mediatisiert scheint, von der empirischen Systemumgc 
buug des Mectiums, das beißt der >Natur~; und vorwärts als Obergang in 
ein Gebiet, das der Darstellung als Ferne und Pn~jcktionszoue dient und 
iu das hinc.iu sich das Imaginäre prinzipiell unendlich fortsetzt. Die äußc 
re Schwelle, dic:jcnige zwischen Bild- und Realraum, wird traditionell 
durch den Ralnnen markierl. Als innerer Bildrand figuriert (visuell oder 
semantisch) der Horizont. Im Gegensatz zum Rahmen ist der Horizont 
eine dynamische Grenze. Er setzt den sichtbaren Teil der Darstellung in 
ein Verhältnis zu einer ihr mitgegebenen Unsichtbarkeit, öf!net sie und 
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rückt sie auf diese Weise in ein Gefalle bildimmanenter 'lranszcndenz­
produktion. Doch unterhalb dieses sich nach der Logik der Horizont­
flucht immerfort selbst überschreitenden nnd erweiternden Imaginären 
gibt es noch einen dritten Ort der Bildtranszendenz, eine andere >Tiefe<. 
Das ist die Fläche, an der die piktographische Schicht auf die stoffliche 
Beschaffenheit des Bildträgers stößt. Wer der Attraktionswirkung von 
Bildern, dem Horizontsog in ihren Raum unmittelbar motorisch nach­
t';ibt, kommt weder in der Ferne des Imaginären noch in der phänome110 .. 

logischen Alltagswirklichkeit an. Der Probant, der durch die Wände der 
virtual realit:y des Computers hindurchschwebt, kehrt darum doch nicht in 
seine lebensweltliche Umgebung zurück. Er verläßt nur den Defmitions­
b~reich der Computersimulation und gerät in ein Interregnum, in dem 
ehe Außenrealität gelöscht ist, ohne daß der Ersatzcode schon greift. 
Offenbar haben die Medien mit anderen sich totalisierenden Systemen 
gemein, den Rückweg in einen status quo ante zu versperren, das heißt, 
die Außengrenze zu ihrer jeweiligen >Natur< hin undurchlässig zu ma­
chen. Statt dessen wenden sie die Impulse der Systemüberschreitung 
nach mnen und führen sie einer sich selbst stabilisierenden Dynamik 
zwischen bildlieber Aktualität und Potentialität zu. Von der Innenper­
spektive des medialen Systems her gesehen, nehmen die transgrcssivcn 
Impulse also zwei mögliche Richtungen an. Die einen folgen der von ilmr 
vorgezeichneten semantischen Flucht und überlassen sich systemadäquat 
der Grenzenlosigkeit seiner Serniose; die anderen streben danach, über 
die Sphäre der 7,cichen hinaus direkt zum Bczciclmctcn vorzudringen, 
und erzeug-en so eine Art von semiotischem Kurzschluß, weshalb sie als 
Fehlleistungen kupiert werden müssen. 

Diese Mehrdeutigkeit der ästhetischen Grenze läßt sich am Mechanismus 
der erotischen Verlockung beispielhaft illustrieren. Dem Mann, der das 
Phantom Incclialcr Weiblichkeit verfolgt, ergeht es wie dem Bes~JCher im 
Cyberspace. Wenn er durch die Schicht des Mediums hindurchstößt. 
kommt er nicht zum Ort der intendierten Referenz - das heißt zur Frau -
sondern in eine 7.one, die nicht codiert ist; ein leeres Raster, Bildschirm-'­
ge!limmer, zerrissenes Papier. Wenn er aber konform der Lockung folgt, 
wenn er die Illustrierte kauft, um darin nichts als weitere Bilder zu fin­
den, wird er auf der Suche nach dem Weiblichen nur immer tiefer in die 
Welt der Substitute gezogen. 
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3. 

Das ist nicht erst im Zeitalter der Neuen Medien so. Schon die alten 
Künste haben mit entsprechenden Umkipp-Effekten gespielt. Wenn die 
beiden Bildbeispiele aus dem Leben in der Welt der Warenfetische als ein 
reflexhalt automatisierter Pygmalionismus analysiert werden können, 
dann gliedern sie sich in eine zwei Jahrtausende überbrückende Konti­
rmität ein. Der Mythos von Pyg·malion cntf~11tcl insofern weniger einen 
Stoff als eine Struktur. Während die Begebenheiten der IVIotivgcschichtc 
im engeren Sinn sich im Kreuzungsfeld zalilreicher Darstellungsinteressen 
ereignen und dadurch bis zu einem gewissen Grad kontingent bleiben, 
nimmt die mit dem Namen Pygmalions verbundene Bild-Betrachter­
Kon!iguration geradezu den Rang einer kulturellen Universalie ein. Das 
hat nlit zwei Voraussetzungen zu tun. Erstens wird das Geschlechterver­
hältnis in der Kultur des alten und neuen Europa traditionell wesentlich 
durch den Blick des Mannes auf die Frau definiert. Zweitens vollzieht es 
sich zu einem bedeutenden Teil im Medium von Bildern und deren le· 
bensweltlicher Rückübertragung. Insoweit diese Voraussetzungen zutref­
fen, verhandelt die Pygmalion-Erzählung mit allen ihren Variablen den 
Code, der die Bcding·m1gcn erotischer und imaginativer rihmsaktioncn 
als solcher festlegt. Das erklärt ihre unterschwellige Omnipräsenz noch in 
einer Zeit, in der sich die motivgeschichtlichen Möglichkeiten anschei­
nend erschöpft oder in eine Gegenmythe umgekehrt haben. 1 

In seiner konventionellen Auspräg11ng läuft das Konzept der Mimesis, 
das die abendländische Kunsttheorie bis ins 18 . .Jahrhundert gTunclicrt, 
darauf hinaus, die Kunst auf Imitation einer wie auch iinrner verstande­
neu Natur zu verpflichten. Das Kunstwerk soll seinen Gegenstand so gt> 

nau lmiticrcn, daß der Betrachter sielt über die KünstlichkeiL der Nach 
ahmLmg hinwegüiuschen km1u. Für die Diskussionen (lcr /\ufld~irungszcit 
spielt dabei die Konkurrenz zwischen Sinnesvermögen und _Einbildungs· 
kraft die entscheidende Rolle. Gruncbitzlich, so hcif\t es etwa bei dem 
Schweizer Poeliker Hodmer, der hier slellvcrtretcnd für andere augcführl 
sei, sind 

Zur l•:rschiipl"un~'; und Umkehrung des Motiv.~ in der Moderne: Mathi<tS Maycr: Midas .~lall 
Pygmalion. Die Tödlichkcit der Kunst bei Gocthc, Schnitzler, Hofmannsthai und Georg Kai, 
scr, in: DVjs 64 (1990), S. 278-310. Zu dem •pygmalionischcn< Zusmnmcnhang von moder· 
ncm Warenfetischismus und Kunst und zu den Schwierigkeiten einer »hedonistischen Auf­
klärung«, sich aus dieser Komplizenschaft zu befreien: Petcr Gorsen: Das Bild Pygmalions. 
Kunstsoziologische Essays. Rcinbek 1969, S. 9fT und passim. 
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die sinnlichen Empfindungen den Vorstellungen der Einbildung an Klarheit 
weit überlegen, sie rühren und füllen daher auch das Gemüthe weit stärckcr. 
Wenn dennoch die Einbildungskraft von den Sinnen ungestört vor sich alleine 
würcket, so bekommen ihre Begriffe einen grossen Zusatz an Klarheit, derma­
ßen, daß wir schier in einen Zweifel gerathcn, ob wir die Dinge, die sie dem 
Gemüthc vorstellet, nicht vor Augen sehen, und würcklich empfinden. Eine 
feurige Neigung für einen Gegenstand stürtzet öfters die Einbildung in eine so 
strenge und abgezogene Betrachtung, daß die Sinnen datiibcr gleichsam ein­
schlafen, und alle Empfindungverliehren [ .. .].2 

Dieses Vermögen zu illusioniercn macht die Einbildungskraft in den 
Überlegungen des 18. Jahrhunderts zum maßgeblichen ästhetischen Or­
gan. Wenn, wie Bodmcr noch an der Schwelle der modernen Revolutio­
nicrung der Ästhetik versichert, perfekte Nachal1mung das größte 
Kunstvergnügen sichert, dann wirkt Kunst uxn so intensiver, je mehr sie 
illusioniert. In der Verwechslung von Fiktion und Wirklichkeit liegt folg­
lich der höchste zu erreichende Kunstgenuß, und nach diesen Kriterien 
werden künstlerische Eindrücke denn anch iunner wieder beschrieben. 
Doch ist die Verwechslung, der üblichen Topik zum Trotz, keineswegs 
•blind<. Es bedarf nämlich einer urteilenden Instanz, um die Äquation des 
Nachbilds mit dem Original würdigend zu vollziehen. Das ästhclische 
Vergnügen besteht in der 'Iatigkcit des Vergleichens. Die verschiedenen 
Kunstgattungen stimmen nach Bodmcrs Ansicht darin übcrein, 

daß sie sämtlich in einer geschickten NachahiUung der Natur bestehen) und 
den Enclz\vcck mit einander gemein haben, daß sie das Gcmüthc dmch die 
Aehnlichkcit nnd die Ucbcrcinstimmung ihrer Bilder mit den Urbildern zu er­
freuen und zu ergetzen suchen.3 

Älmtich heißt es schon in Bodmcrs und Breitingers früher Schrill: Vtm dem 
Filjfh!ß wtd Gebrrutclu: der Fl.nbildunp,:r;o.~=Kl·t-!f}l t.tach längereil Dccluktiouu.t: 

Uicraus kan nun ein jeder leicht abncluucu/ daß das Ergötzen/ >-vdchcs eine 
wolgcLroffene Beschreibung in uns stifftct/ nicht gcrichts von dem Ccgcustaud/ 
der beschrieben wird/ komme; sondern vou der Aehnlichkcit des i\bdmcks 
miL dem Urbilde. Es entspringt nämlich in den Besducibungcn von der Ver­
g-leichung/ so das Gcmüth zwischen denen Rcp;ricffen/ welche die Worte in ihm 
erwecken/ und denen Empfindungen anstellt/ welche die Gegenstände darinnc 
machen/ wann sie selbst zugegen sind. Und je näher denn die Achnlichkeit ist/ 
so es zwischen beyden wahrnimmt/ je grösser wird sein Ergötzen darilbcr.4 

2 Johann Jacob Bodmcr: Gritische Betrachtungen über die poetischen Gemälde der Dichter. 
Zürich 1741. Faksimiledruck Frankfurt a.M. 1971, S. 12. 

