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GELEITWORT

Gegen Ende des vorigen Jahrhunderts wurde das Ober-
Engadin zum Schnittpunkt mehrerer kultureller GroRpro-
jekte. In der Gegend um Sils Maria entwickelte Friedrich
Nietzsche auf seinen ausgedehnten Spaziergdngen den
zentralen Gedanken seiner Philosophie der "Umwertung
aller Werte": die Ewige Wiederkunft des Gleichen: in St.
Moritz breitete sich die Kultur der Grandhotels zum ersten
Mal im Hochgebirge aus; und von Maloja aus plante
Segantini ein gewaltiges Panoramaprojekt fir die Pariser
Weltausstellung von 1900, das nie realisiert wurde.

Der Verdacht, dal? zwischen diesen drei Unternehmungen
mehr als nur duerliche Gemeinsamkeiten bestehen, war
der Grund, im September 1992 eine Gruppe von Perso-
nen aus der Umgebung der Kunst zu einem Treffen nach
St. Moritz einzuladen. Die viertagige Veranstaltung hief®
"Zwischen Eis und Siden" und hatte es sich zum Ziel ge-
setzt, vor Ort etwas Uber die Herkunft jenes Uberanstren-
gungsprogramms in Erfahrung zu bringen, das heute "Die
heroische Moderne" genannt wird..

Das vorliegende Bichlein fiihrt noch einmal zu den wich-
tigsten Stationen jener philosophischen Exkursion.

Harry Walter, René Straub



Die Luft dinn und rein, die Gefahr nahe
und der Geist voll einer fréhlichen Bosheit
SO passt es gut zueinander

(Also sprach Zarathustra)

MALEN, DENKEN, REISEN

Malen: 1870 wird ein zwélfiihriger Junge, der schon mit
neun fur Gber ein Jahr von zu Hause ausgerissen war, in
einer Anstalt fiir verwahrloste Kinder untergebracht, weil
er niemandem seinen eigentlichen Wohnort nennen will.
Mit flinfzehn verlaRt er die Anstalt, mit siebzehn wird er
Gehilfe bei einem Fahnenmaler in Mailand und beginnt,
sich nebenher intensiv mit Kunstmalerei zu beschaftigen.
Bereits nach finf Jahren ist er recht bekannt und zehn
Jahre spéter der berilhmteste Alpenmaler: Giovanni
Segantini. — Mit sechsunddreildig zieht er, inzwischen ver-
heiratet und Vater von vier Kindern, nach Maloja, um in-
mitten seiner geliebten Berge zu leben und zu arbeiten.

Als einige Engadiner Fremdenverkehrsunternehmer den
Plan fassen, auf der Pariser Weltausstellung von 1900 in
groem Stil fir ihre Region zu werben, schldgt Segantini
ein gigantisches Gesamtkunstwerk vor. Ein "Engadin-Pan-
orama" soll entstehen: 70 Meter im Durchmesser, 20 Meter
hoch, 4400 Quadratmeter Bildoberflache. Im Zentrum ein
16 Meter hoher Hiigel, auf den spiralférmig ein Weg flihrt,
so dal’ man beim Emporsteigen das ganze Bild abschrei-
ten wiirde, auf welchem die Berge so gemalt wéren, "daR
die ganze Welt von ihrer Schénheit spricht". Eine Aktien-
gesellschaft (zur Herstellung eines Kunstwerks!) wird ge-
grindet, doch das Projekt erscheint den Geldgebern dann
doch als ein zu groBes Risiko. Die Finanzierung kommt



nicht zustande.

Heute finden wir in Maloja einen holzernen Rundbau, der
als Modell fir die Panorama-Rotunde entstanden ist und
von Segantini nach dem Scheitern des Projekts als Atelier
genutzt wurde, wahrend im Kuppelsaal des Segantini-
Museums in St. Moritz das Triptychon "Werden-Sein-Ver-
gehen" hangt, das auf die Panorama-ldee zurlickgeht. —
"Vergehen" ist seltsam unruhig gemalt und unfertig. Es zeigt
im Zentrum die Szene, wie ein Toter im Winter zu einem
Pferdeschlitten getragen wird. Segantini starb 1899 —
wahrend der Arbeit daran.

Denken: Als der Philosoph und Altphilologe Friedrich Nietz-
sche im Jahre 1879 seine Baseler Professur wegen schwe-
rer Erkrankung aufgeben muBte, war er kaum 35 Jahre
alt. Von da an bis zu seinem geistigen Zusammenbruch in
Turin, 1889, flhrte der frihpensionierte Gelehrte das un-
stete Leben eines Reisenden: immer auf der Suche nach
dem seiner Gesundheit zutréglichen Klima, nach Schilern
und Einsamkeit. — Wahrend er die Winter zumeist im mil-
den Mittelmeerklima zubrachte, zog es ihn die Sommer
ber in die hochalpine Landschaft des oberen Engadins,
nach Sils Maria, in ein bescheidenes Quartier, das nicht
einmal beheizt werden konnte, daflr aber eine Tapete
besal, die Nietzsche selbst fir diesen Raum ausgewahlt
hatte. — Hier in der Silser Landschaft, "in der Mitte zwi-
schen Eis und Stden", "wo Italien und Finnland zum Bunde

Im Nahblick: der Zarathustra-Felsen
bei Surlei am Silvaplaner See

Der beriihmte Stein, an dem Nietzsche haltmachte
und seinen Gedanken der Ewigen Wiederkunft des Gleichen falte,
dient heute dem Wanderer als Wegmarke.



zusammengekommen sind", "6000 FuR Gber dem Meer
und viel héher Uber allen menschlichen Dingen' fand Nietz-
sche zu seiner philosophischen Hochstform.

In der steinigen, lebensfernen Welt jenseits der Vege-
tationsgrenze, fernab vom Dunst der Téler und dem Ge-
triebe der Menschen, offenbarte sich Nietzsche das Gegen-
bild zur moralisch und historisch durchmablierten Welt des
19. Jahrhunderts. Sein Philosophieren jenseits der philo-
sophischen Behaglichkeiten nannte er selbst ein "Wandern
im Verbotenen".

Auf seinen Wanderungen rund um den Silvaplaner See
und in der dinnen Luft des Hochgehirges sammelte er in
kleinsten Notizblichern das Material fir sein philosophi-
sches Zentralunternehmen: "die Umwertung aller Werte",
literarisch gipfelnd in der berihmten Figur des Zarathu-
stra, dem Lehrer der "Ewigen Wiederkunft des Gleichen".

Reisen: In den flnfziger Jahren des vergangenen Jahr-
hunderts beginnen einige Bergpensionen in St. Moritz, sich
zu anspruchsvollen Hotels zu erweitern. Eines der ersten
Gebaude des im Gebirge noch unbekannten Grand-Hotel-
Typs war das bis heute legendére Kulm. Bald kamen wei-
tere Grof3bauten hinzu. Beherrschend wie eine Burg Uber
dem See gelegen: 1872 das Beaurivage, heute als Palace
weltbekannt; ein Jahr zuvor das kleinere Belvédére, das
trotz aller Modernisierungen seinen originalen, mit Arven-
holz getéfelten Salon bewahrt hat. Von ihm aus 148t sich

noch eine Ahnung davon gewinnen, was eine ins Hochge-
birge verschlagene Belle Epoque einmal gewesen sein
kénnte: eine Anhaufung Uberdimensionierter Hotels, in
deren luxurids ausgestalteten Gesellschaftsraumen die
Sehnsucht nach panoramatischer Weite, nach Héhe und
Pathos unmittelbar mit dem Seidenglanz der Tapeten, mit
rauchgeschwangerter Luft und morbiden Phantasien in Be-
rihrung kam. — Eine Hotelkultur in Gletscherndhe wird das
Ihre dazu beigetragen haben, die bizarre Schénheit der
Hochalpen in ihrer Lebensferne salonfihig zu machen.
Einer kleinen Oberschicht war es vergénnt, von ihrer
Bunkerstellung aus mit dem Schwindel der Héhe zu ko-
kettieren.

Es war Ubrigens Herr Bavier, der damalige Besitzer des
Hotels Belvédére, der, nachdem das Panorama-Projekt
gescheitert war, Segantini vorschlug, stattdessen ein gro-
Bes Gemadlde Uber St. Moritz anzufertigen. Schon drei Tage
spéter lag der Vorschlag fiir das beriihmt gewordene Tri-
ptychon auf dem Tisch — auflerdem eine Vorabrechnung
Uber 16000 Schweizer Franken, damit der Maler sich un-
verziglich ans Werk machen kénne. Ein Hundertstel der
Summe, welche zunéchst zur Finanzierung des Panora-
mas veranschlagt war.



GENIUS LOCI

Die Orte Maloja, Sils Maria und St. Moritz liegen nur weni-
ge Kilometer voneinander entfernt. Obwohl Segantini zur
Zeitvon Nietzsches Sommeraufenthalten noch in Savognin
(Graublnden) ansassig war und sich erst 1894 in Maloja
niederlief3, hatten sich die Wege unserer beiden Protago-
nisten durchaus kreuzen kénnen. Denn Segantini zog es
immer wieder ins benachbarte Obere Engadin, in jene
unvergleichlich "erhabene" Landschaft, von der er 1898
schreibt, daR er sie "am meisten studiert" habe und daR
sie die "abwechslungsvollsten und reichsten Naturschon-
heiten" besitze, die er kenne.

So wenig es einen Hinweis darauf gibt, daR die beiden
sich je tatsachlich begegnet waéren, so verfiihrerisch ist
es andererseits, die Moglichkeiten einer solchen Begeg-
nung zu bedenken. Denn sowohl fir Nietzsche wie fiir
Segantini bedeutet die lichtdurchflutete Welt jenseits der
Baumgrenze Wahrheit. Doch fur den Maler Segantini ist
Wahrheit etwas Schones, etwas, das sich feierlich ins Bild
setzen 1&3t und dann Kunst heil3t; fiir den Philosophen
Nietzsche ist sie dagegen etwas abgrindig HaRliches, an
dem wir zugrunde gingen, wenn sie uns durch die Kunst
nicht ertréglich gemacht wirde.

Eine Begegnung der beiden hatte demnach einen bihnen-
reifen Stoff freisetzen kénnen: ein ins Hochgebirge verla-
gertes Drama um das gegen Ende des 19. Jahrhunderts

kompliziert gewordene Verhaltnis von Kunst und Wahrheit;
ein Stlick, das von der folgenden modellhaften Situation
ausgehen muflte:

Ein Philosoph hat seine hochgelegene und gleichwohl
muffige Begriffs-Héhle demonstrativ in Richtung “Leben’
verlassen, wahrend sein Kontrahent, ein freiluftverwdhnter
Maler, den Weg zuriick in die eiszeitliche Bilderhéhle sucht.
Jetzt ist die Gefahr groR, daR der Maler in die verlassene
Héhle des Philosophen einzieht und fortan "die ungeteilte
Wahrheit" alleine reprasentieren muf, der Philosoph hin-
gegen halb blind in der freien Natur umherirrt und sich
deshalb gezwungen sieht, seine geschichtlich fragwiirdig
gewordene Existenz zu einem heroischen Bild der Erleuch-
tung zu verdichten.

