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0.1       Thema der Untersuchung 
 

 
„Wenn es sich um die Darstellung anderer Themen als biblischer Geschichten 

oder historischer und mythologischer Szenen handelt, die dem durchschnittlichen 
‘Gebildeten’ zufällig bekannt sind, sind wir alle australische Buschleute. In solchen 
Fällen müssen auch wir versuchen, uns mit dem vertraut zu machen, was die Urhe-
ber jener Darstellungen gelesen hatten oder sonstwie wußten“, schreibt E. Panofsky 
in seinem Aufsatz „Ikonographie und Ikonologie“.1 Die Erfahrung des „australi-
schen Buschmannes“, dem, ob des fehlenden Wissens um den kulturhistorischen 
Hintergrund, das Sujet des letzten Abendmahles als „erregte Tischgesellschaft“ er-
scheint2, wendet sich angesichts Beuysscher Kunst vom Hypothetischen ins Reale: 
Wer wollte leugnen, dass man, hineinversetzt in den Beuys-Block, das Schicksal 
von Panofskys australischem Buschmann teilt?  

Folgen wir den Ausführungen Panofskys weiter, so schließt an diese Erfahrung 
die Frage an, was Beuys als der „Urheber“ der Darmstädter Installation „gelesen hat 
oder sonstwie wußte“. Sich mit dem vertraut zu machen, was die Beuyssche Kunst 
maßgeblich geprägt hat, ist aber keineswegs so einfach. Ein Blick auf die äußerst 
reichhaltige Sekundärliteratur zum Werk von Joseph Beuys offenbart das Problem: 
Mythos und Ritual, Fetischismus und Schamanismus werden als mögliche Nährbö-
den seiner Aktionen, Zeichnungen, Objekte und Installationen ebenso ins Feld ge-
führt wie die griechische, keltische und germanische Mythologie; Christentum und 
Frühromantik sind als Quellen der Inspiration gleichermaßen im Gespräch wie der 
Existentialismus oder die Philosophie Heideggers. Beuys´ Kindheits- und Kriegser-
fahrungen, seine Krisen und Kämpfe - maßgeblich von ihm selbst zu geradezu ex-
emplarischen Erzählungen mythisiert - werden nicht selten zu Schlüsselerlebnissen 
emporstilisiert. Dazu gesellt sich sein früh entwickeltes Interesse an den Naturwis-
senschaften, sein scheinbar unerschöpfliches Wissen über Mineralogie, Pflanzen-
kunde, Zoologie und Anthropologie, über Fragen der Medizin, der Politik, Ökono-
mie und Ökologie. Sein Kenntnis- und Erfahrungsreichtum, so will es scheinen, 
war gleichermaßen umfangreich und komplex wie sein bildnerisches Werk.  

Beuys´ Auskunftsfreudigkeit, seine wortreichen und vielfältigen verbalen Äuße-
rungen haben nicht unwesentlich dazu beigetragen, der These von seiner umfassen-
den Bildung und Erfahrenheit Vorschub zu leisten. Zumeist aber geben sich seine 
mündlichen oder schriftlichen Aussagen ebenso fremdartig und rätselhaft wie seine 
bildnerischen Schöpfungen. Als „die Erweiterung des Objekts ins Verbale“ sind sie 
Teil seiner Kunst und als solche in diese integriert.3 Infolgedessen bedürfen auch 
sie einer erläuternden Interpretation, wird man eine direkte Antwort auf die Frage 
nach den Quellen des Künstlers auch in seinen wörtlichen Mitteilungen nicht ohne 
Schwierigkeiten finden. 

Mögen die Anregungen, die Beuys erfahren hat, auch vielfältig sein, mögen sei-
ne bildnerischen und verbalen Äußerungen auch von einem umfassenden Kenntnis-
reichtum zeugen, so ist doch inzwischen unbestritten, dass ihn eine Person und de-
ren Lehre ganz besonders faszinierte: Rudolf Steiner (1861-1925) und dessen Anth-
roposophie. V. Harlan ist es zu danken, dass die Wissenschaft inzwischen Kenntnis 
hat von der nahezu einhundert Titel umfassenden Steiner-Bibliothek von Joseph 

                                                 
1 Panofsky 1975, S. 45 
2 Panofsky 1975, S. 45 
3 Vgl. Wedewer 1972, S. 36 
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Beuys.1 Es wäre zu wünschen, dass die Beuys-Forschung sich stärker als bisher 
dieser für den Künstler so zentralen Quelle zuwenden möge, denn wir stimmen mit 
denjenigen überein, die das Beuyssche Welt- und Menschenbild als ein wesentlich 
durch Steiners Anthroposophie geprägtes kennzeichnen.2 Den Einfluss Steiners auf 
Beuys im einzelnen nachzuweisen, wird die Beuys-Forschung noch auf längere Zeit 
fruchtbar beschäftigen können. Wir äußern hier die - wie wir meinen - begründete 
Vermutung, das solche Untersuchungen zu einer Relativierung der These vom 
phantastischen Kenntnisreichtum des Joseph Beuys führen werden. Der unbestritte-
nen Größe seines bildnerischen Werkes täte dies im übrigen keinen Abbruch. 

Wenn wir aber in der Anthroposophie Rudolf Steiners die vornehmste Quelle 
für das Beuyssche Schaffen erkennen, was vermag dann eine Untersuchung seiner 
Auseinandersetzung mit der Alchemie, die das Thema der folgenden Arbeit ist, in 
diesem Zusammenhang zu leisten? Wozu sich auf Nebenschauplätzen tummeln, 
wenn doch das für das Beuyssche Schaffen maßgebliche Gedankengut so offen-
sichtlich woanders zu suchen ist und gleichzeitig der Einfluss Steiners auf Beuys 
innerhalb der Forschung noch keineswegs hinreichend erörtert wurde? 

Die Steinersche Anthroposophie ist eine Geheimwissenschaft. Als solche will 
sie „über Nichtsinnliches in derselben Art sprechen, wie die Naturwissenschaft 
über Sinnliches spricht“, schreibt Steiner in seinem opulenten Werk „Die Geheim-
wissenschaft im Umriß“. „Alle Geheimwissenschaft“, fährt er kurz darauf fort, 
„muß aus zwei Gedanken hervorkeimen (...). Diese beiden Gedanken sind, daß es 
hinter der sichtbaren Welt eine unsichtbare, eine zunächst für die Sinne und das an 
diese Sinne gefesselte Denken verborgene Welt gibt, und daß es dem Menschen 
durch Entwickelung von Fähigkeiten, die in ihm schlummern, möglich ist, in diese 
verborgene Welt einzudringen.“3 Die Anthroposophie als eine Geheimwissenschaft 
ist eine Lehre vom Verborgenen, sie ist eine Lehre vom Okkulten, sie ist Okkultis-
mus. „Jede Lehre, die sich mit Dingen beschäftigt, die unsere Sinnesorgane nicht 
wahrnehmen können, die also transzendent sind, das heißt die Grenzen der Erfah-
rung und der sinnlich erkennbaren Welt überschreiten, müssen wir als eine Lehre 
vom Verborgenen oder über das Verborgene bezeichnen“, schreibt K.R.H. Frick. 
Eine solche Lehre, „ist eine Lehre vom Okkulten, ist Okkultismus im weitesten 
Sinne.“4  

Der Begriff Okkultismus erscheint erstmals 1533 im Titel der „Occulta Philo-
sophia“ des Agrippa von Nettesheim (1486-1535). Erst viele Jahre später findet er 
durch das Wirken des Pariser Esoterikers Eliphas Lévi (1810-1875) Verbreitung.5 
Als ein Sammelbegriff für jene Lehren, die sich damit beschäftigen, Erkenntnisse 
über das Unsichtbare, das Geheime und Verborgene zu erlangen, hat der Okkultis-
mus aber eine sehr viel weiter in die Geschichte der Menschheit zurückreichende 
Tradition. Eine dieser älteren, traditionellen geheimwissenschaftlichen Lehren ist 
die Alchemie, deren erster, historisch greifbarer Verfechter Zosimos von Panopolis 
war, der um 300 n.Chr. in Ägypten wirkte.  

                                                 
1 Vgl. Harlan 1991a, S. 292-295 
2 So schreibt V. Harlan: „Wer sich also, wenn er über Beuys´ Alchemie spricht, nicht zuerst auf Steiner rück-
bezieht und dann erst auf andere Autoren, wird kaum die Prozesse nachvollziehen können, mit denen wir es bei 
Beuys zu tun haben. Das geschieht leider immer wieder.“ Harlan 2002, S. 158. Vgl. dazu außerdem: Harlan 
u.a.1991, S. 94, , Moffitt 1988, S. 144, Mennekes 1996, S. 5  
3 Vgl. Steiner GA 1959 -1994, Bd. 13, S. 36 u. S. 41 
4 Vgl. Frick 1973, S. 3 
5 Vgl. dazu: Miers 1970, S. 300 
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Was aber verbindet die für Beuys so wichtige Anthroposophie mit der Alche-
mie, außer, dass sie beide Geheimlehren sind, deren es aber noch viele andere gibt?  

Wir wissen, dass sich Steiner bereits in jungen Jahren mit den naturwissen-
schaftlichen Schriften Goethes beschäftigt hat, mit deren Bearbeitung er für Joseph 
Kürschners „Deutsche National-Literatur“ betraut war. Viele Schriften und Aussa-
gen Steiners bezeugen seine intensive Auseinandersetzung mit Goethe.1 Goethe 
aber hat sich im Anschluss an seine wundersame Heilung durch den alchemistisch 
interessierten Arzt Johann Friedrich Metz (1720-1782) im Dezember des Jahres 
1768 intensiv mit dem ihm verfügbaren hermetischen Schrifttum auseinanderge-
setzt, und darüber hinaus alchemistisch laboriert. Diese frühen Studien sollten das 
Weltbild des jungen Goethe maßgeblich prägen. Die berühmte Metamorphosenleh-
re Goethes atmet ganz den Geist der hermetischen Naturphilosophie.  

Kurz und gut, wenn wir nach den für das Beuyssche Werk maßgeblichen Quel-
len fragen und dabei unweigerlich auf Steiners Anthroposophie stoßen, so treffen 
wir ebenso unvermeidlich auf die Traditionen des Okkultismus´. Wir geraten über 
Steiner an Goethe und dessen alchemistisch geprägte Spekulationen. Mit anderen 
Worten, die Frage nach der Rolle der Alchemie im Werk von Joseph Beuys ist die 
Frage nach der geheimwissenschaftlichen Tradition, in der er steht. Diese aber ist 
die der über Goethe und Steiner vermittelten Alchemie. Der Beuys-Block als eine 
der wichtigsten Beuysschen Schöpfungen - so die These unserer Untersuchung - ist 
die Manifestation eines in der Kunst wiedererstandenen alchemistisch geprägten 
Okkultismus´. Wir leugnen hiermit keineswegs, dass das Beuyssche Schaffen glei-
chermaßen auch mit Mythen und Mythologien, mit ritualistischen, magischen und 
schamanistischen Praktiken in Verbindung zu bringen ist, das seinen Objekten der 
Charakter von Fetischen oder Totems eignet, denn all diese kulturhistorischen Phä-
nomene weisen am Ende gleichermaßen in den Bereich des Okkultismus´. Wir be-
haupten lediglich, dass das Werk von Joseph Beuys seinen historischen Quellgrund 
vornehmlich im alchemistisch geprägten Okkultismus findet, der über die Vermitt-
lung der von den hermetischen Spekulationen Goethes angeregten Anthroposophie 
schließlich bis zu Beuys gelangte. In der Auseinandersetzung mit der Darmstädter 
Installation Argumente für die Richtigkeit dieser These an die Hand zu bekommen, 
ist die Absicht der vorliegenden Arbeit. 

   
Die Alchemie ist hervorgegangen aus der Verknüpfung der magisch-mythischen 

Metallurgie mit vornehmlich gnostisch-neuplatonisch geprägten Kosmologien und 
Erlösungsvorstellungen und einem von der griechischen Naturphilosophie gepräg-
ten naturkundlichen Wissen über die Schöpfung. Von Anbeginn vermischte sich in 
der Alchemie religiös motiviertes Erlösungsstreben mit dem Versuch, zu verifizier-
baren Erkenntnissen über die Natur zu gelangen. Das „Große Werk“, die Transmu-
tation minderer Metalle zu Gold, galt als experimenteller Nachweis der alchemisti-
schen Doktrin von der Vervollkommnung der Schöpfung durch die Kunstfertigkeit 
des Adepten. 

Die Frage, ob es sich beim Beuysschen Wirken um einen Religionsersatz han-
delt, wie etwa sein schärfster Kritiker an der Düsseldorfer Akademie, nämlich Nor-
bert Kricke, im Dezember 1968 unterstellt2, ob seine Objekte überhaupt  als Kunst 

                                                 
1 Vgl. Goethe-Rezeption, S. 1 
2 Vgl. hierzu: Norbert Kricke in der Wochenzeitschrift „Die Zeit“ vom 20.12.1968: „Er (Beuys / d. V.) nimmt 
es auf sich für uns alle. Das ist sein Anspruch: Vertreter im Leiden, er spielt den Messias, er will uns bekehren, 
er will die Akademie die Rolle der Kirchen übernehmen lassen - das ist für mich Jesus-Kitsch.“ Zitiert nach: 
Stachelhaus 1987, S. 119 
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anzusprechen sind, was von selbsternannten Gralshütern der Kunst immer wieder 
vehement bestritten worden ist1, oder ob sich in seinem Schaffen (auch) ein erneu-
ertes Wissenschaftsverständnis spiegelt, wie Beuys behauptet2, diese Frage geht 
ebenso am Kern der Sache vorbei, wie die Frage, ob es sich bei der Alchemie um 
eine Pseudoreligion, eine sich im Hantieren mit Stoffen ergehende ästhetische Be-
friedigung oder um eine primitive Vorform der wissenschaftlichen Chemie gehan-
delt hat. „Die Alchemie“, schreibt H. Gebelein, „war eigentlich immer das, was 
heute als ‘ganzheitliche’ Wissenschaft bezeichnet wird. Sie umfaßte Religion, 
Kunst und Wissenschaft.“3 Eben diese Einheit von Religion, Kunst und Wissen-
schaft aber nimmt auch Beuys für seinen „erweiterten“ Gestaltungsbegriff in An-
spruch: 

„(...) auch die Wissenschaft muß ihren Begriff totalisieren. Dann wird nämlich 
das, was Gestaltungsfragen sind, eine Einheit, und die Frage der Wissenschaft und 
die Frage der Kunst sind keine absolut entgegengesetzten Prinzipien, sondern nur 
verschiedene Methodiken, um überhaupt Erkenntnisse für das Leben zu erarbeiten. 
Oder schließlich das dritte (...): Die religiösen Tätigkeiten sind dasselbe.“4 

Wer sich der Beuysschen Kunst nähern möchte, wird die für uns so selbstver-
ständliche Trennung von Religion, Kunst und Wissenschaft aufgeben müssen. Er 
wird sich einführen lassen müssen in jene uns so fremd gewordenen Vorstellungs-
welten, innerhalb derer seit jeher der Glaube an die Gegenwärtigkeit übersinnlicher 
Kräfte in deren Erkenntnis münden soll und innerhalb derer die Erkenntnis des 
Übersinnlichen zum vornehmsten Quellgrund menschlichen Gestaltungswillens 
wird. Mit anderen Worten, er wird sich einführen lassen müssen in den Okkultis-
mus, in dessen Tradition sowohl Goethe als auch Steiner stehen. „Denn aus wahrer 
Wissenschaft und wahrer Kunst, wenn sie in lebendiger Weise zusammenfließen, 
wird religiöses Leben“, schreibt Steiner in „Das Künstlerische in seiner Weltmissi-
on“, um sich dabei an gleicher Stelle auf Goethe zu berufen: „Wer Wissenschaft 
und Kunst besitzt, / Hat auch Religion; /  Wer jene beiden nicht besitzt, / Der habe 
Religion.“5 
Wenn unsere These zutreffend ist, dass sich das Beuyssche Schaffen maßgeblich 
aus einem alchemistisch geprägten Okkultismus speist, der vornehmlich über Goe-
the und Steiner bis zu Beuys gelangte, so muss dieser innerhalb seines bildneri-
schen Werkes nachweisbar sein. Rein formal betrachtet geht die Kunst Joseph 
Beuys´ aus dessen Auseinandersetzung mit den Spielarten der zeitgenössischen 
Avantgarde hervor. Seine Assoziation mit der Fluxus-Bewegung zu Beginn der 
sechziger Jahre markiert den Beginn seiner öffentlichen Wirksamkeit, die sich fort-

                                                 
1 Am 17.8.1985 äußert sich ein Diplom-Ingenieur, der zugleich Vorsitzender eines Kunstvereines ist zur 
Beuysschen Skulptur „Kreuzigung“: „Im Kulturteil ihrer Ausgabe vom 10.8.1985 war ein Foto direkt neben 
dem Artikel über Joseph Beuys angeordnet, welches zufällig zusammengestellten Müll darstellte und in der 
Unterzeile mit ‘Kreuzigung’ ausgegeben wurde. (...) Ich frage mich, wie die Dinge die Ehrenbezeichnung 
‘Kunst’ erhalten (...). Wenn diese zur Reliquie erklärten Zufallsprodukte nicht durch geweihte Räume erst zu 
etwas Besonderem manipuliert würden, dann würden sie mit Sicherheit wieder sehr schnell dorthin gelangen, 
wo sie vermutlich herkommen, in den Abfall. Ich meine, wir sollten uns abkehren von dieser Art Kunst (...).“ 
Zitiert nach: Stüttgen 1988, S. 22. Eine Abb. des  Objekts findet sich u.a. in: Katalog, München 1988, S. 151 
2 Vgl. dazu Beuys, in: Adriani u.a., Gespräche 1972 -1977, S. 76: „(...) alles Menschliche, Wissenschaftliche 
stammt aus der Kunst. In diesem primären Kunstbegriff ist alles zusammengefaßt; man kommt darauf, daß das 
Wissenschaftliche ursprünglich im Künstlerischen enthalten war.“ Die Autoren kommentieren an gleicher Stel-
le: „In dieser ganzheitlichen Aussage besteht für Beuys eine ursprüngliche Form von Kreativität, die erst seit 
der kritisch wissenschaftlichen Haltung Platos und der analytischen Naturlehre von Aristoteles allmählich ab-
gebaut wurde (...).“ Adriani u.a. 1981, S. 76 
3 Gebelein 1991, S. 12 
4 Beuys, in:  Haks u.a., Interview 1975, S. 39 
5 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 276, S. 131. Goethezitat aus: Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 5,1, S. 134  
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laufend zu einer ungeheuren künstlerischen Breitenwirkung steigern sollte. Formale 
Charakteristika der neuen Aufführungskünste hat Beuys ebenso vorbehaltlos über-
nommen, wie sich in seinen Werken Elemente der Nouveaux Réalistes, der Arte 
povera oder der Konzeptkunst spiegeln, jener Avantgarden der sechziger Jahre, die 
vorbereitet waren im Dadaismus und insbesondere in der Kunst Marcel Duchamps, 
der zum Primas der neuen Künste aufstieg. Seine Auseinandersetzung mit Du-
champs Ready-mades hat Beuys´ Kunst maßgeblich geprägt. Duchamps Strategie, 
das Alltagsobjekt seiner zweckrational bestimmten Eindeutigkeit zu entziehen, es 
seines offenbaren Sinnes zu berauben und zu verrätseln, kurzum, der der Oppostion 
gegen die bürgerliche Zweckrationalität entspringende Hang zum Irrationalen, zum 
Mehrdeutigen, der sowohl den Ready-mades als auch der Avantgardekunst 
schlechthin anhaftet, hat den in den Kunstkontext integrierten Alltagsgegenstand 
geöffnet für „willkürliche Projektion und Investition von Bedeutungen“, wie B. 
Buchloh schreibt.1 Diese entspringen nicht selten einem Bereich, der traditionell 
dem Mehrdeutigen, Irrationalen, dem Verborgenen und Geheimen Raum bietet, mit 
einem Wort: dem Okkultismus. Das Interesse vieler Avantgarde-Künstler für Über-
sinnliches, A-Kausales, für Magie und Mythen, Kabbalistisches und Mystizismen, 
für Spiritismus, Theosophie und Alchemie ist den Kunsthistorikern nicht entgan-
gen2. Sigmund Freuds (1856-1939) Forschungen zum Unbewussten boten diesem 
Interesse am Okkulten zudem eine gewisse wissenschaftliche Legitimation, wäh-
rend Carl Gustav Jung (1875-1961) jene Grundlage schuf, auf der das Phänomen 
der Wiederkehr geheimwissenschaftlicher Symbole in der Psyche seiner Patienten 
als Ausdruck eines „kollektiven Unbewussten“ tiefenpsychologisch erklärbar wur-
den. Kurzum, in der Avantgarde war die Beuyssche Kunst nicht nur formal vorbe-
reitet, sondern auch jener Hang zum Okkultismus stets virulent, der, maßgeblich 
angeregt durch seine Steiner-Lektüre, bei Beuys zur vollen Entfaltung kommen 
sollte.  

So geht denn das Beuyssche Werk primär aus zwei sich berührenden Traditio-
nen hervor: aus der Tradition der künstlerischen Avantgarden und der Tradition des 
Okkultismus´. Deren Kenntnis, so hoffen wir zeigen zu können, vermag dem Besu-
cher des Beuys-Blocks einen gewissen Zugang zur enigmatischen Dingwelt des Jo-
seph Beuys zu gewähren. Wir hoffen, auf diesem Wege dem Beuys-Block etwas 
von seinem „Schrecken“ nehmen zu können, der ihm ob seiner Fremdartigkeit und 
Komplexität eignet. Wir maßen uns aber nicht an, seine Rätsel ein für alle mal lö-
sen zu können. Schließlich entgleitet das konkrete Werk wiederum ins Mehrdeuti-
ge, es entzieht sich auf geheimnisvolle Weise einer rationalen Ausdeutung und be-
hauptet so seine bleibende Faszination. 

Die Alchemisten bauten bei ihren Versuchen, das Geheimnis des Goldmachens 
zu entdecken, auf das tradierte Schrifttum und die Erfahrungen ihrer Vorgänger. 
Den Weg des „Großen Werkes“ aber musste am Ende jeder Adept selbst gehen; die 
Aufgabe, den „Lapis philosophorum“, die wundersame alchemistische Wandlungs-
substanz wirklich zu bereiten, konnte ihm niemand abnehmen. 

  

                                                 
1 Vgl. Buchloh 1987, S. 70 
2 Vgl. dazu: Loers / Witzmann 1995 
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 0.2 Methode und Aufbau der Untersuchung 

 
 
Von G. Jappe nach „Schlüsselerlebnissen“ befragt, erzählt Beuys von einem 

Tagtraum, den er einst immer wieder gehabt habe: Ein Zug hält auf offener Wiese, 
ein schwarz gekleideter Mann steigt aus, geht auf Beuys zu und sagt: „(…) ich habe 
es versucht mit meinen Mitteln, versuche du es – nur! - aus deinen Mitteln.“1 Die 
visionäre Erscheinung war wohl niemand anderes als Rudolf Steiner. In einem 
Brief Joseph Beuys´ an den Anthroposophen Manfred Schradi lesen wir:  

„(...) ihre Worte haben mich tief berührt weil sie mir damit den Namen Rudolf 
Steiners zuriefen über den ich seit meiner Kindheit immer wieder nachdenken muß 
weil wie ich weiß gerade von ihm ein Auftrag an mich erging auf meine Weise den 
Menschen die Entfremdung und das Mißtrauen gegenüber dem Übersinnlichen 
nach und nach wegzuräumen.“  

Und er fährt fort: 

„Die große Leistung Steiners ist es gewesen garnichts ‘erfunden’ zu haben son-
dern (nur!) aus der unendlich gesteigerten Wahrnehmung heraus vorgetragen zu 
haben was des Menschen höhere Sehnsucht ist wenn er es auch noch nicht weiß. / 
Behutsamkeit, Indirektheit, Unmerklichkeit, auch oft ‘Antitechniken’ sind meine 
Möglichkeiten. Nicht ein Überfluten mit ‘anthroposophischem Museum’. Denn mit 
der ‘Gesellschaft’ haben sehr viele auch ich selbst nicht recht überzeugende um 
nicht zu sagen üble Erfahrungen gemacht. Und ich kenne zu gut das Mißtrauen, ja 
sogar den Ekel allzuvieler.“2 

Diesen Zeilen ist zu entnehmen, dass Rudolf Steiner für Beuys ungleich mehr 
war, als eine Autorität, mittels derer er sein künstlerisches Denken zu bestätigen 
suchte.3 Er fühlte sich vom Begründer der Anthroposophie berufen, dessen Werk 
fortzusetzen. Nur die Mittel sind andere. Steiner wählte primär den Weg des Wor-
tes, Beuys den der Kunst, um den Menschen „das Mißtrauen gegenüber dem Über-
sinnlichen nach und nach wegzuräumen“ und sie zu dem zu führen, was Steiner, so 
Beuys, im Besonderen eignete, nämlich die Fähigkeit einer „unendlich gesteigerten 
Wahrnehmung“, einer Wahrnehmung, der sich das Übersinnliche erschließt. Wahr-
nehmung des Übersinnlichen aber ist Okkultismus. Was Beuys an Steiner schätzte, 
war dessen okkultistische Begabung. Die Beuyssche Kunst steht ganz im Dienst 
seiner Mission, nämlich in der Nachfolge Steiners den Betrachter zum Bewusstsein 
der in ihm schlummernden seherischen Fähigkeiten zu führen, ihn einzuweisen in 
die Wahrnehmung des Übersinnlichen. 

Dieser Sachverhalt stellt die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Beuyss-
chen Werken vor besondere Probleme. Wie sich einem Kunstwerk nähern, das sich 
am Ende erst dem offenbart, der zur Wahrnehmung des Übersinnlichen aufgestie-
gen ist? Und selbst, wenn wir uns zu einem solchen zählen wollten, könnten dann 
unsere Ausführungen noch Anspruch auf wissenschaftliche Verifizierbarkeit erhe-
ben? Verfielen sie nicht zurecht dem Verdacht, rein subjektive Spekulationen zu 
sein? Dem Anspruch auf Objektivität und Allgemeingültigkeit übersinnlicher 

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Jappe, Interview 1976, S. 217 
2 Beuys, zitiert nach: Koepplin 1990, S. 31 
3 Vgl. dazu: Wyss 1993a, S. 10. Wyss schreibt, dass Kandinsky theosophische und naturwissenschaftliche 
Schriften auf der Suche nach Bestätigung gelesen habe, was, wie Wyss meint, „wohl der Regelfall im Verhält-
nis von Text und Kunst sei“. 
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Wahrnehmungen, den Steiner vehement verteidigt hat, ist jedenfalls von Seiten der 
„offiziellen“ Wissenschaften die Anerkennung versagt geblieben.1 

 
In „Die Geheimwissenschaft im Umriß“ schreibt Steiner, dass der Leser dieser 

Schrift „zunächst eine größere Summe von übersinnlichen Erfahrungen, die er noch 
nicht selbst erlebt, mitteilungsgemäß aufnehmen (muß)“; zunächst nur „Mit-
Erkenner der übersinnlichen Welt“ werde er schließlich mittels praktischer Anlei-
tungen ein „selbständiger Erkenner in dieser Welt“.2 Unsere Untersuchung kann 
nicht die Absicht haben, dem Leser dabei behilflich zu sein, mittels Beuysscher 
Kunst zum „selbständigen Erkenner“ übersinnlicher Welten zu werden. Sie will 
auch nicht eine Kritik der für das Beuyssche Schaffen maßgeblichen geheimwis-
senschaftlichen Vorstellungen sein. Was sie aber kann und will, ist, dazu beizutra-
gen, jene okkultistischen Traditionen ein wenig offen zu legen, vor deren Hinter-
grund die Beuyssche Kunst erwachsen ist und die sie durchglühen. Wir tun dies in 
der Überzeugung, dass auf der Grundlage solcher Kenntnisse, diesseits aller Speku-
lationen, die um die Möglichkeit oder gar Allgemeingültigkeit übersinnlicher 
Wahrnehmungen kreisen, die bildnerischen Werke Joseph Beuys´ als das verständ-
lich werden können, was sie nach unserem Dafürhalten zu sein beanspruchen, näm-
lich eine dingliche Manifestation des Übersinnlichen.  

Selbst aber als bloße „Mit-Erkenner“ der sich im Beuysschen Werk offenbaren-
den übersinnlichen Welt bewegen wir uns gewissermaßen auf dünnem Eis. Wir ge-
hen von der Realität einer solchen Welt aus, ohne diese beweisen und ohne mehr 
über sie aussagen zu können, als uns Beuys, Steiner, Goethe, die Alchemisten oder 
andere Okkultisten über sie verraten. Wenn wir aber Verständnis aufbringen wollen 
für eine Kunst, die getragen ist von der Überzeugung, dass das Übersinnliche wirk-
lich und gegenwärtig ist, so müssen wir uns diese Sichtweise so gut als möglich an-
eignen, ohne dabei eine Aussage über die Wahrhaftigkeit einer solchen Anschau-
ung machen zu wollen. Eine Untersuchung des Beuysschen Werkes, die den An-
spruch auf wissenschaftliche Verifizierbarkeit erhebt, bleibt ein heikles Unterfan-
gen. Dessen müssen wir uns bewusst bleiben, insbesondere, wenn wir uns dem 
konkreten Werk zuwenden, um es auf der Grundlage unserer Kenntnisse der für 
Beuys maßgeblichen geheimwissenschaftlichen Traditionen als dingliche Offenba-
rung des Übersinnlichen zu erörtern. Zwar ist „die Bekanntschaft mit bestimmten 
Themen und Vorstellungen, die durch literarische Quellen überliefert sind, eine 
unerläßliche und ausreichende Grundlage für die ikonographische Analyse“, 
schreibt E. Panofsky, „doch deren Korrektheit ist dadurch noch nicht gewährleis-
tet.“3 Die „Korrektheit“ der in diesem Aufsatz vorgestellten Deutungsansätze ein-
zelner Werke des Beuys-Blocks sowie der Darmstädter Installation insgesamt, die 
im Wesentlichen auf der Grundlage der Kenntnis eines Zweiges der für Beuys be-
stimmenden geheimwissenschaftlichen Traditionen beruht, können auch wir mit 
letzter Bestimmtheit nicht behaupten. Wir stimmen aber mit R. Wedewer überein, 
der bereits 1972 bemerkt, dass eine Beschreibung der „traditionellen Wissenschaf-

                                                 
1 In „Die Geheimwissenschaft im Umriß“ schreibt Steiner: „Die geisteswissenschaftliche Seelenschulung, wie 
sie hier gemeint ist, strebt aber nach (...) objektiven Erlebnissen, deren Wahrheit zwar ganz innerlich erkannt 
wird, die aber doch gerade deshalb in ihrer Allgemeingültigkeit durchschaut werden.“ Und: „Sie (die Geheim-
wissenschaft, d. V.) will über Nichtsinnliches in derselben Art sprechen, wie die Naturwissenschaft über Sinn-
liches spricht.“ Schließlich: „Wer als ‘Wissenschaft’ nur gelten läßt, was durch die Sinne und den ihnen die-
nenden Verstand offenbar wird, für den kann selbstverständlich das hier als ‘Geheimwissenschaft’ Gemeinte 
keine Wissenschaft sein.“ Steiner GA 1959 - 1994, Bd 13, S. 22, S. 36 u. S. 35 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 49 u. S. 51 
3 Vgl. Panofsky 1975, S. 45 
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ten“, womit er expressis verbis „Astrologie, Alchimie und Magie“ meint, eine „bi-
lanzierende Beschreibung des Beuysschen Werkes und seiner strukturellen wie me-
thodischen Anlage“ sein könnte. Und er fährt kurz darauf fort:  

„Die Fremdheit seines Werkes ebenso wie das Befremden, das es auslöst, resul-
tiert allein aus der Unkenntnis jener Traditionen. Wie eng wirklich die aufsteigen-
den Verbindungen von Beuys zu dieser Vergangenheit sind, läßt sich ohne einge-
hendes Quellenstudium nicht belegen.“1 

Von einer bilanzierenden Beschreibung des Beuysschen Werkes aufgrund eines 
Studiums der „traditionellen Wissenschaften“ insgesamt ist die hier vorliegende 
Arbeit weit entfernt. Wir bescheiden uns damit, eine jener geheimwissenschaftli-
chen Quellen ein wenig aufzudecken, von der wir gleichwohl glauben, nachweisen 
zu können, dass sie das Beuyssche Werk maßgeblich beeinflusst hat. Diese Be-
schränkung hinsichtlich der okkultistischen Traditionen geht einher mit der Be-
schränkung hinsichtlich der zu besprechenden Werke. Diese Untersuchung ist al-
lein dem Einfluss der alchemistischen Tradition auf das Beuyssche Werk gewid-
met, und sie sucht diesen allein am Beispiel des Darmstädter Blocks näher zu erör-
tern. 

  
Was aber prädestiniert gerade den Beuys-Block vor allen anderen Werken zum 

Gegenstand einer solchen Untersuchung? Aus spezifisch alchemistischer Sicht ist 
die Antwort einfach: nichts. Wir hätten, so glauben wir, ebenso gut ein anderes 
Werk auswählen können. Wenn wir uns für die Darmstädter Installation entschie-
den haben, so geschah dies aus anderen Erwägungen. Der Beuys-Block hat den 
Vorzug, dass er vom Künstler seinerzeit selbst eingerichtet und bislang nie von 
fremder Hand verändert wurde. Wir können so auf der gesicherten Grundlage eines 
bis heute in „unverfälschtem“ Zustand gegenwärtigen Werkes argumentieren.2 Im 
Übrigen findet sich bis heute kein Versuch einer umfassenden Ausdeutung dieser 
Arbeit, sie ist mithin kaum interpretatorisch „vorbelastet“. Mehr noch, dem Beuys-
Block ist innerhalb des Beuysschen Oeuvres zweifellos eine zentrale Stellung zuzu-
sprechen, denn zum einen ist er die komplexeste seiner Installationen, zum anderen 
verweisen die vielen in ihm versammelten Aktionsrelikte auf die für die Herausbil-
dung der Beuysschen Formensprache so wichtigen Fluxus-Aufführungen der sech-
ziger Jahre. An die Tatsache der herausragenden Stellung des Beuys-Blocks im Ge-
samtwerk des Künstlers knüpft sich eine weitere Überlegung: Lässt sich die von 
uns ins Auge gefasste These von der Beuysschen Kunst als der Manifestation eines 
vornehmlich alchemistisch geprägten Okkultismus´ anhand eines solch gewichtigen 
Werkes nachweisen, so relativiert sich die notwendige Einschränkung unserer Un-
tersuchung auf einen einzigen, wenngleich auch äußerst komplexen Untersu-
chungsgegenstand. Mit anderen Worten, lässt sich unsere These anhand des Beuys-
Blocks erhärten, so liegt zumindest die Vermutung nahe, dass das Beuyssche Werk 
insgesamt maßgeblich alchemistisch geprägt ist. Den konkreten Nachweis dieser 
„erweiterten“ These muss diese Arbeit schuldig bleiben, er sei späteren Untersu-
chungen vorbehalten. 

                                                 
1 Vgl. Wedewer 1972, S. 47 u. S. 51 
2 Dieser Zustand wird wohl – wie zu befürchten ist - nicht länger von Dauer sein, konkretisieren sich doch 
mittlerweile  die von der Museumsleitung des Darmstädter Landesmuseums ins Auge gefassten Pläne für eine 
Neugestaltung der Beuys-Räume, die einen nicht unwesentlichen und keinenswegs unumstrittenen Eingriff in 
die Struktur des Darmstädter Blocks bedeuten werden (zur Auseinandersetzung über das Für und Wider der 
Neugestaltung vgl. http://www.beuys.org/2006/beuys-block2006.htm). Seit  Anfang Oktober 2007 ist das Lan-
desmuseum wegen umfangreicher Instandsetzungs- und Erweiterungsarbeiten vorläufig geschlossen. 
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Wir berufen uns noch einmal auf E. Panofsky, um noch ein weiteres Problem 

im Umgang mit der Kunst Joseph Beuys´ zur Sprache zu bringen. So macht Pa-
nofsky darauf aufmerksam, dass der Kunstwissenschaftler sein „literarisches Wis-
sen“ nicht „unterschiedslos und unkritisch“ auf das konkrete Werk anwenden dür-
fe.1 Bezugnehmend auf das traditioneller Symbolik enthobene moderne Kunstwerk 
sieht B. Wyss die Gefahr gegeben, einem „hermeneutischen Zirkel“ zu verfallen. Er 
schreibt: 

„Psychoanalytisch gesprochen, muß ein Übertragungsprozeß stattfinden: Die 
Gedanken, die der Kunstbetrachter auf das Kunstwerk projiziert, beseelen dieses 
zum raunenden Organon, das aus sich selbst spricht.“2 

Die Kenntnis zumindest einer der für Beuys maßgeblichen Quellen verführt da-
zu, das neugewonnene Wissen mehr oder weniger unterschiedslos auf das konkrete 
Werk anzuwenden. Diesem Vorwurf werden sich auch die in dieser Untersuchung 
vorgestellten Deutungsansätze nicht gänzlich entziehen können. Ob unsere Inter-
pretationen im einzelnen immer den Kern der Sache treffen, lassen wir dahingestellt 
sein. Unser vornehmliches Interesse ist es, einen Beitrag dazu zu leisten, jenen 
weltanschaulichen Hintergrund ein wenig zu erhellen, vor dem ein Werk entstehen 
konnte, das so ist, wie es ist, nämlich banal und rätselhaft zugleich, lapidar und 
ausschweifend, faszinierend und abstoßend, alltäglich und geheimnisvoll, humor-
voll und von tiefen Ernst geprägt. Mit anderen Worten, es geht uns in erster Linie 
darum, ob und wie im konkreten Werk etwas von dem, was Beuys nachweislich zu-
tiefst bewegte, wirklich anschaulich wird. Jede Deutung wird sich selbstverständ-
lich nicht allein an dem weltanschaulichen Hintergrund des Künstlers orientieren 
müssen, sondern auch an den formalen Gegebenheiten des konkreten Werkes. Dies 
versuchen wir. Wir nehmen Beuys „beim Wort“, in der - wie wir glauben - berech-
tigten Annahme, dass es für ihn keine wirkliche Diskrepanz gibt, zwischen den 
Bildwerken und dem weltanschaulichen Hintergrund, vor dem sie entstanden sind, 
dass folglich jene nur die sichtbaren Manifestationen der sie hervorbringenden Vor-
stellungen sind oder wie Beuys es formuliert hat: „Ich bin interessiert an der 
Verbreitung von physischen Vehikeln (...), weil ich an der Verbreitung von Ideen 
interessiert bin.“3 Die Wirklichkeit besteht für Beuys, der sich dabei an Steiner an-
schließt, in der Einheit von Wahrnehmung und dem durch das Denken hervorge-
brachten Begriff. Es sind dies gleichsam die zwei Seiten derselben Medaille.4 Un-
abhängig davon, ob man gewillt ist, diese Beuyssche Anschauung zu teilen, wird 
man das Beuyssche Werk als das nehmen müssen, was es zu sein beansprucht, 
nämlich eine Verlängerung des Unsichtbaren ins Sichtbare, des Sichtbaren ins Un-
sichtbare. Wir hoffen vor diesem Hintergrund einen Zugang zu seinem Werk zu 
finden, der zugleich den Vorzug genießt, für jeden, der ihn mitgeht, ersichtlich und 
nachvollziehbar zu sein, weil er sich auf die Eigentümlichkeiten der Beuysschen 
Weltanschauung berufen kann.  

Wenn also Beuys, wie wir behaupten, in der Tradition einer spezifizierbaren 
okkultistischen Weltanschauung steht, nämlich in der des über Steiner und Goethe 
vermittelten alchemistisch geprägten Okkultismus´, so muss etwas von dieser be-

                                                 
1 Vgl. Panofsky 1975, S. 45f. 
2 Vgl. Wyss 1993b, S. 19 
3 Beuys, in: Schellmann / Klüser. Fragen 1970, o. P.  
4 Wir werden auf die Erkenntnistheorie Beuys´, die an der Steinerschen geschult ist, noch ausführlich zu spre-
chen kommen.  
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sonderen geheimwissenschaftlichen Tradition im konkreten Werk - hier dem 
Beuys-Block - sichtbar werden. So sehr Beuys von der Wahrhaftigkeit des Okkul-
tismus´ überzeugt war, so sehr vertraute er auf die Wirkmächtigkeit seiner Bild-
werke. Beschränkt auf den Beuys-Block bilden sie den Ausgangspunkt auch unse-
rer Untersuchung. An deren Anfang steht folglich eine Beschreibung der Phänome-
ne und der formalen Gegebenheiten der Darmstädter Installation. Eine solche pro-
voziert nicht zwangsläufig eine geheimwissenschaftliche respektive anthroposophi-
sche Ausdeutung des Werkes. Von einem „Überfluten mit ‘anthroposophischem 
Museum’“, von dem sich Beuys im Brief an Schradi distanziert1, kann aufgrund ei-
ner ersten unvoreingenommenen Sicht auf den Beuys-Block in der Tat keine Rede 
sein.  

Welche Anhaltspunkte aber vermag eine erste deskriptive Annäherung an den 
Block dann zu liefern? Wir glauben, es sind derer drei: Erstens offenbaren die ers-
ten beiden Räume eine auffällige Gleichgestimmtheit mit der Disposition des In-
nenraumes des Hauptschiffes der christlichen Basilika; zweitens scheint uns die Art 
der Präsentation der Objekte insbesondere in den von den Vitrinen dominierten 
kleineren Räumen in der Tradition der Kunst- und Wunderkammern zu stehen; drit-
tens verweisen die Objekte der Darmstädter Installation unzweifelhaft auf die Ob-
jektkunst der Avantgarde, die maßgeblich befruchtet wurde vom Ready-made-
Konzept Marcel Duchamps. Diese formalen Parallelen scheinen uns hinreichend 
Veranlassung für die Frage zu sein, ob sie die Folge weitreichender Übereinstim-
mungen auch hinsichtlich des jeweiligen weltanschaulichen Hintergrundes sind. 
Wir sprechen hier bewusst nur von „Parallelen“ oder „Übereinstimmungen“. Wir 
dürfen zwar davon ausgehen, dass Beuys, der im katholisch geprägten Gebiet des 
Niederrheins aufwuchs, mit der Disposition und der liturgischen Funktion des Sak-
ralraumes vertraut war, ebenso mit dem Erscheinungsbild der Kunstkammern, wie 
H. van der Grinten versichert2; anders aber als seine Auseinandersetzung mit Du-
champ, dem Neodadaismus und Fluxus, die gut dokumentierbar ist, bleibt zweifel-
haft, inwiefern Beuys mit theologischen Erörterungen zur Disposition des christli-
chen Kirchenraumes beziehungsweise mit der Theorie der Sammlungen des 16. bis 
18. Jahrhunderts wirklich bekannt war, zumal letztere erst vor wenigen Jahren 
durch die Untersuchung H. Bredekamps wieder verstärkt in das Blickfeld der 
Kunstwissenschaft geraten ist.3 Bemerkenswert bleibt aber, dass - wie wir noch se-
hen werden - die formale Gleichgestimmtheit des Beuys-Blocks sowohl mit dem 
christlichen Sakralraum als auch mit dem Erscheinungsbild der Kunst- und Wun-
derkammern einhergeht mit weitreichenden funktionalen Analogien, die wiederum 
getragen sind von vergleichbaren Weltanschauungen. Möglicherweise entspringen 
diese augenfälligen Übereinstimmungen einer tiefen Geistesverwandtschaft, die 
mithin zu ähnlichen Ausprägungen geführt hat. Wie dem auch sei, der Zweck die-
ser vergleichenden Studien ist es zu zeigen, dass - ausgehend von den formalen Be-
sonderheiten der Darmstädter Installation - sowohl das Beuyssche Religionsver-
ständnis als auch sein Wissenschafts- und Erkenntnisbegriff sowie seine Ansichten 
über das Wesen der Kunst in den Bereich des Okkultismus´ verweisen und dass es 
folglich Sinn macht, sich dem Beuysschen Werk aus dieser Richtung zu nähern. 
Mehr noch, fragen wir nach den Spezifika des Beuysschen Okkultismus´, so sehen 
wir uns zunächst auf Rudolf Steiner verwiesen, mit dessen Anthroposophie sich 

                                                 
1 Vgl. Beuys zitiert nach: Koepplin 1990, S. 31 
2 Vgl. van der Grinten 1990, S. 8f. 
3 Vgl. Bredekamp: Antikensehnsucht und Maschinenglauben. Berlin 1993 
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Beuys intensiv beschäftigt hat. So münden unsere vergleichenden Studien einerseits 
in eine Erörterung der Beuysschen Auffassung vom Christentum, andererseits wol-
len wir die Eigentümlichkeiten seines Erkenntnisbegriffes näher erwägen. Unsere 
Ausführungen zur Beuysschen Auseinandersetzung mit der Avantgarde schließlich 
führen uns zur Frage nach den Charakteristika seines Kunstbegriffs. Als Frucht des 
zweiten Hauptteiles dieser Untersuchung ergibt sich die Feststellung, dass der tota-
lisierte Kunstbegriff des Joseph Beuys, der auch Wissenschaft und Religion mit 
einbeschließt, primär aus der Rezeption der okkultistischen Schriften Rudolf Stei-
ners erwachsen ist. 

Einen „Anspruch auf Originalität“ der sein Schaffen prägenden Gedankenwelt 
hat Beuys nie erhoben. Vielmehr hat er sich bewusst in eine Tradition gestellt, die 
über Steiner zu Goethe führt.1 Insbesondere R.C. Zimmermann ist es zu danken, 
den Nachweis erbracht zu haben, dass das Weltbild Goethes maßgeblich durch des-
sen Beschäftigung mit dem seinerzeit verfügbaren hermetisch-alchemistischem 
Schrifttum beeinflusst worden ist. Im folgenden dritten Teil unserer Arbeit suchen 
wir anhand der goethischen Metamorphosenlehre diesen Einfluss ebenso nachzu-
zeichnen wie denjenigen Goethes auf Steiner und schließlich auf Beuys. Goethe er-
kennen wir als die Mittlerinstanz, durch die sich die Verbindung zwischen Beuys 
und der historischen Alchemie einwandfrei belegen lässt. Auch wenn wir kaum 
Kenntnisse darüber haben, inwieweit sich Beuys tatsächlich mit der Alchemie be-
fasst hat2, so glauben wir dennoch mit der Offenlegung der historischen Viererkette 
Beuys - Steiner - Goethe - Alchemie eine hinreichende Basis schaffen zu können, 
auf der sich die These von der Beuysschen Kunst als einer dem alchemistisch ge-
prägten Okkultismus entwachsenen diskutieren lässt. 

Diese These nachdrücklich zu stützen, ist das Anliegen der folgenden Kapitel 
dieser Untersuchung. Im vierten Teil skizzieren wir zunächst die historische Ent-
wicklung der Alchemie von ihrer vorgeschichtlichen Ursprungszeit bis zu ihrem 
Verfall während der Neuzeit. Wir widmen uns ihrer Theorie und Praxis und werden 
sehen, dass jene Einheit von Kunst, Wissenschaft und Religion, die Beuys im Ein-
klang mit Steiner und Goethe beschwört, zum Wesensmerkmal der Alchemie ge-
hörte, sie mithin an der Wiege des totalisierten Kunstbegriffs des Joseph Beuys 
steht. Im fünften Kapitel schließlich wenden wir uns wieder dem Beuys-Block zu, 
nähern uns ihm noch einmal aus der Perspektive der Alchemie und suchen anhand 
einer Reihe von Untersuchungen einzelne Objekte als mögliche Manifestationen 
jener Vorstellungen zu diskutieren, die dem Bereich eines alchemistisch geprägten 
Okkultismus´ entspringen. Abschließend sei die Darmstädter Installation als Ganze 
einer ausdeutenden Betrachtung aus alchemistischer Sicht unterzogen.  

Wir maßen uns nicht an, die Geheimnisse des Beuys-Blocks endgültig zu lüften. 
Viele Fragen werden unbeantwortet, viele Objekte werden unbesprochen bleiben 
müssen. Doch so, wie die Frage nach dem Einfluss der Alchemie auf das Beuyss-
che Werk innerhalb der Forschung noch nicht ausführlich untersucht worden ist, 
sucht man auch vergeblich nach einer umfassenden Ausdeutung seiner komplexes-
ten Installation, des Darmstädter Blocks. Die vorliegende Arbeit versteht sich als 

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Meyer / Olsen, Interview 1982, S. 89  
2 Vgl. dazu: Stachelhaus 1987, S. 19 u.  von Graevenitz 1997, S. 72. Graevenitz nennt C. G. Jungs „Studien 
über alchemistische Vorstellungen“, in denen kürzere Untersuchungen Jungs zur Alchemie zusammengestellt 
sind, die als Einführung in seine Forschungen zu diesem Themengebiet betrachtet werden können. Darüber 
hinaus widmet er sich insbesondere in „Mysterium Coniunctionis“ und „Psychologie und Alchemie“, aber auch 
in „Aion“ ausführlich der Alchemie (vgl. dazu: Jung-Merker / Rüf 1978, S. 9). 
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ein Versuch, dem hier formulierten zweifachen Mangel ein wenig Abhilfe zu schaf-
fen. 
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0.3 Anmerkungen zur Forschungslage 
 
 

Joseph Beuys und die Alchemie   

Geht es um die Kennzeichnung der das Beuyssche Werk prägenden Vorstellun-
gen, so trifft man innerhalb der schon jetzt außerordentlich umfangreichen Sekun-
därliteratur allenthalben auf den Begriff Alchemie beziehungsweise auf Fachtermi-
ni alchemistischer Provenienz.1 So schreibt Armin Zweite - um nur ein Beispiel zu 
nennen - in „Joseph Beuys: Natur, Materie, Form“ (Zweite 1991): 

„Es ist dieser Widerspruch zwischen einer nach außen gewendeten Struktur-
klarheit und einem völlig nach innen gerichteten, geradezu hermetischen Konstrukt 
aus inkommensurablen Vorstellungen - teils christlicher, teils philosophischer und 
naturwissenschaftlicher oder besser alchimistischer Provenienz - und Selbstver-
ständlichkeiten, der jede Auseinandersetzung auf rationaler Basis so erschwert.“2 

Sich auf ein Interview des Künstlers mit F. Meyer und E. Olsen berufend, ver-
gleicht Zweite die für den Beuysschen Begriff des Plastischen konstitutive Aufspal-
tung in Chaos, Bewegung und Form mit der paracelsischen Trias Sulphur, Mercuri-
us und Sal.3 Nähere Erläuterungen aber zu der möglichen Verquickung Beuysscher 
Kunst mit alchemistischem Gedankengut sucht man bei Zweite vergeblich. Die 
Fremdartigkeit Beuysscher Werke oder Äußerungen potenziert sich durch den 
Hinweis auf die sagenumwobene Alchemie; anstatt die „hermetischen“ Vorstellun-
gen des Künstlers offen zu legen, verrätselt Zweite das Beuyssche Werk zusätzlich. 

 
Etwas ergiebiger hinsichtlich unseres Themas sind vier kurze Aufsätze Laura 

Aricis. In „Joseph Beuys als Esoteriker“ (Arici, Nürnberg 1991) verspricht die Au-
torin „die vielfältigen Bezüge zu gnostischem und alchemistischem Gedankengut 
aus den Werken selbst herauszulesen“.4 Der „Generalbaß“ Beuysscher Kunst sei 
durch den Begriff „Transformation“ gekennzeichnet, den Arici sodann mit der al-
chemistischen Goldtransmutation, der „Transformation von Materie zum Geistigen 
oder vom Unbewußten zum Bewußten“, analogisiert.5 Ähnlich dem paracelsischen 
Alchemiebegriff, nach dem Alchemie ein Prozess der Vollendung, mithin der Hei-
lung sei, übernehme auch die „Kunst für Beuys die Funktion eines Heilmittels“.6 In 
vergleichbarem Tenor ist Aricis Beitrag zur Joseph Beuys-Tagung in Basel gehal-
ten: „Der Kern der Feigheit besteht in der Leugnung der Angst. Zum Schöpferi-
schen bei Beuys und Kiefer - eine Skizze“ (Arici, Basel 1991). Beuys´ Vorstellung 
vom Schöpferischen, so die Autorin, sei dem alchemistischen Prozess, dem „Zu-
sammenführen der Gegensätze“ analog; das Leben selbst habe er als alchemisti-
schen Prozess aufgefasst, Leiden dementsprechend „mit der Kunst“ geheilt7. Im 
Katalog zur großen Beuys-Ausstellung in Zürich 1993 schließlich sucht Arici in ei-
nem gleichnamigen Aufsatz den Zeichnungsblock „The secret block for a secret 
person in Ireland“ als „alchemistisches Geheimbuch“ zu charakterisieren (Arici 

                                                 
1 Die von Reiner Speck bereits vor Jahren angekündigte kommentierte Beuys-Bibliographie wird eine Orientie-
rung innerhalb der Forschungslage dereinst erheblich erleichtern können. Vgl. Speck 1991, S. 279 - 285 
2 Zweite 1991. S. 16 
3 Vgl. Zweite 1991, S. 16 u. Beuys, in: Meyer / Olsen, Interview 1982, S. 89 
4 Vg. Arici 1991a, S. 303 
5 Vgl. Arici 1991a, S. 311 
6 Vgl. Arici 1991a, S. 312 
7 Vgl. Arici 1991b, S. 287f. 
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1993). Sich an die Schrift Helmut Gebeleins anlehnend1, sieht sie in der Beuyss-
chen Kunst die „sieben hermetischen Prinzipien“ verwirklicht, und stellt abschlie-
ßend die rhetorische Frage, ob der Zeichnungsblock „als Sammlung von geheimen 
Zeichen zur Anweisung der inneren Wandlung“ zu erklären sei.2 Außerdem steuert 
sie zum sogenannten „Beuysnobiscum“, als Teil des Züricher Katalogs, einen Bei-
trag zum Stichwort „Alchemie“ bei (Arici, Beuysnobiscum 1993). Unter Hinweis 
auf die unter dem Titel „Evolution“ veröffentlichte Beuys-Zeichnung, glaubt sie 
den Künstler mit der alchemistischen Dreiheit Sulphur, Mercurius und Sal „bestens 
vertraut“, parallelisiert diese mit der Steinerschen Dreigliederungsidee und sieht 
Beuys´ „gesamtes Werk“ von der Bemühung durchdrungen, „die Welt als perma-
nenten Prozess dieser drei Ebenen Sulphur, Mercurius und Sal zu interpretieren“.3  

Die Untersuchungen Aricis leiden aber nicht nur an einem Mangel an Detail-
kenntnissen4, der eine präzisierte Erörterung der an sich meistenteils zutreffenden 
Beobachtungen und Ahnungen nicht zulässt; ihr gelingt es auch nicht, ein Bild von 
der Alchemie zu zeichnen, vor dessen Hintergrund die Eigentümlichkeit des 
Beuysschen Werkes wirklich besser begreifbar werden könnte. So wirken ihre Aus-
führungen einerseits vage und konstruiert, während sie andererseits derart allge-
mein gehalten und im Unbestimmten belassen sind, dass sie am Ende nur wenig 
Erhellendes beizutragen vermögen. 

  
Ähnliches ließe sich auch über Antje von Graevenitz´ Beitrag im Katalog zur 

Ausstellung „Joseph Beuys und das Mittelalter“ im Kölner Schnüttgen-Museum 
sagen (Graevenitz 1997). Um anhand der Beuysschen Arbeit „Ich glaube“ von 1985 
den Charakteristika Beuysscher Kunst auf die Spur zu kommen, bemüht die Auto-
rin auch allerlei Alchemistisches. Ihr Fazit: „Physis/Natur, Technik, Alchemie, My-
thos, Religion, Betrachter und Kunst sind die sieben Komponenten des Werkes, die 
miteinander Beuys´ Glaubensbekenntnis formen.“5 Im Hinblick auf einen solchen 
Ertrag ist man geneigt zu vermuten, dass es in erster Linie die für geheimwissen-
schaftliche Spekulationen bedeutsame Zahl „Sieben“ ist, die dem im übrigen eher 
beliebig wirkenden Deutungsversuch der Autorin zum Ausdruck geheimer Mitwis-
serschaft nobilitieren soll. Ergiebiger sind die alchemistischen Einsprengsel, die 
sich in einem bereits Jahre früher erschienenen Aufsatz der Autorin zum Thema 
„Wagner und Beuys“ finden. Dieser genießt den Vorzug, sich auf ein Interview be-
rufen zu können, das sie im November 1982 mit dem Künstler geführt hat (Graeve-
nitz 1984). Beuys´ wiederholte Hinweise auf die Alchemie, die in diese Untersu-
chung Aufnahme gefunden haben, bleiben aber gänzlich unkommentiert und neh-
men sich infolgedessen innerhalb des Aufsatzes einigermaßen fremdartig aus.6 

 
Im Rahmen zweier Untersuchungen zum heilkundlichen Aspekt im Werk von 

Joseph Beuys, die die Titel tragen „Joseph Beuys und die Medizin“ beziehungswei-
se „Joseph Beuys und die Heilkunde. Medizinische Aspekte in seinem Werk“, hat 

                                                 
1 Vgl. Gebelein 1991, S. 41-44 
2 Vgl. Arici 1993a, S. 203 
3 Vgl. Arici 1993b, S. 240f. vgl. Abb. der Zeichnung „Evolution“ in: Harlan 1976, S. 121f. 
4 Die Hauptquellen ihrer Kenntnisse über Alchemie beschränken sich im Wesentlichen auf die Kenntnis Schrif-
ten Gebeleins und Gessmanns (vgl. Gebelein 1991 u. Gessmann 1899). 
5 Vgl. von Graevenitz 1997, S. 78 
6 So weist Beuys auf den alchemistischen Transformationsbegriff und dessen Verwandtschaft zur eucharisti-
schen Transsubstantiation hin und auf das alchemistische Verständnis von Gold als einem Zeichen für die Ver-
einigung, der Harmonisierung von Gegensätzen. Vgl. Beuys, in: von Graevenitz, Gespräche 1984, S. 19, S. 
34f. u. S. 42 
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Axel Hinrich Murken auf die Verwobenheit Beuysscher Vorstellungen mit der pa-
racelsischen Alchemie sowie mit der aus der alchemistischen Heilkunde erwachse-
nen Homöopathie aufmerksam gemacht (Murken 1979 bzw. 1996). Seine Vertraut-
heit mit dem Beuysschen Werk verbindet der Autor in fruchtbarer Weise mit fun-
dierten Kenntnissen über die Historie der Heilkunde. Seinen 1996 veröffentlichten 
Vortrag, den er im Rahmen des Beuys Symposiums in Kranenburg gehalten hat, 
beschließt Murken mit den Worten: „Für Joseph Beuys, der wie die Alchemisten 
Gegensätzliches vereinte, der wie sie den Stein der Weisen entdecken wollte und 
wie die Naturphilosophen die Natur als beseelt ansah, lag es auf der Hand, dass er 
die Heilkunde als eine ihm, seiner Kunstauffassung gemäße Wissenschaft betrach-
tete (...).“1 Das gemeinsame Interesse an der Heilkunde vermag der Autor in seinen 
Ausführungen als jene Verbindung plausibel zu machen, die den Alchemisten und 
Beuys zusammenschließt. 

 
Unter den vielen Autoren, die sich zum Beuysschen Werk geäußert haben, fin-

det sich einer, der geradezu prädestiniert ist, zur Klärung der von uns aufgeworfe-
nen Fragestellung Profundes beizutragen: Volker Harlan. Als Pfarrer der der Lehre 
Steiners nahestehenden „Christengemeinschaft“ darf er als ein Kenner des anthro-
posophischen Schrifttums gelten. Darüber hinaus ist er mit der Person und dem 
Werk Joseph Beuys´ bestens vertraut. Dem Beuysschen Werk, insbesondere dessen 
frühen Pflanzenzeichnungen, nähert er sich mit dem Auge des Anthroposophen. Im 
1976 publizierten Aufsatz „Neue Kunst eröffnet sich auf neuen Wahrnehmungsfel-
dern“ (Harlan 1976) beschwört er Goethes Idee der „Urpflanze“: In der Metamor-
phose, dem „Schlüßel“, mit dem „man alsdann noch Pflanzen ins unendliche erfin-
den“ kann, wie Goethe schreibt, „die, wenn sie auch nicht existiren, doch existiren 
könnten und nicht etwa mahlerische oder dichterische Schatten und Scheine sind“2, 
sieht Harlan „dem Begriff der Phantasie eine neue Dimension“ erschlossen: „Aus 
ihm heraus erst wird man Beuys nahekommen“.3 In „Formgestaltung und Sub-
stanz“ (Harlan 1986) bedient sich der Autor - ausgehend von der Beschreibung 
pflanzlicher Wachstumsprozesse - zur Kennzeichnung lebendiger Gestaltungsvor-
gänge expressis verbis alchemistischen Vokabulars. Bezugnehmend auf die 
Beuyssche Zeichnung „Evolution“ schreibt er:  

„So zeichnet Beuys dort, wo er in der Mitte zwischen Wärme- und Kältepol, 
zwischen Chaos- und Formpol, zwischen Sulfur und Sal Merkur schreibt, das Herz 
hin. Es ist im Organischen der Quellpunkt des lebendigen Strömens, es ist im Seeli-
schen der Ort jener Kräfte, die wir mit Liebe bezeichnen.“ 

Und weiter: 

„(...) so ist es die Aufgabe jedes Menschen, diese Umwelt verstehen zu ler-
nen,(...) also im Welterkennen Selbsterkennen zu üben. Makrokosmos und Mikro-
kosmos, wie es die alte Alchimie nannte, gehören real zueinander.“4 

Anhand von Randzeichnungen, die Harlan in der Beuysschen Ausgabe von 
Gerbert Grohmanns „Botanische Beiträge und Erläuterungen zum Verständnis der 
Vorträge Dr. Rudolf Steiners ‘Geisteswissenschaft und Medizin’“ fand, kommt er 

                                                 
1 Vgl. Murken 1996, S. 252 
2 Vgl. Goethe 1889 - 1914, WA IV, Bd. 8, S. 232f. 
3 Vgl. Harlan 1976, S. 119f. 
4 Vgl. Harlan 1986 , S. 108. Abb. der Zeichnung „Evolution“ in: Harlan 1976, S. 121f. 
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in einem 1991 veröffentlichten Vortrag mit dem Titel „Parallelprozess - Zur Ikono-
logie von Joseph Beuys“ (Harlan 1991) zu dem Schluss: 

„Es ist eine Zeichnung, die die 3 alchemistischen Prozesse (d.h. Sulphur, Mer-
curius und Sal / d. V.) als Weltprozesse charakterisiert. Eine erste Formel für die 
plastische Theorie ist gefunden, die sich sowohl auf Menschen als auch außer-
menschlich auf die Pflanze anwenden läßt.“1 

In „Beuys und die Pflanze - Objekt, Bild, Symbol“ (Harlan 1996) schließlich 
skizziert Harlan noch einmal jene über die Lektüre Steiners und die Metamorpho-
senlehre Goethes vermittelte Tradition, die die „Plastische Theorie“ von Joseph 
Beuys an die Trias der alchemistischen Prinzipien bindet. 