3 Ebd., S. 27. 
1 .Joh<~nn Jacob Bo(hmT u. Johamt Jacob Breitingcr: Von dem l!:influß und Gebrauche der 

EittbilduJtg:s:oo:Kr;t{"ft. FnuJkfurt/l,eipzig 1'727, S. 29. 
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Es sind also in gleichem Maß die Tauschung wie das Urteil darüber, Ver­
lust der ratio wie rationale Behauptung, die den Betrachter beglücken. 
Allerdings entsteht auf diese Weise ein Grcnzwertproblem, das die 
scheinbar so einfachen Prinzipien der Imitation von Natnr durch Kunst 
zu einem hochgradig aporetischen Konstrukt werden läßt. Denn solange 
verglichen werden kann, ist die Tanschnng noch unvollkommen. Im 
Stand der vollkommenen Ähnlichkeit und lllusionierung verlieren ande­
rerseits die 7_,eichcn den Index der Küustlichkcit, ihren ästhetischen Sta·· 
tus. Nur i:nsofCrn Bild und Urbild untenchcidbar bleiben, k<um ihre 
kunstfertige Übereinstinnnung Gegenstand ästhetischer Bewunderung 
sein. Der illusionistisch fehlgeleitete Betrachter wird durch die kunstferti­
ge Illusion hindurch unmittelbar auf das nachgeahmte Objekt zugeleitet; 
er stellt seine differenzierende Urteilstätigkeit ein und erliegt der sinnli­
chen Übermacht, den die wiedergegebenen Dinge als solche auf ilm aus­
üben. 
Eine im Sinn des lllusionsziels vollkommene Kunst setzt sich dem Ver­
dacht aus, nicht nur nicht kunstgerecht zu sein, sondern sogar zur Unsitt­
lichkeit anzustiften. Und genau an dieser kritischen Stelle bringt der Ästhe­
tiker Boclmcr das Beispiel Pygmalions ins Spiel, der sich über das von 
ihm selbst gescha!Icnc Kunstwerk betrog, obwohl er doch 

den rohen und leblosen Marmor in seiner ungestalteten Figur gesehen, mit 
seiner I-land ihm eine bessere Form und Bildung, ein Gliedmaß, ein Lineament 
nach dem andern gegeben, und noch ,i.etzo lauter Kälte und eine leblose Stille 
an dieser menschlichen Gestalt fühlcte: 1 

Auch die Wortkunst verfügt über solche illusionistischen Mittel, wie 
Bochncr an einein anderen locus classicus 1 ckr Episode von Paolo und 
Franccsca bei Dautc, erwcist.6 »Unter den Poeten«, schreibt c.r, 

5 

welche es in der Art zu mahlen, die durch Hülfe der Worte vorgenommen 
wird, atn höchsten gebracht haben, trdl(:n wir solche Meister an, die in ihrer 
Kunst diese Vollkommenheit der Nachahmung, da das Nachbild in die Stelle 
des Urbildes tritt, und m.it einer gleichen Kraft, wie dasselbe timt, wctm es gc-

Bodmer: Gritische Betrachtungen (Amn. 2), S. 442f. Wie zahlreiche philosophische Autoren 
des 18. Jahrhunderts hat Bodmcr eine eigene Version des Pygmalion-Stoffs geliefert. Das 
hand\uogstcchnischc Dilemma, wie sich das illq;itimen Begehren des Kunstobjekts iu die le­
gitime Liebe zur Frau verw;mdcln kann, löst er gemäß den Motivkonventionen durch die 
Dazwischcnkunft einer »himmlische[n] Macht« und deren Bcseclungswunder auf.jo_hannJa­
cob Bodmer: Pygmalion und Elise, in: Klaus VO\kcr (Hg.): Künstliche Menschen. Über Go­
lems, Homunculi, Androiden und lebende Statuen. Frankfurt a.M. 1994, S. 324-357. Dort S. 
329. 
Ebd., S. 431". 
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gcnwärtig ist, wün:ket, eben sowohl erreichet haben; und was wird ihnen öf­
ters und zu ihrer eigenen grösscrn Schuld vorgcworffen, als daß sie die Schön­
heit in ihrer reitzenden Gestalt mit einer so schädlichen als vortrefflichen Kunst 
nach dem eigcnstcn Leben abschildern, daß die Begierden dadurch nicht an­
eierst entzündet werden, als ob der Vorwurff derselben in der nackenden Natur 
vor die Sinnen geleget wäre. 7 

Unwillcntlich muß der Apologet der imitatio die Doppeldeutigkeit seines 
[llusiow;lwgtilTS .ko-tlzcclierCI.t. -.Die '>vonrdHicl.te« ist cbu1sosdlr die »sdtäd 
liehe« Kunst. Sie durchbricht die ästhetische Sublimierungsschwelle und 
weckt Begierden wie »in der nackenden Natur«. Irnplizit oder prograrn­
matisch wird an die Knnst und damit an die Titigkcit der Einbildungs­
kraft die Erwartung gerichtet, von einem originalen sinnlichen Begehren 
abzuziehen. Wenn es in einer oben zitierten Passage hieß, daß die Phan­
tasie dort ihre ganze Wirkung entfaltet, wo die »Sinnen [ ... ] gleichsam 
einschlafen, und alle Empfindung verliehren«, so ist damit im Kontext 
der anderen Ausführungen offenbar nicht nur die (gefahrlichc) Ausschal­
tung einer empirischen Realitätskontrolle gemeint, sondern auch die Frei­
stellung des Gemüts von rein körperlichen Affekten. Die durch die Ein­
hildungskraH: wicdcrhcrgc.stcHtc Sinnlichkeit wäre dann eine andere (tls 

diejenige, die bei ungehindertem Wirken der Phantasie in Schlaf lallt. 
Deutlicher wird diese zugleich supplementäre nnd antagonistische Bezie­
hung zwischen Phantasie und Sinnlichkeit, wie sie die Aufklärungsästhe­
tik statuiert, im Artikel über »Einbildungskraft« in Sulzcrs Allgemetrzer 
'ilteoni: der &lzöncn KünJtc. >)Die Einb.i.ldung:-iluaü:((' heißt es dort, 

i~;t '!.Wal' unmittelbar eine Gabe der Natur, die sich vielleicht auf feinere Sinnen, 
auf eine vou.ügliche Sinnlichkeit der ganzen Seele, nnd auf eine große Lcbhaf 
tigkeit des Ccistes gründet; sie kann aher ohne Zweifel, wie a!\e andre Gaben 
der l\latnr, dmch Uchung p;cst;irkt werden, und diese Ucbung· gehört zur Bil­
dnng; des Künsllcn;. [ ... j .t\nch der I-lang; nach einer allgemeinen Sinnlichkeit, 
;vodu1·ch die Ei11bilclutl~}<;kr<tfl untcntützt ·wird, kann durch Utbung vcnnchrt 
werden. I-Iin ist nicht von der f;röbcrn Sinnlichkeit die H.cdc, von dem blos 
thicrischco. Hang·, nnclcutliche, von allem gci~;tign1 W<.~sen entblößte, nur den 
Körper reizende Empfindungen zu haben. Je mehr clie Sedc des Künstlers sich 
von dieser groben Sinnllchkcit entfernt, je :mehr gewinnt seine Einbildungs­
kraft, weil diese Sinnlichkeit die Seele mit 'Häghcit erfüllt, und ein blos leiden­
des Wesen aus ihr macht. 8 

Ebd., S. 43. 
ß Jobarm Georg Sull.er: Allgemeine Thc()ric der Schönen Künste. HeL 2. Leipzig 21792. Re­

print Hildeshcim 1967/70, S. llf. 
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An anderer Stelle vermerkt der Artikel: »Die Einbildungskraft erschafft 
nichts neues, sie bringt nur das, was unsere Sinnen gerührt hat, wieder 
heran.«9 Daraus wird eine ganz andere Folgerung abgeleitet, nämlich daß 
der Künstler »nnanfbörlich seine Sinnen offen halten<< müsse, >>daß ihm 
nichts entgehe<<. Man wird beide Standpunkte insofern miteinander ver­
binden können, als es im einen Fall um die Sinneswahrnehmungen als 
Material, im anderen um den Schaffensprozeß als solchen geht, in dem 
iclcalit.cr ttur rtocJJ. die .inneren 'Empfindungen wirken. 