Man stelle sich also ganz konkret vor: Nietzsche, die viel-
leicht einzige Artistenseele unter den deutschen Philoso-
phen, derselbe, der die Geschichte der Philosophie in ei-
ner synthetischen Figur namens Zarathustra gipfeln las-
sen wollte und das fernverehrte Paris als eine "Hochschu-
le des Daseins" betrachtete, wére im holzgetafelten Salon
des Belvédeére oder bei der kleinen Kapelle im Fextal auf
den 14 Jahre jingeren Segantini getroffen, den Maler, der
sich einige Jahre spéter die Geschichte der Malerei fur
die Pariser Weltsausstellung von 1900 in der &sthetischen
Totalitat eines gigantischen Gebirgspanoramas zu Ende
denkt.

Hatte die Macht des Genius loci ausgereicht, zwischen



den beiden so unterschiedlichen Charakteren und Intelli-
genzen den Funken Uberspringen zu lassen?

Zunéachst spricht alles dagegen, daR die beiden sich bei
einer Begegnung Uberhaupt etwas zu sagen gehabt hat-
ten.

Denn Malerei war fiir Nietzsche kein Thema. Von dem,
was die revolutionaren Maler seiner Zeit umtrieb, hatte er
keine Ahnung. Der einzige Maler, den er éfter und bewun-
dernd erwdhnt, ist Claude Lorrain; eine auf Goethe und
Burckhardt zurlickgehende Vorliebe, die wohl mehr dem
Ideal-Typus einer "Lorrainschen Landschaft' als dessen
Malerei selbst gegolten hat. "Ich habe nie einen solchen
Herbst erlebt, auch nie etwas der Art auf Erden fur mog-
lich gehalten, —ein Claude Lorrain ins Unendliche gedacht,
jeder Tag von gleicher unbéndiger Vollkommenheit',
schreibt er in Ecce Homo (iber jenen Silser Herbst des
Jahres 1888, in dem er die Niederschrift der "Umwerthung"
beendete. — Auch Uber die Malerei hinaus wére es woh|
nicht einfach gewesen, mit Nietzsche (iber die Betrach-
tung einzelner Kunstwerke ins Gesprach zu kommen. Nicht
etwa deshalb, weil Nietzsche in traditioneller philosophi-
scher Manier dem abstrakten Begriff der Kunst naher ge-
standen hatte als jedem seiner konkreten Exemplare; oder
zu einzelnen Kunstwerken nichts zu sagen gewuRt hatte,
Die Sache verhalt sich eher umgekehrt: Nietzsches Philo-
sophieren ist selbst so sehr von dsthetischen Impulsen
gesteuert, daf die Kunst in inrer Konkretion als Kunstwerk

Silvaplaner See
Blick nach Stden

6000 FuR iber dem Meer
und viel héher dber allen menschlichen Dingen



sich gar nicht mehr scharf genug von den anderen Gegen-
sténden seiner Reflexion abhebt. Kunst ist bei Nietzsche
bereits eine Brille, die man sich aufsetzt, um tiefer in die
Welt zu blicken; eine Optik im Dienste der Selbstaufkldrung
des Lebens. Wenn Nietzsche seine philosophische Auf-
gabe darin sieht, "die Wissenschaft unter der Optik des
Kinstlers zu sehen, die Kunst aber unter der des Lebens...",
so wird klar, daR mit dieser Umkehrung der gewohnten
Erkenntnisperspektive der Kunst eine Rolle zugewiesen
wird, die weit Uber das hinausgeht, was man gewdhnlich
im Werkbegriff mit ihr verbindet. Die Grenze zwischen
Philosophie und Kunst verschwimmt bei Nietzsche zum
ersten Mal zugunsten des &sthetischen Ausdrucks-
moments. Daf} Nietzsche seine Schriften zu unverwech-
selbaren Gebilden komponiert habe, ist mehr als eine stil-
kundliche Funote; sie haben allesamt teil an einer we-
sentlich dramaturgischen Absicht: sie handeln von den
Méglichkeiten einer Selbstinszenierung des Denkens un-
ter zunehmend wissenschaftlicher und das heifRt pragma-
tischer werdenden Bedingungen. Kunst ist ihr immanen-
tes Prinzip, ein universeller Modus der Weltauslegung,
Malerei nurmehr ein Spezialfall.

Nietzsches Unkenntnis auf dem Felde der Malerei ent-
spricht der Naivitat Segantinis auf dem Felde der Philoso-
phie. Segantinis Gedanken zur Kunst sind von einem noch
ungebrochenen philosophischen Idealismus bestimmt.
Auch dort, wo sie um eine radikale Neu-Bestimmung der
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Kunst kreisen und sich nietzscheanische Einflisse bemerk-
bar machen, bleiben sie zumeist in hohlem Pathos stek-
ken. Er spricht vom "heiligen Feuer der Kunst", von "einem
hehren und reinen Naturgefuhl als der "Quelle der Inspi-
ration", vom Kunstwerk als einer "Offenbarung des Gei-
stes”, schliefllich sogar davon, daR die zuklnftige, auf ei-
ner Begegnung mit den "immer frischen Quellen der ewig
jungen, ewig schénen und ewig jungfrdulichen Natur" be-
ruhende Kunst zu einem "Kultus" werden misse und jene
"Leere" auszufiillen habe, "die in uns von den Religionen
gelassen ist". Das Kunstwerk der Zukunft soll aus der Kom-
bination und Verschmelzung samtlicher traditioneller Auf-
fassungen von Schénheit hervorgehen und zu einem "voll-
endet harmonischen Ganzen" fuhren: zu einer unendlich
vollkommenen Landschaft.

Wahrend Nietzsche mit seiner Philosophie der "Umwer-
tung aller Werte" das geistige Europa in Erschiitterung zu
versetzen suchte und von seiner objektiven Randlage her
— um Uberhaupt noch gehért zu werden — immer prophe-
tischere Tone anschlagen mufdte und schlieflich dem
Wahnsinn verfiel, ndherte sich Segantini mit seiner Pano-
rama-ldee der Vision eines harmonikalen Tempels, des-
sen riesige Innenwand aus nichts als gemalter Wahrheit
bestehen sollte; —im Gegensatz Ubrigens zur Aultenflache
des geplanten Rundbaus, die allein fiir Reklame reserviert
war.

Aus anderer Richtung und mit einem anderen Ziel als Nietz-



sche nédhert sich Segantini der Idee einer alles umfassen-
den Kunst. Im Gegensatz zu jenem trdumt Segantini je-
doch von einer neuen Synthese des Wahren, Guten und
Schoénen im Zeichen einer zur zweiten Natur gewordenen
Kunst: als kdnnte der im 19. Jahrhundert aufgerissene
Sinnhorizont mit Malerei wieder geschlossen werden: er
scheint nichts zu ahnen von der Gefahr des ideologischen
Kitsches, die hinter jeder harmonistischen Idee lauert: die
Kunst als Kosmosersatz, die Malerei als lichtkultisches All-
Over oder auch nur als metaphysisch aufgeladene Tape-
ten. — Wie soll das gutgehen?

Umgekehrt liegt in Nietzsches Heroismus und Desillu-
sionismus des Erwachens, in seinem offensiven Bekennt-
nis zum Schein, in seiner Ausdruckslust nicht wenig Thea-
tralik verborgen: eine vom Symbolismus gepragte Uber-
deutlichkeit der Gesten und Gebérden, als hatte der wort-
gewaltige Denker der einfachen Ubertragungskraft seiner
Worte insgeheim doch miRtraut und als ringe er mit der
Geburt einer letzten, einer post-metaphysischen Sprache,
in der die Unterscheidung zwischen Schein und Wahrheit,
zwischen Gut und Boése, zwischen Gesicht und Maske
ebenso gegenstandslos wiirde wie der zwischen Philoso-
phie und Kunst. - Doch wer auler den Schauspielern kénn-
te diese Sprache noch sprechen? '

In einem Brief aus dem Jahre 1896 an den Journalisten
Martinelli wird der Unterschied zwischen Nietzsches und
Segantinis Denken offenkundig:
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"Die Verkiindigung der neuen Lehre: ist vollendet. Und
sie ist Unser wiirdig ausgefallen. Auf der Mauer, die den
kleinen Garten der Liebe umgibt, der mit Mohnblumen
besét ist, stehen die verheilenden Worte: \Mége die Frucht
Deines Leibes schén sein um der Liebe willen, stark um
des Kampfes und weise um des Sieges willen.« Das sind
die Worte, die der Geist des Idealismus der im Garten sit-
zenden Jungfrau zufliistert.

Wenn Sie glauben, daf diese Allegorie als illustrative Er-
génzung des Nietzsche-Gedankens dienen kann, so sagen
Sie es mir gleich und ich stelle Sie Ihnen bis zum 10. des
nachsten Monats zur Verfiigung, zu welcher Zeit sie nach
Mdinchen abgehen muR."

Mit "Nietzsche-Gedanken" ist hier der Einbandentwurf zu
einer Zarathustra-Ausgabe gemeint. — Kaum anzunehmen,
daf Nietzsche in jenem "Geist des Idealismus" etwas von
seinem Zarathustra wiedererkannt hitte. Das MiRverstand-
nis kénnte nicht groRer sein.

Und dennoch: Sind nicht beide ins Engadin gekommen,
um dem Jahrhundert, in dessen trage Mitte und Mittel-
maligkeit sie hineingeboren wurden, nach oben hin zu
entfliehen? Nach oben, das heiRt in Richtung des nackt
hervortretenden Urgesteins: dem &uRersten Gegenbild zu
den expandierenden Steinw(sten der groRen Stadte, in
deren Zentren die Bahnhdfe und die Museen die neuge-
wonnene Herrschaft (ber den Raum und die Zeit doku-
mentierten, wéhrend sich in den AuRenbezirken, wo das
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Industrieproletariat zusammengepfercht wurde, der soziale
Sprengstoff akkumulierte.

Gegen die Metropolen, und doch in geheimer Verbindung
mitihnen, entdeckten Nietzsche und Segantini - jeder fiir
sich — das Engadin als ultimative Landschaft. Hier schien
in symbolischer Uberhéhung und Verdichtung noch ein-
mal alles zusammengekommen und Ubereinanderge-
blendet zu sein, was Europa an elementaren und produk-
tiven Gegensatzen zu bieten hat: Norden und Siiden, aber
auch Weidegliick und Transzendenz, Eiszeit und utopisches
Licht, Huttenfriede und Gipfeleinsamkeit. Hier konnten sich
antizivilisatorische Affekte zu einem Pathos der Distanz
verfeinern, und hier war der Ort, an dem Selbstinsze-
nierungen ins Heroische umschlagen muRten, um nicht
zu sagen: ins Groteske.