Als Anthroposoph mit den okkulten Traditionen der Steinerschen Lehre ver-
traut, blieb es Volker Harlan vorbehalten, nicht nur als erster auf die alchemistische 
Provenienz des Beuysschen Kunstbegriffs deutlich hingewiesen zu haben, sondern 
er hat darüber hinaus die Metamorphosenlehre Goethes als historisches Bindeglied 
auf plausible Weise in die wissenschaftliche Diskussion eingebracht. Der Einfluss 
der Metamorphosenlehre Goethes auf Beuys ist im übrigen in erster Linie von 
Christa Lichtenstern im Rahmen ihrer Habilitationsschrift „Die Wirkungsgeschich-
te der Metamorphosenlehre Goethes. Von Philipp Otto Runge bis Joseph Beuys“ 
näher untersucht worden (Lichtenstern 1990). 

Harlan hat die genannten Einzelaufsätze in seiner im Jahr 2002 erschienen Un-
tersuchung, die den recht unverfänglichen Titel „Das Bild der Pflanze in Wissen-
schaft und Kunst“ trägt, zusammengefasst und ihnen sowohl hinsichtlich der ge-
heimwissenschaftlichen Historie als auch des Beuysschen Werkes eine breitere und 
damit sicherere Basis verschafft (Harlan 2002).2 Als Anhänger der Anthroposophie 
geht es Harlan vornehmlich um die Popularisierung einer Wirklichkeitsauffassung, 
die konträr zu der modernen quantifizierenden Wissenschaft und einer am Gebot 
der Mimesis orientierten Kunst steht, indem sie aus den lebendigen Werdeprozes-
sen der Pflanze die „Weltformel“ zu extrahieren sucht, die „das Weltproblem lösen 
kann“ und in einer adäquaten Darstellung des Blattes die mikrokosmische „Bild-
form“ der „makrokosmischen Gestaltbildungsprozesse“ zu erkennen sucht3. Mag 
man auch dem sich in solcherlei Formulierungen aussprechenden Sendungsbe-
wusstsein Harlans skeptisch gegenüberstehen, so bleibt doch festzuhalten, dass es 
dem Autor in überzeugender Weise gelingt nachzuweisen, dass die drei Prinzipien 
der Alchemie durch die Vermittlung Rudolf Steiners die ideologische Grundlage 
der plastischen Theorie Joseph Beuys´ bilden. Wie die drei alchemistischen Wirk-
kräfte sich in den Pflanzenzeichnungen des Künstlers entäußern und die Metamor-
phose der Pflanze schließlich auf anthropologische und soziologische Prozesse 
ausgeweitet wird, darin gipfeln die lesenswerten Ausführungen Harlans. Gleich-
wohl kann sich der Leser aber des Eindrucks nicht erwehren, dass der Autor nur so 
viel vom okkultistischen Hintergrund Beuysscher Kunst mitzuteilen bereit ist, wie 
es für die Popularisierung der Anthroposophie, zu deren Anhängern er zählt, oppor-
tun erscheint. 

                                                 
1 Vgl. Harlan 1991a, S. 236. Abbildungen der Randzeichnungen vgl. ebd. S. 234 - 236. Die Schrift Gerbert 
Grohmanns, „Botanische Beiträge und Erläuterungen zum Verständnis der Vorträge Dr. Rudolf Steiners ‘Geis-
teswissenschaft und Medizin’, ein Versuch“, erschien in Freiburg o. J. 
2 Harlans Publikation erschien erst, nachdem die Arbeit an der vorliegenden Untersuchung im Wesentlichen 
abgeschlossen war. Dass ein Kenner der Anthroposophie Steiners und des Beuysschen Werkes zu ganz ver-
gleichbaren Erträgen gelangt, wie die hier vorgestellte Arbeit, die ganz unabhängig von Harlans Untersuchung 
entstanden ist, darf man sicher auch als Bestätigung der hier vorgelegten Thesen auffassen. 
3 Vgl. Harlan 2002, S. 145 
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Während die deutschsprachige Sekundärliteratur der Verstrickung Beuysscher 

Kunst in die Traditionen des historischen Okkultismus´, sofern sie sie überhaupt 
näher zur Kenntnis nimmt, mit einer Mischung aus ungläubiger Anteilnahme und 
naiver Ehrfurcht entgegentritt oder sie, halbverhüllt, für die Interessen der anthro-
posophischen Bewegung einzuspannen sucht, beurteilt die amerikanische Kritik 
dieses Phänomen weitaus weniger wohlwollend. In „Beuys: Fat, Felt and Alchemy“ 
kennzeichnet Donald B. Kuspit die Beuyssche Kunst als eine alchemistische 
(Kuspit 1980). „Beuys´s conception of art“, schreibt er, sei die einer „spiritual al-
chemy, as a process of transmutation of material and personal beings“.1 Und weiter: 

„This idea of inner revolution as the necessary if not sufficient condition of 
outer revolution is the ultimate justification for the spiritual purpose of artistic al-
chemy.“2  

Zwar sei es ein Irrtum, dass der in der Beuysschen Kunst neubelebte und für die 
deutsche Mentalität typische Hang zu einer romantischen Naturauffassung eine po-
tentielle Quelle für die Nazi-Ideologie sei,3 dennoch sind für Kuspit Beuys´ „spiri-
tual ideas“ wenig mehr als bloßes Blendwerk: „(...) we know they are only faca-
des.“ Am Ende, so der Autor, diene diese Kunst der Selbstinszenierung: 

„This is the consquence of what we might call the carnival atmosphere of his 
spiritualism.“4 

Von einer grundlegenden Offenlegung des alchemistisch geprägten okkultisti-
schen Hintergrundes der Beuysschen Kunst jedoch ist Kuspit ebenso weit entfernt 
wie seine deutschsprachigen Kollegen.  

Die Beuys-Forschung, so lässt sich abschließend festhalten, hat zwar vereinzelt 
den Stellenwert der Alchemie für die Beuyssche Kunst erkannt, bislang aber ist er 
wenig mehr als ansatzweise diskutiert und gewürdigt worden. 

 

Joseph Beuys und Rudolf Steiner 

Besser erforscht ist die Verwobenheit der Beuysschen Kunst mit der Anthropo-
sophie Rudolf Steiners. In diesem Zusammenhang sind insbesondere zwei Arbeiten 
hervorzuheben, einerseits die Untersuchung John F. Moffitts, „Occultism in Avant-
garde-Art - The Case of Joseph Beuys“ (Moffitt 1988), andererseits die unter dem 
Titel „Über das Denken bei Joseph Beuys und Rudolf Steiner“ erschienene Disser-
tation Wolfgang Zumdicks (Zumdick 1995). 

 
In seiner - trotz ihrer zuweilen etwas penetranten Polemik - lesenswerten Studie 

charakterisiert John F. Moffitt zunächst die Stellung des Beuysschen Werks inner-
halb der Avantgarde, die für ihn zutiefst mit populär-okkultistischem Gedankengut 
durchsetzt ist. Dieses Problem, so beklagt er, „has scarcely been broached by art 
historians.“5 In der zweiten Hälfte seines Buches widmet sich der Autor ausführlich 
jenen Besonderheiten des für Beuys maßgeblichen geheimwissenschaftlichen Hin-
tergrundes, der ihn von allen anderen Avantgarde-Künstlern unterscheide: „(...) no 

                                                 
1 Vgl. Kuspit 1980, S. 82 
2 Kuspit 1980, S. 85 
3 Vgl. Kuspit 1980, S. 82 u. S. 86 
4 Vgl. Kuspit 1980, S. 88 
5 Moffitt 1988, S. 72f. 
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other performance artist“, so Moffitt, „has ever chosen to execute ekphraseis of 
Steinerian liturgy.“1 Und an anderer Stelle heißt es: „(...) all of his symbolism is to-
day best explained in Rudolf Steiner´s puplished texts.“2 In der Tat gelingt es Mof-
fitt, den anthroposophischen Einfluss sowohl auf die Beuysschen Aktionen, seine 
Objekte und deren Material-Ikonographie als auch auf seinen Kunstbegriff und die 
von ihm vertretene Lehre anhand vieler Beispiele offen zu legen. Seine Feststel-
lung, „Joseph Beuys had been known primarily as an artist, now we can also identi-
fy him as an Anthroposophist“3, vermag man auf der Grundlage dessen, was der 
Autor in seiner Untersuchung zusammengetragen hat, nachzuvollziehen. Er verlässt 
aber den Boden wissenschaftlicher Seriosität, wenn er, angestachelt von seiner per-
sönlichen Abneigung gegen die Lehre Steiners, das Beuyssche Werk mit ätzendem 
Spott rundweg abqualifiziert: 

„Finally, we must fittingly consign to the anthroposophical supersensible world 
the corpus of Joseph Beuys - both his physical body and his spiritualized oeuvre.“4 

 

Innerhalb der deutschsprachigen Sekundärliteratur zu Joseph Beuys hat sich 
insbesondere Wolfgang Zumdick in einer umfangreichen Untersuchung ausschließ-
lich dem Einfluss Steiners auf Beuys gewidmet. Er nähert sich der Frage aus der 
Sicht des Philosophen. So stellt er einleitend die Erkenntnistheorie Steiners vor und 
deckt deren Ähnlichkeiten mit dem Beuysschen Denken auf. Im weiteren Verlauf 
gibt er eine brauchbare Zusammenfassung der für Steiners Lehre maßgeblichen 
Vorstellungen von der Welt- und Menschheitsentwicklung. Demgegenüber aber 
fällt der zweite Teil seiner Untersuchung entschieden ab. So gelingt es ihm zwar, 
ein Bild des für das Beuyssche Werk maßgeblichen Welt- und Menschenbildes zu 
zeichnen, er scheut sich aber in auffälliger Weise davor, die „frappierende Ähnlich-
keit“ mit der anthroposophischen Lehre ursächlich auf Beuys´ Steiner-Lektüre 
rückzubeziehen. Ganz offenbar tendiert er dazu, die Übereinstimmungen als „Folge 
einer jeweils unabhängig erlebten ‘Schau der Ideen’“ aufzufassen.5 Darauf bedacht, 
die Eigenständigkeit der Beuysschen Anschauungen zu wahren, bleibt somit der Er-
trag seiner Untersuchung eher mager: Die beiden Hauptteile, dass heißt jener, der 
sich mit Steiner und jener, der sich mit Beuys beschäftigt, stehen nicht nur mehr 
oder weniger unverbunden nebeneinander, sondern letzterem mangelt es insbeson-
dere an einem konkreten Bezug auf Beuyssche Bildwerke oder Aktionen. Hier rächt 
sich die kunstwissenschaftliche Unerfahrenheit des Philosophen Zumdick, der zwar 
verbale Äußerungen des Künstlers in seine Überlegungen einzubeziehen vermag, 
den Bildschöpfungen Beuys´ aber offensichtlich ratlos gegenübersteht, so dass er es 
vorzieht, sie gar nicht zu behandeln.  

In diesen Zusammenhang passen zwei Bemerkungen Dieter Koepplins, der in 
seinem Aufsatz „Beuys aktualisiert Steiner“ (Koepplin 1994) schreibt: 

„Beuys vermochte Steiner - grob gesagt - zu ergänzen, zu entwickeln, zu ver-
lebendigen, in unserer Zeit zu aktualisieren.“6 

Und an anderer Stelle: 

                                                 
1 Vgl. Moffitt 1988, S. 144 
2 Moffitt 1988, S. 137 
3 Moffitt 1988, S. 168 
4 Moffitt 1988, S. 184 
5 Vgl. Zumdick 1995, S. 153 
6 Koepplin 1994, S. 101 
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„Wer die Beziehung zwischen Beuys und Steiner untersucht, (...) muß vielmehr 
die Beuyssche Kunst anschauen: die späte und vor allem auch die frühe Kunst.“1 

 

Erwähnung finden muss an dieser Stelle auch das vom Jesuitenpater Friedhelm 
Mennekes herausgegebene Buch „Joseph Beuys: Christus DENKEN“ (Mennekes 
1996). Insbesondere in dem Kapitel „Theologischen Anmerkungen zum Christus-
Impuls bei Joseph Beuys“ zeigt Mennekes, wie sich die Beuysschen Vorstellungen 
vom Christentum aufs engste an die christlich geprägte Anthroposophie Steiners 
anschließen.2 Darum bemüht, mögliche Übereinstimmungen zwischen der Christo-
logie Steiners und Beuys´ einerseits  und der kirchlichen Lehre andererseits auszu-
loten, verschweigt der Autor die „bleibende Differenz zwischen anthroposophi-
scher und klassisch-kirchlicher Theologie“ dennoch nicht: Im „Gegensatz von ein-
fühlendem ‘Wissen’ um das Ganze der Welt und persönlichem ‘Glauben’ von die-
sem Ganzen“ liege der „entscheidende Unterschied“ zwischen beiden Auffassun-
gen.3 

 
Schließlich seien der Vollständigkeit halber noch zwei weitere Untersuchungen 

genannt, die sich mit der Frage nach der Beziehung Beuys´ zur Lehre Steiners be-
schäftigen: So geht Christa Weber im Rahmen ihrer Dissertation mit dem Titel 
„Vom ‘Erweiterten Kunstbegriff’ zum ‘Erweiterten Pädagogikbegriff’. Versuch ei-
ner Standortbestimmung von Joseph Beuys“ (Weber 1991) kurz den „Hinweisen 
auf Rudolf Steiner bei Joseph Beuys“ nach, um sich daraufhin der Idee der „sozia-
len Dreigliederung“ zu widmen. Die „neue Sicht auf die Welt“, nämlich das „Uni-
versum (...) nunmehr als ungeteiltes Ganzes“ zu betrachten, stilisiert die Autorin im  
Folgenden zu jener Gemeinsamkeit empor, die die „Grundzüge der Systemtheorie“ 
mit Beuys, Steiner und Goethes Farbenlehre verbinden soll. Einen Hinweis auf den 
dezidiert okkultistischen Hintergrund letzterer sucht man dabei vergebens.4  

Sigrun Paas schließlich begibt sich in „Joseph Beuys und Rudolf Steiner. Stei-
ners anthroposophische Vorträge als Inspirationsquelle“ (Paas 1995) auf die Suche 
nach Parallelen zwischen der Beuysschen Kunst und den „sieben Stufen des christ-
lichen Einweihungsweges“ beziehungsweise den „sieben Stufen des rosenkreuzeri-
schen Weges“, von denen Steiner in einem 1907 gehaltenen Vortrag spricht.5 Ihre 
Ausführungen bleiben aber in ersten Ansätzen stecken. 

 Im Übrigen findet sich im sogenannten „Beuysnobiscum“ noch einiges zur 
Frage des Einflusses Steiners auf Beuys und sein Werk6, eine Frage, die die Beuys-
forschung zweifellos noch bis auf weiteres wird beschäftigen müssen. 

 
Immer wieder trifft man innerhalb der Sekundärliteratur auf Versuche, sich dem 

Beuysschen Schaffen aus der Perspektive kulturhistorischer Erscheinungen zu nä-
hern, die wie die Alchemie beziehungsweise die Anthroposophie Rudolf Steiners 
dem Bereich des Okkultismus´ zuzuordnen sind. Der Vielzahl solcher Hinweise 
kann an dieser Stelle nicht näher nachgegangen werden. Stellvertretend sei in die-

                                                 
1 Koepplin 1994, S. 97 
2 Gleich in der Einleitung seines Buches bezeichnet Mennekes die Einschätzung Volker Harlans, dass sich „al-
le Aussagen von Beuys zu Christus ‚100%’ auf  Steiner zurückführen lassen“, als eine „Tatsache“. Vgl. Men-
nekes 1996, S. 5 u. Harlan, in: Harlan u.a.1991, S. 94 
3 Vgl. Mennekes 1996, S. 203f. 
4 Vgl. Weber 1991, S. 27 - 76, insbesondere S. 74 
5 Paas 1995, S. 88. Der Steinersche Vortrag findet sich in: Steiner GA 1959 – 1994, Bd. 99, S. 152 - 166 
6 Vgl. Beuysnobiscum 1993 
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sem Zusammenhang zumindest drei umfangreicheren Untersuchungen Erwähnung 
getan: 

 Bereits 1972 hat Rolf Wedewer in „Die Realität der Magie. Bedeutungsanalyse 
des Werkes“ (Wedewer 1972) den zentralen Stellenwert der von magischen Vor-
stellungen bestimmten geheimen Wissenschaften für das Beuyssche Werk kennt-
lich gemacht. Hingewiesen sei auch auf die Dissertation Martin Müllers: Unter dem 
Titel „Wie man dem toten Hasen die Bilder erklärt: Schamanismus und Erkenntnis 
im Werk von Joseph Beuys“ (Müller 1993) setzt sich der Verfasser ausführlich mit 
dem Einfluss des Schamanismus auf das Beuyssche Schaffen auseinander. Schließ-
lich hat Theodora Vischer in „Beuys und die Romantik - individuelle Ikonographie, 
individuelle Mythologie?“ (Vischer 1983) die Nähe der Beuysschen Kunst zu Vor-
stellungen der Frühromantik unter besonderer Berücksichtigung der Schriften Ge-
org Philipp Friedrich von Hardenbergs (1772-1801) nachzuweisen versucht. Vi-
schers Überlegungen gewönnen an Gewicht, mangelte es ihnen nicht sowohl an 
Hinweisen auf Rudolf Steiner, der Novalis als „Seher“ verehrte1, als auch auf die 
Alchemie, die die Vorstellungen Novalis´ entscheidend prägte.2 Einmal mehr er-
weist es sich, dass eine Untersuchung, die die für Beuys zentrale Quelle, nämlich 
Steiner, ausspart, den Blick für die Verwicklung der Beuysschen Kunst in die Tra-
ditionen des Okkultismus´ verliert, mithin über rein vergleichende Studien nicht hi-
nauskommt. 

 

Beuys-Block und  sonstige Literatur zu Beuys 

Mit „Joseph Beuys - Block Beuys“, verfasst von Eva, Wenzel und Jessyka 
Beuys (Eva Beuys 1990) liegt bereits seit Jahren ein Band vor, in dem die Darm-
städter Installation  verlässlich aufgearbeitet ist und der darüber hinaus ausführli-
ches Bildmaterial zur Verfügung stellt, auf das in dieser Arbeit an gegebener Stelle 
verwiesen wird. Die Publikation hat sich für uns als Arbeitsmittel hervorragend 
bewährt. Ansätze, den Beuys-Block als eine Gesamtinstallation zu deuten, finden 
sich aber kaum. Inge Lorenz hat sich in zwei Aufsätzen und im Rahmen ihrer Dis-
sertation an einer solchen Gesamtwürdigung versucht (Lorenz 1989, 1995, 
Diss.1995), ohne dabei sehr viel mehr als eine Beschreibung vorzulegen. Gleiches 
gilt für die Bemühungen Beate Elsens, die gleichfalls Teil einer Dissertation sind 
(Elsen 1992). Betrachtungen zu einzelnen Werken des Blocks finden sich hingegen 
allenthalben. Bezüglich einzelner Arbeiten erweist sich der von Caroline Tisdall 
bearbeitete Katalog zur Ausstellung im New Yorker Solomon R. Guggenheim Mu-
seum 1979 (Katalog New York 1979) als eine wahre Fundgrube für fruchtbare 
Hinweise. Insbesondere profitiert er von der Fülle Beuysscher Stellungnahmen zu 
seinen Arbeiten, die in dieser Publikation dokumentiert sind.  
Überhaupt sieht man sich bei der Auseinandersetzung mit Beuysschen Werken am 
Ende immer wieder auf Äußerungen des Künstlers selbst verwiesen. Monika An-
gerbauer-Raus „Beuys Kompass. Ein Lexikon zu den Gesprächen von Joseph 
Beuys“ (Angerbauer-Rau 1998) erweist sich hierbei als unverzichtbares und über-
aus hilfreiches Arbeitsmittel, werden doch in dieser Sammlung erstmals die um-
fangreichen verbalen Äußerungen des Künstlers überschaubar, seine Stellungnah-
men zu spezifischen Werken, Personen und Stichworten schnell und sicher auf-

                                                 
1 Vgl. dazu: Steiner GA 1959 – 1994, Bd. 108, S. 122 
2 Vgl. dazu: Ploss u.a. 1970, S. 202 
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findbar. Der Wert dieser Publikation für die zukünftige Beuys-Forschung kann gar 
nicht hoch genug eingeschätzt werden. 
Anregungen finden sich außerdem in der Publikation „Joseph Beuys: Leben und 
Werk“ (Adriani u.a. 1981, erweiterte Neuauflage 1994), die mittlerweile als „Klas-
siker“ der Beuys-Literatur angesehen werden darf. Aus der Fülle der Veröffentli-
chungen möchten wir noch drei weitere herausgreifen, die schon jetzt den An-
spruch erheben dürfen, zur Standardliteratur zu zählen: zum einen Uwe M. Schnee-
des Werkverzeichnis der Beuysschen Aktionen („Joseph Beuys. Die Aktionen. 
Kommentiertes Werkverzeichnis mit fotografischen Dokumentationen“, Schneede 
1994), zum anderen Gerhard Theewens Verzeichnis der Vitrinen („Die Vitrinen. 
Ein Verzeichnis“, Theewen 1993), das allerdings die Vitrinen des Beuys-Blocks 
ausspart. Mit „Joseph Beuys. Multiplizierte Kunst. Werkverzeichnis Multiples und 
Druckgraphik“, (Schellmann / Klüser 1980), das 1992 unter ähnlichem Titel eine 
erweiterte Neuauflage erfuhr (Schellmann 1992), steht der Wissenschaft ein weite-
res Werkverzeichnis zur Verfügung. Eine umfangreiche Sammlung von Texten von 
Beuys Hand findet sich im Übrigen in dem von Eva Beuys herausgegebenen Band 
„Das Geheimnis der Knospe zarter Hülle: Texte 1941 – 1986“ ( Beuys 2000). 

 

Alchemie 

Die Popularisierung esoterischen Schrifttums hat zu einem inzwischen breiten 
Interesse der Wissenschaftshistoriker an okkultistischen Kulturausprägungen ge-
führt. Infolgedessen findet sich mittlerweile auch eine Fülle von Literatur über die 
Alchemie. Jene Werke, die sich für uns als besonders hilfreich erwiesen haben, sei-
en aber an dieser Stelle kurz aufgeführt: Die aus unserer Sicht beste Gesamtdarstel-
lung der Alchemie von ihren Anfängen bis in unsere Zeit gibt Helmut Gebelein 
(Gebelein 1991). Die Publikationen Alexander Roobs (Roob 1996) und Emil Ernst 
Ploss´ (Ploss u.a. 1970) verbinden kurze Einführungen in das Thema mit reichhal-
tigem Bildmaterial. Das von Claus Priesner herausgegebene Lexikon zur Alchemie 
bewährt sich als verlässliches Nachschlagewerk. In „Schmiede und Alchemisten“ 
beleuchtet Mircea Eliade (Eliade 1960) die Entstehung der Alchemie in der vorge-
schichtlichen Zeit, während sich bei Bernhard Dietrich Haage (Haage 1996) eine 
gute Darstellung insbesondere der alexandrinischen und der arabischen Alchemie 
findet. Wilhelm Ganzenmüller (Ganzenmüller (1938/67) widmet sich hingegen 
vornehmlich der mittelalterlichen Alchemie. Während Carl Gustav Jung die Al-
chemie aus der Perspektive des Psychologen zu erfassen sucht (vgl. insbesondere 
„Psychologie und Alchemie“, 1944), nähert Titus Burckhardt sich ihr aus der Sicht 
des Esoterikers (Burckhardt 1960).  

Alle hier genannten Werke haben den Vorzug, die Alchemie nicht rundweg als 
Unsinn abzuqualifizieren. Die kritische Distanz wohl wahrend und jenseits gläubi-
gen Spekulierens, suchen sie - aufbauend auf profunden Kenntnissen - Verständnis 
für ein Phänomen zu wecken, das die Kulturgeschichte der Menschheit über lange 
Zeit zutiefst geprägt hat, bevor es - zunächst abgetaucht in die Zirkel geheimwis-
senschaftlicher Gemeinschaften - im Zuge der Esoterikwelle unserer Tage wieder 
popularisiert und nach oben gespült wurde. 
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Einführung 
 

Dem Erscheinungsbild der Beuysschen Installation in Darmstadt mit den Mitteln 
der Sprache auch nur annähernd gerecht zu werden, bleibt ein schwieriges Unter-
fangen. Eine Beschreibung, die auf eine vollständige Erfassung aller im Beuys-
Block zusammengestellten Arbeiten gerichtet und sowohl dem einzelnen Objekt 
einigermaßen angemessen ist als auch dessen Bezug zum Ganzen der Installation 
im Auge zu behalten trachtet, ist fast eine Unmöglichkeit, wenigstens dann, wenn 
eine solche Beschreibung bestrebt ist, die begrenzte Geduld eines potentiellen Le-
sers miteinkalkulierend, den Rahmen eines „vernünftigen“ Umfanges nicht zu 
sprengen. Selbst ein einzelnes Objekt, wie etwa die Arbeit „Szene aus der Hirsch-
jagd“, jener Schrank, dem Beuys eine schier unübersehbare Vielzahl von größten-
teils kaum zu identifizierenden Gegenständen einverleibt hat (die zudem oftmals 
mehr verborgen als gezeigt werden), lässt eine auf Vollständigkeit bedachte Be-
schreibung als von vornherein zum Scheitern verurteilt erscheinen.  

Die Gründe dafür, warum es „unwahrscheinlich (ist), daß es jemals einen Beob-
achter geben wird, der dieses Werk in allen seinen Teilen, Interaktionsmöglichkei-
ten und Bedeutungsnuancen vollständig beobachtet“, wie H. D. Huber schreibt1, 
sind aber, übertragen auf die Beuyssche Installation insgesamt, nicht allein in der 
die Aufnahmefähigkeit des Betrachters sprengenden Vielfalt der Objekte zu suchen, 
auch nicht nur in der Fremdartigkeit ihrer Erscheinung, die eine Beschreibung so 
außerordentlich schwierig macht. Was die Erfassung der im Beuys-Block ausge-
breiteten Objektwelt maßgeblich erschwert, ist der Mangel an einer die Mannigfal-
tigkeit der Arbeiten unterschiedlich gewichtenden Inszenierung, der insbesondere 
den von den Vitrinen dominierten kleineren Kabinetten eignet. Während den bei-
den Oberlichtsälen - wie wir noch sehen werden - eine gewisse Dramatik durchaus 
eigentümlich ist, die den Besucher mitzureißen vermag, durch die er gewisserma-
ßen schrittweise ins Zentrum, zum „Höhepunkt“ der Inszenierung geführt wird, ist 
die parataktische Gleichschaltung der in den Räumen III bis VII befindlichen Ob-
jekte, die keinerlei Hegemonie des einen über das andere zulässt, deren maßgebli-
ches Charakteristikum. Zwar sind die in ihnen versammelten Arbeiten stufenweise 
zu immer komplexeren Einheiten zusammengefasst, diese Struktur ist aber eher als 
eine formalistische anzusprechen. Am Ende stehen die kleinen Kabinette, wie an 
einer Perlenschnur hintereinandergereiht, ebenso unverbunden nebeneinander wie 
die in ihnen befindlichen Vitrinen. Das Prinzip der Reihung, der Gleichgewichtung 
aller Objekte kehrt im Wesentlichen auch in jeder der Vitrinen wieder: Immer sind 
die jeweiligen Ausstellungsstücke, säuberlich Abstand voneinander nehmend, 
gleichmäßig auf dem Vitrinenboden ausgebreitet. So wie keiner der fünf kleinen 
Räume den anderen dominiert, so wie keine der in den jeweiligen Kabinetten be-
findlichen Vitrinen die andere beherrscht, erhebt sich auch innerhalb der Vitrinen 
keines der Objekte über das andere, ist keinerlei formales Anzeichen für ein Zent-
rum oder einen Schwerpunkt auszumachen, auf den die Inszenierung hinführen 
oder von dem aus sich das Ganze schrittweise, gewissermaßen als ein organisches 
Zusammenspiel des einen mit dem anderen, schrittweise erschließen ließe.  

Wenn aber auf der einen Seite eine auf Vollständigkeit ausgerichtete Beschrei-
bung des Beuys-Blocks notwendigerweise zum Scheitern verurteilt ist, schon des-
halb, weil die Beobachtungsfähigkeit des Betrachters aufgrund der unüberschauba-

                                                 
1 Vgl. Huber 1995, S. 75 
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ren Vielzahl zum Teil kaum zu identifizierender Gegenstände zwangsläufig kolla-
bieren muss, und auf der anderen Seite - zumindest in den Räumen III bis VII - die 
formale Gleichgewichtigkeit der einzelnen Objekte, der einzelnen Vitrinen und 
schließlich auch der einzelnen Kabinette mit soviel Nachdruck betont wird, so lässt 
sich daraus nach unserem Dafürhalten mit einiger Berechtigung zweierlei schlie-
ßen: Erstens ist der Beuys-Block offenbar bewusst nicht daraufhin konzipiert, vom 
Betrachter bis ins letzte Detail erschlossen und erfasst zu werden, das heißt die Ge-
samtinstallation behauptet immer gewisse Residuen des Ungeklärten; zweitens ist 
der Beuys-Block offenbar willentlich so angelegt, dass eine umfassende, dass heißt 
eine sowohl das Ganze als auch jegliches Detail miteinschließende Aneignung 
durch den Betrachter gar nicht gefordert ist; mit anderen Worten, die individuelle, 
selektive Auswahl durch den Betrachter scheint Beuys von vornherein mit einkal-
kuliert zu haben. Wenn also Beuys über den Titel seiner Installation deren „Block-
haftigkeit“, mithin ihre Geschlossenheit, ihre Ganzheit oder Einheitlichkeit behaup-
tet, zum anderen aber mit der selektiven Auswahl des Betrachters innerhalb der un-
überschaubaren Vielfalt der Exponate rechnet, so scheint dies für ihn keinen Wi-
derspruch zu beinhalten. Dies aber führt uns zu der These, dass sich das Ganze der 
Installation zumindest prinzipiell auch in einem jeglichen Detail spiegelt, jegliches 
Einzelobjekt auf unterschiedliche Weise über sich hinaus auf die Gesamtkonzepti-
on des Blocks verweist. Dieser ganz in den Traditionen uralter Mikro-
Makrokosmos-Spekulationen stehende Gedanke wird uns an anderer Stelle noch zu 
beschäftigen haben. Vorerst aber geht es uns allein darum, inwiefern sich die not-
wendige Beschränkung unserer Untersuchung auf eine bestimmte Auswahl von Ob-
jekten vorab rechtfertigen lässt. Wir können diesbezüglich feststellen, dass Beuys 
zum einen die auf sieben Räume verteilte Installation als „Block“ bezeichnet hat, 
die vielfältigen im Beuys-Block vereinten Arbeiten also ein komplexes Werk bil-
den.1 Zum anderen aber gehört die vollständige Erfassung aller im Beuys-Block be-
findlichen Einzelarbeiten offenbar nicht zu den unabdingbaren Voraussetzungen, 
um sich zumindest ein ungefähres Bild vom Beuys-Block als eines einzigen, zu-
sammenhängenden Werkes zu machen. Dass dieses „Bild“ vom Beuys-Block als 
eines einzigen, zusammenhängenden Werkes selbstverständlich umso facettenrei-
cher, breiter und lebendiger ist, je mehr es von den Einzelphänomenen zu erfassen 
und in sich aufzunehmen vermag, bleibt dabei völlig unbenommen. Auch eine 
Skizze aber, sofern sie die wesentlichen Merkmale des Phänomens beschreibt, 
vermag einen zutreffenden Eindruck von dessen Charakter zu vermitteln, wenn-
gleich sie, notgedrungen über eine bloße Beschreibung der Erscheinungen hinaus-
gehend, diese gleichzeitig immer auch interpretiert. Um eine solche Skizze wollen 
wir uns im Folgenden bemühen. 

Zunächst werden wir uns in einem Rundgang durch den Block einen Überblick 
über die auf sieben Räume verteilte Installation verschaffen. Wir versuchen dabei 
die charakteristischen Merkmale der jeweiligen Räume zu erfassen, das in ihnen 
vorherrschende Ordnungsprinzip, die Lichtsituation, die dominierenden Form-, 
Farb- und Materialwerte; kurzum, wir suchen den jeweiligen Eigentümlichkeiten 
der sieben aufeinanderfolgenden Räume auf die Spur zu kommen, bahnen uns, so 
gut es geht, einen Weg durch die in ihnen befindlichen Objektwelten, um die je 
verschiedenen Installationsprinzipien kennen zu lernen, den Wechsel der aufeinan-
derfolgenden Raumatmosphären, den Rhythmus ihrer Abfolge. Als Frucht der be-
schreibenden Annäherung an den Beuys-Block soll im Folgenden der Versuch un-

                                                 
1 Darüber besteht, soweit ich sehen kann, innerhalb der Sekundärliteratur Einigkeit. 
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ternommen werden, auf die mögliche Grundkonzeption des Beuys-Blocks zu 
schließen, um zu Thesen zu gelangen, die den anschließenden Fortgang dieser Un-
tersuchung zu begründen vermögen.  

Auf eine Beschreibung der zahlreichen Vitrineninstallationen soll aus oben ge-
nannten Gründen weitgehend verzichtet werden. Am Ende dieses Abschnitts aber 
greifen wir dennoch die sogenannte „Auschwitz Demonstration“ als ein prominen-
tes Beispiel dafür heraus, wie sich im Kleinen einer Vitrineninstallation maßgebli-
che Charakteristika der Gesamtkonzeption „Block Beuys“ wiederspiegeln, denn nur 
so lässt sich unsere These mit einigem Nachdruck rechtfertigen, Beuys habe die 
notwendige selektive Wahrnehmung des Betrachters angesichts der unüberschauba-
ren Vielfalt der in den Vitrinen versammelten Ausstellungsstücke konzeptionell 
miteinkalkuliert.  

Der Beschreibung und den Erörterungen zur möglichen Grundkonzeption des 
Beuys-Blocks sei aber zunächst ein kurzer Abriss zur Geschichte dieser Installation 
als Teil der Sammlungen im Hessischen Landesmuseum in Darmstadt vorange-
stellt. 
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1.1 Zur Geschichte des Beuys-Blocks als Teil der Sammlungen des Hes-
sischen Landesmuseums in Darmstadt 

 
 

Im Jahr 1805 empfängt Landgraf Ludewig X. (1790-1830), der spätere Groß-
herzog Ludewig I. von Hessen Darmstadt, ein Schreiben, in dem der ein wenig 
zwielichtige „Baron“ Hübsch (1730-1805), ein passionierter Kölner Sammler1, den 
Fürsten zum Alleinerben seines „Kunst- und Naturalien-Kabinet(s)“, seiner „Ge-
mälde, Manuscripten und Bibliothek“ bestimmt.2 Zusammen mit der Sammlung 
Hübsch, die den Grundstock des späteren Großherzoglichen Museums bilden sollte, 
gelangte auch Hübschs Haushälterin Mechthildis Happerz nach Darmstadt, wo ihr - 
testamentarisch verfügt - eine lebenslängliche Pension ausgezahlt wurde. Die 
Haushälterin gehörte gewissermaßen zum „Inventar“; der „Charakter ihrer Persön-
lichkeit“, schreibt G. Bott, „(wirft) ein treffliches Licht auch auf den Sammler und 
seine Sammlungen“.3 So heißt es in einem 1805 erschienen Nachruf auf den Baron:  

„Sie sah aus, als habe er sie selbst in einer glücklichen Stunde aus den Schla-
cken seines chemischen Laboratoriums zusammengeklebt; aber die Ziegenhaarpe-
rücke, welche ihr so zierlich auf dem einen Ohr saß, war unstreitig aus der Antiqui-
täten-Sammlung.“4 

Gewiss, es ist dies der scherzhafte Tonfall eines humoristischen Blattes. Die 
heitere Anekdote offenbart aber die noch im beginnenden neunzehnten Jahrhundert 
tiefverwurzelte Neigung, einen Sammler wie Hübsch, dessen Leidenschaft gerichtet 
ist auf „Musterstücke der Kunst und Merkwürdigkeiten aller Jahrhunderte und Ge-
genden“, wie Goethe zusammenfassend bemerkt5, mit den obskuren Experimenten 
des Alchemisten zu verquicken. Als eine Art alchemistisch zusammengestümperter 
Homunkulus wird die Haushälterin vom Verfasser des Nachrufs auf unbeschwerte 
Weise zum Spiegelbild einer Sammlung erhoben, die noch ganz in der Tradition 
der Kunst- und Wunderkammern steht, jener Sammlungsform, die das 16. bis 18. 
Jahrhundert dominiert hat und von der das Hessische Landesmuseum in Darmstadt 
noch heute einen matten Abglanz zu vermitteln vermag.  

Viele Jahre später gehen die Exponate der 1967 veranstalteten ersten großen 
Werkschau von Joseph Beuys im Städtischen Museum Mönchengladbach als ge-
schlossener Werkkomplex in die Sammlungen des Hessischen Landesmuseums ein. 
Im sogenannten „Block Beuys“, gemeinhin als „Beuys-Block“ bezeichnet, kehrt 
nicht allein die Konzeption der Kunst- und Wunderkammern in neuem Gewande 
wieder, wie wir noch sehen werden, sondern er ist zugleich die Manifestation einer 
Kunst, innerhalb derer die Traditionen der Alchemie fortleben. 

  

Die Sammlung des Hessischen Landesmuseums in Darmstadt 

Im Jahr 1820 entlässt Großherzog Ludewig I. von Hessen Darmstadt seine 
Sammlung aus seinem Privatvermögen und übergibt sie der Obhut des Staates. 
„Seit unserem Regierungsantritt“, heißt es in der Stiftungsurkunde, „haben Wir es 

                                                 
1 Johann Wilhelm Carl Adolph Hübsch hieß eigentlich Honvlez und stammte aus der Nähe Luxemburgs. Den 
Adelstitel hat er sich selbst zugelegt. Gerhard Bott stellt ihn in eine Linie mit den großen Sammlern seiner Zeit, 
den Brüdern Boisserée, Ferdinand Franz Wallraf, und Johann Friedrich Städel (vgl. Bott 1967, S. 12). 
2 Vgl. das Testament des Barons Hübsch, zitiert nach: Bott 1967, S. 13f. 
3 Vgl. Bott 1967, S. 14 
4 Zitiert nach: Bott 1967, S. 14. Der Nachruf erschien in „Ernst und Scherz“ und in „Der Freimütige“. 
5 Goethe, zitiert nach: Bott 1967, S. 14 
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Uns angelegen seyn lassen, zum Glanz unseres Großherzoglichen Hauses und zum 
Nutzen unserer geliebten Unterthanen eine Sammlung von Kunstgegenständen, Al-
terthümern und wissenschaftlichen Werken mancher Art anzulegen, um dadurch 
eine zur Beförderung wahrer Aufklärung und Verbreitung nützlicher Kenntnisse 
gereichende Anstalt, woran es bis dahin in unserem Lande gänzlich fehlte, zu grün-
den. So sehr es der Druck der Zeit, in welche unsere Regierung größtenteils fiel, er-
laubte, haben wir Unser Privatvermögen dazu verwendet und die dadurch entstan-
denen, in Unserem Residenzschloß dahier aufbewahrten Sammlungen zu einem 
Ganzen unter dem Namen Museum vereinigt.“1 Ludewig war einer der Ersten, der 
seine private Sammlung öffentlich zugänglich machte. Der liberale Fürst störte sich 
auch nicht daran, dass nunmehr allerlei Museumsbesucher in seinem Schloss ein- 
und ausgingen. 

Schon bevor er die Sammlung des Barons Hübsch erbte, hatte Ludewig auf An-
regung seines Kabinettssekretärs Ernst Christian Schleiermacher (1755-1844) mit 
dem Aufbau einer kleinen fürstlichen Sammlung begonnen, die im Verlauf seiner 
Regierungszeit stetig ausgebaut und ergänzt wurde. Auch nach seinem Tod wurde 
die Ankaufstätigkeit systematisch fortgeführt. Um der stetig expandierenden 
Sammlung einen würdigen Rahmen zu verleihen, entschloss sich die Museumslei-
tung schließlich zu einem Museumsneubau, der nach den Plänen des in Darmstadt 
gebürtigen Architekten Alfred Messel (1853-1909) ausgeführt und im Jahr 1906 
feierlich eröffnet wurde. An den neobarock überdachten Mittelpavillon, der die fei-
erliche Einganghalle birgt, gliedern sich zwei Seitenflügel in streng klassizistischer 
Ordnung an, die schließlich von zwei kleineren Seitenpavillons abgeschlossen wer-
den. Für die Gemäldegalerie übernahm Messel die Form der Oberlichtsäle, die im 
Verlauf des 19. Jahrhunderts allgemein üblich geworden war. Im neuen Haus wur-
den die Gemälde, die kunstgewerblichen und kulturhistorischen Sammlungen mit 
den Beständen des naturgeschichtlichen Museums unter einem Dach vereinigt. Ob-
gleich die jeweiligen Exponate mittlerweile räumlich voneinander getrennt und 
nach wissenschaftlichen Kriterien aufbereitet und geordnet präsentiert sind, eignet 
der Darmstädter Sammlung noch heute ein wenig vom Charakter der früheren 
Kunst- und Wunderkammern, in denen die Schöpfungen von Kunst und Technik 
denen der Natur parataktisch zugeordnet waren. 

Im zweiten Weltkrieg stark zerstört, begann nach 1945 der Wiederaufbau des 
Museums. Die Gemäldesammlung wurde durch Werke der Moderne ergänzt. Für 
die Sammlung aktueller zeitgenössischer Kunst wurde dem Ursprungsbau schließ-
lich ein großzügiger Erweiterungsbau formal geschickt angegliedert.2 

 

Die Einrichtung des Beuys-Blocks im Hessischen Landesmuseum 

Als Beuys im Jahr 1970 die Gelegenheit erhielt, die Exponate seiner unter dem 
Titel „Parallelprozeß I“ veranstalteten ersten großen Werkschau, die vom Sammler 
Karl Ströher (1890-1977) komplett erworben worden war, im Darmstädter Lan-
desmuseum neu und auf Dauer zu installieren, wählte er einen der großen Ober-
lichtsäle der Gemäldegalerie sowie fünf an diesen angegliederte, hintereinanderge-
reihte kleinere Kabinette, die durch Seitenlicht erhellt werden. Den großen Ein-
gangssaal, der die Arbeiten „Transsibirische Bahn“ und „LICHAMEN“ birgt, hat 
Beuys erst 1984 eingerichtet, nachdem die dort ausgestellten Werke Andy Warhols, 

                                                 
1 Zitiert nach: Bott 1967, S. 12 
2 Zur Geschichte des Darmstädter Landesmuseums insgesamt vgl. Bott 1967, S. 11 - 34 
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deren Nachbarschaft Beuys bewusst gesucht hatte, nach Frankfurt verkauft worden 
waren.1 Beuys hat an der Ausstattung der Räume keine Veränderungen vornehmen 
lassen. So behielt er sowohl den grauen Teppichbodenbelag bei, als auch die in den 
sechziger Jahren eingezogene Wandbespannung, die mittlerweile nussbraun nach-
gedunkelt ist und nur im ersten Raum, wo sie erneuert werden musste, in ihrem 
einstigen Farbton, einem lichten Ocker, zu sehen ist. Die einheitliche Ausstattung 
trägt nicht unwesentlich zum Eindruck der Homogenität des schließlich von sechs 
auf sieben Räume erweiterten Beuys-Blocks bei. Dieser nimmt innerhalb des Mu-
seums eine auch räumlich gesonderte Stellung ein, denn seitdem der große Ein-
gangssaal hinzugekommen ist, schließen sich die sieben Räume zu einem ringför-
mig geschlossenen Komplex zusammen, zu dem es nur einen einzigen Zugang gibt. 

Der Baron Hübsch hatte dereinst den Darmstädter Fürsten zum Alleinerben sei-
ner Sammlungen eingesetzt in der Hoffnung, dass diese „nicht zersplittert werden 
mögen“, wie es in seinem Testament heißt.2 In ähnlicher Weise verpflichtete auch 
Beuys den Käufer seines Werkkomplexes, diesen stets geschlossen auszustellen. In 
der zwischen dem Künstler und Ströher getroffenen Vereinbarung von 1969 heißt 
es:  

„Herr Ströher, Sammler moderner Kunst, hat den Wunsch, die von Herrn Beuys 
geschaffenen Werke in seine Sammlung aufzunehmen und ist gleichzeitig bereit, 
den Wunsch von Herrn Beuys auf geschlossene Erhaltung des wesentlichen Teiles 
seiner Werke sowie diese Werke der Öffentlichkeit zugänglich zu machen, zu ver-
wirklichen.“3 

Teile des Werkkomplexes haben, nachdem sie Beuys erst einmal im Darmstäd-
ter Landesmuseum installiert hatte, dieses nur ein einziges Mal für kurze Zeit ver-
lassen: Sie bildeten den Kern der 1979 veranstalteten Ausstellung im New Yorker 
Guggenheim-Museum. Bis in die achtziger Jahre hinein hat Beuys immer wieder 
Veränderungen und Ergänzungen vorgenommen, ohne aber die Konzeption des 
Blocks im Prinzipiellen zu ändern.4 Dies spricht dafür, dass er mit der Art der Un-
terbringung sowie mit der gewählten Anordnung der Werke im Wesentlichen zu-
frieden war, wenngleich er im Rahmen der 1972 auf der Documenta 5 geführten 
Gespräche die Enge der Räumlichkeiten beklagt hatte: „(...) das Museum ist ein 
bißchen überfüllt. Es ist alles ein bißchen unheimlich gedrängt.“ Und weiter: „Es 
könnte wesentlich besser aufgebaut sein.“5 Durch die spätere Hinzunahme des gro-
ßen Eingangsraumes, in dem schließlich nur die „Transsibirische Bahn“ und 
„LICHAMEN“ verblieben, hat er sich den Wunsch nach räumlicher Weite wenigs-
tens teilweise erfüllen können. Einen von ihm ins Auge gefassten besseren Aufbau 
hat er nicht realisiert. 

Im Jahr 1989 erwarben die Kulturstiftung der Länder und das Land Hessen den 
Block. Es war dies ein wesentlicher Beitrag dazu, die Darmstädter Installation auch 
nach dem Tod des Künstlers am 23. Januar 1986 in ihrem originalen Zustand bis 
heute zu erhalten und zu schützen.6 

                                                 
1 Die Installation „Das Ende des 20. Jahrhunderts“, die sich einst ebenfalls im ersten Raum des Beuys-Blocks 
befand, hat Beuys kurz vor seinem Tode dem Wilhelm-Lehmbruck-Museum in Duisburg überlassen, sodass sie 
sich nur etwa ein Jahr in Darmstadt befand. Angaben nach: Wolfgang Beeh 1988, o. P. u. Lorenz 1995b, S. 9f. 
2 Zitiert nach: Bott 1967, S. 14 
3 Zitiert nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 399f. 
4 Vgl. Beeh 1988, o. P. 
5 Beuys, in: Bodenmann-Ritter, Gespräche 1972, S. 22 
6 Vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 403 
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1.2        Beschreibung und Gesamtkonzeption des Beuys-Blocks 
 
 
1.2.1     Rundgang durch den Beuys-Block 
 

Raum I 

Einziger Zugang zur Beuysschen Installation im Darmstädter Landesmuseum ist 
jene  Türöffnung, die sich an der Stirnseite des größeren der beiden Oberlichtsäle 
befindet. Es ist dies nicht allein der weitaus größte Raum des Blocks, es ist zugleich 
auch der mit den wenigsten Objekten. Es sind lediglich zwei Arbeiten, die aus meh-
ren Teilen bestehende Installation „Transsibirische Bahn“ von 1961 sowie das Ob-
jekt „LICHAMEN“ von 1967. Beide Werke befinden sich im zweiten Drittel des 
langgestreckten Raumes, so dass sie der Besucher beim Eintritt in diesen zwangs-
läufig unmittelbar im Blick hat.1 

 Zunächst sind es aber weniger die Objekte, die die Aufmerksamkeit des Bet-
rachters auf sich ziehen, sondern es ist der Raum selbst, der ihn fesselt, seine Tiefe, 
die lichte Höhe des Saales, die warme Helligkeit der textilen Wandbespannung. 
Durch ein Deckenfenster von großzügigen Ausmaßen flutend, erhellt das Tageslicht 
von oben herab den Raum, wohltuend gebrochen und gefiltert durch ein unterge-
spanntes Gazetuch, taucht es ihn in ein gleichmäßiges, weiches Licht. Die Ausge-
wogenheit seiner Proportionen, der ihm eigene Tiefensog, der - wie wir sogleich 
sehen werden - durch die Art der Anordnung  der Objekte noch forciert wird und 
den Betrachter unweigerlich mit sich zieht, die meditative Stille und Leere und 
nicht zuletzt die samtene Helligkeit des Oberlichtes, all dies verleiht dem ersten 
Raum des Beuys-Blocks einen feierlichen Ernst, eine Erhabenheit, die der sakralen 
Würde des Kirchenraums zuneigt.  

Dieser Stimmungsgehalt des Eingangssaales teilt sich schließlich auch den in 
ihm befindlichen Werken mit, um zugleich von ihnen gebrochen zu werden: Ihrer 
Entrücktheit zu unantastbaren Objekten einer fernen Sehnsucht steht die Direktheit 
des ärmlichen Materials entgegen, die Rohheit der Formen, die unprätentiöse Far-
bigkeit. Kein Sockel erhebt die Arbeiten, keine Vitrine adelt sie, schutzlos sind sie 
dem Raum anvertraut, abgestellt auf dem mittlerweile arg strapazierten hellgrauen 
Teppichboden. Fleckig und verfilzt, gezeichnet vom langjährigen Gebrauch, spricht 
der Bodenbelag von Alter und Hinfälligkeit und zieht die auf ihm befindlichen Ob-
jekten mit hinab in die Sphäre erdgebundener Vergänglichkeit. So bleibt denn der 
erste Eindruck zwiespältig, pendelt sich aus zwischen Erhabenheit und Profanität, 
zwischen himmlischem Licht und irdischem Verfall, zwischen auratischer Unan-
tastbarkeit und roher Direktheit. Angezogen von der tiefenräumlichen Staffelung 
der „Transsibirischen Bahn“, getrieben von der Neugier, die befremdlichen Objekte 
näher in Augenschein zu nehmen und nicht zuletzt gelockt durch die Aussicht auf 
den nächsten Raum, in den die dem Eingang gegenüberliegende Türöffnung dem 
Besucher schon beim Eintritt in den Block Einsicht gewährt, treibt es ihn schließ-
lich der gegenüberliegenden Seite des Raumes zu, vorbei an der „Transsibirischen 
Bahn“, vorbei an dem Objekt „LICHAMEN“.2 

                                                 
1 Abb. zu Raum I s. Eva Beuys u.a. 1990, S. 25 - 31 
2 Der hier ins Auge gefasste Weg geradeaus, durch Raum I hindurch in Richtung auf Raum II zu, erscheint uns 
als der zwingendere. Prinzipiell aber kann sich der Besucher nach dem Eintritt in den Eingangssaal auch 
sogleich nach rechts wenden und durch die sich dort befindliche Türöffnung in den siebten Raum des Blocks 
wechseln. Er durchläuft dann den Komplex in umgekehrter Richtung. Formal plausibel begründen ließe sich 
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Die Installation „Transsibirische Bahn“ setzt sich zusammen aus zwei mit 

Leinwand bespannten Leinwänden, die, aufrecht stehend, mit der Vorderseite direkt 
an die der Eingangsseite gegenüberliegenden Stirnwand des ersten Raumes gerückt 
sind und den Durchgang zu Raum II flankieren. An dem Rahmen der rechten, etwas 
größeren Leinwand ist ein mit rotbrauner Farbe bemaltes Bruchstück einer Schoko-
ladentafel platziert, am Fuße der linken einer der beiden „Sender“.1 Dieser besteht 
aus einer kleinen, quadratischen Kupferplatte, die mit Wachs beträufelt ist und über 
die sich ein rotbraun bemaltes Holzscheit stehend erhebt. Ein weiterer „Sender“, 
formal identisch mit dem ersten, befindet sich, leicht aus dem Zentrum des Raumes 
nach der linken Längswand und in Richtung auf die Eingangswand verschoben, na-
hezu mitten im Raum. Zwischen den beiden „Sendern“ erstreckt sich die eigentli-
che „Bahn“, die zusammengesetzt ist aus einer langen Holzbohle und zwei gedrun-
genen Holzklötzen, die in einem gewissen Abstand zueinander auf der hinteren 
Hälfte des Brettes stehen und über ein auf ihnen liegendes, roh bearbeitetes weite-
res Holzbrett miteinander verbunden und überdacht sind. Dieses bildet seiner Form 
nach das Segment eines länglichen Zylinders. Aufgrund ihrer einheitlichen rotbrau-
nen, stumpfen Farbigkeit, schließen sich die einzelnen Teile zu einer homogenen 
Erscheinung zusammen, die entfernt an einen Eisenbahnwagon erinnert. Aus der 
Mittelachse des Raumes etwas schräg verschoben und forciert durch die in sich 
verzogene untere Bohle, erweckt das Objekt den Eindruck einer geheimnisvoll glei-
tenden Bewegung in die Tiefe des Raumes hinein, eines schlingernden Driftens auf 
jene Wandöffnung zu, die in den zweiten Raum hinüberführt. Eine direkt auf den 
Teppichboden aufgebrachte gelbe Farbspur, die sich in einer unregelmäßig wellig 
verlaufenden Lineatur vom vorderen „Sender“ ganz nah an die „Bahn“ herantastet, 
um sich sodann, gleichermaßen vorsichtig suchend, den Weg zum hinteren „Sen-
der“ zu bahnen, der vor der linken Leinwand platziert ist, beschreibt gewisserma-
ßen die Wegstrecke, der das waggonähnliche Objekt zu folgen scheint. Kein Zwei-
fel, der majestätischen Ruhe des großen Oberlichtsaales wird durch die Art der An-
ordnung der „Transsibirischen Bahn“ ein in die Raumflucht hineinführendes Bewe-
gungsmoment mitgeteilt, das den Betrachter auf mysteriöse Weise an sich bindet, 
ihn mit sich fortzieht und dem er wie gebannt folgt, zwar zögernd aber bestimmt. 

 
So nähert er sich schließlich auch dem Objekt „LICHAMEN“, das, abseits des 

Weges, den die „Transsibirische Bahn beschreibt, im linken hinteren Teil des Rau-
mes platziert ist. Das von einem weißen Leinenstoff locker umhüllte, matratzen-
gleiche Objekt ist parallel zur Längswand ausgerichtet, sein hinteres Drittel mittels 
einer kupfernen Stütze senkrecht aufgerichtet. Der Arbeit eignet ganz der Charakter 
einer primitiven, für den Menschen bestimmten Bettstatt, eines Krankenlagers.  

Nicht nur in dem in die Höhe gezwungenen Kopfteil der Arbeit „LICHAMEN“ 
antwortet der horizontalen Bewegung der „Transsibirischen Bahn“ eine vertikale. 
Diese kehrt auch wieder in den Hochformaten der Leinwandrahmen, die das auf-
rechte Rechteck jenes Türausschnitts flankieren, der Einblick in den zweiten Ober-
lichtsaal erlaubt. Die Wandöffnung gewährt dem Besucher jenen bildhaften Ein-
druck, dem sich die bespannten Keilrahmen verweigern, indem sie ihm ihre Kehr-

                                                                                                                                                        
eine solche Vorgehensweise aber nach unserem Dafürhalten nicht. So findet sich nach unserer Kenntnis auch 
keine Beschreibung des Blocks, die diesen Weg favorisiert. 
1 Der vollständige Titel lautet: „Sender (2 × Fettfüße) Holz-Farbe-Wachs“ 1964. Die beiden Bilder, datiert auf 
1961, hat Beuys erst 1968, die „Sender“ ein Jahr später mit der eigentlichen „Transibirischen Bahn“ zum 
gleichnamigen Ensemble zusammengeführt (vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 305). 



 37 

seite zuwenden: Ausschnitthaft sichtbar werden die geschichteten Filzstapel der 
Arbeit „FOND III“, die sich wie eine Barrikade direkt hinter dem Durchgang auf-
türmen, während sich über ihnen wie ein noch fernes, unerreichtes Ziel die schlan-
ken Formen der an der Rückwand von Raum II lehnenden „Filzwinkel“ senkrecht 
in die Höhe erheben. Was im Türausschnitt wie ein Versprechen auf ein „Mehr“ 
vorerst bloß in Form eines bildhaften Einblicks sichtbar wird, dessen vermag sich 
der Betrachter, magisch angezogen vom Tiefensog des Raumes I und geheimnisvoll 
geführt durch die „Transsibirische Bahn“, zu nähern. Mehr noch, er vermag die 
Schwelle zu dem hinter der Wandöffnung sich weitenden Raum zu überschreiten. 

 

Raum II 

Während der primäre Eindruck, den der Besucher beim Eintritt in den ersten 
Raum des Beuys-Blocks empfängt, der der Weite des Saales ist, der, nur spärlich 
mit Objekten besetzt, weder dem frei schweifenden Blick noch dem Bewegungs-
drang Hindernisse entgegensetzt, ändert sich dies nachhaltig, sobald der Betrachter 
in den nächsten Raum überzuwechseln sucht.  

Die neun etwa brusthohen, aus hundert übereinandergestapelten, fingerdicken 
Filzmatten aufgetürmten quaderförmigen Kuben der Arbeit „FOND III“ von 1969 
bilden einen mächtigen und voluminösen Riegel, der sich dem Eintrittsuchenden 
abwehrend entgegenstellt und nur einen bedingten Blick auf die hinter ihm befind-
lichen Objekte zulässt.1 Auf jedem der Filzstapel lastet eine Kupferplatte, die die 
Maße der Matten exakt aufnimmt. Angeordnet sind die Blöcke in zwei Reihen, 
einmal zu fünf, einmal zu vier Elementen. So wie die Filzmatten nicht ganz reinlich 
übereinandergeschichtet sind, sind auch die dicht aufeinanderfolgenden Kuben 
meist leicht schräg zueinandergestellt, so dass sich zwischen ihnen spitzzulaufende, 
keilförmige Leerräume auftun, wodurch die Undurchdringlichkeit und Geschlos-
senheit der im Übrigen zu einem kompakten Ganzen gefügten Arbeit ein wenig 
aufgebrochen wird. Was für die Stapel im Einzelnen gilt, ist auch bestimmend für 
das blockartige Gebilde insgesamt: Innerhalb der rechtwinkligen Grundfläche des 
Raumes II, von der es fast ein Drittel einnimmt, schiebt es sich schräg in die vorde-
re rechte Ecke des Saales und eröffnet so einen spitz zulaufenden Freiraum, der es 
dem Betrachter ermöglicht, sich nach links wendend, zwischen der vorderen Stirn-
wand und der Filzbarriere hindurchzuschlüpfen. Das Hindernis auf diese Weise 
umgehend, vermag er zwar der ihn bedrängenden Enge zunächst zu entfliehen, die 
möglicherweise gehegte Hoffnung auf Weitung des Raumes, auf mehr Bewegungs-
freiheit, die Hoffnung, sich mittels eines schweifenden Blickes erst einmal einen 
Überblick über den Charakter des Raumes als ganzen und der in ihm versammelten 
Werke verschaffen zu können, erfüllt sich aber nur bedingt: Allzu dicht folgen die 
Objekte, besetzen sie den Raum und die Wände, stürzen die vielfältigsten Eindrü-
cke in verwirrender Unübersichtlichkeit auf ihn ein. Hektisch umherblickend hält 
man Ausschau nach einem festen Standpunkt, von dem aus sich dieses Chaos 
scheinbar wie zufällig abgestellter Dinge in Ruhe erfassen lässt, von dem aus der 
ordnende Gedanke der Installation zu begreifen ist und - findet ihn dennoch nicht.  

So behutsam der Betrachter im ersten Raum des Beuys-Blocks in die Objekt-
welt des Künstlers eingeführt wird, so unvorbereitet sieht er sich plötzlich bedrängt 
von einer schier unüberschaubaren Mannigfaltigkeit von Objekten, deren Dichte 
das klaustrophobische Gefühl körperlich spürbarer Enge auslöst und deren Fremd-

                                                 
1 Abb. zu Raum II s. Eva Beuys u.a. 1990, S. 34 - 100 
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heit und Rätselhaftigkeit ihn zurückstößt. Es ist der Eindruck des Alleingelassen-
seins, das beängstigende Gefühl, hingelockt worden zu sein zu einem gänzlich 
fremdartigen Ort, einem Ort, der anderen Gesetzen gehorcht, anderen Regeln, ande-
ren Maßstäben, anderen Ordnungen. Es ist das beklemmende Empfinden, sich auf 
unrechtmäßige Weise Zugang zu einem Raum verschafft zu haben, der nicht für je-
den bestimmt ist, der seine Geheimnisse nicht jedem preisgibt. Mit einem Wort, es 
ist die Ahnung, etwas Verbotenes zu tun, die sich wie lähmend aufs Gemüt legt. 