Dennoch bleibt eine unauflösliche Doppeldeutigkeit stehen. l)ic Einbit· 
clungskraft soll sich einerseits - gemäß dem Nachahmungspostulat, des·· 
sen Geltungsbereich die Schweizer Ästhetiker von der Kunst auf 
>vernünftige< Imagination iin allgemeinen ausdehnen - dem Primat sinn~ 
licher Anschauung unterwerfen, das heißt: ein empirisch zutreffendes 
Bild am anderen Ort und zn anderer Zeit erstellen. Ihre dienende Aufga­
be besteht darin, Substitute der Wahrnehmung verfügbar zu halten. An­
dererseits soll sie sich von den Affekten befreien, die znm Leben in der 
Welt der Sinne gehören. Sie darf also keinesfalls hinter die Verschiebung 
zurückgehen, die zwischen dem Original und dem Substitut liegt. Die 
Tnlaginationskraft dient ebensosehr als .Filter wie als Organ der Repro­
duktion. Die zweite Sinu1ichkeit1 die ihre lSildcr evozieren, _muß der c:r·­
sten zum Verwechseln ähneln nnd doch kategorisch von ihr geschieden 
sem. 
So korrnnt es, daß die Bilder der Einbildungskraft, die zunächst nur die 
Sümcsvval1rnchmung supplcrnentiertetl, schließlich einen Zug;cw_inn, und 
zwar einen Gewinn an Höhe, gegenüber ihren Vorlagen bedeuten. Es ist 
ein Lehrsatz schon der älteren Rhetorik, daß künstlerische Nachahmung 
dem Nachgeahmten einen spirituellen Reiz h)nl.ufligt:, den es von sich aus 
nicht hat, tn »Nous dounon:1« 1 schreibt Dubos in sciucn Rqjlr:xions aitiquc.l', 
J>plus cVatlention A des fruits & ;\ des animaux rcp:rCscnth-; dans un t.a-­
b.lcau, quc nou,':l -n'cn donncrions ;\ ces ot?jcts mCmcs. La copic nous au.a 
ehe plus quc l'orit~iuai«.l 1 Hn:itingcr, ßodxners 1\/Iit:strcit.n\ wiederholt: 
»Die Copie ziehet uns stärckcr an sich1 als das Origina1«.t2 

9 Ebd., S. 13. 
10 Dieses Argument spielt besonders bei der Rechtfertigung des Unschönen in der Kunst eine 

Rolle:. VgL mit ßewg auf die Barockpoetik Haus Pctcr I-Icrnnann: Naturnachahmung und 
EinbildungskralL Zur Entwicklung der deutschen Poetik von lG'/0 bis 1740. Had Homburp; 
u.a. 1970, S. 72. 

11 AbbC Du Bos: Rtflexions critiqucs sur Ia po6sic et !!ur la pcinture, lld. 1. Paris 71770. Reprint 
GenCvc 1967, S. 69. 

12 joham1 Jacob Brcitingcr: Gritische Dichtkunst. lld. L Faksimiledruck nach der Ausgabe 
l7tt.O. Stuttgart 1966, S. 72. 
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4. 

Das Mimesis-Konzept, die die Kunst auf Annäherung an die Wirklichkeit 
verpflichtet, hat einen blinden Punkt: den der Konvergenz selbst. Das 
Ziel des vollkommenen ästhetischen Gclingens markiert andererseits 
auch dessen Gefahr. Der Geltungsbereich der Kunst endet dort, wo sie in 
Konsumption übergeht, wo der ästhetische Genuß sich zu einem fetischi· 
stischen •Zugriff auf die Sache< verdinglicht, der in diesem Genuß aufge· 
hoben, eingeschlossen sein sollte. Einlösung und /.crstörung des künstle­
rischen Begehrens sind eins. 
Also ist in das Programm der Mimesis zugleich, als dessen Bcdingrmg, 
eine Differenz eingeschrieben, wenn sie auch gewöhnlich nicht aktiviert 
wird, sondern in der Verfolgung des Nachahmungsziels unbewußt bleibt. 
Kunst soll mit dem Leben übereinstimmen, ja Leben werden, aber unter 
der stummen Prämisse der Nichtidentität Wo die eingebaute Differenz 
zu verschwinden droht, entfaltet die Lebensähnlichkeit der Kunst, wie 
man an der Kontramotivik herabsteigender Bilclgestalten, erwachender 
Marmorfiguren, außer Kontrolle geratender Androiden ablesen kann, 
eine perhorreszierencle Wirkung. Nur ein geringer Schritt trennt im 
phantasmatischcn Szenario das Lebendige vom Revcnant, das Schöne 
vom magischen Schrecken. Die Unheimlichkeil solcher Phantome deutet 
darauf hin, daß sie dem Schema der Wieclerkehr eines Verdrängten ge· 
horchen. 
Diese Limesstruktur der Angleichung der Kunst an das Leben überdau· 
erl das klassische Zeitalter der Mimesis· Konzeption. Wenn Herder die 
künstlerische Darstellung und ilrre angemessene Rezeption von den Ter· 
mini der Repräsentationsästhetik abrückt und zu cinctn Geschehen in 
actu rnacht, das nicht Lebendigkeit abbildd, sondern Lebendigkeit ist1a, 
dann geschieht das urn den Preis einer u.m so dichteren Phantasinagoric 
von Unmittelbarkeit und Berührung. l_i_:s ist nicht mehr die Instanz des 
rationalen lJrtcils, die den aus der Natur gcgrifkncn Stoff und sein 
kü.nstlcrischcs Pendant nad1träglidl mitcinauder vermittelt. Die Aufgabe, 
das Kunstwerk zum Leben zu erwecken und gleichwohl die in diese Ein-­
heit einbeschriebene Zäsur aufrechtzuerhalten, wird in den sensornotori­
schen Apparat selbst inkorporiert und dadurch zu einer spontan zu voll· 
bringenden, tun nicht zu sagen >unbcwußtcn< Aktivität. 

13 Hierzu und zum folgenden: Inka Müldcr-Bach: Eine »neue Logik für den Liebhaber<<: Hc~­
dcrs Theorie der Plastik, in: Hans:Jürgcn Schings (Hg.): Der ganze Mensch. Anthropolo~pc 
und Literatur im 18.Jahrhundert. Stuttgart 1994, S. 341-370. Zur Bedeutung der pygmaho­
uischeu 11-adition für Herdcrs KonzeptS. 356ff. 
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Herdcrs Überlegungen basieren auf der aufklärerischen Diskussion der 
Sinnesvermögen. Sie greifen insbesondere offenbar auf Bcrkeleys Unter· 
schcidung der visuellen von der taktilen Wahrnehmung und der dazu 
korrelativen Objektkonstituierungen zurück. 14 Anders als Berkeley führt 
Herder die Gleichung des Sichtbaren und des Tastbaren mitsamt il1rem 
suggestiven Potential wieder ein, wenn auch nur insoweit, als das eine 
phantasmatisch die Stelle des andern vertritt. Ausgehend von der Prämis· 
se, daß das Auge allein Fl~ichc wahrnimmt, der T:1.stsiun dagegen die 
Form, deduziert Herder plastisches Sehen als Usurpation des Gefühls 
durch das Auge und gründet darauf ein neues Ideal der Kunstkontem· 
plation. 

Man siebet die Bestätigung meiner Behauptungen, wenn man die Operationen 
des Auges selbst zergliedert, die es sich bei der Bildsäule nimmt: sie laufen alle 
dahin heraus, sich an die Stelle des Gefühls zu setzen; zu sehen, als ob man ta­
stete und griffe. 15 

Das »Auge<< des ästhetischen Betrachters »ward Hand, der Sonnenstralrl 
ward Finger, die Einbildungskraft ward unmittelbare Betastung: Die be· 
merkten Eigenschaften sind lauter Gefühle<<, heißt es anderswo. 16 Nichts 
deutet an diesen und vergleichbaren TCxtstcllcn darauf hin, als ginge es 
in Herdcrs Emotionalismus um ein Kunsterlebnisprogramm, das in der 
tatsächlichen Berührung von Statuen oder Skulpturen bestünde. Worauf 
er abzielt, das ist die visuelle Szrnulation von Taktilrlät. Die Tatigkeiten der 
verschiedenen Sinne geraten in ein metonymisches Austauschverhä1tnis. 
>Fühlen< soll nicht bloß Metapher sein, das heißt nichts, was im Bewußt· 
sein seiner Uneigentlichkeit propagiert wird. Das Auge fühlt wirklich, 
aber eben das Auge, das heißt :>der kälteste, philosophischte« [sie] unter 
den Siunen.t7 An keiner Stelle wird das Berührverbot wirklich durchbro­
chcn. Optative Wendungen, Worteinschübe wie >rgleid.tsarn«, SigTtalc von 
Poetizität: erinnern an das auf der manif<::sten 'TCxtcbcnc mil allen Mitteln 
der Erxtp!tase überspielte TiTnnm1gsintervaU. Ein >>gletchsam. siclttlicltes 
Umfi:.ihlen der Bildsäulc<< setzt die Einbildungskraft in den Stand, >>das 
ganze Schöne in Form und Bildung sich zlmerlzch so vollkommen körpcr· 

11 Ccorgc Bcrkclcy: Versuch über eine neue Theorie des Schcns und Die ~l11coric des SdJcllS 
oder der visudlcn Sprache ... verteidigt und crkliirt. Hjf,. von W. Brcidcrt. ll<Hnburg !987. 

l!j Johann Gottfricd Herder: Kritische W<ildcr. Viertes Wci.ldchen, in: Werke. 1-Ig: von Wolf­
gang Proß. Bd. 2: Herder und die Anthropologie der Aufklärung. Münchcn/Wrcn 1987, S. 
57-240. Dort S. 115. 