In dieser Héhenenklave also, wo — Nietzsche zufolge —
das Hochste gleichzeitig das Tiefste ist, lieBen sich der
Maler und der Philosoph zu programmatischen Héchstlei-
stungen inspirieren. — Am Vorabend der heifen Phase der
Moderne ibte man sich in heroischen Posen. Und das ver-
bindet.

Wiére es also vielleicht doch moglich gewesen, daR Nietz-
sche im jingeren Segantini den Maler seiner Erlésungs-
visionen erkannt und - als eine Art Rache am Ubervater
Richard Wagner — statt wie vordem zur Musik sich nun via
Segantini 6ffentlich zur Malerei bekannt hitte, zum divi-
sionistischen Nebeneinander der Farben? Hatte zwischen
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Die Kapelle im Fextal

Hier zum Beispiel hatten sich die Wege
von Nietzsche und Segantini kreuzen kdnnan.
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Segantini und Nietzsche gar ein gemeinsames Projekt
entstehen kénnen, in dem sich beide einen Reim auf ihre
auseinanderstrebenden Begriffe von Wahrheit hatten
machen kénnen: ein von einem produktiven MiRversténd-
nis getragenes Anti-Bayreuth?

Héatte also — um diese Fiktion zu einem absurden SchluR-
bild auszuspinnen - die Kunst des 20. Jahrhunderts nicht
auch damit einsetzen kénnen, daR Nietzsche, als Zarathu-
stra verkleidet, vom zentralen Felsen des Engadin-Panora-
mas herabsteigend, der Weltoffentlichkeit in verschiede-
nen Szenen die "Lehre von der ewigen Wiederkehr des
Gleichen" verklndet; und héatte aus einer solchen, von ei-
ner Parodie nicht mehr unterscheidbaren Synthese von
Malerei und Philosophie, von radikaler Oberfléche und kri-
tischer Tiefe, nicht eine neue Form des Theaters hervor-
gehen kdénnen: ein Satyrspiel um den im 19. Jahrhundert
auseinandergesprengten Begriff der Wahrheit und seiner
Rettungsversuche im Namen des Gesamtkunstwerks; eine
kulturtherapeutische Entspannungstbung in Echtzeit; ein
rechtzeitig in Szene gesetztes Immunisierungsprogramm
gegen solche unséglichen Begriffe wie 'Ubermensch’,
'Sinnhorizont" oder "Letztbegriindung"; so daR heute das
Wort Engadin so viel bedeuten wiirde wie: Tibet?
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SALONGESPRACH

Zwischen den eisigen Hoéhen der Abstraktion und dem
milden, bilderreichen Klima des Siidens liegt ein Hotel mit
schéner Aussicht. In seinen gepolsterten Mobeln finden
die Durchreisenden Entspannung und die GewiRRheit, dalk
Europa eine Mitte hat. Eintausendachthundert Meter tiber
dem Meeresspiegel, gleich weit entfernt von Rom, Aachen,
Paris, Prag, und Wien, hat sich der Dunst der alteuro-
péischen Metropolen verzogen. Tritt man an wolkenlosen
Tagen vom Salon aus auf die Terrasse des Hotels, so gri-
Ren die gletscherumsdumten Gipfel, und nachts sind die
Sterne zum Greifen nahe. Der am FuRe des Hotels sich
ausbreitende See verdoppelt den Anblick noch und run-
det ihn gleichzeitig ab zu einem Bild, das auf dem Kopf
steht, — zeitlos wie alles einfach Reflektierte.
Zurlickgekehrt in den Salon, kehrt auch die Geschichte
wieder: an den Wanden héngen Bilder, in den Regalen ste-
hen Biicher; ein schwarz lackierter Fllgel aus Leipzig, in
dessen zur Seite geklapptem Deckel sich der bohmische
Leuchter spiegelt, steht auf einem tiefroten Teppich, der
mit orientalischen Mustern spielt.

In einer der Sesselgruppen unterhalten sich ein Kinstler,
ein Philosoph und der Hoteldirektor Uber das Verhéltnis
von Wahrheit und Schein. Ein anspruchsvolles Thema, bei
dem der Philosoph, da er sich gleichsam auf ureigenem
Gelande befindet, leichtes Spiel hatte, ware der Kinstler
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nicht ebenso besessen von diesem Problem, das mit dem
Pinsel alleine nicht mehr zu I6sen ist; und selbst der Hotel-
direktor, sonst eher ein dem Pragmatischen verpflichteter
Mensch, entzlindet sich am Hin und Her der affektgela-
denen Worte und 1aRt, wohl aus der Befiirchtung heraus,
das Gesprach kénne vorschnell versiegen, mit einer ner-
vosen Handbewegung Uber der linken Schulter, immer
wieder neue Likdre, Schndpse und schlieBlich Mocca auf-
tragen, obwohlim Eifer der philosophischen Auseinander-
setzung zunachst einmal keinerlei Gebrauch davon ge-
macht wird.

Offenbar handelt es sich um ein Modethema, das einer
ganz eigenen Dramaturgie gehorcht. Die ins Feld gefiihr-
ten Begriffe werden in derart verschiedener, teilweise sogar
entgegengesetzter Weise verwendet, da? mehr und mehr
Leidenschaft ins Spiel kommt. — Jedenfalls gesellen sich
im Laufe des Gesprachs diejenigen unter den Gasten hin-
zu, die sich gerade in der Bergwelt, knapp unterhalb der
Baumgrenze, Aufklarung Gber ihre allgemeine und beson-
dere Befindlichkeit erhoffen, wofiir dieses Thema nicht
schlecht geeignet scheint, da sie im Glauben gekommen
sind, hier oben nicht nur der eigenen Gesundheit, son-
dern der Wahrheit selbst néher zu sein als im Dickicht der
Stédte, andererseits aber auch auf bestimmte urbane und
das heilst doch letzten Endes scheinhafte Bedirfnisse nicht
verzichten zu kénnen glauben. Ein Zustand, der seinerseits
Aufklérung fordert.
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Wahrend sich der Philosoph auf dem Hoéhepunkt seiner
Ausfuhrungen mit einem jugendlichen Satz der Bequem-
lichkeit des Polstersessels entrei3t und mit emphatischen
Worten den Schein in der Welt als eine Notwendigkeit
bejaht und noch im selben Tonfall die sogenannte Wahr-
heit zu einem Stiick verlogener, dem Leben schlechthin
feindlicher Moral erklart, wendet sich der Kinstler, nun
ebenfalls aufgerichtet, einem der groRen, zum See hin
gedffneten Fenster zu und deutet mit einer weit ausla-
denden Geste auf die gerade im Abendlicht verglimmen-
de Bergkette: flr ihn als Kinstler seien die Farben und
Téne das einzig Wirkliche; in ihrem heiligen Zusammen-
klang offenbarten sich die Gesetze einer kosmischen Har-
monie, die es vor allem anderen zu respektieren gelte.
Nur solche Bilder seien wahr, welche von dieser Harmo-
nie, die alle Dinge durchwalte, bis ins Mark hinein erfiillt
seien. Hier, in der elementaren, lichtdurchfluteten Welt des
schon dem Siiden zugeneigten Hochgebirges, fihle er sich
aufgehoben in der Mitte des Seins.

Bei diesen letzten, recht eigentlich zum Schweigen verur-
teilenden Worten des Kinstlers 1a%t sich der Philosoph,
dem solche Harmonie-Bekenntnisse zutiefst geschmack-
los vorkommen, mit einer leicht frivalen Drehung in den
Sessel zurlickfallen und findet, nach einer kurzen Phase
des Abfederns, zu jener Haltung zuriick, die nicht nur sei-
ne Verehrer fUr eine Demonstration intransigenter Geistig-
keit halten mussen: die ausgestreckten Arme auf den ho-
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hen Sessellehnen aufliegend, die Beine weit von sich ge-
streckt und das Kinn tief nach unten gezogen, so daf un-
ter den buschigen Augenbrauen ein damonisch-starrer Blick
hervortritt, der so gar nichts zu tun hat mit der soeben
heiliggesprochenen Natur.

In einem Uberraschenden Anflug von Heiterkeit, der den-
noch auf Ubung zu beruhen scheint, meldet sich der Phi-
losoph erneut zu Wort. Wie um den vom Kinstler einge-
lauteten Bergfrieden zu stéren, wirft er plotzlich das Wort
PARIS in die Runde. Ja, Paris, quillt es aus ihm hervor, die
geistige Hauptstadt Europas, die Kunstmetropole, wo Stil
und Raffinement, fernab von deutscher Tiefenplumpheit
und mediterraner Sorglosigkeit, noch etwas gelten wiir-
den, wo eine nervés gespannte Offentlichkeit auf feinste
Nuancen des geistigen und sinnlichen Ausdrucks zu rea-
gieren verstehe, eine Stadt von unzweifelhafter Moder-
ne, offen fur alles, was mit dem Stachel des Bosen ge-
segnet sei, eine Stadt schlieflich, wo man, hinabsteigend
aus der selbstgewahlten Einsamkeit spiritueller Hohen, wie
ein Heimkehrender empfangen werde...

Der Hoteldirektor, der sich seinen Gasten gerne als Mann
von Welt empfiehlt, ist nicht ungliicklich Gber diesen un-
verhofften Themenwechsel. Scheint doch jetzt der Mo-
ment gekommen, um vom ernsten Fach der Philosophie
ins Anekdotische tUberzuwechseln. Doch auch der Kiinst-
ler, so sehr er sich zur heilen Welt der Berge bekennt,
erweist sich als ein groRer Bewunderer dieser von kinst-
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lerischem Leben so reich erfllten Stadt, mit ihren bedeu-
tenden Museen, ihren Kathedralen, Boulevards und illu-
stren Menschenstromen. Ohne je dort gewesen zu sein —
ein Schicksal, das er mit dem Philosophen teilt -, bildet
diese Stadt Uberdies im Horizont seiner kinstlerischen
Erwartungen seit langem eine feste GréRe. Aufgestachelt
von einigen Bemerkungen des Hoteldirektors (iber die fiir
Paris geplante Weltausstellung, wo ein Ingenieur namens
Eiffel einen 300 Meter hohen Aussichtsturm aufzustellen
beabsichtige, 148t er sich nun gar zu dem Satz hinreiRen,
Paris misse mit Kunst erobert werden, und zwar mit ganz
grofder Kunst. Paris brauche Berge.