Zwar wird auch der zweite Raum mittels einer verglasten Decke großzügig er-
hellt, doch die rostbraun nachgedunkelte textile Wandbespannung sowie die Viel-
zahl der Objekte saugen das Licht gleichsam auf. Zusammen mit der durch die do-
minanten Materialien Filz und Kupfer getragenen, zwischen Grau und Braun sich 
erstreckenden Tonigkeit, innerhalb derer nur wenige Farbakzente hervorleuchten, 
verleihen die gegenüber dem Eingangssaal veränderten Lichtverhältnisse dem zwei-
ten Raum eine fast unheimliche Düsternis, die, einhergehend mit der beklemmend 
wirkenden Dichte der Objekte, eine vergleichsweise bedrückende Atmosphäre 
schafft. 

War im ersten Raum des Blocks der Betrachter noch der Souverän, vermochte 
er selbst zu entscheiden, ob er sich den Objekten nähert, ob er sich ihnen hingibt 
und von ihnen leiten lässt, ist er nun hineinverstellt in einen enigmatischen Kos-
mos, der ihn ganz in sich aufnimmt, ihn umfängt und gefangen hält. Hin- und her-
gestoßen zwischen den Objekten, von den vielfältigen Eindrücken in Verwirrung 
gesetzt und verunsichert, beginnt er sich die neuartige Umgebung zu erobern. Der 
Weg, den er dabei unweigerlich beschreiten muss, ist der um das zentrale Objekt 
des Raumes herum, herum um die Arbeit „FOND II“ von 1968. Das Tischobjekt, 
das - vom Eingang aus gesehen - aus dem Mittelpunkt des Raumes leicht nach links 
hinten verschoben ist, wird von den übrigen Arbeiten, die sich in lockerer Abfolge 
zu einem Kranz gruppieren, räumlich umschlossen. Bevor wir uns jenem Objekt 
zuwenden, das das Zentrum des Raumes besetzt, wollen wir uns zunächst den die-
ses umfangendenden Arbeiten zuwenden. Beginnend mit dem Objekt „Grauballe-
mann“ von 1952, bewegen wir uns dabei gegen den Uhrzeigersinn um die Arbeit 
„FOND II“ herum. Dieser Weg ist nicht zwingend, da sich aber zwischen dem 
Tischobjekt und den Filzkuben zunächst einmal der größere Freiraum ergibt, ist 
diese Richtung von zwei möglichen sicherlich die einladendere. 

 
Hat man, den Raum querend, die Lücke zwischen den „FOND“-Arbeiten pas-

siert, stößt man auf eine käfigartig Lattenkiste, die mit einer ihrer Längsseiten dicht 
an die Filzstapel von „FOND III“ herangerückt ist. Ein Gutteil niedriger als die 
Filzkuben und oben offenbelassen, umschließt die Kiste passgenau eine Metallplat-
te, die eingehängt ist in zwei kreisförmige Metallbänder, so dass sich eine wiegen-
ähnliche Konstruktion ergibt, auf die zudem eine kupferne Spirale, die sich zu im-
mer größer werdenden Bögen weitet, aufgebracht ist. Diese werden von einem 
länglichen Holzklotz, der von den Windungen der Spirale mehrfach durchstoßen 
wird, in Position gehalten. Als einer seltsamen Mischung aus Kinderwiege und 
Transportkiste, unprätentiöser Bettstatt und sargartigem Gehäuse eignet „Graubal-
lemann“, so der Titel der auf das Jahr 1952 datierten Arbeit, ob der nüchternen 
Kühle der Metallkonstruktion zugleich etwas befremdlich Technoides. Der Körper, 
der auf dem Lager aufliegt, ist aufgelöst zu einem Gewirr metallener Ringformatio-
nen, deren Anordnung an das Kraftfeld eines Stabmagneten erinnert, wie man es 
mittels Eisenspäne sichtbar zu machen vermag.  
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Eingeklemmt zwischen  „Grauballemann“ und der rechten Längswand des 
Raumes, schiebt sich die Bodenarbeit „STELLE“1 von 1967 leicht schräg vor den 
Durchgang zu Raum III des Beuys-Blocks. Sie besteht aus einer auf dem Boden 
liegenden, schlierig schimmernden Kupferplatte, an die drei in geometrische For-
men geschnittene kleine Filzmatten passgenau angelegt sind. Die Kupferplatte 
nimmt nicht nur die Maße jener Platten wieder auf, die die Filzstapel von „FOND 
III“ abdecken2, sie schließt auch mit einer ihrer Schmalseiten bündig an diese Ar-
beit an, so dass die zwei Objektinstallationen in eine enge Beziehung zueinander 
gesetzt sind. Im Übrigen verbindet beide eine ähnliche Funktion: So wie die Filz-
kuben den Durchgang zwischen den beiden Oberlichtsälen blockieren, verwehrt 
„STELLE“ den Eintritt in Raum III. Der Besucher des Blocks muss die Bodenarbeit 
betreten, um in diesen gelangen zu können.  

Einstweilen aber scheut er zurück und wendet sich dem links neben dem Tür-
ausschnitt platzierten, dicht an die Wand gerückten Objekt „90 Grad überzelteter 
Filzwinkel“ von 1965 zu. An eine mehr als mannshohe, fast quadratische Platte ist 
eine zweite, jedoch sehr viel schmalere von gleicher Höhe rechtwinklig angefügt, 
so dass die Winkelkonstruktion aus eigener Kraft aufrecht zu stehen vermag. Das 
Objekt wird überdacht von einem zeltartigen Baldachin, der aus leuchtend gelben 
Seidenstoff gefertigt ist.  

Vor dem Filzwinkel, ein ganzes Stück in den Raum hinein gerückt, befindet 
sich ein wuchtiges, roh zusammengezimmertes Holzregal, das starke Abnutzungs-
spuren aufweist. Auf die Böden der vier quer durchlaufenden Regalfächer sowie 
obenauf sind jeweils mehre Lagen Filzmatten aufgelegt. Das Motiv der Schichtung 
verbindet das Objekt mit den Filzkuben, das des Liegens mit dem Objekt „Graubal-
lemann“. Getragen von der schwermütigen Poesie des Titels der gleichfalls 1965 
entstandenen Arbeit „mein und meiner Lieben verlassener Schlaf“, kreisen die vom 
Objekt geweckten Assoziationen diffus um den Begriff des Ruhens, des Schlafens, 
des Todes, um schließlich abzugleiten zu den tief ins Gedächnis eingebrannten Bil-
dern von den menschenverachtenden  Etagenbetten, wie sie sich in den Baracken 
nationalsozialistischer Vernichtungslager befanden. Vielleicht auch regt sich die 
Erinnerung an das legendäre Photo von den toten Kommunarden der Pariser Revo-
lution von 1871 oder an die bizarren Katakomben Palermos, in denen sich die mu-
mifizierten Körper längst verstorbener Sizilianer aneinanderreihen. 

Vorbei an diesem geschundenen Objekt, an dessen Regalböden sich der dünne 
Filz schichtweise balsamisch anschmiegt, um zugleich von der Vergänglichkeit des 
Menschen als auch von der Unauslöschlichkeit der Erinnerungen zu zeugen, führt 
der Weg weiter zum hinteren rechten Teil des Saales, dessen untere Raumecke ele-
gant überspannt ist vom sphärisch eingebuchteten Dreieck eines Filztuches. Fixiert 
mittels dreier Nägel, spannt sich der Filz über die Ecke. Diese gleichermaßen ver-
bergend wie schützend, die Kantigkeit des Raumes an dieser Stelle gleichsam leug-
nend, überführt die „Filzecke“ von 1964 die hart aufeinanderstoßenden, von den 
beiden Wänden und dem Fußboden gebildeten drei Dimensionen des Raumes in ein 
sanft gleitendes Ineinanderübergehen. 

Links neben der „Filzecke“ erhebt sich „ELEMENT 1“, ein 1966 entstandenes 
Kreuz, dessen linker Arm fehlt und das im Übrigen ganz in Filz gehüllt ist. Die ver-
tikale Ausrichtung des an der Rückwand von Raum II lehnenden Objektes wird zu-

                                                 
1 Der vollständige Titel der Arbeit lautet: „STELLE (Fettfilzplastik) vollständig mit Hochspannungswechsel-
strom aufgeladener Kupferplatte“ 
2 Die Maße betragen jeweils 2 x 1 m. Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 326 u. S. 332 
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sätzlich akzentuiert durch ein schmales Kupferrohr, das, das Halbkreuz etwas über-
ragend, senkrecht an dieses gelehnt ist. Der Kupferstab gehört zu einem Ensemble 
von Einzelobjekten die, unter dem Titel „ELEMENT 2“ zusammengefasst, sich am 
Fuße des Filzkreuzes gruppieren. So finden sich neben diesem, auf dem Boden ste-
hend, zwei sogenannte „Patentflaschen“, die rechte, aus Glas und mit einem porzel-
lanen Bügelverschluss versehen, ist mit einer bräunlichen Flüssigkeit gefüllt, die 
offenbar einstmals Milch war1. Neben ihr steht ihr bleiernes Alter ego. Am Fuße 
des Kreuzes lehnt außerdem eine kleine, in Filz eingeschlagene, quadratische Plat-
te, das Objekt „Filter“ von 1963. Vor diesem liegen zwei parallel zueinander ausge-
richtete, kurze Holzzylinder auf dem Boden. Schwarz eingefärbt, werden ihre En-
den von zwei Rundhölzern durchstoßen.  

Diese Arbeit bildet eine Brücke zu einer weiteren Objektgruppe, die sich weiter 
in den Raum hinein orientiert. Es handelt sich dabei um drei Filzrollen und das Ob-
jekt „warmer Stuhl mit Filzsohle, Eisensohle und Magnet“, das datiert ist auf das 
Jahr 1965. Letzteres setzt sich zusammen aus einem einfachen, stark strapazierten 
Holzschemel, auf dessen Sitzfläche die zwei „Sohlen“ liegen. Die eine ist aus Filz 
geschnitten, die andere aus Eisen gefertigt und mit einem Gewirr aus Befestigungs-
bändern versehen. Im Übrigen aber ist ihre jeweilige Grundform identisch. Eines 
der vier schräg nach außen gespreizten Beine des Hockers ist mit Filz dick umwi-
ckelt und korrespondiert formal mit den drei Filzrollen, die links neben dem Sche-
mel dicht beieinander auf dem Boden liegen: Der ersten, die einen Kupferstab um-
schließt, folgt eine weitaus längere und dickere, an die sich eine kurze voluminöse 
Rolle anschließt, die, schlaff in sich zusammengesunken, in Leinwand eingeschla-
gen ist und von zwei ledernen Riemen zusammengehalten wird. Parallel zu den 
Längswänden ausgerichtet, ragen alle drei Rollen in den Raum. Die Titel dieser Ak-
tionsrelikte lauten: „Aus: ‘DER CHEF’ (2 Teile) Filz-Kupfer“ 1964, „Filzrolle 
Aus: Der Chef“ 1964 und „Aus: Eurasienstab (Detail)“ 1967. 

 Das ganze soeben beschriebene Ensemble scheint in geradezu klassischer Ab-
folge die Motive des Stehens, des Sitzens und des Liegens zu variieren, denen je-
weils drei verschiedene Höhenniveaus entsprechen, wobei der Hocker zwischen der 
vertikalen Ausrichtung des Halbkreuzes und der horizontalen der Filzrollen vermit-
telt. 

Links neben dem Filzkreuz folgen sodann eine ganze Reihe sogenannter „Filz-
winkel“. In rhythmischer Abfolge nebeneinander an die Rückwand des Saales ge-
lehnt, besetzen sie diese fast in Gänze und führen das Auge des Betrachter immer 
wieder in die Höhe. Sie bestehen jeweils aus zwei schlanken Brettern, die an ihrer 
Längsseite rechtwinklig aneinandergefügt sind. Die Winkel differieren nur hinsicht-
lich ihrer jeweiligen Höhe und sind alle sorgfältig in Filz eingeschlagen. Etwa in 
der Mitte der Wand, zu einer Gruppe vereint, erheben sich die drei längsten dieser 
Winkel. Der vierte, zu ihnen gehörige, findet sich etwas abseits von ihnen, gleich 
neben dem halbierten Filzkreuz. In die Kehlung dieses Winkels ist ein Kupferstab 
eingelegt, dessen oberes Ende um 180 Grad zurückgebogen ist. Zwischen der Drei-
ergruppe und dem Einzelwinkel, die den Titel „Eurasienstab mit 4×90 Grad Filz-
winkel (II)“ tragen und auf 1967 datiert sind, ragen zwei weitaus kürzere Filzwin-
kel empor, die Arbeit „2×90 Grad Filzwinkel“ von 1964. Auf der linken Seite der 
Wand sind vier weitere Winkel zusammengestellt, deren linker gleichfalls mit ei-
nem Kupferstab versehen ist. Rechts neben dieser Gruppe namens „Eurasienstab 
mit 4×90 Grad Filzwinkel (I)“ von 1967 befindet sich noch ein weiterer, etwas kür-

                                                 
1 Vgl. dazu: Eva Beuys u.a. 1990, S. 324 
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zerer Winkel, der ebenfalls aufrecht an der Wand lehnt, den Titel „Hirschfuß (Filz-
plastik)“ trägt und auf das Jahr 1965 datiert ist. Ein letzter Winkel inklusive Kup-
ferstab steht - etwas von den anderen isoliert - zwischen der soeben beschriebenen 
Gruppe und jener der drei längsten Winkel, die ungefähr die Mitte der Wand beset-
zen. Es ist die Arbeit „Eurasienstab mit 1×90 Grad Filzwinkel“ von 1967. All diese 
schlanken Filzobjekte, die wie zufällig abgestellt scheinen, fügen sich dennoch ob 
ihrer Ähnlichkeit zu einem rhythmisch akzentuierten Ganzen. Sie leiten den Blick 
des Betrachters, der sich sooft nach unten wenden muss, nach oben und schaffen 
eine Verbindung zwischen lastender Erdgebundenheit und lichter Höhe.  

Beigesellt ist den Filzwinkeln noch eine ganze Reihe weiterer Objekte. So leh-
nen hinter ihnen, etwa im Bereich des isoliert stehenden Winkels mit dem Kupfer-
stab, zwei gedrungene filzüberzogene Tafeln an der Rückwand. Durch rechtwinklig 
angefügte Leisten sind sie gleichfalls als Winkelformen erkennbar, Titel der Arbeit: 
„2×90 Grad Filzecken“ von 1965. Vor der linken der beiden „Filzecken“ fügen sich 
zwei filzüberzogene Tafeln zu einer hüfthohen, steil ansteigenden Dachformation. 
Eine der Innenseiten des „34 Grad Filzwinkel-Farbwinkels“ von 1965 ist mit einem 
Farbpulver zinnoberrot eingefärbt. Diesem Farbakzent antwortete einst die gegenü-
berliegende Innenseite des Objektes mit einem leuchtenden Schwefelgelb, das aber 
mittlerweile vollkommen verblasst ist.1 Während sich die zwei „Filzecken“ und der 
„Filzwinkel-Farbwinkel“ dem Ensemble der dominierenden schlanken Filzwinkel 
hinsichtlich des Materials und des Winkelmotivs formal angliedern, ist das ver-
gleichsweise winzige „ERDTELEPHON“ von 1967, das gleich neben der spitz-
winkligen Dachform auf dem Boden platziert ist, von ganz anderem Charakter. 
Dem inzwischen antiquiert wirkenden Bakelit-Telefon, das, über ein Kabel mit ei-
ner Anschlussbuchse verbunden, Funktionsbereitschaft signalisiert, ist ein Lehm-
klumpen nebengeordnet. Zwischen dem Telephon und dem archaisch wirkenden 
Erdbrocken, der sich wie selbstverständlich neben seinem Nachbarn behauptet, ent-
spinnt sich ein spannungsvoller formaler Dialog: Am Ende ist man gar geneigt, die 
plump zusammengebackene Lehmform als vorzeitlichen Urahn des Produkts tech-
nischen Fortschritts zu akzeptieren. 

Formal abgeschlossen wird die Rückwand des Raumes II durch zwei schlanke, 
dunkel bemalte Holzlatten. Ihre unteren Enden spreizen sich auseinander, ihre obe-
ren aber sind eng zusammengeführt, so dass die am hinteren Ende der linken 
Längswand aufrecht lehnenden Stäbe den Eindruck eines gefährdeten Gleichge-
wichts vermitteln, das jeden Moment zusammenzubrechen droht. Vor diese Arbeit 
schiebt sich eine weitere Filzrolle in den Raum. Leicht schräg zur Seitenwand lie-
gend, schlägt sie eine Verbindung zu einer kleinen, neben ihr auf dem Boden plat-
zierten Eisentafel, auf der ein dünner Eisenstab stehend angebracht ist, der sich 
gleichfalls - wie die Holzlatten - an die linke Längswand lehnt. Zusammengefasst 
sind diese Objekte unter dem Titel „Filz- und Eisenelemente aus Aktionen“ 1963-
1968. Das obere Ende des Eisenstabes verschwindet unter einer mächtigen, über 
ihm an der Wand hängenden Filzhaut, die einst einen Konzertflügel umschloss2, 
und leitet so den Blick des Betrachters zu diesem Objekt weiter, dessen Titel „Aus: 
Infiltration Homogen für Konzertflügel“ lautet. Die Arbeit ist auf das Jahr 1966 da-
tiert. Das schlaff und faltig, gleichsam wie erstorben herabhängende Filztuch evo-
ziert unwillkürlich Parallelen zu Darstellungen des Hl. Bartholomäus, dem seine 
abgezogene Haut traditionell als Attribut zugeordnet ist.  

                                                 
1 Vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 319 
2 Vgl. dazu: Eva Beuys u.a. 1990, S. 319 
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Sofern das nunmehr folgende große Schrankobjekt „Szene aus der Hirschjagd“ 
von 1961 die Aufmerksamkeit des Betrachters nicht sogleich nach dessen Eintritt in 
Raum II des Beuys-Blocks auf sich gezogen hat, tritt es spätestens am Ende des 
Rundgangs durch den zweiten Saal näher in sein Blickfeld. Ein wenig von den üb-
rigen Arbeiten isoliert, besetzt der wuchtige Schrank etwa die Mitte der linken Sei-
tenwand. Das arg in Mitleidenschaft gezogene Objekt zeigt deutliche Spuren eines 
langjährigen Gebrauchs. Angeordnet in zwei übereinanderliegende Reihen, folgen 
jeweils fünf gleichartige schlanke Fächer aufeinander. Der von ihnen hervorgerufe-
nen vertikalen Ausrichtung antwortet in der Mitte des Schrankes eine die Horizon-
tale akzentuierende Doppelreihe schmaler Schubladenfächer. Während diese zum 
Teil verschlossen oder nur halb geöffnet sind - sofern die Schubladen nicht gänz-
lich fehlen -, sind die Türen des Schrankes allesamt im Winkel von etwa 90 Grad 
geöffnet, so dass dem Betrachter ein ungehinderter Einblick in das Innere der ein-
zelnen Fächer gewährt wird. Ein wenig behindert wird dieser durch 15 kreuzförmig 
verschnürte Zeitungsstapel, die in drei Reihen zu je fünf an das obere Ende der Tü-
ren gehängt beziehungsweise auf dem Boden stehend gegen diese gelehnt sind. Das 
Kreuz der Verschnürungen ist mittels rot-brauner Farbe hervorgehoben.  

Zu dem durch die formalen Eigentümlichkeiten des Schrankes vorgegebenen 
strengen Ordnungsschema steht die vollkommen chaotische Verquickung unter-
schiedlichster in ihm versammelter Gegenstände in einem merkwürdigen Wider-
spruch. Jeden Ordnungssinn vermissen lassend, häufen sich allerlei Werkzeuge und 
Küchenutensilien, diverse Flaschen und Blechdosen, Papiertüten und Plastiksäck-
chen, Kinderspielzeuge und Bücher, Schnüre und Klebebänder, die verschiedensten 
mineralischen Stoffe, Farbpulver und Flüssigkeiten; es finden sich Fruchtschoten 
und Schläuche, Ampullen, Spritzen und Heftpflaster. Meist wahllos durcheinander-
geworfen, liegen die Dinge übereinander, verdecken sich gegenseitig, bleiben rät-
selhaft, unidentifizierbar. Sie überwuchern die Wände der Fächer, die Innenseiten 
der Türen. Kurz und gut, der Einzelgegenstand geht unter in einem chaotische 
Sammelsurium, taucht ab in der Massa confusa einer unüberschaubaren Material-
schlacht. Der schematischen Strenge des Schrankes, seiner orthogonalen Struktur, 
der Klarheit seiner wuchtigen Form, der monotonen Reihung gleichartiger Fächer 
steht das kleinteilige Wirrwarr abgenutzter und verbrauchter Dinge gegenüber. Ros-
tig und fleckig, verstaubt, verschmiert und vergilbt türmen sie sich zu einem wah-
ren Höllenszenarium, das keine Ordnung mehr kennt, kein System und keinerlei 
gestalterischen Gedanken zu offenbaren scheint.  

Die ein wenig beklemmende Empfindung, sich einer Indiskretion schuldig zu 
machen, die sich schon beim Betreten des Raumes II einstellen mag, erfährt in 
Konfrontation mit dem Schrankobjekt, in dessen Inhalt der Betrachter weitgehend 
ungehindert Einblick nehmen kann, eine weitere Steigerung: Es ist der ganz persön-
liche Charakter dieser Dingwelt, die Individualität einer ganz eigenen Sammlerlei-
denschaft, die sich in ihr ausspricht und deren Motivation dem Besucher ganz 
fremd bleiben muss, und es ist der Eindruck, dass dieser Werkzeugschrank, dieses 
Depot merkwürdigster Dinge noch soeben in Gebrauch war, soeben erst von sei-
nem eigentlichen Benutzer verlassen worden ist, die das kitzlige Gefühl hervorru-
fen, in taktloser Weise die Sphäre des Privaten verletzt zu haben. Zugleich aber sta-
chelt dieser Einbruch in eine fremdartige Welt die Neugier des Unbefugten im Be-
sonderen an. Fast unwiderstehlich verspürt man den Drang, einzelne Dinge zur nä-
heren Betrachtung herauszunehmen, sie in der Hand zu wenden, ihnen auf die Spur 
zu kommen, um sie dann verstohlen wieder an ihren Platz zu legen und einem an-
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deren, nicht minder wunderlichen Gegenstand seine Aufmerksamkeit zu schenken, 
wohl wissend, dass einem die Geheimnisse dieser mysteriösen Dingwelt am Ende 
ebenso verschlossen bleiben wird, wie die in den Zeitungsstapeln gebündelten In-
formationen unzugänglich sind.1  

Vor dem Schrank liegen, parallel zu diesem ausgerichtet, zwei Gehhilfen auf 
dem Boden. So wie eine solche dem körperlich Versehrten zu größer Bewegungs-
fähigkeit verhilft, wünscht man sich angesichts der das Wahrnehmungs- und Auf-
fassungsvermögen des Betrachters sprengenden Mannigfaltigkeit und Rätselhaftig-
keit der im Schrank versammelten Gegenstandswelt eine vergleichbare „Stütze“, 
die einem den Umgang mit diesem Objekt erleichtern möge. 

Gleichsam auf „den Boden der Tatsachen“ zurückgestoßen, sich seiner Be-
schränktheit, der Begrenztheit der eigenen Fähigkeiten angesichts des Möglichen 
bewusstwerdend, erhebt sich der Blick des Besuchers und wendet sich dem „Filz-
anzug“ von 1970 zu. Rechts neben dem Durchgang zu Raum I, hoch oben an die 
Wand geheftet, eignet ihm eine ganz eigentümlich schwebende Leichtigkeit, ver-
mittelt er den Eindruck, als vermöchte er einem potentiellen Träger mit sich fortzu-
tragen in die Schwerelosigkeit... 
 

Zurückgekehrt zum Ausgangspunkt des Rundganges durch den zweiten Raum 
des Beuys-Blocks, widmen wir uns nunmehr dessen zentralem Objekt, der Arbeit 
„FOND II“, die datiert ist auf das Jahr 1968. Haben wir bislang die Objekte der Pe-
ripherie in ihrer wechselvollen Abfolge kennen gelernt, wenden wir uns nun dem 
inneren Zirkel zu und befassen uns mit jenem Werk, das die übrigen Arbeiten tra-
bantengleich umfangen. Als ruhender Pol der mehrteiligen Objektinstallation 
„FOND II“ erweist sich dabei der größere von zwei Tischen, der zwar - von der 
Eingangswand des Raumes II aus gesehen - etwas nach links hinten verschoben ist, 
sich im Übrigen aber annähernd parallel zu den den Saal begrenzenden Wänden 
ausrichtet. Vor das massige Möbel mit seiner quadratischen Tischplatte schiebt sich 
ein kleinerer Tisch schräg an jenes heran, so dass die rechte vordere Ecke des gro-
ßen Tisches und die rechte hintere Ecke des kleineren sich fast berühren, während 
sich zwischen ihnen ein keilförmiger Leerraum auftut. Beide Tische sind vollstän-
dig mit Kupferblech beschlagen, jenem Material, das auch die Erscheinung der Ar-
beiten „FOND III“ und „STELLE“ maßgeblich prägt. Am Fuße der linken Stirnsei-
te des kleineren der beiden Tische, gleichzeitig in exakter Verlängerung der linken 
Seite des größeren, schließen sich einige auf dem Boden stehende elektrophysikali-
sche Geräte mit den beiden Kupfertischen zu einer Gesamterscheinung zusammen. 
Bei den Geräten, die - ob der Einfachheit ihres Aufbaus - die Ursprungszeit elekt-
rophysikalischen Experimentierens nostalgisch beschwören, handelt es sich um ei-
ne Autobatterie, an die ein einfacher Transformator herangeschoben ist, auf den 
wiederum drei nebeneinandergeordnete Leidener Flaschen folgen. Vervollständigt 
wird das Ganze durch einen sogenannten Teslatransformator, dem im Übrigen ein 
dick mit Filz umwickelter Glasstab beigesellt ist, der aber mit dem eigentlichen 
Versuchsaufbau direkt nichts zu tun hat. Selbst bei nur mehr rudimentären Kennt-
nissen über elektrophysikalische Phänomene wird sich die mit diesem Aufbau of-
fensichtlich verbundene Absicht dem Betrachter insofern erschließen, als er erken-
nen wird, dass sich der größere der beiden kupfernen Tische mittels der diversen 

                                                 
1 Die Plexiglashaube, die das Schrankobjekt „Szene aus der Hirschjagd“ schützt, ist eine aus konservatorischen 
Gründen vorgenommene, spätere Hinzufügung. Vgl. Theewen 1993, S.15 
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Geräte unter Strom setzen ließe: Gespeist aus der Batterie, wird der Strom über den 
Transformator und die Leidener Flaschen umgewandelt, um schließlich über einen 
dünnen Draht von der Sekundärwicklung des Teslatransformators an den großen 
Tisch weitergeleitet zu werden.1 So wie aber die beiden Kupfertische nicht mitein-
ander verbunden sind, fehlt auch der Kontakt zur Energiequelle, der Autobatterie. 
Der ganze Versuchsaufbau ist also stillgelegt. 

Worin der tiefere Sinn dieses merkwürdigen Versuchsaufbaus auch immer lie-
gen mag, so verbindet sich doch mit dem Objekt „FOND II“ unmittelbar der Ein-
druck wissenschaftlichen oder doch zumindest parawissenschaftlichen Experimen-
tierens. Die mit Kupfer beschlagenen Tische gewinnen den Charakter speziell prä-
parierter Labortische, an denen ein obskurer Adept noch vor kurzem seinen myste-
riösen Experimenten nachgegangen sein mag. Im Zentrum des zweiten Raumes 
sich behauptend, harren die Tische ihrer Benutzung; sie sind es, um die herum die 
übrigen Objekte des zweiten Saales, wie ihnen dienend, angeordnet sind; sie bieten 
die Arbeitsfläche, auf der jene Ingredienzien, die das Schrankobjekt „Szene aus der 
Hirschjagd“ in so verwirrender Fülle bereithält, zusammengebraut werden; sie sind 
es, auf die sich die Mysterien dieses rätselhaften Raumes fokussieren.  

Tritt man nun, nachdem man sich der Dingwelt dieses Raumes einigermaßen 
vergewissert hat, hinter den größeren der beiden Tische, um den Blick zurückzu-
wenden in den Raum und - durch die Türöffnung, durch die man einst eintrat, hin-
durch - in die Raumflucht des Eingangssaales hinein, so wähnt man sich unweiger-
lich im Schnittpunkt eines perspektivischen Kegels, am Ziel der in Raum I insze-
nierten tiefenräumlichen Bewegung, deren Sog man soeben erst wie magisch ange-
zogen folgte. Mehr noch, plötzlich beziehen sich die Objekte des zweiten Raumes 
wie selbstverständlich auf einen selbst, verlieren sie ihre Bedrohlichkeit; vorge-
drungen in den inneren Zirkel des Raumes gewinnt man an Sicherheit, fühlt man 
sich endlich als Souverän, als „Herr der Lage“. Und doch, ein wenig Unbehagen 
bleibt: Neben dem Tischobjekt „FOND II“, gähnt die tiefschwarze Leere der 
„gummierten Kiste“ von 1957. Die sauber gearbeitete, etwa kniehohe Holzkiste, 
mit Teer schwarz überkrustet und dicht an die Labortische herangerückt, öffnet sich 
mahnend - wie ein Grab. 

 
Gewiss, vieles mag am Ende dem subjektiven Empfinden des jeweiligen Besu-

chers der ersten beiden Säle des Beuys-Blocks anheim gestellt bleiben. Dass aber 
der Eingangsraum auf den zweiten hin ausgerichtet ist, und dass sich letzterer, der 
sich zunächst als ein Depot mehr oder weniger willkürlich abgestellter Dinge zeigt, 
schließlich als ein spannungsvoll geordnetes Gegen- und Miteinander offenbart, 
scheint uns allzu evident, als dass man es leugnen könnte: Kleinteilige Arbeiten 
stehen gegen ausladende, strenge Strukturen gegen verspielte, Lastendes gegen 
Aufstrebendes, Liegendes und Hängendes gegen Stehendes, Voluminöse Objekte 
gegen schlanke, schräg Ausgerichtetes gegen Gerades, weiche Materialien gegen 
harte; bekannte Dinge und Stoffe treffen auf unbekannte, gefundene auf gestaltete 
Objekte, banale auf rätselhafte. Ihren Zusammenhalt findet diese disparate Gegens-
tandswelt in der Wiederkehr gleichartiger Stoffe, insbesondere in den dominieren-
den Materialien Kupfer und Filz, die nicht zuletzt auch eine nur von wenigen Ak-
zenten durchbrochene farbliche Homogenität schaffen; sie findet ihn aber auch in 
der Wiederkehr gleichartiger Formen wie den Filzwinkeln oder in vergleichbaren 
Formzusammenhängen wie den Schichtungen. Im Übrigen kehren jene gestalteri-

                                                 
1 Vgl. dazu: Vischer 1983, S. 14 
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schen Prinzipien, die wir soeben als ein Gegeneinander formulierten, in veränderter 
Weise immer wieder, sie schaffen formale Verknüpfungen, die die Arbeiten über 
räumliche Entfernungen hinweg miteinander vernetzen. Das Zentrum des zweiten 
Raumes aber bildet „FOND II“. Um diese Arbeit herum gruppieren sich alle ande-
ren, umfangen sie, nehmen sie in ihre Mitte. Zwischen dem äußeren Kranz der in 
wechselvollem Rhythmus aufeinanderfolgenden Objekte und der Tischinstallation 
eröffnet sich dem Besucher jener ringförmige Weg, der von den peripheren Arbei-
ten spiralig zum Zentrum führt, von der zentralen Arbeit wieder an die äußeren 
Grenzen des Raumes. Gleichsam eingekeilt zwischen „Baum und Borke“ wird er 
zum beweglichen Verbindungsglied, das die heterogenen Teile dieser Dingwelt 
miteinander in Beziehung setzt. 

 

Raum III 

Schreitet der Besucher des Beuys-Blocks hinweg über die Bodenarbeit 
„STELLE“, die sich vor den Durchgang von Raum II zu Raum III schiebt, so sieht 
er sich zunächst mit einer veränderten Raumsituation konfrontiert. Der dritte Raum 
ist weitaus kleiner als die zwei Oberlichtsäle. Das vergleichsweise spärlich, durch 
zwei nebeneinanderliegende Seitenfenster eindringende Tageslicht sowie die gerin-
gere Höhe des von seinem Grundriss her annähernd quadratischen Raumes schaffen 
eine intimere Atmosphäre. 

Zugleich ändert sich der Modus der Präsentation: Während ein Teil der Objekte 
dem Raum frei anvertraut ist, ziehen sich andere, meist kleinere, hinter das Glas 
wuchtiger Vitrinen zurück.1 So sind sie dem Zugriff des Betrachters entzogen, son-
dern sich ab gegen den Raum und bieten sich als reine Schauobjekte nur mehr dem 
Auge dar. Zugleich werden sie durch die sie schützenden Vitrinen erhöht, durch die 
Exklusivität der Präsentation ausgezeichnet, hervorgehoben und nobilitiert. Die 
Dinge beginnen in zwei Klassen auseinander zu fallen, in solche, die dem Raum 
und dem Zugriff des Betrachters ausgeliefert sind, für die keine sie akzentuierende 
Situation geschaffen wird, und in solche, die offenbar eines besonderen Schutzes 
bedürfen, eines Schutzes, der sie sowohl entrückt als auch adelt. 

In Raum III des Beuys-Blocks ändert sich aber noch mehr, es ändert sich die Art 
und Weise, wie die Objekte und Vitrinen innerhalb des Raumes angeordnet sind. 
Die Installationsdichte des dritten Raumes entspricht zwar in etwa derjenigen des 
zweiten, es fehlt ihm aber jene kompositorisch einsichtige Abfolge der Objekte, die 
letzterem eignet; es fehlt ihm eine klar strukturierte Inszenierung, die die Dinge 
sowohl untereinander als auch mit dem Raum als solchem zu einem installativen 
Ganzen zusammenschließen könnte und die schließlich auch geeignet wäre, den 
Besucher mit sich fortzuziehen, ihn anzuleiten bei seiner Suche nach einem gang-
baren Weg durch den Raum. Die vier Vitrinen und fünf außerhalb dieser befindli-
chen Objekte sind, stets Abstand voneinander haltend, gleichmäßig über den Raum 
verteilt. Abgesehen von der Arbeit „Doppelaggregat“, die sich gleich links neben 
dem Durchgang befindet und parallel zur Eingangswand ausgerichtet ist, sowie der 
linken hinteren Vitrine, orientiert sich sonst keines der übrigen Objekte und auch 
keine der anderen Vitrinen am rechtwinkligen Grundriss des Raumes. Im wahrsten 
Sinne des Wortes ist alles „kreuz und quer“ gestellt, stemmen sich die Exponate 
beharrlich und - wie es scheint - absichtsvoll gegen eine sich den Gegebenheiten 
des Raumes anpassenden Anordnung, behauptet ein jedes hartnäckig seine Eigen-

                                                 
1 Abb. zu Raum III s. Eva Beuys u.a. 1990, S. 104 - 143 
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ständigkeit. Sowenig einem der Objekte oder einer der Vitrinen eine bevorzugte 
Stellung innerhalb des Raumes zugewiesen ist, so vermag auch keine der Arbeiten, 
etwa ob ihrer Größe, ihrer Farbigkeit oder einer sonstigen Eigenheit, die Aufmerk-
samkeit des Betrachters im Besonderen auf sich zu ziehen. So wirkt das ganze Ge-
füge des dritten Raumes trotz der Wuchtigkeit und Schwere der in ihm versammel-
ten Objekte und Vitrinen sonderbar labil und veränderlich. Die Zögerlichkeit, mit 
der hier offenbar um eine Ordnung der Dinge gerungen wurde, eine Ordnung, die 
offensichtlich sorgsam darauf bedacht ist, keine der Arbeiten einer anderen formal 
unterzuordnen und die danach trachtet, jede gleichermaßen zur Geltung zu bringen, 
dieses Moment des Zögerlichen, teilt sich schließlich auch dem Betrachter mit: Die 
Orientierung innerhalb eines Raumes, der keine Subordination des einen unter das 
andere kennt, sondern nur ein Nebeneinander Gleicher, fällt naturgemäß schwer. 
Eine Hilfestellung diesbezüglich hat der Besucher des dritten Raumes nicht zu ge-
wärtigen. Die Abfolge, in der er sich den einzelnen Arbeiten zuwendet, und der 
Weg, den er dabei beschreitet, bleiben das mehr oder weniger willkürliche Produkt 
subjektiver Entscheidungen. 

Mag auch die Parataxe, das Nebeneinander gleichgewichtiger, ihre Eigenstän-
digkeit behauptender Einzelexponate und Vitrineninstallationen das bestimmende 
Kompositionsmerkmal des dritten Raumes sein, so gibt es dennoch ein formales 
Prinzip, das geeignet ist, der Vereinzelung, dem formalen Auseinanderbrechen der 
hier ausgebreiteten Dingwelt entgegenzuwirken: Es ist dies das Prinzip der Doppe-
lung beziehungsweise der Polarität, das sich wie ein roter Faden durch den Raum 
zieht. So antworten diejenigen Objekte, die dem Raum schutzlos anvertraut sind, 
jenen, die von den Glashauben der Vitrinen geborgen werden: Erstere liegen oder 
stehen auf dem Boden, letztere sind über dessen Niveau erhoben. Den zwei querge-
stellten Vitrinen stehen im hinteren Bereich des Raumes zwei längs angeordnete 
gegenüber. Alle Vitrinen sind frei in den Raum hineinverstellt, während die übrigen 
Arbeiten, mit Ausnahme der Bodenskulptur „Bergkönig“, dicht an die Wände ge-
bunden sind. Dieses Widerspiel von außen und innen, unten und oben, quer und 
längs, frei und gebunden, das den dritten Raum durchpulst, das Prinzip des polaren 
Gegeneinanders von Formen und Ordnungsprinzipien beziehungsweise des gedop-
pelten Miteinanders, wie es in den jeweils zwei gleichartig ausgerichteten Vitrinen 
erscheint, prägt weithin auch den Charakter der Einzelwerke selbst, respektive den 
ihres formalen Zusammenspiels. Widmen wir uns zunächst kurz den Objekten au-
ßerhalb der Vitrinen. 

 
Die Bronzearbeit „Doppelaggregat“ von 1958-1968, die parallel zur Eingangs-

wand ausgerichtet ist, besteht aus zwei gleichartigen, nebeneinander geordneten 
Metallquadern, deren Front- und Bodenplatten fehlen. Verbunden sind die kubi-
schen Formen über eine auf dem Boden liegende Platte, die die Maße der Abde-
ckungen der bronzenen Kisten aufnimmt, so dass der Zwischenraum gewisserma-
ßen als deren negatives Abbild erscheint. Der Bodenplatte antwortet eine mit ihr 
identische, die sich rechts an den zweiten Metallkubus anschließt. Auf die beiden 
hinteren Ecken der vier horizontalen Platten dieser Arbeit sind jeweils zwei kleine, 
aufrecht stehende Quader platziert, deren obere Abdeckungen fehlen. Der ovale 
Einschnitt in der Frontpartie der acht kleinen Kuben gibt den Blick frei auf eine 
bienenkorbähnliche Form. So erweist sich das ganze Objekt als eine Doppelung 
zweier gleichartiger Formenzusammenhänge, als ein Wechsel von Positiv- und Ne-
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gativformen, von Außen und Innen, als ein rhythmisches Auf- und Nieder, als ein 
Widerspiel von großen und kleinen Kuben, von eckigen und rundlichen Formen. 

Von der Eingangwand aus gesehen, liegt im linken hinteren Bereich des dritten 
Raumes eine rechteckige Eisenplatte flach auf dem Boden. Das Ende ihrer rechten 
Längsseite wird von einem wuchtigen, eisernen Körper, der sich rechtwinklig an 
die Bodenplatte heranschiebt, ein wenig überlappt. Dieser ist hervorgegangen aus 
dem Abguss des Querbalkens der 1955-1966 entstandenen, monumentalen Kreuz-
skulptur „Basaltkreuz, Basaltplastik“.1 Der längliche, prismatische Körper setzt 
sich formal aus zwei spiegelungsgleichen Hälften zusammen. Das Prinzip der Dop-
pelung findet sich mithin auch bei ihm. Datiert auf das Jahr 1957, lebt die Bodenar-
beit „FOND 0 + Eisenplatte“ vom spannungsvollen Aufeinandertreffen zweier ge-
geneinander ausgerichteter Körper, von der Disparität ihrer Volumina. Gleichwohl 
schließen sich beide Formen ob der Gleichartigkeit des Materials, der rostbraunen 
Farbigkeit sowie ihrer lastenden Schwere zu einer Einheit zusammen. 

Die Skulptur „VAL (Vadrec [t])“ von 1961 lehnt in der hinteren rechten Ecke 
des Raumes. Die schrundige Oberfläche des etwa hüfthohen, gekehlten Bronzekör-
pers zeugt noch vom Ursprungsmaterial dieses Abgusses: Das Original hat Beuys 
mit der Axt aus einem Teakholzstamm herausgetrieben.2 Ihr Gegenüber findet diese 
Arbeit in der in den Jahren 1958-1961 verwirklichten Bodenplastik „Bergkönig 
(Tunnel) 2 Planeten“, die quer vor dem Durchgang zu Raum IV des Beuys-Blocks 
liegt. Der sich emporwölbende massige Körper dieses Werks mit seiner zerklüfte-
ten Oberflächenstruktur antwortet nicht nur auf die Hohlform der vorher erwähnten 
Arbeit, es ist auch die gleiche Grundform: Plastisch weiterentwickelt, zeigt sie sich 
nun von ihrer anderen Seite.3 So hängen beide Skulpturen als ein Widerspiel von 
Wölbung und Kehlung, stehendem Körper und liegendem eng zusammen. Dem wie 
ein miniaturisiertes Gebirgsmassiv wirkenden „Bergkönig“ ist im Übrigen an einer 
seiner Stirnseiten ein zweiter Bronzekörper zugeordnet, dessen Form der eines Ke-
gelabschnitts entspricht. Assoziiert man mit diesem ein Haupt oder einer Krone, 
schließt sich die zweiteilige Arbeit zu einem auf Kopf und Rumpf vereinfachten 
menschenähnlichen Körper zusammen. In jedem Fall aber ergibt sich ein span-
nungsreiches Miteinander zweier gegensätzlicher Formen, die ihren Zusammenhalt 
nicht zuletzt in der Gleichartigkeit des Materials finden. 

Schließlich befindet sich noch die in ihre Einzelteile zerlegte Holzskulptur 
„Jungfrau“ von 1961 außerhalb der Vitrinen. Sie besetzt die Raumecke gleich 
rechts neben dem Eingang. Eng zusammengerückt, stehen die stark vereinfachten 
Gliedmaßen paarweise nebeneinander, desgleichen jene rundlicheren Formen, die 
Kopf und Rumpf der einst mittels Hanfseilen zu einer großen Gliederpuppe ver-
bundenen „Jungfrau“ bildeten.4 Auf die Gruppe der aufrechten Körper antwortet 
formal ein auf dem Boden liegender Holzrahmen. Entstehungsgeschichtlich hängt 
diese zerlegte Skulptur mit den Arbeiten „Val“ und „Bergkönig“ insofern zusam-
men, als sie aus jenem Teakholzstamm gefertigt ist, der auch das Ursprungsmaterial 
der beiden bronzenen Abgüsse hergab.5 

 
Wenden wir uns nun den Vitrinen und ihren Exponaten zu. Die Vitrinen beste-

hen jeweils aus einem wuchtigen, anthrazitfarbenen, tischartigen Unterbau, auf den 
                                                 

1 Vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 343 - 345 
2 Vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 338 
3 Vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 336f. 
4 Vgl. dazu: Eva Beuys u.a. 1990, S. 334 - 336 
5 Vgl. dazu: Eva Beuys u.a. 1990, S. 335 u. S. 338 
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ein grazil gerahmter, gläserner Kasten aufgesetzt ist. Die hellen Böden der Vitrinen 
stehen in einem pointierten Kontrast zur dunklen Farbigkeit ihres Unterbaus und 
bilden eine noble Grundlage für die in ihnen präsentierten Objekte.  

Das Prinzip des gedoppelten Mit- beziehungsweise Gegeneinanders gleicharti-
ger Formen ist bestimmend auch für die den beiden quergestellten Vitrinen anver-
trauten Arbeiten. In der rechten vorderen Vitrine liegen die bronzenen Abgüsse der 
zwei Hörner eines afrikanischen Nashorns einträchtig nebeneinander, deren 
Schnittflächen Beuys zuvor mit Blech ummantelt hat.1 Beide Einfassungen gehen 
jeweils in einen kurzen Stutzen über, an den ein langer, gelblicher Plastikschlauch 
angeschlossen ist. In verwirrenden Kurvaturen ineinander verschlungen, enden die 
zwei Schläuche in dünnen, verbogenen Metallstäben, die wie Fühler aus den 
Schlauchenden herauswachsen. Im Übrigen ist jeweils eine lange, unten zugespitzte 
Metallstange an den Einfassungen der Hörner angebracht. Formal strenger als „Die 
Hörner“, die auf das Jahr 1961 datiert sind, zeigt sich die bronzene Arbeit 
„SYBILLA“ von 1957, die Beuys der linken vorderen Vitrine anvertraut hat. Das 
längliche Objekt besteht aus einer rechteckigen Platte, an deren Schmalseiten zwei 
Rohre einander gegenüberliegend angenietet sind. Die Enden der Rohre sind je-
weils mit einer bronzenen Kugel verschweißt, so dass die Arbeit einer auf dem Vit-
rinenboden aufliegenden, mittig zersägten Hantel gleicht, deren Hälften über die 
Metallplatte miteinander verbunden sind. Unter einer der Längsseiten der Platte 
lugt ein Gewichtstück hervor, wie man es von einfachen Hebel- oder Balkenwaagen 
kennt. Es ist das Motiv des Gewichtens, des Austarierens gleichartiger, einander 
gegenüberliegender Formen oder Massen, das in diesem Objekt anklingt, so dass es 
nicht wunder nimmt, dass die Arbeit zunächst den Titel  „JUSTITIA“ trug.  

Den beiden quer gestellten Vitrinen antworten im hinteren Bereich des dritten 
Raumes zwei längs ausgerichtete. An einer der gläsernen Langwände der linken 
Vitrine lehnt ebenfalls ein Doppelobjekt: „Spaten mit 2 Stielen (2×)“ von 1964. 
Zwei grob geschmiedete Metallblätter, die ein wenig an eine Herzform erinnern, 
sind mit je zwei hölzernen Stielen verbunden, die in einem Winkel von 90 Grad 
zueinander stehen. Zwei in ihren Maßen identische, deckellose Kisten, die im hinte-
ren Bereich der Vitrine streng parallel zueinander ausgerichtet sind, ergänzen sich 
zu einem weiteren Doppelobjekt. Es sind die Arbeiten „Zinkkiste mit elektrischem 
Plasma“ von 1969 und die „mit Schwefel überzogene Zinkkiste“ aus dem gleichen 
Jahr. Neben den Kisten steht ein mit Fett gefülltes Plastikeimerchen, ihnen gegen-
über, am anderen Kopfende der Vitrine, befindet sich ein fleckiger, fettverschmier-
ter Bräter. Eine graue, auf dem Vitrinenboden ausgebreitete Gummischürze, eine 
Dreifachsteckdose, ein mit einem Elektrokabel verbundener Stecker2 und schließ-
lich das 1966 entstandene „FLUXUS-MANIFEST“, ein maschinenbeschriebenes 
Blatt Papier, ergänzen die Vitrineninstallation, auf deren Kleinteiligkeit die be-
nachbarte Vitrine mit zwei bedeutend ausladenderen Formen antwortet. In ihr ste-
hen sich der „Stuhl mit Fett“ von 1963 sowie die „Fettecke aus: Das Schweigen 
von Marcel Duchamp wird überbewertet“ gegenüber. Letztere Arbeit, die zwei Jah-
re später entstanden ist und die hintere Hälfte der Vitrine besetzt, besteht aus zwei 
roh zusammengezimmerten Holzwänden, die, aufrechtstehend aneinandergefügt, 
einen spitzwinklig zulaufenden Raum umschließen, der sich zum „Fettstuhl“ hin 

                                                 
1 Von der Arbeit existieren mehrere Fassungen. Offenbar handelt es sich in Darmstadt um die „III. Fassung“. 
Die Angaben diesbezüglich bleiben in der im Übrigen zuverlässigen Monographie „Block Beuys“ von Eva 
Beuys u.a. 
etwas verwirrend, ebenso die Angaben zum Material (vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 114 u. S. 338f.). 
2 Titel und Entstehungsjahr der letztgenannten Objekte sind unbekannt (vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 130). 
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öffnet. Um die Rückenlehne des einfachen Holzstuhles, der starke Abnutzungsspu-
ren zeigt, ist ein Draht gewickelt, während auf der Sitzfläche ein Wachskeil aufge-
bracht ist, der von der Rückenlehne zur vorderen Kante der Sitzfläche hin abfällt. 
Es ist nicht allein das Motiv des Keiles, das den Fettstuhl formal mit dem der „Fett-
ecke“ zusammenschließt, sondern auch die Analogie der Stoffe Holz und Wachs: 
Die Kehlung, die sich aus dem Zusammentreffen der beiden Bretterwände ergibt, 
ist, anders als der Titel vermuten lässt, wohl gleichfalls mit Wachs verschmiert.1 
Aufgrund der verwendeten Materialien setzen die beiden Objekte - ähnlich wie die 
hölzerne „Jungfrau“ - einen stofflichen Kontrapunkt zu den im Übrigen den Raum 
dominierenden metallenen Materialien. 
 
 

Raum IV 

Die stetige Verringerung der Raumgröße, die wir beim Durchgang durch den 
Beuys-Block bislang feststellen konnten, findet auch im vierten Raum ihre Fortset-
zung. Dieser ist noch einmal erheblich kleiner als der dritte. Er ist zugleich das ers-
te von vier Kabinetten, die in einer Flucht liegen. Diese Kette kleinerer Räume lie-
ße sich ebenso gut auch als eine Abfolge von Raumnischen auffassen, die sich je-
weils rechterhand des Betrachters zum langdurchlaufenden und von vielen Fenstern 
erhellten Seitengang hin öffnen. Das erste dieser Kabinette bietet gerade Platz für 
eine einzige, allerdings recht große Vitrine. Dieser eignet aber nichts von jener 
Wuchtigkeit, die die Vitrinen des dritten Raumes auszeichnet: Zentral in die Tiefe 
der Nische hineingeschoben wirkt sie trotz ihrer Größe grazil und elegant.  

Der Gegensatz von vitrinengeschützten Objekten und solchen, die dem Raum 
frei anvertraut sind, jenes Widerspiel von innen und außen, das wir schon als Cha-
rakteristikum des dritten Raumes kennen lernten, eignet auch dem vierten: Den in 
der Vitrine zusammengestellten Objekten antwortet außerhalb die zweiteilige Ar-
beit „Filz-TV Zuschauer = Programm“ von 1968, die sich in der rechten hinteren 
Ecke des Raumes befindet. Während die Vitrine streng parallel zu den Raumbe-
grenzungen ausgerichtet ist, läuft das Fernseherobjekt der rechtwinkligen Struktur 
des Raumes zuwider. Auch dieser Gegensatz zweier installativer Prinzipien war be-
reits maßgeblich für den dritten Raum.2 

Neu hingegen ist das Besetzen der Wände mit gerahmten Zeichnungen, das sei-
ne Fortsetzung in allen nunmehr folgenden Kabinetten findet.3 In keinem der ande-
ren aber ist die Präsentation der Papierarbeiten gleichermaßen streng durchgeführt 
wie im vierten Raum. Obgleich sie stark voneinander abweichende Formate auf-
weisen, sind alle Arbeiten in das gleiche Rahmenformat gezwungen und hängen im 
Übrigen stets auf gleicher Höhe. Die schmalen Rahmenleisten variieren nicht nur 
das schlanke Profil der hölzernen Vitrine, sie verschmelzen auch mit den hellen 
Papierarbeiten und den diese großzügig umfassenden weißen Hintergrundkartons 
zu lichten Rechtecken. Ein eben solches aber kehrt auch im hellen Boden der Vitri-
ne wieder. So sind die Papierarbeiten nicht nur untereinander, sondern auch mit der 
Vitrine formal verbunden.  

Insgesamt wirkt der vierte Raum des Beuys-Blocks weitaus strenger als alle bis-
lang besprochenen, die installative Spannung fällt gleichsam ab und beruhigt sich. 

                                                 
1 Im Gegensatz zum Fettstuhl machen Eva Beuys u.a. keine Materialangaben zur Fettecke. 
2 Abb. zu Raum IV s. Eva Beuys u.a. 1990, S. 147 - 153 
3 Abb. der im Beuys-Block befindlichen Zeichnungen s. Eva Beuys u.a. 1990, S. 275 - 301 
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Zugleich werden die Exponate eleganter, zarter, die Atmosphäre erscheint wärmer, 
heller und freundlicher. 

Der sowohl weit in die Höhe als auch in die Tiefe des Raumes reichende schma-
le Quader der zentralen Vitrine beherbergt das zierliche Tischobjekt „Tisch I“ von 
1953. Mit dem sorgfältig aus Kirschbaum- und Ebenholz1 gefertigten kleinen 
Schubladentisch, dessen vier Beine in schlanke Weckgläser gestellt sind, treibt der 
Künstler ein verwirrendes optisches Täuschungsspiel: Während die hintere Seite 
des Tisches schmaler ist als die Front, läuft die Form der in die Platte eingelegten 
Ebenholzfläche der Verjüngung entgegen; die dunkle Einlage verbreitert sich von 
vorn nach hinten und verunklärt auf diese Weise die Position des Tisches im Raum.  

Ergänzt wird der Tisch durch zwei weitere Arbeiten. Eine Gruppe von sieben 
schmalen Vierkant-Holzleisten ist diagonal über die Platte des Tisches gelegt. Ab-
schnittsweise schwarz eingefärbt und sich teilweise überkreuzend, ähneln sie über-
dimensionierten Mikadostäben, die die Abmessungen der Tischplatte ein ganzes 
Stück überragen. Den „Hasenstangen (EURASIA)“ von 1965 ist die auf das gleiche 
Jahr datierte Arbeit „Fett gefüllt mit Pulver“ zugeordnet. Sie besteht aus einem 
kleinen gelblichen Quader, dessen Ecken und Kanten abgerundet sind. Vermutlich 
aus Wachs und nicht aus Fett gefertigt2, wird an der vorderen Front des Körpers ei-
ne winzige, kreisrunde Öffnung sichtbar, um die herum ein weißliches Pulver klebt. 
Vor dieser Öffnung und von der gleichen feinkörnigen Substanz überzuckert, ist 
Wachs zu einer flachen Plinse zerlaufen. Das kleine Objekt nimmt nicht allein die 
Proportionen der sie bergenden Vitrine in miniaturisierter Form wieder auf, es ist 
zudem so offensichtlich ins Zentrum der Vitrineninstallation gerückt, dass es trotz 
seiner Unscheinbarkeit, die Blicke des Betrachters in besonderer Weise auf sich zu 
ziehen vermag. 

Die Arbeit „Filz-TV“ besteht aus einem Fernsehapparat und einem Lautspre-
cher, die in eine polierte Holzkommode eingefügt sind. Ergänzt wird das Möbel 
durch eine Zimmerantenne. Das TV-Gerät ist quer vor die rechte Seite der Rück-
wand des vierten Raumes gestellt, so dass sich sein mit Filz beklebter Bildschirm 
einer in das gleiche Material eingeschlagenen, oben abgerundeten Holzplatte zu-
wendet, die im hinteren Bereich der rechten Seitenwand so aufgehängt ist, dass sie 
sich gleichsam von oben herab dem Schirm des Fernsehapparats zuneigt. Aufgrund 
der solcherart inszenierten räumlichen Bezugnahme aufeinander sowie der Identität 
ihres Materials gewinnt der Betrachter den Eindruck, als suchten Fernsehschirm 
und Filzplatte Verbindung miteinander aufzunehmen, als bedingten sie sich gegen-
seitig, als sei letztere die verstofflichte Projektion ihres Gegenübers. 

Der Charakter des vierten Raumes wird getragen von der beruhigend auf das 
Auge wirkenden, zumeist strengen Anordnung der Exponate, von der Kargheit der 
auf nur wenige Ausstellungsstücke reduzierten Ausstattung des Kabinetts. Die Ob-
jekte büßen zunehmend ihre plastische Präsenz ein, werden zierlicher, linearer. In 
den Zeichnungen schließlich ist die dritte Dimension aufgegeben, löst sich die Ob-
jektwelt des Joseph Beuys auf in zarte Lineaturen, in getuschte Flächen und durch-
scheinende Farbformen. 

 

                                                 
1 Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 349 
2 Keine Materialangaben in Eva Beuys u.a. 1990; Lorenz gibt Wachs als Material an (vgl. Lorenz 1995b, S.17). 
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Raum V 

Sahen wir uns bislang noch in der Lage, jedem der in den ersten vier Räumen 
des Beuys-Blocks befindlichen Exponate wenigstens ein paar beschreibende Worte 
zu widmen, so stößt dieses Verfahren mit dem Eintritt in den fünften Raum an sei-
ne Grenzen.1 Jeder Versuch, allen in den Vitrinen ausgebreiteten Objekten, Zeich-
nungen, Fundstücken, Skulpturen, Alltags- und Gebrauchsgegenständen auch nur in 
Kürze Erwähnung zu tun, wird sich alsbald der Einsicht beugen müssen, dass ein 
solches Unterfangen schier aussichtslos bleiben muss. Allzu zahlreich sind die den 
Vitrinen einverleibten Sammlungsgegenstände, allzu unterschiedlich ihr Erschei-
nungsbild, allzu komplex ihre formale Bezugnahme aufeinander, als dass sich der 
individuelle Charakter eines jeden Exponats, seine Verwobenheit mit den ihm je-
weils zugeordneten Arbeiten sowie dem installativen Ganzen des Raumes auch nur 
bruchstückhaft beschreiben ließe. Ähnlich dem Schrankobjekt „Szene aus der 
Hirschjagd“ sprengt der fünfte Raum der Darmstädter Installation das Auffassungs-
vermögen des Betrachters. 

Die Überfrachtung mit visuellen Eindrücken hat offenbar Methode: Die Erfah-
rung des Scheiterns hinsichtlich einer auf Vollständigkeit ausgerichteten Erfassung 
der im fünften Kabinett inszenierten Dingwelt scheint der Künstler absichtsvoll 
provozieren zu wollen. Wie aber sich einer Installation nähern, die als einziges 
strukturierendes Element die monotone Abfolge mehr oder weniger gleichartiger 
Vitrinen kennt, innerhalb derer unterschiedlichste Gegenstände scheinbar absichts-
los nebeneinandergereiht und in geradezu penetranter Eintönigkeit gleichmäßig 
über die Vitrinenböden verteilt sind? In unseren Vorüberlegungen zu den Möglich-
keiten einer beschreibenden Erfassung des Beuys-Blocks haben wir die - wie wir 
glauben - begründete Vermutung geäußert, dass Beuys eine individuelle Auswahl 
des Betrachters bewusst miteinkalkuliert hat. Stimmt diese These, so ist die vom 
Betrachter selbst vorzunehmende Selektion nicht allein der einzige Ausweg aus 
dem Dilemma, sie ist dann auch der vom Künstler intendierte: Aus der Erfahrung 
seines sich abzeichnenden Scheiterns, soll der Betrachter zu einer selbstbestimmten 
Entscheidung getrieben werden; er wird nicht mehr durch die Art der Inszenierung 
geführt, wie es noch in den beiden Oberlichtsälen der Fall war, sondern er soll sich 
selbst seinen Weg bahnen, wie in Raum III; er ist es, der innerhalb der ihm gebote-
nen Vielfalt der Vitrinen und Objekte Prioritäten setzt.  

Insgesamt birgt der fünfte Raum neun gleichartige Vitrinen, die in zwei Reihen 
hintereinender geordnet sind. Gleichmäßig Abstand voneinander haltend und je-
weils streng parallel zu den den Raum begrenzenden Wänden ausgerichtet, ziehen 
sich die Vitrinen zurück in eine langgestreckte Raumnische, die sich rechterhand 
vom Durchgang öffnet. Nur die beiden ersten Vitrinen der vorderen, das heißt der 
direkt am Durchgang liegenden Vitrinenreihe, folgen der Längsausrichtung des 
Raumes, alle anderen stehen quer zu dieser. Keine der Vitrinen stellt sich dem Be-
sucher in den Weg. Es bleibt ihm selbst überlassen, ob er, vor der kühlen Strenge 
des sich vor ihm aufbauenden Vitrinengefüges zurückweichend, den Raum zügig 
passiert, an den hinter den Glasfronten offerierten Gegenständen wie an Schaufens-
terauslagen entlangflaniert, um sich an deren Wunderlichkeit zu ergötzen, oder aber 
ob er den Verlockungen des Obskuren erliegt und einzutauchen sucht in die Ding-
welt des Joseph Beuys, indem er sich zwischen jenen Glashauben hindurchzwängt, 
die die Exponate zu reinen Schauobjekten entfremden. Der Entrückung der Aus-

                                                 
1 Abb. zu Raum V s. Eva Beuys u.a. 1990, S. 156 - 227 
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stellungsstücke durch das sie schützende Glas steht die körperlich spürbare Enge 
entgegen, die die Distanz des Betrachters zu den Objekten wieder aufhebt. Sie 
zwingt zur Nähe, lenkt den Blick auf die Details. Das Auge des Betrachters fokus-
siert sich auf die Kleinteiligkeit der in den Vitrinen ausgebreiteten Mikrokosmen. 