16 Ebd., S. 117. 
17 Ehd., S. 127. 
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lieh zu gedenken, daf\ das Wenige bloß Flächenartige gleichsam ver­
schwindet«: So wird die Statue >>ein schöner fühlbarer Körper« und läßt 
die Phantasie des Betrachters sprechen, "aJs ob sie nichts als fühlte«: Bis 
hin zu der ästhetischen Grenze, wo Herder von dcrr1 »gleichsam unter der 
fühlenden Hand belebten Marmor« spricht und damit Gocthes Römischen 
Elegien eines der Stichworte liefert.lß 

Das kognitive Ineinanderwirken der Sinne überlagert sich mit einem 
Clcltulcclt<:tttisntWi ;;cnl<tnt.i.schcr J\rt. Denn wo ci:tuna[ dcu1 Aüncr.liur_r« 

,J I_J C> 

gc~agL wird, er solle .mit verschlosseneu Augen, im ZusLaud c.iw.T küm;Lli 
chen Blindheit und Anfanglichkeit, die Rundungen des Marmors beta· 
stcn, wo es also mn eine Berührung des Kunstwerks in1 wörtlichen Ver·· 
ständnis zu gehen scheint, dort werden »die ersten Ideen schöner Nalur , 
und der WOh!form, und des Ausdrucks, und der Handlung und aller der un­
zählichcn Begriffe, die davon abhangen«, seinem Spür-Sinn empfohlen19 
Eine wechselseitige Metonymie: wie das Auge den Körper fühlt, soll das 
Gefühl >)Ideen« erschauen. Es richtet sich nicht unmittelbar auf die kör·· 
perliehe Gestalt, sondern auf deren Begriff; dieser allerdings wiederum in 
der Position e.ines Mittlers und nicht eines abgezogenen Schattenwesens 
verstanden. Erst wenn man Scclc.flihlen kann, ist das Programm der voll 
lzomnKncH und restlosen üsthctischcu Durchdriuguug des Körpers er 
füllt. Der Vorgang der Animation besteht in einem äquivoken Effekt: Er 
sieht aus wie eine Verlebendigung im biologischen Sinn, meint aber die 
Seelen- und Sinnhaftigkeit des plastisch gestalteten Körpers, die - hier 
stellt sich lkrckr in die '"T1:ar.lltion von Winckclrnann.'; PL:ltoni.'antL'> ... C'·c 
genjedes sinnliche Begehren immunisiert.20 Wenn rrmn so will, wird d~~l 
Betrachter eine Art von ästhetischem Silberblick aufgezwungen, wej1 er 
durch die Ui"dlc dc1; TVIcdiums hindrnc.h cincu Körper sich vcrvo.IL'itändi 
gcn sieht, der docb nur diesseits der Hül.lc a!s ein Ikdcutune:l·lcib. und d:ts 
bc.i.ßt als medial organisiertes 7.z:ichengcbildc

1 
zu dic~;cr G;n_;;_hcit, vchutP"L 

Das Oxymoron des beseelten ·Marmors untcr!äuh di.c intc:ncti;Ttc Y,c 
hcnsunmittclbarkcit des Kunstwerks also u!cht, t;o.udcn\ bcdin.gt s!c. Al. 
lcin .irn Kreuz zwcicr Verfehlungen lG!tnl dk Gleichung von Kunst und 

lB Ebd., S. l15ff. Hervorhebungen A K. 
l9 Ebd., S. 201. 
7.0 Bei Herder biin[~l das mit einer l}utcrschcidttn)'; zwischen Plastik tmd Gemi\ldc zus;muncn 

die lucr vernach!iissigt wcrdt11 muß. ":Eine Statue steht gam da, U11ler freiem Himmd, gkiclt'· 
sam im Paradiese: Nachbild eines schönen Geschöpfs Gottes und um sie ist Unschuld. Win­
kelmam.: ~agt rc~:ht, daß ~!er Spanier .. ein ~ich ?ewcscn sein muH, den [sie] die Statue jener Tu­
gend luftctc, d~e nun dtc Decke tragt; (hc rcmcn und schönen l'<mnen dieser Kunst könnc11 
'"':'ohl_ ~<'reundschaft, Li~be, ~~gliche Sprache, nur beim Vieh aber W{)llust stiften.(< Gohann 
Cotttncd Hcnlcr: Plasuk (t778). Werkt: (Aum. .l5), S. ;1()5-51\·2. Dort S. l\·1l5). 
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Leben in ihrer vollen Geltung bestehen. lm Betasten ist die Schönheit 
lebendig, aber nur in der lJneigentlichkeit des Betastens, tnaterialisierl in 
der Kälte des Marmors, ist die Lebendigkeit schön. Wenn die Kunst Le· 
bcn wird, so führt dieses Leben nicht vor die Schwelle der Kunstwer­
dung zmück; es ästhetisiert sich in dem Maf\, in dem sich das Kunstwerk 
zu verlebendigen scheint. 
Die Statue ahmt den menschlichen Körper nach, indem sie ihn in ein un­
hclcbto; .Material transponiert. Wer sie befühlt, Hißt in seiner Finb.il­
(ltulp;~;lu;-lli_ di.csc.n UJ.cnsch!.i.cbctl. Körper w.ic{lncrstdtcu. ·l,:r l:lf>crschrci.tc1 
das Artefakt in Richtung auf >Leben<. Aber dieses Leben ist nicht mehr 
die Eigenschaft, das Indiz oder die Spur eines abgebildeten wirklichen 
Körpers. Es ist Leben als Ausfluß von Bedeutung, als semantische Rela­
tion. So verdoppelt die Einbildungskraft nicht nur das, was sinnlich vor­
handen ist, sondern vernichtet es, um es wie bei einer Wiedergeburt in ei­
nem ncuen Existenzmodus zu restituiercn.21 Wenn beiinAnsehen die Sta~ 
tue sich zu beleben scheint, dann ist das wiedererstattete Leben nach die­
senl Gesetz der Ver~_chiebung dem, was es wiedererstattet, zugleich ähn­
lich und konträr. Ahnlich, weil im Imaginären die Künstlichkeit des 
Kunstwerks sich aufzuheben und in Leben zurückzuvcrwandcln scheint; 
kon.Lrär, vvc.tl clas >1,chcn< gn-luln ;r.cichenhafl-.cr Ncl.tl!r l.si" und sich vcvcn 

jeden Rückfall aus der so erzeugten Signifikatflucht durch die Spe;:r,;,ir·· 
kung des Signifikantenmaterials ·- Mannor - absichert. Ein künstleri­
sches Objekt mit dem Blick zu beseelen, fi:ihrt in die Kunstwelt und ihre 
Bedeutungsmacht hinein, nicht ans il1T hinaus. An die Stelle des Clbgc·· 
schnitteneu Körpcr.s/Geschlccht.s tritt eine virtuelle (;cschlcchllichkciL, die 
der Verlockung des Z,eichens ins Unendliche folgen kann, ohne jemals 
vor dcu Sdu1itt, vor die Z~isur ;r.urCtckztlfiTtdcn. 

J.)o PygnJal.ion-·fV.(ytlto;; tmd scitw zahllose.tt 1\daptic)J.tcu crz~U.tlen. gc.ttat! 
(licsc Gesd.tid1Lc. {!er fun(lamutlalcn. Zweideutigkeit dc~; tnirnctischcJl 
ProgT<lnuns. In c.iner der vor Ovld Zt1rückrcichnJdctJ ()bcriicf(.Ttln,n·cJJ. 

' 

:J.I M.il der vollen Konseqm~nz der i\utonomicii.~thctik wird schließlich Lltunboldt die !\ulj•;;llw 
des Künstlers bestimmen: ••AnCantir cc qu'il voit dans sa mt':moirc conunc o:·jet rCd, ct lc 
crl:cr dc nouvcau commc production dc l'imagination, voih\ Ia marchc quc, m~rnc sans s'en 
apcr~evoir, i1 ticnt continnellemcnt.« (Wilhdm von Humboldt: Selbstanzeige der Schrift über 
Hermann und Dorothea, Gesammelte Schriften. Akademie-Ausgabe. Erste Abteilung: Wer­
ke lll. Hg. von Albert Lcitzmmm. Bd. 3. Herlin 1904, S. 1-29. Dort S. 16). 
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des Stoffes ist Pygmalion einfach cin Statuensehänder; er legt Aphrodites 
hölzernes Standbild zu sich ins Bett. 22 Dieses Motiv hängt mit einem an­
deren Überlieferungselement zusammen, nämlich dem Königtum Pygma­
lions und seiner Beteiligung am Fruchtbarkeitskult um die zyprische Göt­
tin: Sei es, daß er die Vereinigung mit der Göttin selber vollzog und ätio­
logisch als Ahnherr des Kultes aufgefaßt wurde, sei es, daß er eine privi­
legierte Rolle bei der am dortigen Aphrodite-Altar üblichen rituellen 
TCrnpclprostitution erfülltc.23 Ovid drängt bcide Elemente 7,urück

1 
ohne 

doch zu vcrhindern 1 daß sie auf dem Boden oder besser gesagt lJngrund 
seiner Erzählung durchscheinend bleiben. Pygmalion hat sich nun in er­
klärtem Widerwillen gegen das Treiben der Tempeldirnen auf die Seite 
eines keuschen und empfindungsvollen Ideals von Liebe geschlagen, und 
es trifft deshalb den Ton der Vorlage, wenn spätere Adaptionen ihn zum 
Schützling nicht der gemeinen Venus, sondern der Venus Urania als· der 
Gottheit der kulturbegründenden hohen Liebe erklären. 24 Deren Bei­
stand bringt auch seinen Fetischismus zu einer legitimen Erfüllung. 
Der kultische Geschlechtspartner der Göttin verwandelt sich in einen 
schwärmerischen Zölibatär. Ovid breitet narrativ dieselbe Konfiguration 
von Affinität und Zäsur aus, die strnkturell den Ausgangspunkt der skiz­
zierten Kunstproblematik überhaupt bildet. Die Verachtung der Propoc 
tiden, die ja auch, auf ihre Weise, der Liebesgöttin nacheifern; die Askese 
des Mannes, der sich absondert und in einen maturfreien< Rauu1 der 
Meditation einzuschließen versucht; sein gottähnliches Schöpfcrturn, das 
ihn zu einer .in der Alten Schöpfung unbekannten Idealität befähigt; seine 

22 Das geht auf eine Darstellung des frühhellenistischen Autors Philostephanos zurück. Vgl. 
{ kimicil Diirrie: Pypna!iou. Eiu Impuls Ovids und seine Wirkuu!.~cn bis in die Ccgcnwart. 
Opbtden 197~., S. 2tl. 

