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Hartmut Bohme
GAIA. Bilder der Erde - von Hesiod bis James Lovelock

Zu den stupenden Erscheinungen der Naturwissenschaften heute gehort
es, dafd sie — wie durch Fieberanfille — an ihren verschiedenen Fronten
immer wieder von der Antike heimgesucht werden. Vermutlich uber-
rascht dies weniger Philosophen als die Naturwissenschaftler selbst, die
seit Galilei sich im Bewufitsein ihrer Uberlegenheit von antiken natur-
philosophischen Traditionen abgekehrt haben. Unterdessen gehort es
fast zum Rhythmus wissenschaftlicher Reformen, dafd diese im Namen
des Alten erfolgen. Infolge der uiberbordenden Destruktionspotentiale
moderner Technik wird die regeneratio der Wissenschaft allzu oft als con-
servatio der noch eben faf3baren Reste verlorener Traditionen gesucht.
Ein gutes Beispiel dafiir ist die Karriere der Gaia-Hypothese, die seit ihrer
Kreation durch den Biosphéaren-Forscher James Lovelock (1979) und die
Mikrobiologin Lynn Margulis (1986) in den USA einen ebenso umstritte-
nen wie unwiderstehlichen Aufschwung genommen hat. Die neueste
Wende der Wissenschaften von der Erde erfolgt im Namen der archaisch-
sten Gottin des Abendlandes: Gaia. War diese die mytho(theo)logische
Fassung der Erde als Lebewesen, so erscheint den Erd-Wissenschaftlern
nunmehr das staunenswerte Gleichgewicht der interaktiven Netzwerke
von organischer und anorganischer Natur als »wisdom of the bodyx,
Gaias namlich. Okologische Komplexheit im Mafstab der Erde wird als
Aquivalent vitaler Organismen verstanden: das ist die Wiederkehr der
Lehre von der wechselseitigen Spiegelung des Mikro- und Makrokosmos.
James Lovelock widerfahrt der erhabene Schauer frither Anatomen bei
der Freilegung des Wunderwerks des menschlichen Leibes: »I feel like an
eighteenth century physician discovering the body.« Riickt der
»Geophysiologe« Lovelock zwar von seiner anfanglichen Emphase ab,
wonach die Erde ein intelligentes, mit Intentionen handelndes
Lebewesen sei, so hilt er doch daran fest, dafd ihre Mechanismen der
bewuf3tlosen Intelligenz von Korpern entspricht.Er bewegt sich damit im

Schema des romantischen Naturphilosophen Schelling,fiir den die Natur
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unbewufite Intelligenz, der Mensch dagegen bewufdte Natur sei. Im
Menschen kommt Natur zur Sprache - oder: die Gaia-Hypothese ist die
im Menschen reflexiv gewordene Erde. Es ist kein Wunder, daf} die New-
Age-Bewegung sich der Gaia-Hypothese im Nu beméachtigt hatte. Sie ist
unterdessen Bestandteil der religiosen Bewegungen, die mit griinem

Denken nicht nur in den USA des ofteren zusammengehen.

Dabei fliefdt die Gaia-Hypothese durchaus nicht wie Milch der
frommen Denkungsart, sondern sie hat als ernstzunehmende wissen-
schaftliche Theorie begonnen. In mehrfacher Hinsicht stellt sie eine
Herausforderung etablierter Wissenschafts-Paradigmen dar. Die im
Gedankenexperiment (Lovelock betrachtet die Erde vom Mars aus)
gewonnene Einsicht,daf die Erde innerhalb des Alls »a strange and beau-
tiful anomaly« sei, ist nur moglich, wenn man den physikalischen und
chemischen Blick der hardcore-geologist (und ihr Paradigma der
Uniformitat der geologischen Ursachen) hinter sich 1483t und die Erde sub
specie des selbstgenerierten Lebens analysiert. Den Sonderfall >Erde< zu
denken, hebt die absolute Trennung organischen und anorganischen
Seins auf, wenn richtig ist, daf? beider aktive Wechselwirkung fur die
mundane Welt charakteristisch ist.5 Nichts weniger ist damit bean-
sprucht als eine der Einsteinschen Relativitatstheorie ebenbirtige
Theorie der Relativitdt von Leben und Nicht-Leben. Was Lovelock >von
obeng, makrokosmisch, einsah, fand seine Stiitzung >von unten<, mikro-
kosmisch, insofern Lynn Margulis und ihr Sohn Dorion Sagan aus ihren
Mikroben-Forschungen zur These der endogenen symbiotischen
Kooperation nicht nur zwischen Lebewesen sondern zwischen diesen
und ihrer anorganischen Umgebung gelangten. Gegen die Darwinsche
Orthodoxie gerichtet, ist bei ihnen die Erde nicht ein gigantischer
Schauplatz selektiver Anpassung und morderischen Uberlebenskampfes,
sondern erfullt von der Vision eines komprehensiv lebende wie nicht-
lebende Materie umfangenden Konsortiums allen Seins. So gewifd darin
Impulse zum Umdenken und Umlenken der wissenschaftlich-techni-

schen Zivilisation liegen, so notig ist die Reflexion der darin liegenden



mythologischen, religiosen und &asthetischen Momente, die mit dem
Ruckruf der Gaia notwendig assoziiert sind. Nicht um Riuickkehr zur
Urgeschichte kann es gehen, wohl aber um das Gewahrwerden ihrer
gegenwartigen Potentiale in der Kritik der selbstverschuldeten Krise der

Natur.

Mit Gaia wird unvermeidlich die »Theogonie« des musenberufe-
nen Hesiod (um 700 v.Chr.) zitiert. Bei ihm laufen die vorderorientali-
schen Schopfungsmythen zusammen und geht, noch in mythischer
Sprache, der Horizont der vorsokratischen Kosmos-Philosophie auf.
Eingeschlossen in die Genealogie der Gotter, welche die Genesis der Welt
erzahlt, erscheinen — so Olog Gigon — zum ersten Male die Wahrheit, der
Ursprung und das Ganze als diejenigen Kategorien, mit denen die
Philosophie seit Anaximander den Begriff des Seins bilden wird.6 Und
das Ganze, das im Ursprung liegt und darum wahr ist, ist das »dem
Menschen iibermaichtig und unverfiigbar Gegeniiberstehende (das
darum Gott genannt werden kann)«.7—So lauten bei Hesiod die Verse des

Ursprungs:

Zuallererst wahrlich entstand das Chaos, aber dann

die breitbrustige Gaia, der niemals wankende Sitz
von allen

Unsterblichen, die das Haupt des schneebedeckten
Olymp bewohnen,

und der dammerige Tartaros im Innern der breit-
strafdigen Erde

und der Eros, der schonste unter den unsterblichen
Gottern, der gliederlosende. (...)