Im fünften Raum des Beuys-Blocks hat sich die Objektwelt des Joseph Beuys 
vollständig hinter das Glas der Vitrinen zurückgezogen. Sie zersplittert in eine un-
überschaubare Vielfalt kleiner, zum Teil winziger Exponate, verzettelt sich in ei-
nem wunderlichen Allerlei verschiedenartigster Stoffe und Formen, Materialien 
und Fundstücke. Aus ihrem ursprünglichen Zusammenhang gerissen, durch unter-
schiedlichste gestalterische Eingriffe verfremdet und zusätzlich verrätselt, sind die 
Exponate scheinbar wahllos miteinander vergesellschaftet. Holz und Wachs, Metall 
und Filz, Papier und Schiefer, Glas, Mull und Keramik - die Reihe der Stoffe und 
Materialien ist gleichermaßen mannigfaltig, wie die Zusammenstellung der Expo-
nate fragwürdig bleibt: Bienen und Brot, Knochen und Leuchtstoffröhren, Mullbin-
den und Blechspielzeug, Blaubeeren und Fetttöpfe, Blutwürste und Glasgefäße, 
Zeitungsstapel und eingemachtes Obst - um nur wenige Beispiele zu nennen - tre-
ten nebeneinander und lassen sich doch nur schwerlich aufeinander beziehen. Kei-
ner der Vitrinen aber eignet jenes jeglichen Ordnungssinn vermissen lassende 
„Drunter-und-Drüber“, das für das Schrankobjekt „Szene aus der Hirschjagd“ kon-
stitutiv ist. Gewissenhaft sind die befremdlichen Gegenstände auf dem Boden der 
Vitrinen ausgebreitet. Angemessenen Abstand voneinander wahrend, behauptet ein 
jeder seine Eigenständigkeit. Das für das Schrankobjekt des zweiten Raumes maß-
gebliche Zusammenballen der von diesem beherbergten Gegenstände zu unüber-
schaubaren, wuchernden Konglomeraten erfährt in den Vitrinen des Raumes V eine 
Klärung: Was im Schrank sich ins dämmrige Halbdunkel der einzelnen Fächer zu-
rückzieht, sich gegenseitig verbergend und verdeckend den Blicken des Betrachters 
nur zögerlich darbietet, präsentiert sich im fünften Raum ohne Scheu. Beschwört 
das Schrankobjekt das Mysterium der Dingwelt, so tritt diese nunmehr ans Licht. 
Offen und selbstbewusst stellt sie sich dem prüfenden Blick des Betrachters, fordert 
ihn aufgrund der Art und Weise der Präsentation geradezu zu einem solchen heraus, 
erinnert sie doch an museale Sammlungsformen wissenschaftlichen Gepräges.  

Zu diesem Eindruck trägt auch der kühl-sachliche Zuschnitt der Vitrinen bei.1 
Auf grazilen, tischförmigen Postamenten lagern langgestreckte gläserne Kuben, de-
ren Kanten von feingliedrigen Winkelprofilen eingefasst sind. Weiß lackiert wirken 
die Vitrinen medizinisch sauber. Zugleich eignet ihnen eine schlichte Eleganz und 
Leichtigkeit, wirken sie innerhalb des mit dunklem Leinen ausgeschlagenen Rau-
mes mit seinem grauen Teppichboden merkwürdig schwerelos und  verwandeln die 
auf den mit hellem Stoff bespannten Vitrinenböden ausgebreiteten Exponate zu 
fremdartigen Epiphanien, so dass diese trotz ihrer dinghaften Präsenz seltsam ent-
rückt erscheinen. Als den Bedingungen der Materie entrückte Erscheinungen kor-
respondieren die Schaustücke mit den in gläsernen Rahmen präsentierten Zeich-
nungen, die am Ende der sich zwischen den Vitrinen auftuenden Fluchten an den 
Wänden hängen. Während das Glas der den Raum erhellenden Fenster den Blick 
freigibt auf eine sich in der Ferne erstreckende Parklandschaft, auf die von Men-
schenhand gestaltete und gebändigte Natur, entmaterialisiert sich die Welt in den 
glasgeschützten Zeichnungen zu linearen Strukturen, in denen der Künstler den 

                                                 
1 Die Vitrinen in Raum III erstand Beuys im Senckenbergmuseum. Die Vitrine in Raum IV gehörte einst dem 
Nationalmuseum in Kopenhagen, während die Vitrinen in Raum V aus der Nationalgalerie München stammen. 
Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 401 
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Hervorbringungen von Mensch und Natur nachzugehen scheint, indem er ihre inne-
ren Formzusammenhänge mit dem Zeichenstift ertastet und mit dem Pinsel aufzu-
spüren sucht. 

So ergibt sich insgesamt eine Installation, in der sich Weite und Nähe, Innen 
und Außen, dinghafte Präsenz und geistige Entrücktheit im kalkulierten Miteinan-
der von klarer Strenge und diffuser Kleinteiligkeit zu einem spannungsvollen Ge-
füge einen, das sich dem Betrachter darbietet, ohne ihn mitzureißen, ihn verlockt 
und fordert, ihn verführt oder auch ob seiner Sprödigkeit langweilt. 

 
 
Raum VI 
 

Im Vergleich zum fünften Raum ist das darauffolgende Kabinett kleiner. Zwar 
öffnet sich auch in diesem rechts des Durchgangs eine Nische von gleicher Tiefe, 
der Raum ist aber weniger langgestreckt, wirkt deshalb kompakter und durch die 
geringere Anzahl der Vitrinen übersichtlicher. Alle sechs Vitrinen stehen quer zum 
Durchgang, sie ziehen sich aber - zu zwei Reihen geordnet und streng parallel zu 
den Raumbegrenzungen ausgerichtet - in die Nische zurück. So bleibt es auch im 
vorletzten Raum des Beuys-Blocks dem Betrachter anheim gestellt, ob er ihn auf 
kürzestem Wege und ungehindert passieren möchte, oder ob er sich von den Expo-
naten faszinieren und dazu verleiten lässt, sich zwischen die Vitrinen zu begeben.1 
Zwar sind deren Ausmaße ein wenig geringer als die der Vitrinen des fünften Rau-
mes, gleichwohl bleibt die Enge der zwischen ihnen belassenen Freiräume spürbar. 
Sie zwingt den Besucher, jenen Dingen nahe zu sein, die, behütet durch das schüt-
zende Glas, zugleich ihre Unnahbarkeit behaupten. Der solcherart inszenierten Au-
ratisierung des einzelnen Schaustücks zum Gegenstand quasikultischer Verehrung 
läuft aber wie auch im fünften Raum die Vergesellschaftung mit anderen Expona-
ten, die Versammlung mehrer Vitrinen in einem Raum entgegen, die das Wunder-
same der Einzelerscheinung relativiert, ihr Sondersein bricht und die Konzentration 
auf das Eine hintertreibt. So wird der Blick des Betrachters zu einem schweifenden, 
er selbst zum Nomaden in der Dingwelt des Joseph Beuys. 

Dennoch wirkt der sechste Raum ruhiger. Die strenge, fast monotone Anord-
nung der identisch geformten Vitrinen geht einher mit deren zumeist sparsamer Be-
stückung. Während im Nachbarraum lustvoll aus der schier unendlichen Fülle na-
türlicher und von Menschenhand geformter Fundstücke und Materialien geschöpft 
wurde, um sie zu einem die Sinne verwirrenden Konglomerat zu verquicken, will 
es scheinen, als beginne im darauffolgenden Kabinett die ordnende Hand ihre 
Rechte stärker einzufordern und der Wille zu klarerer Gestaltung die Begierde nach 
neuen sinnlichen Reizen zu zügeln.  

Die erste Vitrine, die sich gleich eingangs des Raumes befindet, ist noch ganz 
geprägt von der abwechslungsreichen Mannigfaltigkeit heterogener Materialien, 
wobei weiche Stoffe wie Fett und Filz von der Härte metallischer Materialien wie 
Blech, Bronze und Zink dominiert werden, während die Nachgiebigkeit von Gum-
mi und Kork mit der Zerbrechlichkeit des Glases kontrastiert. Liegend lagernde und 
aufrecht stehende Formen sowie kleinteilig verspielte und großzügig vereinfachte 
stehen in einem spannungsvollen Wechsel zueinander. Behaupten die elf Arbeiten 
trotz ihrer Zusammenführung in einer Vitrine ihre Eigenständigkeit, sind die fünf 
Exponate des hinter dieser Vitrine befindlichen Glasgehäuses zu einer Szenerie ge-

                                                 
1 Abb. zu Raum VI s. Eva Beuys u.a. 1990, S. 230 - 245 
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eint, deren lakonischer Titel, „zwei Hasen bombardieren das geheimnisvolle Dorf“, 
die Installation selbst auf poetisch-humorvolle Weise zu paraphrasieren scheint. 
Verspielter noch als die Eingangsvitrine zeigt sich hingegen die neben dieser plat-
zierte: Auf zwei grau-braun gefleckten, quaderförmigen Postamenten findet sich 
eine Vielzahl obskurer Gegenstände, die sich durch ihre geringe Größe, die Unbe-
stimmtheit ihrer Formen und ihre auf die Tonigkeit des Untergrundes abgestimmte 
Farbigkeit eher zu verbergen als zu offerieren scheinen. Farblich ähnlich dezent 
gibt sich die dahinter befindliche Vitrine. Deren vier Arbeiten lagern allesamt flach 
auf dem hellen Vitrinenboden und geben sich in ihrer weißlich-warmen Tonigkeit 
auch farblich homogen. Gleichermaßen sparsam bestückt ist auch die folgende Vit-
rine, innerhalb derer stehende und liegende Gegenstände, eckige und runde For-
men, weiche und harte Materialien kontrastreich aufeinandertreffen, gleichwohl in 
einem harmonischen Miteinander sich auszugleichen suchen. Die formal zurück-
haltende Ausgestaltung wird hingegen in der direkt am Durchgang zum letzten 
Raum des Beuys-Blocks stehenden Vitrine aufgegeben. Kraftvoll misst der an das 
Vitrinenglas gelehnte Metallrahmen der Arbeit „SÅFG – SÅUG“, in den zwei 
wuchtige Bronzeformen eingespannt sind, den Vitrinenraum aus, erhebt sich über 
einer großen Drahtspule vollplastisch eine pokalartige Bronzeform, springt dem 
Betrachter das leuchtende Rot zweier Sprungschuhe ins Auge. Als stofflicher Ur-
sprung aller Arbeiten dieser Vitrine eint sie aber das Metall, mal rostig rot, mal 
grünlich patiniert oder farbig lackiert. 

Aus dem gleichen Material sind auch die schlanken Beine und filigranen Rah-
men der Vitrinen selbst gefertigt. Die edel schimmernden Metalleinfassungen der 
rundum verglasten Vitrinen verleihen ihnen zusammen mit der hellen Bespannung 
der Vitrinenböden ein kühl sachliches Gepräge, das sich vor allem mit der sparsam-
dezenten Bestückung der hinteren drei Schaukästen gut verträgt. Da sich gerade in 
diesen sowie in der mittleren der drei vorderen Vitrinen die Volumina der in ihnen 
präsentierten Exponate deutlich reduzieren, vermitteln sie zugleich zwischen der 
plastischen Präsenz der Objekte der übrigen Schaukästen und den gerahmten Pa-
pierarbeiten, die sich an den Wänden des sechsten Raumes finden. In ihnen verliert 
die Objektwelt des Joseph Beuys ihre Dreidimensionalität, zieht sie sich zurück in 
die Fläche. Als ein Geflecht aus Linien und Pinselspuren befreit sich das Objekt aus 
der Bedingtheit irdischer Materialität. 

 
Raum VII 

Im siebten Raum des Beuys-Blocks endet die Reihe der fünf kleineren Kabinet-
te. Er ist zugleich der letzte der sieben Räume umfassenden Gesamtinstallation. 
Keineswegs aber ist er als Ziel- oder Höhepunkt einer auf dramatische Steigerung 
hin konzipierten Raumabfolge anzusprechen, die die intimere und ruhigere Atmo-
sphäre des vorigen Raumes als retardierendes Moment nutzt für die effektvolle In-
szenierung einer finalen „Götterdämmerung“ der Kunst. Auch endet der Durchgang 
durch den Beuys-Block nicht im siebten Raum, sondern dieser bildet den Übergang 
zurück zum Eingangsbereich der Gesamtinstallation, zurück zu jenem Ort, an dem 
der Durchlauf für jenen aufs Neue beginnen kann, dem der ringförmige Parcours 
nicht zu einem Circulus vitiosus, einem Irr- und Teufelskreis geworden ist, in dem 
die ungelösten Rätsel in ewiger, auswegloser Wiederkehr die alten Fragen gebären. 
So ist es die Funktion des Übergangs, die dem siebten Raum sein besonderes Ge-
präge verleiht. 
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Die sich am orthogonalen Zuschnitt der sie beherbergenden Kabinette orientie-
rende strenge Ausrichtung der Vitrinen, die für die Räume V und VI maßgeblich 
ist, wird im letzten Raum aufgebrochen. Bis auf jene Vitrine, die sich dem Blick 
des Betrachters gleich eingangs des Raumes zur Linken darbietet, stellen alle ande-
ren sich schräg zum rechtwinkligen Grundriss des kleinen Kabinetts.1 Unruhig 
scheinen sie zum Ausgang des Raumes zu drängen, der rechter Hand den Wieder-
eintritt in den Eingangssaal des Beuys-Blocks gewährt. Das Moment der Rastlosig-
keit, von dem die Glasgehäuse ergriffen scheinen, teilt sich auch dem Besucher mit, 
dessen Weg durch die wohlüberlegte Stellung der Vitrinen deutlich vorgezeichnet 
ist: So lenkt die vom Eingang des Raumes aus gesehen in der linken hinteren Ecke 
stehende kleine Vitrine, die schräg in die Raumecke gestellt ist, den Gang des Be-
suchers nach rechts, wo zwei aufeinander folgende Vitrinen zur Linken und zwei 
Vitrinenpaare zur Rechten einen Weg vorgeben, der sich wie ein doppelter Trichter 
zwischen ihnen auftut. Blieb es in den vorhergehenden Kabinetten der souveränen 
Entscheidung des Betrachters anheim gestellt, sich einen Weg zwischen den Vitri-
nen zu suchen, wird der Besucher nun zum Objekt eines berechneten Bewegungs-
ablaufes, der den Zufall miteinkalkuliert: Wie der Spielball eines Flipperautomaten 
irrt der Betrachter scheinbar planlos zwischen den Vitrinen hin und her und wird 
dennoch dem Ausgang des Raumes sicher zugeführt. Das Spiel ist vorderhand be-
endet, um aufs Neue beginnen zu können. 

Dem dynamischen Moment ihrer äußeren Anordnung antwortet im Inneren der 
Vitrinen eine zumeist karge Bestückung, die einher geht mit einer gedämpften, zwi-
schen Schwarz und Weiß, Grau- und Brauntönen changierende Farbigkeit der 
Schaustücke. Es dominieren Holz, Fett, Filz und rostiges Metall, die in ihrer unprä-
tentiösen Materialität nicht allein in einem effektvollen Gegensatz zur strahlend 
weißen Stoffbespannung der Vitrinenböden stehen, sondern in ihrer Rauheit auch 
einen Kontrast zur strengen Eleganz der Vitrineneinfassungen bilden, deren metal-
lisch glänzende Profile den Rahmen abgeben für eine mit sicherem Auge inszenier-
te Anordnung bescheiden anmutender Objektkombinationen. Während einige 
Schaustücke ihre plastische Präsenz behaupten, so etwa die Arbeit „Grab (Schieß-
platz)“ oder auch der „Aus: Ake-pack ((Ake pack)“ betitelte Schlitten in der Vitrine 
links des Ausgangs des Raumes, treten andere Objekte zurück in die Fläche, wie 
zum Beispiel das flach auf dem Vitrinenboden aufliegende „Filzmieder“.  

Die Ausstattung des mit acht rundum verglasten Vitrinen besetzten Raums wird 
ergänzt durch eine Reihe gerahmter Zeichnungen, bei deren Hängung anders als in 
den vorangegangenen Kabinetten nicht immer Rücksicht auf eine freie Sicht ge-
nommen wird: So schieben sich die Vitrinen zum Teil vor die an die Wand gehäng-
ten Zeichnungen und verschmelzen sie auf diese Weise optisch mit den in den Vit-
rinen in Erscheinung tretenden Objekten. Mehr noch, in der Vitrine gleich rechts 
des Eingangs in den siebten Raum sind der plastischen Arbeit „Rückenstütze für 
einen feingliedrigen Menschen (Hasentypus) aus dem 20. Jahrhundert p. Chr.“ zwei 
gerahmte Bildwerke beigesellt, denen in ihrer Mischung aus collagierten Formen 
und farbiger Pinselzeichnung sowohl die stoffliche Gegenwart skulpturaler Objekte 
als auch die immaterielle Ferne einer rein bildhaften Erscheinung eignet. Im siebten 
Raum des Beuys-Blocks scheint die Trennung der Gattungen aufgehoben: Die sich 
in der Fläche ereignende Zeichnung und das den Raum besetzende Objekt treten 
gleichberechtigt nebeneinander, die Dimensionen verschmelzen, indem das Objekt 
die Zeichenhaftigkeit des Bildes absorbiert und das Bild die stofflich-räumliche 

                                                 
1 Abb. zu Raum VII s. Eva Beuys u.a. 1990, S. 248 - 269 
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Präsenz des Objekts für sich behauptet. Das Bild ist integraler Teil der räumlichen 
Gegenwart, der durch die Vitrineninstallation definierte Raumausschnitt bildhafte 
Erscheinung. 

Der siebte Raum ist ein Raum des Übergangs. Der äußerlichen Ruhelosigkeit, in 
die die Vitrinen versetzt sind, ist ein Bewegungsimpuls inhärent, der sich dem Be-
sucher mitteilt und geeignet ist, ihn von Neuem zur Reise durch die Installation zu 
bewegen. Zugleich gewinnt die Ausrichtung der Bewegung wieder an Eindeutig-
keit: Anders als in den vorangegangenen Räumen wird der Betrachter wieder stär-
ker geführt. Im siebten Raum deutet sich an, was für die beiden Oberlichtsäle cha-
rakteristisch ist, deren Objektausstattung den Betrachter in ihre Mitte nimmt und 
ihn durch die Installation leitet. Jene Objekte, die im siebten Raum hinter das 
schützende Glas der Vitrinen zurücktreten und die Unnahbarkeit bildhafter Er-
scheinungen behaupten, offerieren sich in den großen Sälen dem ungehinderten 
Zugriff durch den Betrachter. Dieser ist der Installation nunmehr nicht mehr äußer-
lich, sondern er wird zu deren integralem Bestandteil. Die durch das Glas der Vitri-
ne inszenierte Nobilitierung des Objekts zu einer trotz aller Nähe unnahbaren Er-
scheinung, die die Aura des den Bedingungen der materiellen Welt weitgehend ent-
hobenen, malerisch-zeichnerischen Bildwerks atmet, geht dabei nur für jenen verlo-
ren, der nicht begreift, dass die Schaustücke keineswegs in die Bedingtheit der All-
tagswelt zurückkehren, sondern umgekehrt der Betrachter mit dem Eintritt in die 
Oberlichtsäle diese verlassen hat. Die großzügige Deckenverglasung der beiden 
großen Räume des Beuys-Blocks zeugt davon, dass die Säle prinzipiell als ins Rie-
sige gesteigertes Analogon der kleinen Vitrinen in den Kabinetten angesprochen 
werden können. 
 
 
 

1.2.2 Gesamtkonzeption des Beuys-Blocks 

Einleitend sei zunächst der Versuch unternommen, aus der beschreibenden An-
näherung an das Phänomen „Beuys-Block“ auf die ihm eigentümlichen, allgemei-
nen Strukturmerkmale zu schließen. Diese sind nach unserem Dafürhalten durch 
Folgendes maßgeblich bestimmt: 

Erstens: Der Beuys-Block als ein Werk zerfällt formal in zwei Teile von unter-
schiedlichem Wesen: Während den beiden großen Oberlichtsälen aufgrund der An-
ordnung der in ihnen befindlichen Objekte ein gewisser auf einen „Höhepunkt“, ein 
Zentrum oder „Schwerpunkt“ hinführender Ablauf, sozusagen eine dramatische 
Zuspitzung der Inszenierung eignet, ist für die folgenden kleineren Kabinette die 
formale Gleichgewichtigkeit, die Gleichwertigkeit oder Gleichbehandlung der 
Räume, Vitrinen und Objekte, die parataktische Reihung, die weder ein dramati-
sches Gefälle noch eine Zuspitzung der Inszenierung kennt, charakteristisch. Mit 
anderen Worten, während in den beiden großen Räumen die Eigenständigkeit der in 
ihnen befindlichen Objekte dem Ganzen der Installation untergeordnet ist, ohne 
dass sie den Charakter eines Einzelwerks ganz verlieren, der Zusammenhalt der 
Objekte also ein organisches Miteinander ist, liegt die Betonung in den kleinen 
Räumen auf dem Nebeneinander, der Sonderung der Objekte voneinander. Ihren 
Zusammenhalt finden sie dennoch. Er ist aber nicht durch ein organisches Zusam-
menspiel gewährleistet, sondern sie werden ganz formalistisch zu größeren Einhei-
ten zusammengeschweißt, so dass sich die Hierarchie Einzelobjekt - Vitrine - Ein-
zelraum - Gesamtheit der Einzelräume ergibt. Die Gesamtheit der kleineren Kabi-
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nette bildet das Gegenüber der beiden Oberlichtsäle, mit denen sie sich schließlich 
zum Ganzen des Blocks zusammenschließen, das vom Betrachter, nachdem er den 
Komplex betreten hat, Raum für Raum ringförmig erschlossen wird.  

Zweitens: Der Beuys-Block ist eine auf sieben Räume verteilte Installation, er 
ist eine Rauminstallation, das heißt, die einzelnen Objekte sind nicht allein auf je 
verschiedene Weise aufeinander bezogen, sondern sie verhalten sich auch zum 
Ganzen des Raumes, der sie beherbergt. Der Charakter der Installation wird maß-
geblich durch den Charakter der Raumsituation bestimmt und umgekehrt. Die zu 
einer Installation zusammengeschlossenen Objekte sind von dem sie umschließen-
den Raum nicht zu trennen, beide bilden eine sich gegenseitig bedingende Einheit. 
Mehr noch, der Beuys-Block ist eine Rauminstallation, die vom Betrachter betreten 
werden kann, betreten werden muss, um Einblick in sie nehmen zu können. Indem 
er sie aber betritt, wird er Teil der Installation, das Werk bleibt ihm nicht äußerlich, 
sondern es umschließt ihn, nimmt ihn in sich auf. Mögen die einzelnen Objekte 
auch unverrückbar an ihrem Ort bleiben, der Besucher jedenfalls kann sich zwi-
schen ihnen bewegen, er kann sich auf verschiedenste Weise zu ihnen stellen, kann 
die Perspektiven frei wählen und - zumindest prinzipiell - frei entscheiden, welchen 
Objekten er sich widmet und in welcher zeitlichen Abfolge er dies tun möchte. Nur 
eines kann er nicht, er kann den Block, der auf sieben Räume verteilt ist, als ein in 
sich zusammenhängendes Ganzes nicht simultan wahrnehmen, ja er kann nicht 
einmal einen der einzelnen Räume mit einem Blick erfassen. Die Einheit des Wer-
kes, die Einheit des Raumes erschließt sich nur durch Bewegung, sie erschließt sich 
nur in der Zeit. Dass es sich gleichwohl um einen in sich geschlossenen einheitli-
chen Komplex handelt und nicht nur um eine linear aneinandergereihte Abfolge 
von sieben eigenständigen Rauminstallationen, wird offenbar durch die Art und 
Weise, in der die sieben Räume miteinander verbunden sind: Welchen Pfad durch 
die Objektwelt des Joseph Beuys der Besucher des Blocks im Einzelnen auch wählt, 
will er ihn als Ganzes durchlaufen, ist er immer gezwungen, einen ringförmig ge-
schlossenen Weg zu beschreiten. Am Ende des Parcours ist er wieder dort, wo er 
begonnen hat, ohne dass er gezwungen wäre, einen der Räume zweimal durchlau-
fen zu müssen. Die Grundbewegung, die dem Beuys-Block als Ganzem eignet, ist 
eine kreisförmige. 

Strukturell spaltet sich der Beuys-Block in zwei Komplexe von oppositionellem 
Gepräge: Den beiden Oberlichtsälen steht die Reihe der fünf Kabinette gegenüber, 
ohne dass die Einheit der Gesamtinstallation „Block Beuys“ aufgesprengt wird. Je-
des einzelne Objekt aber, jedes installative Subsystem, sei es formal durch die Vit-
rinen oder die verschiedenen Räume vom Ganzen des Beuys-Blocks gesondert, und 
nicht zuletzt die Gesamtheit der in zwei Komplexe aufgespaltenen Rauminstallati-
on behauptet zunächst den Charakter des Wunderlichen: Hineinverstellt in den 
enigmatischen Kunstkosmos des Joseph Beuys sieht sich der Betrachter zum einen 
als integralen Teil desselben, zum anderen aber wird er zurückgestoßen durch eine 
Formensprache, deren komplexe Syntax den Zugang zu ihrer möglichen Semantik 
zusätzlich erschwert. Ohne den Rückgriff auf analoge, ihm geläufige Strukturen 
bliebe der Betrachter ein Fremder innerhalb einer ihm weitgehend unzugänglichen 
Formenwelt. Welche Anhaltspunkte für deren ansatzweise Entschlüsselung sich aus 
der formalen Beschreibung des Beuys-Blocks ergeben, soll uns im Folgenden be-
schäftigen. 
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Die beiden Oberlichtsäle 
 

Maßgeblich für die beiden Oberlichtsäle ist deren Längsausrichtung. Der Bet-
rachter betritt den größeren an dessen Stirnseite. Der erste Eindruck, den er emp-
fängt, ist der der Leere, ist der erste Raum doch im vorderen Drittel vollkommen 
frei von jeglichen Objekten. Der dem Raum eigentümliche Tiefensog, der durch die 
tiefenräumliche Staffelung der in ihm befindlichen Objekte noch unterstützt wird, 
veranlasst den Betrachter, sich auf den dem Eingang gegenüberliegenden Durch-
gang zum zweiten Raum zuzubewegen. Der ohnehin verhältnismäßig enge Zugang 
wird durch die voluminöse Arbeit „FOND III“  zusätzlich verstellt. Das Zentrum 
des zweiten Saales bildet das Tischobjekt „FOND II“, um das herum alle anderen 
Arbeiten ringförmig angeordnet sind.  

Somit ergibt sich für die räumliche Grunddisposition der beiden Oberlichtsäle 
zum einen eine tiefenräumliche Ausrichtung, die im Tischobjekt „FOND II“ ihren 
Zielpunkt findet, zum anderen wird die Trennung der beiden Räume insbesondere 
durch die Arbeit „FOND III“ eigens akzentuiert, ohne aber festgeschrieben zu wer-
den: Die Öffnung zum zweiten Raum vergönnt nicht allein einen Einblick in die-
sen, auch der Zugang zum zweiten Saal ist gewährleistet. 

Wo aber findet sich eine vergleichbare räumliche Gliederung? Sie findet sich in 
der Disposition des Hauptschiffes der christlichen Basilika! Für diese ist sowohl die 
Zweiteilung in Schiff und Chorbereich, als auch die tiefenräumliche Ausrichtung 
auf das Zentrum des Kirchenraums bestimmend, den Altar. Mit anderen Worten, 
die beiden großen Oberlichtsäle des Beuys-Blocks weisen aufgrund ihrer räumli-
chen Disposition eine auffällige Gleichgestimmtheit mit der formalen Gliederung 
des christlichen Sakralraumes auf, formal erscheinen sie als dessen Analogon. 
 
 
Die fünf Kabinette 
 

Mit dem Eintritt in Raum III des Beuys-Blocks ändert dieser seinen Charakter. 
Dem dritten und allen folgenden Räumen eignet aufgrund ihrer weitaus geringeren 
Abmessungen die intimere Atmosphäre musealer Kabinette. Zugleich verringert 
sich aufs Ganze gesehen die Größe der Exponate, die zudem – von einigen Aus-
nahmen in Raum III und IV abgesehen - nunmehr dem Schutz rundum verglaster 
Vitrinen anvertraut sind. Ist der Betrachter in den beiden großen Sälen Teil einer 
ihn umfangenden Gesamtinstallation, die ihn in sich aufnimmt und der aufgrund 
des wohlkalkulierten Zusammenspiels der Einzelobjekte eine gewisse Zuspitzung 
auf das Tischobjekt „FOND II“ nicht abzusprechen ist, mangelt es den folgenden 
Rauminstallationen an einer vergleichbaren auf dramaturgische Steigerung hin 
konzipierten Inszenierung. Bestimmend ist hingegen das Prinzip der Reihung, des 
parataktischen Nebeneinanders, das sich von der Anordnung der Kabinette, die wie 
an einer Perlenschnur hintereinandergereiht sind, über die zumeist gleichförmige 
Stellung der Vitrinen bis hin zu deren trocken-akademisch wirkenden Einrichtung 
mit Ausstellungsstücken zieht.  

Die penible Ordnung und die Behutsamkeit, mit der die Exponate den Vitrinen 
zugewiesen sind, die akribische Sorgfalt, mit der der Künstler darauf bedacht gewe-
sen scheint, den Eindruck der Dominanz des einen über das andere zu vermeiden, 
kurzum die auf strenge Sachlichkeit bedachte Bestückung der Kabinette und Vitri-
nen, die sich im dritten Raum durchzusetzen beginnt, in den Räumen V und VI ihre 
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prägnanteste Ausprägung findet, um schließlich im letzten wieder in Bewegung zu 
geraten, erheischt den Anspruch auf wissenschaftliche Korrektheit. Wird der Bet-
rachter in den beiden Oberlichtsälen von der in ihnen inszenierten Objektwelt als 
deren Teil vereinnahmt und mitgerissen, tritt er in den folgenden Räumen den sich 
hinter das Glas der Vitrinen zurückziehenden und zu unantastbaren Schaustücken 
entrückten Exponaten als Souverän entgegen. Mit anderen Worten, die Art der Prä-
sentation trachtet danach, die Gegenstände einer distanziert-kritischen Betrachtung 
zugänglich zu machen. 

Zugleich aber wird der Anspruch auf Wissenschaftlichkeit ostentativ hintertrie-
ben, indem deren Hang zu systematischer Aufbereitung der Erscheinungen nach 
einsichtigen, mithin rational einsichtigen Ordnungskriterien zugunsten einer will-
kürlich erscheinenden Vergesellschaftung von allerlei Fundstücken aus den drei 
Reichen der Natur sowie mannigfaltigen Gegenständen menschlicher Kultur, seien 
sie dem Bereich der Technik, dem Handwerk oder der Kunst zuzuordnen, aufgege-
ben ist. Zudem spricht sich in der unprätentiösen Ärmlichkeit, die den meisten Ex-
ponaten eignet, eine Sammlerleidenschaft aus, die weder gerichtet scheint auf den 
pekuniären Wert des einzelnen Gegenstandes, noch auf ein ästhetisches Ergötzen, 
das sich am Dutzendgeschmack orientiert. Vielmehr sucht die Sammlung durch ih-
re museale Präsentation gerade dem Unscheinbaren einer Würde zu versichern, die 
in Erstaunen versetzt: Im Unscheinbaren das Verblüffende zu entdecken, im Unauf-
fälligen das Befremdliche, eine Haltung, für die die geläufigen Erklärungs- und Zu-
ordnungsmuster fragwürdig sind, indem sie in jeglicher Erscheinung deren Sonder-
barkeit sieht, kurz und gut, die Fähigkeit sich zu wundern, scheint an der Wiege 
dieses bizarren Sammelsuriums gestanden zu haben. Damit aber rückt die Samm-
lung in die Nähe jener Sammlungsform, die das 16. bis 18. Jahrhundert dominiert 
hat. Insbesondere die kleineren Kabinette des Beuys-Blocks offenbaren sich als in 
der Tradition der Kunst- und Wunderkammern stehend. 

 
 

Der Gesamtkomplex  
 

So wie die Reihe der Kabinette ob der Beschaffenheit der Exponate respektive 
der Modalitäten ihrer Präsentation den Anspruch auf Wissenschaftlichkeit erheben, 
beanspruchen die beiden Oberlichtsäle als eine formale Adaption des christlichen 
baslilikalen Innenraums zugleich dessen Sakralität. In gleicher Weise aber, wie die 
Kabinette den Anforderungen an eine wissenschaftliche Aufbereitung von Samm-
lungsgegenständen nicht wirklich zu genügen trachten, wird auch in den beiden 
großen Sälen die weihevolle Würde, die dem Sakralraum eignet, zugleich hinter-
trieben: Das Tischobjekt „FOND II“ profanisiert den Altar als Ort der Bereitung der 
christlichen Heilsgaben, indem es sich als Labortisch, als Stätte für undurchsichtige 
wissenschaftliche Experimente offenbart. Durch die Entrückung der Exponate zu 
unantastbaren Schauobjekten, durch deren reliquiengleiche Auratisierung mittels 
der Vitrinen, eignet den Schaustücken in den kleinen Sammlungsräumen wiederum 
jener Anspruch auf Sakralität, den die beiden Oberlichtsäle aufgrund ihrer räumli-
chen Disposition beanspruchen. Mit einem Wort, die uns geläufige strenge Tren-
nung von religiösen Ambitionen und wissenschaftlichem Erkenntnisstreben ist im 
Beuys-Block aufgehoben, indem in dessen beiden Teilen mit je unterschiedlicher 
Gewichtung beide Bereiche zu einem zweifelhaften Mixtum compositum amalga-
miert werden. Abweichend sowohl von den Erscheinungsweisen christlich gepräg-
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ter Religiosität als auch von den Gepflogenheiten moderner Wissenschaftlichkeit 
beschwört der Beuys-Block eine Form von christlich geprägter Parareligion bezie-
hungsweise esoterisch anmutender Parawissenschaftlichkeit, die in ihrer obskuren 
Verquickung in einen Bereich weisen, innerhalb dessen die Schranken zwischen re-
ligiösen Glaubenspraktiken und wissenschaftlichem Erkenntnisstreben traditionell 
aufgehoben sind: Der Beuys-Block scheint durchdrungen vom Geist des Okkultis-
mus´. 

Dieser Eindruck aber drängt sich nicht gerade auf, wird doch auf die Verwen-
dung von unzweifelhaft dem Okkultismus respektive einem seiner vielen Spielarten 
zuzuschreibenden Symbolen weitgehend verzichtet. Stattdessen offenbart sich die 
Beuyssche Formensprache als aus den Errungenschaften der Avantgarde erwach-
sen. Mögen sich angesichts der räumlichen Disposition der beiden Oberlichtsäle 
sowie aufgrund des Charakters der in den Kabinetten präsentierten Sammlung As-
soziationen zum christlichen baslikalen Sakralraum beziehungsweise zu den Kunst- 
und Wunderkammern vergangener Zeiten ergeben, so bleibt der Beuys-Block doch 
zuvorderst eine Hervorbringung der Kunst, einer Kunst, deren spezifische We-
sensmerkmale vor dem Hintergrund der zeitgenössischen Avantgardebewegungen 
gesehen werden müssen, an deren Errungenschaften sie sich maßgeblich orientiert. 
Gleichwohl ist hier nicht der Ort, die Parallelen einzelner Erscheinungen des 
Beuys-Blocks mit den künstlerischen Äußerungen der vielfältigen Zweige der 
Avantgarde ausführlich zu erörtern. Insbesondere die formalen Übereinstimmungen 
mit den Schöpfungen der Arte povera und der Nouveaux réalistes, der Minimal art 
und der Konzeptkunst sowie den kunstgeschichtlich älteren Bewegungen wie Dada 
und dem Surrealismus können nur angedeutet werden und müssen zurückstehen 
hinter der Auseinandersetzung mit einer Künstlerpersönlichkeit und einer künstleri-
schen Bewegung, die eng miteinander und mit der Kunst Joseph Beuys´ verbunden 
sind: Marcel Duchamp und Fluxus.  

Viele der im Beuys-Block präsenten Arbeiten gehen zurück auf Aktionen, die 
sich an den künstlerischen Aufführungen der sich Anfang der sechziger Jahre kon-
stituierenden Fluxus-Bewegung orientierten, mit der Beuys aufs engste assoziiert 
war. So wie Fluxus, „als spontan entstehendes Ereignis auf den Augenblick des 
Seins angelegt“, seine eigene Vergänglichkeit akzeptierte, mithin Fluxus-Aktionen 
rückblickend nur als „Dokumentation mittels Fotos, Aufzeichnungen, Reliquien-
Objekten, Multiples und Publikationen“ gegenwärtig bleiben1, zeugen innerhalb 
des Beuys-Blocks insbesondere die mannigfaltigen objekthaften Aufführungsrelikte 
von den längst vergangenen Aktionen des Künstlers, aus denen sie hervorgegangen 
sind beziehungsweise innerhalb derer sie Verwendung fanden. Ein wenig vom 
Geist der Aufführungskünste der sechziger Jahre atmet namentlich der zweite 
Oberlichtsaal: Aufgrund der beiden kupferbeschlagenen Tische, die verbunden sind 
mit einer außer Funktion gesetzten elektrophysikalischen Versuchsanordnung, so-
wie des großen Schranks, dessen einladend geöffnete Türen den Fundes unter-
schiedlichster Utensilien zur Benutzung freizugeben scheinen, offenbart sich der 
zweite Saal als ein nur vorübergehend stillgelegter, potentiell wieder reaktivierbarer 
Aktions- und Experimentierraum.   

Eine Vielzahl der dem Beuys-Block einverleibten Sammlungsgegenstände sind 
entweder bloße Fundstücke aus Natur oder Alltag, die bar jeglichen gestalterischen 
Eingriffs den Nimbus eines Kunstwerkes reklamieren, oder die Zusammenstellung 
und Überformung des zumeist alltäglichen, betont kunstfernen Materials gibt sich 

                                                 
1 Vgl. Zeller 2002, S. 3 
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dermaßen unprätentiös, dass es auch heute noch manchem Betrachter zunächst 
schwer fallen mag, den offerierten Objekten überhaupt eine künstlerische Qualität 
und ihrem Schöpfer eine gestalterische Leistung zuzuerkennen. Es war Marcel Du-
champ, der als erster den Alltagsgegenstand von seinen zweckrationalen Funktio-
nen befreite, ihn verrätselte und für die Investition weitreichender spekulativer Be-
trachtungen öffnete. Die Ready-mades Duchamps, von den Nachkriegsavantgarden 
wiederentdeckt und popularisiert, haben die Objektkunst, mithin auch die Schöp-
fungen Beuys´ nachhaltig beeinflusst, sah man ihnen doch die von den Avantgarden 
erstrebte Aufhebung der Trennung von Kunst und Leben vorgebildet. Dieser Inten-
tion trägt auch die Form des Environments, der begehbaren Rauminstallation, 
Rechnung, der auch der Beuys-Block zuzurechnen ist: Im Environment bleibt das 
Kunstwerk dem Betrachter nicht äußerlich, sondern es nimmt ihn in seine Mitte 
und integriert ihn als einen konstitutiven Teil. 

Von seiner Grundkonzeption her, so unsere These, erstrebt der Beuys-Block in 
Form eines komplexen Kunstwerks den Anspruch auf Sakralität und Wissenschaft-
lichkeit. Mehr noch, die formalen Mittel der zeitgenössischen Avantgarden werden 
offenbar zum Einfallstor eines Weltbildes, innerhalb dessen künstlerischer Gestal-
tungswille, religiöses Heilsverlangen und wissenschaftliches Erkenntnisstreben jene 
obskure Union eingehen, die Kennzeichen des Okkultismus´ ist.  

 
 

Die „Auschwitz Demonstration“ als mikrokosmisches Analogon der Gesamtkon-
zeption 
 

Abschließend soll der Versuch unternommen werden, eine jener Vitrineninstal-
lationen näher zu beschreiben, die in ihrer Vielzahl die Reihe der kleineren Räume 
dominieren. Intendiert ist dabei nicht allein, wenigstens eine der vielen Installatio-
nen auf kleinem Raum näher zu würdigen, sondern darüber hinaus gilt es zu über-
prüfen, ob die von uns in Vorschlag gebrachten Charakteristika der Grundkonzepti-
on des Beuys-Blocks insgesamt auch Gültigkeit haben für die in diesen integrierten 
Vitrineninstallationen. Mit anderen Worten, nur wenn sich unsre These prinzipiell 
auch aus einer einzelnen Vitrineninstallation herleiten lässt, eine solche mithin im 
Kleinen die Grundkonzeption des gesamten Komplexes aufnimmt, das heißt als 
mikrokosmisches Analogon der Gesamtinstallation anzusprechen ist, rechtfertigt 
sich auch unsre Annahme, dass eine eingehende Berücksichtigung aller in den Ka-
binetten aufbereiteten Objektzusammenstellungen, die ohnehin nicht zu leisten wä-
re, auch gar nicht gefordert ist. Zudem sei die Gelegenheit genutzt, die formale 
Verwandtschaft der Beuysschen Kunst mit den verschiedenen Spielarten der künst-
lerischen Avantgarden wenigstens anzudeuten. 

 
Im fünften Raum des Beuys-Blocks befindet sich die „Auschwitz Demonstrati-

on“ betitelte Vitrine, die formal insofern eine gesonderte Stellung innehat, als sie zu 
jenen beiden Vitrinen zählt, die der Längsausrichtung des fünften Raumes folgen, 
während alle anderen quer zu dieser gestellt sind.1 Im Übrigen aber folgt die An-
ordnung der Objekte innerhalb dieser Vitrine jenem Installationsprinzip, das auch 
für alle anderen Vitrinen maßgeblich ist: Die Ausstellungsstücke sind, gleichmäßig 
auf dem Vitrinenboden verteilt und Abstand zueinander haltend, parataktisch ne-
beneinandergeordnet. Keinem der Objekte ist eine exponierte Stellung zugewiesen, 

                                                 
1Abb. s. Eva Beuys u.a. 1990, S. 182 - 187 
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auch beansprucht keines ob der Eigenart seines Erscheinungsbildes die Aufmerk-
samkeit des Betrachters im Besonderen auf sich zu ziehen. Scheinbar beziehungs-
los sind verschiedenartige Fundstücke und Alltagsgegenstände, Bilder und plasti-
sche Arbeiten miteinander vergesellschaftet, denen aber eines gemeinsam ist: Alle-
samt sind sie verstaubt oder verdreckt, fleckig oder vergilbt; die Farbskala bewegt 
sich zwischen stumpfem Schwarz und angegrautem Weiß, zwischen gebrochenen 
Gelb-Ocker-Tönen und braunroter Farbigkeit. Mag der Betrachter auch Willens 
sein, Arbeiten wie der Zeichnung „krankes Mädchen, dahinter Krankenwagen“ 
oder dem Relief „Fisch“ spontan einen museumswürdigen Kunstwerkcharakter zu-
zubilligen, bleibt bei den meisten anderen Alltagsgegenständen und Objektzusam-
menstellungen gänzlich rätselhaft, was sie zum Ausstellungsstück prädestiniert, wa-
rum sie mittels des Glases der Vitrine zu musealen Schaustücken entrückt und no-
bilitiert werden und ihnen durch die penible Sorgfalt ihrer Positionierung ein be-
sonderer Wert beigemessen wird, den sie im Alltag kaum beanspruchen könnten. 

Die für die formale Struktur der Vitrineninstallation charakteristische Gleich-
gewichtung der Objekte, deren jedes seine Eigenständigkeit behauptet, überlässt es 
den persönlichen Neigungen des Betrachters, in welcher Abfolge er sich den ein-
zelnen Schaustücken zuwendet. Wie bei den weitaus meisten der rundum verglas-
ten Vitrinen des Beuys-Blocks aber erschließt sich auch der Inhalt der „Auschwitz 
Demonstration“ am besten durch einen Gang um die Vitrine herum, sind doch alle 
Schaustücke, abgesehen von einigen kleineren Objekten im Zentrum der Vitrine, 
dicht an die vier Sichtscheiben herangerückt. Da aber sowohl der Korpus des 
„Kreuz“ betitelten Tellerkruzifixes, als auch das leporelloartig ausgefaltete Foto der 
Arbeit „Auschwitz“ und die aufrecht an das Glas gelehnte Zeichnung „krankes 
Mädchen, dahinter Krankenwagen“ auf die dem Hauptdurchgang zugewandte Vit-
rinenseite hin ausgerichtet sind, ließe sich diese als Hauptsichtseite ansprechen. 
Ohne den Anspruch erheben zu können, dass dies der „Königsweg“ durch die 
„Auschwitz Demonstration“ sei, wollen wir uns von hier aus im Uhrzeigersinn 
schrittweise durch die vierzehn Nummern umfassende Installation bewegen. Da das 
Flachrelief „Fisch“, rechts vorn in der Vitrine, auf die rechte Seitenwand des 
Schaugehäuses hin ausgerichtet ist, beginnen wir unseren beschreibenden Umgang 
mit der folgenden Arbeit, die den Titel „Akku (Wurst)“ trägt und auf das Jahr 1963 
datiert ist.1 

 
Auf einer flachen, runden Holzscheibe, in deren Zentrum eine mit einem Spie-

gel hinterlegte kreisförmige Bohrung zu sehen ist, befindet sich ein Blutwurstring, 
dem in unterschiedlichen Abständen vier Wurstzipfel zugeordnet sind, die mit ihrer 
Schnittfläche auf der palettenartigen Unterlage stehen und über ein Gewirr von 
Bindfäden miteinander verbunden sind. Ergänzt wird das Ganze durch eine  spiel-
kartengroße und zwei kleinere Pappkarten, die in die Schnüre eingefädelt sind. Die 
grau-schimmligen Wurstreste, die die schmierig-fettige Holzscheibe besetzen, ent-
falten zusammen mit den vergilbten und fleckigen Pappkärtchen sowie dem 
schmuddligen Fadengewirr ein morbides Farbenspiel, das der Erscheinungsweise 
dieses Objektes eine armselig-bescheidene Hinfälligkeit einprägt, die den Betrach-
ter unangenehm berührt. Mehr noch, die ostentative Verwendung elender Alltags-
materialien persifliert zum einen den Ewigkeitsanspruch traditioneller Bildwerke 
der Kunst zum anderen attackiert sie deren Entrücktheit vom täglichen Lebensvoll-
zug. Indem das Objekt aufgrund der Anspruchslosigkeit des verwendeten Materials 

                                                 
1 Diese und alle folgenden Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 182.   



 63 

und der scheinbaren Zufälligkeit des Arrangements provozierend wirkt, stellt es 
sich in die Tradition des Dadaismus und dessen gegen die etablierten Bildvorstel-
lungen gerichteten Strategien. Ähnlich den „Fallenbildern“ Daniel Spoerris, die als 
eine spezifische Ausprägung der dem Neodadaismus respektive dem Nouveau réa-
lisme zuzurechnenden Objektkunst anzusprechen sind, erscheint das Ganze als das 
Dokument einer stattgehabten, improvisierten Mahlzeit.  

Links neben der Arbeit „Akku (Wurst)“ findet sich ein zweiflammiger Elektro-
herd, auf dessen Kochplatten zwei Fettquader platziert sind. Deren fahle Tonigkeit 
lässt sie gleichermaßen unappetitlich erscheinen wie der Herd selbst, der - offenbar 
durch langjährigen Gebrauch - zerschunden, zerkratzt, fleckig und verschmutzt ist. 
Das streng funktionalistische Design des Herdes findet in der strengen Formenge-
bung der beiden parallel zueinander ausgerichteten Fettklötze sein formales Analo-
gon. Mag die Reduktion auf klare geometrisierende Formen wie Quader und Kreis 
auch von Ferne an Gestaltungsprinzipien der Minimal art erinnern, so wirkt das 
Ganze in seinem betonten A-Perfektionismus doch eher wie eine Parodie auf diese, 
sind doch die Kanten der Fettquader immer wieder durch wie ausgespült wirkende 
Aussparungen gebrochen. Mehr noch, die Drehschalter des Herdes signalisieren 
aufgrund ihrer Stellung Funktionsbereitschaft und kennzeichnen die Form der Fett-
blöcke als eine transitorische. So wie „Akku (Wurst)“ der Charakter eines Relikts 
eignet, das retrospektiv auf vergangene Aktionen verweist, ist die „Wärmeplastik“, 
so der Titel der auf 1964 datierten Arbeit ob ihrer prinzipiellen Funktionsbereit-
schaft auf zukünftige Veränderungen hin ausgerichtet. Es ist nicht allein die unprä-
tentiöse Alltäglichkeit der verwendeten Materialien und Gegenstände, sondern der 
Charakter des Ephemeren, des Vorübergehenden, der Verweis auf stattgehabte re-
spektive zukünftige Aktionen, hinter denen die Artefakte selbst zurückzutreten 
scheinen, die beide Objekte eint und sie in die Nähe von Fluxusrelikten rückt. Und 
in der Tat verweist der Zusatz zum Titel der „Wärmeplastik“ auf eben eine solche 
Fluxusveranstaltung: „Aus Actions / Agit Pop / De-Collage / Happening / Events / 
Antiart / L`Autrisme / Art Total / Refluxus 20. Juli 1964 Aachen“. 

Von der linken Schmalseite der Vitrine her gewinnt der Betrachter den besten 
Blick auf zwei Objekte, die, obgleich sie je einen eigenen Titel tragen, doch zu-
sammengehörig scheinen. Es sind die Arbeiten „1. Ratte“ von 1957 und „Blitz“, 
datiert auf das Jahr 1964. Beide Arbeiten bestehen aus zwei weitgehend identi-
schen, hölzernen Zylindern. Die Sägespuren an den oberen Kanten der beiden Be-
hältnisse, die beide schwarz eingefärbt und unten von einem metallenen Reif um-
fangen sind, machen offenbar, dass die Zylinder aus der mittigen Durchtrennung 
einer einzigen Holztonne hervorgegangen sind. Dafür spricht auch die gleichartige, 
schmutzig-braune Farbigkeit ihrer Innenwände. Beide sind bis zur Hälfte mit einem 
bräunlich-trockenen Gras ausgepolstert. Das eine Behältnis birgt den in zusammen-
gekauerter Stellung mumifizierten Leib einer Ratte, das andere wird ergänzt durch 
einen handelsüblichen Zollstock, der, auseinandergefaltet und mit seinem oberen 
Ende an die Seitenwand der Vitrine gelehnt, zunächst in stumpfen Winkeln, als-
dann geradlinig in das Innere des Zylinders stößt, wo er mit rotbrauner Farbe verse-
hen und von einem Filzstück umkleidet ist. Die Kombination von Fundstücken aus 
der vegetabilen und animalen Natur mit Produkten menschlicher Umgestaltung na-
türlicher Stoffe sowie die Verwendung provozierend ärmlicher, im traditionellen 
Verständnis kunstferner Materialien, schafft Raum für eine Form- und Materialpoe-
sie, die sich im überraschenden Aufeinandertreffen von ungestalteter Stofflichkeit 
und strenger Formgebung einer eindeutigen, rationalen Ausdeutung entzieht. Es ist 
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aber nicht allein die Sensibilisierung für den Aussagewert dürftiger Materialien, die 
angesichts solcher Arbeiten Assoziationen zur Arte povera evoziert, sondern es ist 
der Archaismus der Form- und Materialsprache, der die Kraft des Mythos´ aufs 
Neue beschwören zu wollen scheint und „1. Ratte“ und „Blitz“ mit jener Avantgar-
debewegung der sechziger Jahre verbindet. 

Hinter dem „Wärmeplastik“ betitelten Elektroherd befindet sich ein weißer Tel-
ler, dessen Rand durch einfache Rankenornamente plastisch verziert ist. Einbe-
schrieben in das Rund des Tellers ist mittels rotbraun gefärbter Modelliermasse der 
Korpus des Gekreuzigten. Den Kopf der rechten Schulter zugeneigt, die ausgemer-
gelte Brust emporgewölbt und die Beine krampfartig übereinandergelegt, verzichtet 
die im Halbrelief gegebene Darstellung des Körpers auf realistische Details und ist 
ganz auf den Leidensgestus abgestellt. Dem Objekt, das von einer grauen Staub-
schicht überzogen ist und dem am rechten Tellerrand ein rechteckiges Stück Knä-
ckebrot beigefügt ist1, wird umfangen vom Elektrokabel des Herdes. Am Ende des 
Kabels befindet sich ein mit einem metallisch glänzenden Folienknäuel versehener 
Stecker. Die pietätlose Verquickung scheinbar unzusammengehöriger Gegens-
tandswelten, von Christusdarstellung und alltäglichem Gebrauchsgegenstand, die 
befremdliche Verknüpfung von Diesseitigkeit und Jenseitigkeit, von profanem Brot 
und sakramentaler Gabe, die Beschwörung des Christusmythos´, in dem sich die 
unterschwellige Sehnsucht nach Erlösung ihren veritablen Ausdruck geschaffen 
hat, kurz und gut, in dem Ansinnen, durch die Gegebenheiten der alltäglichen 
Dingwelt hindurch vorzustoßen zu den unbewussten Residuen einer „Überwirk-
lichkeit“, stellt sich das Objekt „Kreuz“ von 1957 in die Tradition des Surrealis-
mus. Mehr noch, indem das Tellerkreuz mit dem Aktionsrelikt „Wärmeplastik“ as-
soziiert wird, vermengen sich ähnlich wie bei „FOND II“ sakrale Bildsprache und 
pseudowissenschaftlicher Versuchsaufbau zu einer Attitüde von okkultistischem 
Gepräge. 

Den traditionellen Erwartungen an ein Kunstwerk vermag am ehesten jene klei-
ne Zeichnung zu genügen, die an der rückwärtigen Längswand der Vitrine lehnt 
und in gleicher Weise auf die gegenüberliegende Vitrinenwand ausgerichtet ist, wie 
auch die Christusfigur des Tellerkreuzes und die „Auschwitz“ betitelte fotografi-
sche Abbildung eines Barackenlagers, die sich, mittels leporelloförmiger Faltungen 
aufrechtstehend, zwischen die beiden Arbeiten schiebt. Die Zeichnung zeigt in zar-
ten, fast tastenden Lineaturen eine aufrecht stehende weibliche Figur, die, in fronta-
ler Ansicht gegeben, etwa in der Mittelsenkrechten des Blattes platziert ist. Die 
Scham mit den Händen verbergend, knochig und abgezehrt, die Beine in den Knien 
nach innen eingeknickt, die Arme kraftlos und deformiert, erscheint der Körper in 
einem beklagenswerten Zustand. Links neben der Figur rückt eine Art Pritsche hart 
an diese heran. Dem spartanischen Bettlager eignet aufgrund der kerzenförmig ver-
längerten Eckpfosten der Charakter einer Totenbahre. Insgesamt ist die Zeichnung 
weniger auf die präzise Wiedergabe der menschlichen Figur hin abgestellt, als 
vielmehr darauf, durch die Art der Linienführung dem Leid nachzuspüren, um ihm 
bildhaften Ausdruck zu verleihen. Das Motiv des Leidens, der Todesqual verbindet 
das Blatt mit dem Korpus des Tellerkreuzes, aber auch mit der fotografischen Re-
produktion des Vernichtungslagers, die der ganzen Vitrineninstallation ihren Titel 
gibt. Während der Name „Auschwitz“ Bilder sinnloser barbarischer Menschenquä-
lerei und systematischer Massenvernichtung menschlichen Lebens evoziert, die un-
auslöschlich dem Menschheitsgedächtnis eingeprägt sind, wird die Darstellung der 

                                                 
1 Angabe nach: Mennekes 1992, S. 106 
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leidenden Körper der beiden anderen Arbeiten auf eine Zukunftshoffnung hin ge-
öffnet: Im Tellerkreuz ist es die Person des Gottmenschen Jesus Christus, die den 
Tod überwindet, in der Zeichnung der leidenden Frauengestalt deutet sich die Erlö-
sungsperspektive im Titel der Arbeit an, der auf der Rückseite des Blattes verzeich-
net ist: „krankes Mädchen, dahinter Krankenwagen“. Im Titel wird die einem To-
tenlager ähnliche Bettstatt zu einem Krankenwagen umgedeutet, mit dem sich die 
Hoffnung auf Linderung des Leidens, auf Wiedergewinnung des Lebens kraft 
menschlicher Medizin verbindet. 

Weitaus spröder als jene Werke, die mehr oder weniger an den traditionellen 
Kunstbegriff als einer bildlichen Darstellung äußerer Wirklichkeit anknüpfen und  
ihre Wirkmächtigkeit aus der Wiedererkennung bekannter Motive respektive tra-
dierter Bildsymbole beziehen, gibt sich die Arbeit „+ - Wurst“ von 1964, die sich 
neben der Zeichnung „krankes Mädchen, dahinter Krankenwagen“ in der rechten 
hinteren Ecke der Vitrine befindet. Sie besteht aus vier länglichen Blutwurstringen, 
die säuberlich nebeneinandergelegt sind und mittels rotbrauner Farbe jeweils mit 
einem Plus- und einem Minuszeichen versehen sind. Die schwärzlichen, teilweise 
von hellem Schimmel überzogenen Würste variieren das Motiv des Kreises bezie-
hungsweise Ringes, das innerhalb der Vitrine immer wieder zu finden ist, wobei 
Plus- und Minuszeichen - ähnlich elektrophysikalischen Schaltplänen - die Vorstel-
lung eines energetischen Gefälles anzeigen, die Idee eines pulsierenden Kraftflus-
ses. Die unprätentiösen, wie mumifiziert wirkenden Alltagsobjekte werden auf-
grund des einfachen Eingriffs zur Manifestation einer über ihre eigentliche Funkti-
on hinausreichenden Idee erhoben. Anders als in der Konzeptkunst, deren Theorien 
die durch die Realisierungsmöglichkeiten gesetzten Grenzen oftmals übersteigen, 
wird hier ein Weg gesucht, den Alltagsgegenstand für weiterreichende Bedeutungs-
zusammenhänge zu öffnen. 

In der rechten vorderen Ecke der Vitrine platziert und auf die rechte Seiten-
scheibe hin ausgerichtet, schließt das flache Bronzerelief „Fisch“ von 1956 den äu-
ßeren Ring der in der „Auschwitz Demonstration“ versammelten Arbeiten. Im 
Zentrum der rechteckigen Platte finden sich zwei langgezogene, sich leicht über-
lappende Ovale unterschiedlicher Größe, die sich zusammen als eine vereinfachte 
Fischform lesen lassen, die wiederum einem unregelmäßigen Fünfeck einbeschrie-
ben ist. Ergänzt wird die Darstellung durch eine Rundform und eine Gerade, die 
schräg von unten in den Bereich des „Fischkopfes“ vorstößt, sowie eine Form am 
rechten Rand des Reliefs, die ein Wenig an ein Messer erinnert. Das Werk erweckt 
den Eindruck eines Fossils, als sei dem Material die Grundform eines vorzeitlichen 
Tieres eingeprägt. In der Arbeit „Fisch“ scheinen die Grenzen zwischen Naturform 
und von Menschenhand geschaffenem Bildwerk aufgehoben. 

Im Zentrum der Vitrine schließlich sind fünf weitere, kleine Objekte versam-
melt. Zum einen ein mit einem Bindfaden verbundenes, rechteckiges Aluminium-
plättchen, dessen Titel „Nichterkennungsmarke (Aluminium)“ mit bitterbösen Hu-
mor auf soldatische Erkennungsmarken anzuspielen scheint, zum anderen eine Hö-
hensonnenbrille, die zum Schutz vor ultraviolettem Licht getragen werden muss, 
sowie drei kleine Flaschen. Eines der Fläschchen ist etikettiert und mit einem Pipet-
tenverschluss  versehen, die beiden anderen sind etwa zur Hälfte mit einer gelbli-
chen respektive bräunlichem Stoff gefüllt. Alle Objekte erwecken den Eindruck, als 
seien sie als Fundstücke ihrem ursprünglichen Funktionszusammenhang entrissen, 
um schließlich in unveränderter Form der Vitrinensammlung einverleibt zu werden. 
Mit anderen Worten, sie stehen in der Tradition der Ready-mades Duchamps, die 
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als bloße Alltagsdinge im Kontext des Museums zu Kunstwerken nobilitert werden. 
So wie sich die Beuysschen Objekte auf die vielleicht folgenreichste Innovation der 
künstlerischen Avantgarde beziehen, evozieren zumindest die Höhensonnenbrille 
und die drei Fläschchen darüber hinaus die Vorstellung naturwissenschaftlichen 
Forschens: Mögen sie inzwischen auch ein wenig antiquiert erscheinen, lassen sie 
sich doch problemlos der Materialsammlung eines Laboratoriums zuordnen. 