~:\ Ebd., S. 2Gff. "l)je bei Philostcphanos t;eschilderte ,tJmanmmg des Kultbildcs< wiin: detn· 
nach p;anz konkret im Sinn ciucr heilit~<:n Prostitution zu vcrstdwu, die sich jiihr!ich zwi · 
sehen demjeweiligeil König und auserwiihltcn Frauen vollzog. Diese Handlung müßte (li\nn 
:1m Fest der /\phrodite stattgd'ttl!dcn h:tbt:ll, (l<ts den begiuncndeu Frühliug illlkündigen und 
bcschkunip;cn sollte.« (Annep;ret Dimer: Der Pyt~maliou·Stoff in der curop;iischcn Literatur. 
Reu:ptionsgcschichtc einer Ovid-Fabd. IIciddberg 1979, S. l5). 

2'1 So in August Wilhdm Schlegels Cedicht >Pygmalion<, in: A.W. Sch!cgd: Poetische Werke. 
Erster 'Ilwi!. Hciddberg 1811, S. ~9-tl.;{. Dort S. :~7, tJ.J. »Lächelnd einst, wie mildes l''rüh­
lingswetter, I Schaut Urania vom lichten Thron; I Von der Menschen Vater und der Götter/ 
Fodert sie der reinsten Treue Lohn: I Sich! allein von allen Erdcnsöhncnl Hat Pygmalion, 
dem höchsten Schönen I Huldigend, und frei vom Sinncnbrand, I Sich zu meinem Dienst 
gewandt.« (11). Die Vereinigung mit der Geliebten gehorcht entsprechend dem Modell einer 
herabgestimmten Geschwisterliebe: »Und ihr Auge - Wonne würd' ihn tödtcn, I Schlöß' es 
sich dem fremden Tage nicht. I Ach, sie drückt mit schüchternem Erröthcn I An des Jüng­
lings Busen ihr Gesicht. Liebe! Liebe! stammeln beyder Zungen, I Und die Seelen, ganz in 
eins verschlungen, I Hemmt ein Kuß im schwesterlichen Hug I Mit geheimnisvollem Zug.« 
(~3). 
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neuerliche Nachbildung der Göttin, aber in erklärter Konkurrenz zum 
Wesen und Gebaren der anderen Gottesnachahmerinnen; die Schönheit 
der Statue; seine Liebe zu ihr; ihre Belebung durch die Liebesgotthcit, die 
sich aber ihrerseits verdoppelt hat, nur dem Namen nach identisch mit 
d_er Beschützerin der Prostitution - all dies fügt sich zu der Figur einer 
Uberzeichnung und Remodeliierung zusammen, die aus dem Ähnlichen 
das Entgegengesetzte erschafft, die ihr Original in einem magieähnlichen 
Akt durch Wiederholung zerstört und doch gerade durch die Wiederho­
lung an de1n haftet, was sie hinter sich läßt. 
In den Metamorphosen nimmt Pygmalion zwei Anläufe zur Beseelung der 
geliebten Figur. Zunächst durch Projektion; er glaubt seine Zärtlichkeiten 
erwidert, kleidet, beschenkt und bettet die Statuette wie eine echte Ge­
liebte. Wo er sich nun aber der älteren Qyelle zufolge an ihr vergeht, läßt 
Ovid eine Lücke.25 Beim zweiten Mal ist es die Göttin, die den zweifelnd 
überwältigten Künstler mit der Beseelung des Frauenbildes beglückt26: 
Eine Intervention, die gerade seine misogynen Tendenzen, das heißt sei­
ne Abkehr vom promiskuitiven Treiben der Venus-Dienerinnen, belohnt 
und nur um den Preis einer Spaltung oder Verdoppelung dieser Gottheit 
selbst denkbar ist. So sehr sich Ovid motivisch der älteren Vorlagen be­
dient, so sehr geht es ihm dabei um die 1Jntcrbrechung der älteren Moti· 
vationen, um die Herstellung von Voraussetzungslosigkeit. Nichts soll das Inter­
vall zwischen dem kulturellen Ursprungsakt und dem kultischen Milieu, 
in dem er zustandekam, ausfüllen dürfen. Pygmalion nimmt sich eben 
nicht eine der wirklichen Frauen, verkörpert durch die Tcrnpcldicnerin­
nen, die er hallt, zum Modell, und er verkehrt mit der Statue eben nicht 
als erotischem Fetisch oder als kultischer Repräsentantin der Göttin. 
Nicht eimnal daß sie ein unmittelbares Abbild der Göttin sei, wird uoch 
gesagt. AUe kultischen Zusammenhiinge, alle von >außew kommenden 
Lüste werden sistiert und weichen einem namen- und vorbildlosen Ver· 
laugeiL Kunst~ und Frauenideal, deren Genealogie hier als identische Ge 
schichte erzählt wird, sollen Sehöpfl.mgcn aus dem Nichts sein, sclbstb<> 
wußte Produktionen einer zweiten Natur, die der ersten täuschend äluJ .. 
lieh ist und doch, abgetrennt durch bestimmte narrative Scharniere keine 
essentielle Berührung rnchr nllt ihr hat. ' 

~~ Vg!. Dörric: Pygmalion (Anm. 22), S. 20. 
Bis in die Zeit um 1800 wird in den Pygmalion-Adaptionen diese Lücke, aus der die fetischi­
stische Verlegenheit des Textes resultiert, durch ein Wunder der Liebesgöttin oder durch ein 
ihr nachgebildetes epiphanisches Moment geschlossen. Von da an übernehmen in wachsen­
dem Maß mediale Apparate als .Ycnust- bzw. >Wunder-Maschinen< die Aufgabe der Besee­
lung. Vgl. die Beiträge von Gcrtrud Koch und Bcrnhard Dot?Jer in diesem Band. 
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Dennoch bleibt der Ursprung doppelt lesbar, als rctroaktivcs Verbin­
dungsstück ebensosehr wie als nach vorn weisende Zäsur. Je näher rnan 
sich an ihn heranzutasten versucht, desto stärker wird der Sog seiner 
Zweideutigkeiten. Der Schlüssel zu den Schwellenparadoxien der von 
Ovid gestalteten Episode liegt darin, daß er ein kulturelles Tabu in der 
Form eines heroisch-göttlichen Vollzugsgeschehens erzählt. Das betrifft 
zunächst die Statuenbeseelung als solche, die zum Kernbestand polythei­
;;tiscltcr :Fit:cn Fchört ttnd uun rut1crha!h des ku1lischcu Zu:;ammcnhamr:; 

,_) _/)' ,, 
oder doch in /\.blösuu_g von .ihm noch ciurna1 ::;taltfindcn solL lJnd es bc 
trifft das erotische Implement der Beseelung. Wie jede Sublimierungsge· 
schichte bewahrt auch diese die Erinnerung an i:bren sexuellen Unter­
grund auf. Die Erinnerung setzt eine doppelte Bewegung in Gang: Als 
Ziel einer kulturellen Arbeit der Wiedereinholung und als Punkt, vor 
dem sie flieht. Einerseits folgt die Umwandlung von Kunst ins Leben 
dein Programm ästhetischer Intensivierung. )Beseeltheit< ist das einzige, 
was der Statue zu ihrer künstlerischen Vollkommenheit fehlt. Anderer­
seits, und ztz e~lzem in der giezdzen Richtung ver/aufonden Prozeß, nähern sich die 
Werke in dem Maß, in dem sie nach völliger Übcreinstimmnng mit den 
Originalen streben, anch ihrem durch den Grenzpunkt des Fetischs mar­
kierten außcrästll_ctisc1lcll T-Tcrkltftfi:sc)rt a:tl_. lJtsofcrn Ovlcl cl.ic lV(ctamor 
phose von Kunst in Körper als ein sich wirklich ereignendes, wenngleich 
göttliches Wunder darstellt, ragt der Inhalt seiner Geschichte selbst noch 
in den Bereich des ·unwiederholbaren und des vcrbotuteu Ursprungs 
hinein. Vielleicht krluu roau hier d_ic in dem P1cilr<l(-~- von 1\lcld<-\ _i\ssrnann 
vorgeschlagene Unterscheidung; eines kultisch-metonymischt.'11 von einein 
ra_tional-metapllorischo) Zeichenbegriff einsctzen.27 Dann erzählt Ovid 
t~icht llLlr die Ccsc.hichtc der Geburt. der _'M_ctaphcr PyF;malion crsch:-1Jft 
cittCll_ ~istll_ctischcil l.Zcp6scnlaulnt) der 1nit fkn1 f.Zcpr;tsnltlntc!J kci.rJc 
kul_ti_schc Einheit. mehr h_ildcl, dc-;sc.tl _l\;lacht vichnchr in der vollendeten 
künsdcrischcn .i\hnlichl:._cit lievt sondern er crz~ihlt auch, daß der nur . ,, 
k_ult\.';cl~ c.n:cichbarc un_(1 dcs[Jalh .k.(ÜJ:;tlcrlsch tutcrrcicJt!)<trc 1 .iulCS (lc: 
[VkL<-lphcr eben die J\!Icwuymle ist, die _Mclamorpho.sc des .t;tg·n)Gkantcn 
in das Signifikat. Das Wnnder, das die Gottheit bewirkt, ist die Bewilli­
gung der Metonyrnic. Die lJrszene der repräsentierenden Kunsl aber 
lieg;t in der Suspcndiernng, iln Verbot dieser Metonymie. Die kiinstleri­
sdtcn NachÜLhrcn_ ·Pygnt;-tlimts kön:uert und diüJ(;Jl sich nie \11 ihrc.r1 