Aus dem Chaos entstand der Erebos und die dunkle
Nacht,

aus der Nacht aber entstanden wiederum der Ather
und die Tageshelle,/

die sie gebar, nachdem sie empfangen und sich mit



Erebos in Liebe verbunden hatte.

Gaia aber erzeugte als erster, ihr selbst gleich,

den sternenreichen Uranos, damit er sie ganz
umbhtille (und)

damit den seligen Gottern fiir immer der nicht
wankende Sitz sei. (...)

Sie gebar auch das unermudlichwogende Meer,
schdumend im Wogenschwall,/

den Pontos, ohne ersehnte Liebe. Aber dann

gebar sie, nachdem sie von Uranos umarmt worden
war, den tiefaufgewirbelten Okeanos.../

(Theogonie V. 116-133)8

Derart also faf3t Hesiod die Wurzeln alles Seienden. Im Ursprung ist das
Chaos, das »Klaffende<. Man hat es sich zu denken als ein Leeres und
Machtiges. Wenn man die von der breiten Erde und dem umwolbenden
Himmel gebildete Raumgestalt (Welthohle) sich wegdenkt, hat man
nichts als das >Aufgesperrte< - eben das Chaos. Aus diesem entsteht die
Erde, und in dieser, >unteng, wie ein anderes Chaos, der finster lagernde
Tartaros. Und der weltenbildende Eros: jene universale Macht, die im
Ursprung gedacht werden muf3, wenn der Kosmos eine einzige Kette von
Generierungen ist. Gaia ist nicht diese vor unseren Augen liegende Erde
da; sondern sie ist die Macht, welche in unserer Erde sich darstellt. Gaia
ist deren Unverfiigbares und Unvordenkliches, ihr Gottliches (das noch
den Gottern vorausliegt). Im Sinne der spateren Elementenlehre ist zu
sagen: Gaia ist riza/rizoma = Wurzel der Erde, woraus alles wird. Hesiod
lehrt das Entstehen aus einem Element (wie es spéater Thales fiir das
Wasser, Heraklit fur das Feuer und Anaximenes fur die Luft annehmen,
bis Empedokles alle vier Elemente gleichrangig zusammenordnet). Zum
Werden aber bedarf es des Eros. Er schlief3t Gaia zum hieros gamos (zur
heiligen Hochzeit) mit demjenigen zusammen, der aus ihr selbst (>auto-
poietischg), ihr selbst gleich, hervorgegangen ist: der Himmel Uranos. In

vielen Kulturen missen die hochzeitlich >zusammenliegenden< Erde



und Himmel getrennt werden, damit >Raum< werde fiir die Dinge der
Natur. Im interkulturell verbreiteten, sog. HET-Mythos (Himmel-Erde-
Trennungsmythosg) heif3t Schépfung: Himmel und Erde treten — nach
der hochzeitlichen Nacht — im Lichtraum des Tages auseinander. Daf} das
Werden an Trennung und Unterscheidung gebunden ist, bleibt als
Denkfigur in der griechischen Philosophie erhalten. Bei Hesiod entstehen
Tag und Nacht nicht durch (regelméfiige) Hochzeit und Trennung von
Himmel und Erde; sondern Erebos (das Dunkel) und Nux (Nacht), wie
Gaia aus dem Chaos hervorgegangen, erzeugen Ather und Tag. Licht ent-
steht aus dem Dunkel — niemals umgekehrt. Noch vor allen Gottern mit
ihren individuierten Zustandigkeiten, noch vor aller >konkreten< Natur
haben wir damit die Weltgestalt und ihre dynamischen Prinzipien: Gaia
generiert Uranos wie Nux das Licht; sie bilden fortan die (erotischen =
generativen) Polarititen von Erde und Himmel sowie Nacht und Tag. Eros
ist hierbei das Prinzip der natura naturans. Dann erst setzt die Zeugung
der Gotter und mit ihrer genealogischen Ordnung auch die (spate, erstrit-
tene) Rechtsform der Welt ein. Durchaus gilt, da? Gaia darin Mitte und
Mutter des Werdens ist, die Magna Materio der Religionen. Als solche ist
sie in der Antike immer auch verehrt worden - sei’'s unter dem Namen
Demeter oder Terra. Und selbst die Philosophen versagten der Gaia nie-
mals ihren Respekt. Und Eros als ursprungliche Macht finden wir bei den
Orphikern ebenso wie bei Parmenides, bei Empedokles (im Gespann von
Liebe und Streit als der bewegenden Urpolaritat des Alls) wie literarisch
am schonsten in Platons »Symposion«, wo Hesiod ausdriicklich zitiert
wird (Symposion 178b). Im Blick auf die Gaia-Hypothese ist die
Bemerkung Platons aufschluf3reich, wonach die Erde »nicht den Frauen
nachgeahmt (hat) Schwangerschaft und Geburt, sondern diese ihr«
(Menexenos 238a). Die Prokreationskraft der Gaia anthropomorph, im
Schema der menschlichen Sexualitat zu verstehen — gerade dies ware ein
anthropozentrisches Mifiverstandnis! An der menschlichen Sexualitat
geht nur auf, was die Macht der lebendigen Natur ist. Wichtig aber sind
die Spuren,die Gaia in der Kosmologie hinterlaf3t,in welcher Platon, ganz