Endlich greift man auch zu den bereitgestellten Getran-
ken. Die inzwischen hereingebrochene Nacht fiihrt einige
der Géste erneut auf die Terrasse. Der Grofie Wagen, das
bekannteste aller Sternbilder, steht tiber dem Horizont wie
immer. Seine beiden der Deichsel entgegengesetzten Ster-
ne lenken den Blick auf den Polarstern. Eindeutig Norden.
- Siden liegt demnach tief drunten.
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IM SCHATTEN DES GIPFELS

In St.Moritz finden wir das groRte, berihmteste und zu-
gleich letzte Werk Segantinis: drei méchtige Gemélde mit
dem zusammenfassenden Titel "Werden-Sein-Vergehen',
bisweilen auch "Die Natur", "Das Leben", "Der Tod" genannt.
Es sind in mehrfacher Hinsicht Schicksalsbilder. Ihr The-
ma ist die Verganglichkeit als Schicksal der Menschen. Wie
um es tautologisch zu verstdrken, tragen die unfertigen
Stellen der dritten Tafel die makabre Spur des Schicksals
ihres Schopfers, der es nicht vollenden konnte, weil er
wiéhrend der abschlieRender Arbeiten am Zentralstlck
"'Sein" von einer verschleppten Blinddarmentziindung da-
hingerafft wurde. Und obendrein ist es das Schicksal die-
ses Triptychons, daR es, bei aller Souveréanitat, die es flr
sich hat, als Hauptwerk Segantinis zugleich Ausdruck sei-
nes grolten Scheiterns ist. Selbst in den zum gelungenen
Ende gebrachten Teilen verkdrpert es die gliicklosen Griin-
de seiner Entstehung und k&mpft gegen den Schatten un-
erfillter GroRartigkeit.

Der Kinstler, unbestritten der bedeutendste Alpenmaler,
plante zur Weltausstellung 1900 in Paris das groRte und
vollkommenste Landschaftspanorama aller Zeiten — Uber
4000 Quadratmeter Bildflache, 220 Meter Umfang, 20
Meter Hohe, in der Mitte, umgeben von imitierter Natur
mit dem synthetischem Aroma wiirziger Bergluft, ein kiinst-
licher Higel zum Ausblick auf die in das faszinierende Licht

31



seiner Malerei getauchten Bergketten, die das Engadin
umgeben, die gewaltigen Gipfel, die Seen, die wichtig-
sten Ortschaften, die grofen Hotels. Von ihnen vor allem
erwartet Segantini die Finanzierung des Unternehmens.
Um sie zu gewinnen, fihrt er als Argument den Eiffelturm
an, erwéhnt die damit auf der vorangegangenen Weltaus-
stellung gemachten Einnahmen von 5,5 Millionen Schwei-
zer Franken, rechnet den potentiellen Geldgebern fir das
Panorama die unglaubliche Zahl von 32.000 Besuchern pro
Tag vor, preist ihnen zusétzlich die 3.200 Quadratmeter
der flir Werbezwecke nutzbaren Flachen der Aufenwand
des geplanten Rundbaus an und macht den Vorschlag zur’
Grindung einer Aktiengesellschaft, um die Mittel fiir das
Projekt aufzubringen. Fortgerissen von seiner Euphorie for-
muliert er wortlich: "Fir die ersten Arbeiten brauche ich
nicht mehr als 50.000 Franken. Ich verlange fiir mein Werk
keinerlei vorausgehende Vergiitung. Sowie die Aktionire
ihr volles Kapital erhalten haben werden, werde ich mit
25% am Gewinn teilhaben bis zu einem Reingewinn von
einer halben Million, dann, d.h.. von einer halben Million
Reingewinn aufwarts mit 50%".

Die angesprochenen Unternehmer miissen weniger zu-
versichtlich gewesen sein. Letzten Endes konnten sie sich
nicht dazu durchringen, die veranschlagte Gesamtsumme
von 1,4 Millionen Franken bereitzustellen. Am 27. Januar
1898 wird das Projekt fir gescheitert erklart. Statt dessen
bittet ein Hotelier, der nicht zu den ganz groRen gehdrt,
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Das Palace im Winter

Am 27. Januar 1898 wird es Gewillheit:
Die Finanzierung des Pancrama-Projekts ist gescheitert.
Die Grand-Hotels verzichteten auf Segantinis Propaganda.
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"Sein" im Freien

Gl a1

‘Dal ich ins Gebirge gegangen sein soll,

um mit meiner Kunst Geschafte zu machen,
ist eine erbdrmliche Luge, und ich bin bereit,
dies durch Zeugnisse zu beweisen."
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nédmlich Rudolf Bavier, damaliger Besitzer des Belvédére,
den Kinstler ein Gemaélde ber St.Moritz anzufertigen.
Schon drei Tage spéater schlagt Segantini ein mehrteiliges
Bild vor, umreif3t die Darstellung, beschreibt die aufwen-
dige Rahmung (geschnitzt und vergoldet, "selbstverstand-
lich mit Feingold") verlangt 16.000 Franken "per sofort als
Zustimmung" und bekommt sie. Er macht sich an die Ar-
beit, knipft erneut Kontakte zum Schweizer Sekretariat
der Weltausstellung, will unbedingt wenigstens diese Ar-
beit prasentieren ('lch bedarf der Gewil3heit, da eine Wand
des Salons von 19,50 Metern fir mein Werk reserviert
werden wird") und erlebt, wie sich bleiern der hohe An-
spruch auf das noch zu malende Bild legt. Das Panorama-
Komitee distanziert sich von seinem Ansinnen, ersatzwei-
se das Triptychon in Paris zu zeigen.

Wie kann der Kiinstler dieses Problem bewaltigen? SchlieR3-
lich weild er, daR er der Grolke der Idee keinen angemes-
senen dsthetischen Ausdruck mehr verleihen kann — aber
er will, ja er muf} gegen den Verlust an Bedeutung an-
kampfen. Wie ein Berserker arbeitet er an den drei Tafeln
gleichzeitig.

Er malt bis zur Erschépfung, bis der Schlaf ihn Gbermannt.
Haufig auch baut er die grofen Leinwéande im Freien, vor
der darzustellenden Landschaft auf. Besonders der Mal-
platz vor seiner Hitte auf dem Schafberg wird zur Pilger-
stétte seiner Bewunderer, die dem Besessenen ehrfurchts-
volle Blicke Uber die Schulter werfen. Ende September
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1899 steht er wieder dort und will nicht aufgeben, obwohl
das Wetter schlecht ist und er heftige Leibschmerzen hat.
Als endlich ein Arzt geholt wird, ist es zu spat. Segantini
stirbt auf dem Berg — vom Gipfel seines Werkes bleibt
ihm nur die Ahnung.

Umso mehr sollten die Teile des Triptychons im Schatten
des ersehnten Groen zum Leuchten gebracht werden.
Er weiB, dal er sein Vermachtnis malt. Es enthélt alle Spu-
ren der Auflehnung gegen den Verlust an Dimension. Es
will "inhaltlich" wettmachen, was an Sensation aufgege-
ben werden mufite.

Uber den Gemélden, die schon symbolgeladen genug sind,
plant er, gewissermalfen zur Steigerung, symbolistisch
bemalte Linetten. Dort bldst dann beispielsweise eine
Wind-Figur eine schwadige Wolke, in der sphérische Ge-
stalten Leben und Tod darstellen, zur Erde. Weibliche
Wesen verkorpern Alpenrose und Edelweil2. Engel tragen
einen von transparentem Tuch spéarlich umhdllten Frauen-
kérper zum Himmel, und so fort. All das blieb durch den
plotzlichen Tod Entwurf und ist nur als Zeichnung erhal-
ten. Die weitgehend ausgefiihrten Hauptbilder bieten Rat-
selhaftes an. Einen geheimnisvollen Vogelschwarm, ge-
heimnisvoll verhllte Personen, geheimnisvolle Lichtstrah-
len. Besonders in den Strahlen wird der magische Impe-
tus deutlich. Sie gehen, die definitive Mitte des Gesam-
ten markierend, auf dem mittleren der drei Bilder von ei-
nem imagindren Zentrum aus. Fernab von allem Naturalis-
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mus die untergehende Sonne darstellend, Uberziehen sie
mehr als die Halfte des (iber 6 Quadratmeter grofken Ge-
maldes, auf dem im Vordergrund ein bauerliches Paar de-
miitig geneigt seine wenigen Kithe heimbringt.
Verlangert man die Strahlen in Richtung ihrer vom Hori-
zont verdeckten Quelle, so treffen sie sich exakt in einem
Punkt im Wald am Ortsrand von St.Moritz, das im Talgrund
zu sehen ist. Die Nachgeborenen haben verstanden. Ge-
nau an der so bestimmten Stelle haben sie das Segantini-
Museum errichtet.

Sein kapellenartiger, runder Kérper weist durch einen vor-
gesetzten Giebelbau dorthin, wo Segantini beim Malen der
betreffenden Horizontpartie gestanden haben muf. Wir
durfen uns also, ganz im Sinne der verborgenen Absicht,
Segantinis Geist vorstellen, wie er vom Schafberg aus auf
sein Museum blickt, das im Schnittpunkt, aber nicht im
Glanz der von ihm angelegten Strahlen steht — Stein ge-
wordener Schatten einer grofl angelegten Idee, die die
Welt Staunen machen sollte.

Die Welt staunte Uber andere Dinge. St.Moritz brauchte
Segantini nicht zu seinem Ruhm - obwohl gerade das Tri-
ptychon in dem kleinen Museum alle Bewunderung ver-
dient. Es erstrahlt in unerklarlichem Licht mit einer Inten-
sitat, als wollte es fir immer den Geringschétzigen heim-
leuchten.

Ein ganz anderer Aspekt der Ereignisse hingegen darf uns
vertraut erscheinen. Es ist die Geschichte des opportuni-
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stischen Projekts, mit welchem der Kiinstler Férdergelder
mobilisieren will, indem er etwas anbietet, das den ver-
meintlichen Interessen der Geldgeber entgegenkommt.
Die urspriingliche Idee wollte noch von der Anziehungs-
kraft der groften Panoramen leben, ohne zu bemerken,
dal® sie am Versiegen war. Die illusionistischen Rundge-
maélde hatten bereits ihre Attraktivitat eingebiifRt.