27 Alcida Assmann: Belebte Bilder. Der Pygmalion~Mythos zwischen Religion und Kunst "·- im 
vorlil:gcrl{kn Jhr1il. 
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Gründungsheros verwandeln. Sie dürfen das Versprechen des Mythos 
niemals beirn Wort nehmen, sonst fielen sie gerade hinter dessen ent­
scheidende Kulturleistung znrück, die darin besteht, das Begehren, fern­
ab jeder IiteraJen Erfüllung, auf die Reise durch die Welt der ?..eichen zu 
schicken- in Wahrheit eine Reise ohnejenseits in sie hinein.28 
Das Gleiche kann man vom Ort des Betrachters aus sagen. Als Geschich-­
te von der Lnst am künstlerischen Objekt erzählt der Pygmalion-Mythos 
;nH_:h von der Entkörpcrung des subjck(ivcn Begehrens. 11:r filhr( zwar d[r· 
Futkörpcnmg cdc; \iCJrh\u.Gg vor; aber das Phantasma der YVicdcrvcrkür 
pcrung, die er in Aussicht stellt, ist genuiner Bestandteil der Wunderbar­
keil und Verbotsstruktur dieser Fabel. Entkörpcrung, das heißt die das 
Ziel verdoppelnde Ablenkung des Begehrens von seinem Objekt und de­
ren Rückwirkung anf den Begehrenden, ist so etwas wie die Initiations­
schranke an den Einlaßstellen in die Welt der medialen Genüsse. Nur 
wer die Sperre der Entkörperung!Kastration passiert, kann an der unend .. 
liehen Serniose teilhaben, die dieser Mangel antreibt. Nur weil ein Man­
gel herrscht, entsteht serniotische Tiefe, mit anderen Worten: das Be-­
dürfnis nach Anschluß und Vervollständigung durch weitere 7<:ichcn. 
lJnd weil der 7.eichenreisenrle vom Medium_ so gesteuert wird, rhtß er 
das, 'VIfa~; er sucht, _lrnrncr verfd1lt·, konnnt eine 7,cichcn:r,irkuhtioll i11 

Gang, die den Systenuand, den Referenten, niemals berührt. Oftcnbar 
besteht der selbststabilisierende Mechanismus semiotischer Systcrne dar-

?R .. 
Lltlln l\n.ug <luf die t\rhcitclJjc:m·f.'icnc Vcnl<lllls lidk sid1 dic.~n Uhcrgall)', vom Kultoi> 
jckt nun Bild hi~torisch prii~i.~icrcn Vcruaut macht auf die ]ittsc1chc c1.ufmcrk~am cl1i\ ckw 
vorkla~siscllc Cri<:chcn\~JK! so Clwas wie bildlid1c Rcpri\scntation nicht kauutc (~Iythc c.l 
pensh ehe? k~ Cn:cs. Etudc:: dc psychologic historiqnc. Pari~ 2 t9Wi, S. :nD). Die im Z11 

S<Ulllllcnhang der :m:h<tischcn Ktdtc w:rwcndctc11 Idole wiesen, wnn1 übcrl1aupt, !1111' sdu 
grobscldiichtit•;c gcstaltcri.~che Merkmale auf. Das hiirq} dawit zusammcu. daß sie :lL': 
"douhks« der VcrslorbcllC!l verstanden wurden, dit>, :tus dnn Rciclt dc~ 'lildcs kotllltlcml. 
den Bctirk der Lebender\ ltcimsudtcn, doch in dicsc!l uur insoweit ltincimagcn, tlln dort ihr~_· 
/\wlcrshcic ihr Nichl .. wr·Er~:chcinnug-Kommw zu bczcit~cn (cbd .. S. ::J?.Sff.). Die Cc:i.~tc1 
waren also in den Ku!tolddw:u 1-~Cf~(:l\lvi\niv,, ohne doch der Ordnlltlg der Sichtbarkeit amu 
gchi'lrcu und ohuc tbrtltll awh bil4f/illlj_:· tn sein. Vcrnant flihn zahln:ichc l.kispidc eines (illl 
erotischen Sinn) fctisehisti:;cheu CdJranchs solcher fdolc an, die au die J budlungcn l'yr;m;t 
lwns erinnern (S. :-l::ll li). t•:rst im fünften vot:~hristlichcnjahrlnmdcn setzt das Komcpt dc1 
Mimesis mit dem Anspruch auf dnc stabile Ahnlkhkdt zwischen dem Repdiscntcl\ltcu und 
dem von ihm geschiedenen Repräsentierten sich durch. Voraussetzung dafür ist ein funda 
mentaler Bruch mit der kultischen Logik der Vergegenwärtigung. »Le symbolc ::\ travcr~ lc­
qud unc puissancc dc l'au-cldit, c'csh\·dirc un Ctrc rondamcntalcmcnt invisible, c.~t ar.:tualis(:, 
pdscntil"ii~ dan.~ cc monck-ci, s'cst lr<lnsl'ormi: cnum: im:rgc, produit d'um: imit;llioll r:xp<:!l(' 
qui, par son caractCrc dc tcchniquc savante ct dc procl:durc illusionnistc, entre c!Csormais 
dans Ia catl:goric gCnCralc du •fictil<- cc quc nous appclons l'art." (S. 341 ). 
Pygmalion ließe sich vor diesem Hintergrund als anachronistische Existenz, als Heros einer 
Kulturschwelle lesen, der unter den Bedingungen der ncuen Zeichenlogik (imago, Mimesis) 
die kultische ,Flillc< uud Miichtigkeit der illtwsucht {Idol). 
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in, den Bezug zum realen O~je!IJ, zum Refi'renten, zu verhindem oder allein um den 
Preis der Versehrung des Subjekts .freizugeben. 

6. 

Pygmalion - fern die Zeit, da Göttinnen sich erweichen ließen - hat die 
Wahl zwischen zwei unvollkommenen Rollen: ein Fetischist zu sein, der 
sich an der Grenze zwischen Kunst und Leben vergeht, oder eine Art 
Kastrat, der an ilu scheitert. Es ist keine Frage, daß gerade die Lücke 
7,wischen beiden Verfehlungen ein unerschöpfliches Reservoir an Kultu­
rationscncrgicn bereitstellt. Nicht nur weil wichtige kunsttheoretische 
Schlüsselbegriffe - Mimesis, Enthusiasmus, Genie - sich in diese Auslas­
sung fügen. Die Diskontinuität innerhalb der Metamorphose schafft den Raum 
für einen purifikatorischen Neubeginn, ohne den Antithesen vom Typ 
Natur/Kultur, Wirklichkeit/Kunst, Körper/Seele, die hier zur Entfaltung 
kommen, undenkbar wären. Kaum eine Adaption des Themas läßt die 
gestalterischen Chancen aus, die ein solcher Reinigungsakt mit sich 
bringt, sei es mit ästhetischer oder erotischer Akzentuierung. Zumal die 
technisch-künstlerische Neuschöpfung der Frau, der Brechungsgrad zwi­
schen ihrem >naturwüchsigen< und ihrem aus der Hand des Mannes wie­
dererzeugten Wesen, gehört zu den universalen Topoi, die wohl alle frag­
lichen Texte, wenn auch mit höchst unterschiedlichen Resultaten, durch­

deklinieren. 
Andererseits bewahrt der Stoff auch die Erinnerung ;;m die unbehagliche 
uud sich leicht ins 11-agikmnische wendende Konstellation, der solche 
Ernphasen entspringen. Denn immer droht der Absturz aus den enthu­
siastischen Höhen auf den ktischistischcn Boden dieses Schöpfungsg;c 
schchcns. Das bctrHTt etwa die mehr oder wcuigcr unterschwellige pha\li· 
sehe Kennzeichnung des Meißels, mit dem Pygmalion das Material he--n· 
bcitcl, um es zu einer Frau zu formen. In die eine Richtung gelesen, han­
delt es sich um einen trimnphalcn Akt ungesch.lechtlicher Z.eugung, wie 
ihn dann vor allern die n10dernen technokratischen Visionen des Kunst­
menschen be1nühcn. 29 In die andere Richtung gelesen, ist das Menucut 
der Stockung, Zurückweisung und Verletzung wieder präsent, von dem 
eingangs die Rede war.ao 

29 Ein drastisches Beispiel wäre die Vatergeburt des künstlichen Kampfhelden Gazounnah in 
Marincttis Roman Maforktt le.fit!urifte. Paris 1910. 