im Zeichen des patriarchalen Gottes der Vernunft, seine Theorie der



Weltentstehung darlegt. Bei Platon gestaltet der gottliche Werkmeister
»das Weltall, indem er die Vernunft in der Seele, die Seele aber im Korper
schuf, um so das seiner Natur nach schonste und beste Werk zu vollen-
den.« (Timaios 30b).Dieser Kosmos ist mithin »als ein in Wahrheit beseel-
tes und mit Vernunft begabtes Lebewesen« entstanden (Timaios 30b);
und er ist ein solches Lebendiges im Ganzen, nicht nur in Teilen. So
schlief3t die Platonische Kosmologie die Gaia-Hypothese ein. Den »Leib
(soma) des Alls« (Timaios 31b), insofern er sichtbar und betastbar ist, bil-
det der Gott aus den vier Elementen Feuer, Wasser, Erde und Luft. Die kon-
krete Erde aber »hat er zu unserer Ernahrerin gemacht und ... zur Hiiterin
und Erzeugerin von Nacht und Tag, die erste und ehrwirdigste aller
Gotter, die innerhalb des Himmels geworden sind« (Timaios 40b/c). Die
Priorisierung der Gaia ist eine deutliche Reverenz an Hesiod (wie auch
Timaios 40e/41a). Das gilt, obwohl Platon deutliche Vorbehalte gegen die
Mythologie der Magna Mater hat und diese durch den Gott der Vernunft
abzulosen gedenkt. Dennoch fordert Gaia vom Philosophen ihren Tribut
—und Platon leistet diesen, indem er eine »schwierige und dunkle Form«
des Werdens einfuhrt, das »Worin« aller elementaristischen Genesis.
>Worin< entsteht etwas? lautet Platons Frage.Und seine Antwort ist:dies
muf} eine »Kraft« (dynamis) sein, die »allen Werdens bergender Hort sei
wie eine Amme« (Timaios 49a). Das, worin alles entsteht und vergeht, ist
die »Amme des Werdens«,»das Aufnehmende der Mutter« (Timaios 50d).
Kein Zweifel — im rationalen Werk des vaterlichen Demiurgen ist die
Mutter das Enigma der eigenen Schopfung -:»ein unsichtbares, gestaltlo-
ses, allaufnehmendes Gebilde, das auf eine irgendwie hochst unerklarli-
che Weise am Denkbaren teilnimmt und aufierst schwierig zu erfassen
ist« (Timaios 51a). Im wahrsten Sinn ist Gaia ein Nicht-Identisches (nicht
eines der Elemente, nicht irgendein Korper) und dennoch alles
Gewordene ermoglichend; etwas, was noch vor den auseinandergetrete-
nen Elementen und noch vor aller Welt ist. Diese »Amme des Werdens«
fafst Platon ins Bild einer von heterogensten Kraften durchzogenen,
hochst ungleichgewichtigen Erschiutterung. Das bildet bei Platon den

auflersten Rand des mit Sprache noch andeutend Sagbaren -: dafd vor



aller Differenzierung, vor allen Gottern, vor dem Kosmos, vor den Zahlen
(vor dem Demiurgen?) da etwas sei wie ein méchtiges, vibrierendes Hin
und Her, ein Pulsieren von Kraft, eine objektlose und eigenschaftslose
Erschutterung, ohne die nichts wird. Dies ist das begrifflose, vom Logos
nicht eigentlich erhellbare Geheimnis des Worin und Wohin des
Werdens: Platons Gang zu den Miuttern. Die Gaia-Hypothese. Historisch
zum ersten Mal wird hier der Prozef’ der Verwissenschaftlichung der Welt
(Platon hatte soeben den Anspruch auf eine vollstindige
Mathematisierbarkeit des Kosmos aufgestellt) eingeholt von einem
Unverfugbaren,das sich mitteilt als weder in Zahl noch Begriff zu fassen-
de Macht der natura naturans. Diese ist nur anzudeuten in Metaphern,
poetisch also. Poesie ist hier, mitten im philosophischen Diskurs, der
Ausdruck des Ausdrucklosen. Wo dieses Bewuf3tsein noch besteht, kann
der Mensch sein Privileg, an Vernunft teilzuhaben nicht so verstehen, als
sei er Herr und Mittelpunkt der Erde und diese fuir ihn bereit,wie es in der
Stoa spater gedacht wird. Bei Teophrast (372-287 v.Chr.), dem Nachfolger
des Aristoteles in der Platonischen Akademie, heif3t es im Fragment 19
der Schrift »Uber die Frommigkeit«: »Diese (= die Erde) ist ndmlich der
gemeinsame Herd der Gotter und Menschen, und wir alle, die [wir uns]
an sie wie an unsere Erndhrerin und Mutter schmiegen, miissen sie prei-
sen und als unsere Gebarerin zartlich lieben.«11 Zweieinhalb
Jahrtausende spater hangt die Mikrobiologin Lynn Margulis die
Fotografie des blauen Planeten in ihrem Institut auf — mit der emblema-
tischen inscriptio: »Love your mother!«

In der Stoa finden wir keineswegs nur eine anthropozentrische
Teleologie, sondern ebenso auch eine pantheistische Gleichsetzung von
Gott und Natur, oder genauer: die Lehre, wonach die Natur eine mit
Bewufdtsein und Vernunft planend voranschreitende Kraft sei12 (wie es
auch Lovelock in der Gaia-Hypothese zunichst annimmt). Gegeniiber
dem Atomismus der Epikureer, wonach alles durch zufillige
Zusammenballungen von Atomen entstehe, betont Poseidonios, daf? die
Natur Ordnungssinn und eine Art von Kunst zeige (sed ordo apparet et