 
Mit der „Auschwitz Demonstration“ betitelten Vitrine orientiert sich Beuys 

formal unzweifelhaft an den Errungenschaften der zeitgenössischen und älteren 
Avantgarden, die er sich zu Eigen macht, um ihnen ein neues, eigenständiges Ge-
präge zu verleihen. Dies aber scheint maßgeblich dadurch bestimmt, dass das All-
tagsobjekt auf Bedeutungsebenen hin geöffnet wird, die ihren Ursprung zum einen 
im Bereich christlicher Erlösungsvorstellungen als auch in der Sphäre wissenschaft-
lichen Erkenntnisstrebens haben und in der pseudoreligiösen Sakralisierung des 
Alltagsobjektes respektive in der parawissenschaftlichen Aufbereitung obskurer 
Sammlungsgegenstände ihre bildhafte Ausprägung finden. Die „Auschwitz De-
monstration“ scheint bestimmt vom Geist des Okkultismus´, innerhalb dessen 
künstlerische Schöpferkraft, religiöse Erlösungssehnsucht und wissenschaftliches 
Erkenntnisstreben zusammenfließen. In diesem Sinne ist die Vitrineninstallation als 
Analogon des Gesamtkomplexes Beuys-Block anzusprechen. 
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Der Beuys-Block als Manifestation eines anthroposophisch geprägten 
Okkultismus´ 
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Einführung 

Im vorangegangenen Abschnitt haben wir uns an einer beschreibenden Annähe-
rung an den sieben Räume umfassenden Beuys-Block versucht und dabei feststellen 
müssen, dass eine solche schon allein ob der Vielfalt der Objekte, Skulpturen, 
Zeichnungen, Alltagsgegenstände und Naturformen, die in ihm vergesellschaftet 
sind, ein fast aussichtsloses Unterfangen bleibt. Vieles entzieht sich zudem einer di-
rekten begrifflichen Erfassung, kann bestenfalls mit dürren Worten umschrieben 
oder provisorisch benannt werden. Wie aber eines so komplexen Phänomens hab-
haft werden, das sich außerdem noch in seinen einzelnen Ausprägungen weitge-
hend der Möglichkeit entzieht, es mit Alltagserfahrungen zu verknüpfen, das, seine 
Fremdheit behauptend, einer gänzlich unbekannten Welt zugehörig scheint, einer 
Welt, die dem Betrachter als dingliche Präsenz gegenübertritt, die ihn in sich auf-
nimmt und ihn zugleich auf Distanz hält? Fasziniert von ihrer Bildmächtigkeit, voll 
Bewunderung für ihre präzise Inszenierung, ihre formale Geschlossenheit, bei 
gleichzeitiger spielerischer Leichtigkeit und Offenheit im Umgang mit Formen, 
Farben und Materialien, angezogen vom Rätselhaften und Unbekannten, fühlt sich 
der Betrachter dennoch zurückgewiesen, zurückgewiesen durch eine Formenspra-
che, die auf fast boshafte Weise auf ihrer Einzigartigkeit und Eigenständigkeit be-
steht. Es ist dieser Gegensatz zwischen einer sich freimütig dem visuellen und oft 
auch haptischen Zugriff darbietenden Dingwelt und der Erfahrung, beim besten 
Willen nicht zu wissen, was man mit ihr eigentlich anfangen soll, der die Spannung 
ins Unerträgliche steigert, und schließlich den Wunsch provoziert, man möge doch 
auch zu jenen Auserwählten gehören, denen sich die Geheimnisse dieses Kunst-
kosmos´ erschließt. Mit einem Wort, es ist die für den Beuys-Block konstitutive 
Esoterik, die ihn anziehend und abstoßend zugleich macht; es ist das Versprechen, 
dass sich hinter den sinnlichen Erscheinungen ein „Mehr“ verbirgt. 

Ist dem aber so? Beuys jedenfalls hat es behauptet! So hat er darauf bestanden, 
dass „über die Erscheinungen hinaus das Wesen der Dinge“ erkannt werden könne1 
und er hat von „physischen Vehikeln“ gesprochen, die der „Verbreitung von Ideen“ 
dienten.2 Welcher Art diese Ideen sind und wie sie im Beuys-Block manifest wer-
den, soll uns im Folgenden beschäftigen. Dabei kommt uns ein Weiteres zupass: 
Beuys hat nie einen „Anspruch auf Originalität“ behauptet, denn in der „Gedanken-
entwicklung im Abendland“ ruhe „eine Größe und eine Kraft auf der anderen“. So 
habe Rudolf Steiner „doch Goethe kennengelernt“3 und Joseph Beuys - so ließe 
sich ergänzen - Rudolf Steiner. Wenn sich Beuys aber als in einer geistesgeschicht-
lichen Tradition stehend begriff, warum dann sollten seine bildnerischen Werke 
außerhalb einer kunsthistorischen Tradition stehen? Oder anders gefragt: Welche 
kulturgeschichtlichen Phänomene haben bei der Konzeption des Beuys-Blocks 
möglicherweise Pate gestanden, welche lassen sich als Vergleich, als Maßstab he-
ranziehen, um der esoterischen Dingwelt der Darmstädter Installation auf die Spur 
zu kommen? Hinsichtlich seines Welt- und Menschenbildes hat sich Beuys primär 
an der Anthroposophie Steiners orientiert, die - wie er wusste - aus den Traditionen 
des Okkultismus´ erwachsen ist. Um diesem Welt- und Menschenbild Ausdruck zu 
verleihen, hat er eine ganz eigene Form- und Materialsprache entwickelt, gewiss. Er 
hat sich aber auch in der Kunstgeschichte bedient, zuvorderst bei den Errungen-
schaften der Avantgarde. Im Übrigen zeitigt der Beuys-Block - insbesondere die 

                                                 
1 Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
2 Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
3 Vgl. Beuys, in: Meyer / Olsen, Interview 1982, S. 89 
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von den Vitrinen dominierten kleineren Kabinette - eine auffällige Gleichge-
stimmtheit mit den Kunst- und Wunderkammern, der vorherrschenden Sammlungs-
form des 16. bis 18. Jahrhunderts. Und schließlich eignet den beiden großen Räu-
men der Darmstädter Installation eine nicht zu leugnende Ähnlichkeit mit der Dis-
position des christlichen Sakralraums. 

Die folgenden vergleichenden Studien, in denen wir den Beuys-Block zum ei-
nen in Beziehung setzen zum Kirchenraum, zum anderen zur Kunst- und Wunder-
kammer, um schließlich die ihm eigene Formensprache als eine maßgeblich durch 
die Charakteristika der Avantgarde geprägte zu erörtern, sollen uns nicht allein da-
bei behilflich sein, die formalen Eigentümlichkeiten des Beuys-Blocks besser 
bestimmen zu können, sie sollen uns auch einführen in jene im Wesentlichen vom 
Okkultismus Steiners inspirierte Ideenwelt, für die der Beuys-Block nur der sinnfäl-
lige Ausdruck ist, das „physische Vehikel“, wie Beuys sagt. Der Beuys-Block ist 
Sakralraum, Sammlungs- und Forschungsstätte und Kunstwerk in einem; in ihm 
manifestiert sich die Überzeugung von der Realpräsenz übersinnlicher Kräfte, die 
Überzeugung diese erkennen zu können und die Überzeugung von der uneinge-
schränkten Gestaltungsfähigkeit des Menschen; der Beuys-Block beschwört die 
Einheit von Religion, Wissenschaft und Kunst. Wir werden jeweils im Anschluss 
an unsere vergleichenden Studien zu zeigen haben, inwiefern Beuys´ Auffassung 
vom Christentum, sein Erkenntnisbegriff als auch sein Kunstbegriff mit der Anth-
roposophie Steiners verwoben ist. Mit einem Wort, der Beuys-Block ist die Mani-
festation eines anthroposophisch geprägten Okkultismus´. 
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2.1       Christliche Religion und Okkultismus 
 
 

Das Beuyssche Interesse an traditionellen Motiven der christlichen Kunst ist 
durch viele Arbeiten insbesondere aus seiner frühen Schaffensphase bezeugt. Aus 
dieser Zeit finden sich etwa eine ganze Reihe von Kreuzigungs- und Kreuzesdar-
stellungen, von denen hier stellvertretend das monumentale Hängekruzifix für das 
Büdericher Ehrenmal von 1958 genannt sei.1 Verschwinden auch diese direkten 
Anleihen aus der christlichen Ikonographie späterhin mehr und mehr aus seinen 
Werken, so hat doch Beuys bis zuletzt immer wieder auf die zentrale Stellung des 
Christentums innerhalb der Menschheitsentwicklung hingewiesen.2 Spätere Werke, 
wie etwa das Environment „zeige deine Wunde“ von 1974/75, dem scheinbar so 
keinerlei Anklänge an eine autochthon christliche Bildsprache eignet, hat er 
gleichwohl bewusst in den Kontext der christlichen Heilslehre gestellt.3 Die Nähe 
Beuysscher Kunst und Beuysscher Vorstellungen zur christlichen Heilslehre ist in-
nerhalb der Forschung wiederholt erörtert worden.4  

So leidenschaftlich Beuys für das Christentum plädiert hat, so kritisch hat er 
sich über die Kirchen geäußert.5 Die Beuyssche Auffassung vom Christentum geht 
nur bedingt konform mit deren offizieller Lehrmeinung. Die Ursache hierfür liegt in 
der Prägung, die Beuys durch die Anthroposophie Steiners erfahren hat. Der Jesui-
tenpater und Beuys-Kenner F. Mennekes hat in seinen „Theologischen Anmerkun-
gen zum Christus-Impuls bei Joseph Beuys“ die Übereinstimmungen zwischen 
Steiners und Beuys´ Christologie herausgearbeitet.6 In seinen Bemühungen, Mög-
lichkeiten einer Annäherung kirchlicher und anthroposophischer Vorstellungen 
auszuloten, kommt Mennekes zu einem Ergebnis, das auch für unsere Untersu-
chungen von Interesse ist: „In der Praxis und für die Praxis“, so schreibt er, „stellen 
eine ontologisch-kosmische Lehre von Christus (wie sie die Anthroposophie und 
Beuys vertreten / d. V.) und eine personale Christologie (Wie sie die Kirchen ver-
treten / d. V.) eigentlich keine unüberbrückbaren Gegensätze dar.(...) Beide Denk-
richtungen betonen je auf ihre Weise die geschichtliche Dimension der Erlösung.“ 
Dann jedoch schränkt er ein: „Freilich trennen sie die unterschiedliche Auffassung 
von zwei Kernbegriffen des Christentums: Glaube und Wissen.“7  

K.H.R. Frick schreibt, dass die „Basis jeder Lehre vom Okkulten“, also vom 
Übersinnlichen, dem Transzendenten oder Verborgenen, „der Glaube“ sei. Mithin 
ordnet er auch die Religionen dem Okkultismus zu.8 Dem Christen erschließt sich 
das Übersinnliche allein durch den Glauben an die göttliche Offenbarung. Was dem 
Gläubigen nicht durch Gott geoffenbart wird, bleibt ihm verschlossen. Demhinge-
gen aber hat Steiner stets die Möglichkeit des Menschen hervorgehoben, zu mehr 
oder weniger uneingeschränkter Erkenntnis des Übersinnlichen gelangen zu kön-

                                                 
1 Abb. in: Adriani u.a. 1994, S. 40 
2 Vgl. dazu insbesondere:  Mennekes, Gespräch 1984 u. Schwebel, Gespräch 1978 
3 „Die beiden lanzenförmigen Gebilde, die nach oben zeigen, weisen auf ein christliches Element hin, zwei 
Forken stehen in Kreisen, die nicht ganz geschlossen sind. In diesem Elementarbereich der Naturvorgänge und 
der religiösen Kräfte ist etwas angelegt, das, wenn man genau hinhört, einen Ausweg weist.“ Beuys, in: Herbig, 
Interview 1980, o. P. 
4 Vgl. dazu u.a.: Mennekes 1996, von  Maur 1988, Kaufmann 1988 u. Kotte / Mildner 1986 
5 So antwortet er auf die Frage H. Schwebels, ob er Theologiestudenten raten würde, aus der Kirche auszutre-
ten: „Ja, ich würde das tun. Ja, das würde ich tun.“ Vgl. Schwebel, Gespräch 1978, S. 29.  
6 Vgl. Mennekes 1996. S. 197-238 
7 Mennekes 1996, S. 227 
8 Vgl. Frick 1973, S. 4 
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nen. Der Okkultismusbegriff Steiners setzt sich insofern von den Religionen ab, als 
er den für diese konstitutiven Glauben an das Transzendente durch die Erkenntnis 
des Transzendenten ersetzt. Bei aller Übereinstimmung der maßgeblich christlich 
geprägten Anthroposophie Steiners mit der offiziellen christlichen Heilslehre 
scheiden sich in der Auffassung von „Glaube und Wissen“ deren Wege. Zugleich 
ist dies jene Gabelung, an der sich die Wege des kirchlichen Christentums und das-
jenige von Joseph Beuys trennen. 

Wir werden im Folgenden sehen, dass die beiden ersten Räume des Beuys-
Blocks mit der Disposition des Hauptschiffes des christlichen Sakralraumes in auf-
fälliger Weise konform gehen. Die formalen Übereinstimmungen werden wir als 
Abbild einer weitreichenden Gleichgestimmtheit hinsichtlich der sich in ihnen ma-
nifestierenden Erlösungsvorstellungen kennen lernen. Wir werden aber auch sehen, 
dass die Beuyssche Adaption des christlichen Sakralraumes am Ende nicht die Ma-
nifestation einer kirchlich geprägten Heilslehre ist, sondern diejenige der christlich 
geprägten Anthroposophie. Der Beuyssche Erlösungsweg führt wie der Steiners 
über die Erkenntnis des Übersinnlichen, nicht über den Glauben; er ist dem Okkul-
tismus zuzuordnen, nicht der Religion. Dementsprechend folgt er in seiner Auffas-
sung von der weltgeschichtlichen und heilsgeschichtlichen Dimension des Chris-
tentums dem Begründer der Anthroposophie und nicht der kirchlichen Lehrmei-
nung. Wir werden dies im zweiten Teil dieses Abschnitts näher erörtern. 

 
 

    
2.1.1  Der Beuys-Block als christlicher Sakralraum 

 

Formale Übereinstimmungen 

Aus unserer Beschreibung der Räume I und II des Beuys-Blocks halten wir zu-
nächst Folgendes fest: Der Betrachter betritt den ersten Raum an dessen Stirnseite 
und empfängt zunächst den Eindruck der Leere des Raumes, der sich im ersten 
Drittel vollkommen frei von Objekten darbietet. Sodann wird der Betrachter, ange-
zogen vom Sog, der dem länglichen Raum eigentümlich ist und zudem durch die 
räumliche Tiefenstaffelung der in ihm befindlichen Objekte zusätzlich forciert 
wird, zur gegenüberliegenden Stirnseite des Raumes I geleitet, wo dieser sich zu 
Raum II des Beuys-Blocks hin öffnet. Die voluminöse Arbeit „FOND III" behindert 
sowohl die Einsicht als auch den Zugang zu Raum II, dessen Zentrum vom freiste-
henden Tischobjekt „FOND II" besetzt ist. Räumlich umfangen wird die zentrale 
Arbeit des Raumes II von einer Vielzahl weiterer Objekte. 

Worin besteht nun die formale Übereinstimmung einer solcherart inszenierten 
Raumstruktur mit den Wesensmerkmalen des christlichen basilikalen Sakralrau-
mes? Die für diesen grundlegende Trennung von Schiff und Chor, von Laienbe-
reich und dem allein dem Klerus vorbehaltenen Bezirk kehrt in der akzentuierten 
Trennung von Raum I und II des Beuys-Blocks wieder.1 Der zentralen Stellung, die 

                                                 
1 In Anbetracht der Tatsache, dass Beuys in einem „stark katholisch geprägten Milieu (…) aufwuchs“ (Stachel-
haus 1987, S. 10), erscheint es angemessen, den folgenden Erläuterungen zur Symbolik des Sakralraumes Er-
klärungen aus der katholischen Theologie zugrunde zu legen. Wenngleich sich die Trennung zwischen dem al-
lein dem Klerus vorbehaltenen Altarraum und dem für die Laien zugänglichen Schiff seit dem II. Vatikani-
schen Konzil - ähnlich wie im Protestantismus - in der liturgischen Praxis gelockert hat, so ist der ursprüngli-
che Sinngehalt der Separierung des Altarraums in allen christlichen Kirchen im wesentlichen erhalten geblie-
ben. Vgl. dazu: Adam 1972, S. 64 
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der Altar im christlichen Kirchenraum innehat, entspricht die im Wesentlichen aus 
zwei Tischen bestehende Arbeit „FOND II", zu der noch einige elektrophysikali-
sche Apparate gehören. Sowohl die Leere, die den Betrachter bei seinem Eintritt in 
den Beuys-Block zunächst umfängt und dazu veranlasst, kurz innezuhalten, als 
auch der für Raum I kennzeichnende Tiefensog, dem der Betrachter sodann folgt, 
finden ihr jeweiliges Analogon, zum einen im Atrium, das als ein Ort des Schwei-
gens der frühchristlichen Basilika vorgelagert war, zum anderen in der für die 
christliche Basilika typischen Längsausrichtung des Hauptschiffes auf den Chorbe-
reich.1 

Gewiss, an einer bloßen Vereinnahmung des Sakralen für ein profanes Kunst-
werk war Beuys sicher nicht gelegen. Der Stimmungsgehalt, der dem geweihten 
Kirchenraum eigen ist, wird innerhalb des Beuys-Blocks in mannigfacher Weise 
unterlaufen: Die Einfachheit der verwendeten Materialien, der ordinäre Teppichbo-
den oder etwa die mittlerweile mürbe gewordene Wandbespannung konterkarieren 
jeden Anflug feierlichen Empfindens, das sich beim Betrachter einstellen mag. Die 
formale Gleichgestimmtheit der Räume I und II mit der für den kirchlichen Innen-
raum konstitutiven Struktur ist eher als eine latente, eine heimliche anzusprechen, 
sie nötigt sich dem Betrachter nicht auf, sondern will entdeckt sein.. 

Beschäftigen wir uns also zunächst mit der historischen Entstehung der für den 
christlichen Kirchenraum typischen Eigenheiten, und befragen wir sie sodann auf 
ihre jeweilige liturgische Funktion, um auf diese Weise die Charakteristika der 
Beuysschen Adaption näher bestimmen zu können. 

 

Geschichte, Funktion und Bedeutung des christlichen Sakralraums 

In seiner Entstehungszeit kennt das Christentum vorerst keine eigenen kulti-
schen Gebäude. In der Erwartung einer baldigen Wiederkunft des Erlösers standen 
die ersten Christen allen irdischen Dingen ablehnend oder gleichgültig gegenüber.2 
Der heidnische bzw. jüdische Gedanke einer der Gottheit vorbehaltenen besonderen 
Wohnstatt war dem Urchristentum ebenso fremd, wie die dem magischen Weltbild 
verpflichtete Vorstellung einer dinglichen Heiligkeit.3 Salomo erbaute dem Gott Ja-
kobs ein Haus, „und doch", sagt der Erzmärtyrer Stephanus in der Apostelge-
schichte, „wohnt der Allerhöchste nicht in dem, was von Händen gemacht ist" (Apg 
7, 48). Der Tempel Gottes ist allein das Herz des Gläubigen, die Kirche keine 
Schöpfung der Handwerkskunst, sondern die Gemeinschaft aller Christen. Der Kir-
chenschriftsteller Clemens von Alexandria (150 - 215) schreibt: 

„Ich meine nämlich jetzt, wenn ich von der Kirche spreche, nicht den Ort, son-
dern die Gemeinschaft der Auserwählten. Das ist der beste Tempel zur Aufnahme 
der Größe und Würde Gottes. Denn das vielwerte Wesen ist durch das allwerte, 
oder vielmehr durch das eines würdigen Gegenstückes entbehrende Wesen, durch 
dessen Überschuß an Heiligkeit geweiht. Der vielwerte, von Gott geschätzte 
Mensch ist es wohl, in dem Gott seinen Wohnsitz aufgeschlagen, daß heißt, in den 
die Gotteserkenntnis ihren weihevollen Einfluß gehalten hat."4  

Dem Worte Jesu Christi gemäß, nach dem er dort wahrhaft gegenwärtig ist, wo 
sich die Gläubigen in seinem Namen versammeln (Mt 18, 20), ist es nicht die Wür-

                                                 
1 Vgl. Adam 1972. S. 78. Für Nikolaus Pevsner gehört das Atrium oder die als Narthex bezeichnete Vorhalle 
zum Wesensmerkmal der christlichen Basilika: "An der Westseite befand sich in der Regel eine Vorhalle, die 
man als Narthex bezeichnete, oder ein offener Hof mit Säulengang (Atrium), oder beides." Pevsner 1981. S. 19 
2 Vgl. Bandmann 1979. S. 159 
3 Dazu: Bandmann 1979, S. 161 u. Adam 1972, S. 61 
4 Zitiert nach: Bandmann 1979, S. 161 
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de eines der Gottheit geweihten Hauses, die sich der Gemeinde mitteilt, „sondern 
umgekehrt: Die Würde der Gemeinde adelt das Haus"; noch bis ins 7. Jahrhundert 
kennt die Kirche keinen eigentlichen Kirchweihritus.1 Für ihre kultischen Feiern 
nutzten die Christen verschiedene Gebäude, ohne an ihnen Veränderungen vorzu-
nehmen oder sich mit den antiken Vorstellungen, die sich mit diesen Bauten ver-
banden, zu identifizieren.2  

Aufgrund der Parusieverzögerung war die ecclesia, die christliche Gemein-
schaft, schließlich gezwungen, sich auf Dauer einzurichten.3 „Das Jenseits", auf das 
die Kirche ihrer eschatologischen Ausrichtung entsprechend vorbereitet, „ist nicht 
mehr ein zeitliches, sondern ein räumliches"4, es stellt weniger „einen historischen 
Endzustand“ dar, sondern „den letzten Sinn des gegenwärtigen Zustandes'"5. Damit 
ändert sich auch die Einstellung der Christen zum Bauwerk. Es war fortan Abbild 
der himmlischen Ordnung und „hieß nun wie die Gemeinde 'ecclesia'".6 „Der 
Grundgedanke der ganzen Symbolik des Gotteshauses, wonach die materielle Kir-
che ein Abbild der großen geistigen ist, reicht demnach bis in die früheste Zeit 
(...)."7  

Dass eine Architektur - beziehungsweise die dingliche Welt im Allgemeinen - 
als Symbol einer übernatürlichen Wirklichkeit begriffen werden kann, ist dem heu-
tigen Menschen weitgehend fremd. O. v. Simson bemerkt hierzu: 

„Für uns ist das Symbol die subjektive Schöpfung der poetischen Erfindungs-
kraft. Für das Mittelalter war die symbolische Deutung die einzige ontologische 
Bestimmung der Wirklichkeit. (...) Das religiöse Leben des 12. und 13. Jahr-
hunderts wird von dem Verlangen beherrscht, heilige Wirklichkeit mit leibhaftigen 
Augen zu gewahren. Diesem Verlangen kam die Sakralarchitektur entgegen. In ih-
ren Mauern war Gott geheimnisvoll gegenwärtig." 8  

Diese Welterfahrung, die die Wirklichkeit eines Dinges einzig und allein da-
nach bestimmt, in welchem Maße Gott in ihm gegenwärtig ist, gründet im Begriff 
der Analogie. Zitieren wir noch einmal O. v. Simson: 

„Die Dinge sind nach dem Gesetz der Analogie geschaffen worden, dadurch 
sind sie - in unterschiedlichem Maße - Manifestationen Gottes, Abbilder, Spuren, 
Schatten des Schöpfers. Nach dem Grad der 'Ähnlichkeit' eines Dinges mit Gott, 
danach, wie Gott in ihm gegenwärtig ist, bestimmt sich dessen Platz in der Rang-
ordnung des Seienden. Dieser Analogiegedanke war keineswegs ein dichterisches 
Spiel mit Sinnbildern, sondern ganz im Gegenteil die einzige erkenntnistheo-
retische Methode, der man Gültigkeit beimaß. Ein mittelalterlicher Schriftsteller 
bemerkt einmal, daß wir einen Stein oder ein Stück Holz nur begreifen können, in-
sofern wir Gott in ihm erkennen."9  

                                                 
1 Vgl. Adam 1972, S. 61 f. 
2 Vgl. Bandmann 1979, S. 159 
3 Vgl. Bandmann 1979, S. 160 
4 Vgl. Schmidt 1895, S. 109 
5 Vgl. Herwegen 1932, S. 47 f. 
6 Vgl. Bandmann 1979, S. 161 
7 Joseph Sauer 1902, S. 100 
8 von Simson 1979, S. 4 
9 von Simson 1979, S. 83. Der mittelalterliche Schriftsteller ist Johannes Scotus Eriugena (810 - 877), der die 
Welt als Selbstmanifestation Gottes begriff. Es sei an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass es eine der wesent-
lichen Aufgaben unserer Untersuchung sein wird, den Nachweis zu erbringen, dass dieser spekulative Gedan-
ke, wonach die ganze dingliche Welt eine stufenweise Emanation eines ureinen göttlichen Prinzips ist und die 
dinglichen Erscheinungen daher unterschiedliche Grade der Ähnlichkeit mit diesem und untereinander aufwei-
sen, nicht nur als eine erkenntnistheoretische Basis der Geheimwissenschaften, also auch der Alchemie zu gel-
ten hat, sondern außerdem, vermittelt durch die hermetische Naturphilosophie des jungen Goethe und den Ok-
kultismus Steiners, zur tragenden Säule des Beuysschen Erkenntnis- und Kunstbegriffs wird. 
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Bereits zu Anfang des 4. Jahrhunderts bildet die Kirche eine besondere Priester-
kaste heraus, deren Mittlerfunktion zwischen dem Gläubigen und Gott in einem be-
sonderen Weiheritus gründet. Parallel dazu wird eine einheitliche Liturgie formu-
liert und Latein als Kultsprache festgeschrieben.1 „Die unveränderlichen Texte der 
Liturgie bestimmen die Grenzen, innerhalb derer sich die Einbildungskraft des Ar-
chitekten bewegen muß, um sich auf die religiöse Erfahrung der Kirche abzustim-
men (...)."2  

Die Tatsache, dass das gottesdienstliche Handeln vollständig im Amt des Pries-
ters aufgegangen war,3 fand seinen architektonischen Niederschlag in der für die 
christliche Kirche charakteristischen Scheidung von Laien- und Priesterbereich, 
Gemeinde- und Altarraum, Heiligstem und Allerheiligstem.4 Man darf in dieser von 
der Liturgie vorgeschriebenen Zweiteilung des christlichen Innenraumes eine der 
Ursachen dafür erblicken, dass das frühe Christentum „die Basilika profanen Ur-
sprungs zum Hauptkultbau erwählte".5 Kennzeichen der heidnischen forensischen 
Basilika ist unter anderem die Separierung der Apsis als Sitz des Tribunals.6 Die 
stetig wachsende Zahl der am gottesdienstlichen Geschehen beteiligte Kleriker 
zieht alsbald einen steigenden Raumbedarf nach sich. Dieser dürfte einer der Grün-
de für die bauliche Erweiterung der Apsis zum Chor bzw. für die Einfügung eines 
Querschiffs gewesen sein. Im mittelalterlichen Kirchenbau kann sich der Chorbe-
reich schließlich über die Vierung hinaus bis ins Langhaus erstrecken, wo er durch 
Stufen und Chorschranken vom Laienbereich abgegrenzt wird. Der gotische Lettner 
bildet den Höhepunkt einer Entwicklung, in der dem Bedürfnis nach strenger Sepa-
rierung des Altarraumes architektonisch Rechnung getragen wird. Der Lettner, der 
aus der Ausweitung der Ambonen und Lesepulte erwuchs, erhielt zumeist die Form 
von Arkaden oder massiven Mauern, so dass man nur durch eine in ihren Abmes-
sungen verhältnismäßig bescheidene Pforte in den Chor gelangen konnte.7 

 
Ein zweiter wichtiger Grund, warum die Basilika zum bevorzugten Sakralbau 

des Christentums avancierte, ist deren Längsausrichtung. „Das Mittelschiff war 
Prozessionsstraße der Priester beim Adventus, dem Einzug zum feierlichen Hoch-
amt (...)."8 In den langgezogenen, schmalen Kirchenschiffen der Gotik gelangt die 
irdische Pilgerschaft der Gemeinde Christi, ihr Weg ins Mysterium der Begegnung 
mit Gott, besonders akzentuiert zum Ausdruck: Dem Erscheinen des göttlichen Er-
lösers im Altarssakrament antwortet der Christ durch sein gläubiges Entgegenkom-
men.9 Hierin spricht sich das Wesen des katholischen Liturgiebegriffes aus, wie er 
vom II. Vatikanischen Konzil nochmals bestätigt wurde. Liturgie ist demnach nicht 
gleichbedeutend mit Kult, als einer öffentlichen Verehrung Gottes, sondern „dem 
geht voraus und dem geht einher das Heilswirken Gottes durch Christus am Men-
schen. Liturgie weist also eine doppelte Wirkrichtung auf: von Gott zum Menschen 
und vom Menschen zu Gott."10 „Das materielle Kirchengebäude", schreibt R. Bor-

                                                 
1 Vgl. Bandmann 1979, S. 162 
2 von Simson 1979, S. 25 
3 Vgl. Metzger 1998. S. 129 
4 Vgl. Bandmann 1979, S. 165 
5 Vgl. Bandmann 1979, S. 150 
6 Vgl. Bandmann 1979, S. 167 
7 Vgl. Metzger 1998, S. 142 
8 Bandmann 1979, S. 166 f 
9 Dazu: Adam 1972, S. 64 u. Keller 1989, S. 206 
10 Adam 1972, S.12 
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nert, „ist durch seine Disposition die sichtbare Darstellung dieses Gleichgewichts."1  
Wichtigstes Ausstattungsstück des christlichen Sakralraumes ist der Altar. Auf 

ihn hin ist der ganze Bau und das gottesdienstliche Geschehen organisiert. Er ist der 
Ort des Höhepunktes der Liturgie, nämlich der Konsekration von Brot und Wein als 
sichtbarem Zeichen der Heilstat Christi. Für den Christen war (und ist im katholi-
schen Verständnis bis heute) im eucharistischen Sakrament Christus wahrhaft und 
wirklich gegenwärtig. In diesem Zeichen wird dem Gläubigen das Heil zuteil. Das 
frühe Christentum fasste die Erlösung als eine eschatologische Einigung Gottes mit 
seiner Schöpfung auf. Als aber die endgültige Epiphanie Gottes, die die Urchristen 
in der Person Jesu Christi als dem menschgewordenen Logos angekündigt glaubten, 
auf sich warten ließ, wurde die Kirche als die Gemeinschaft der Gläubigen die ei-
gentliche Mittlerin der zunächst unerfüllt gebliebenen Heilserwartung. Vornehms-
tes Zeichen der künftigen Erlösung war fortan die Eucharistie, in deren Vollzug 
sich die Einigung des Gläubigen mit Gott wahrhaft verwirklichte. E. Keller schreibt 
hierzu: 

„Die Kirche ist wesentlich auf die Eucharistie bezogen. Denn in der Heiligen 
Syntaxe geschieht die Verwirklichung der Kirche in höchster Weise, nämlich die 
Einigung ihrer Glieder untereinander und mit Gott, jene eschatologische Einigung, 
die der menschgewordene Logos bei seinem ersten Kommen schon verwirklicht hat 
und deren endzeitliche Vollendung, wenn einmal alles und jedes von ihr erfaßt wird 
und sich erfassen läßt, zugleich seine endgültige Epiphanie, seine Parusie sein wird. 
Das Grundmuster jeglicher Einigung des Menschen und des Kosmos ist die Eini-
gung des menschgewordenen Logos, jene Zweiheit von wahrem Gott und wahrem 
Menschen in der Person Jesu Christi (...)."2  

Die Eucharistie ist ihrem Wesen nach Einigung mit Gott. Vorgebildet ist diese 
Einigung in der Person Jesu Christi, der für den gläubigen Christen Gott und 
Mensch zugleich war und kraft seiner Autorität das Altarssakrament eingesetzt hat, 
dessen Mittlerin die Kirche ist: 

„Die Kirche ist der Weg ins Mysterium: der Weg zur Begegnung Gottes mit der 
Welt und der Welt und des Menschen mit Gott. Die Einweisung und Einweihung 
ins Mysterium ist Sache der Kirche. (...) (Es) gibt keine Übergehung der Vermitt-
lung der Kirche. 

Die Kirche ist also selber Mystagogie, der Weg ins Mysterium (...) in die escha-
tologische Einigung hinein, die einmal alles und jedes erfassen wird. Die Kirche ist 
darum selber eine eschatologische Größe. Die Kirche ist selber anbrechende Paru-
sie und lebt und wirkt ganz auf Parusie hin."3  

Die für den christlichen sakralen Innenraum konstitutive Scheidung von Chor 
und Schiff ist das Abbild der durch die Kirche vermittelten Einheit von Gott und 
Mensch, Gott und Welt. Im Mittelalter galt das Kirchengebäude als Symbol des 
Himmlischen Jerusalems, das, der endzeitlichen Vision des Johannes gemäß, selbst 
Abbild Gottes nach dessen Parusie ist (Offb 21, 2 ff.).4  

 

 

                                                 
1 Bornert 1966, zitiert nach Keller 1989, S. 201 
2 Keller 1989, S. 199 
3 Keller 1989, S. 201 f 
4 Vgl. von Simson 1979, S. 24 
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Vergleich zwischen Beuys-Block und christlichem Sakralraum 

Alle formalen Eigentümlichkeiten des kirchlichen Innenraumes eignen in ähnli-
cher Weise auch den Räumen I und II des Beuys-Blocks. Teilen diese aber über die 
rein formalen Analogien hinaus auch den spezifischen Symbolgehalt des Kirchen-
raums, der als ein architektonisches Abbild der christlichen Heilserwartung ver-
standen sein will? 

Ob man gewillt ist, das erste Drittel des ersten Raums des Beuys-Blocks mit 
dem Atrium oder Narthex der christlichen Basilika zu assoziieren, wie wir es am 
Anfang dieses Kapitels taten, ist sicher von untergeordneter Bedeutung, zumal der 
Vorraum der frühchristlichen Sakralbauten für die eigentliche symbolische Bedeu-
tung des Kirchenraums als eher nebensächlich zu beurteilen ist. Entscheidend ist 
lediglich die Tatsache, dass Beuys an der Schnittstelle des Eintritts in die von ihm 
geschaffene Rauminstallation einen Ort des Innehaltens, der Ruhe, der inneren 
Sammlung und Vorbereitung inszeniert. Der Betrachter wird behutsam in die Räu-
me des Beuys-Blocks eingeführt und auf die kontemplative Stille des ersten Rau-
mes eingestimmt. 

 
Wir haben feststellen können, dass das langgestreckte Hauptschiff des basili-

kalen Kirchenraumes Abbild der irdischen Pilgerschaft der christlichen Gemeinde 
ist, deren Ziel der Altarraum als Ort des im eucharistischen Sakrament vergegen-
wärtigten Heilsgeschehens ist. In dieser Disposition des Sakralraums wendet sich 
die ursprünglich zeitlich orientierte Heilserwartung des Urchristentums, nämlich 
die endzeitliche Epiphanie Gottes, in den Raum. Der Mittler der in der Messe aktu-
alisierten Erlösungstat Christi ist der Priester, der, das Langschiff als Prozessions-
straße nutzend, zu Beginn des Hochamtes feierlich in den Chorraum einzieht.  

Es liegt auf der Hand, das Pilgermotiv mit der Arbeit „Transsibirische Bahn" zu 
assoziieren, die im Betrachter - nicht zuletzt hervorgerufen durch das in sich ge-
krümmte Brett des Holzobjektes - den Eindruck einer geheimnisvoll gleitenden 
Bewegung in die Raumflucht hinein evoziert. Dabei scheint sie der durch die 
schwefelgelbe Farbspur vorgezeichneten und von den sogenannten „Sendern" ge-
nau begrenzten Wegstrecke bis zum Eingang des Raums II zu folgen. Gerade der 
Bescheidenheit der formalen Mittel, deren Beuys sich bedient, der Reduktion auf 
einfache Farb- und Formenzusammenhänge, verdankt das Objekt seine Suggestiv-
kraft, die ihm eigentümliche poetische Wirkung. Getragen von der Anziehungs-
kraft, die der perspektivischen Tiefe des Raumes und des in ihn hineindriftenden 
Holzobjektes eigen ist, wird der Betrachter auf geheimnisvolle Weise selbst zum 
Teilnehmer jener mysteriösen Wallfahrt, deren Vehikel die „Transsibirische Bahn“ 
ist.  

Das „Vehikel", der Mittler der Erlösungssehnsucht des Christen ist der Priester: 
Er überbrückt kraft seines ihm von der Kirche aufgetragenen Amtes die Gottesferne 
des Gläubigen. Ihm allein ist es vorbehalten, zu Beginn des Hochamtes in den 
Chorraum einzuziehen, den Ort höherer Wirklichkeit, weil größerer Gottesnähe, zu 
betreten. Die von Beuys inszenierte Pilgerschaft endet vor der linken der beiden 
umgedrehten Leinwände, die den Eingang zu Raum II flankieren. Die umgedrehten 
Leinwände suggerieren dem Betrachter, sich „hinter“ den Bildern zu befinden, 
gleichsam innerhalb jenes Bildraumes also, den er eigentlich nur sehen, nicht aber 
zu betreten vermag. Die umgedrehten Leinwände kehren die perspektivischen Ver-
hältnisse um: Was in dem von ihnen flankierten Türausschnitt sichtbar ist, nämlich 
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Raum II, erscheint nunmehr als eigentlicher Betrachterraum, in den man aus dem 
Bildraum, das heißt Raum I, hineinsieht. Mit dem Übertritt von Raum I zu Raum II 
erfolgt - der perspektivischen Verkehrung der Verhältnisse entsprechend - ein 
Wechsel der Wirklichkeitsebenen: Aus der Scheinwelt des Bildes, aus der Virtuali-
tät, tritt der Besucher des Beuys-Blocks ein in die reale Welt, in die Wirklichkeit.  

So, wie das Langhaus der christlichen Basilika Abbild der irdischen Pilgerschaft 
der Gemeinde hin zum Ort des aktualisierten Heilsgeschehens ist, verbindet sich 
auch mit jener Wallfahrt, die der Betrachter, geführt durch die „Transsibirische 
Bahn", vollzieht, eine Reise zu einem in besonderer Weise ausgezeichneten Ort. 
Wodurch sich dieser Ort auszeichnet, darauf kann aus dem Titel des hölzernen Ve-
hikels geschlossen werden: Die Transsibirische Bahn ist eine Ost-West-
Verbindung, sie erstreckt sich zwischen Moskau und Wladiwostok, verknüpft den 
europäischen Westen mit dem asiatischen Osten. Diesen geographischen Gegensatz 
analogisierte Beuys stets mit der Opposition von Rationalität (Westen) und Spiritu-
alität (Osten).1 Die „Reise“ mit der „Transsibirischen Bahn“ ist also eine Reise in 
die spirituellen, in die geistigen Welten. Zugleich aber ist sie eine Reise aus der 
Scheinwelt in die Wirklichkeit. Mit anderen Worten: Der Weg in die Spiritualität 
ist der Weg aus dem Schein in die Wirklichkeit.2  

Neben der Zweiteilung des Innenraums, stimmt der Beuys-Block auch mit dem 
zweiten, seit frühester Zeit obligatorischen Prinzip des christlichen Kirchenbaus 
überein, der West-Ost-Ausrichtung des Gebäudes.3 In der Ausrichtung der Kirche 
nach Osten vermutet die Forschung üblicherweise einen Überrest der aus uralter, 
magieerfüllten Zeit stammenden Vorstellung, „die sich auf das Erlebnis gründet, 
daß aus dem Osten mit der Sonne Licht und Wärme kommen und im Westen Fins-
ternis und Kälte hausen".4 Diese Vorstellung, das Heil aus einer bestimmten Rich-
tung, nämlich Osten, kommend zu erwarten, kehrt auch in der Beuysschen Installa-
tion in Darmstadt wieder. 

 
Bevor der Grad der Übereinstimmung zwischen dem christlichen Altarraum und 

Raum II des Beuys-Blocks einer näheren Betrachtung unterzogen werden soll, wol-
len wir uns dem Objekt „LICHAMEN" zuwenden. Die mit weißer Leinwand über-
zogene Filzmatratze, deren Kopfteil mittels einer kupfernen Stütze rechtwinklig 
aufgerichtet ist, befindet sich etwas abseits, in direkter Nähe zu jener Wand, die die 
Räume I und II trennt. Dass sich mit dem Motiv des Liegens zutiefst die Vorstel-
lung des Schlafens bzw. des Todes verbindet ist evident. Im Beuys-Block findet 

                                                 
1 Vgl. dazu u.a. Beuys, in: Anonym, Gespräch 1982, S. 4  
2 Wir begegnen hier zum ersten mal der für das Beuyssche Denken typischen Aufspaltung der Welt in opposi-
tionell einander gegenübergestellte Pole, die durch ein dynamisches Mittlerprinzip - hier in Form der „Transsi-
birischen Bahn“ - zu einer Einheit zusammengeschlossen werden. 
3 Dazu: Bandmann 1979, S. 163 f 
4 Vgl. Bandmann 1979, S. 163. Der Zusammenhang von Ost-Westausrichtung und Lichtsymbolik findet sich 
im Beuys-Block bestätigt in Form der Filzwinkel und des sogenannten Eurasienstabes, die jeweils in mehreren 
Variationen an der Stirnseite des Raumes II erscheinen. In der Aktion „EURASIENSTAB“, die in den Jahren 
1967 und 1968 zweimal zur Aufführung gelangte, agierte Beuys mit dem Kupferstab innerhalb eines mit Hilfe 
von vier Filzwinkeln definierten Raumes. Dabei führte er den Stab unter anderem mehrmals an einer Glühlam-
pe, die von der Decke hing, vorbei und stellte so eine Verbindung zur Lichtquelle des Raumes her. Im Inter-
view mit Achile Bonito Oliva von 1973 kennzeichnet er den Eurasienstab als Ost-Westverbindung, charakteri-
siert den Osten in Bezugnahme auf die oben erwähnten magischen Vorstellungen als Ursprung „aller Entwick-
lungen in der Geschichte“, um schließlich den durch die Filzwinkel bestimmten „magischen“ Raum vorsichtig 
mit gotischen Kathedralen in Verbindung zu bringen. Vgl. Bonito Oliva, Gespräch 1973, S. 72f. Zur Aktion 
„Eurasienstab“: Schneede 1994, S. 186 - 201. Informationen zu den Filzwinkeln und den Kupferstäben in 
Raum II des Beuys-Blocks: vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 318 - 322 
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sich dieses Motiv mehrfach wieder, unter anderem in den Objekten „Grauballe-
mann" und „mein und meiner Lieben verlassener Schlaf". 

Skulptierte Grabplatten mit den Bildnissen von Stiftern und Herrschern gehö-
rten seit der Zeit der Salier zur Ausstattung mittelalterlicher Dome und Hausklö-
ster.1 Interessanterweise befand sich der Bestattungsort oftmals in der Nähe des 
Lettners. Diese Nachbarschaft zu Kreuzaltar und Triumphkreuz, welche eng mit 
dem Lettner assoziiert waren, deutet auf Endgericht und Auferstehung.2 Weder für 
den Kreuzaltar noch für das Triumphkreuz lässt sich in der Beuysschen Adaption 
der Ausstattung des christlichen Langhauses eine formale Entsprechung finden, 
wohl aber für die räumliche Bezogenheit einer Totenstätte zum Lettner, als einem 
architektonischen Trennungselement zwischen Hauptschiff und Chor. Vorausge-
setzt, man ist geneigt, für die Auferstehungserwartung weniger die Nähe des 
Kreuzaltars und des Triumphkreuzes als entscheidenden Faktor anzunehmen, son-
dern vorrangig die Nachbarschaft zum Chor, als dem herausgehobenen Ort des sak-
ramentalen Heilsgeschehens, so lässt sich der Zusammenhang von Grabstätte-
Lettner-Auferstehung auf den Kontext der Beuysschen Installation des Raumes I 
übertragen. Die Auferstehung deutet sich dann nicht allein durch die räumliche Nä-
he der Arbeit „LICHAMEN" zu Raum II des Beuys-Blocks an, sondern auch im 
aufgerichteten Kopfteil des Objekts. Im Übrigen verbindet sich in der christlichen 
Ikonographie mit der Farbe Weiß, die maßgeblich auch für das Erscheinungsbild 
der Beuysschen Bodenarbeit ist, die Vorstellung von der „vollkommenen Reinheit, 
der siegreichen endgültigen Verklärung, der ewigen Herrlichkeit“. Ursprünglich die 
Farbe des Todes, wendete sich die Bedeutung der Farbe Weiß ins Positive, wird sie 
doch mit der Initiation, der Wiedergeburt zu neuem Leben in Verbindung gebracht. 
Neugetaufte Christen tragen bis heute weiße Taufgewänder.3  

 
Wie bereits erwähnt, ist es - von gewissen Liberalisierungen abgesehen - bis 

heute allein dem Klerus vorbehalten, den Altarraum zu betreten. Was den Priester 
vor dem Laiengläubigen auszeichnet, ist nicht - wie noch zur Anfangszeit des 
Christentums - ein besonderer Charismus, sondern die aufgrund einer rituellen 
Weihe erlangte göttliche Vollmacht zur Ausübung des Mittleramtes zwischen Gott 
und der Gemeinde.4 Die stufenweise Eingliederung des katholischen Laiengläubi-
gen in die kirchliche Gemeinschaft vollzieht sich gleichermaßen durch sakramenta-
le Akte, dem der Taufe sowie der ersten heiligen Kommunion und der Firmung. 
Diese christliche Initiation, mit der sich seit alters her die Vorstellung von Wieder-
geburt zu neuem Menschsein in der Nachfolge Christi und im Zusammenhang da-
mit der Auferstehungsgedanke verband, wurde bereits von der Urgemeinde mit 
„dem Tor zum neuen Leben" assoziiert, „durch das jeder Heilswillige eintreten 
muß".5 Nach Johannes sind die Worte Jesu überliefert: „Ich bin die Tür. Wenn ei-
ner durch mich hineingeht, wird er Heil erfahren (...)" (Joh 10, 9). Der Klerus be-
erbt durch die Weihe das Priestertum Christi.6 Das architektonische Abbild der Or-

                                                 
1 Vgl. Sauerländer 1977, S. 217 
2Vgl. dazu: Niehr 1992, S. 176 
3 Vgl. Heinz-Mohr 1991, S. 107 
4 Dazu: Bandmann 1979, S. 162 u. Adam1972, S. 155f. 
5 Vgl. Adam 1972, S. 80f. Dazu außerdem das Wort Jesu nach Joh 3, 5: "Wenn einer nicht geboren wird aus 
Wasser und Geist, kann er nicht eingehen in das Reich Gottes." und Paulus in Röm 6, 8-9: "Sind wir nun ge-
storben mit Christus, so glauben wir, daß wir auch leben werden mit ihm. Wir wissen ja, daß Christus, aufer-
weckt von den Toten, nicht mehr stirbt (...)."  
6 Dazu: Adam 1972, S. 155f. 
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dination im mittelalterlichen Kirchenbau ist die enge Pforte des Lettners.1 Mit dem 
Bild der Pforte verbindet sich im religiösen Verständnis stets die Vorstellung der 
Schwelle zwischen profanem und sakralem Bereich, des gefährlichen Übergangs 
von einer Seinsweise in die andere, von der Finsternis ins Licht, vom Tod zum Le-
ben, der Änderung der ontischen Konstitution durch das Initiationsritual.2  

Das solchermaßen mit dem Begriff der Initiation, der Einweihung in eine neue, 
höhere Seinsweise verbundene Motiv der engen Pforte, erscheint im Beuys-Block 
in Form des durch die mächtigen Filzkuben der Bodenarbeit „Fond III" verstellten 
Durchganges zu Raum II: Nur ein schmaler Pfad erlaubt es dem Betrachter, sich 
Zugang zu verschaffen. In diesem Zusammenhang ist es von Bedeutung, dass 
Beuys die Wirkung des Materials „Filz" mit der eines Filters, also mit Reinigungs-
prozessen in Verbindung brachte. In einem Gespräch mit R. Hamilton sagt er: „(...) 
the felt works as a break or as a filter."3 Rituelle Reinigungen aber sind konstituti-
ver Bestandteil einer jeden Einweihung, wie zum Beispiel auch der christlichen 
Taufe.4 M. Eliade zitiert in diesem Kontext Johannes Chrysostomos (344/54-407):  

„Wenn wir unser Haupt (während der Taufe / d. V.) in das Wasser tauchen wie 
in ein Grab, wird der alte Mensch ganz und gar untergetaucht und begraben; wenn 
wir aus dem Wasser herauskommen, so erscheint zugleich der neue Mensch."5  

So wie der Täufling mit dem weißen Taufkleid „Christus anzieht“6, bekommt 
auch der einzuweihende Priester am Ende der Ordination besondere Gewänder an-
gelegt, als äußerliches Zeichen seiner sakralen Würde.7 In analoger Weise erschein 
in Raum II des Beuys-Blocks, in der Nähe des Durchgangs zu Raum I, der „Filzan-
zug“. 

Im oben zitierten Gespräch mit R. Hamilton bringt Beuys das Material Filz au-
ßerdem mit dem Terminus „break" in Verbindung, der in der Übersetzung von 
Wenzel Beuys als „Bruch" ins Deutsche übertragen worden ist. Der Begriff lässt 
sich aber auch als „Unterbrechung", „Umschwung" oder „Wechsel" übersetzen. R. 
Hamilton weist darauf hin, dass Beuys mit dem Wort „break" den im Kontext sei-
ner plastischen Theorie zentralen Begriff des „Isolators" umschrieben haben könn-
te. Neben der engeren Bedeutung für den Bereich der Elektrizitätslehre bezeichnet 
„isolieren" auch „absondern", „vereinzeln". Absonderung, Vereinzelung und Isola-
tion aber sind Motive, die für die nähere Kennzeichnung von Initiationsritualen ihre 
volle Gültigkeit behalten, spielt bei diesen doch die Absonderung des Einzuwei-
henden eine herausragende Rolle8. Im Kontext des Beuys-Blocks lassen sich die 
Begriffe Isolation und Vereinzelung schließlich auch mit dem Objekt „gummierte 
Kiste“ assoziieren, die sich in der Nähe der Arbeit „FOND II" befindet. 

                                                 
1 Vgl. dazu die Worte Jesu nach Mt 7, 14: "Eng aber ist das Tor und schmal ist der Weg, der zum Leben führt 
und wenige sind es, die ihn finden." 
2 Vgl. Heinz-Mohr 1991, S. 318 u. Eliade 1984, S. 156 - 158 
3 Beuys in: Hamilton., Gespräch 1972, S. 11 
4 Dazu: Eliade 1984, S. 116 - 119 
5 Johannes Chrysostomos, zitiert nach Eliade 1984, S. 116 
6 Dazu Paulus in Gal 3, 27: "(...) alle nämlich, die ihr auf Christus getauft wurdet, habt das Gewand Christi an-
gezogen." 
7 Dazu: Adam 1972, S. 159f. 
8 Alfred Stolz z. B. nennt als strukturelle Elemente der Initiation der Schamanen "die Isolierung von der bishe-
rigen Lebenswelt; die zeitweilige Absonderung in einem verborgenen, jenseitigen Bereich; die Rüchkehr als 
gewandelte Person". Vgl. Stolz 1988, S. 47. Die Reihe der Beispiele ließe sich beliebig erweitern. Vgl. Dazu: 
Eliade 1984, S. 166 - 168 
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Die „gummierte Kiste“ besteht aus einer mit Gummi und Teer überzogenen 
Holzkiste.1 Für Beuys zeichnet sich das Material Gummi - ähnlich wie Filz - durch 
seine isolierenden Eigenschaften aus. Dementsprechend hat er das Objekt beschrie-
ben als einen leeren, isolierten Raum, einen Ort der Konzentration, an dem neue Er-
fahrungen gemacht werden können, eine neue, das heißt höhere Bewusstseinsstufe 
erlangt werde.2 Die Entstehung der „gummierten Kiste" fällt in die Zeit einer tief-
greifenden Krise, die der Künstler in der Zeit zwischen 1955 und 1957 durchlitt, 
und die er retrospektiv als eine Phase bezeichnet hat, in der er sich „konstitutionell 
völlig umorganisiert" habe.3 Diese oft zitierte Legende von der Selbstumwandlung 
des Künstlers in der Isolation4 trägt alle Züge traditioneller Initiationsriten, die dem 
Schema Leiden-Tod-Wiedergeburt folgen. M. Eliade schreibt hierzu: 

„Der Initiationstod wiederholt die exemplarische Rückkehr ins Chaos, um die 
Wiederholung der Kosmogonie zu ermöglichen5, die Neugeburt vorzubereiten. 
Manchmal kommt es zu einer nicht nur symbolischen, sondern tatsächlichen Rück-
kehr ins Chaos, wie z.B. bei den Initiationskrankheiten der künftigen Schamanen, 
die oft als richtige Geisteskrankheiten angesehen wurden. Es handelt sich dabei um 
eine totale Krise, die zuweilen bis zur Auflösung der Persönlichkeit führt. Das 'psy-
chische Chaos' zeigt an, daß der profane Mensch im Begriff ist, sich 'aufzulösen' 
und daß eine neue Person geboren wird. 

Wir verstehen nun, warum dasselbe Initiationsschema - Leiden, Tod und Auf-
erstehung (Wiedergeburt) - bei allen Mysterien wiederkehrt."6  

Wir dürfen folglich festhalten, dass die im Zusammenhang mit der Inszenierung 
des Durchgangs zu Raum II des Beuys-Blocks in Verbindung gebrachten Begriffe 
„break“ und „filter“ in ein Wortfeld münden (Isolation, Absonderung, Reinigung), 
dass sich in den Kontext jener seelischen Umwandlungsprozesse eingliedern lässt, 
wie sie für Initiationsrituale kennzeichnend sind. 

  
Die Teilhabe am Heilsmysterium Christi ist für den gläubigen Katholiken einzig 

und allein möglich durch das Sakrament, die göttliche Gnade vermittelnde Hand-
lung der Kirche. Sie weiht ihn in das Geheimnis des Altarssakraments ein, in dem 
sich schon jetzt jene eschatologische Einigung mit Gott verwirklicht, die einmal 
dann ganz vollzogen sein wird, wenn sich „alles und jedes" von ihr erfassen lässt.7 

Im Zentrum der Liturgie steht folglich das Altarssakrament, das sich im Zeichen der 
durch Gottes Gnade gewirkten Transsubstantiation, der Wesensverwandlung von 
Brot und Wein vollzieht, deren der Christ in der Kommunion teilhaftig wird. Durch 
sie vollzieht er die Gemeinschaft mit Christus.8 Das Grundmuster dieser Einigung 
von Gott und Mensch ist - wie bereits erwähnt - der „menschgewordene Logos, je-
ne Zweiheit von wahrem Gott und wahrem Menschen in der einen Person Christi".9 
Die christliche Theologie baut also ganz auf den Glauben an das Mysterium der 
Menschwerdung Gottes in Jesus Christus, die im Eingangsabschnitt des Johannes-
evangeliums „als ein die Welt erhellendes Licht begriffen wird" (Joh 1, 1-18).10 Für 

                                                 
1 Wir beziehen uns in der Materialangabe auf Beuys´ Äußerungen im Katalog zu seiner Ausstellung im Gug-
genheim-Museum. Vgl. Beuys in: Tisdall, Interviews 1978, S. 70 
2 Vgl. Beuys in: Tisdall. Interviews 1978, S. 70 
3 Beuys, zitiert nach: Adriani u. a. Gespräche 1972 - 1977, S. 66 
4 Eine Beschreibung findet sich in: Stachelhaus 1987, S. 63f. 
5 Nach  M. Eliade ist die Kosmogonie das archetypische Modell der Geburt. Vgl. Eliade 1984, S. 169 
6 Eliade 1984, S. 169 
7 Dazu : Keller 1989, S. 198f. u. S. 202 
8 Dazu: Adam 1972, S. 105 u. S. 127 - 130 
9 Vgl. Keller 1989, S. 199 
10 Vgl. von Simson 1979, S. 84 
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das Mittelalter mit seiner auf analogem Denken basierenden Erkenntnisweise lag es 
nahe, das Mittlertum Christi zwischen Gott und Mensch, Geist und Materie mit 
dem Licht als „Mittler zwischen körperlichen und unkörperlichen Substanzen", 
„einem geistigen Körper" und „Körper gewordenen Geist" in Verbindung zu brin-
gen,1 um schließlich die Lichtsymbolik auf die Eucharistie anzuwenden. O. v. Sim-
son schreibt: 

„Zu einem unbekannten Zeitpunkt, aber gewiß vor dem Ende des dreizehnten 
Jahrhunderts, war es allgemein gebräuchlich geworden, am Ende jeder Messe den 
Eingangsabschnitt des Johannesevangeliums zu verlesen. Mit seiner sublimen 
Lichttheologie muß er den Zuhörern eine Vision der Eucharistie als eines göttlichen 
Lichtes vermittelt haben, das die Finsternis der Materie erhellt."2  

Die durch den Eingangstext des Johannesevangeliums evozierte „Vision der 
Eucharistie als eines göttlichen Lichtes", von der O. v. Simson im Zusammenhang 
mit den liturgischen Gepflogenheiten der mittelalterlichen Messfeier spricht, kam 
in der diaphanen Wandstruktur der gotischen Kathedralen und in dem aus Gold, 
Silber und Edelsteinen gefertigten liturgischen Gerät auch sinnlich zur Anschau-
ung. In ihrem Glanz fand das „göttliche Licht" sein sichtbares Analogon.3  

Der Altar, auf den hin der Innenraum der christlichen Kirche konzipiert ist, fin-
det im Beuys-Block seine formale Entsprechung in der Arbeit „FOND II", die etwa 
die Mitte des Raumes II einnimmt. „FOND II" besteht aus zwei mit Kupfer be-
schlagenen, hölzernen Labortischen unterschiedlicher Größe, die nicht parallel, 
sondern etwas angewinkelt zueinandergestellt sind, so dass ihre Tischplatten sich 
an einem Punkt fast berühren. Den Tischen sind einige elektrophysikalische De-
monstrationsobjekte zugeordnet, die offenbar einst einem schulischen Lehrmittel-
bestand zugehörten4. Im Wesentlichen handelt es sich bei der auf dem Boden ste-
henden, primitiven Apparatur um ein Aggregat zur Erzeugung hoher elektrischer 
Spannungen. Es ist nicht in Funktion.5  

Interessanterweise ist der Altar des christlichen Gotteshauses erst seit dem 4. 
Jahrhundert aus Stein errichtet worden, davor pflegte man hölzerne Tische zu ver-
wenden, die erst vor dem Gottesdienst aufgestellt wurden.6 Bemerkenswerter, als 
diese stoffliche Übereinstimmung zwischen dem Altar des frühen Christentums und 
den Labortischen der Arbeit „FOND II", ist jedoch, dass ursprünglich auch bei letz-
terer das Licht die symbolhafte Funktion eines Mittlers zwischen dem Sichtbaren 
und dem Unsichtbaren, zwischen Geist und Materie innehatte: 

Bevor „FOND II" Eingang in den Beuys-Block im Hessischen Landesmuseum 
zu Darmstadt fand, war die Arbeit unter anderem während der documenta 4 in Kas-
sel zu sehen. Der Hochspannungs-Hochfrequenz-Generator, gespeist aus einer Au-
tobatterie, war während der Ausstellung in Betrieb und die Sekundärwicklung des 
Teslatransformators über einen Draht mit dem größeren der zwei kupferüberzoge-
nen Labortische verbunden.7 Den Abstand zwischen den beiden Tischen überbrück-
te ein schmaler Kupferreif, so das an dieser Stelle elektrische Ladungen in Form 

                                                 
1 Vgl. von Simson 1979, S. 79f. O. v. Simson bezieht sich dabei auf die Lichtmetaphysik des englischen Philo-
sophen und Theologen Robert Grosseteste (ca. 1168-1253) 
2 von Simson 1979, S. 84f. 
3 Vgl. von Simson 1979, S. 77-85 
4 Vgl. dazu: Kliege 1993. S. 76 
5 Genauere Beschreibungen in: Vischer 1983, S. 14 u. S. 17f. und Kliege 1993, S. 76 
6 Dazu: Adam 1972, S. 69 
7 Vgl. dazu: Katalog, Kassel 1993. Die Abbildung auf S. 16 zeigt dies ganz deutlich! 
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von knisternden Funken übersprangen.1 Das solcherart erzeugte Lichtphänomen 
war also ganz real wahrzunehmen. 

In Darmstadt hat Beuys sowohl auf die Verbindung zwischen der Batterie und 
dem Generator, als auch auf den Kupferring verzichtet. Für das Funktionieren der 
Apparatur entscheidende Kontakte sind also unterbrochen, der einst sichtbare phy-
sikalische Betrieb ist stillgelegt und nur noch potentiell reaktivierbar. Inwiefern 
aber geht - von der Übereinstimmung hinsichtlich der Anordnung im Raumgefüge 
einmal abgesehen - die mit dem eucharistischen Wandlungsgeschehen verbundene 
christliche Lichtsymbolik konform mit jenen Lichtfunken, die Beuys einst mittels 
seiner elektrophysikalischen Tischapparatur erzeugte? 

In einem von V. Harlan publizierten Werkstattgepräch hat Beuys darauf hinge-
wiesen, dass er sich für die „untersinnliche Eigenschaft der Elektrizität sehr stark 
interessiert“ habe und dass sie „eine wesentliche Rolle“ in seiner Arbeit spiele.2 
Beuys´ Intimus Johannes Stüttgen hat diese für Beuys Denken maßgebliche Zuord-
nung der Elektrizität zum „Physisch-Untersinnlichen“ im Zusammenhang mit der 
Installation von „FOND II" während der documenta 4 noch einmal bestätigt.3 Was 
er aber verschweigt ist, dass der Künstler diesen merkwürdigen Begriff des „Phy-
sisch-Untersinnlichen“ ganz offensichtlich aus Steiners Schriften übernommen 
hat:4 

 In Steiners hierarchisch geordneten Weltbild wird der Materie die unterste Stu-
fe des Seins zugewiesen. In diesem Kontext kreisen seine physikalischen Speku-
lationen um die Frage nach der Seinsweise der sinnlich-materiellen Erscheinungen 
und er glaubt diese konstituiert durch „untersinnliche Kräfte" (sic), „welche verbor-
gen liegen in den sinnlichen Erscheinungen, in den sinnlichen Phänomenen".5 Im 
zwölften Vortrag der unter dem Titel „Innere Entwicklungsimpulse der Mensch-
heit" publizierten Reihe, dem diese Äußerung entnommen ist, sagt Steiner weiter: 

„In den sinnlichen Phänomenen liegen Kräfte, die ähnlich sind den heute schon 
vorhandenen Elektrizitäts-, magnetischen und anderen Kräften."6  

An anderer Stelle, nämlich dem neunten Vortrag der ersten Reihe zum Thema 
„Geisteswissenschaftliche Impulse zur Entwicklung der Physik", empfiehlt er, sich 
zum Zwecke des Studiums der Materie mit Elektrizität und Magnetismus zu be-
schäftigen: 

„Was tut man, wenn man Elektrizität und Magnetismus studiert? Man studiert 
die Materie konkret. Steigen sie zur Materie hinunter, indem sie Elektrizität und 
Magnetismus studieren. (...) Früher hat man in verschiedenster Weise geglaubt, daß 
der Elektrizität Materie zugrunde liegt. Jetzt muß man annehmen, daß dasjenige, 
was man als Materie glaubt, eigentlich nichts anderes ist als flüssige Elektrizität."7  

Die materielle Dingwelt konstituiert sich für Steiner durch Elektrizität als einer 
„untersinnlichen Kraft" und er glaubte - offenbar in Bezugnahme auf das 1907 von 
Albert Einstein formulierte Gesetz der Äquivalenz von Energie und Materie - den 

                                                 
1 Vgl. dazu die Angaben von Johannes Stüttgen, in: Katalog, Kassel, S. 14 und ebd. die Abbildung S. 68  
2 In gleicher Weise, nämlich als „untersinnlich“ werden auch Gravitation und Magnetismus von Beuys gekenn-
zeichnet. Vgl. Beuys, in: Harlan u.a., Gespräch 1979, S. 60 
3 Vgl. Stüttgen, in: Katalog, Kassel 1993, S. 14 
4  Die Schriften Rudolf Steiners, auf die wir uns im Folgenden beziehen, gehörten nach den Angaben Volker 
Harlans alle zum Bestand der Beuysschen Steiner-Bibliothek. Dazu: Volker Harlan 1991b, S. 292-295 
5 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 171, S. 274 
6 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 171, S. 274 
7 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 320, S. 161 
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Schlüssel zur Überwindung der von ihm kritisierten materialistischen Wissenschaft 
in der Hand zu halten, denn er fährt resümierend fort:  

„Man hat den ersten Schritt gemacht (...) zur Überwindung der Materie und den 
ersten Schritt dazu, anzuerkennen, daß man hinuntersteigt im Reich der Natur, in-
dem man von den Licht-, Schall-, Wärmeerscheinungen zu den elektrischen Er-
scheinungen übergeht (...)."1  

Im Zusammenhang mit der Arbeit „FOND II" ist dabei von Interesse, dass 
Licht, Ton und Wärme in Form der Lichtfunken, des von ihnen verursachten Knis-
terns und des den Funken erfahrungsgemäß eigenen Wärmepotentials als unter-
schiedliche Erscheinungsweisen von Elektrizität simultan wahrnehmbar waren. Im 
Katalog seiner Ausstellung im New Yorker Guggenheim Museum betont Beuys, 
dass in „FOND II“, sofern die Arbeit „in Betrieb“ gesetzt ist, „every stage of trans-
formation“ sichtbar sei.2 Ganz offensichtlich schließt er sich mit dieser Bemerkung 
direkt an Steiners Vorstellungen einer hierarchisch organisierten Ordnung der Na-
turerscheinungen an, wobei Elektrizität ganz unten in der Hierarchie steht, Licht 
ganz oben. 