30 So läßt Saiut-Lambcrt, ein Schriftsteller des 18. Jahrhunderts im Umkreis der Enzyklopädi­
sten, Pygmalion sein Idol als Syuthese der s<:h6nsten Frauen mit t:iuem »ciscau voluptucux« 
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Symptomatisch die Gestaltung dieses Augenblicks bei Rousseau: Zit­
ternd31 nähert sich der Jüngling dem Standbild, mn es - als Höhepunkt 
einer Serie von ineinander eingeschachtelten Entschleierungen - skulp­
tierend noch ein Stück weiter zn entkleiden.32 Die Regieanweisung ist 
klar genug: 

I~ s'~ncm~r~gc, e~ enfin, prCscntant son ciseau, i1 cn donneun scul coup, et, sai­
st d effrm, Illc la1sse tomber, cn poussant un grand cri. 

Dem folgen Pygmalions Worte: 

Dien! je sens la chair palpitante repousser le ciscau ]:13 

"Pygmalion's gesture of literal sexual aggression is eomically transpa­
rent«, kommentiert Paul de Man diese Passage.34 Die ganze Raffmesse 
von Rousseau aber zeigt sich daran, daß er mit der sexuellen Attacke 
auch die Ungleichzeitigkeiten festhält, die sie vergeblich machen. Denn 
wenn erst der Meißelschlag den Marmor in pulsierendes Fleisch verwan­
delt, so stößt gerade dieses Fleisch, das heißt die erotisch erweckte Frau 
den Mann zurück, läßt sein Instrument abgleiten und hinunterfallen. Be: 
stand zuerst das Mißverhältnis in dern Vorsatz, sich einer steinernen 

crscha~cn {~u~rcs ~c Saint-Lamb~rt. B~.l. P~ris 1823, S. 243·45. Dort S. 243). Das kann 
man emers cits, 1m Smu der Autonntcntwn, d1c von den später vcrhrcitt:tcn fc1nmc-fatale­
Effck.tcn ganz frei ist, als Pikanterie auffasseu, die aus der Komposition eines ldc<~!s eben ein 
phalhschcs Betasten macht. Aber andererseits hat sich dieser Phallus dadurch iu ein st;ihkr­
ncs Gerät verwandelt, das sich an einer Oberfläche ·aus Marmor abarbeiten muß. Wenn die 
mctonymis.dlc Relation zwischen Phallus uud Bildhaucrwcrbeug, das arn Objekt cntlang­
waJl(krt, cmcn Akt .~cxudkr Daucrbcfricdigunr~ vnsprach, so ist daraus auf der Basis dcr­
sd_beu. Versc.hicbung ein Bild schna:rzhaftcr Lustvt:rsagung geworden. Wie kalln man das 
m;mnhchc Ccsch!cchtsorgan als Ivleif~d denken, ein Instrumetlt, das vom IIam!ll<:r in Stein 
t~etriebcn wi:·d,_ ohn~: dieses .. Umkippen des Bildsinns w provozieren? ln der Art eiu<:r 
Zwangsassozmtwn wtrd c!le Ubcrblcndllll(j des ki.instlcrischcn durch den Ccschlechtsakt, die 
<lllf den erstell Hlick zwcideutig-·viclversprcchend wirkt, umgehend dadurch sanktim,icrt, d;lf.\ 
sie die .Ma.tcrialiüi_t _des Fetischs, seine Unm1~1barkeit ins Spiel bringt. Prompt Hillt dem Bild­
hauer tll emer Knsts des Begehrem der Metlkl aus der Hand: ~>Mais sa nmin Jaur;uissantc/ 

:n S'arrCte, tombe, et laisse tdmpper son ciscau« (ebd., S. 21·-i). 
»~tel t:-emblem~nt! quel troublc! Je tiens Je ciseau d'une main mal assurCc ... je 11e puis ... JC 

n ?~c ... JC r,:l.tera1 tout.« (JcanJacq_ues Rousscau: Pygmalion, scl:nc lyrique, in: Q<',uvrcs com· 
plctcs. Hg. von Bernard Gagnebm u. Marccl Raymond. Bd. 2. Paris 1961, S. 1224-1231. 
Dort S. 1227). 

::12 Ersl öffnet .<;ich der Theatervorhang und \iißt den Blick auf das verschleierte Podest der St;1-

tue fallen; dann rei(\t Pygma!ion diesen Schleier hinweg; schließlich heißt es: "Je vois un 
defaut. Ce vCtcment couvrc trop le nu; il faut l1l:chancrcr davantage· lcs charmcs qu1il recclc 
doivcnt ~trc micux annoncCs~~ {cbd., S. 1226). ' 

33 Ebd., S. 1226f. 
34 Paul dc Mm~: Roussea~. Sclf {Pygmalion), in: Allegories of Reading. Figural Languagc in 

Rousscau, NJCtzschc, R1lke, and Proust. New Haven/London {9'/9, S. 160-\87. Dort S. \81. 
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Frauenfigur z.u bemächtigen, so nimmt im Moment des scheinbaren Ge­
lint,ens das Fleisch die Eigenschaften des Marmors an. Als ob sie lebte, 
begehrt er sie, und als ob sie tot wäre, scheint sie, die sich im Vollzug der 
erotischen Initiation belebt, ihn fortzustoßen. Es ist also gerade die Be­
seelung, die den phallischen Vorstoß nnterbricht/hemmtlkastricrt. Im "effroi« 
des Mannes wird die Schranke des Materials anf neue Art errichtet, um 
nun den Weg zn passiv-sublimer Verzücktheil und damit zu einer Initia­
don auf seiner Seile frclzugehcn. Im gkichcn Atemzug cntbltct die pygma· 
lionischc Asthctik ciuc Ükouomic der Lustreize und der Vcrsagu11g, wo­
bei das eine vom auelern abhängt und sich proportional zum andcrn stei­
gert. 
Ich rnöchtc dazu noch ein Beispiel anführen 1 das eher zur impliziten als 
expliziten Motivgeschichte gehört, aber mit einer ebenso protokollari­
schen wie persiflierenden Präzision festhält, welche subjektiven Phantas­
men das Begehren des Kunstobjekts und die Abschncidung des Körpers 
hervorbringt, die seine andere Seite darstellt: E.T.A. Hoffmanns bckann· 
tc Erzählung Der Sandmann. Deren Hauptperson, der sich in Dichtungen 
versuchende Student Nathanael, befmdct sich in einer auf klassische 
Weise literaturträchtigen Lage, nämlich zwischen zwei Frauen. Zwar hat 
die Verlobte des I--Tddcn, wie schon ihr Name Klara zu versleben gibt, 
rein äußerlich nichts mit den 1empeldirnen des antiken Bildhauers zu 
tun; doch gibt es eine durch den Aufbau der Handlung bedingte Ent­
sprechung zum Pygmalion-Mythos. Denn Klara ist eine Bürgerstochter 
aus Fleisch und Blut und will Nathanad heiraten, und darin liegt auch 
eine sexuelle Offerte. Nathanacl reagiert darauf, indem er ihr einen Text 
vorträgt, der den Gang; zum Traualtar als finstere und katastrophische 
'Tt-aumahnung schildert. hn letzten Moment trilt. Coppdius, der Sand·· 
ularm seütcr Kiudhcits~i:ngstc, dazwisd1cn und raubt. der \l(~rlobtctl die 
i\ugcu ·--- ein I -ümdlungszug, der nicht nur durch Frcuds berühmte Inlcr­
prctatlou, sondern auch im _motivischen Gewebe der Erzählu:ng selbst rnit 
der Angst vor Kastration verknüpft Ü;t.3Ei IkgTciflichcrwcise endet dieser 
dichterische Vortrag mil einem Streit; das Mädchen will von den poeti-­
schen Ergüssen des Freundes nichts mehr wissen, dessen Produktion m­
Jolgedesscn ins Stocken gerät. 

35 So, wenn Nathanacl in seiner Kindheitserinnerung erzählt, wie ihm Coppelius zwar die Au· 
gcn ließ, aber die Glieder abschraubte (E.1~A. Hoffmann: Der Sandmann. Stuttgart 1991, S. 
9). Sigmund Frcud: Das Unheimliche, in: Gesammelte Werke. Bd. 12. London 1947, S. 229· 
?,68. 
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In die entstandene Lücke springt eine andere Frauenfigur ein, die Puppe 
Olimpia. In einem gewissen Sinn ist Nathanacl der pygmalionischc 
Schöpfer dieser Figur, denn er hat sie mit seinen Augen und folglich mit 
seiner Seele belehnt. Und diesem Kunstwesen kann er in langen Vorle­
sungen sein poetisches Innenleben erschließen. In der Rückspiegelung 
ihres Blickes auf ihn gewinnt er die Ganzheit wieder, die das reale Wcib­
lichsein seiner Verlobten offenbar hochgradig bedroht. Die Puppe hat 
nut· 1.wcl ~;prachlichc Funktionen. _l\;{il .ihrem »Ach, acb« h~ilL sie den cmp 
fü1dsamc:n Diskurs in Gang, dessen Substanz der sc.lrwänncri.sd1 verliebte 
Jüngling bestreitet. Mit dem Satz "Gute Nacht, mein Lieber« verabschie­
det sie ihn, wenn er ihr in seinem Überschwang zu nahe rückt. So ver~ 
wendet sie immerhin die Hälfte ihrer Artikulationsfähigkeit dazu, männ­
liches Begehren in Schranken zu halten. Und gerade das entzündet ihn: 
,"Q du herrliches, du tiefes Gemüt<, rief Nathanael auf seiner Stube: 'llur 
von dir, von dir allein wercr ich ganz verstanden<«.36 Der Itnpuls des 
Übertritts über die Grenze enthusiastisch-spiritueller Liebe wird zurück­
gebogen und als Energie der sich gleichsam spiralförmig bis hin zum 
Wahnsinn steigernden Schwärmerei zugeführt. 
Während also die heiratswillige Verlobte traumatisches Entsetzen auslöst, 
gestattet die geschlechtslose Puppe einen grenzenlosen Exzcß. Nalhanacl 
kann sich ihr ungeteilt überlassen, teilt er doch mit den anderen Nach­
fahren Pyg1nalions den Triumph, daß sie ihrerseits ganz und gar, ohne 
jede Fremdheit, aus ihm selber besteht. Seine lebendige Geliebte darf er 
uidtt bcgdrrcn; leiblicher Vc)llr.ug wird _in der VVelt des .Sandrruum nur :ctl.<; 