artis quaedam similitudo): »Wenn nun das, was von der Erde durch die



Wurzeln Halt empfangt, durch ein kiinstlerisches Schaffen der Natur lebt
und gedeiht, so muf} sicherlich in der Erde selbst die gleiche kiinstlerisch
schaffende Kraft wirksam sein.«13 Diese »Kunstfertigkeit« (sollertia) der
Natur ist so vollkommen, daf sie auch nachahmend (imitando) durch
keine menschliche Kunst (ars), kein Handwerk und keinen Werkmeister
(opifex) erreichbar sei. Die »auf und ab, hierhin und dorthin« spielende
Wechselwirkung der Elemente enthélt eine Prokreationskraft, die ein
Gebdaren und Werkschaffen ist wie ein Erndhren und Wachsen (die
Formulierung erinnert an Platons Amme des Werdens). Wie sehr hin-
sichtlich der cohaerendi natura die konkurrierenden philosophischen
Schulen tibereinstimmen, das zeigt der radikale Epikureer Lukrez (98/97-
55 v.Chr.), der sein Lehrgedicht »De rerum natura« mit der berithmten
Apostrophe der Venus und der durch sie belebten Natur eroffnet. Tragt
doch bei Lukrez daedala tellus (Kiinstlerin Erde) einen Ehrentitel, durch
welchen ihr als Naturkraft zugesprochen wird, was in der Antike den
Inbegriff von Kunstfertigkeit iiberhaupt ausmacht: Daedalus ist Zeichen
dafiir, daf} die Natur als genetrix alles aufs sinnreichste zeugt und daf3 die
Erde ohne Unterlaf der Liebesgottin,sie spielend, huldigt (De rerum natu-

ra Libr. I,1ff,bes.7).14

Dafd die Natur eine Kiinstlerin sei, bleibt eine in Hermetismus und
Alchemie sowie in der Naturphilosophie der Renaissance verbreitete
Denkfigur. Als frithes Zeugnis des Mittelalters aufschlufireich ist hier die
Kosmologie des neoplatonischen Dichterphilosophen Bernardus
Silvestris aus der Schule von Chartres.i5 In seiner Schrift »De mundi
Universitate«16 (etwa 1140) schildert Bernardus, wie Natura bei der gott-
lichen Noys (= nous, Weltvernunft) im Namen der ungestalten Silva (=
starrendes Chaos,Schof3 der Materie) fiir die Schaffung des Makrokosmos
pladiert. Denn die »Mutter« Silva sehnt sich danach, dem uralten Tumult
zu entkommen und verlangt nach kunstvollen Maf3en und den Fesseln
der Muse (artifices numeros et musica vincla requirit, Vers 22): hilt sie
doch in ihrem Schof? verstreut schon alle moglichen Kinder der Welt (Vers

37ff). Dieses der Materie immanente Dringen nach asthetischem Maf}



bedarf des terminierenden Formvermogens der Vernunft und der beide
vermittelnden Natura. Der so etablierte Kreislauf der Elemente bildet die
»vierfache Wurzel« aller Dinge und Gestalten des Weltkreises. Auf der
Linie des »Timaios« finden wir hier, mitten in christlicher Theologie und
ohne jeden Verdacht auf Heterodoxie,die Lehre der Entstehung der nattr-
lichen Welt nach den Gesetzen des Schonen. Der Natur, sagt dies, wohnt
eine kinstlerische Potenz inne, die sich in der Hochzeit generativer
Materie und formmachtiger Vernunft entfaltet — analog zur Musik oder
zu Bildwerken.

Es klingt wie ein fernes Echo auf diesen Hymnus der asthetischen
Integriertheit lebendiger Naturen, wenn dreieinhalb Jahrhunderte spater
— unter dem Eindruck des gewaltigen Aufschwungs des frihneuzeitli-
chen Bergbaus — Paulus Niavis in seinem »Iudicium Iovis« (um 1490) eine
Gerichtsszene schildert, bei welcher »im Tale der Schonheit« der Mensch
von der Erde (Terra) des Muttermordes angeklagt wird (parricidi accusa-
tus) -: wegen der vielen, ihren Leib durchbohrenden Bergwerke.17 Bei
Bernardus Silvestris wurde die Doppelnatur des Menschen (Leib/Erde —
Geist/Himmel) so ausgelegt, dafy daraus sowohl die Verpflichtung zur
achtungsvollen Erkenntnis wie auch das Privileg des dominium terrae -
sich gegenseitig begrenzend - abgeleitet wurden. Im Plddoyer von
Merkur und Demeter (welche die weinende Terra vertreten) bei Niavis
dagegen erscheint diese Balance voéllig gestort. Die Klage ist, dafd der
Mensch ohne jeden Respekt, mit Instrumenten , die wie Folterwerkzeuge
seien, den lebendigen Leib der Erndhrerin um des blof3en Nutzens und
Gewinns willen zerstorten. Und tatsachlich verteidigt sich der Mensch
mit dem restlos sdkularisierten stoischen Argument, die Erde sei um sei-
netwillen da und misse ihr, die ihre Schatze stiefmiitterlich im Innern
des Schofies verberge, das Lebensnotwendige in muhsamer Arbeit
entreiflen. An dieser historischen Schaltstelle findet ein dreifacher
Abschied statt: von der Erde als daedala tellus; von der Erde als miitterli-
chem Leib; von der Erkenntnis als dsthetischer und ethischer Einsicht ins
gefliigte Ganze der Natur. An ihre Stelle treten technisch instrumentelle

Arbeit sowie wissenschaftliches Wissen. Die Erde wird zum toten



Material, deanimiert und anasthetisch.

Erinnern die technikfeindlichen Argumente der Terra an die anti-
ken Vorbehalte gegen den Bergbaui8, so 1af3t der Vorwuzrf der Folterung
zuruckdenken an Platons Reserve gegen Wahrheitserzwingung durch
experimentelle Praxis. Wie man in der Astronomie die (unsichtbaren)
Zahlenverhaltnisse des Kosmos nicht durch Augenschein, sondern durch
Vernunft herausbekommen muf3, so wird man die in Harmonien klin-
genden Spharen auch nicht mit Gewalt bestimmen wollen — wie diejeni-
gen, welche »die Saiten dngstigen und quélen« (Platon benutzt hier die
sonst fiir gefolterte Sklaven tiiblichen Worter; Politeia, Zeta, 531b).
Entsprechend wird in der pseudovergilischen Dichtung »Aetna« (Vers
401ff) sogar die experimentelle Untersuchung des Steines mit dem
Foltern parallel gesetzt. Um zu erfahren, daf} er Feuer sprithen konne,
mufd man ihn mit dem Eisen befragen; und daf er — wie ein gefolterter
Mensch — nachgeben, ja, erweichen konne und sich als furchtsam erwei-
se,das erfahre man, wenn man mit Feuerfolter die Lebensgeister aus ihm
herauszwinge; indem sein Schmerz Funken spriihe, gebe der Stein seine
Natur, wie ein Gestandnis, preis.ig Im Umgang mit der Erde und den
Dingen der Natur hat diese Kombination von >Untersuchung< und
>Experiment< grofie Zukunft.