Dass sich für Steiner mit der Ineinanderverwandlung von Elektrizität, als einer 
die Materie konstituierenden „untersinnlichen“ Kraft, in Wärme und Licht ein stu-
fenweiser Aufstieg verband, der schließlich bis in den Bereich des Geistigen hin-
einragt, wobei Wärme als Übergangsbereich zwischen „Materiegebiet" und „Geist-
gebiet"  fungiert, daran lässt er in der zweiten Vortragsreihe zum Thema „Geistes-
wissenschaftliche Impulse zur Entwicklung der Physik" keinen Zweifel: 

„Flüssigwerden und Verdampfen der Materie bedeutet ein Ähnlichwerden der 
Materie mit der Wärme. Aber indem ich das Gebiet der Wärme überschreite, indem 
also die Materie gewissermaßen ganz der Wärme ähnlich wird, hebt sie sich selber 
auf. So stellt sich für mich die Wärme hinein zwischen zwei sehr stark voneinander 
verschiedene Gebiete, die essentiell verschieden sind: das Geistgebiet und das Ma-
teriegebiet. Zwischen drinnen steht das Wärmegebiet."3 

Wärme ist also jenes Prinzip, das die Ineinanderverwandlung eines Geistigen in 
ein Materielles und umgekehrt vermittelt. Als Bindeglied zwischen Geist und Ma-
terie weist Steiner dem Faktor Wärme jene prominente Stellung zu, die diese auch 
bei Beuys innehat. Die Filzstapel der Arbeit „FOND III“, zu der wir kurz zurück-
kehren müssen, hat Beuys in einem Gespräch mit G. Jappe als „Wärmespeicher“ 
bezeichnet:   

                                                 
1 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 320, S. 162 
2 Vgl. Beuys, in: Tisdall, Interviews 1978, S. 134 
3 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 321, S. 129. Zwar ist Beuys diese Vortragsreihe zur Zeit der Entstehung von 
„FOND II" vermutlich noch nicht bekannt gewesen, da in seiner Ausgabe nach den Angaben V. Harlans als Er-
scheinungsdatum das Jahr 1972 verzeichnet ist, der gleiche Zusammenhang findet sich aber auch, wenn auch 
weniger dezidiert, in Steiners „Die Geheimwissenschaft im Umriß", die Beuys als eines der Steinerschen Stan-
dardwerke sicher früher rezipiert haben dürfte. In der dort entfalteten Kosmogonie beginnt mit dem Erscheinen 
von Wärmephänomenen der Übertritt aus der „reinen Geistigkeit" in ein „äußerlich sich offenbarendes Dasein". 
Vgl. dazu: Harlan 1991b, S. 295 u. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 149 u. S.169f. 
Auf den für die Evolution entscheidenden stufenweisen Übertritt aus dem Geist- in das Materiegebiet spielt 
Beuys ganz offensichtlich auch im Interview mit J. Schellmann und B. Klüser an: „Wenn es wahr wäre, was 
des Marxismus sagt, daß der Mensch abhängig ist vom Environment, also vom Vorgegebenen, gäbe es ja ei-
gentlich gar keine Geschichte. Geschichte gibt es nur dadurch, daß immer aus einem, jetzt nenne ich es ver-
gleichsweise evolutionären Prozeß, der sehr weit zurückreicht -Licht, Wärme, Körperlichkeit, schließlich in der 
Körperlichkeit die geistige Tätigkeit usw.-, daß dadurch der Mensch charakterisiert wird als ein schöpferisches 
Wesen.“ Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P. 
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„Primär war hier die Idee der Batterie. Diese Filzstapel (...) sind Aggregate, die 
Kupferplatte ist der Leiter. Dadurch entsteht aus der Energie- und Wärmespeiche-
rung des Filzes für mich eine Art Kraftwerk, eine statische Aktion.“1  

Die Filzstapel, die sich genau im Bereich des Übergangs von Raum I zu Raum 
II des Beuys-Blocks befinden, lassen sich aber auch - wie wir gesehen haben - in 
Beziehung setzen zu den Reinigungs- und Verwandlungsprozessen, denen sich die 
Neophyten, isoliert von dem ihnen vertrauten Umfeld, zu unterziehen hatten. Wir 
können folglich sagen, dass die Begriffe Reinigung und Isolation, die für die Arbeit 
„FOND III“ konstitutiv sind, koinzidieren mit dem Initiationsgeschehen, dem Über-
gang vom Profanen zum Sakralen, der nach M. Eliade eine „unveränderliche Grö-
ße" einer jeden Einweihung ist: „(...) wer Zugang zum geistigen Leben erlangen 
will, muß der profanen Seinsweise absterben und neu geboren werden."2 Zugleich 
aber verbindet sich im Filzobjekt die Vorstellung vom „Zugang zum geistigen Le-
ben“ mit dem Phänomen „Wärme“. Wärme aber fungiert in Steiners physikalischen 
Spekulationen als Bindeglied zwischen Materie- und Geistgebiet. Mit anderen 
Worten, „FOND III“ als ein „Wärmekraftwerk“ ist die plastische Ausprägung der 
auf Steiners Wärmebegriff basierenden Ineinanderverwandlung von Geist und Ma-
terie. Kurz und gut, physikalische und psychische, beziehungsweise stoffliche und 
geistig-spirituelle Transformationen laufen parallel. 

Kehren wir nun wieder zurück zu Steiners elektrophysikalischen Spekulationen 
und zur Arbeit „FOND II“.  

Während Steiner im achten Referat seiner zweiten Vortragsreihe zum Thema 
„Geisteswissenschaftliche Impulse zur Entwicklung der Physik" den geistigen Be-
reich jenseits des „Wärmegebiets" vorerst noch undifferenziert als „x" kennzeich-
net,3 zeigt das dem vierzehnten Vortrag beigefügte Schema, dass die Wärme auf 
den Bereich des Geistigen hin zunächst ins „Lichtgebiet" übergeht.4 Wir dürfen al-
so festhalten, dass für Steiner Elektrizität im „Untersinnlichen" angesiedelt ist und 
in Form von Licht als einer Manifestation des „Übersinnlichen" zur Anschauung 
gelangen kann. Folglich verbindet sich mit der Ineinanderverwandlung von Elektri-
zität in Licht, wie sie Beuys mit seiner Arbeit „Fond II“ demonstriert, die Vorstel-
lung einer Ineinanderverwandlung eines „Physisch-Untersinnlichen“ in ein „Geis-
tig-Übersinnliches“.  

Mehr noch, dieser Vorgang vollzieht sich ganz direkt, das heißt unter Umge-
hung der materiellen Dingwelt. Steiner stellt fest: 

„Wir nehmen selbst dann, wenn die Elektrizität gezwungen wird, sich uns zu 
enthüllen, sie durch eine Lichterscheinung war."5  

Diesen Prozess aber der Ineinanderverwandlung eines Geistigen (Licht) in ein 
„Untersinnliches" (Elektrizität) und umgekehrt bezeichnet Steiner in dem bereits 
erwähnten zwölften Vortrag der unter dem Titel „Innere Entwicklungsimpulse der 
Menschheit" publizierten Vortragsreihe als „Sakramentalismus": 

                                                 
1 Beuys, in: Jappe, Gespäch 1969, S. 37. Pate stand hierbei offenbar die durch Allessandro Volta (1745-1827) 
entdeckte Möglichkeit der Erzeugung elektrischer Ströme auf chemischem Wege: In ihrer Ursprungsform setz-
te sich die Voltaische Batterie aus Zink- und Kupferplatten zusammen, die durch säuregetränktes Filz vonein-
ander getrennt waren. Entscheidend hierbei ist, daß Beuys aus den Versuchen Voltas die Möglichkeit des Spei-
cherns und des Freisetzens von Energiepotentialen in die Arbeit „Fond III“ übernimmt. Als Energieform denkt 
er dabei aber weniger an elektrische, als vielmehr an Wärmekapazitäten. Vgl. dazu: Vischer 1983, S. 18 - 20 
2 Eliade 1984, S. 173 
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, B. 321, S. 128 und die dort abgebildete Grafik. 
4 Vgl. dazu die Grafik in: Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 321, S. 201 
5 Steiner GA 1959 - 1994, B. 320, S. 161 
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„Denn immer, wenn Sakramentalismus auftritt, wenn symbolische Handlung 
auftritt, da strömen die Kräfte aus den oberen Welten in die unteren Welten und 
wieder zurück. Einseitig in diesem Strömen der übersinnlichen Welt nach der un-
tersinnlichen Welt, gewissermaßen mit Ausschaltung der sinnlichen Welt, geht die-
ser (...) polarische Impuls."1  

Dies bedeutet nichts anderes, als eine auf okkultistischen Vorstellungen basie-
rende Auslegung dessen, was sich auch im eucharistischen Sakrament, der Trans-
substantiation von Brot und Wein in den „Leib und das Blut Christi", zuträgt, die in 
dem Glauben gründet, in der Person Jesu Christi habe sich der göttliche Geist in 
das irdische Dasein inkarniert.2 Wir können aus diesem Zusammenhang schließen, 
dass die Beuyssche elektrophysikalische Versuchsanordnung mit dem Titel „FOND 
II" ein exemplarisches Bild ist für Steiners auf okkultistischen Spekulationen beru-
hende Auslegung des sakramentalen Wandlungsgeschehens. Die durch Gottes 
Gnade gewirkte Transsubstantiation der eucharistischen Gaben, wird zu einem all-
gemein gültigen geheimen Naturgesetz profanisiert, und umgekehrt wird dieses na-
türliche Phänomen auf einen okkulten Hintergrund zurückgeführt und sakralisiert. 
So wie der Altar der Ort eines Vergeistigungsprozesses der Materie ist, sind in der 
Arbeit „FOND II" die Tische das Medium der Ineinanderverwandlung der „unter-
sinnlichen" Elektrizität in das „übersinnliche" Lichtphänomen. Die Teilhabe des 
Gläubigen am Göttlich-Geistigen durch das Altarssakrament, wird zur Teilhabe am 
Göttlich-Geistigen durch die auf okkultistischen Spekulationen basierende Er-
kenntnis von dessen geheimer Allgegenwart im sichtbaren Phänomen. 

Dass der christliche Transsubstantiationsgedanke in Verbindung mit Licht als 
einer Manifestation des Übersinnlichen für die Beuyssche Vorstellung einer In-
einanderverwandlung von Geist und Materie eine prominente Rolle spielt, daran 
ließ der Künstler in dem 1970 geführten Interview mit J. Schellmann und B. Klüser 
keinen Zweifel. Die beiden Galeristen befragten Beuys bezüglich des Multiples 
„Zwei Fräulein mit leuchtendem Brot" nach der Bedeutung des Leuchtens. Er ant-
wortete: 

„Ja, das ist, ganz abgekürzt gesagt, ein direkter Hinweis auf die Geistigkeit von 
Materie. Das Brot (...) hat in dem Wort vom leuchtenden Brot die Bedeutung, daß 
es seinen Ursprung im Geistigen hat, also daß der Mensch sich nicht vom Brot al-
lein ernährt, sondern vom Geist. Eigentlich in derselben Weise wie die Transsub-
stantiation, Wandlung einer Hostie im alten Kirchenbrauch. Da wird formuliert: 
Dies ist nur scheinbar Brot, aber in Wirklichkeit ist es Christus, das heißt also 
Transsubstantiation von Materie."3 

Das Multiple, auf das sich Beuys in seiner Erläuterung bezieht, ist innerhalb des 
Beuys-Blocks gleich dreimal präsent4 Es besteht aus einer Liste mit Namen von Pa-
riser U-Bahn-Stationen und einem zweiten Verzeichnis, in dem zunächst Frauen- 
und Männernamen und schließlich Berge und Höhenzüge aufgelistet sind. Verbun-
den sind beide Papiere über ein Stück mit rotbrauner Farbe bemalter Schokolade, 
die das im Titel des Objekts genannte „Brot" vertritt. Interessant in diesem Zusam-
menhang ist, dass Beuys das Multiple als Bild einer Reise verstanden wissen möch-
te, die aus der Materie ins Licht führt, wobei der Schokolade eine Brückenfunktion 
zugewiesen wird: 

                                                 
1 Steiner GA1959 - 1994, Bd. 171, S. 274 
2 Vgl. Keller 1989, S. 199 
3 Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
4 einmal als Teil des Schrankobjekts „Szene aus der Hirschjagd" sowie in der fünften Vitrine des Raumes V 
und in seiner ersten Fassung als Teil der Vitrineninstallation Nr.8, ebenfalls im fünften Raum. 
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 „Da sind im ersten Passus, bevor diese Brücke kommt, wo die bemalte Scho-
kolade da ist, im oberen Teil des Objekts die U-Bahn-Stationen von Paris. Und 
nachher kommen Stationen, die eigentlich nur aus Menschennamen bestehen. Zu-
nächst ist die Reise wie eine Art äußere Reise, sogar eine, die sehr unterirdisch ist, 
ja, der Materiebegriff taucht hier in der Reise noch einmal auf, indem man sozusa-
gen in die Materie hineingeht, also unter die Erde, deswegen die U-Bahnnamen. 
Nachher tauchen Namen auf, die höher liegen, also im freien Licht liegen."1  

Konsquenterweise findet sich die Schokolade auch an der rechten der beiden 
umgedrehten Leinwände in Raum I des Beuys-Blocks wieder, die wir mit dem 
Übergang in eine höhere Seinsweise in Form eines Initiationsrituals in Verbindung 
brachten. Dass es sich bei der Reise aus der Materie in die Höhe des Lichts, aus 
dem Stoff in den Geist, auf die Beuys in dem Interview mit J. Schellmann und B. 
Klüser hinweist, um eine innere Reise des Betrachters handelt, die äußere Reise nur 
ein Bild respektive ein sichtbares Analogon einer seelischen Umorganisation ist, 
darauf macht der Künstler gleich im Anschluss an den oben zitierten Passus auf-
merksam: 

„Vor allen Dingen tauchen Menschennamen auf. Damit ist gemeint, daß die 
Reise dann durch den Menschen geht, eigentlich durch die Seele geht."2  

 

Zusammenfassung 

An dieser Stelle können wir die Ausführungen zu den Übereinstimmungen zwi-
schen der räumlichen Disposition des christlichen Kirchenraums, die Ausdruck sei-
ner liturgischen Funktion ist, und der Anordnung der Objekte der Räume I und II 
des Beuys-Blocks als einer Anverwandlung der formalen Charakteristika und theo-
logischen Bedeutung der christlichen Innenraumausstattung beenden. Zweifellos 
ließe sich dieser Vergleich noch detaillierter fortführen, uns interessiert aber allein 
die Tatsache, dass die sinnfälligen formalen Analogien Ausdruck einer funktiona-
len Gleichgestimmtheit sind und einer tiefen inneren Verwandtschaft christlicher 
Erlösungsrituale mit den für das Beuyssche Kunstverständnis so fundamentalen 
Transformationsprozessen. Dabei gilt es abschließend ausdrücklich zu betonen, 
dass aus diesen Ausführungen keinesfalls der Schluss gezogen werden darf, es 
handle sich beim Beuys-Block wirklich um eine Kirche im christlichen Sinne, bei 
dem Objekt „FOND II" wirklich um einen Altar usw. So wie die Kirche für den 
Gläubigen primär ein geweihter Ort der Begegnung mit Gott ist und erst sekundär 
ein Objekt des ästhetischen Genusses, ist umgekehrt der Beuys-Block als Teil des 
profanen Museumsgebäudes zuallererst Kunst. Alle auf Sakralität anspielenden 
Implikationen sind nur die Folge einer spezifischen künstlerischen Formensprache, 
die selbst Ausdruck des eng mit christlichen Erlösungsvorstellungen okkultistischer 
Färbung verbundenen Beuysschen Kunstbegriffes ist. Oder anders formuliert, der 
Beuys-Block gehört dem Bereich der Kunst an, die Kunst jedoch beerbt bei Beuys 
die Funktion der Religion und sie integriert - wie sich im Zusammenhang mit der 
Arbeit „FOND II" bereits andeutete - auch die experimentelle Wissenschaft. Zwar 
bejaht Beuys durch die Übernahme wesentlicher Merkmale des christlichen sakra-
len Innenraums die in ihm zur Anschauung gebrachte Notwendigkeit der Verknüp-
fung des irdischen Daseins mit dem Bereich des Spirituellen, Beuys´ enigmatische 

                                                 
1 Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
2 Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
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Formensprache ist jedoch zum einen als Ausdruck seiner Ablehnung der durch die 
Kirche institutionalisierten Heilsvermittlung zu werten, die sich auf tradierte Sym-
bole und rituelle Handlungsschemata zurückzieht, zum anderen ist seinen rätselhaf-
ten Objekten der Anspruch eigen, als Vehikel quasisakramentaler Heilserfahrungen 
das Erlösungsmonopol der Kirche zu substituieren. 

Bevor wir im folgenden Abschnitt die stark durch die okkultistischen Vorstel-
lungen Steiners geprägte Einstellung Beuys´ zum Christentum ein wenig näher be-
leuchten, sei abschließend darauf hingewiesen, dass der grundlegende Unterschied 
zwischen Beuys einerseits und dem offiziellen christlichen Erlösungsglauben ande-
rerseits im Beuys-Block seinen formalen Niederschlag in erster Linie darin findet, 
dass jeder den Raum II als Ort der spirituellen Wandlung betreten kann, während 
der Chor des christlichen Kirchenraumes im Christentum zumindest ideell allein 
dem Klerus vorbehalten bleibt. Dementsprechend fällt dem Priester kraft seiner 
Weihe die herausragende Stellung eines Mittlers beim Vollzug der sakramentalen 
Gnadentat Christi zu. Für die Rolle des Priesters gibt es bei Beuys keine Entspre-
chung. Das Sakrament, die göttliche Gnade vermittelnde Handlung der Kirche, geht 
auf in der Selbstinitiation durch die Kunst, einer Einweihung, die jeder selbst voll-
ziehen kann und muss. So wie das Kirchengebäude durch die Art seiner formalen 
Ausprägung den Gläubigen zu Gott führen soll, muss die Beuyssche Kunst, soweit 
wir sie bislang auf ihre ihr innewohnende Funktion befragen konnten, als Mittel zur 
Selbsteinweihung des Betrachters in eine okkultistische Weltsicht angesprochen 
werden, die sich eng an christliche Heilsvorstellungen anlehnt. Festzuhalten gilt, 
dass der Alleinvermittlungsanspruch der Kirche als Ort der Begegnung mit Gott bei 
Beuys keine Anerkennung findet. Inwiefern aber Beuys Steiners Vorstellungen vom 
Christentum folgt, soll uns im folgenden Abschnitt beschäftigen. 
 
 
2.1.2   Beuys´ Auffassung vom Christentum in der Nachfolge Rudolf Steiners 
 

Im Christentum obliegt der Kirche die Einweisung des Gläubigen in das Myste-
rium der Begegnung mit Gott. Das Kirchengebäude ist durch seine Disposition das 
sichtbare Zeichen der Initiation des Gläubigen, der Änderung seiner ontischen Kon-
stitution durch die Einweihung in die Geheimnisse des Glaubens, des Übergangs 
vom Profanen in den Bereich des Sakralen. Erwirkt wird der Übertritt in die Ge-
meinschaft der Erlösten durch das Sakrament, die gläubige Annahme der göttliche 
Gnade vermittelnden Handlung der Kirche. Im Beuys-Block wird die christliche 
Initiation ersetzt durch die Selbsteinweihung des Betrachters: Nicht die gläubige 
Annahme des Sakraments respektive die Teilhabe am Altarssakrament bewirkt den 
Übertritt in eine neue, „höhere“ Seinsweise, sondern die selbsttätige Erkenntnis des 
Primats des Geistigen im Materiell-Sichtbaren, die vermittelt wird durch ein in das 
Kunstwerk integriertes elektrophysikalisches Experiment. Bei Beuys steht die 
Kunst ganz im Dienst der Einweisung des Betrachters in die Erkenntnisweise des 
Okkultismus´, der Wahrnehmung übersinnlicher Wirkkräfte in den von ihnen her-
vorgebrachten sinnlichen Manifestationen. Mit anderen Worten, der für alle Religi-
onen maßgebliche Glaube an die Möglichkeit einer Verbindung mit dem „Göttli-
chen“ wird ersetzt durch eine spezifische Weise der Erkenntnis des Übersinnlichen, 
die Religion wird abgelöst durch die Geheimwissenschaft. 

In den von C. Bodenmann-Ritter publizierten Gesprächen, die Beuys 1972 auf 
der documenta 5 führte, hat der Künstler ohne Umschweife dafür plädiert, dass nun 
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„endlich mal mit dem Christentum zu beginnen“ sei und dass er das Christentum 
für die „einzige Möglichkeit“ überhaupt halte.1 Das Christentum aber ist eine Reli-
gion. Oder nicht? - Wir werden im folgenden sehen, dass Beuys´ Auffassung vom 
Christentum maßgeblich geprägt ist von der Anthroposophie Rudolf Steiners. Bei 
Steiner aber ist das Erscheinen der christlichen Erlösergestalt eingebettet in einen 
kosmologischen Gesamtzusammenhang. Es ist daher unabdingbar, zunächst ein 
wenig weiter auszuholen und sich mit Steiners Vorstellungen von der bisherigen 
und der künftigen Menschheits- und Weltentwicklung zu befassen, um den zentra-
len Stellenwert, den er der Christustat beimisst, charakterisieren zu können. Wir 
bringen dabei die Ausführungen Steiners gänzlich ungeprüft zur Darstellung, denn 
es obliegt uns nicht, eine erkenntnistheoretische Kritik seiner Schriften vorzulegen, 
sondern dasjenige soweit als nötig mitzuteilen, was für Beuys von fundamentaler 
Bedeutung war und sein Welt- und Menschenbild entscheidend prägte. Es sei aber 
bemerkt, dass die auch für einen unvoreingenommenen Leser überraschenden Aus-
führungen Steiners von ihm als das Ergebnis seiner geheimwissenschaftlichen For-
schung ausgewiesen worden sind. Sie sind, so Steiner, nicht das Resultat einer un-
bewussten Reaktualisierung gnostischer und anderer Lehren, mit denen sie ver-
wandt erscheinen, sondern sie sind die „Ergebnisse eigenen Schauens“.2 

 

Steiners Menschenbild 

In seiner Schrift „Die Geheimwissenschaft im Umriß“, auf die wir uns im Fol-
genden in wesentlichen Teilen berufen, entwickelt Steiner eine neunteilige Gliede-
rung des  Menschen, die er zu einer siebenteiligen komprimiert. Mit dieser sieben-
gliedrigen Konzeption des Menschen, die ganz in der okkultistischen Tradition ei-
ner Aufspaltung des Menschen in seine verschiedenen „Aspekte“ steht3, sucht sich 
Steiner grundsätzlich abzusetzen von der „materialstische(n) Vorstellungsart“ der 
Wissenschaftler seiner Zeit, die „in dem lebendigen Leibe nichts anderes (...) sehen 
als eine Zusammenfügung von physischen Stoffen und Kräften, wie sie sich in dem 
sogenannten leblosen Körper, in dem Mineral, auch findet“.4 Als Okkultist teilt 
Steiner die Gegnerschaft der Religion gegen die Lehre des reinen Materialismus´.5 

Der „leblose(n) Natur“, dem „Reich des Mineralischen, das stets den Tod in 
sich trägt“, gehört der „Physische Leib“ des Menschen an. Ihm entspricht der 
Leichnam.6 Alles Lebendige, so Steiner, hat über diesen physischen Leib hinaus ei-
nen „Äther- oder Lebensleib“, der als eine Art „Architekt“ des physischen Körpers 
dessen Lebensfunktionen organisiert und gegen dessen drohenden Verfall durch die 
„Stoffe und Kräfte des Mineralischen“ ankämpft. Den Ätherleib hat der Mensch 
mit der Pflanze gemein. Dieser und alle folgenden Glieder des Menschen sind nur 
der „übersinnliche(n) Anschauung“ zugänglich.7 Der dritte Aspekt in der Leibesor-

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Bodenmann-Ritter, Gespräche 1972, S. 65 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 29f. Wolfgang Zumdick bringt in seiner Untersuchung „Über das 
Denken bei Joseph Beuys und Rudolf Steiner“ eine eingehende Darstellung des Weltbildes Steiners, so das wir 
uns an dieser Stelle kurz fassen wollen. Zumdicks Ausführungen seien für eine weiterreichende Beschäftigung 
mit dem Zusammenhang zwischen Beuys und Steiner ausdrücklich empfohlen. Vgl. Zumdick 1995, S. 13 - 94 
3 Vgl. dazu: Miers 1970, S. 324 - 329. Die Siebengliederung ist ein immerwiederkehrender Topos innerhalb 
der esoterischen Lehren: Sie erscheint - in abgewandelter Form - u.a. bei Paracelsus, ebenso in der Theosophie 
Annie Besants sowie in den Schriften H. P. Blavatskys, die Steiner als Sekretär der deutschen Sektion der 
„Theosophischen Gesellschaft“ bekannt gewesen sind (vgl. dazu Miers 1970, S. 386).   
4 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S.55 
5 Vgl. dazu: Frick 1973, S. 6 
6 Vgl. Steiner GA 1959  1994, Bd. 13, S. 52f. 
7 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 53f. u. S. 58 
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ganisation des Menschen ist der „Astralleib“, von Steiner auch „Seelenleib“ ge-
nannt.1 Der Astralleib stellt sich dar als „wachender“, das heißt mit Bewusstsein 
begabter Ätherleib. Ihn hat der Mensch mit den Tieren gemein.2 

Den vierten Teil der „menschlichen Wesenheit“ bezeichnet Steiner als „Ich“. 
Mit dem Ich verlässt Steiner die Leibesorganisation und tritt über in die Seele des 
Menschen. Das Ich gewährleistet, dass dem im Astralleib entstandenen Wissen 
Dauer verliehen wird. Insofern das Ich auf diese Weise eng mit dem Astralleib ver-
bunden ist, kennzeichnet Steiner es als „Empfindungsseele“.3 Er fasst das bisherige 
wie folgt zusammen: 

„Wie der physische Leib zerfällt, wenn ihn nicht der Ätherleib zusammenhält, 
wie der Ätherleib in die Bewußtlosigkeit versinkt, wenn ihn nicht der Astralleib 
durchleuchtet, so müßte der Astralleib das Vergangene immer wieder in die Ver-
gessenheit sinken lassen, wenn dieses nicht vom ‘Ich’ in die Gegenwart herüberge-
rettet würde. Was für den physischen Leib der Tod, für den Ätherleib der Schlaf, 
das ist für den Astralleib das Vergessen. Man kann auch sagen: dem Ätherleib sei 
das Leben eigen, dem Astralleib das Bewußtsein und dem Ich die Erinnerung.“4 

Die nächsthöhere Stufe ist die „Verstandes- oder Gemütsseele“. Diese bezeich-
net jene Tätigkeit des Ichs, durch welche es sich „von den Gegenständen der Wahr-
nehmung immer mehr loslöst, um in seinem eigenen Besitze zu arbeiten“, will sa-
gen, in der Verstandesseele befasst sich das Ich mit seinen Erinnerungen.5 Der drit-
te Teil der Seele ist die „Bewußtseinsseele“, in ihr erkennt sich das Ich als „von al-
lem Äußeren unabhängig“, gelangt es „zur Wahrnehmung seiner eigenen Wesen-
heit“, begreift sich der Mensch als „mit dem Göttlichen von einerlei Art“. Dieses 
meint, dass der Mensch zum Bewusstsein seiner selbst gelangt, indem er sich die 
Bezeichnung „Ich“ selbst beilegt.6 Wie der menschliche Leib, besteht auch die 
menschliche Seele für Steiner aus drei Gliedern, der Empfindungsseele, der Vers-
tandesseele und der Bewusstseinsseele. So wie die Empfindungsseele aufs engste 
mit dem Astralleib verknüpft ist, so „ist die Bewußtseinsseele mit dem Geiste ver-
bunden, der das Verborgene in allem Offenbaren ist“. Das in der Bewusstseinsseele 
sich selbst bewusst gewordene Ich soll nun tätig werden, in dem es aus eigener 
Kraft, dass heißt unabhängig von äußeren Bedingtheiten „veredelnd, vergeistigend 
auf seine Seele (...) wirkt“, das Ziel ist, so Steiner, sich „durch die Arbeit an seiner 
Seele vom Ich aus zum Herrscher über diese Seele“ zu machen.7  

Diese transformatorische Tätigkeit des Ichs kann über die Seele hinaus stufen-
weise ausgeweitet werden, sie „kann übergreifen auf den Astralleib“, um sich des-
sen zu bemächtigen und auch ihn zu verwandeln. Der „durch das Ich eroberte, von 
ihm umgewandelte Astralleib kann das Geistselbst genannt werden“, es ist die 
nächsthöhere Stufe der „Menschenwesenheit“ und meint konkret, dass der Mensch 
kraft seines Ichs „Lust und Leid“, „Freude und Schmerz“, deren Träger der Astral-
leib ist, selbsttätig und selbstbestimmt zu beeinflussen, zu kontrollieren vermag.8 
Mit dem „Geistselbst treten wir ein in die geistige Organisation des Menschen. So-
fern das Ich seine Tätigkeit auf den Ätherleib ausdehnt, indem es des Menschen 
„Temperament, die tieferen Eigenschaften seines Charakters usw.“ modifiziert, 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 65 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 59 
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 61f. u. S. 65 
4 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 61f. 
5 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 65f. 
6 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 66f. u. S. 69 
7 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 70f. 
8 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 71 u. S. 73 
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spricht Steiner vom „zweiten Glied des Geistes“, dem „Lebensgeist“.1 Der dritte 
geistige Aspekt des Menschen schließlich ist der „Geistesmensch“, die Ausweitung 
der Arbeit des Ichs auf den Lebensleib, die geistige Einflussnahme auf die „un-
sichtbaren Kräfte(...), welche ihn entstehen lassen und wieder zum Zerfall bringen“. 
Der Geistesmensch ist die höchste Stufe innerhalb der dreigliedrigen Organisation 
der geistigen Seite des Menschen.2  

Abschließend fasst Steiner Astralleib und Empfindungsseele ebenso zu einem 
Glied zusammen wie Bewusstseinsseele und Geistselbst. Die Verstandesseele lässt 
er im Ich aufgehen, so dass sich das neungliedrige Schema auf sieben reduziert: 

 „1. Physischer Leib; 2. Ätherleib oder Lebensleib; 3. Astralleib; 4. Ich; 5. 
Geistselbst; 6. Lebensgeist; 7. Geistmensch.“ 3  

In diesem siebengliedrigen Schema, das im wesentlichen eine ausdifferenzierte 
Fassung der traditionellen Vorstellung eines in Körper, Seele und Geist dreigeglie-
derten Menschenbildes ist, kommt im Besonderen die zentrale Stellung des Ichs als 
des sich selbst, seiner eigenen Wesenheit bewussten Menschen zur Anschauung. 
Dem Ich kommt im Steinerschen Menschenbild eine Schlüsselfunktion zu: Durch 
das Ich ist der Mensch „mit dem Geiste verbunden“, wie Steiner sagt, dass heißt 
durch das Ich begreift sich der Mensch als primär geistiges Wesen, erkennt er sich 
als unabhängig von stofflichen Bedingungen, wird der Mensch frei, weil er sein 
Handeln allein nach Maßgabe rein geistiger Erkenntnis zu bestimmen vermag. Die 
Transformation des Leibes, seine „Veredelung“, ereignet sich unter Maßgabe des 
Geistigen, dessen sich der Mensch im Ich bewusst wird. Das Ich, so dürfen wir sa-
gen, ist innerhalb der menschlichen Organisation der Mittler zwischen Geist und 
Materie. 

 
Auch im „gewöhnlichen Leben“ wirken Antriebe, so Steiner weiter, die auf eine 

Änderung des Leibes hinwirken, das heißt auf die Umwandlung der Leibesglieder 
in Geistesglieder. Diese Impulse sind Religion und Kunst: „Die stärksten Impulse, 
welche im gewöhnlichen Leben auf diese Änderung hinarbeiten“, schreibt Steiner, 
„sind die religiösen.“ Und er fährt kurz darauf fort: 

„Das religiöse Bekenntnis hat (...) etwas durchgreifendes im Seelenleben; seine 
Einflüsse verstärken sich im Laufe der Zeit immer mehr, weil sie in fortdauernder 
Wiederholung wirken. Deshalb erlangen sie die Macht, auf den Ätherleib zu wir-
ken. - In ähnlicher Art wirken die Einflüsse der wahren Kunst auf den Menschen. 
Wenn er durch die äußere Form, durch Farbe und Ton eines Kunstwerkes die geis-
tigen Untergründe desselben mit Vorstellen und Gefühl durchdringt, dann wirken 
die Impulse, welche dadurch das Ich empfängt, in der Tat auch bis auf den Äther-
leib. Wenn man diesen Gedanken zu Ende denkt, so kann man ermessen, welch un-
geheure Bedeutung die Kunst für alle menschliche Entwickelung hat.“4 

Religion und Kunst haben für Steiner eine identische Funktion: Sie sind in be-
sonderer Weise geeignet, des Menschen „Läuterung und Veredelung“ voranzutrei-
ben, indem er sich die „geistigen Untergründe“, die in den sinnlich wahrnehmbaren 
Phänomenen von Religion und Kunst wahrnehmbar und wirksam sind, durch sein 
Ich anverwandelt. Die „Einweihung des Menschen“ besteht nach Steiner darin, 
„daß er durch die übersinnliche Erkenntnis auf die Mittel hingewiesen wird, wo-

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 72f. und S. 75 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 76f. 
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 77f. 
4 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 73f. 
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durch er diese Arbeit im Geistselbst und im Lebensgeist ganz bewußt in die Hand 
nehmen kann“.1 

 
Fassen wir an dieser Stelle kurz zusammen: Die vornehmste Aufgabe des Men-

schen ist die Herausbildung des Ichs, durch das er sich als primär geistiges Wesen 
zu erkennen vermag. Religion und Kunst haben die Funktion, dem Menschen bei 
der Erreichung dieses Zieles zu unterstützen. Erst wenn sich der Mensch im Ich 
seines geistigen Ursprungs bewusst geworden ist, ist er zu selbstbestimmten Han-
deln, zur selbsttätigen Transformation seiner Leibesglieder in Geistesglieder befä-
higt, will sagen, zur Verwirklichung seiner eigentlichen Bestimmung, nämlich der 
Höherentwicklung seiner selbst zu einem geistigen Wesen. Nicht aber der Glaube 
verschafft ihm die nötigen Mittel zur Herausbildung eines sich selbst, seines geisti-
gen Ursprungs bewusst gewordenen Ichs, sondern die okkulte Geisteswissenschaft 
gibt ihm die Mittel an die Hand, um seine Erlösung selbsttätig voranzutreiben. 
„Wahre“ Religion und „wahre“ Kunst finden ihre Bestimmung darin, dass sie dem 
Menschen zu geheimwissenschaftlicher Erkenntnis verhelfen. Sie tun dies zum 
Beispiel, indem sie ihm die Ineinanderverwandlung eines Stofflichen in ein Geisti-
ges (Transsubstantiation) und umgekehrt (Inkarnation) nicht als Glaubenssache 
hinstellen, sondern als ein der menschlichen Erkenntnis zugängliches, universell 
gültiges Lebensgesetz bewusst machen. Sofern der Mensch dieses bewusst ergreift, 
kann er selbstbestimmt an der Umgestaltung alles Materiellen in Geistiges mitwir-
ken. Kunst und Religion führen den Menschen ein in den Okkultismus, durch den 
er seine Erlösung selbsttätig und unabhängig von Priestern, Sehern, Magiern oder 
sonstigen Mittlerpersonen zu betreiben vermag. 

 

Die Einbindung der Menschheitsentwicklung in die kosmische Entwicklung  

Bevor wir uns Steiners Vorstellungen von der Weltentwicklung zuwenden, in 
die die menschliche Evolution eingebunden ist, ist es notwendig darauf hinzuwei-
sen, dass „die Anthroposophie“, wie W. Zumdick treffend zusammenfasst, „das 
menschliche Leben insgesamt als einen zyklischen Prozess betrachtet“, und er fährt 
fort: 

„Elementar besteht dieser Prozeß aus dem täglichen Rhythmus von Wachen und 
Schlafen und übergeordnet aus den rhythmischen Zyklen von Werden und Verge-
hen, von Leben und Tod. Dabei ist zu beachten, daß die Tag- und Nachtseite dieser 
Zyklen als ein stetiger Wechsel von Entäußerung und Einkehr gedacht wird: von 
Entäußerung an eine raumzeitliche Sinneswelt und Einkehr in eine überräumliche 
und überzeitliche geistige Welt.“2 

Während der Schlafens- und Todesphasen, in denen die wesentlichen Glieder 
des Menschen in die „geistigen Welten“ eingehen, regenerieren sie sich beständig. 

                                                 
1 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 75 
2 Zumdick 1995, S.78. Kennzeichnend für den Schlaf ist, so Steiner, dass „Leid und Lust, Freude und Kum-
mer“, deren Träger der Astralleib ist, im „Schlafe ausgelöscht“ sind. Der Astralleib löst sich während des 
Schlafes von den beiden unteren Gliedern des menschlichen Leibes. Diese nehmen wir sinnlich als Schlafen-
den wahr. Während des Schlafes regenerieren sich der Astralleib „und das in seinem Schoße befindliche Ich“, 
indem sie „leibfrei in einer seelisch-geistigen Umwelt ihre Regsamkeit entfalten“. Beim Erwachen kehren sie in 
den Ätherleib und den physischen Leib zurück (vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 82-84). Während des 
Todes löst sich nicht nur der Astralleib, sondern auch der Ätherleib vom physischen Leib, dieser „bleibt seinen 
eigenen Kräften überlassen und muß deshalb als Leichnam zerfallen“ (vgl. ebd. S. 93). In der Todesphase er-
fahren die übrigen menschlichen Glieder innerhalb der geistigen Welten eine „Läuterung“, „für das Ich (tritt) 
ein völlig neuer Bewußtseinszustand ein“ (vgl. ebd. S. 106). Es gliedert sich nun einen neuen Astral- und einen 
neuen Ätherleib an und reinkarniert sich aufs neue ins irdische Dasein (vgl. ebd. S. 117). 
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Der Lebenslauf des Menschen, der, so Zumdick, beschrieben werden kann als ein 
„Prozeß physischer, seelischer und geistiger Vervollkommnung“, endet nicht mit 
dem Tod, sondern geht auf in eine Folge stetiger Wiedergeburten und er ist einge-
bunden in die Zyklen der kosmischen Evolution.1 Welt- und Menschheitsentwick-
lung sind direkt aufeinander bezogen, sie bilden eine Einheit. Steiner schreibt: 

„Die (...) Glieder der Menschennatur stehen (...) in den mannigfaltigsten Ver-
hältnissen zu dem ganzen Weltall. Und ihre Entwickelung hängt mit der Entwicke-
lung dieses Weltalls zusammen.2 

Analog zur Siebenzahl der Glieder des Menschen und deren sukzessiver Her-
ausbildung durchläuft die stufenweise Entwicklung des Kosmos sieben „planetari-
sche Verkörperungen“, „zwischen denen immer Zwischenzustände der Vergeisti-
gung liegen“.3 Der jeweilige planetarische Zustand nimmt die vorausgelaufenen in 
sich auf, so dass die aktuelle planetarische Verkörperung, die Erde, als eine höhere 
Entwicklungsstufe der vorangegangenen aufgefasst werden muss. Die erste planeta-
rische Verkörperung kann man, so Steiner, „den Saturn nennen; die zweite als Son-
ne bezeichnen; die dritte als Mond; die vierte ist die Erde“.4 Erst auf der Erde tritt 
der Mensch in seiner gegenwärtigen Gestalt auf, die aus vier Gliedern, nämlich dem 
physischen Leib, dem Ätherleib, dem Astralleib und dem Ich zusammengesetzt ist. 
Während der ersten Phase der kosmischen Entwicklung wurde der physische Leib 
des Menschen angelegt. Er ist der älteste der vier Glieder des Menschen und reifte 
heran, um im Zeitalter der Sonne den Ätherleib aufnehmen zu können. In der 
Mondphase befand sich der physische Leib auf der dritten, der Ätherleib auf der 
zweiten Entwicklungsstufe und der Astralleib gliederte sich ihnen ein. Während der 
Erdenverkörperung schließlich entwickelten sich die vier Glieder des menschlichen 
Leibes zur jeweils nächsthöheren Stufe weiter. Steiner schreibt: 

 „Auf der Erde wurde dem aus physischem Leib, Lebensleib und Astralleib be-
stehenden Menschenvorfahr das Ich eingegliedert. Dadurch erreichte der physische 
Leib seinen vierten Vollkommenheitsgrad, der Lebensleib den dritten, der Astral-
leib den zweiten; das Ich steht erst auf der ersten Stufe seines Daseins.“5 

Während des vierten Äons, dem Erdenzeitalter, hat sich die Physis von Welt 
und Mensch soweit vervollkommnet, dass die seelische Welt- und Menschheits-
entwicklung einsetzen kann, die Herausbildung des „menschlichen Ich-
Bewußtseins“, wie W. Zumdick schreibt, „und damit die Voraussetzung für die 
Ausbildung menschlicher Schöpferkraft, Autonomie und Individualität“.6 Erst kraft 
seines Ich-Bewusstseins vermag der Mensch aktiv in die Entwicklung, an der er als 
Individuum bislang nicht beteiligt war, einzugreifen.7 Die Herausbildung des Ich-
Bewusstseins steht im Zentrum des Erdenzeitalters, in dessen Spätphase, dies sei 
hier allein der Vollständigkeit halber erwähnt, sich bereits die zukünftige geistige 
Weltentwicklung ankündigt, deren planetarische Verkörperungen Steiner als Jupi-
ter-, Venus- und Vulkanzustand bezeichnet.8 

                                                 
1 Vgl. Zumdick 1995, S. 79 u. S. 69 
2 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 137 
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 145 
4 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 148. Die Namen der „planetarischen Verkörperungen“ dürfen nicht 
ohne weiteres gleichgesetzt werden mit den gleichlautenden Planetennamen unseres Sonnensystems, sie sind 
zu verstehen als Bezeichnungen für spezifische, kosmische Entwicklungsstufen (vgl. ebd.). 
5  Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 152 
6  Vgl. Zumdick1995, S. 80 
7  Vgl. Zumdick 1995, S. 80 
8  Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 398 - 400 u. Zumdick 1995, S. 86 
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Analog zu der - hier nur ganz dürftig beschriebenen - großen kosmischen Ent-
wicklung, lässt sich das Erdenzeitalter nach Steiner in eine komplexe Folge größe-
rer und kleinerer Zeitabschnitte ausdifferenzieren, innerhalb derer sich für die Aus-
bildung der menschlichen Individualität wichtige Entwicklungen vollzogen haben. 
Gegenwärtig befindet sich die Menschheit im „fünften Zeitabschnitt des nachatlan-
tischen Zeitalters“.1 Steiner schreibt: 

„So wie die große Weltentwicklung in der Folge ihrer Zustände von der Saturn- 
bis zur Vulkanzeit dargestellt werden kann, so ist dies auch möglich für kleinere 
Zeitabschnitte, z.B. solche der Erdenentwickelung. Seit jener gewaltigen Umwäl-
zung, welche dem alten atlantischen Leben das Ende gebracht hat, sind sich inner-
halb der Menschheitsentwickelung Zustände gefolgt, welche in diesem Buche als 
die Zeiten der alten indischen, der urpersischen, der ägyptisch-chaldäischen, der 
griechisch-lateinischen gekennzeichnet worden sind. Der fünfte Zeitabschnitt ist 
derjenige, in dem jetzt die Menschheit steht, es ist die Gegenwart. Dieser Zeitab-
schnitt hat um das zwölfte, dreizehnte und vierzehnte Jahrhundert n. Chr. allmäh-
lich begonnen (...).“2 

Die Zeitalter innerhalb der Erdenentwicklung, die vor dem nachatlantischen 
Zeitalter lagen, lassen sich analog zur biblischen Überlieferung als „paradiesische 
Zeit“ zusammenfassen3, innerhalb derer der Mensch mit Gott und dessen Schöp-
fung in vollkommener Übereinstimmung und Einheit lebt.4 Das biblische Bild des 
menschlichen Sündenfalls fasst Steiner auf als „das Herabsteigen auf die Erde, das 
Verstricktwerden der Menschen in die Sinnenwelt, als die Vertreibung aus dem Pa-
radies“.5 Es ist hier nicht der Ort, Steiners Vorstellungen vom sukzessiven Abstieg 
des Menschen in die „physisch-sinnliche Welt“ durch die im obigen Zitat genann-
ten Zeitabschnitte hindurch im Einzelnen zu verfolgen. Es sei dieser Sicht auf die 
Entwicklung der Menschheit an dieser Stelle lediglich insofern Erwähnung getan, 
als wir stichwortartig festhalten wollen, dass sie auf engste verbunden ist mit der 
Ablösung des magischen Weltbildes der archaischen Inspirationskulturen, in denen 
die Priester, Schamanen, Magier usw. als Eingeweihte den Kontakt zu den „geisti-
gen Welten“ aufrechterhielten, durch das auf das Denken in kausalen Reihen auf-
bauende Weltbild der griechischen Philosophie; oder wie W. Zumdick es formu-
liert: „Das unmittelbar bildhaft-schauende, das noch traumhaft-visionäre mythische 
Denken wird durch das begrifflich-diskursive Denken ersetzt. Kurz: Der Mythos 
wird zum Logos“, eine Entwicklung, die eng verknüpft ist mit den Philosophien 
Platons und Aristoteles´.6  Bei Kant schließlich treten Welt und Welterkenntnis als 

                                                 
1  Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 401f. Innerhalb des komplexen Schematismus´, den Steiner in sei-
ner Schrift „Die Geheimwissenschaft im Umriß“ entwickelt, nicht den Überblick zu verlieren, fällt dem Nicht-
Eingeweihten, für den wir uns bekennen, einigermaßen schwer. Sofern wir Steiner richtig verstehen, ging dem 
„nachatlantischen Zeitalter“, in dem wir uns momentan befinden das „atlantische“ voraus. Vor diesem lag das 
„lemurische“, welches das „hyperboräische Zeitalter“ ablöste. Dem „hyperboräischen“ ging noch ein weiteres, 
von  Steiner in der „Geheimwissenschaft“ nicht namentlich genanntes Zeitalter voraus (vgl. ebd. S. 259).  Da in 
der Steinerschen Schematik die Siebenzahl immer wiederkehrt, glauben wir ihn richtig zu verstehen, wenn wir 
davon ausgehen, das dem fünften, also dem „nachatlantischen Zeitalter“ noch zwei weitere folgen, bevor die 
kosmische Entwicklung zur nächsten planetarischen Verkörperung fortschreitet, der Herausbildung des „Jupi-
terzustandes“ (vgl. dazu: ebd. S. 410 - 412). 
2 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 401f. Dem gegenwärtigen fünften Zeitabschnitt innerhalb des „nachatlan-
tischen Zeitalters“ werden noch zwei weitere folgen, bevor das „nachatlantische Zeitalter“ in das nächste über-
geht, welches sich wiederum in sieben Zeitabschnitten entwickeln wird (vgl. ebd. S.409f.). Daraus schließen 
wir, dass so wie sich die kosmische Entwicklung in sieben „planetarischen Zuständen“ entwickelt, die sich je-
weils in sieben Zeitalter gliedern lassen, auch alle Zeitalter, nicht nur das gegenwärtige „nachatlantische“,  als 
in sieben Zeitabschnitte unterteilt aufgefasst werden müssen. 
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 259f. 
4 Vgl. Zumdick 1995, S. 81 
5 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 260 
6 Zumdick 1995, S. 109 u. S. 110 - 117. Dazu auch: Dingler 1967, S. 1-25 
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unvereinbar auseinander, so dass ein „unüberwindbarer Dualismus“ entsteht „zwi-
schen der Welt, wie das Subjekt sie denken muß, und der letztlich unerkennbaren 
‘Welt an sich’“.1 Im 19. Jahrhundert schließlich suchte man wissenschaftliche Er-
kenntnis auf eine „empiristische Basis“ zu stellen: Im Empirismus, der alle Ge-
setzmäßigkeiten aus den Bedingungen der Materie zu erklären suchte, war für eine 
„Ideenwissenschaft“ kein Platz mehr.2 Für unsere Untersuchung ist in diesem Zu-
sammenhang entscheidend, dass in der Steinerschen Lesart dieser an der Philoso-
phiegeschichte abzulesenden Entwicklung hin zum wissenschaftlichen Materialis-
mus „der Mensch hineingestoßen (wurde) in das Materielle, und damit“, so Steiner, 
„verlor er dann auch das Bewußtsein des Göttlichen“.3  

 
In der allein dem „sinnlich-physischen Dasein“ zugekehrten Wissenschaft wur-

de der Mensch unempfänglich für die „Offenbarung des Geistigen“, die allein in 
der auf dem Glauben aufbauenden Religion überdauert hat. Der Religion jedoch 
ermangelt es am „unmittelbaren Schauen der übersinnlichen Welt“. Für Steiner ist 
die Menschheitsentwicklung gekennzeichnet vom Auseinanderfallen von Wissen-
schaft und Religion: Erstere krankt daran, dass sie das Übersinnliche negiert, letzte-
re an dem Umstand, dass sie es nicht als Gegenstand wissenschaftlicher Erkenntnis 
begreift, sondern als bloße Glaubenssache.4 Das Ziel künftiger Entwicklung ist es, 
religiösen Glauben und wissenschaftliche Erkenntnis miteinander zu versöhnen, in-
dem beide in einer „höheren“ Erkenntnis aufgehen: 

„Insofern Religion auf Glauben gebaut ist und nicht von der vollen Erkenntnis 
durchglüht ist, ist sie etwas, was im Laufe des Menschheitsfortschrittes abgelöst 
werden muß.“ 

Der Impuls aber für diese künftige Entwicklung kommt einzig und allein aus 
dem Christentum. Steiner schreibt: 

„Keine andere Religion wird sein, die auf bloßen Glauben gebaut ist. Das Chris-
tentum wird bleiben, denn das Christentum ist zwar in seinem Anfang Religion 
gewesen, aber das Christentum ist größer als alle Religion!“ 

Und er fährt fort: 

„(...) das Christentum ist noch größer als das religiöse Prinzip selbst, Wenn die 
Glaubenshüllen fortfallen werden, wird es Weisheitsform sein. (...) und dazu wird 
Geisteswissenschaft helfen, die Menschen vorzubereiten.“5 

An der überragenden Stellung des Christentums innerhalb der Welt- und 
Menschheitsentwicklung hegt Steiner keinerlei Zweifel. Als Religion ist es aber 
wenig mehr als eine Vulgärform seines eigentlichen Wesens, nämlich „Weisheits-
form“ zu sein. Mit anderen Worten, durch die Christustat steigt der Mensch auf von 
einem an die Macht des Übersinnlichen Glaubenden zu einem das Übersinnliche 
Erkennenden, von einem dem Weltgeschehen ausgelieferten steigt er auf zu einem 
die Welt- und Menschheitsgeschicke frei gestaltenden Dasein. 

 

                                                 
1  Vgl. Zumdick 1995, S. 118. Zu Beuys´ und Steiners Auffassung der Philosophiegeschichte insgesamt vgl. 
ebd. S. 86f. u. S. 101 - 121 
2 Vgl. Dingler 1967, S. 124, S. 129 u. 133 
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 116, S. 67. Die Schrift gehörte nicht zu Beuys´ Steiner-Bibliothek (vgl. 
Harlan 1991b). 
4 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 296f. u. Bd. 102, S. 115. Letzterer Band gehörte nicht zu Beuys´ 
Steiner-Bibliothek (vgl. Harlan 1991b). 
5 Alle Zitate aus: Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 102, S. 115  
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Die Erlösungstat Christi 

Die ganze Menschheitsentwicklung führt zunächst in den Materialismus, als 
solche ist sie gleichbedeutend mit dem Hinabsteigen des Menschen in die Materie 
und dem Verlust des Bewusstseins seiner göttlich-geistigen Herkunft. Die Materie 
ist aber - wie wir weiter oben sahen - für Steiner gleichbedeutend mit dem Tod. Nur 
im Angesicht des Todes, so Steiner, gänzlich abgetrennt von jeglicher „Verbindung 
mit der geistigen Welt“, entdeckt sich der Mensch im Ich als freies, unabhängiges 
Wesen.1 Die Herausbildung des Ichs, die wir im Sinne Steiners als das vornehmste 
Ereignis innerhalb des Erdenzeitalters kennen gelernt haben, ist aufs engste ver-
bunden mit dem Abstieg des Menschen in die Materie, der Loslösung „aus dem 
Mutterschoß des Göttlich-Geistigen“, in den das Ich, so Steiner weiter, nun zurück-
geführt werden muss. Die Voraussetzungen dafür sind geschaffen und zwar durch 
den in Christus in die materielle Welt hinabgekommenen geistigen „Impuls“. 

In Christus ist nach Auffassung Steiners das Göttliche heruntergestiegen „bis 
zum physischen Plan“, durch seine Auferstehung vom Tode hat er dem Menschen 
gezeigt, „wie er den Weg zu den Reichen der Himmel wieder zurückfinden kann“: 
Das Ich muss den durch Christus in die Welt gekommenen „Impuls“ aufnehmen, 
um „in der physischen Welt etwas zu finden, was den Menschen hinaufführt in die 
geistige Welt“. „Das Ich des Menschen“, sagt Steiner, „hat der Christus zu einem 
Anteilnehmer an der geistigen Welt gemacht.“2 Indem der Mensch wie Christus 
durch die Pforte des Todes geht, vermag er durch sich selbst und unabhängig von 
äußerlich an ihn herangetragenen Glaubenslehren das Primat des Geistigen im Phy-
sisch-Sinnlichen zu erkennen: 

„In den alten Zeiten war es anders; da wurde der Geist den Menschen noch ge-
schenkt, da konnten sie hinaufschauen in eine geistige Welt (...). Jetzt aber sind die 
Menschen heruntergedrängt worden in die physische Welt. Geschlossen haben sich 
die Tore zu der geistigen Welt vor den menschlichen Sinnen, der physische Leib 
eröffnet keine Aussicht in die Reiche der Himmel. 

Aber der Christus konnte sagen: Ergreift das Ich da, wo ihr es jetzt ergreifen 
sollt, dann sind die Reiche der Himmel nahe herbeigekommen. In eurem Ich wer-
den sie aufgehen. Wenn auch eure Augen euch hinter dem äußeren sinnlichen Licht 
verschließen das geistige Licht, wenn auch eure Ohren euch hinter dem physischen 
Ton den geistigen verschließen, wenn ihr zu dem Christus selber euch erhebt, wer-
det ihr in euch finden die Reiche der Himmel.“3  

In Christus haben sich für Steiner Himmel und Erde, Geist und Materie mitein-
ander vermählt. In seinem Ich vermag sich jeder Mensch mit diesem durch Christus 
in die Welt gelangten „Impuls“ zu vereinigen, so dass das Ich selbst zum Ort wird, 
in dem sich der Dualismus von Geist und Materie aufhebt durch die selbsttätige Er-
kenntnis des Primats des Geistigen im Materiellen. Im Sinnlichen das Übersinnli-
che zu erkennen, ist aber die Basis des Okkultismus´. Die Opfertat Christi, mit der 
sich im christlichen Glauben die Perspektive der eschatologischen Erlösung der 
Menschheit verbindet, wird in Steiners christologischen Spekulationen umgedeutet 
zum „Christusimpuls“, zu einer geistigen Wirkkraft, die zum Agens der Selbsterlö-
sung des Menschen kraft übersinnlicher Erkenntnis nobilitiert wird:  

„Der recht verstandene Christusimpuls wirkt dahin, daß die Menschenseele (al-
so das Ich / d. V.) welche ihn aufgenommen hat, sich als Glied einer geistigen Welt 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 116, S. 66f. 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 116, S. 75 
3 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 116, S. 72 
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fühlt und als solches erkennt und verhält, außerhalb welcher sie vorher gestanden 
hat.“1 

Dieser ganze, von Steiner als evolutionäre Notwendigkeit dargestellte Prozess 
der Selbsterlösung des Menschen, den er in Christus vorgezeichnet findet, folgt 
dem Schema Leben - Leiden - Tod - Auferstehung zu neuem, vergeistigtem Leben, 
dass wir bereits als Urbild jeglicher Initiation kennen lernten. Wir konnten in die-
sem Zusammenhang das Beuyssche Objekt „FOND III“, aufgrund seiner räumli-
chen Anordnung sowie aufgrund der mit dieser Arbeit in Verbindung zu bringen-
den Begriffe Reinigung, Isolation und Wärme, als plastische Ausformung des auf 
Steiners paraphysikalischen Spekulationen basierenden spirituellen Wärmebegriffs 
identifizieren. Es lässt sich nun aus dem bislang Gesagten schließen, dass das Stei-
nersche paraphysikalische Wärmephänomen, als der Mittler zwischen Geist- und 
Materiegebiet, in christologischem Gewande wiederkehrt und zwar in Form des 
„Christusimpulses“. Oder anders formuliert, in okkultistischer Umdeutung der 
Christustat zu einer allgegenwärtigen übersinnlichen Wirkkraft, der sich der 
Mensch in der „Nachfolge Christi“, das heißt durch eine entsprechende Initiation, 
in seinem Ich bewusst wird, eignet er sich das Wärmeprinzip als das universelle 
Agens aller Transformationsprozesse an. Im Sinne einer geistigen Wirkkraft sind 
der spirituelle Wärmebegriff Steiners und der „Christusimpuls“ hinsichtlich ihrer 
Funktion  identisch. Der „Christusimpuls“ ist lediglich die Form, in der sich der 
Mensch in seinem Ich jener universellen Wirkkraft, die in Steiners paraphysikali-
schen Spekulationen als „Wärme“ erscheint, bewusst wird. 

 
 

Wie Beuys an Steiners Vorstellungen vom Christentum anknüpft 
 

Wie sehr Beuys in seiner Auffassung vom Christentum durch Steiners okkul-
tistische Spekulationen geprägt war, kann im Folgenden nicht in Gänze untersucht 
werden. Unsere Darstellung mag aber hinreichend sein, um sich einen Eindruck 
von der tiefen inneren Verwandtschaft zwischen Beuys und Steiner bezüglich ihrer 
Auffassung vom Christentum zu verschaffen.  

Wie Steiner sieht Beuys das Christentum als ein zentrales Ereignis eingebunden 
in die Welt- und Menschheitsentwicklung. Zwar verzichtet er in seinen Äußerungen 
darauf, den kosmologischen Schematismus Steiners im Einzelnen zu rekapitulieren, 
immer jedoch schimmern Steiners Spekulationen über die Stellung des Christen-
tums innerhalb der Welt- und Menschheitsentwicklung in den Ausführungen des 
Künstlers zum Christentum hervor. So betont Beuys im Gespräch mit F. Mennekes, 
dass das „Christliche“ in Zusammenhang gehöre „mit planetarischen Bewegungen, 
mit kosmischen Dimensionen“. Die „Inkarnation des Christuswesens in die physi-
schen Verhältnisse der Erde“ sei „kein nur historisches“, sondern „ein reales Mys-
terium, ein kosmisches Ereignis.2 Beuys verfolgt also - ganz im Sinne Steiners - ei-
ne kosmologische Christologie. Mehr noch, wie Steiner deutet er die christliche Er-
lösergestalt um zu einer in die materielle Welt hinabgestiegenen, allgegenwärtigen 
geistigen Kraft: Mit Christus, so Beuys, sei eine „göttlich-menschliche Kraft“ „in 
den historischen Kontext“ geraten.3 Diese „Kraft“, von Beuys auch „christliche 
Substanz“ oder in Übereinstimmung mit Steiner „Christusimpuls“ genannt, biete 

                                                 
1 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 409 
2 Vgl. Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 16 u. S. 28 - 30 
3 Vgl. Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 30 
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sich dem Menschen an als das „Element des Lebens“ und des „Geistes“, ohne sie 
sei eine „positive Bewusstseinsentwicklung nicht möglich“.1 Die Herausbildung 
des Ich-Bewusstseins als Voraussetzung für die künftige Fortentwicklung von 
Mensch und Welt durch den Menschen ist auch für Beuys gekoppelt an die Chris-
tustat. 