Neu und faszinierend war etwas anderes: der Blick von
der oberen Plattform der kiihnen Metallkonstruktion des
Ingenieurs Eiffel. Das ganze, wirkliche Paris als Panora-
ma! Uber das Engadin kursierten schon die ersten Foto-
grafien, die durch ihre "Wahrheit" den Zeitgenossen viel
aufregender erscheinen muften, als noch so gute Gemal-
de. Fir Alpen-Andacht war die Zeit vergangen. In den
Engadiner Grand-Hotels brannte schon seit zwanzig Jah-
ren elektrisches Licht. Der Besitzer des herrschaftlichen
Kulm hatte 1879 als erster am Ort GlUhbirnen installieren
lassen. Entdeckt hatte er sie in Paris — auf einer Weltaus-
stellung.
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ORNAMENT ALS DENKMUSTER

Das zweigeschossige Haus steht in einiger Entfernung
parallel zur Strale, unmittelbar am Rand des Waldes, der
sich dahinter steil den Berg hinaufzieht. Es wirkt einfach.
Vier podestartige Stufen flhren zu der zweiflligeligen Ein-
gangstir. Dahinter ein Korridor, durch den man geradeaus
zu der am anderen Ende liegenden Treppe gelangt. Rechter-
hand die ehemalige Stube, holzvertafelt, mit Kachelofen
und rundem Tisch. Ubers Eck insgesamt vier Fenster. An
der an den Ofen anschliekenden Wand eingebaute BU-
cherschrinke mit verglasten Turen. Blcher und Broschi-
ren auch auf den Fensterbanken und auf dem Tisch, an
dem ein jiingerer Mann sitzt, der einen musternden Blick
auf die Hereinkommenden wirft. Vor ihm eine alte, metal-
lene Geldkassette, die signalisiert, daf? ein Eintrittsgeld er-
wartet wird. Zugleich erinnert sie daran, daft auch man-
ches andere im Raum, trotz der Patina, die es trégt, spater
hinzugefligt sein kénnte. Was authentisch erscheint, ist
womdglich nostalgische Inszenierung. Die Stube l&/3t nur
entfernt ahnen, wie darin gelebt wurde.

Entsprechend geht es in den anderen Raumen im Erdge-
scholk weiter. Wenig Mobiliar, etliche Vitrinen, diverse
Fotografien vergangener Zeiten an den Wanden. Die Treppe
hoch dann vorbei an Musik-Notationen und Selbstdarstel-
lungen prominenter Besucher des Ortes. Oben mehrere
verschlossene Tiren mit der Aufschrift "privat”. Und das
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Zimmer, das der Grund ist, dieses Haus zu besuchen. Hier
lebte Friedrich Nietzsche in den achtziger Jahren wihrend
der Sommerzeit.

Der Blick féllt auf ein bauerliches Bett gleich links neben
der Tur. An seinem FuRende, Richtung Fenster, ein Sofa,
ein kleiner Arbeitstisch, ein Stuhl. Rechts vom Fenster ein
holzerner Waschtisch mit Kanne und Schissel, auf dem
Dielenboden der Nachttopf. Die ganze rechte Wand Ein-
bauschrénke, die in ihrer Oberflache die deckenhohe Holz-
vertafelung fortsetzen. Wo waren die-Biicher in diesem
mit Arvenbrettern verkleideten Raum? Nirgends ein Re-
gal. Wurden sie im Schrank verstaut? Sein Freund Paul
Deussen, der Nietzsche 1887 hier besuchte, beschreibt
das Zimmer anders (oder beschreibt er ein anderes Zim-
mer?): "An der einen Seite standen seine mir von friher
her meist noch wohlbekannten Biicher, dann folgte ein
béurischer Tisch mit Kaffeetasse, Eierschalen, Manuskrip-
ten, Toilettengegenstanden in bestem Durcheinander, wel-
ches sich ... bis zu dem noch ungemachten Bette fort-
setzte."

Die Blicher als Haupteindruck, kein Waschtisch, kein Sofa.
"An der einen Seite..." klingt, wie wenn die ganze Wand
voller Blicher gestanden hitte. Wo soll das gewesen sein?
An der in Frage kommenden Seite haben wir die Wand-
schrénke. Vorne das Fenster. Gegenliber den Schranken
das Bett. Links vom Fenster allerdings, Richtung Zimmer-
ecke, ist etwas Merkwirdiges zu sehen. Mit der Ober-
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Nietzsches Zimmer im heutigen Zustand

Wir wissen nicht, ob es den Spiegel, den Teppich
oder das Sofa enthielt. Mit GewiBheit aber 18Rt sich sagen,
daf die Tafelung spéter hinzugekommen ist.
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kante fast an die Decke stoRRend, ist da eine vielleicht finf-
zig mal achtzig Zentimeter grof3e, mit einer einfachen Lei-
ste gerahmte, dunklere Flache. Genauer betrachtet zeigt
sich, dalk die Tafelung hier aufgeschnitten ist und wir auf
die Wand dahinter schauen kénnen, und wir erblicken ein
Stlick Tapete. Es ist ein Stlck Wahrheit in diesem durch
und durch falschen Zimmer. Unter dem Holz jahrzehnte-
lang verborgen lag der Hinweis, daf die rustikale Verklei-
dung erst spéater hinzugekommen ist. Ebensowenig gab
es die eingebauten Schrénke. Nietzsches Zimmer war ta-
peziert! Er selbst hatte die Tapete ausgesucht und auf ei-
gene Kosten anbringen lassen. Es war ein anderes Zim-
mer. Weniger landlich, weniger warm. Daflr schwerer, tie-
fer, dunkler. Ornamental gemustert.

Die Tapete zeigt in mattem Braungrin diagonal gekreuzte
Bander mit gewelltern Rand. In den von ihnen begrenzten
rautenférmigen Flédchen ist jeweils ein heraldisch stilisier-
tes Motiv dargestellt: drei Bllten, die derselben Wurzel
entspriefRen. Das Muster ist weit entfernt von der Raffi-
nesse des spaten 19. Jahrhunderts. ZeitgemafR waren
Blumenmeere oder gar Trompe-I'ceil-lllustrationen gewe-
sen. Die Entscheidung fiel aber zugunsten des Ornaments,
zugunsten des Urmotivs der Musterausbreitung: frei von
kompositorischer Spannung, endlos in sich selbst. Es leuch-
tet unmittelbar ein, da er sich hier gegen das Pure ge-
kalkter Wande, gegen das Handwerkliche von Holzver-
tafelung, gegen die modischen Muster-Motive seiner Zeit
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Ein Loch in der Verkleidung
als Fenster zur Wahrheit

Nach Jahrzehnten der Vergessenheit entdeckte man
Nietzsches Tapete wohlbehalten unter dem Holz
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fiir das Ornament entschieden hat. In ihm namlich steckt
die dekorative Zusammenfassung von so etwas wie Welt-
geist.

Im europédischen Ornament jener Zeit flieken orientalische
Verschlingungen, arabischer Flechtmuster, asiatische Ele-
mente auf dem Hintergrund hellenistischer Strukturen zu-
sammen. Keine andere Ausdrucksform ist von entspre-
chendem Internationalismus und damals war auch keine
auf einem hoheren Niveau der Abstraktion. Was aber min-
destens ebenso wichtig ist: die Quellen des Ornaments
sind alle nicht-christlicher Natur. Gefiltert durch die Zeit,
gereinigt von urspriinglichen Bedeutungen hinterlassen sie
einen ideologiefreien Niederschlag, der - wiederum ideo-
logisch betrachtet — die einzig angemessene lllustration
von Nihilismus ware.

In einem Tapetenmuster wie dem beschriebenen gibt es
kein Teil, das bedeutender sein kann als ein anderes, gibt
es auler der Oberflache keinen Sinn, gibt es kein Verspre-
chen. Im Gegensatz zur gekalkten Wand oder zur Holz-
vertafelung hat diese Oberflache keinerlei Ethos. (lhre Frei-
heit von Gesinnung ist fir einen Moralisten wie Adolf Loos
so unertraglich, daR er sich in seiner Schrift "Ornament
und Verbrechen" zum Rassismus hinreiRen 1aR%t: Er nimmt
als Urform des Ornaments die Tatowierung an — und von
dieser Herkunft wére aufRer Barbarei nichts zu erwarten:
"Wenn ein tatowierter in freiheit stirbt, so ist er eben eini-
ge jahre, bevor er einen mord verlibt hat, gestorben").
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Wer die Umgebung von Nietzsches Sommerklause in Sils
Maria kennt, kann nachvollziehen, welche Spannung be-
stehen mulite zwischen der kontrastreichen Schénheit
seines Lieblingsplatzes am Fingang des blumenreichen
Fextals, wo er auf einem Rasenstiick im Schatten von Bau-
men direkt Uber einem hinabstlrzenden Bergbach lagern
konnte — nur noch wenig entfernt von den abweisenden
Felsen mit den unnahbaren Gletschern — und dem beruhi-
genden GleichmaR seiner vier Wande. Wenn er nach sei-
nen taglichen Spaziergéngen dann zuhause beim Arbei-
ten aufblickte vom Papier und in der absichtslosen Art des
Nachdenkenden vor sich hinschaute, so muften die noch
flissigen Gedanken sich fast zwangslaufig verfangen in
einem assoziativen Gewebe aus botanischer Pracht, dahin-
rauschender Wildheit, eisiger Harte, felsiger Kargheit —und
Tapetenmuster.

Nietzsche nannte sein Zimmer seine Hohle. Die Tapete ist
flr ihn das erholsame Innenfutter seiner AuRenwelt. Um-
geben von ihrer ausbalancierten Unaufgeregtheit, die in
jeder Richtung unendlich fortsetzbar ware, formuliert er
die essentielle These von der ewigen Wiederkehr des Glei-
chen... Auch mancher Gedanke zur Asthetik préazisiert sich
in diesem Arbeitszimmer an der Tapete: "Welche Mittel
haben wir, uns die Dinge schén, anziehend, begehrens-
wert zu machen, wenn sie es nicht sind? — und ich meine,
sie sind es an sich niemals!" fragt er unter Eintrag 299 in
"Die frohliche Wissenschaft' und nennt einige Methoden
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kiinstlerischer Arbeit, darunter:" ...eine Oberfldche und Haut
geben, welche keine volle Transparenz hat." Und im bri-
gen solle man weiser sein als die Kinstler: "Denn bei ih-
nen hért gewohnlich diese ihre feine Kraft auf, wo die Kunst
aufhort und das Leben beginnt; wir aber wollen die Dich-
ter unseres Lebens sein, und im Kleinsten und Alltdg-
lichsten zuerst!" Dementsprechend mufite die Hohle ta-
peziert sein. Ein Anstrich wére keine Haut, wére zu direkt,
hatte zu wenig sublime Verzégerung. Ebensowenig wie
die Tafelung mit Holz, die bloRe Verblendung wére und
den Gedanken an das Darunter vernagelt hatte.