Denn der berihmte Zeitgenosse des Paulus Niavis, Francis Bacon,
legt in seinem »Novum Organum« die Experiementier-Theorie der
Neuzeit vor (die z.B.von Galilei schon praktiziert wurde).Nach Bacon gibt
die Natur ihr Geheimnis nicht freiwillig her. Im Experiment musse sie
irritiert ,belastet, gezwungen,genotigt,ja,gequalt werden,damit sie, wie
die Hexen in der Folter, ihre Arkana dem Menschen gestehe. Die natura
vexata Bacons ist die erboste, ihre Antworten unter Zwang preisgebende
Natur. Durch methodisches Experimentieren lege der Mensch dagegen
die Grundlage zu ihrer Beherrschung und damit zum Reichtum der
Nation (was auch die Legitimationsfolie fiir den wissenschaftlichen
Bergbau bei Agricola ist).20 Die Erde wird sub specie ihrer Niitzlichkeit
fiir den Menschen gesehen. Die Erde ist nicht Kiinstlerin, sondern

Rohstoff, den es anzueignen gilt. Sie ist in ihren generativen Verfahren
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nicht Vorbild einer mimetischen Kunst und Technik, sondern diese wer-
den begriindet nach autonomen Regeln des Herstellens, das alles Wissen
in sich absorbiert. Diesen modernen Zug nimmt auch Kant in der
berihmten Passage der Vorrede zur »Kritik der reinen Vernunft« auf, wo
es heifdt, »daf} die Vernunft nur das einsieht, was sie selbst nach ihrem
Entwurfe hervorbringt... und die Natur notigen misse auf ihre Fragen zu
antworten«. Vernunftprinzipien und Experimentaltechnik schirmen den
Menschen vor widerfahrender Natur ab und erlauben es ihm, aus siche-
rer Distanz sich der Natur zu konfrontieren in der Rolle »eines bestallten
Richters, der die Zeugen notigt, auf die Fragen zu antworten,die er ihnen
vorlegt.« (KdrV B XIII) Man hort die Analogie zur frithneuzeitlichen
Gerichtspraxis mit ihren Foltermanualen, wie sie Francis Bacon bestens

kannte, in gemildertem Ton noch durch.

Dies ist der Hintergrund fiir das Diktum Goethes: »Die Natur verstummt
auf der Folter.«21 Erprefite Antworten sind die andere Form des
Stummen, ja, des Toten. Tatsidchlich hat Goethe in seinem erbitterten
Kampf gegen Newton der »Experimentellen Philosophie« auch vorge-
worfen,die Natur im Experiment zu vivisezieren:»Das Lebendige ist zwar
in Elemente zerlegt, aber man kann es aus diesen nicht wieder zusam-
menstellen und beleben.«22 Wissenschaftlich objektivierte Natur ist fir
Goethe tote Natur. Zwar ist Goethe nicht so weit gegangen wie Niavis im
Pladoyer des Merkur, worin er den Menschen als Morder der Natur
bezeichnet (Johann Georg Hamann dagegen wiederholt diese
Anklage23). Doch hat er erkannt, daf? die empirische Wissenschaft durch
Arbeit am toten Material in Gang kam. Wenn Goethe in der Anatomie
und der mathematischen Physik das Paradigma der analytischen
Wissenschaften ausmacht, so hief3 das fiir ihn: die New Sciences gewan-
nen Autoritit nicht im Studium des lebenden Organismus, sondern von
toten Korpern oder anorganischer Materie. Dagegen hat er den konstruk-
tiven Charakter der neuzeitlichen Wissenschaften griindlich verkannt.
Sein Blick auf die Erde galt nicht der Frage, was man mit ihr und aus ihr

(zum Nutzen des Menschen) machen kann, sein Interesse war also nicht
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technischer Art. Sondern Goethe wollte Naturwissenschaft eingerichtet
sehen als eine »zarte Empirie«24,in welcher der Forscher, mit aufmerksa-
men Sinnen, die Natur derart befragt, daf? diese, beinahe wie im Dialog,
aus freien Stucken sich zeigt. Natur ist fir Goethe aistheton, das dem
lebendigen Sinn Wahrnehmbare.Zwischen technischer und phdnomena-
ler Wissenschaft kann es keine Vermittlung geben.

Obwohl Goethe in keiner Weise die zerstorerischen Krafte der Erde
ubersah und deswegen eine kimpfende Selbsterhaltung des Menschen
fur unabdingbar erachtete2s, ndherte er gleichwohl Natur und Kunst ein-
ander moglichst an: innerhalb der Grenzen, die durch die Gewalt der
Natur gesetzt und die der Gewalt des Menschen zu setzen sind. Natur als
andre Kunst und Kunst »wie eine zweite Natur«26 entwickeln zu wollen,
hat aufschlufireiche Konsequenzen. Ist die Natur »die einzige
Kiinstlerin«, wie es im Tobler-Fragment heif3t27, so bedeutet dies keines-
wegs, daf? Kunst in aufierlichem Sinn Natur nachzuahmen habe.
Vielmehr muf} sie auf deren intelligentes Verfahren, also »auf jenes
Verninftige zuriickgehen, aus welchem die Natur besteht und wonach
sie handelt«.28 Kunst ist eben deshalb Kunst, »weil sie nicht Natur ist«29,
aber gleichwohl »auf der Spur der Natur«3o bleibt. Das ist modern
gedacht. In Freiheit gegeniiber den Produkten der Natur (der natura natu-
rata) — darin so autonom - , ist Kunst dennoch Mimesis der natura
naturans,ihrer weltenbildenden,prokreativen Kraft —nahe also dem, was
der Gaia als Potenz zugeschrieben wurde. Gerade indem Kunst in grof3ter
Entfernung zur »Natur als Produkt« (Schelling) steht und »gleich der
Minerva aus dem Haupte Jupiters, so aus dem Haupte der grofditen
Menschen geboren«31 und mithin das Dokument ihrer unvermittelten
(Auto-)Poiesis ist -: gerade darin ist Kunst der Wirkkraft der Natur nahe
(der bildenden wie auch der chaotischen).