Gleichermaßen steht er in der Nachfolge Steiners, wenn er die Rolle des Chris-
tentums von derjenigen der Kirche zu trennen sucht: „Der Christusimpuls“, so 
Beuys, „ist innerhalb der Kirche nicht mehr gegenwärtig“, denn diese habe ledig-
lich „eine orientalische Liturgie weiter tradiert“.2 Das konfessionalisierte Christen-
tum habe den Menschen nicht zur Individuation geführt, sondern indem es „zu 
mehr alten Vorstellungen von Kultus“ zurückgekehrt sei, habe es dazu beigetragen, 
dass der Mensch in den „alten Kollektiven“ verblieben sei und damit abhängig von 
spirituellen Führungspersönlichkeiten wie früher von „Hohenpriestern oder von 
Eingeweihten oder von Druiden“: 

„Die Rolle des Christentums und die Rolle der Kirche darf man nicht in einem 
Atemzug nennen. Die Kirche hindert daran, zu einer christlichen Gesellschaftsord-
nung zu kommen.“3 

Warum? Weil die Kirchen das Christentum zu dem gemacht haben, was es nach 
Beuys´ Auffassung seinem Wesen nach nicht ist, eine Religion. Als solche aber 
verfehlt das Christentum seine historische Funktion, nämlich die Herausbildung des 
menschlichen Ich-Bewusstseins in der Nachfolge Christi zu erwirken. Erst der sei-
ner selbst bewusst gewordene Mensch aber kann sich aus sich selbst heraus, das 
heißt unabhängig von spirituellen Führungspersönlichkeiten oder religiösen „Kol-
lektiven“, als primär geistiges Wesen erkennen und als solches seine Erlösung, die 
Rückführung zu seinem geistigen Ursprung selbstbestimmt betreiben. Wenn sich 
das Christentum aber nicht in den Kirchen verwirklicht hat, wo dann? Vorangetrie-
ben worden sei das Christentum, so Beuys, „durch die Wissenschaftsgeschichte und 
durch die Naturwissenschaftsgeschichte“.4 Wie ist das zu verstehen?  

Am vorläufigen Ende der „gesamten Philosophieentwicklung des Abendlandes“ 
steht für Beuys die Herausbildung des Materialismus´. Durch das Erreichen des 
Materialismus´ sind dabei zwei für das Fortschreiten der Menschheitsentwicklung 
notwendige Voraussetzungen geschaffen worden, nämlich die Reduktion allen 
Seins auf die „Gesetzmäßigkeit der Materie“ und damit einhergehend die Loslö-
sung von allem, „was spiritueller Natur ist“5, und zugleich „das Intaktsetzen intel-
lektuell scharfer Erkenntniskriterien“6. Der Glaube an die Gegenwart göttlich-

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Mennekes, Gespräch, S. 22. Der Begriff „Christusimpuls“ erscheint im Interview mit F. Men-
nekes 29mal, im Interview mit H. Schwebel immerhin 18mal (Schwebel, Gespräch 1978). Diese Angaben sind 
F. Mennekes zu verdanken (vgl. Mennekes 1996, S.205). Auf eine Zählung des Begriffes „Christussubstanz“ 
glauben wir verzichten zu können. Es sei aber dem Hinweis F. Mennekes´ Erwähnung getan, dass nach der 
anthroposophischen  Substanzlehre Rudolf  Hauschkas, mit der sich Beuys den Angaben Wenzel Beuys´ zufol-
ge intensiv befasst hat, allen Erscheinungen der Natur „verdichtete Wärme“ zugrunde liegt. Diese vermag aber 
erst durch die sie „verdichtende und materialisierende Kraft“ der Elektrizität zu bestehen (vgl. ebd. S. 207). 
Dieser Hinweis F. Mennekes´ ist insofern von Bedeutung, als die von uns im Zusammenhang mit der Arbeit 
„Fond II“ vermutete Beuyssche Übernahme der Steinerschen Idee der Möglichkeit einer Ineinanderverwand-
lung eines Geistigen in ein Materielles unter Vermittlung von Wärme zusätzlich gestützt wird. 
2 Vgl. Beuys, in: Schwebel, Gespräch 1978, S. 30 u. S. 20 
3 Vgl. Beuys, in: Rappmann, Interview 1974, S. 17f. 
4 Vgl. Beuys, in: Rappmann, Interview 1974, S. 17 
5 Vgl. Beuys, in: Rappmann, Interview 1974, S. 16f. 
6 Vgl. Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 20. Eingeschränkt ist die Herausbildung exakter Erkenntniskri-
terien allerdings auf den Bereich des rein Physischen, über das „Spirituelle“ und über alles, „was sich auf See-
lisches bezieht, was sich auf Gefühlsmäßiges bezieht und sogar was sich auf das Prinzip ‘Leben’ bezieht“, kann 
die materialistische Wissenschaft keine Aussage machen ( vgl. Beuys, in: Rappmann, Interview 1974, S. 17). 
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geistiger Kräfte ist abgelöst worden durch die Wissenschaft, durch die Erkenntnis 
der Gesetzmäßigkeiten der materiellen Welt. Diese Entwicklung innerhalb der 
westlichen Kulturen hat für Beuys zur Folge, dass für den Menschen „der Glaube 
kein Erkenntnisorgan mehr (ist)“; die „Glaubenskräfte“, so Beuys, „die die Men-
schen früher hatten,(...) (sind) erloschen“, fortan wollen die Menschen wissen, sie 
„wollen die Grundfragen so wissen, wie sie über ein physikalisches Grundgesetz 
etwas wissen wollen“.1 Mit dem Verlust des Glaubens haben sich aber auch die auf 
Religion gegründeten „Kollektive auseinandergespalten“, der Mensch stehe nun 
zwar als „Einzelner, aber immerhin als ein freies Individuum“ da, woraus Beuys 
schließt: 

„Der Materialismus hat zum Begriff ‘Freiheit’ sehr viel beigetragen (...). Ohne 
Materialismus ist keine Freiheit möglich.“2 

Wie für Steiner ist die Geschichtsentwicklung hin zum Materialismus aufs 
engste verbunden mit der menschlichen Individuation, der Herausbildung des Ich-
Bewusstseins im Denken. Beuys sagt: 

„Allein dieser Terminus ‘Selbstbewußtsein’, ‘Ich-Kraft’, ist ja durch den Mate-
rialismus als Disziplin intensiv (...) verfolgt worden (...). Diese Disziplinierung des 
Ich in der äußersten Zuspitzung des Bewußtseins - sagen wir mal ruhig: im Denken. 
Dort ist diese Genauigkeit erreicht, in einem ganz kleinen Restbestand. In der Tiefe 
der Nacht, in der Tiefe der Isolation, in der völligen Abgeschiedenheit von jedem 
Spirituellen vollzieht sich ein Mysterium im Menschen, welches ingang gebracht 
wird durch die Wissenschaften und nicht durch die tradierten Institutionen des 
Christentums.“3 

Kennzeichnend für Beuys ist nun, dass er wie Steiner die Wissenschaftsent-
wicklung hin zum Materialismus nicht allein mit der Herausbildung des Ichs asso-
ziiert, das heißt dem Bewusstsein des Menschen, ein individuelles, selbstbestimm-
tes und freies Wesen zu sein, sondern diesen Vorgang vorgezeichnet findet in der 
Erlösungstat Jesu Christi. Wie diese folgt auch die Herausbildung des Ich-
Bewusstseins dem für die Initiationen schlechthin maßgeblichen Schema Leiden, 
Tod und Auferstehung zu neuem, geistigen Leben: 

„Während das alte Christentum eine gemütsmäßige Seeleneigenschaft der Men-
schen war, um über die Glaubenskräfte Verbindung zu bekommen in der empfind-
samen Seele, ist durch die Abnabelung von dieser Tradition etwas großartiges ge-
schehen, etwas Positives, ja etwas Christliches, als dem Menschen dadurch gesagt 
wird: Wenn du einfachhin so glaubst, bist du kein Christ. Du mußt versuchen, ‘ex-
akt’ zu ‘glauben’; du mußt erst deinen Glauben verlieren, so wie Christus für einen 
Augenblick seinen Glauben verloren hat, als er am Kreuz war.4 Das heißt, der 
Mensch muß diesen Vorgang der Kreuzigung, der vollen Inkarnation in die Stof-
feswelt durch den Materialismus hindurch auch selbst erleiden. Er muß selbst ster-
ben, er muß völlig verlassen sein von Gott, wie Christus damals vom Vater in die-
sem Mysterium verlassen war. Erst wenn nichts mehr ist entdeckt der Mensch in 
der Ich-Erkenntnis die christliche Substanz und nimmt sie ganz real war. Das ist ei-

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Mennekes. Gespräch 1984, S. 18 - 20. Dass die für die aktuelle Menschheitsentwicklungen 
wichtigen Voraussetzungen „im Westen“ vorangetrieben werden, kommt auch im Interview mit H. Schwebel 
zum Ausdruck (vgl. Beuys, in: Schwebel, Gespräch 1978, S. 21). 
2 Vgl. Beuys, in: Rappmann, Interview 1974, S. 17 
3 Vgl. Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 26 
4 Es ist zu vermuten, dass sich Beuys mit diesen Worten auf diejenige durch Matthäus und Markus überlieferte 
Bibelstelle innerhalb der Leidensgeschichte Jesu bezieht, in der es heißt: „Und um die neunte Stunde rief Jesus 
mit lauter Stimme: ‘Eli, Eli, lema sabachtani’, das heißt: ‘Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich verlas-
sen?’ (Mt 27,47. Fast gleichlautend in Mk 15,35) 
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ne Erkenntnis. Die ist so exakt und sie muß sich so exakt vollziehen wie ein Expe-
riment im Labor.“1  

In enger Anlehnung an die geheimwissenschaftlichen Spekulationen Steiners 
unterzieht Beuys die in Christus vorgezeichnete Initiation einer Umdeutung: Der 
Mensch wird nunmehr nicht in den in Christus geoffenbarten Glauben an die Ge-
genwart Gottes eingeführt, sondern in die Erkenntnis der sich im Sinnlichen mani-
festierenden spirituellen Kräfte. Mit anderen Worten, die „christliche“ Initiation ist 
eine Einführung in die geheimwissenschaftliche Erkenntnis, der sich das Übersinn-
liche gleichermaßen erschließt, wie dem materialistischen Wissenschaftler die Ge-
setzmäßigkeiten der stofflichen Welt. Durch den Tod Jesu Christi hat sich in der 
Beuysschen Lesart des biblischen Heilsgeschehens der göttliche Geist vollständig 
in das physische Dasein inkarniert. Analog dazu ist der Abstieg des Menschen in 
die Materie vollendet, sobald er durch den Materialismus, den Beuys mit dem 
„Prinzip des Todes“ gleichsetzt,2 hindurchgegangen ist. Erst im Angesicht des To-
des, der von Beuys als gänzliche Trennung des Menschen von allem Spirituellen 
aufgefasst wird, erkennt sich der Mensch aus sich selbst heraus als primär geistiges 
Wesen. Dementsprechend versteht Beuys die „Anknüpfung an das Spirituelle“3 
analog zur Heilstat Christi als „Auferstehung“: 

„(...) ohne diese Erkenntnisschritte zu machen wird man diese Kraft, die hinein-
drängen will, nicht aufnehmen können und in die irdischen Verhältnisse herein-
bringen können. Denn diesmal geht es nicht mehr so, daß ein Gott dem Menschen 
hilft, wie das durch dieses Mysterium von Golgata war, sondern diesmal muß diese 
Auferstehung durch den Menschen selbst vollzogen werden. Der Kredit ist gege-
ben, d.h. nach diesem Kredit muß die Rückzahlung des Wechsels vom Menschen 
kommen.“4  

Wir dürfen also sagen, erst wenn sich der Mensch in der Ich-Erkenntnis als Teil 
des Göttlich-Geistigen erkennt, ist er befähigt, auch außerhalb seiner selbst jene 
spirituellen Wirkkräfte zu erkennen, die die gesamte physische Welt durchziehen. 
Diese unsichtbaren Kräfte, die das Agens jeglichen Lebens und jedweder Evolution 
sind, fasst Beuys summarisch als „Christusimpuls“ oder „christliche Substanz“ zu-
sammen, denn erst durch Christus können sie dem Menschen bewusst werden. 
Oder anders formuliert, sofern der Mensch durch die „christliche“ Initiation und 
durch sich selbst das Primat des Geistigen im Materiellen erkennt, erschließt sich 
ihm der „Christusimpuls“, der „in der bewegten Form einer für das äußere Auge 
unsichtbaren Substanz“ „jeden einzelnen Raum und jedes einzelne Zeitelement 
substantiell (durchweht)“.5  

Der Christusimpuls als die jegliche Veränderung initiierende spirituelle Wirk-
kraft geht als solche schließlich ein in den „erweiterten Kunstbegriff“, setzt doch 
Beuys die durch Christus in die materielle Welt herabgekommenen göttlich-
geistigen Kräfte gleich mit dem „Bewegungselement schlechthin“6. 

„Die Bewegung kommt zustande durch eine Provokation, durch eine Einwei-
hung, durch eine Initiation zum Zwecke der Bewegung.(...) Es ist also das Aufer-
stehungsprinzip: die alte Gestalt, die stirbt oder erstarrt ist, in eine lebendige, 

                                                 
1 Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 20-22 
2 Vgl. Beuys, in: Rappmann, Interview 1974, S. 17 
3 Vgl. Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 20 
4 Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 28 
5 Vgl. Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 56 
6 Vgl. Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 56 
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durchpulste, lebensfördernde, seelenfördernde, geistfördernde Gestalt umzugestal-
ten. Das ist der erweiterte Kunstbegriff.“1 

Der „erweiterte Kunstbegriff“ des Joseph Beuys findet seine Begründung in der 
okkultistischen Umdeutung des christlichen Erlösungsglaubens: So wie die Kirche 
den Christ einweiht in die durch Christus geoffenbarten Geheimnisse des Glaubens, 
ist es die vornehmste Aufgabe der Kunst, den Betrachter hinzuführen zur übersinn-
lichen Erkenntnis der das physische Dasein durchwirkenden und verändernden 
geistigen Kräfte. Indem sich der Mensch im Ich als primär geistiges Wesen be-
greift, schafft er sich die Voraussetzung, um im Bewusstsein, ein freies, selbstbe-
stimmtes Wesen zu sein, nun selbst aktiv an jenen Gestaltungsprozessen teilzuha-
ben, die nicht nur den Bereich des Physischen betreffen, sondern darüber hinaus die 
des Lebendigen, das heißt des Seelischen und Geistigen. Will sagen, aufgestiegen 
zur übersinnlichen Erkenntnis vermag der Mensch die Weltentwicklung, der er als 
integraler Teil zuvor passiv ausgeliefert war, nunmehr frei und selbstbestimmt mit-
zugestalten. Mit anderen Worten, der Mensch wird kreativ. Beuys sagt: 

Und in der Tat kann man meines Erachtens nicht anders vom Schöpferischen im 
Menschen sprechen, als daß das Schöpferische etwas Göttliches ist. Das Schöpferi-
sche ist das Göttliche, das heißt, das, was den Fortgang der Dinge in der Welt ent-
wickelt, sowohl in Zeit und Raum, als auch über Zeit und Raum hinaus.“2 

Eingeweiht in die Erkenntnis des Übersinnlichen wird der Mensch schöpferisch 
tätig, das heißt er wirkt selbsttätig mit an der Rückführung der Welt zu ihrem geis-
tigen Ursprung. 

 

Zusammenfassung 

Fassen wir zusammen: Beuys entwickelt seine Vorstellungen vom Christentum 
in enger Anlehnung an die Anthroposophie Rudolf Steiners. Die Erlösungstat Jesu 
Christi ist als ein zentrales Ereignis eingebunden in die kosmische Entwicklung. 
Der Mensch ist Teil dieser kosmischen Entwicklung, innerhalb derer durch die In-
karnation Christi als eines geistigen Prinzips, dessen Leiden, Tod und Auferste-
hung, der Weg zur Herausbildung des menschlichen Ich-Bewusstseins vorgezeich-
net ist. Das Ich ist die Voraussetzung für die künftige Gestaltung der Welt- und 
Menschheitsentwicklung durch den Menschen, denn durch das Ich hält das Gött-
lich-Geistige in Form des Christus-Impulses Einzug in den Menschen.  

Der für alle Religionen kennzeichnende Glaube an die Möglichkeit einer Ver-
bindung zum Göttlich-Geistigen wird substituiert durch die geheimwissenschaftli-
che Erkenntnis vom Primat des Geistigen im Materiellen. Der materialistische Wis-
senschaftsbegriff, der alle Phänomene allein aus den Bedingungen der Materie zu 
erklären sucht, wird gleichermaßen überführt in den Okkultismus, der für sich den 
Anspruch erhebt, gleichermaßen exakte Aussagen über das Übersinnliche machen 
zu können, wie dies die materialistischen Wissenschaften im Bereich des Sinnli-
chen vermögen. Die Aufgabe der Kunst ist es zunächst, den Betrachter einzuführen 
in die  Erkenntnis des Übersinnlichen, das heißt die sinnlich wahrnehmbaren Phä-
nomene als stoffliche Manifestationen übersinnlicher Wirkkräfte zu begreifen. So-
dann kann und muss der Mensch schöpferisch tätig werden. Dies bedeutet am En-
de, dass er mitwirkt an der Rückführung von Welt und Mensch zu ihrem Ursprung, 
der im Geistigen liegt. In einer in diesem Sinne aufgefassten Kunst erfüllt sich das 

                                                 
1 Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 60 
2 Beuys, in: Schwebel, Gespräch 1978, S. 38 
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Wesen des Menschen. Die Erlösung des an die Materie verfallenen Menschen ist 
nicht länger das Gnadengeschenk eines göttlichen Erlösers, sondern sie wird vom 
Menschen selbsttätig ins Werk gesetzt. 

In den Räumen I und II des Darmstädter Blocks hat Beuys die als evolutionäre 
Notwendigkeit aufgefasste Überführung von Religion und Wissenschaft in den Ok-
kultismus bildhaft zum Ausdruck zu bringen gesucht. Die Räume I und II führen 
den Betrachter weder ein in das christliche Religionsverständnis, noch in die Er-
kenntnisweisen der experimentellen Wissenschaften. Bei beiden aber macht Beuys 
Anleihen. So zeigen sich die beiden großen Räume der Darmstädter Installation 
zum einen aufs engste verwandt mit der Disposition des Hauptschiffes der christli-
chen Basilika und der in diesem zum Ausdruck gebrachten christlichen Heilserwar-
tung, zum anderen wird die im Altarssakrament sich vollziehende Ineinanderver-
wandlung eines Stofflichen in ein Geistiges als ein elektrophysikalisches Experi-
ment vorgeführt. Die Räume I und II beschwören sowohl eine auf das Transzenden-
te gerichtete Heilserwartung, als auch die Möglichkeit des Menschen, zu exakten 
Erkenntnissen über die Seinsweise der natürlichen Welt zu gelangen. Der um das 
Tischobjekt „FOND II“ herum organisierte Raum II ist Sakralraum und profanes 
Laboratorium zugleich. Mit einem Wort, die Räume I und II des Beuys-Blocks sind 
die Manifestation eines an der Anthroposophie Steiners geschulten Okkultismus´, 
innerhalb dessen sich der Gegensatz von religiösem Glauben und wissenschaftli-
chem Erkenntnisstreben aufhebt. Sie sind die Manifestation einer Kunst, die sich 
als Verwirklichung eines okkultistischen Welt- und Menschenbildes begreift. 
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2.2 Wissenschaft und Okkultismus 
 
 
Angeregt durch die formalen Übereinstimmungen zwischen der für den christli-

chen Sakralraum konstitutiven Disposition und den Räumen I und II des Beuys-
Blocks haben wir letztere schließlich als Manifestation einer maßgeblich von Stei-
ners Anthroposophie geprägten okkultistischen Auffassung vom Christentum kenn-
zeichnen können. Die zwei großen Räume beschwören die ganz offensichtlich aus 
Steiners Lehre übernommene Notwendigkeit einer Überführung des Glaubens an 
die durch Christus in die Welt gekommene Gegenwart Gottes in die geheimwissen-
schaftliche Erkenntnis der die irdischen Erscheinungen hervorbringenden übersinn-
lichen Kräfte. Die Hoffnung auf Erlösung kraft göttlicher Gnade wird substituiert 
durch die vom Menschen selbst ins Werk zu setzende Erlösung kraft der im Men-
schen schlummernden okkulten Fähigkeiten. 

Dem Bestreben, den Besucher des Beuys-Blocks mit den Mitteln der Kunst zum 
Bewusstsein dieser bislang verschütteten okkulten Fähigkeiten zu führen, sind aber 
nicht allein die beiden ersten Räume der Darmstädter Installation verpflichtet. De-
ren Nähe zum christlichen Sakralraum teilen die folgenden, maßgeblich von Vitri-
neninstallationen geprägten kleineren Räume zwar nicht, dafür eignet ihnen aber 
eine augenfällige Verwandtschaft mit der zwischen dem 16. und 18. Jahrhundert 
dominierenden Sammlungsform, der Kunst- und Wunderkammer. Diese Verbin-
dung, die innerhalb der Beuys-Forschung bislang wenig Berücksichtigung gefunden 
hat1, beschränkt sich - wie wir sehen werden - nicht allein auf formale Eigentüm-
lichkeiten.  

Die Kunst- und Wunderkammern kennzeichnen den Übergang zum neuzeitli-
chen Weltbild, innerhalb dessen die den Sinnen gegebenen Erscheinungen mehr 
und mehr zum Gegenstand eines dem Diesseits zugewandten wissenschaftlichen In-
teresses profanisiert werden. Die großen Sammlungskomplexe der Neuzeit erhoben 
den Anspruch, mikrokosmisches Analogon der „Wunderkammer Gottes“ zu sein, 
der Natur. Diese wurde als eine sich entwickelnde begriffen, deren Hervorbringun-
gen in den Produkten menschlicher Schaffenskraft ihren Zielpunkt finden sollten. 
In den den großen Kunst- und Wunderkammern angegliederten Laboratorien such-
ten die noch sehr von den traditionellen okkulten Lehren geprägten frühen Wissen-
schaftler vorzustoßen zur Quelle der Natura naturans. Die christliche Vision vom 
„himmlischen Jerusalems“ fand ihren Niederschlag in den zeitgenössischen Gesell-
schaftsutopien, die maßgeblich geprägt waren durch die von den großen Samm-
lungskomplexen empfangenen Eindrücke, denn die Kunst- und Wunderkammern 
beschworen in der Vielfalt der Erscheinungen die Einheit der Schöpfung, zu deren 
Vollender der Mensch kraft seiner Einsichtsfähigkeit in deren Geheimnisse und 
kraft seiner gestalterischen Potenz aufsteigen sollte. 

Wir werden im Folgenden sehen, inwiefern der Beuys-Block mit der Samm-
lungskonzeption der Kunst- und Wunderkammern konform geht und ob auch er als 
Ausdruck einer durch den Menschen zur Vollendung zu führenden Schöpfung auf-
gefasst werden muss. Das für den Beuysschen Kreativitätsbegriff zentrale „plasti-
sche Prinzip“ werden wir dabei als das die Vielfalt der Erscheinungen einende, uni-
versell gültige Gesetz jeglicher Hervorbringung kennen lernen, sei sie natürlichen 
oder menschlichen Ursprungs. Im zweiten Teil dieses Kapitels gilt es zu zeigen, 

                                                 
1 Zur Verbindung zwischen den Kunst- und Wunderkammern und den Vitrineninstallationen vgl. Turian 1989, 
S. 85 - 93 und, angeregt durch die Autorin, Theewen 1993, S. 11f. 
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dass der auf die Freiheit des Menschen bauende Kreativitätsbegriff von Joseph 
Beuys in Steiners Versuch einer philosophischen Rechtfertigung seines okkultisti-
schen Erkenntnisbegriffes wurzelt, einem Erkenntnisbegriff, der eine Beschränkung 
des Menschen hinsichtlich seiner Einsichtsfähigkeit in die die sinnlichen Erschei-
nungen hervorbringenden übersinnlichen Kräfte nicht anerkennt. 

 
 
 

2.2.1 Der Beuys-Block als Kunst- und Wunderkammer 
 
Die heutige Museumslandschaft bietet der Öffentlichkeit eine Vielzahl von Spe-

zialmuseen, die nach klaren, rational einsichtigen Kriterien geordnete, eindeutig 
voneinander geschiedene Sammlungsbereiche dem Betrachter zur Besichtigung of-
ferieren. Ohne auf die historischen Ursachen dieser uns so geläufigen Differenzie-
rung der Gesamtheit der Naturerscheinungen und kulturellen Errungenschaften auf-
grund von Wissenschaftsbereichen, geschichtlichen und kunsthistorischen Epo-
chen, geographischen Begrenzungen, gattungsspezifischen Kriterien usw. näher 
eingehen zu wollen, darf nicht unerwähnt bleiben, dass dem solchermaßen an 
wohlgeordnete und nach „vernünftigen“ Gesichtspunkten aufbereitete Sammlungen 
gewöhnten Museumsbesucher die scheinbar wahllose Zusammenstellung von Ge-
genständen gänzlich heterogener Herkunftsbereiche, wie sie für den Beuys-Block 
charakteristisch ist, als ein nur der Beliebigkeit verpflichtetes Chaos erscheinen 
muss. Dieses Sammelsurium von Zeichnungen, Skulpturen, verfremdeten Alltags-
gegenständen, technischem Gerät, Werk- und Spielzeugen, Zeitungen, Naturpro-
dukten, obskuren Flüssigkeiten und Materialien, rätselhaften Wunderlichkeiten, 
verrotteten Nahrungsmitteln und sonstigem „Abfall“ offenbart sich in seiner kalei-
doskopischen Erscheinung als das Depot einer ganz eigenen Sammlerleidenschaft. 
Der nach einer sinnvollen, das heißt einsichtigen Klassifizierung verlangende Zeit-
genosse muss dieses Durcheinander umso schmerzhafter empfinden, als durch äu-
ßere Ordnungselemente wie der klaren Abfolge der verschiedenen Räume, den Vit-
rinen oder auch den Fächern des Schrankobjektes „Szene aus der Hirschjagd“ die 
Erwartung des Betrachters nach einer Vergesellschaftung der verschiedenen Dinge 
nach Maßgabe einsichtiger Kriterien zusätzlich forciert wird. Stattdessen wieder-
holt sich die chaotische Verquickung unterschiedlicher Gegenstände und Materia-
lien, die für die labyrinthische Erscheinung des Beuys-Blocks charakteristisch ist, 
in jedem Fach des Schrankobjektes und in einem Großteil der Vitrinen.  

Da sich der Beuys-Block bar jedweder schriftlicher Hinweise darbietet1, die et-
was Licht in das Dunkel der verwirrenden Vielfalt bringen könnten, sieht sich der 
Betrachter auf sich allein gestellt. Dabei liegt es zunächst nahe, dieses im Namen 
der Kunst angehäufte, zuweilen gänzlich wertlos erscheinende Gerümpel als eine 
ikonoklastische Provokation aufzufassen: Die Aura des musealen Raumes vermag 
schließlich jedem Gegenstand den Nimbus eines Kunstwerks zu verleihen. Wozu 
dann aber diese geradezu liebevolle Sorgfalt, mit der die zuweilen absonderlichen 
Dinge den Vitrinen anvertraut sind? Spricht sich in ihr nicht eher eine fast ehr-
furchtsvolle Hochachtung und Wertschätzung Gegenständen gegenüber aus, denen 
man im Alltag kaum Beachtung schenken würde, und weniger eine auf Provokation 

                                                 
1 Da Beuys nicht allein die Räume in der Darmstädter Gemäldegalerie selbst wählte, sondern bis zu seinem Tod 
die dortige Installation fortwährend weiterentwickelte, darf man getrost davon ausgehen, dass auch der Ver-
zicht auf schriftliche Erläuterungen auf seine Initiative zurückzuführen ist. Vgl. dazu: Beeh 1989, S. 6 
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bedachte Attitüde? Die respektvolle Ehrerbietung, die Beuys diesen zumeist jäm-
merlich anmutenden Dingen entgegenbringt, gründet aber ganz offensichtlich auch 
nicht auf Nützlichkeitserwägungen wie Alltagstauglichkeit oder materiellem Wert. 
Ebenso sperren sie sich durch ihr Erscheinungsbild gegen eine ästhetizistische 
Kunstauffassung, die sich an der Schönheit der Dingwelt zu ergötzen sucht. Die 
Vitrinen, die dem Betrachter allein eine visuelle Rezeption der gezeigten Gegens-
tände gestatten, steigern hingegen deren Unnahbarkeit: Dem Zugriff entzogen, ent-
materialisiert sich das scheinbar so Konkrete, gewinnt es als reines Blickobjekt die 
Qualität eines rätselhaften Zeichenträgers.1 Durch die zuweilen buchhalterische Pe-
nibilität, die sich jeder Effekthascherei enthaltende, trockene Sachlichkeit, mit der 
die Dinge voller Sorgfalt im Schutze der Vitrinen aufbereitet sind, eignet diesen im 
Besonderen der Charakter einer auf Korrektheit bedachten Wissenschaftlichkeit.  

Während der Besucher in den Räumen I und II des Beuys-Blocks integraler Teil 
der Installation ist, der Berührung der Dinge durch die Hand keine Barriere entge-
gengestellt wird, stattdessen durch die depotartige Bereitstellung der Gegenstände, 
insbesondere des Raumes II, ihre Benutzung geradezu herausgefordert wird, ändert 
sich mit dem Übergang von Raum II zu den Räumen III bis VII nicht nur ihre Ei-
genart hin zu der eher intimen Atmosphäre hintereinandergereihter kleinerer Kabi-
nette, sondern auch der Modus der Präsentation: In den Räumen III bis VII domi-
niert die Vitrine, der der Besucher betrachtend gegenübertritt. Raum II haben wir 
als einen in seinen Abmessungen vergleichsweise großzügigen, den Nimbus des 
Sakralen beschwörendenden Experimentierraum kennen gelernt, in dessen Zentrum 
die Arbeit „FOND II“ steht, mittels derer in geheimwissenschaftlicher Umdeutung 
des eucharistischen Wandlungsgeschehens die Transformation eines Stofflichen in 
ein Geistiges als ein parawissenschaftlicher Laborversuch vorgeführt wird. Demge-
genüber tragen die kleineren Räume das Gepräge einer zwar wunderlichen, aber 
dennoch wissenschaftlichem Erkenntnisstreben verpflichteten und Sachlichkeit 
suggerierenden Schausammlung. 

Ein Blick in die Geschichte des Sammlungswesens zeigt, dass die enge Verbin-
dung von Sammeln, Forschen und Gestalten zum Wesen der sogenannten Kunst- 
und Wunderkammern gehörte, die mit ihrem universalistischen Anspruch und uto-
pischen Gepräge die dominierende Sammlungsform des 16. bis 18. Jahrhunderts 
waren. Es wird sich im Folgenden zeigen, dass eine nähere Beschäftigung mit dem 
Erscheinungsbild der Kunst- und Wunderkammer, ihrer Entstehung und theoreti-
schen Fundierung sich als hilfreich erweist für eine genauere Bestimmung jener 
scheinbar gänzlich obskuren Sammlung, wie sie dem Besucher im Beuys-Block 
entgegentritt. 

 

Ursprung der Kunst- und Wunderkammern 

Lässt man den seit dem Neolithikum nachzuweisenden Brauch, die Begräbnis-
stätte der Verstorbenen mit zuweilen kostbaren Grabbeigaben zu versehen, um sich 
des Schutzes der Toten zu versichern2, einmal beiseite, so beginnt die Geschichte 
der Sammlungen zur Zeit der Antike. Sowohl die griechischen als auch die römi-
schen Tempel beherbergten eine Vielzahl von Opfergaben, die das Wohlwollen der 
Götter gewährleisten sollten.3 Im Gegensatz zu den Grabbeigaben, die ausschließ-

                                                 
1 Dazu Pomian 1988, S. 95 
2 Dazu: Pomian 1988, S. 20 u. S. 38 
3 Dazu: Pomian 1988, S. 23 u. S. 39 
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lich von den Bewohnern des Jenseits betrachtet werden konnten1, waren die Opfer-
gaben der antiken Tempel öffentlich zugänglich. Pilger suchten die Kultstätten 
nicht nur zum Zwecke des Gebetes auf, sie ergötzten sich auch an der Kostbarkeit 
und Wunderlichkeit der den Gottheiten dedizierten Gaben, die, indem sie dem Be-
reich des Profanen enthoben und dem Sakralen zugeeignet wurden, an der Macht 
und Unantastbarkeit der Götter partizipierten.2 Den Opfergaben erwuchs mithin die 
Funktion von Mittlern zwischen Sichtbarem und Unsichtbarem, irdischen Bereich 
und göttlichen Regionen. K. Pomian schreibt: 

„Selbst Vermittler zwischen Erde und Jenseits, zwischen Profanem und Sakra-
lem können die Opfergaben innerhalb der profanen Welt einfach Gegenstände blei-
ben, die das Ferne, Verborgene oder Abwesende repräsentieren. Anders gesagt, sie 
sind Vermittler zwischen dem Betracher, der sie sieht, und dem Unsichtbaren, aus 
dem sie kommen.“3 

Statuen und Gemälde von Helden, Heiligen und Göttern repräsentieren deren 
Macht, kostbare Materialien die Schönheit der von ihnen durchwirkten Natur. Glei-
chermaßen vermögen kostbares Geschirr, Vasen und liturgisches Gerät die Funkti-
on eines Kommunikationsmittels zwischen den zwei Bereichen, in die die Welt 
aufgespalten ist, zu erfüllen. Ebenso wie kultische Verrichtungen, Brand- und 
Trankopfer sowie Gebete und sakrale Handlungen waren die Gegenstände der anti-
ken Tempelsammlungen Mittel des Austausches zwischen Profanem und Sakralem, 
Vehikel zur Gewährleistung der Einheit des Universums.4 

Die Dualität von Sichtbarem und Unsichtbarem wurde seit frühester Zeit, so K. 
Pomian, in die Dingwelt projiziert, so dass jeder der beiden Bereiche durch eine ei-
gene Kategorie von Gegenständen repräsentiert war: 

„(...) das Sichtbare spaltet sich auf. Auf der einen Seite befinden sich die Dinge, 
nützliche Gegenstände, das heißt solche, die konsumiert werden können. (...) Mit 
all diesen Gegenständen hantiert man, durch sie alle werden physische, sichtbare 
Veränderungen vorgenommen oder sie erleiden sie auch: sie nutzen sich ab. Auf 
der anderen Seite befinden sich die Semiophoren, Gegenstände ohne Nützlichkeit 
im eben präzisierten Sinn, sondern Gegenstände, die das Unsichtbare repräsentie-
ren, das heißt die mit einer Bedeutung versehen sind. 

Da sie ausgestellt werden, um den Blick auf sich zu ziehen, unterliegen sie nicht 
der Abnutzung. Die produktive Tätigkeit ist damit in zwei verschiedene Richtungen 
orientiert zum Sichtbaren hin und zum Unsichtbaren hin, zur Maximierung der 
Nützlichkeit oder zur Maximierung der Bedeutung.“ 

Gegenstände, die weder nützlich, noch mit Bedeutung versehen sind, bezeichnet 
K. Pomian als „Abfall“.5  

Es wurden also von alters her Gegenstände der natürlichen Welt zu Bedeutungs-
trägern erhoben. In ihnen manifestierte sich das Unsichtbare, „eine Realität, die 
nicht von dieser Welt ist“.6 Es erscheint daher zunächst einmal angängig, die von 

                                                 
1 Dazu: Pomian 1988, S. 22. Pomian weist darauf hin, dass die Ersetzung der Grabbeigaben durch Nachbil-
dungen der Überzeugung entsprang, dass die Dinge nicht zum Gebrauch bestimmt waren. Ihre Funktion er-
schöpfte sich ausschließlich in der bewundernden Betrachtung durch die Bewohner des Jenseits. 
2 Dazu: Pomian 1988, S. 23 
3 Pomian 1988, S. 40 
4 Dazu: Pomian 1988, S. 40 - 44 
5 Vgl. Pomian 1988, S. 49f. 
6 Vgl. Eliade 1984, S. 14f. Die „Semiophoren“ lassen sich als ein spezifische Form des Symbols fassen: das 
Symbol ist für den Menschen immer „ein Zeichen der Verknüpfung des Sichtbaren mit dem Unsichtbaren“, 
schreibt G. Heinz-Mohr, es ist „zugleich Zertrennung und Verbindung des Zertrennten“, es vermittelt eine „To-
talerfahrung“ und er fährt fort: „Symbolische Sprache ist die Sprache der Religion für das, was über den 
menschlichen Verstand hinausgeht. Sie ist Geheimnis und Offenbarung in einem; sie verschleiert die heiligen 
Wahrheiten dem profanen Blick, macht sie aber zugleich offenbar für alle, die sie zu lesen verstehen.“ Griech. 
„sýmbolon“ war ursprünglich das „Anlegestück“. Ein in zwei Teile zerbrochenes Zeichen, z.B. ein Ring oder 
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Beuys den Vitrinen einverleibten Objekte den „Semiophoren“ zuzuordnen: Als rei-
ne Schauobjekte sind sie sowohl einem auf Nutzenmaximierung ausgerichteten 
Gebrauch entzogen, als auch einer Kategorisierung als Abfall. Als Bedeutungsträ-
ger erlangen sie die Würde eines musealen Schauobjektes. So wie die Semiopho-
ren, weil sie das Unsichtbare abbilden, den Gebrauchsgegenständen übergeordnet 
sind, ist auch das Spektrum menschlicher Tätigkeiten und ihrer Repräsentanten hie-
rarchisch organisiert: Wie der Priester, der als Mittler des Unsichtbaren dem Laien-
gläubigen übergeordnet ist, nimmt schließlich auch der Künstler demjenigen ge-
genüber, der keine Beziehung zum Unsichtbaren hat, eine exklusive Stellung ein.1 
Als ein herausgehobener Ort, an dem sich die Bedeutungsträger den Blicken des 
Betrachters darbieten, hat das Museum die Funktion der Kirche und deren Samm-
lungen im Verlauf der Geschichte weitgehend beerbt. 

Die Tempel des Altertums mit ihren Kunstwerken und seltenen Naturdingen, ih-
ren Reliquien geachteter Heroen sowie ihren geschichtlichen Erinnerungsstücken 
wie Waffen und Beutestücke aller Art hatten nicht allein eine religiös-kultische 
Funktion, sondern zugleich den Zuschnitt von Museen im Sinne öffentlich zu-
gänglicher Schausammlungen. Als solche sind sie als „die ältesten Vorläufer der 
späteren Kunst- und Raritätenkammern“ anzusehen, aus denen später das moderne 
Museum hervorgehen wird.2 Die historische Genese des Museums spiegelt sich 
auch in der Etymologie seines Namens. Als Bezeichnung für eine der Allgemein-
heit geöffneten Sammlung geht er zurück auf die antiken Musentempel, die nicht 
allein Orte der Zurschaustellung von Opfergaben, sondern auch Sitze von Gelehr-
tengemeinschaften waren. Der griechische Begriff „museion“ wird im 16. Jahrhun-
dert zunächst im Sinne von „Studierzimmer“ ins Deutsche übernommen, um dann 
im folgenden Jahrhundert durch die Bedeutung „Kunst- und Altertumssammlung“ 
ergänzt beziehungsweise ersetzt zu werden.3 Es zeigt sich, dass die für den Beuys-
Block maßgebliche Verknüpfung von Forschung und Sammlung sowohl im Hin-
blick auf die Herkunft des Begriffs „Museum“ als auch für den historischen Ur-
sprung dieser Institution konstitutiv ist.  

Mit dem Niedergang des antiken römischen Reiches und dem Aufstieg des 
Christentums zur dominierenden Religion des Abendlandes beerbt die Kirche den 
Tempel des Altertums als Mittelpunkt des geistigen Lebens. Trotz ihrer dem Jen-
seits zugewandten, spiritualistischen Weltanschauung wird die Kirche zur promi-
nentesten Behüterin der Relikte antiker Kultur. Voll Misstrauen gegenüber den 
Hinterlassenschaften ihrer heidnischen Ahnen und genährt durch den Wunderglau-
ben an die ihnen innewohnenden dämonischen Kräfte, suchte man das „teuflische“ 
Erbe durch die geweihten Kirchenmauern zu bannen. Fremdartige Naturprodukte 
wie Rhinozeroshörner und Bezoare sowie Edel- und Halbedelsteine fanden auf-
grund der ihnen unterstellten antidotischen Schutzwirkung ebenso Eingang in die 
kirchlichen Sammlungen wie Fossilien und Versteinerungen oder kostbare Stoffe. 
Weltliches Gerät wurde den Kirchen als „Symbol der Einkehr und Buße“ in großer 
Zahl zugeeignet. Dieses Konglomerat aus Naturwundern und Trophäen, Kostbar-
keiten und Kleinodien in seiner verwirrenden Mannigfaltigkeit fügte sich unter der 

                                                                                                                                                        
eine Scherbe, bedurfte des Zusammenfügens, um seine Bedeutung wiederzuerlangen und diente als Erken-
nungszeichen. Vgl. dazu: Heinz-Mohr 1991, S. 9f. u. Etymologisches Wörterbuch 1995, Stichwort „Symbol“, 
S. 1400 
1 Vgl. Pomian 1988, S. 52f. 
2 Vgl. Schlosser 1908, S. 5-7 
3 Vgl. Pomian 1988, S. 23 und Etymologisches Wörterbuch 1995, Stichwort „Museum“, S. 901 
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Obhut der Kirche zu einer Einheit; nicht selten als Behältnisse für Reliquien ver-
einnahmt, wurde den Dingen zudem eine besondere Funktion zugewiesen.1 

 
Reliquien waren bereits bei den Griechen und Römern bekannt, zur vollen Ent-

faltung kam der Reliquienkult aber erst im Zuge der Heiligenverehrung zur Zeit des 
Christentums. Als Reliquie galt jeder Gegenstand, der mit einem Heiligen in Be-
rührung gekommen war, vor allem aber Teile seines Körpers. Dem weithin noch 
von uraltem magischen Vorstellungen geprägten Denken des Mittelalters entspre-
chend, wohnte diesen Relikten die ganze numinose und wundertätige Wirksamkeit 
inne, die dem jeweiligen Heiligen kraft der besonderen göttlichen Gnade, die zu 
Lebzeiten auf ihm ruhte, einst mitgeteilt war. Durch die Heiligkeit der Reliquie 
wurde ihr Aufbewahrungsort sakralisiert, in ihr war der Heilige auch nach seinem 
Tod gegenwärtig, teilte sich das göttliche Heil dem Gläubigen mit.2 

Die Funktion eines Mittlers zwischen Sakralem und Profanem, die der Reliquie 
eignet, gründet nicht in ihre bildhaften Form, sondern in der lebendigen Kraft, die 
in ihr wirksam ist und die sie beseelt. Vor diesem Hintergrund wird der Begriff der 
Reliquie interessant für die nähere Charakterisierung der Beuysschen Vitrinenexpo-
nate, für jene zumeist unansehnlichen Dinge, denen der Künstler gleichwohl muse-
ale Würde zubilligt, denn die lebendige Gegenwart göttlich-geistiger Heilskraft, die 
der Reliquie eignet3, reklamiert Beuys in vergleichbarer Weise auch für das Kunst-
werk. Im Multiple „James Joyce“ äußert er sich wie folgt: 

„Man darf sich nicht im geringsten auf formale und stilistische Kriterien einlas-
sen, sondern nur auf das Lebensprinzip der Sache als lebendigem Stoff. (...) Alles 
andere kann nie im Mittelpunkt stehen.4 

Der Künstler schafft die Bedeutung eines Gegenstandes nicht primär dadurch, 
dass er ihm eine spezifische Form verleiht, sondern er erkennt das Ding als Träger 
lebendiger Kräfte, die er im Kunstwerk nurmehr in besonders anschaulicher Weise 
zur Anschauung und Entfaltung zu bringen sucht. Seine prominente Stellung er-
langt der Künstler, indem er die prinzipiell in jedem Menschen angelegte Fähigkeit 
zur visionären Wahrnehmung der göttlichen Urkräfte, die die irdischen Phänomene 
durchziehen, in sich voll ausbildet und im Kunstwerk offenbar werden lässt. Für 
Beuys gilt, was für die Kunstauffassung der Romantiker maßgeblich war und was 
W. Hofmann wie folgt zusammenfasst: 

„Der Künstler schreibt sich die Kraft zu visionärem Erschauen, zum Aufzeigen 
kosmischer Mächte und Gesetze zu, er vermeint, das ‘Ansich’ der ‘Natur’ auszu-
sprechen (...). Das künstlerische Tun umgibt sich mit der Aura von Offenbarung 
und Prophezeiung.“5 

Mit den Romantikern teilt Beuys eine der Lieblingsideen Goethes, nämlich die 
Überzeugung, dass durch eine hinreichend geschulte Wahrnehmung die den Dingen 
zugrunde liegende Idee sinnlich zur Anschauung kommen kann. Beuys sagt hierzu: 

„Mit Hilfe einer phänomenologischen Methode, d.h. durch sachbezogene ideo-
logiefreie Beobachtung, Forschung, kann er (der Mensch / d.V.) über die Erschei-
nungen hinaus das Wesen der Dinge erkennen. In den vorurteilslosen Wahrneh-

                                                 
1 Dazu: vgl. Schlosser 1908, S. 9 - 15 
2 Dazu: vgl. Pomian 1988, S. 30 
3 Vgl. Bredekamp 1993, S. 26 
4 Beuys, Multiple 1984, S. 85 
5 Hofmann 1978, S. 474 
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mungen der Phänomene steht die Frage nach der Uridee, die den Erscheinungen 
zugrunde liegt.“1 

Wir werden uns an anderer Stelle noch näher mit dem über Steiner vermittelten 
Einfluss Goethes auf Beuys zu beschäftigen haben. Im Zusammenhang mit den mit-
telalterlichen Reliquien genügt uns vorerst die Einsicht, dass die Beuysschen Akti-
onsrelikte und Objekte eine Weiterführung der Idee der Reliquie unter veränderten 
Vorzeichen sind: Der Heilige enthebt die Dinge dem Bereich des Profanen kraft der 
göttlichen Gnade, die in besonderer Weise auf ihm ruht; der Künstler hingegen er-
kennt in den Dingen die in ihnen wirkenden geistigen Kräfte als integralen Bestand-
teil der Natur. So wie für den Gläubigen in der Reliquie die göttliche Gnade unmit-
telbar gegenwärtig und wirksam ist, sollen die kosmischen Kräfte im Kunstwerk 
unmittelbar erlebbar werden. Unter diesen veränderten Vorzeichen lässt sich davon 
sprechen, dass der Künstler im Beuysschen Sinne das Mittlertum des Heiligen be-
erbt. Im materiellen Kunstwerk ist dann wie in der Reliquie das Übersinnliche real 
gegenwärtig. Die in ihm zur unmittelbaren Anschauung gelangende Realpräsenz 
der lebendigen, göttlich-geistigen Kräfte sind es, die das scheinbar Unansehnliche 
mit Bedeutung versehen und es zum musealen Schauobjekt nobilitieren.2 

 
Die Vorliebe des Mittelalters für das Wunderbare, die sich unter anderem in den 

Reliquien aussprach, war bestimmend auch für die Neigung zu Gegenständen, die 
durch ihre Exotik und Fremdartigkeit oder aufgrund der außergewöhnlichen Sel-
tenheit des Materials, aus dem sie gefertigt waren, sowie ihrer virtuosen handwerk-
lichen Gestaltung als Kostbarkeiten angesehen wurden, sich dementsprechend von 
der Masse des Gewöhnlichen abhoben und dadurch Eingang in die kirchlichen 
Schatzkammern fanden.3 Von der mächtigen Kirche in Schutz genommen, wurden 
sie zuweilen im Rahmen feierlicher Gelegenheiten öffentlich zugänglich gemacht4, 
so dass die kirchlichen Sammlungen als Vorläufer des modernen, für das Volk ge-
öffneten Museums anzusprechen sind. Sie sind aber auch die Keimzelle der Kunst- 
und Wunderkammern, der großen, meist fürstlichen Privatsammlungen. Diese sind 
das Ergebnis einer zunehmend ins Profane gewendeten Fortsetzung der kirchlichen 
Sammlungsstrategie5 und Zeichen für den eskalierenden Verfall der kirchlichen 
Machtposition, insofern als der Klerus das Monopol auf die Kontrolle über die Se-
miophoren verlor. Diese Herrschaft musste er sich fortan nicht allein mit den erstar-
kenden Fürsten teilen, sondern auch mit neuen sozialen Gruppen wie Humanisten, 
Künstlern, Wissenschaftlern oder weitgereisten Kaufleuten, die immer neue Exoti-

                                                 
1 Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
2 Es wird zugleich deutlich, warum sich Beuys vehement dagegen gewehrt hat, seine Objekte als Symbole auf-
zufassen: „Meine Arbeit ist nicht symbolisch. Sie ist praktisch nie symbolisch. Ich habe immer die entspre-
chenden Formen, Grössen, Materialien ausgewählt, die nach meiner Meinung den Energiezusammenhang be-
leuchten, die Konstellationen der Energie, ob sie als Bewegung auftritt, als Wärmeenergie, als chaotische All-
gemeinheit, aus der dann das Spezielle kommt wie bei der Fettecke, wo das Material dann prismatisch, geomet-
risch auftritt; es sind also immer die Formen selbst, die Materialien, die den Energiezusammenhang unmittelbar 
darstellen - als Formen und nicht als Symbole.“ (Vgl. Beuys, in: Billeter, Interview 1981, S. 90). Was im Sym-
bol nur mittelbar, in Form eines Paradoxons gegeben ist, indem es „zugleich Zertrennung und Verbindung des 
Zertrennten ist“ (vgl. Heinz-Mohr 1991, S. 10), soll in der Beuysschen Kunst in seiner ursprünglichen Totalität 
unmittelbar gegenwärtig und erfahrbar sein. Es ist dies aber jene Auffassung vom Kunstwerk, die Steiner für 
die echte Kunst schlechthin einfordert: So verurteilt er diejenigen scharf, „welche die Barbarei des Symbolis-
mus, des Symbolisierens in die Kunst hineintragen wollen“, denn, so Steiner, sie „versündigen sich gegen die-
ses unmittelbare erlebende Verstehen des Kunstwerkes.“ Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 156, S. 138f. Die 
Schrift war Beuys bekannt (vgl. Harlan 1991b, S. 294) 
3 Vgl. Schlosser 1908, S. 12 
4 Vgl. Schlosser 1908, S. 18 
5 Vgl. Schlosser 1908, S. 20 
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ca für die Sammlungen herbeischafften.1 Mit den Exotica wurde das Ziel einer Er-
fassung der heimatlichen Gebiete2 auf fremde Länder ausgedehnt; die Humanisten 
forcierten das Sammeln von Altertümern, vermehrten das Wissen über die früheste 
Historie der Menschheit, während die Wissenschaftler der Natur ihre Geheimnisse 
zu entlocken und einen Weg zu sicheren Zukunftsprognosen zu finden suchten. All 
diese Bemühungen trugen zu einer Verschiebung der Grenze zum Unsichtbaren bei, 
sowohl in territorialer als auch in zeitlicher Dimension, während es allein den 
Künstlern vergönnt war, die Zeit zu bezwingen, indem sie im Kunstwerk dem Ver-
gänglichen Dauer verliehen. 

 
Wir dürfen also zunächst festhalten, dass die Kunst- und Wunderkammern zum 

einen aus den antiken Tempelsammlungen beziehungsweise den Sammlungen der 
christlichen Kirche hervorgegangen sind, zum anderen sind sie anzusprechen als 
Vorläufer des modernen Museums. Historisch gesehen kennzeichnen sie den Über-
gang von der dem Jenseits zugewandten christlichen Weltanschauung, für die im 
Sammlungsgegenstand das Göttlich-Unsichtbare geheimnisvoll gegenwärtig ist, hin 
zum neuzeitlichen Weltbild, innerhalb dessen das den Sinnen gegebene Samm-
lungsobjekt den Nimbus des Sakralen zunehmend einbüßt und als Gegenstand wis-
senschaftlicher Erkenntnis profanisiert wird.  

Ist aber nicht dieser historische Übergang innerhalb des Beuys-Blocks ins räum-
liche gewendet, wenn Beuys den großen Räumen die von den Vitrinen beherrschten 
kleinen Kabinette gegenüberstellt, die weniger die Aura des Sakralen als vielmehr 
ein auf Wissenschaftlichkeit bedachtes Erkenntnisstreben beschwören?  

 

Erscheinungsbild und Theorie der Kunst- und Wunderkammern 

Es ist hier nicht der Ort, auch nur auf die herausragenden Sammlungen näher 
einzugehen, von denen aber wenigstens die des Erzherzogs Ferdinand von Tirol 
(1529-1595) auf Schloss Ambras und die Kunstkammer seines Neffen, Kaiser Ru-
dolfs II. (1552-1612) in Prag  sowie - stellvertretend für den südalpinen Raum - die 
Tribuna als Teil der mediceischen Sammlung in den Uffizien namentlich genannt 
seien. Gemessen am heutigen Anspruch, der gemeinhin an eine geordnete, museale 
Präsentation gestellt wird, nimmt sich das Bild, das sich einem Besucher beim Be-
treten dieser frühen Sammlungen dargeboten hat, einigermaßen chaotisch aus. Ins-
besondere das Erscheinungsbild der rudolfinischen Kunst- und Wunderkammer auf 
dem Hradschin wird in der älteren Forschungsliteratur mit einem gewissen Hang 
zur psychologisierenden Deutung des wunderlichen Charakters des kaiserlichen 
Schöpfers dieser Sammlung als ein „jedes systematischen und methodischen Be-
strebens“ entbehrendes, abenteuerliches Durcheinander verschiedenartigster Samm-
lungsobjekte abgeurteilt.3  

Dass sich hinter diesem scheinbaren Chaos gleichwohl ein ordnender Gedanke 
verbarg, lässt sich dem überlieferten Inventar der rudolfinischen Sammlung ent-
nehmen, das vermutlich vom Maler Daniel Fröschl (1573-1613) angelegt worden 
ist.4 Der Systematik dieses Verzeichnisses, das allerdings keine Rücksicht auf den 

                                                 
1 Vgl. hierzu und zum folgenden Pomian 1988, S. 55 - 60 
2 Vgl. hierzu Samuel Quicchebergs (1529 – 1567) Entwurf einer idealen Kunstkammer indem die Erfassung 
des heimatlichen Gebietes durch entsprechende Sammlungsgegenstände zum Kriterium erhoben ist. In: Schlos-
ser 1908, S. 73f. 
3 Vgl. z.B. Händler 1933, S. 72f. und Schlosser 1908, S. 76 - 81 u. S. 90 - 92 
4 Vgl. Bredekamp 1993, S. 38 
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genauen Aufbewahrungsort des jeweiligen Gegenstandes nimmt, liegt die für die 
damalige Wissenschaft gängige Klassifizierung der Dingwelt in Naturalia, Art-
ficialia und Scientifica zugrunde.1 Die Naturalia umfassten Formen und Stoffe der 
drei Reiche der Natur, des Animalischen, des Vegetabilen und des Mineralogi-
schen, wobei letzterem aufgrund des identischen Rohstoffes auch Fossilien, archäo-
logische Objekte und die Antiken zugesellt waren. Den Artificialia ordnete man die 
Gegenstände der Kunst und der kunstgewerblichen Produktion zu, der gestalteri-
schen Veredelung des Naturstoffs. Wissenschaftliches und technisches Gerät, Glo-
ben, Uhren und Automaten bildeten den dritten Bereich, die Scientifica. In der ru-
dolfinischen Kunstkammer waren - der allgemein üblichen Praxis entsprechend - 
die Stoffe und Formen der freien Natur den durch die menschliche Kunstfertigkeit 
geformten Naturmaterialien und -formen parataktisch zugeordnet, wobei vermut-
lich - wie in der Sammlung auf Schloss Ambras - allein die Hierarchie der Materia-
lien von Gold, Silber und kostbaren Steinen, über Produkte des Metallgusses, El-
fenbein, Glas, Porzellan, Korallen, Federn und Holz als gliederndes Kriterium An-
wendung fand.2  

 
Die prinzipielle Gleichrangigkeit von Kunst- und Naturprodukt, wie sie sich in 

den Kunst- und Wunderkammern aussprach, korrespondierte mit den Thesen der 
zeitgenössischen Naturphilosophie, deren Vertreter ihre Theorien nicht zuletzt un-
ter dem Eindruck der großen Kunstkammern entwickelten.3 Noch im Jahr 1647 ver-
tritt René Descartes (1596-1650) als Exponent des mechanistischen Weltbildes die 
Meinung, dass er keinen Unterschied erkennen könne „zwischen den Maschinen, 
die die Handwerker fertigen und den verschiedenen Körpern, die die Natur allein 
zusammensetzt“.4 Bereits eine Generation früher hatte Francis Bacon (1561-1626) 
die menschliche ars5 in die Naturgeschichte integriert, da sich, so Bacon, „die 
Kunstgebilde von den Naturstoffen weder nach Form, noch Wesen, sondern allein 
nach Art ihrer Herstellung unterscheiden“.6 Visuell geschult an den Kunst- und 
Wunderkammern anerkennen Bacon und Descartes keinen prinzipiellen Unter-
schied zwischen Naturform und Menschenwerk. H. Bredekamp schreibt: 

„Die Sammlung wird zum gigantischen Gefäß einer Natur, die den Menschen 
und sein Werk nicht als Sonderfall, sondern als Bestandteil eines großen Ganzen 
begreift.“7 

Mehr noch, die Produkte der Kunst und Technik steigen schließlich auf zur 
Krone der Naturgeschichte, denn in den Erzeugnissen der menschlichen Schöpfer-
kraft findet der ungerichtete Entwicklungswille der Natur, wie er sich insbesondere 
in deren monströsen Metamorphosen zeigt, ihr Ziel und ihre Erfüllung.8 Dem-
entsprechend waren den Kunstkammern nicht allein Rüstkammern, Bibliotheken, 
Graphik- und Gemäldesammlungen angegliedert9 als Ausdruck des enzyklopädi-
schen Anspruchs dieser Sammlungsform, die den Status eines Abbildes des gesam-

                                                 
1 Vgl. Bredekamp 1993, S. 38. Diese Ordnung wiederholt sich in abgewandelter Form auch in der Sammlung 
zu Ambras sowie in dem von Samuel Quiccheberg (1529 – 1567) verfassten Idealplan einer Kunst- und Wun-
derkammer. Dazu: Ebd., S. 33 - 39 
2 Vgl. Bredekamp 1993, S. 35 - 38 
3 Vgl. Bredekamp 1993, S. 41f. 
4 René Descartes: „ Les Principes de la Philosophie“. Zitiert nach: 1993 Bredekamp, S. 42 
5 „ars“ meint in diesem Zusammenhang nicht bildende Kunst im modernen Verständnis, sondern Technik und 
Kunsttechnologie. Vgl. Bredekamp 1993, S. 65 
6 Francis Bacon:“ De Argumentis“. Zitiert nach: Bredekamp 1993, S. 65 
7 Bredekamp 1993, S. 73 
8 Vgl. Bredekamp 1993, S. 65f. 
9 Vgl. Schlosser 1908, S. 73 - 76 
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ten Kosmos´ und der ganzen Naturgeschichte für sich behauptete1, ergänzt wurden 
die großen Sammlungen durch eine Vielzahl von Werkstätten wie Gießereien, 
Drechslereien und Glasereien; des weiteren waren ihnen die Arbeitsstätten der 
Goldschmiede, Uhrmacher und Automatenbauer, Maler, Bildhauer und Schnitzer 
angegliedert sowie die Laboratorien der Alchemisten, Apotheker und Destillatoren 
und die Studios der Geographen und Astronomen.2 Dies waren die Orte, an denen 
begierig an der Vision einer Fortentwicklung der Naturgeschichte mit den Mitteln 
von Kunst, Wissenschaft und Technik gearbeitet wurde. Eine solche Kunstkammer 
war ein gigantischer Sammlungs- und Laborkomplex, in dem passives Sammeln 
und aktives Forschen und Gestalten zu einer Einheit verschmolzen.3  

In dieser Funktion waren die Kunstkammern zudem Ausgangspunkt universitä-
rer Forschung. Das Museum Kircherianum des deutschen Geistlichen und Univer-
salgelehrten Athanasius Kircher (1602 - 1680) in Rom war dem Jesuitenkolleg an-
geschlossen, die Pisaner Galerie, unter Ferdinando I. (1549 - 1609) zu einer umfas-
senden Kunstkammer ausgebaut, war der Universität angegliedert und das Haus 
Conte zu Bologna stellte seine Sammlung zu Lehrzwecken zur Verfügung.4 In Ver-
bindung mit institutionalisierter Lehre begannen sich die Kunst- und Wunderkam-
mern einem breiteren Publikum zu öffnen, womit ein erster Schritt zu der fast 
schrankenlosen Öffentlichkeit heutiger Museen getan war. Privatsammlungen aber 
wie etwa diejenige Rudolfs II. bewahrten ihren intimen, exklusiven Charakter, sie 
waren nicht auf ein breites Besucherspektrum hin angelegt, sondern wendeten sich 
an einen kleinen Kreis von Auserwählten, die es sich als eine hohe Ehre anrech-
neten, einen Blick auf die kaiserlichen Kostbarkeiten und Kuriositäten werfen zu 
dürfen.5 Geradezu eifersüchtig wachte Rudolf über seine Schätze, um sie vor zu-
dringlichen Blicken zu schützen. Er umwob seine legendäre Sammlung mit der Au-
ra der Unnahbarkeit, des Geheimnisvollen und Wundersamen. Diese klausnerische 
Verschlossenheit ging einher mit seiner Leidenschaft für die esoterischen Wissen-
schaften wie Alchemie, Astrologie und Kabbala, in deren Mysterien nur den Adep-
ten Einblick gewährt wurde.6 

 
Nicht zufällig stehen auch die zeitgenössischen Utopien unter dem Eindruck der 

großen Kunst- und Wunderkammern. Sowohl Tommaso Campanellas (1568-1639) 
1613 veröffentlichter „Sonnenstaat“ als auch der 1619 erschienene Entwurf eines 
Idealstaates namens „Christianopolis“ von Johann Valentin Andreae (1586-1654) 
sowie Francis Bacons Utopie „Neu-Atlantis“ von 1623 orientieren sich am Ideal 
der Kunst- und Wunderkammern, weil deren „prachtvolle und idealiter unendliche, 
auf die gesamte Welt und die gesamte Geschichte zielende Versammlung unter-
schiedlichster Gebilde einen per se utopischen Charakter besaß“.7 In die idealstaat-
lichen Konzeptionen ist zudem die Religion als feste Größe integriert: Die Christi-
anopolitaner beispielsweise sind dem lutherischen Christentum Andreaes verpflich-
tet.8 Der  Glaube an die Erlösungstat Jesu Christi bildet den eschatologischen Rah-

                                                 
1 Vgl. Schlosser 1908, S. 92 u. Bredekamp 1993, S. 39 
2 Detlef Heikamp zitiert in seinem Aufsatz die Liste der verschiedenen Künstler, Kunsthandwerker und Fach-
arbeiter, die in der Ernennungsurkunde des Emilio de´ Cavalieri, der die Oberaufsicht über die Werkstätten der 
Uffizien besaß, genannt sind. In: Heikamp 1963, S. 199 
3 Vgl. dazu: Bredekamp 1993, S. 52 - 56 
4 Vgl. Bredekamp 1993, S. 54 
5 Dazu: vgl. Schlosser 1908, S. 136 und Händler 1933, S. 77 
6 Dazu: vgl. Dauxois 1997, S. 128f., S. 154, S. 229 u. S. 239 sowie Händler 1933, S. 71 u. S. 85 
7 Bredekamp 1993, S. 56 ; vgl. außerdem ebd. S. 57 - 62 
8 Vgl. die biographischen Angaben Wolfgang Biesterfelds, in: Biesterfeld 1975, S. 153 - 155 
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men, innerhalb dessen sich menschliche Forschung und Gestaltung vollzieht1. Die 
Prüfungen, denen sich der Neuankömmling beim Eintritt in die ideale Menschen-
gemeinschaft unterziehen muss, tragen Züge einer Initiation2 und die Stadt selbst, 
in deren Mittelpunkt ein Tempel steht, orientiert sich an der Johannitischen Vision 
vom „Himmlischen Jerusalem“ als eines gängigen Bildes für die endzeitliche Erfül-
lung des christlichen Erlösungsglaubens.3 

Der archimedische Punkt des Utopieentwurfs Bacons ist das Haus „Salomon“: 
Dieser als gigantische Kunstkammer konzipierten Forschungsstätte sind zwei Säu-
lenhallen nach dem Vorbild antiker Tempelanlagen angegliedert, in denen „Muse-
umsstücke aller seltenen und hervorragenden Erfindungen“ bzw. „Standbilder be-
rühmter Erfinder“4 zum Gegenstand quasireligiöser Verehrung erhoben werden.5 
Das Christentum spielt hier nur noch die Rolle einer Folie für religiöse Rituale, 
„die der Bewunderung der Werke Gottes dienen“ und in denen um göttliche Inspi-
ration für die Forschungsarbeiten sowie deren sittliche Integrität gebetet wird.6 
Ausgeprägter noch als in Andreaes „Christianopolis“ wird das Konzept des utopi-
schen Inselstaates getragen vom Glauben an den „Fortschritt durch Wissenschaft 
und Technik“7. 