Im Herbst 1886, nach einem Sommer in Sils, verfaldt Nietz-
sche die Vorrede zur zweiten Ausgabe der zitierten Schrift
und liefert, wie berauscht von seinen Zimmerwanden, die
Erklarung seiner dsthetischen Entscheidung: "O diese Grie-
chen! Sie verstanden sich darauf, zu leben: dazu tut not,
tapfer bei der Oberflache, der Falte, der Haut stehen zu
bleiben, den Schein anzubeten, an Formen, an Tone, an
Worte, an den ganzen Olymp des Scheins zu glauben!
Diese Griechen waren oberflachlich —aus Tiefe! Und kom-
men wir nicht eben darauf zurlick, wir Wagehalse des
Geistes, die wir die hochste und gefahrlichste Spitze des
gegenwértigen Gedankens erklettert und uns von da aus
umgesehen haben? Sind wir nicht eben darin — Griechen?
Anbeter der Formen, der Téne, der Worte? Eben darum —
Kinstler?"
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ST.MORITZ - EIN HEILIGER MIT SCHONEN BEINEN

Hoch tlrmen sich gewaltige Schrankkoffer in vier Lagen
Ubereinander, festgezurrt mit dicken Seilen auf der Prit-
sche des robusten Fuhrwerks, an dessen Deichsel zwei
stdammige Pferde geschirrt sind. Auf dem mit einer zusam-
mengelegten Decke gepolsterten Bock sitzt, gut zwei
Meter Uber dem Boden, auf halber Hohe des Gepéack-
haufens ein Bursche in klobigen Stiefeln, derber Hose,
kragenlosem Bauernkittel, auf dem Kopf einen verbeul-
ten, schmalkrempigen Hut. Hinten, wo einige Koffer eine
Stufe bilden, steht ein zweiter Mann, der den Transport
begleiten wird, um aufzupassen, daR sich nichts I0st, nichts
verrutscht, nichts verloren geht. Seine Kleidung unterschei-
det sich von der des Fuhrmannes dadurch, dafk er ein Hemd
mit einer Jacke darlber tragt, wodurch er eher wie ein
Handwerker erscheint. Sein Kopf jedoch ist unbedeckt,
was seiner finsteren Miene die zwiespaltige Ausstrahlung
vom Stolz eines niedrigen Standes gibt. Ein dritter steht
neben dem Wagen. Seine Hose ist so formlos, wie die
der beiden anderen, aber er hat Schnirschuhe an und ein
dunkles Jacket Gber einem weilRen Hemd mit Krawatte.
Auf dem Kopf eine lppige Ballonmitze. Die linke Hand
stltzt er lassig in die Taille. In der rechten halt er einige
Papiere, die er gleich dem Kutscher geben wird: die Fracht-
briefe. Er hat sie, weil er beim Beladen alles Uberpriift hat.
Er kann lesen. Jetzt grinst er in Richtung des Betrachters
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Gepécktransport in St.Moritz vor etwa hundert Jahren

Mit Staunen registrieren wir die Dimension der Koffer.
Reisen war in ganz anderer Weise als heute Teilnahme

an gesellschaftlichen Ritualen. Leichtes Gepack

hatte nicht Beweglichkeit, sondern Deklassierung bedeutet.
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und signalisiert damit, daf® ihn mit den verschlossenen
Kerlen auf dem Wagen wenig verbindet. Zu ihnen will er
hochstens der Vermittler sein. Seine Aufmerksamkeit gilt
den Besitzern der Gepéackstlicke und sicher lassen auch
sie ihm die eine oder andere Aufmerksamkeit zukommen.
Daher hat er diesen Ausdruck devoter Unverschamtheit,
den manche fir Bauernschlaue halten mdgen. Noch sind
die Bremsen angezogen, aber bald wird Bewegung in das
Bild kommen. Der Wagen entfernt sich dann und mit ihm
die Fuhrleute, die aus der Gegend stammen und so schlicht,
so unverfélscht sind. Den Gésten geféllt das. Die zwei al-
lerdings kénnten sich in ihren perversesten Phantasien
nicht vorstellen, dafl? sie oder ihre Frauen jemals in die
Garderobe schliipfen wirden, von der sie gleich einige
Kubikmeter, nach einem Urlaub der Herrschaften, zu Tal
transportieren werden.

Das heile Bild von eben I4Rt einen tief zerrissenen Hinter-
grund erkennen. Die Burger aus den Stadten, die hier
Gesundheit tanken, die aus dem Wasser, dem Licht und
der Luft neue Kraft schopfen wollen, infizieren die Land-
schaft und ihre Menschen mit dem zersetzenden Virus
der Dekadenz, der das Reine und Starke angreift und so
die vorgeblichen Grinde fir ihr Kommen zerstdéren wird.
Die hygienischen Anliegen der Gaste, wie sie sich in den
Bauten der Kurhotels manifestieren, rufen die Hygieniker
der zweiten Art auf den Plan, jene, die sich um die ideclo-
gische Sauberkeit sorgen. 1905 wird der Schweizerische
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Heimatschutz gegriindet, und es war kein Zufall, daR ge-
rade in den 40er Jahren — parallel zum deutschen Faschis-
mus - seine Forderung nach Rickbau der Hotelpaldste
ums Haar realisiert worden waére: die Entfernung der TUr-
me, Zinnen und Kuppeln, die Beseitigung der Belle-Epoque-
Interieurs.

Mit vélkischem Eifer sollte das Wahre, Schone und Gute
wiederhergestellt werden. Darin widerspiegelt sich der
Versuch, das "Verdorbene" zu beseitigen, die "ungesunden”
Elemente herauszuoperieren, um endlich eine Verwirrung
zu kurieren, die schon Segantini befallen hatte. Wie nam-
lich, wenn nicht als geistige Verwirrung, kénnte man sich
erkldren, daR der Maler idyllischer Bergbilder, die das ein-
fache Leben glorifizieren, ohne Skrupel die Mérchenburg
des Hotel Palace betritt, wo die Vernichtung seiner Bild-
welt Architektur wurde, um dort im Salon, der eine Mi-
schung aus Kathedrale und Rittersaal ist, mit den versam-
melten Hoteliers tiber die Finanzierung seiner Panorama-
idee zu konferieren? Er war in solchen Momenten sicher
getrieben vom Willen, das gewaltige Projekt um jeden Preis
zu realisieren. Aber er wird auch verflihrt gewesen sein
von der verderblichen Anziehungskraft solcher Geméauer,
denn im Prinzip sollte sein Panoramaprojekt die Uberwélti-
gende Umkehrung der von den Hotelbauten erzeugten
Aura sein. So wie mit ihnen Paldste der Stadte in die Ber-
ge kommen, wiirde er mit dem Panorama die Berge zwi-
schen die Palaste in der Stadt setzen. Keineswegs im Sin-
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ne eines Ausgleichs, sondern um zu zeigen, wie komfor-
tabel das urspriinglich Unnahbare jetzt zur Verfligung steht.
Einen ersten Eindruck davon kdnnte man schon mitten in
Paris gewinnen. Fiir den, der sich dann aufmachen wiirde
das wirkliche Engadin zu besuchen, wére so gut gesorgt,
daf die Annehmlichkeiten das Leben in der Stadt sogar
Ubertroffen wiirden. Es gébe nicht die strapazidsen, lar-
menden Menschenmengen, nicht die haklichen Spuren
der Industrialisierung, nicht die dicht bebauten Stralten.
Statt dessen Entlastung von allem. Diener fiir jeden Hand-
griff. Bereits am Portal ein livrierter Page. Zimmermédchen,
die téglich frische Bettwasche aufziehen. Etagenfrauen,
die zur vereinbarten Zeit das Bad bereitet haben. Befrack-
te Kellner, die einem jeden Wunsch erflllen kénnen. Und
dann késtliche Mahlzeiten auf feinstem Porzellan, Silber-
bestecke, Kristallglaser, Damasttischticher. Rdume voll
kostbarem Mobiliar. In der Halle, im Salon und im Speise-
saal andere Menschen aus anderen Stadten, anderen Lé&n-
dern, anderen Kreisen.

Das verbindende Merkmal der sich stets neu zusammen-
setzenden Gemeinschaft ist es, hier, in diesen Raumen,
die eine andere Welt evozieren, versammelt zu sein —
unter sich, Uber den anderen. Und dabei der grofien
Obsession des 19. Jahrhunderts nachgeben 27U kénnen,
dem  Wiedererwecken von  Geschichte. Der
historisierenden Mentalitdt jener Zeit entsprechend, se-
hen ihre Bauwerke aus wie akkumulierte Vergangenheit.
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Golf im Gebirge

Sportliches und gesellschaftliches Vergnigen

- das bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts unbekannte Motiv,
in die Schweizer Berge zu reisen.

Zuvor gab es nur einen Grund: Krankheit.
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Blick aus dem Panoramawagen

Die wilde Natur prasentiert sich hinter Glas

Der Schauer, den unnahbare Felsen und zerkliiftete Eismassen
verursachen, ist ideale Grundlage fir Tischgespréche,

die sich wie von selbst dem Thema “Gefahrlich Leben" nahern
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Die Hotelbauten von St.Moritz allerdings bieten in ihrem
Ensemble mehr als in Fassaden und Interieurs organi-
sierte Erinnerung. Unbewult bahnen sie das vom Raum
besessene 20. Jahrhundert an. Traditionelles Geflge be-
ginnt sich in ihnen zu zersetzen. Die Aufhebung des Ge-
gensatzes zwischen dem Raum kultureller Leistung und
dem Raum pragmatischer Nutzung bahnt sich an. Die
Grandhotels in den Bergen sind komplexe Organismen
auf der Grundlage einer erstaunlichen Symbiose zwischen
Herberge und permanentem Fest. Vom Alltag wenden
sie sich ab. |hre Bezugspunkte sind nicht mehr der Platz
und die StraRe. Sie orientieren sich auf die Landschaft
hin, die sie dominieren wollen. In der unmittelbaren
Umgebung solcher Hauser beginnen sich utopische Kon-
zepte zu realisieren. Anlagen zum anstrengungslosen
Erreichen lohnender Gipfel werden konstruiert.

Der Blick von weit oben herab wird zur physischen Erfah-
rung von Menschen, die sich ohnehin oben diinken. We-
niger in Ehrfurcht als in leicht schwindliger Erregung wer-
den sie als erstes das groRe Gebaude erspdhen, in wel-
chem sie zur Zeit wohnen, um mit dieser Versicherung
dem Blick dann die Freiheit zu geben, gefahrlos seine Er-
oberungen zu machen. Die geographische Exponiertheit
der Hotels, ihr gewaltiges Volumen und ihre beherrschen-
de Plazierung sind es, die den dort Versammelten ein neues
Privileg verleihen. Die Unangepaltheit, die Riicksichtslo-
sigkeit dieser Bauten gegeniber der Landschaft nehmen
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den Besuchern die Furcht vor der Gewalt der Alpen, wo
Liebreiz an erbarmungslose Harte stoRt, sengende Hitze
plétzlich in klirende Kalte umschlagen und allein schon
falsche Kleidung den Tod bedeuten kann. Jetzt, von der
Touristenfestung aus, unterstitzt durch moderne mecha-
nische Hilfen, kann man eine indirekte Begegnung mit dem
Schrecken wagen und die bislang unbekannte Schénheit
der Berge entdecken.