»Das Schone«, kann es darum heifden, »ist eine Manifestation
geheimer Naturgesetze, die uns ohne dessen Erscheinung ewig waren
verborgen gewesen.« Und: »Wem die Natur ihr offenbares Geheimnis zu
enthullen anfingt,der empfindet eine unwiderstehliche Sehnsucht nach

ihrer wurdigsten Auslegerin, der Kunst.«32 Natur verweist auf Kunst,

12



indem diese deren Latentes, das Schopferische der Materie, ausstellt. Als
Idiom des Menschen ist Kunst zugleich Auslegung und Dolmetscherin
der Natur.

Das hat Folgen auch fiir Goethes Konzept der Naturwissenschaft.
Stellt das Kunstwerk in seiner Struktur die natura naturans dar, so sucht
Wissenschaft umgekehrt Kunst in der Natur auf. Wenn Goethe z.B. die
zergliedernde Anatomie uberfiihrt in »plastische Anatomie«, so mit dem
Ziel, daf? der Arzt im Medium skulpturaler Erfahrung den
Kunstwerkcharakter des menschlichen Leibes verstehen lernt. In der pla-
stischen Anatomie des Arzt-Kunstlers offenbart sich, aus der Perspektive
eines secundus deus, das Geheimnis des lebendigen Fleisches.33 So auch
treibt Goethe Zoologie, Botanik und Geologie -; sie sind leiblich fundiert,
insofern der Mensch als »der grofdte und genaueste physikalische
Apparat«34 sich immer schon in einer durch sinnliche Erkenntnis (aisthe-
sis) erschlossenen Welt (aistheton) bewegt. Wenn James Lovelock auf den
Spuren Gaias sich als »Geophysiologe« bezeichnet, so hitte Goethe gegen
diesen Neologismus als Bezeichnung seiner Forschung nichts einge-
wandt. Indessen besteht der bedeutende Unterschied, dafd Lovelock nicht
wie Goethe das Leben der Erde vom Leibe her erschliefien will, sondern
mithilfe kompliziertester Mef3technik, die dem verborgenen Netzwerk
der Gaia adaquat ist. Was fur Lovelock Kybernetik in der Natur ist,war fur
Goethe Kunst der Natur. Die neueste Variante der Gaia-Hypothese
besteht darin, daf? die plastische Kunst der Erde abgeldst wird durch das

Koénnen der Computer.

In den 60er und 70er Jahren entdeckte der an Raumprojekten der NASA
mitarbeitende James Lovelock, aus orbitaler Perspektive, die Singularitat
des »blauen Planeten, der lebenzeugenden Gaia. Zur gleichen Zeit — aus
der Perspektive der betonierten Metropolen,in denen die Natur unter der
Schwelle der Wahrnehmbarkeit zu schwinden drohte — entwickelten
Kiinstler wie Walter de Maria, Robert Smithson, Richard Long, Michael
Heizer u.a. die concept- und land-art. Ob die Parallelitat dieser

Entwicklungen einen inhaltlichen Zusammenhang zeigt, ist noch nicht
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untersucht. Indessen, Wissenschaft und Kunst anerkannten
gleichermaf3en Verletzbarkeit und Macht der Erde wie auch das unauf-
hebbare Ungeschitztsein des Menschen - trotz des imponierenden
Standes zivilisatorischer Durchdringung und technischer Beherrschung
des Naturraums. Bei Goethe war die Einsicht, daff die theoretische
Degradierung der Natur und die technische Megalomanie (Faust‘s Meer-
Projekt) die Naturmacht unterschitzt, eine Voraussetzung seines alterna-
tiven Konzepts von Kunst und Wissenschaft. Heute dagegen werden
Kiinstler und Wissenschaftler aufgrund der Naturkrise, die in eine Uber-
lebenskrise der Menschheit umzuschlagen beginnt, von solchen
Erkenntnissen auch praktisch eingeholt. Darauf reagiert die Gaia-
Hypothese wissenschaftlich,die concept- und land-art asthetisch. Konnte
es sein, daf3 diese zwei Vorgange aufeinander bezogen sind?

So wenig die Wahrheit der Gaia in den kunstlichen Welten der
Grof3-Laboratorien auszumachen ist, ebenso wenig kann die mit Natur
korrespondierende Kunst in abgeschirmten Museen, Galerien und
Ateliers ihren Ort finden. Denn hier wird hinsichtlich der Produktion und
Rezeption des Werks die Natur ausgeschlossen und ihre Erfahrung ver-
hindert. In der Kunst,die man nach einem Titel de Marias zusammenfas-
send als »earth-works« bezeichnen kann (de Marias installierte mehrfach
nichts anderes als riesige Mengen ortsnaher Erden), werden die Erde,ihre
Formen und ihre Materialien in einer Weise gegenwartig, die mit den
Traditionen des Museums und des tiberlieferten Werkbegriffs bricht.35

Land-Art pointiert bestimmte Momente moderner Kunst und
kniipft zugleich, nicht immer bewuf3t, an die antiken naturphilosophi-
schen Traditionen an, die zuletzt in der Naturasthetik der Goethe-Zeit
lebendig waren. Oft bilden moderne Kunstwerke auch ihren eigenen
Produktionsprozef? ab. An dieser reflexiven Wende, die am Werk sein
Prozessuales ausstellt, ist iibersehen worden, dafl darin genau die
Differenz erscheint, die zwischen natura naturata und natura naturans
liegt. Der Naturbezug muf} gerade nicht, wie Goethe sagte, darin liegen,
Naturdinge abzubilden, sondern besteht sogar eher darin, daf? der asthe-

tische Prozef3 selbst sich als Riickgang auf die formbildende Kreativitat
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der Natur begreift. Darin liegt die historische Moglichkeit, auch jenseits
der Nachahmungs-Doktrin, d.h. in der Abwendung vom
Gegenstandlichen gleichwohl Natur darzustellen.36 Die abstrakten
Landschaftsbilder William Turners probierten dies erstmals vollendet
aus. Natur ist nicht gegenwartig, wo sie auf Bildern zu sehen ist, sondern
gibt sich zu spuren als Moment der asthetischen Produktivkraft. Die
Hineinnahme des Unwillkiirlichen und Zufélligen ins Kunstwerk (bis hin
zu Jackson Pollock) kann durchaus als Naturmoment im Werkprozef3
gedeutet werden.