E~ntfremdung und Fragmentierung gedacht. Die Liebe zu einem künstli· 
chen w~scn aber ist unerschöpflich. Sie gibt eine ewige scrniotischc Pro­
duktiviüit, dn unendliches Sich-·Fortspinncu wrn Zeichen und Gcfüh!cH 
f'rci. ScJ.bst wenn die Anbetung der Geliebten den angnncsscncn Rahmen 
(lbcrt.riU. 1 siekanusich niunals in i>Ümlichcs Verlangen zurückübersetzen. 
Sie bleibt inuncr tn dcrn Zustand der Verschiebung, den das Zusammen-· 
spid von KüustJichkcit und Ei:ubildungskraft. (Kw1stot~jckt und -cm· 
pfiudcn) Puppe und dichterischer Beseelung) herbeiführt und aufrecht. 
erhält. Solange dieses Gleichgewicht nicht gestört wird, braucht die Ka­
stration vorn liebenden Dichter nicht wie ein E'reignis phantasiert zu wer­
de:n1 das lhn oder den GegenstRnd seiner Liebe zerstückelt. Ander.o:; als im 
Psychodnuna der Hochzeit i~;t im Verkehr mit der Puppe die Kastration 

36 Hoffmanu: Sandnmnn (Amn. 35), S. 34. 



320 Albrecht Koschorkc 

auf eine im Liebesrausch nicht wahrnehmbare Weise, als E.ffikt emer 
Struktur ästhetischer Vervollkommnung; reaL 

7. 

Drittes Bild: Poes Ovales Porträt. Im 18. Jahrhundert konnte man vielleicht 
denken, daß Schönheit, Intensität und Lebensfülle eines Gemäldes sich 
in einer gewissen Äquivalenz mit den entsprechenden Q!,talitätcn seines 
Vorbilds befinden. Poe definiert nach dem Zusammenbruch der Mimesis­
Ästhetik das energetische Verhältnis zwischen Wesen nnd Bildern neu. 
Ein verwundeter Mann wird nächtens auf ein verlassenes Schloß ver­
schlagen. Er macht es sich auf einem Bett in einer Bildergalerie bequem. 
Dort sitzt er im flackernden Licht von Kerzen bis um die Zeit nach Mit­
ternacht. Der ganze arrangierte Schauer der Szene läuft auf die Entdek­
kung eines Gemäldes zu, das eine weibliche Gestalt >>in an absolute ljfo­
likeliness of expression« vorstellt.37 Man erflihrt die Entstehungsgeschichte 
dieses Gemäldes. Es handelt sich um eine genaue Umkehmng des 
Pygmalion-Mythos. Ein Maler ist von Liebe zu seiner Frau erfüllt. Er wil1 
ihre Schönheit in eine1n Bild verewigen. Aber in dem Maß, in dc1n er ih­
re Züge auf die Leinwand überträgt, beginnen sie in ihrem Gesicht aus­
zulöschen. Je mehr Leben das Porträt gewinnt, desto lebloser wird dieje­
nige, der - in Liebe oder Haß - sein Eifer gilt. Poe treibt die Pointe ins 
Extrem: Die Frau stirbt in demselben Augenblick, in dem der Ma­
ler!ßctrachtcr/Mann ihre 'lhmsfonnation ins Bild vollendet. 
Schon bei Ovid gibt es einen Hinweis auf die mortifikatorische Rückseite 
der künstlerischen Lcbcnserweckt.mg-. Denn unmittelbar vor der Pyg1na­
lion-Fabcl erzählt er von dem Schicksal der Propoctidcn, die zur Strak 
für ihr 1i'eibcn zu Stein werden rnü.ssen.:m \Nährend das elfenbeinerne 
Idc,;;dbild der Weiblichkeit sich belebt, kehren die lebendigen Frauen in 
den Zustand anorganischer Starre zurück; die eine Waagschale hebt, die 
andere senkt sich, und so wird sichtbar, daß --· abgesehen von den in die 
7A:ichenökonomie eingefügten moralischen Implikationcn dieser Äquili-

37 Edgar Allan Poc: Thc Oval Portrait, in: Thc Complctc VVorks. Hd. tJ .. Ncw York [902, S. 
:320<32(). Dort S. 32il. 

38 »Doch des Propoctus Töchter, die frechen, haben der Venus/ Gottheit zu leugnen gewagt. 
Und dafür habe der Göttin Zorn sie zuerst den Reiz ihrer Leiber lassen verkaufen./ Und, 
wie d<1hin ihre Scham, wie kein Blut ihre Wangen mehr rötet,/ sind sie - nur wenig gewan· 
dclt - zu kalten Steinen geworden.~ (Ovid: Metamorphosen. Lat.·dt. Ausgabe. Ubersctzt 
von Erich Rö5ch. München 81979, S. ~)71). 
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bristik - die kulturelle Produktion dem Vorhaudenen nicht einfach etwas 
hinzufügt, sondern daß sie es materialisiert und verbraucht. 
Und dennoch hat das pygtnalionische Prinzip zum ideellen Bestand einer 
Epoche gehört, die ihre Zeichentätigkeit im wesentlichen als Re~rodukti­
on einer zweiten Welt neben der ersten, als Nachschöpfung emer m ihrem 
ontologischen Bestand dadurch nicht gef<ihrdeten Schöpfung begrifJ. 
Vielleicht ist die Epoche der Mimesis einfach die vorindustrielle Epoche 
des Z.cichcus gcwcscn

1 
an eine Naturalwirtschaft angegliedert, die in ihrer 

Subst::mz kamn verminderbar schien. Und vielleicht ratifiziert die Rcvv· 
lutionierung der Ästhetik um 1800, die ja nicht nur ein Kunstphänomen, 
sondern eine Umwälzung der Gedächtnis- und Merkwelten war, nur die 
wachsende Präponderanz der Zeichen über die >Wesen<, das heißt die 
wachsende Dezisionsmacht der Zeichen. Wie die industrielle Produktion 
tritt nun auch die senliotische in ein verschärft antagonistisches Verhält­
nis zu ihren Rohstoffen ein. Vielleicht sind deshalb die Autonomieerklä­
rung der Kunst und das zunehmende Hervorkehren ihrer mortiflkatori­
schen Kr·äfte zwei Facetten des gleichen kollektiven Geschehens. Poe 
schreibt nur aus, was Goethe tut, wenn er nach der Weimarer Wende 
idiosynkratisch auf Rousscaus Pygmalion·Emphasc und deren angebliche 
Verwechslung von Ästhetik und Wirklichkeit reagiert und damit der 
Kunst den Rückweg in die niedere Empirie abschneiden wilL39 

Das Substitut ist nicht mehr bloß ein Nachklang, eine abgeschwächte 
oder edle Verdopplung. Es entfaltet eine zugleich emanzipatorische und 
dcstruktivc Potenz. Von einer gewissen kritischen Grenze an (oder, un­
verrnerkt, schon immer) besteht die Ökonomie des Substituts darin, das 
Substituierte aufzuzehren. Vcn·dergründig scheint es, als ob Medien nur 
Surrogate von sinnlicher Geg-enwart herstellten. In Wahrheit arbeiten .sie 
daran, diese Gegenwart >draußen< auszulöschen und ihr )drinnew eine 
sich in dem .Maß der Auslöschung vervollständigende Lebendigkeit zu 
leihen. (Das ist allerdings kein im gcschichtsphilosophi.scheu Sinn moni·· 
stischcr, sondern vielfälliger und polyphoner Prozcß, der es immer wie­
der mit llCUCll Rohstoffen, das heißt Naturen, zu tun hat.) rlbtale Vervoll­
ständigung bedeutet also zugleich totale Enteig-rmng, und umgekehrt: Ris 
zu der Konsequenz, daß man den Akt der Enteignung selbst nicht mehr 

39 Daß küw;üerische Formung die U:miciltung dt·s Stqfjes bcdcUlct, kann mau bckauutlidt in dcu 
ästhetischen Schriften Schillcrs nachlesen. Zu der Ablehnung des Roussc<m-Monodrams und 
des Pygmalionstoffs überhaupt durch die Klassiker Goethe u~d Sd~illcr: I-lern.l<Hm Schl~ltcr: 
Das Pygmalion-Symbol bei Rousseau, I-lamann, Schiller. J?rcl Studien zur Ge!S~~sgesduchtc 
der Goethcz.cit. Zürich 1968; Mayer: Midas statt Pygmahofl (Amn. 1), S. 285fl.; De Man: 
A!lcgorics ofRc<~ding (Anm. 31-), S. 176, !HOff. 
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erfahren kann, daß sich ein nnwiderstehliehes Vergessen über ihn aus­
breitet und nur die Spur eines diffusen Gefühls von grundlosem Betro­
gensein übrigbleibt 
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