Von vornherein besteht ein gebrochenes Verhéltnis zur
naturverbundenen Euphorie, mit der alles hier oben als so
rein, so stark, so gesund empfunden wird. Segantinis The-
ma war die saubere Seite. Der Aufenthalt in den Bergen
bedeutet ihm seelische Reinigung. Die Reinheit der Natur
widerspiegelt sich seiner Vorstellung nach im gldubigen
und keuschen Leben der hier Anséssigen. |hre beschei-
dene Ergebenheit soll Orientierung sein fur ihn und alle,
die das "Wahre" darin entdecken. Inhaltlich arbeitet seine
Malerei an der Verbreitung eines Selbstbetrugs, der das
‘unverdorbene’ Leben und den Blick darauf in den Bildern
wie dasselbe erscheinen lassen méchte. Niemals hatte
Nietzsche sich mit Segantini Gber die Verherrlichung pa-
storaler Einfachheit einigen kénnen. Jener verteidigt aus-
driicklich die Dekadenz als vom Leben nicht zu trennen
und verachtet das sittliche Getue und die Anbetung der
Bescheidenheit. In "Der Wille zur Macht" finden sich Stel-
len, die sich lesen lassen, als wéren sie Segantini und sei-
nen Bewunderern ins Stammbuch geschrieben: "Fleil3,
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Bescheidenheit, Wohlwollen, MiiBigkeit sind ebensoviele
Verhinderungen der souverdnen Gesinnung, der grof3en
Erfindsamkeit, der heroischen Zielsetzung, des vornehmen
Fir-sich-seins". Dann die Benennung der europdischen
Wurzel dieses einseitigen Hangs zur Tugend, der ihm wie
eine halbseitige Léhmung vorkommt: "Die scheinbare Welt
und die erlogene Welt —ist der Gegensatz. Letztere hief3
bisher die »wahre Welt¢, die »Wahrheit(, »Gott«. Diese ha-
ben wir abzuschaffen'. Denn: "Alles, was einfach ist, ist
bloR imaginér, ist nicht »wahr«. Was aber wirklich, was wahr
ist, ist weder Eins, noch auch nur reduzierbar auf Eins".
Abgesehen von der radikalen Zurlckweisung von Segan-
tinis Programm umreiften diese Satze die dsthetische Po-
sition der Hotelpaléste, die statt der "Wahrheit" ihre Welt
des Scheins entfalten.

Anders als fir den Maler, der es religios verbrdmt zum
Inhalt machte, war fir den Philosophen das Engadin
Zweck. Hier konnte er schérfer als im sommerlichen Mief
der Stadt und frei von Kopfschmerzattacken denken.
Waren die beiden sich je tatsachlich begegnet, hatte
Segantini trotz Nietzsches Humor nichts zu lachen ge-
habt. Der hatte ihm, seinem Credo "cynisch und mit Un-
schuld" entsprechend, die rhetorische, in sich selbst be-
antwortete Frage stellen kénnen: "Was geféllt allen from-
me Frauen, alten? jungen? Antwort: ein Heiliger mit scho-
nen Beinen, noch jung, noch Idiot."
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Das Institut auf dem Friedhof in Soglio
links: Kleuderlein  rechts: Sowa

Der Blick des rechts stenenden Mannes
geht in nordostliche Richtung,

der Blick des links stehenden Mannes
geht in stdliche Richtung.
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Es gibt also zwei Willen,

weil keiner von ihnen ganz ist,
und was dem einen fehlt,

der andere besitzt.
(Augustinus)

AM PASS: DOPPELTE AUFMERKSAMKEIT

1. Bild. Zwei Méanner (Sektion B) stehen mit dem Ricken
zum Betrachter an einer Mauer und blicken bildwarts in
ein ostlich gelegenes dunstiges Tal hinab. Der Blick des
rechts stehenden Mannes geht nach links, also in nord-
ostliche Richtung, der Blick des links stehenden Mannes
geht nach rechts, also in stidliche Richtung. Im Mittelpunkt
mussen sich ihre Blicke kreuzen.

2. Gegend. Ein Hoch-Tal in der Schweiz. Am oberen Talab-
schluR der PaR, der zugleich Wasserscheide ist: Nordwadrts
flieRt das Wasser zur Donau, sldwaérts zum Po. Nordwarts
des Passes: glasklare Luft. Wer am Paf? steht, kann in beide
Richtungen blicken.

3. Doppelte Aufmerksamkeit. ABR weist darauf hin, dal
die "Tapete" hinter den Anstrengungen der Avantgarde
genauso wichtig ist wie die vor der Tapete verhandelte
Sache. Auf beides zu achten heif3t: doppelt aufmerksam
sein. Die doppelte Aufmerksamkeit ist der Engpal® und
Eingang, durch den der Geist der Avantgarde jetzt geht.
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4. Germania und ltalia. Zwei Freundinnen reichen sich
die Hande: Freundschaft als Nahe und Bertihrung von Un-
vereinbarem.

5. S. und N. Die angestrengte Idee des finalen Rundum-
blicks in doppelter Auslegung: Einmal als hingebungsvol-
ler Blick auf das festlich verklarte Panorama des heimatli-
chen Ortes, das andere Mal als sich entfremdender Blick
auf den diesigen Horizont des abendléndischen Geistes.

6. Anstrengung in diinner Luft. S. wie N. strengen sich
ein fur allemal sowie fUr alle und keinen an. In ihrer An-
strengung verdeutlicht sich das Modell der gegenwarti-
gen kinstlerischen "Avantgarde". S. sucht die Transforma-
tion des freien Gipfelblicks in ein geschlossenes Panora-
ma-Bildgehause: er bringt es — von einer Entzindung zur
Strecke gebracht — nur zum leeren Modell-Atelier. N. sucht
den umgekehrten Weg aus dem geschlossenen Schreib-
stuben-Gehéause des philosophischen Diskurses ins freie
Licht der stdlichen Berge; er ist gezwungen, taglich an
einem Felshlock umzukehren, den er "Zarathustra-Felsen”
nennt.

7. Entspannung am Ort gescheiterter Anstrengungen.
Ein Kreis deutscher Kunstfreunde spaziert von einem
spatblrgerlich gestimmten Grinderzeit-Hotel aus bei scho-
nem Wetter und in heiterer Stimmung zu ausgezeichne-
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ten Blickpunkten und Bildanblicken. Das Gespréch kreist
um S, und N.

8. Gehen und sprechen. Die Anstrengung der sich ent-
spannenden Kunstfreunde zielt darauf, das Gesprach un-
ablassig um die héchste Anstrengung in der Kunst krei-
sen zu lassen und wahrenddessen langsam die Aufmerk-
samkeit zu spalten, abzuziehen und neu zu richten: auf
die Form des entspannten Gehens vor dem glédnzenden
Bild der Berge, auf die Form der Ruckkehr in den abendli-
chen Salon, auf die Form des ernsthaften Gesprachs vor
falscher (historistischer) Kulisse und in falscher (naturlicher)
Umgebung.

9. Die Kiinstler im Berghotel: Doppelte Aufmerksamkeit.

10. Modell. Eines Abends bot das INSTITUT den versam-
melten Freunden im Salon eine kleine Vorflihrung an: In
einem Lichtbildervortrag sprachen wir von einem Fahr-
mann, der im Blick auf die bewegte Wasseroberflache
versucht, gleichzeitig den Grund, den Himmel und das
Glitzern des Himmels Uber dem Grund zu sehen. Zur Ver-
deutlichung dieser Vorstellung fiihrte das INSTITUT ein
Modell vor: Zwei Bilder wurden in langsamer Bewegung
aneinander (voreinander/hintereinander) vorbeigeschoben.
Kein Blick konnte dieser Bewegung korrekt folgen.
"Korrekt" hielRe hier: doppelt.
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il Ubung. Dies ist die schwierigste Ubung und doch eine
langst geldufige Fertigkeit der Kunst seit Cézanne: Die "Fi-
gur” gleichzeitig mit dem Grund (der "Tapete") zu sehen,
also das eine und das andere und das eine...

12. Doppelt schmeckender Geschmack. Fir ein doppelt
sehendes Auge war der KongreR "Zwischen Eis und Si-
den" ein doppelt schénes Bild.

13. B-Kunst. Das doppelt Schéne zu gewahren, erfordert
eine doppelte Kunst. Das INSTITUT hat fiir die jetzt hin-
zukommende zweite Kunst den Namen "B-Kunst" vor-
geschlagen.
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AM SEE: ZWEI BLICKVERSCHIEBUNGEN

Die herbe Einladung des Archivs Beider Richtungen hatte
uns im Vorfeld den erwartungsvollen Blick hintbergelenkt
in die Schweizer Alpen. Von Franken aus war der Bergort
und dessen Hochtal EIN EINZIGES schénes Bild. Der dem
Ort vorauseilende Ruf, die Kihle und der Glanz der Glet-
scher und Gipfel, der Panoramamaler und der Helden-
philosoph, alle sind uns Teile EINES BILDES gewesen, zu
dem wir uns in der Einbildung im voraus als Motiv hinzu-
sehen. Alles, was im VORBILD prézise Vorstellung war,
ist von der untersten Peripherie, also vom GRUND her,
ins Blickzentrum gerlickt. So waren uns alle Einzelmotive
des Vorausbildes des Kongresses gleichsam GERAHMT,
da sie sich von allen unthematisierten Peripherien abhoben.

Ist uns also alles in St. Moritz zum Bild geworden, oder
gab es vielleicht versteckten GRUND als der Aufmerksam-
keit entzogene TAPETE?

Aus dem Blickwinkel des fernen Deutschland war das
Gebirgstal insgesamt ein Bild. Alle Vortrage, Gesprache
und Teilnehmer, die angekindigt waren, sind abgehobene
Teilmotive des Kongresses gewesen. Alles AUSSERHALB
dieses Tales war im Vorblick wie eine groe Tapete.

Eine erste Bildverschiebung bahnte sich an, als nach An-
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kunftin St. Moritz DORT die Gespréche begannen. Die als
Bilder gefafdten und ins Bewuf3tsein aufgerichteten Vor-
trdge und Gesprache formten sich im realen Sprachaus-
tausch zu einer Art "Klangflache" um, die selbst als GRUND
starkem ABSEHEN ausgesetzt war. Das Hin und Her der
Sprache wurde allmahlich eine SCHLEIFENARTIG-RHYTH-
MISCHE Klangbewegung, sie wurde ein tapetenahnliches
Ornament, vor dessen Schicht sich alle Unternehmungen
und Vortrége WIE BILDER abhoben.

Der zweite, in Verschiebung der Blickachsen erscheinende
Grund lag etwas tiefer und ferner. Der mondén-schrage
Ort, das knapp an der Noblesse vorbeizitternde Belvedere-
Hotel, dessen Teppichbdden und Tapeten, das Schwimm-
bad, die Berge ringsum; die Wolken hoch Uber dem Tal
standen uns aufgerichtet entgegen und stemmten sich
so in unser BewuRtsein. Aber ein ORTS-TEIL war von
entgegengesetztem Charakter. Eine waagrecht-wegge-
neigte Flache ist in der Mitte unseres Aufenthaltes HIN-
TER alle FIGUREN getreten. Der SEE am Rand des Or-
tes war ein zweiter, wenig bemerkter Grund, VOR DES-
SEN GLANZ SICH DIE FULLE DES TALES ABHOB. Im
widerspiegelnden Blick des Sees war alles aufgehoben,
wenn es einem nur gelang, von verschiedenen Richtun-
gen in das SEEBILD zu blicken.