Zum zweiten werden in der modernen Kunst die Materialien,
Stoffe selbst zum Thema.Das traditionelle Verhaltnis der Kunst zum Stoff
war aristotelisch: der bedeutungslosen Materie pragt sich die kunstleri-
sche Idee als logos spermatikos auf. In der Tradition der Gaia sahen wir
hingegen, dafd der Materie sehr wohl ein Drangen zur Form immanent
ist, ja, daf? sie selber plastische Kraft hat. In dieser Weise ist die Wendung
der Kunst auf ihr Stoffliches zu verstehen als asthetische Erforschung der
stummen Materialsprache. Die Arbeiten de Marias, Longs, Heizers, aber
auch Beuys‘ oder Riickriems mit Erden, Kies, Sand, Torf, Mineralien,
Granit, Basalt, Asphalt, Metallen, Fett usw. ist von daher eine asthetische
»Geophysiologie«. Wenn Materien der Natur in ihrer Beschaffenheit,
ihrer Struktur, ihrer formbildenden Potenz, ihrem »Ortsgeist< und ihrer
Verankerung in geologischer Zeit zu Kunstwerken werden, so demon-
striert dies, was Poseidonios sollertia der Natur nannte. »Kunst ist
Material« (so der Titel einer Berliner Ausstellung 1982) - : in naturastheti-
scher Perspektive heif3t dies, daf? Kunst die »Auslegerin« (Goethe) von
Natur ist; sie ist die ins Medium des Menschen ubersetzte Artikulation
der Natur.

In den »Earth-Works« de Marias, den konzeptualistischen Werken
der land-art von Robert Smithson und Richard Long, selbst in den gigan-
tischen Materialbewegungen Michael Heizers oder den Installationen
von Joseph Beuys werden die Kunstprozesse dabei oft als kultische
Zeremonien angelegt, die im Augenblick ihres rituellen Vollzugs ihr Ziel

erreicht haben: was als Werk bleibt, ist das Memorial, das Denkbild einer
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asthetischen Geste, durch welche Gaia erschien, wahrend die materialen
Spuren des Werks oft durch Erosion und Alterung sich wieder verlieren,
d.h. mit Absicht an die Natur zuriickgegeben werden.

Dies gilt, drittens, fur land-art allgemein. Auffallig ist, daf? bei vie-
len Werken der Kiuinstler von der klassischen Haltung, Souveran seines
Produkts zu sein, zurucktritt. Wenn Objekte vergraben werden, damit
Erde, Bakterien, Feuchtigkeiten an ihnen arbeiten; wenn Wetter und
Erosionskrafte die Form der Werke verandern oder diese gar annihilieren;
oder wenn charakteristische Raum- und Lichtkonfigurationen der
Landschaft bestimmend werden fur die Gestalt des Werks -:dann 16st sich
der tradierte Begriff der Autorschaft ebenso auf wie der des Werks. Jene
ist nicht autonom, dieses nicht geschlossen; beide verzichten auf den
alten Anspruch der Kunst auf Ewigkeit. Statt dessen werden Kunst und
Natur koprasent; Natur wird akzentuiert in ihrer jedes Menschenwerk
begleitenden Mitaktivitat — eine in der Moderne weitgehend vergessene
Dimension.Indem Kunstwerke bis zur Vernichtung dem Einwirken durch
Natur ausgesetzt werden, wird daran erinnert, daf} erodierende oder
katastrophische Gewalten die einschlief’ende Bedingung aller menschli-
chen Arbeiten sind. Im letzten heif$t dies: die Erde ist uneinnehmbar,
nicht zu durchdringen, nicht zu beherrschen. Sie weist nicht den
Menschen uberhaupt, sondern den Menschen in seinem
Machtbewuif3tsein ab.

Viertens wird in der Erd-Kunst37 die Form der kunstlerischen
Arbeit gedndert. Kunst wird Arbeit in der Natur, oft in zivilisationsfernen
Raumen, wie Wisten, Salzseen, Brachen, ausgestorbenen
Zivilisationsrdaumen, die Geschichte im Ubergang zur Naturgeschichte
zeigen. Fur den Kuinstler wie den Betrachter heif3t dies,daf3 beide sich der
praformierten Wahrnehmungsform urbaner Kunststatten zu entaufern
haben. Die notwendigen Bewegungen im Umgebungsraum des Werks
bringen den ganzen Korper und alle Sinne ins Spiel; die Wahrnehmung
der Zeit wird verandert dadurch, dafl Wetter, Jahreszeiten, Tageslicht, ja
selbst geologische Zeiten fiir Konzeption und Rezeption des Werks kon-

stitutiv sind. Im Grenzfall wird das blofie Gehen in einer Landschaft (de
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Maria und Long haben dies gezeigt) mit den ephemeren Spuren , die es
hinterlaf3t, zu einem meditativen Ritual der Beschworung von Stille,
Einsamkeit, Langsamkeit. Darin setzt der Mensch sich in Beziehung zu
den erhabenen Dimensionen menschenloser Natur. Oder die nur durch
modernste Technik moglichen Versetzungen von Felsmassen durch
Michael Heizer (240.000 Tonnen Gestein) werden trotz ihres Gigantismus
als den Erdleib kaum ritzende, marginale Semiosis erkennbar, wenn sie in
der erdgeschichtlichen Konfiguration gedacht werden, in welcher Heizer
seine Erdbewegungen anordnet. Gegeniiber dem Schein menschlicher
Superioritat im Zeichen des High-Tech-Zeitalters erinnern solche im
Zeichen des Erhabenen unternommenen Werke daran, dafd die
Disproportion von Menschenzeit und Weltzeit (H. Blumenberg) ebenso
unuberbruckbar bleibt wie diejenige zwischen dem letztlich unverfiugba-
ren Erdraum und dem diesem implantierten Kulturraum.

Der Mensch ist, wie im Verstandnis der Vorsokratiker, ephemeros:
gegenuber dem Raum und der Zeit Gaias ist er ein dem Fluchtigen unter-
worfenes Lebewesen. Gerade dadurch wird das Besondere und Kostbare
des Seins in der Natur pointiert. Ein Merkzeichen dieser Lehre der Gaia ist
auch jener von de Maria 1000 Meter in den Erdleib gebohrte Metallstab
(»Erdkilometer«; documenta 6). Diese axis mundi, ahnlich wie Brancusis
»Endlose Sauleg, tritt schon »in den Mythen als Weltenachse oder
Lebensbaum, als Saule des Himmels oder als Himmelsleiter« auf.38 Auch
hier will Kunst zu einem Denkbild der Gaia werden — und dessen, dafs der
Mensch von dieser umfangen bleibt. In der Erd-Kunst werden der
Autonomie des Menschen Grenzen gesetzt. Uber Naturgeschichte nicht
Herr zu werden, sondern innerhalb ihrer den Raum des Menschen auszu-
machen, ist Ziel dieser Kiinstler. Darin korrespondieren sie der Gaia-
Hypothese, wenn es denn in ihr darum geht, mit Hilfe der
Wissenschaften besser zu bestimmen, wie die Arbeit an menschlicher
Kultur unter den Bedingungen Gaias aussehen kann. So konnte es sein,
dafd am Ende des 20. Jahrhunderts Kunst und Wissenschaft, unter dem
Druck der Naturkrise,sich wieder aufeinander zubewegen - wie es in der

vorerst letzten Epoche der Naturphilosophie, der Zeit um 1800, schon ein-
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Fortschritts vor sich hertragen in der Gestalt der technisch-wissenschaft-
lichen Vergegenstandlichung der Natur, diese Herrschaft bleibt doch eine
Ohnmacht des Wollens. Offen gelichtet als sie selbst erscheint die Erde
nur, wo sie als die wesenhaft Unerschlief3bare gewahrt und bewahrt
wird, die vor jeder Erschlief3ung zuriickweicht und d.h. standig sich ver-
schlossen halt.«41

Mir scheint, daf} Heidegger hier charakteristische Ziige der Natur-
Vergegenwartigung in der modernen Kunst (nicht nur in der land-art,
sondern etwa auch bei Max Ernst, Paul Klee, Franz Marc) getroffen hat —
und zugleich eine Differenz dieser Kunst zur wissenschaftlichen Gaia-
Hypothese mitbenennt. Gaia moge, so der latente Wunsch der wissen-
schaftlichen Geo-Physiologen, in ihrer staunenswerten Lebendigkeit sich
entschleiern als eine mathematische Figur. Gerade dies ist erneuerter
Platon; denn Platon zuerst hatte das Geheimnis der Welt als eine nur der
Vernunft zugangliche mathematische Gestalt gedacht. Die Gaia-
Hypothese ware mithin eine Form metaphysischer Mathematik; umso
mehr, wenn einige Chaos-Theoretiker heute das mathematische Chaos
mit Natur identifizieren. Die land-art dagegen ist im Heideggerschen
Sinn nachmetaphysisch. Sie stellt die destruktive Dialektik von Erde und
verfugendem Eindringen in sie dar — mit dem Effekt, daf gerade dadurch
ihre wesentliche Unverfiigbarkeit erscheint und der Mensch seine unhin-
tergehbare Ohnmacht als heilsame Selbstbegrenzung erfahrt. Dies ware
die »Wahrheit« einer Kunst, die »Erde eine Erde sein 14f3t«, die Wahrheit

der earth-works. Es muf nicht die Wahrheit der Kunst sein.
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mal versucht wurde. Im nachmetaphysischen Zeitalter bedarf es einer

neuen Ubersetzung der Gaia.

In Uberraschender Weise findet die »geophysiologische« land-art bei
einem Denker ein Echo, der nicht im entferntesten an sie gedacht hatte:
in Martin Heideggers »Der Ursprung des Kunstwerks«. Kunst, so
Heidegger, stelle Erde her. Was soll dies heif3en?

Auf keinen Fall ist mit Herstellen hier techné gemeint, im Sinne
von: der Mensch macht (sich) die Erde (untertan). Im Gegenteil. Das
Kunstwerk, meint Heidegger, 6ffnet die Erde als physis, - im griechischen
Wortsinn: als ein Herauskommen und Aufgehen. Erde ist das den
Menschen Bergende wie das vor diesem sich Abschlief3ende. Das
Kunstwerk ist ein (menschliches) Aufstellen derart, dafd die »Welt«, die
dabei eroffnet wird, zugleich ein »Zurtickstellen« ist — namlich zur Erde.
Was meint dies?

Man kann darin zundchst jene archaische Formel wiedererken-
nen, die den Menschen selbst meint: auch er ist aus der Erde (wéchst aus
ihr) und wird zu ihr (er wird Staub). Das ist das Bergende der Erde im
Doppelsinn dessen, daf3 das Aufgehen (das gesellschaftliche Wohnen des
Menschen in der Welt) das von der Erde Eingeschlossene zur Kehrseite
hat. Beides stellt das Kunstwerk her und dar. Das meint der Satz: »Das

Werk laf3t die Erde eine Erde sein.«39

Die Artikulation der Erde meint sie weder als »Blut und Boden<4o0,
noch als Ding oder Planet oder physikalisches Objekt. Was das Kunstwerk
an Erde Erde sein 1af3t, ist vielmehr, dafd es die Erde erinnert, d.i. fiir
Heidegger: in der Wahrheit erscheinen 1af3t, ins Unverborgene und
Unvergessene hebt (alétheia). Dieses Erhellen aber geschieht als Paradox:
Erde wird eroffnet, »wenn sie unentborgen und unerklart bleibt«. Kunst
ist ein Werk des Menschen, doch so, daf3 dieser von der Erde zuruckge-
wiesen wird: »Die Erde 1af3t so jedes Eindringen in sie an ihr selbst zer-
schellen. Sie laf$t jede nur rechnerische Zudringlichkeit in eine

Zerstorung umschlagen. Mag diese den Schein einer Herrschaft und des
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