Aus der umgekehrt spiegelnden BILDFIGUR sah uns das

68

St.Moritzer See
Ausschnitt aus "Sein”

Es scheint, als solle der Ort
von divisionistischer Malerei verschlungen werden,
wihrend der See ruhig im Bild glanzt.
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Talbild des Kongresses wie aus einem AUGE an. Fremd,
weil der gewdhnlichen Beziehung enthoben, schien der
SEE wie ein AUGE, das vom Talgrund her alles erfaldte,
ohne je selbst von allem erfal3t zu werden. Richtungslos
gleichwertig war im AUGE des SEES unbemerkt alles
umfalt. Unser Sehdrang, der darauf zielt, durch barsche
FIXIERUNG immerwahrend TEILE bildhaft abzugrenzen,
konnte dort im leichtbewegten Glitzern den Grundblick in
Ruhe studieren. Alles Uberzog der See mit schimmern-
demn GLANZ, auch das Auseinanderklaffendste, und des-
halb war er ein leidenschaftsloser GRUND.

Bei aufkommendem Wind, der im Talschnitt folgte, krau-

selten kleine Wellen das Wasser und der SEE wurde
BLIND.
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WIE DAS TRIPTYCHON AUSSEHEN WURDE

Das erste Gemalde "Die Natur' hat Herbststimmung mit
der Sonne, die hinter den Bergen, die die Hochgebirge
des Engadins einschlieRen, untergeht. Auf der Liinette
dartber sieht man das Dorf St. Moritz in einer Winternacht
von den Strahlen des Mondes beschienen. Auf dem Medail-
lon zur Rechten symbolisiert die Figur der Alpenrose den
Frahling der Alpen. Auf einem Medaillon zur Linken symbo-
lisiert eine Figur das Edelweil3, den Sommer in den Alpen.
Dadurch beabsichtige ich die Natur des Hochgebirges und
ihre Jahreszeiten zusammenzufassen und zu verklaren.
Das mittlere Bild "Das Leben" verkérpert das Leben aller
Dinge, die ihre Wurzeln in der Mutter Erde haben. Die Ge-
birge im Hintergrunde sind von der untergehenden Sonne
beleuchtet. Auf der Liinette fegt der Wind Uber die Erde,
und man sieht die Darstellung von Leben und Tod in den
Elementen Wasser und Feuer. In den Medaillons rechts
und links befinden sich zwei symbolische Figuren.

Das dritte Bild "Der Tod" verkdrpert das Sterben aller Din-
ge. Es ist Winter, und die Natur ist unter dem Schnee be-
graben. Die Gebirge im Hintergrund sind von der aufge-
henden Sonne beleuchtet. In einer Alpenhlitte ist ein Méd-
chen gestorben, und wéhrend man auf das Begrabnis
wartet, tragen die Engel in der oberen Liinette die Seele
empor zum ewigen Leben. Die Medaillons auf der Seite
haben zwei weitere symbolische Figuren.
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VON DER EITELKEIT DER KUNSTLER.

Ich glaube, daf die Kiinstler oft nicht wissen, was sie am
besten kénnen, weil sie zu eitel sind und ihren Sinn auf
etwas Stolzeres gerichtet haben, als diese kleinen Pflan-
zen zu sein scheinen, welche neu, seltsam und schon, in
wirklicher Vollkommenheit auf inrem Boden zu wachsen
vermagen. Das letzthin Gute ihres eigenen Gartens und
Weinbergs wird von ihnen abgeschétzt, und ihre Liebe und
Einsicht sind nicht gleichen Ranges. Da ist ein Musiker,
der mehr als irgendein Musiker darin seine Meisterschaft
hat, die Téne aus dem Reiche leidender, gedriickter, ge-
marterter Seelen zu finden und auch noch den stummen
Tieren Sprache zu geben. Niemand kommt ihm gleich in
den Farben des spaten Herbstes, dem unbeschreiblich
riihrenden Gliick eines letzten, allerletzten, allerkiirzesten
GenieRens, er kennt einen Klang fur jene heimlich-unheim-
lichen Mitternachte der Seele, wo Ursache und Wirkung
aus den Fugen gekommen zu sein scheinen und jeden
Augenblick etwas "aus dem Nichts" entstehen kann; er
schopft am gliicklichsten von allen aus dem unteren Grunde
des menschlichen Glickes und gleichsam aus dessen aus-
getrunkenem Becher, wo die herbsten und widrigsten Trop-
fen zu guter und boser Letzt mit den stResten zusam-
mengelaufen sind; er kennt jenes mude Sich-Schieben der
Seele, die nicht mehr springen und fliegen, ja nicht mehr
gehen kann; er hat den scheuen Blick des verhehlten
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Schmerzes, des Verstehens ohne Trost, des Abschied-
nehmens ohne Gestéandnis; ja, als der Orpheus alles heim-
lichen Elends ist er grofer als irgendeiner, und manches
ist durch ihn Uberhaupt der Kunst hinzugefligt worden, was
bisher unausdriickbar und selbst der Kunst unwirdig er-
schien, und mit Worten namentlich nur zu verscheuchen,
nicht zu fassen war — manches ganz Kleine und Mikrosko-
pische der Seele: ja er ist der Meister des ganz Kleinen.
Aber er will es nicht sein! Sein Charakter liebt vielmehr
die grolRen Wénde und die verwegene Wandmalerei! Es
entgeht ihm, dal® sein Geist einen anderen Geschmack
und Hang hat und am liebsten still in den Winkeln zusam-
mengestirzter Hauser sitzt — da, verborgen, sich selber
verborgen, malt er seine eigentlichen Meisterstlicke, wel-
che alle sehr kurz sind, oft nur einen Tag lang — da erst
wird er ganz gut, gro® und vollkommen, da vielleicht al-
lein. — Aber er weil® es nicht! Er ist zu eitel dazu, es zu
wissen.
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IM GLASHAUS

Das Atomzeitalter begann 1938 auf einem Kichentisch.
Der beriihmte Physiker zeigt den staunenden Schulkindern,
was die Welt im Innersten zusammenhalt. Die Kathoden-
rohren, die Paraffintorte und die spiralformig gewundenen
Zuleitungsdrahte ergeben einen Wirkungszusammenhang,
der einem Beweis gleichkommt. Die Liebe zum Detail ist
offensichtlich beliebig steigerbar. Am Ende steht hier die
Zertrimmerung. Geistesgeschichtlich vorbereitet war die-
se Art radikaler Kritik am Bestehenden in gewisser Weise
beim Erfinder des Zarathustra. Wer, mit dem Hammer
philosophierend, den christlich-abendléndischen Moral-,
Bildungs- und Geschichtsbegriff in die Luft gesprengt se-
hen méchte, mul sich den Lauf der Dinge als Uberdimen-
sionale Walze vorstellen, die immer dasselbe Muster ab-
rollt. Die Ewige Wiederkunft des Gleichen. Eine Idee, die
wie eine Bombe einschlug, obwahl sie auch eine dekora-
tive Seite hat. Ein sich im Kreis drehender Zug, der ab und
an in einem Tunnel verschwindet, hypnotisiert gerade den
Mann in den reiferen Jahren. Die urspriingliche ldee sei
dem Philosophen bei einem Felsen am Ufer eines Gebirgs-
sees gekommen. Bei einem machtigen pyramidalen Block
habe sie ihn (berfallen. Es handelt sich dabei um einen
Modellberg, der gerade fir eine Person Platz bietet.
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Gesprengte Bergfestung
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Nietzsche im Februar 1884 an Overbeck:

* Der ganz Zarathustra ist eine Explosion von Kréften,

die jahrzehntelang sich angehauft haben:

bei solchen Explosionen kann der Urheber leicht selbst mit
in die Luft gehen.”
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ANHANG

Die Texte "Am Pass: Doppelte Aufmerksamkeit” und "Am
See: Zwei Blickverschiebungen" wurden vom Institut fur
Untersuchungen von Grenzzustanden dsthetischer Syste-
me (INFuG) beigetragen. Autor von 'Am Pass.." ist
Hubert Sowa, Sektion B, Std. Autor von "Am See..." ist
Friedolin Kleuderlein, Sektion B, Ost. INFuG verweist in
diesem Zusammenhang naher auf: Hubert Sowa, "Fluss,
Bild", darin besonders: "Ruf ins HIERJETZT und doppelte
Aufmerksamkeit', INFUGIANA Bd.9, Bamberg 1992; auf
Friedolin Kleuderlein, "Uber den Eingang', INFUGIANA
Bd.12, Bamberg 1993; und auf "B-Kunst. Der Kongress
yBilderhohle und Schragandachtc in Schloss Pommersfel-
den", META 4, Stuttgart 1993.

"Von der Eitelkeit der Kinstler" ist die Wiedergabe des
Textes Nummer 87 aus 'Die fréhliche Wissenschaft" von
Friedrich Nietzsche, zitiert nach der Kréner-Ausgabe, Stutt-
gart 1965.

"Wie das Triptychon aussehen wiirde" ist eine Passage aus
Segantinis "Schriften und Briefe', herausgegeben von Bian-
ca Zehder-Segantini, Zurich Leipzig Stuttgart Wien, 1935.
Derselben Ausgabe entnommen ist die Briefstelle an den
Journalisten Martinelli.
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Samtliche anderen Texte sind von ABR-Stuttgart.
Gemeinsam: Malen, Denken, Reisen.

Harry Walter: Genius Loci, Salongespréch, Im Glashaus.
René Straub: Im Schatten des Gipfels, Ornament als Denk-
muster, St.Moritz — ein Heiliger mit schénen Beinen.

Viele Hinweise auf das St.Moritz des 19. Jahrhunderts und
auf entsprechendes Fotomaterial sind dem Buch von Isa-
belle Rucki entnommen: "Das Hotel in den Alpen. Die
Geschichte der Oberengadiner Hotelarchitektur von 1860
bis 1914", Zurich 1989.

Alle Detailinformationen zum Panoramaprojekt sind Dora
Lardelli, Direktorin des Segantini-Museums St.Moritz, zu
verdanken. Sie entstammen dem Katalog der Sonderaus-
stellung "Giovanni Segantini’, St.Moritz 1981 und ihrer
Lizentiatsarbeit "Giovanni Segantini und sein Museum. Der
Kinstler und die Institution am Schnittpunkt zwischen Sid
und Nord", Universitdt Basel 1987.
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