 Dass Bacons Überzeugung von den Möglichkeiten menschlicher Forschertätig-
keit eng mit religiösen Erlösungsvorstellungen assoziiert war, ergibt sich aus der 
Tatsache, dass das Vorbild des künftigen menschlichen Idealzustandes in der Ver-
gangenheit lag: Durch wissenschaftlichen und technischen Fortschritt sollte die 
Wiedergewinnung des adamitischen Wissens gelingen, die Rückkehr der Mensch-
heit ins Paradies.8 Dies ist die eschatologische Perspektive der Inselutopie „Neu-
Atlantis“. Dementsprechend wird die „Kunstkammer (...) zu einem Analogon des 
Gehirnes der Menschheit, das die gelöschte Weisheit des Paradieses allmählich zu-
rückgewinnt“9. Der Mythos vom legendären Wissen des Urvaters der Menschheit 
bildete im Übrigen auch die historische Basis der Alchemisten, die zur Rechtferti-
gung ihrer Praktiken und Ziele die Genealogie ihrer „Wissenschaft“ bis auf Adam 
zurückzuverfolgen suchten.10  

Dass im Auftrag Rudolfs II. eine ganze Reihe von Alchemisten mit der Trans-
mutation beschäftigt waren11 und in den „chymischen Laboratorien“ von Andreaes 
„Christianopolis“ an der Vermählung von „Himmel und Erde“ gearbeitet wird, um 
die „göttlichen, der Erde aufgeprägten Geheimnisse“ wiederzufinden12, ist aus die-
ser Perspektive ebenso plausibel, wie Bacons Identifizierung der Kunstkammer in-
klusive dazugehörigem Labor mit dem „Stein der Weisen“.13 Die Wissenschaften, 
die in beiden Utopien eine außerordentliche Rolle spielen, tragen stark esoterisch 
gefärbte Züge.14 Bei Bacon ähnelt die Kaste der Wissenschaftler, die als elitäre 
Führungsriege des „Hauses Salomon“ selbst dem König gegenüber unabhängig ist, 
einer geheimbündlerischen Loge, die zur Veröffentlichung ihrer Forschungsergeb-

                                                 
1 Vgl. Andreae 1975, S. 48 - 51 
2 Vgl. Andreae 1975, S. 21 - 25 u. Biesterfeld 1975, S. 162 
3  Vgl. Andreae 1975, S. 115 u. S. 40f. u. Biesterfeld 1975, S. 160f. 
4 Francis Bacon: Nova Atlantis. Zitiert nach: Bredekamp 1993, S. 61 
5 Vgl. Krohn 1987, S. 167 
6 Vgl. Krohn 1987, S. 167 - 169 
7 Krohn 1987, S. 169 
8 Vgl. Bredekamp 1993, S. 61f. 
9 Bredekamp 1993, S. 44 
10 Vgl. Gebelein 1991, S. 100 
11 Eine Auflistung finde sich bei Dauxois, S. 169f. 
12 Vgl. Andreae 1975, S. 69 
13 Vgl. Bredekamp 1993, S. 63f.  
14 Dazu: Biesterfeld 1975, S. 159 



 113 

nisse nicht verpflichtet ist. Als ein kleiner Kreis von Eingeweihten, denen es allein 
vorbehalten bleibt, sich Zugang zu den Geheimnissen der Natur zu verschaffen, 
sind sie einer öffentlichen Kontrolle entzogen.1  

 
Bevor wir uns wieder dem Beuys-Block zuwenden, soll noch ein letztes Cha-

rakteristikum der Kunst- und Wunderkammern nicht unerwähnt bleiben: Aufgrund 
der den Kunst- und Wunderkammern eigentümlichen Vergesellschaftung von Na-
turform, Kunstwerk und Technik, die zumindest visuell die Naturgeschichte in das 
Menschenwerk münden lässt, war diese Sammlungsform nicht einer Trennung der 
verschiedenen Bereiche verpflichtet, sondern sie baute auf die Fähigkeit des Bet-
rachters zur assoziativen Zusammenschau verschiedenartiger Gegenstände. H. Bre-
dekamp schreibt: 

„Das Arrangement der Genera dient nicht zur Trennung der verschiedenen Be-
reiche, sondern es baut visuelle Brücken, um der Spielfähigkeit der Natur das As-
soziationsvermögen der Augen zur Seite zu stellen.“2 

Der Spieltrieb der Natur äußert sich dabei in ihrer Fähigkeit zu metamorphisie-
ren. Indem der Mensch die frei spielende Natur nachahmt, steigt er zur Ebenbild-
lichkeit Gottes auf, denn auch der Demiurg ist nur dann absolut, sofern er beim 
Schöpfungsprozess keinen ihn verpflichtenden äußeren Zwecken unterworfen ist. 
So wie der Demiurg das Idol des schöpferisch tätigen Menschen war, wurde der 
Kosmos als die „Kunstkammer Gottes“ begriffen. Die für die Kunst- und Wunder-
kammern maßgebliche Vermischung verschiedener Sammlungsobjekte, die visuelle 
Assoziation von Naturformen mit Werken der Kunst und Technik sollte die trans-
formatorische Potenz der Materie, die Fähigkeit der Natur, spielerisch zu meta-
morphisieren dem Auge des Betrachters offenbaren. Das Interesse an der Erkun-
dung des Transformationsvermögens der Natur zielte auf den Vorstoß zur Quelle 
der Natura naturans.3 

Der schaffenden Natur die sie bewegende Wirkkraft zu entlocken war aber auch 
das Agens alchemistische Tätigkeit, es war der Motor der Naturphilosophie Goe-
thes sowie der okkultistischen Spekulationen Steiners, und schließlich war dies - 
wie wir noch näher sehen werden - der Anspruch Beuysscher Kunst. 

 
Fassen wir zusammen: Die Kunst- und Wunderkammern waren der Versuch, 

die Vielfalt der Erscheinungen zumindest visuell als eine Einheit vorzustellen. Sie 
waren als ein Mikrokosmos Abbild der großen „Wunderkammer“ Gottes, des Mak-
rokosmos´, in den auch die Menschen und ihre Erzeugnisse integriert sind. Die Na-
tur wurde als eine sich entwickelnde begriffen, deren Metamorphosen erst in den 
Produkten menschlicher Schöpferkraft ihr Ziel finden sollten. Indem der Mensch 
mittels Wissenschaft aus der Vielfalt der von der Natur hervorgebrachten Formen 
die sie konstituierenden Wirkkräfte erkennt, sollte er zum Vollender der göttlichen 
Schöpfung aufsteigen, wobei zu bedenken ist, dass die Wissenschaften noch in we-
sentlichen Teilen von den Vorstellungen der esoterischen Geheimwissenschaften 
geprägt waren. Ihren eschatologischen Zielpunkt fanden diese Bemühungen in den 
von christlichen Paradiesvorstellungen geprägten Entwürfen idealer Gesellschafts-
utopien, in denen die Gegensätze von Gott und Welt, Naturprodukt und Men-
schenwerk, Sinnlichem und Übersinnlichem, in die für den Menschen die Welt zer-

                                                 
1 Vgl. Krohn 1987, S. 164 - 166 u. S. 170 
2 Bredekamp 1993, S. 71 
3 Vgl. dazu: Bredekamp 1993, S. 66 - 71 u. S. 99f. 
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fällt, harmonisiert sind. Das „Himmlische Jerusalem“, ursprünglich das Gnadenge-
schenk Gottes an den Gläubigen, erhielt mehr und mehr den Charakter einer Zu-
kunftsperspektive, die mittels einer zu den Quellen göttlicher Schöpferkraft vor-
dringenden Wissenschaft durch den Menschen selbst hervorzubringen und zu ver-
wirklichen sei. 

Inwiefern aber gehen insbesondere die von den Vitrinen dominierten kleineren 
Räume des Beuys-Blocks mit dem bislang zur Geschichte, dem Erscheinungsbild 
und der Theorie der Kunst- und Wunderkammern Erörterten konform? Spricht sich 
auch in ihnen der für die Kunst- und Wunderkammern konstitutive Glaube an eine 
Vollendung der göttlichen Schöpfung durch den zu den Ursprüngen der schaffen-
den Natur vordringenden Menschen aus? 

 

Das „plastische Prinzip“ als einendes Moment in der Vielfalt der Erscheinungen 

Die Sammlung des Hessischen Landesmuseums zu Darmstadt, in die der Beuys-
Block eingegangen ist, bewahrt noch heute Reminiszenzen an die frühen Kunst- 
und Wunderkammern, vereint sie doch naturwissenschaftliche Sammlungen ver-
schiedener Sachgebiete mit Werken der bildenden Kunst aus nahezu allen Epochen, 
von der Antike bis zur zeitgenössischen Kunst.1 Wenngleich dem heutigen Bedürf-
nis nach einer Ordnung der Exponate aufgrund von Sachgebieten und kunstge-
schichtlichen Perioden Genüge getan wird, darf man das Nebeneinander von natur-
kundlichen und technischen Sammlungsobjekten, von Gegenständen der Kunst und 
des Kunsthandwerks unter dem einenden Dach des Museums als einen Reflex des 
universalistischen Anspruchs der Kunst- und Wunderkammern werten.  

Den Kern der Darmstädter Sammlung bildete einst die Hinterlassenschaft des 
Kölner Barons Hübsch. Dessen Sammlungen wurden zusammen mit den Beständen 
der kleinen fürstlichen Sammlung zunächst im Schloss des Großherzogs der Öf-
fentlichkeit zugänglich gemacht. In der Person Goethes haben wir einen prominen-
ten Zeugen für die damalige Ausstellungssituation. Er schreibt: 

„Das hiesige Großherzogliche Museum wird wohl immer unter den Anstalten 
dieser Gegenden zu den vorzüglichsten gezählt werden, und dessen musterhafte 
Einrichtung wird allen ähnlichen Unternehmungen billig zur Richtschnur dienen. In 
dem geräumigsten Lokal sind die mannigfaltigsten Gegenstände ohne Prunk, aber 
mit Ordnung, Würde und Reinlichkeit aufgestellt, so daß man durchaus mit Be-
wunderung im Genusse belehrt wird. (...) Man sagt nicht zuviel, wenn man behaup-
tet, daß Musterstücke der Kunst und Merkwürdigkeiten aller Jahrhunderte und Ge-
genden, welche uns betrachtenswürdig überliefert werden, hier anzutreffen sind. 
(...) Was jedoch noch mehr als die Schätze selbst den Betrachter anspricht, ist die 
Lebendigkeit, welche man dieser Sammlung, als einer sich immer fortbildenden, 
anmerkt. Aller Fächer sind in Bewegung; überall schließt sich etwas Neues an; 
überall fügt sichs klarer und besser, so daß man von Jahr zu Jahr den schaffenden 
und ordnenden Geist mehr zu bewundern hat.“2 

Goethe war mit dem Erscheinungsbild der alten Kunst- und Naturalienkammern 
wohl vertraut, befand sich doch auch in Weimar eine eben solche.3 Deren Eindruck 
hat mutmaßlich nicht unwesentlich zur Herausbildung der Metamorphosenlehre 
Goethes beigetragen4, mit Hilfe derer er dem universellen Gesetz jeglichen leben-
digen Werdens und Vergehens auf die Spur zu kommen hoffte, jenem Gesetz, nach 

                                                 
1 Dazu: Theewen 1993 , Vitrinen, S. 11 
2 Goethe, zitiert nach: Bott 1967, S.14 - 16 
3 Vgl. Schlosser 1908, S. 118f. 
4 Vgl. Schlosser 1908, S.119. Nach eigenem Geständnis haben die Weimarschen Sammlungen Goethe zur Ent-
deckung des Zwischenkieferknochens beim Menschen geführt. 
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dem sowohl die Natur als auch der Mensch ihre mannigfaltigen Werke hervorbrin-
gen. Wir werden auf Goethes Metamorphosenlehre noch zu sprechen kommen. 
Auffallend an Goethes enthusiastischem Bericht über die Großherzoglichen Samm-
lungen in Darmstadt ist in diesem Zusammenhang die Betonung ihrer „Lebendig-
keit“. In der Sammlung als einer sich „immer fortbildenden“ sieht er den „schaf-
fenden und ordnenden Geist“ zur Anschauung gebracht. In der für die Kunst- und 
Wunderkammern konstitutiven Vergesellschaftung von Naturformen mit Werken 
der Kunst und Technik offenbarte sich offensichtlich auch für Goethe die Potenz 
der Materie stetig zu metamorphisieren. Die fürstliche Sammlung zu Darmstadt 
war ihm - wie es scheint - nicht nur das Idealbild einer auf Erfassung „aller Jahr-
hunderte und Gegenden“ gerichteten Sammlungsstrategie, sie war mithin nicht al-
lein ein gelungenes Abbild der großen „Wunderkammer“ Gottes, mikrokosmisches 
Abbild des Makrokosmos´, sondern in der visuellen Assoziation der mannigfaltigen 
Hervorbringungen von Natur und Mensch offenbart sich für ihn der „schaffende 
Geist“ selbst, die Quelle der Natura naturans. 

 
Ähnlich wie in den alten Kunst- und Wunderkammern sind schließlich auch im 

Beuys-Block Naturformen und Naturstoffe (z.B. Wachs, Eierschalen, Beeren, Bie-
nen, Hörner, Knochen, Schädel...) mit traditionellen Objekten der Kunst (Metall- 
und Holzplastiken, Objekte, Zeichnungen) sowie mit Produkten menschlicher Ver-
edelung der Naturstoffe (Brot, Schokolade, Filz, Zucker, Papier, Würste usw.) und 
technischem Gerät (z.B. Telephon, Fernseher, Antenne, Hochspannungs-
Hochfrequenz-Generator, Luftpumpen, Uhren, mechanisches Spielzeug...) verge-
sellschaftet: Die kategoriale Trennung der Gegenstandsbereiche ist zugunsten einer 
assoziativen Zusammenschau von Naturform, Kunstwerk, Alltagsgegenstand und 
technisch-wissenschaftlichem Produkt in einer Gesamtinstallation aufgehoben. Die 
Dinge sind zwar zum einen durch die Art ihrer Präsentation als individuelle Einzel-
objekte gewürdigt, sie sind aber zugleich mit den jeweils beigefügten Gegenständen 
in den Vitrinen vereint. Dieser visuellen Vernetzung der Exponate sind alle Vitri-
neninstallationen verpflichtet. Durch ihre Rundumverglasung treten die einzelnen 
Vitrinen im Auge des Betrachters zudem auch untereinander in Beziehung. Die 
einzelnen Räume wiederum sind ebenfalls miteinander verknüpft und verbinden 
sich schließlich zur komplexen Einheit der Gesamtinstallation „Beuys-Block“, die 
aufgehoben ist unter dem einenden Dach des Museums. 

Die Vielgestaltigkeit der Sammlungsobjekte, so darf man wohl sagen, schließt 
sich zu einer Einheit zusammen; umgekehrt differenziert sich der Beuys-Block als 
ein Ganzes stufenweise aus, bis hin zur Mannigfaltigkeit der Einzelexponate. So, 
wie die Kunst- und Wunderkammer, als das mikrokosmische Abbild der großen 
„Wunderkammer Gottes“, der Natur, deren Einheit in der Vielgestaltigkeit der Na-
turprodukte und der Hervorbringungen des Menschen beschwor, so ist auch der 
Beuys-Block ein Bild der Ganzheit in der Mannigfaltigkeit der Schaustücke.  

 
Descartes glaubte in den Gesetzmäßigkeiten der Physik und der Mechanik jenes 

universelle Gestaltungsprinzip gefunden zu haben, nach dem sowohl die Natur ihre 
Körper zusammensetzt, als auch der Handwerker, indem er der Natur nacheifert, 
die Maschine erschafft. Einen wesenhaften Unterschied zwischen Naturprodukt und 
der Schöpfung des Menschen anerkannte er nicht. Welches aber ist das Gestal-
tungsprinzip, durch das sich die Vielfältigkeit der im Beuys-Block gegenwärtigen 
Dingwelt zu einer Einheit zusammenschließen lässt? Wie also kommt in einem 
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einzelnen Objekt das die Gesamtheit der Installation einende Prinzip zur Erschei-
nung? Dies wollen wir anhand eines relativ unscheinbaren Beispiels erörtern. 

In der letzten Vitrine des siebten Raumes, am Ende des Rundganges durch den 
Beuys-Block, befindet sich das Multiple „Aus: Ake-pack (Ake pack), einzelner 
Verirrter aus: the pack (das Rudel)“. Es besteht aus einem Holzschlitten, auf den 
eine aufgerollte Filzmatte und eine Taschenlampe geschnallt sind. Außerdem ist 
dem Gefährt ein Fettklumpen beigefügt. Der Titel verweist auf die potentielle Zu-
gehörigkeit des Schlittens zur Arbeit „the pack (das Rudel)“, die als Teil der 
Sammlung Herbig in die Beuyssche Rauminstallation in der Neuen Galerie zu Kas-
sel eingegangen ist.1 „the pack (das Rudel)“ ist eine raumgreifende Arbeit, beste-
hend aus einem VW-Bus, der aus seiner geöffneten Heckklappe zweiunddreißig 
Schlitten entlässt, deren Typus nahezu identisch ist mit dem im Beuys-Block be-
findlichen Schlitten.2 Damit ist der Schlitten des Beuys-Blocks sowohl als Einzel-
stück zu lesen, als auch als Teil eines komplexen Zusammenhanges, aus dem er 
entlassen wurde. Die Schlitten, in Kassel zum Rudel vereint, „schwärmen“ gleich-
sam in Form von Multiples aus und gehören dennoch als Edition zusammen. Beuys 
sagt: 

„Ja, erstens ist das Objekt nicht isoliert, sondern die Edition bildet ein viel grö-
ßeres Rudel als bei dem VW-Bus. Warum soll das Rudel ewig zusammenbleiben? 
Das Rudel kann sich ja auch verlaufen. Also es läuft auseinander. Das finde ich 
auch genauso richtig, als daß es zusammenbleibt.“3 

Wir können folglich festhalten, dass Beuys den Schlitten als individuellen Rep-
räsentanten einer größeren Gruppe auffasst, deren einzelne Vertreter zwar räumlich 
auseinandergerissen sind, gleichzeitig aber eine Einheit bilden. Als diese zeigen sie 
sich in der Beuysschen Installation in Kassel. Wenn auch für andere Auflagenob-
jekte keine solch evidente Manifestation ihrer Zusammengehörigkeit existiert wie 
beim Schlitten, so liegt es doch nahe, die familiäre Einheit bei gleichzeitiger räum-
licher Zerstreuung für alle Edititionen als etwas ihnen Gemeinsames in Anspruch 
zu nehmen.  

Was die Beuysschen Editionen darüber hinaus auch untereinander verbindet, ist 
ihre Funktion, nämlich die, eine Art Transportmittel zu sein, Beuys spricht im In-
terview mit J. Schellmann und B. Klüser vom „Vehikelcharakter“ seiner Editio-
nen.4 Die für alle Multiples gültige Funktion eines Vehikels, ist im Zusammenhang 
mit dem Schlitten ganz unmittelbar gegeben: Der Schlitten ist das Gefährt, Fett, 
Filz und Taschenlampe sind die Ladung, die er transportiert. Bei anderen Aufla-
genobjekten allerdings greift diese offensichtliche Trennung zwischen Transport-
mittel und zu transportierender Ladung nicht. Was beim Schlitten ganz au-
genscheinlich ist, nämlich seine Identität als Transportmittel, will Beuys aber im 
übertragenen Sinne als maßgebliches Kennzeichen aller Editionen verstanden wis-
sen: Sie sind, so Beuys, „physische Vehikel“, die der „Verbreitung von Ideen“ die-
nen.5  

Diese von Beuys intendierte Funktion eines physischen Trägers von Ideen woll-
te er ohne Zweifel nicht nur für den Schlitten und alle anderen Multiples in Geltung 
bringen, sondern prinzipiell für die Gesamtheit seiner Werke. Durch den allen sei-

                                                 
1 Vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 386 
2 Vgl. dazu: Eva Beuys u.a. 1990, S. 386 
3 Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
4 Vgl. Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
5 „Ich bin interessiert an der Verbreitung von physischen Vehikeln in der Form von Editionen, weil ich an der 
Verbreitung von Ideen interessiert bin.“  Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
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nen Arbeiten eigenen „Vehikelcharakter“, will sagen, durch die ihnen allen gemei-
ne Eigenheit, stoffliche Manifestation einer Idee zu sein, schließt sich die Mannig-
faltigkeit der Erscheinungen innerhalb des Beuys-Blocks funktionell zu einem Gan-
zen zusammen. Im Sinne eines Trägers von Ideen, eines Mittlers zwischen Geist 
und Materie beerbt das Beuyssche Objekt zudem den sakralen Sammlungsgegens-
tand als eines sichtbaren Verweises auf das Unsichtbare. 

Es liegt auf der Hand, das gleiche Objekte gleiche Ideen, verschiedene Objekte 
verschiedene Ideen manifestieren, welcher Art diese im Einzelnen auch immer sein 
mögen. Wir aber suchen nach einem möglichen, die Vielfalt der Objekte und 
Sammlungsgegenstände des Beuys-Blocks einenden Prinzip, jenem Urgrund, aus 
dem sie schließlich alle hervorgegangen sind, seien es Naturformen, Alltagsgegens-
tände, Produkte technischer oder primär künstlerischer Gestaltung.  

Zur Ladung des Schlittens, als eines Trägers von Ideen, gehören Filz und Fett. 
Filz und Fett sind die wohl prominentesten Materialien innerhalb des Beuysschen 
Werkes, so dass es nicht wunder nimmt, dass sie auch im Beuys-Block allenthalben 
in Erscheinung treten. Sie bilden eine sinnlich wahrnehmbare, stoffliche Konstante, 
über die sich viele Arbeiten miteinander zu einer Einheit verbinden lassen. Filz und 
Fett sind die vornehmsten Repräsentanten des Kerns Beuysschen Kunstverständnis-
ses, seiner plastischen Theorie. Was in den Materialien Filz und Fett in besonderer 
Weise zur Anschauung kommen soll, nämlich das von Beuys immer wieder be-
schworene „plastische Prinzip“, ist aber für ihn - wie wir im Folgenden sehen wer-
den - das universell gültige Gestaltungsgesetz schlechthin, auf das sich alle Her-
vorbringungen, seien es natürliche oder vom Menschen gemachte, zurückführen 
lassen. Die plastische Theorie spricht das allgemein gültige Formprinzip aus, das 
die Vielzahl der Erscheinungen zu einer Einheit zusammenschließt, indem es ihren 
gemeinsamen Ursprung offen legt, das Gesetz ihres Werdens und Vergehens.  

 
Filz, in Form einer Rolle, findet sich, außer beim Schlitten, auch in Raum II des 

Beuys-Blocks mehrfach wieder: Im rechten hinteren Teil dieses Raumes sind drei 
solcher Filzrollen nebeneinandergelegt. Während die linke, in Leinwand einge-
schlagene und mit Gurten festgezurrte Rolle einst als Verpackung für die sogenann-
ten Eurasienstäbe diente1, waren die beiden rechten Rollen Teil der Aktion „Der 
Chef“. Aktionsrelikte sind in großer Zahl in den Beuys-Block eingegangen, sie 
verweisen durch ihren retrospektiven Charakter auf Vergangenes, indem sie den 
Beuys-Block mit den für das Gesamtwerk des Künstlers wichtigen Aktionen ver-
knüpfen. Im Rahmen der Aufführung „Der Chef“ verharrte Beuys acht Stunden 
eingewickelt in die größere der beiden Rollen und sendete - übertragen durch ein 
Mikrophon und eine Verstärkeranlage - verschiedenartige akustische Botschaften 
ohne erkennbare Denotation nach außen2, „Urgeräusche“, wie er sie selbst bezeich-
net hat3. 

 Das Präfix „Ur“ will Beuys, wie er an anderer Stelle erläutert, als Kennzeichen 
des Archetypischen verstanden wissen: Als „Urbild“ oder „Urwort“ assoziiert er es 
mit dem gottgleichen „Logos“, der im Prolog zum Johannesevangelium durch sei-

                                                 
1 Vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 325. Die zwei aus den gleichnamigen Aktionen hervorgegangenen Eurasienstä-
be lehnen mit den vier jeweils dazugehörenden Filzwinkeln an der Rückwand des Raumes II. Der dritte, in der 
Mitte befindliche Eurasienstab, zu dem nur ein Filzwinkel gehört, entstammt keinem Aktionszusammenhang. 
Dazu: Ebd. S. 318 u. 322 
2 Zur Aktion im einzelnen: Adriani u.a. 1981, S. 139 - 146, Schneede 1994, S. 68 - 79 u. Katalog, Aachen 
1985, S. 78 
3 Beuys,in: Adriani u.a., Gespräche 1972 - 1977, S. 141 
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nen Eintritt in das irdische Dasein am Anfang der biblischen Kosmogonie steht.1 
Als Urbeginn ist der „Logos“ für Beuys das „Schlüsselzeichen für die Evolution 
überhaupt“, und er fährt fort: „In diesem Sinne als ein Schlüsselzeichen für die 
Evolution gebrauche ich das Wort Ur.“2 Die „Urgeräusche“, die im Kontext der 
Aktion „Der Chef“ eine wichtige Rolle spielen, lassen sich dementsprechend als ei-
ne Reaktualisierung des biblischen Ursprungsmythos´ deuten, als eine Form des 
Beginns der bis dato fortgeschrittenen Welt- und Menschheitsentwicklung. Etymo-
logisch wird der Begriff „Evolution“ als Entlehnung auf lateinisch „evolutio“, dem 
Auseinanderwickeln einer Schriftrolle zurückgeführt.3 Sinnlich anschaulich wird 
dieser Zusammenhang im Rahmen der Beuysschen Aktion durch die Filzrolle, der 
der Künstler am Schluss der Aufführung entsteigt: Am vorläufigen Ende der irdi-
schen Evolution, im Sinne einer „Auseinanderwicklung“, einer Entfaltung des 
kosmischen Entwicklungspotentials, steht der Mensch in seiner heutigen Form. Die 
Vielfalt der Erscheinungen ist also nicht a priori gegeben, sondern sie ist das Er-
gebnis eines sich entfaltenden und ausdifferenzierenden Urprinzips, einer fort-
schreitenden Evolution. Welches aber ist die Kraft, die die kosmische Entwicklung 
vorantreibt, und nach welchem Gesetz vollzieht sie sich? 

Wir haben bereits an anderer Stelle darauf aufmerksam gemacht, dass Beuys das 
Material Filz mit „Wärme“ in Verbindung gebracht wissen möchte und dass er sich 
dabei den spirituellen Wärmebegriff Steiners zu eigen macht. „Wärme“ - dies zur 
Erinnerung - wird in der spekulativen Kosmologie des Begründers der Anthroposo-
phie zum Schnittpunkt des Übertritts aus den geistigen in die materiellen Regio-
nen.4 Im Gespräch mit J. Schellmann und B. Klüser sagt Beuys: 

„Der Wärmebegriff reicht schließlich viel weiter - es ist nicht einmal physische 
Wärme gemeint (...). Ich habe eigentlich eine ganz andere Wärme gemeint, nämlich 
geistige oder evolutionäre Wärme oder einen Evolutionsbeginn.“5 

Und er fährt fort: 

 „Die Dinge reichen sehr weit zurück, spielen aber auch heute wieder eine sehr 
große Rolle, wenn man nach der Zukunft des Menschen fragt, wenn man danach 
fragt, wie kann ich mich als ein schöpferisches kreatives und freies Wesen empfin-
den und nicht als ein gebundenes (...). (...) Also immer, daß der Mensch erkannt 
wird als einer, der aus einem weiten Hintergrund - was man Wärmeprinzip nennen 
kann oder Logos nennen kann - verpflichtet ist, sozusagen etwas zu produzieren.“6 

Synonym zum biblischen Logos verwendet, nobilitiert Beuys in enger Anleh-
nung an Steiners kosmogonische Vorstellungen das „Wärmeprinzip“ zum Ursprung 
jeglicher Evolution. Als Mittler zwischen Geist und Materie steht es aber nicht al-
lein am Beginn der Schöpfung, sondern es ist das Agens, durch das jegliche Idee 
zur Erscheinung gelangt, die Natur ihre vielfältigen Formen nach Maßgabe der ihr 
zugrundeliegenden Urbilder sukzessive hervorbringt und fortentwickelt. Und der 
Mensch? Aus demselben Urgrund hervorgegangen, ist er Teil der Natur. Mehr 
noch, als Krone der sich emporentwickelnden Natur, setzt er durch seine Tätigkeit 
deren Werk fort, steigt er zu dessen Vollender auf. Denn er allein vermag das uni-
verselle Gesetz, nach dem sich die Schöpfungsprozesse vollziehen, zu erkennen 
und sich zu eigen zu machen; er allein erkennt im „Wärmeprinzip“ als dem dyna-

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: van der Grinten, Gespräch 1970, o. P. 
2 Vgl. Beuys, in: van der Grinten, Gespräch 1970, o. P. 
3 Vgl. Etymologisches Wörterbuch 1995, Stichwort „Evolution“, S. 308 
4 Vgl. dazu: Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 155-170, insbesondere S. 169f. 
5 Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
6 Beuss, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
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mischen Mittler zwischen Geist und Materie, Urbild und stofflicher Manifestation, 
übersinnlicher Idee und sinnlicher Erscheinung, die allen Hervorbringungen 
zugrundeliegende Kraft, das Agens des lebendigen Werdens und Vergehens.  

 
Dürfen wir das Material Filz als Manifestation „evolutionärer Wärme“, wie 

Beuys sagt, ansprechen, so offenbart sich uns im Fett jenes Gesetz, nach dem so-
wohl die Natur ihre Formen hervorbringt, als auch der Mensch nach ihrem Vorbild 
schöpferisch tätig wird. 

Fett, das auch zur Ausstattung des Schlittens gehört, findet sich im Beuys-Block 
mehrfach wieder, unter anderem in der vierten Vitrine des fünften Raumes, der so-
genannten „Auschwitz Demonstration“. Die „Wärmeplastik“ betitelte Arbeit, die 
ein Relikt der Aachener Aktion von 1964 ist1, besteht aus zwei quaderförmigen 
Fettblöcken, die auf den beiden Herdplatten eines Elektrokochers platziert sind. Es 
dürfte keinem Betrachter besondere Schwierigkeiten bereiten, sich vorzustellen, 
wie durch eine Inbetriebnahme des Herdes das Fett schmölze, seine kubische Form 
einbüßte und in unbestimmte Richtungen zerflösse, um nach erfolgter Erkaltung in 
einer neuen Form zu erstarren. Demonstriert wird hierbei - zumindest der Möglich-
keit nach - die für das Wesen des Beuysschen Begriffs des Plastischen kennzeich-
nende polare Aufspaltung in Form und Chaos, Bestimmtheit und Unbestimmtheit, 
wobei Wärme als das zwischen den Polen vermittelnde dynamische Prinzip agiert. 
Beuys sagt: 

„Form ist so betrachtet ein Gegenpol zum Begriff Chaos. Das ist ein polarischer 
Prozeß. (...) und das Moment, welches vermittelt, ist das Moment der Bewegung. 
Es verläuft ein Prozeß vom Unbestimmtheitspol zum Bestimmtheitspol.“2 

Innerhalb dieser Pole ereignet sich alle gestalterische Aktivität: Die alte Form 
löst sich auf, kehrt zurück ins Chaos, um sich als neue Form wieder aus ihm her-
auszugestalten. Das Chaos ist das Potential, aus dem sich der Kosmos einst entwi-
ckelt hat und aus dem Chaos schöpft jede zur Form drängende gestalterische Tätig-
keit. Anders formuliert, jede gestalterische Aktivität ist eine Reaktualisierung des 
kosmischen Urbeginns. „(...) mein Chaosbegriff“, sagt Beuys, „ist ein sehr ur-
sprünglicher. Alles kommt aus dem Chaos. Die Einzelformen kommen aus einem 
komplexen Ungerichteten.“3 

Das Bewegungselement, das als dynamisches Moment zwischen Chaos und 
Form vermittelt, ist mit dem „Wärmeprinzip“ identisch. Es ist jenes Element, durch 
das sich Stofflich-Sichtbares und Geistig-Unsichtbares beständig ineinander ver-
wandeln. Dementsprechend sind die aufgrund von physischer Wärme initiierten 
Umformungsprozesse, wie wir sie anhand der Beuysschen „Wärmeplastik“ kennen 
gelernt haben, nur jene, die sich im rein Stofflichen ereignen, von denen aber durch 
„geistige Beobachtung“, so Steiner, analog auf Transformationen geschlossen wer-
den könne, die durch das „Geistige“ geleitet würden. Er schreibt in seinem Buch 
„Die Geheimwissenschaft im Umriß“: 

„Man hat einen Vorgang vor sich, der sich - auf einer höheren Stufe - so ab-
spielt, wie wenn man ein Gefäß mit Wasser betrachtet, in dem sich nach und nach 
durch kunstvoll geleitete Abkühlungen Eisklumpen herausbilden. Wie man hier aus 
dem, was vorher durchaus Wasser war, das Eis sich herausverdichten sieht, so kann 
man durch geistige Beobachtung verfolgen, wie sich aus einem vorangehenden, 
durchaus Geistigen die stofflichen Dinge, Vorgänge und Wesenheiten gleichsam 

                                                 
1 Dazu: Adriani u.a. 1981, S. 125 - 134, insbesondere S. 127 
2 Beuys, in: Rappmann, Interview 1974, S. 22 
3 Beuys, in: Rappmann, Interview 1974, S. 22 
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verdichten. - So hat sich der physische Erdplanet herausentwickelt aus einem geis-
tigen Weltwesen (...). Dabei bleibt das Geistige auch während der stofflichen Ent-
wicklungsperiode das eigentlich leitende und führende Prinzip.“1 

Dass Beuys mit seiner „Wärmeplastik“ nicht allein auf Formprozesse anspielt, 
die sich nach Maßgabe physikalisch-stofflicher Gesetzmäßigkeiten vollziehen, son-
dern dass er die durch Wärme vermittelte dynamische Polarität von Chaos und 
Form in Anlehnung an Steiner als universell gültiges, dass heißt auch die organi-
schen Gestaltungsvorgänge einschließendes Gesetz des Werdens und Vergehens 
auffasste, erschließt sich aus der Verwendung des Materials Fett als eines or-
ganischen, das heißt Lebensprozessen entnommenen Stoffes. Er sagt: 

 „Es war aus diesem Moment heraus auch ganz logisch, daß ich Fett genommen 
habe, also ein Material, das noch sehr viele organische Bezüge, eine ungeheuere 
Flexibilität hat, vor allem, wenn man mit Wärmeelementen herangeht. Wärme und 
Kälte spielen ja in meinem plastischen Begriff eine sehr große Rolle. Damit wird ja 
der Mensch fähig, an einer lebendigen Substanz zu formen, also wirklich etwas Le-
bendiges zu schaffen. Das geht bis in die Konsequenz, daß er sich seinen ganzen 
Planeten, den er für die zukünftige Entwicklung braucht, selbst schafft. Das wäre 
der Jupiteraspekt. Wenn man die evolutionäre Entwicklung in Betracht zieht, ist es 
selbstverständlich, daß der Mensch nicht ewig auf der Erde lebt. Aber nach der 
Epoche des Materialismus wird der Mensch allmählich fähig, weil er die individu-
ellen Möglichkeiten ja jetzt hat, aus eigenen Kräften heraus - und er muß es sogar - 
sich seinen zukünftigen Planeten zu schaffen.“2 

Mit diesen Worten steckt Beuys die Perspektiven der von ihm ins Auge gefass-
ten künftigen kosmischen Entwicklung ab, in der dem Menschen als integralem 
Teil eine herausragende Rolle zugewiesen wird, denn er allein ist zur bewussten 
Gestaltung lebendiger Formprozesse befähigt, indem er sich deren geheime Ge-
setzmäßigkeit aneignet. Dieses universell gültige Formgesetz, das allen Erschei-
nungen als Prinzip ihres steigen Werdens und Vergehens zugrunde liegt, glaubt 
Beuys ausgesprochen im plastischen Prinzip. Das plastische Prinzip beschreibt alle 
Gestaltungsprozesse als ein fortwährendes Pendeln zwischen den Polen Chaos und 
Form, Unbestimmtheits- und Bestimmtheitspol, Geist und Materie, Übersinnlichem 
und Sinnlichem. Eingeführt in dieses geheime Gesetz, das den lebendigen Hervor-
bringungen der Natur zugrunde liegt, vermag der Mensch die göttliche Schöpfung 
fortzuentwickeln und schrittweise ihrer Vollendung zuzuführen. Der „Jupiterzu-
stand“ - dies zur Ergänzung - ist in der siebenstufigen Kosmologie Steiners der 
Begriff für den auf die Erdphase folgenden Aufstieg in die nächsthöhere Stufe des 
Daseins.3 

 
Wir können zusammenfassend sagen, dass analog zu den Kunst- und Wunder-

kammern die auf assoziative Zusammenschau der Einzeldinge angelegte Konzepti-
on des Beuys-Blocks, die Vergesellschaftung von Naturstoff und Menschenwerk, 
Kunstprodukt und technischem Gerät, einhergeht mit dem universalistischen An-
spruch einer sowohl räumlichen als auch Vergangenheit und Zukunft umspannen-
den zeitlichen Erfassung des gesamten Daseins. Der Beuys-Block beschwört die 
Einheit des Kosmos´ in der Vielfalt der Erscheinungen. Wie die Kunst- und Wun-
derkammern ist der Beuys-Block „Zeitraffer und Mikrokosmos zugleich“4, wobei 
sich der Beuyssche Begriff des Plastischen, in erster Linie festzumachen an den 

                                                 
1 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 140 
2 Beuys, in: Rappmann, Interview 1974, S. 20 
3 Vgl. dazu: Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 397ff. 
4 Vgl. Bredekamp 193, S. 39 
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Materialien Fett und Filz, wie ein roter Faden durch den ganzen Komplex als eines 
Abbildes des Makrokosmos´ zieht.  Jedes Einzelobjekt erweist sich dabei als eine 
besondere, individuelle Ausformung des in allen Erscheinungen wiederkehrenden 
plastischen Prinzips. So wie in den den Kunst- und Wunderkammern angeglieder-
ten Laboratorien und Werkstätten fieberhaft an der futuristischen Verlängerung der 
entwicklungswilligen Natur gearbeitet wurde, die in der menschlichen Schöpfer-
kraft mittels Kunst und Technik ihre Erfüllung finden sollte und in den Entwürfen 
utopischer Idealstaaten einen eschatologischen Zielpunkt gesetzt bekam, wird auch 
bei Beuys der Mensch kraft seiner Einsichtsfähigkeit in die Geheimnisse der schöp-
ferischen Natur und kraft seiner gestalterischen Potenz zum Träger der künftigen 
Evolution, der schließlich ihr Ziel formuliert wird im Begriff der „sozialen Plastik“ 
als einer idealen Gesellschaftsform, die sich im wesentlichen am organischen 
Weltbild Rudolf Steiners orientiert.1 In den Vorstellungen Francis Bacons und sei-
ner Zeitgenossen soll die ins Vielgestaltige metamorphisierende, entwicklungswil-
lige Natur in den Werken von Kunst und Technik ihre eigentliche Bestimmung fin-
den. Indem sich der Mensch das Formprinzip der lebendigen Natur zu eigen macht, 
steigt er zur Ebenbildlichkeit des göttlichen Demiurgen auf, setzt er dessen Schöp-
fung, zu der er selbst gehört und an dessen Spitze er steht, fort. Jede vom Menschen 
initiierte Höherentwicklung der Natur in Richtung auf ihre Vollendung impliziert 
entsprechend seine eigene. Auch bei Beuys wird der Mensch zum maßgeblichen 
Träger und zum vornehmsten Objekt künftiger evolutionärer Prozesse, indem er in 
der Vielfalt der Erscheinungen das sie hervorbringende plastische Prinzip erkennt 
und dieses sich für künftige Gestaltungsaufgaben zu eigen macht. 

Der Schlitten des Beuys-Blocks, der uns als Ausgangspunkt unserer Erörterun-
gen diente, ist ein individueller, sinnlich wahrnehmbarer Repräsentant dieses die 
Gesamtheit der Erscheinungen einenden Prinzips. Die Filzrolle verweist auf den 
Ursprung jeglicher evolutionärer Gestaltung, indem sich in ihr das „Wärmeprinzip“ 
als das universelle Agens jedweder Formgebung, als das dynamische Mittlerprinzip 
zwischen Chaos und Form, Geist und Materie manifestieren soll. Wie sich das 
Geistige als leitendes Prinzip in den sichtbaren Transformationsprozessen offen-
bart, kommt im Licht der Taschenlampe noch einmal in besonderer Weise zur An-
schauung, denn das aus der elektrischen Energie der Batterien gewonnene Licht, 
fasste Beuys - in Übernahme der paraphysikalischen Spekulationen Steiners - als 
sichtbare Offenbarung der Ineinanderverwandlung eines Untersinnlichen in ein 
Übersinnliches auf. Das organischen Lebensvorgängen entnommene, wärmeemp-
findliche Material Fett schließlich repräsentiert die für das plastische Prinzip - als 
eines universell gültigen Gestaltungsgesetzes - maßgebliche Aufspaltung jeglicher 
Formungsvorgänge in die Triade Chaos - Bewegung - Form. Dieses Prinzip, wir be-
tonen dies noch einmal, soll sich der Mensch zu eigen machen, um seine wahre Be-
stimmung wahrnehmen zu können, nämlich zum Mitgestalter, zum Vollender der 
sich entwickelnden Schöpfung aufzusteigen. Er kann dies, weil er in der Beuyss-
chen Lesart der Menschheitsentwicklung durch den Materialismus - als dem To-
despunkt respektive Kältepol - hindurchgehend zum Bewusstsein der die sinnlichen 
Erscheinungen hervorbringenden geistig-übersinnlichen Kräfte gelangt. Den Schlit-
ten als eines Fahrzeuges, das in der schneereichen Zeit des Winters zum Einsatz 
kommt, während jener jahreszeitlichen Kälteperiode also, wenn die natürlichen 
Wachstumsprozesse weitgehend zum Erliegen kommen, mag man dabei als Gang 

                                                 
1 Vgl. Graber 1993, S. 250f. 
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des Menschen durch die Phase seiner Erstarrung im Zeitalter des Materialismus´ 
deuten.  

Descartes glaubte das universelle schöpferische Prinzip in den Gesetzmäßigkei-
ten der Physik und der Mechanik beschrieben, Beuys hingegen reaktualisiert - wie 
wir noch sehen werden - mit seinem triadischen Gestaltungsprinzip eine uralte ok-
kulte Lehre, deren Tradition sich über die Alchemisten, Goethe und Steiner bis zu 
ihm verfolgen lässt. 

 

Der Beuys-Block als Labyrinth 

Wenn wir die Räume I und II des Beuys-Blocks kennzeichneten als Abbild für 
die Notwendigkeit der Überführung des Glaubens in die geheimwissenschaftliche 
Erkenntnis der das Dasein konstituierenden göttlich-geistigen Kräfte, so können wir 
nunmehr die von den Vitrinen dominierten kleineren Räume charakterisieren als 
Ausdruck einer Entsakralisierung der Dingwelt, die zum Gegenstand eines wissen-
schaftlichen Erkenntnisstrebens profanisiert wird. Dieses aber wird ganz offenbar 
nicht getragen von einem materialistisch-mechanistischen Weltbild, sondern durch 
ein okkultistisches: Der Betrachter soll in der Vielfalt der Erscheinungen den ihnen 
allen zugrundeliegenden gemeinsamen Ursprung, das universelle Gesetz ihres 
Werdens und Vergehens erkennen. Wie aber gelangt dies zur Anschauung? Wie 
versucht Beuys im Besucher des Beuys-Blocks diesen - in Übernahme der Lehre 
Steiners - von ihm als evolutionäre Notwendigkeit begriffenen Erkenntnisprozess 
zu initiieren? 

Wandelt man durch die Räume des Beuys-Blocks, die von den Vitrineninstalla-
tionen geprägt sind, so empfindet man unweigerlich die Fremdheit und Ferne der 
merkwürdigen Objekte, die, dem Zugriff entzogen, unbekannten Welten zugehörig 
scheinen. Der Betrachter bewegt sich in den Zwischenräumen dieser zellenartigen 
Struktur, er hat zwar Einblick in die durch die Vitrinen geschaffenen Einzelräume, 
gehört ihnen aber nicht an. Gleichwohl fühlt man sich aufs engste mit ihnen ver-
bunden, körperlich spürbar durch die räumliche Dichte, in der die Vitrinen aufein-
anderfolgen und den Betrachter des Beuys-Blocks nötigt, sich zwischen ihnen hin-
durchzuzwängen. Der Betrachter wird gleichsam zum beweglichen Verbin-
dungsglied der voneinander isolierten Glaskästen. Er ist es, der die in den Vitrinen 
präsentierten Einzelobjekte im Auge in Beziehung setzt und schließlich das Raum-
kontinuum des Installationskomplexes vernetzt. Schaut man aufmerksam auf die 
Vitrinen, so bleibt einem nicht verborgen, dass man sich zuweilen, aufgrund der 
Reflektion des Glases, selbst als diaphanes Spiegelbild betrachtet. Dieses ver-
schmilzt optisch mit den Objekten in den Vitrinen. Wird hierdurch nicht auf ver-
blüffend einfache Weise anschaulich, dass der Mensch sich in der enigmatischen 
Objektwelt des Beuysschen Mikrokosmos´ selbst erkennen soll, dass er eins mit ihr 
ist? Wir dürfen folglich festhalten, dass der Betrachter nicht allein dadurch zum 
Bindeglied der im Beuys-Block vorgeführten Dingwelt avanciert, indem er sich – 
möglicherweise - als ein solches rein intellektuell reflektiert, auch nicht, weil er 
sich real in ihr bewegt, sondern weil er sich selbst als Teil der im Beuys-Block vor-
geführten Dingwelt tatsächlich wahrnimmt. Das Glas der Vitrinen, hält den Bet-
rachter zum einen auf Distanz und trennt ihn von den hinter ihm befindlichen Ob-
jekten. Zugleich jedoch verbinden die Scheiben den Betrachter durch ihre reflektie-
rende Eigenschaft mit der glasgeschützten Dingwelt des Joseph Beuys. Die Vitri-
nen wahren die Distanz und heben sie zugleich auf; der Betrachter bleibt den in ih-
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nen zur Anschauung drängenden Transformationsprozessen äußerlich und ist 
zugleich als deren vornehmstes Objekt eins mit ihnen. Der Beuys-Block entfaltet 
kaleidoskopisch die Vielfalt einander fremder Erscheinungen und lässt zugleich de-
ren geheimen, inneren Zusammenhalt erahnbar werden. Er initiiert das Bestreben 
des Betrachters, diesem Einheit stiftenden Prinzip auf die Spur zu kommen. Wie 
aber tut er dies? 

 
Wir haben bereits darauf aufmerksam gemacht, dass die Räume des Beuys-

Blocks sich zu einer geschlossenen Kette fügen, der Betrachter potentiell gehalten 
ist, den ringförmigen Parcours immer wieder zu durchlaufen. Während in den 
Räumen I und II aufgrund der Disposition der in ihnen vorhandenen Objekte der 
Weg des Besuchers verhältnismäßig eindeutig beschrieben ist, fällt in den mit meh-
reren Vitrinen ausgestatteten Räumen eine zielstrebige Orientierung schwer, ja sie 
wird unmöglich gemacht, sofern man die einzelnen Kabinette nicht einfach pas-
siert. Es bleibt dem Ermessen des Betrachters anheim gestellt, einen Weg durch die 
Vielzahl der Objekte, Zeichnungen und Vitrineninstallationen zu finden, einen 
gangbaren Pfad zu erproben, sich Orientierungspunkte im Chaos des Möglichen zu 
erarbeiten, um dennoch wieder verwirrt zu scheitern und von neuem nach Alterna-
tiven zu suchen. In dieser Hinsicht ist der Beuys-Block dem Labyrinth vergleichbar: 
Es ist der Eindruck der „Undurchdringlichkeit und des Gefangenseins“1, der diese 
Analogie evoziert.2  

Das Labyrinth, das als heiliger Ort ritueller Einweihungszeremonien „Symbol 
für Verdammnis und Erlösung“ war und seit der Bronzezeit nachweislich die 
Menschheitsgeschichte durchzieht3, wurde schließlich auch vom Christentum ent-
deckt, wo es zur Zeit des Mittelalters als Fußbodenlabyrinth Teil vieler Kathedralen 
war.4 Hier galt das Labyrinth als Zeichen der irdischen Pilgerfahrt des Gläubigen, 
seines Lebenswegs hin zur Erlösung. Als kosmologisches Symbol war es mikro-
kosmisches Abbild des Universums sowie des Himmlischen Jerusalems.5 Auch Jo-
hann Valentin Andreaes utopischer Idealstaat „Christianopolis“ ist nicht allein be-
stimmt vom Archetypus der himmlischen Stadt, er trägt auch Kennzeichen des La-
byrinthischen.6 

Zu einem unbekannten Zeitpunkt tauchen in verschiedenen mittelalterlichen 
Kirchen im Zentrum der Bodenlabyrinthe Steine auf. Als Ziel der symbolischen 
Pilgerfahrt wurden sie mit jenem Felsen assoziiert, in dem sich die Grabeshöhle Je-
su befunden haben soll.7 Das Ziel des irrenden Suchens der Alchemisten, wie sie 
etwa in den den rudolfinischen Sammlungen angegliederten Laboratorien allenthal-
ben tätig waren, war auch ein „Stein“, der Lapis philosophorum. Um ihn kreisten 
die tastenden Bemühungen der Adepten, ihn nach einer langen, beschwerlichen Zeit 
des Forschens und vielen vergeblichen Versuchen schließlich doch noch zu berei-
ten, galt ihnen als Erlösung. Eignet nicht in ganz ähnlicher Weise auch den von den 
Vitrinen dominierten Räumen des Beuys-Blocks aufgrund ihrer labyrinthischen 
Disposition der Charakter eines Initiationsparcours mit dem Ziel der Selbsterlösung 

                                                 
1 Vgl. Pennick 1990, S. 14 
2 Die Räume des Beuys-Blocks mit den Vitrineninstallationen hat erstmals Ines Turian mit den Eigenheiten des 
Labyrinths in Verbindung gebracht (vgl. Turian 1989, S. 90 – 92). 
3 Vgl. Pennick 1990, S. 11 - 13 
4 Das wohl berühmteste Fußbodenlabyrinth befindet sich in der Kathedrale zu Chartres. Vgl. dazu Pennick 
1990, S. 156 - 189. Abbildungen: S. 166 
5 Vgl. Pennick 1990, S. 65 u. S. 165 u. S. 172 
6 Dazu: Abbildung, in: Andreae 1975, S. 4f. 
7 Vgl. Pennick 1990, S. 172 
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des Betrachters durch die Kunst? Oder anders formuliert, erweist sich das Labyrin-
thische der Räume III bis VII nicht als modifizierte Form desjenigen, als das wir 
schon die Räume I und II zu kennzeichnen vermochten, nämlich Mittel zu sein, für 
die Selbstinitiation des Betrachters in die Erkenntnis der das gesamte Dasein 
durchwaltenden göttlich-geistigen Kräfte? Erhärten lässt sich diese These anhand 
einer weiteren Arbeit innerhalb des Beuys-Blocks, nämlich dem Schrankobjekt 
„Szene aus der Hirschjagd“. Die für die Kunst- und Wunderkammern eigentümli-
che Aufbewahrung der Sammlungsgegenstände in eigens dafür hergestellten 
Schränken erweist sich hierbei auch über rein formale Analogien hinaus als hilf-
reich. 

 

„Szene aus der Hirschjagd“ als Analogon der Kunstkammerschränke 

Die Sammlungsobjekte der Kunst- und Wunderkammer Herzog Ferdinands 
wurden - wie man weiß - in zwanzig großen Schränken verwahrt.1 Diese Form der 
Aufbewahrung einer Kunst- und Kuriositätensammlung bildete keine Ausnahme, 
sie war üblich.2 Inmitten der Tribuna stand auf einem achteckigen Tisch einst ein 
kostbar geschmückter Schrankaufsatz in Form eines Tempiettos, der als verkleiner-
tes Abbild der Tribuna selbst neben „Gemmen und Edelsteinen Münzen und Me-
daillen“ enthielt.3 Als es sich zu Beginn des 17. Jahrhunderts für das Ansehen eines 
Fürsten schickte, seine Gäste mit einer eigenen Sammlung unterhalten zu können, 
kommerzialisierte sich der Handel mit kompletten Sammlungen, die in eigens dazu 
hergestellten, prachtvollen Schränken ihre Aufbewahrungsstätte fanden. Solche 
Kunstkammerschränke, wie sie etwa der Augsburger Patrizier und Gelehrte Philipp 
Hainhofer (  -  ) entwarf, zusammenstellte und schließlich gewinnbringend vertrieb, 
waren miniaturisierte Ausgaben der großen fürstlichen Sammlungen. In ihrer alle-
gorischen Ausschmückung und ihrem Inhalt folgten die Kunstkammerschränke ih-
ren großen Vorbildern und orientierten sich wie diese an geläufigen kosmologi-
schen Schemata.4 Das Interesse an Geheimnisvollem und Kuriosem sowie die Lust 
am Spielerischen schlug sich in der Konzeption der Kunstkammerschränke in Form 
von vielerlei Fächern, Schubladen und Verstecken nieder, so dass die Beschäfti-
gung mit einem solchen Sammlungsschrank, das „Herausnehmen und Einlegen al-
lein eine Beschäftigung für Stunden war“.5 Erst später ging man dazu über, die 
Schauobjekte in verglasten Vitrinen unterzubringen, eine Entwicklung, die eng mit 
der Entstehung der ersten öffentlich zugänglichen Museen verbunden war.6  

 
Dieser für die Kunst- und Wunderkammer typischen Art der Aufbewahrung ei-

ner Sammlung in geschlossenen Kabinettschränken entspricht das Objekt „Szene 
aus der Hirschjagd“ in eklatanter Weise. Es handelt sich dabei um einen Holz-
schrank, bestehend aus zehn Fächern und ebenso vielen Schubfächern, der angefüllt 
ist mit einem schier undurchdringlichen Sammelsurium verschiedenster Gegens-
tände, die zu einem erheblichen Teil aus Aktionen des Künstler hervorgegangen 
sind.7 Der Schrank stand ursprünglich in Beuys´ Arbeitsraum in der Staatlichen 

                                                 
1 Vgl. Schlosser 1908, S. 46. Schlosser erwähnt „Achtzehn große (zum Teil noch auf Ambras erhaltene) 
Schränke aus Zirbelholz, dos-à-dos gestellt“, außerdem zwei „Querschränke“. 
2 Vgl. Heikamp 1963, S. 193 
3 Vgl. Heikamp 1963, S. 209 
4 Vgl. dazu: Heikamp 1963, S .228 - 242 
5 Vgl. Schlosser 1908, S. 96 
6 Dazu: Turian 1989, S. 87f. 
7 Vgl. dazu: Beuys, in: Herzogenrath, Interview 1972, S. 27 
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Akademie Düsseldorf, wo er ihn als eine Art Speicher für abgelegte Objekte be-
nutzte.1 Ergänzt wurde der Schrank zum einen durch 15 Zeitungsbündel, die an den 
zehn weit geöffneten Türen befestigt sind und deren kreuzförmige Verschnürung 
durch rotbraune Farbe akzentuiert ist, zum anderen durch zwei mit Fett verlängerte 
Spazierstöcke, die, parallel zur Front des Schrankes ausgerichtet, vor diesem auf 
dem Boden liegen.2 

Die geöffneten Türen des Schrankobjektes gewähren dem Betrachter Einblick in 
das Beuyssche Reich abgelegter Arbeitsergebnisse, Gebrauchsgegenstände, Fund-
stücke und Aktionsrelikte. Anders als die Vitrinen lädt er dazu ein, die Dinge zur 
eingehenden Betrachtung oder Benutzung herauszunehmen. Im Sinne eines Spei-
chers und Werkzeugschrankes betont er den Werkstattcharakter des Raumes II als 
eines Laboratoriums, bzw. potentiell reaktivierbaren Aktions- und Arbeitsraumes.3 
Die formale Strenge der orthogonalen Struktur des Schrankes wird konterkariert 
von der alle Fächer durchziehenden chaotischen Vergesellschaftung von Dingen 
aus unterschiedlichsten Gegenstandsbereichen. Einiges bleibt zudem verdeckt, die 
Schubladen sind nur zum Teil geöffnet, die Zeitungsbündel behindern den unge-
hemmten Einblick Vieles bleibt rätselhaft, unidentifizierbar und wirkt in seiner 
mysteriösen Verschlossenheit sowie durch die die Aufnahmefähigkeit des Betrach-
ters überfordernde Fülle der Objekte eher abweisend. Ausgeprägter noch als bei den 
Vitrinen - insbesondere denen der Räume V und VI - gewinnt man den Eindruck, 
Zugang zu einer geheimnisumwobenen Objektwelt gewährt zu bekommen, die das 
eigene Fassungsvermögen sprengt und dessen komplexer Bedeutungsgehalt sich 
nur dem Eingeweihten erschließt.4 

 Was Beuys in diesem Schrank an persönlichen Eindrücken zusammengetragen 
hat, vermaterialisiert in Form von unterschiedlichsten Sammlungsgegenständen und 
Zeitungsinformationen, weckt in evidenter Weise Reminiszenzen an John Lockes 
(1632-1704) „white paper“, jenem unbeschriebenen Blatt, das, sukzessive mit 
Schriftzeichen gefüllt, als Analogon des zunächst leeren menschlichen Geistes fun-
giert.5 In ähnlicher Weise vergleicht Locke den menschlichen Verstand mit der Fül-
lung eines leeren, dunklen Sammlungsraumes, wenn er schreibt: 

 „Denn meines Erachtens ist der Verstand einem Kabinett gar nicht so unähn-
lich, das gegen das Licht vollständig abgeschlossen ist und in dem nur einige kleine 
Öffnungen gelassen wurden, um äußere, sichtbare Ebenbilder oder Ideen von den 
Dingen der Umwelt einzulassen. Wenn die in einem solchen dunklen Raum hinein-
gelangenden Bilder nur dort bleiben würden und so geordnet lägen, dass man sie im 
gegebenen Fall auffinden könnte, so würde solch ein Kabinett hinsichtlich aller 
sichtbaren Objekte und Ideen dem menschlichen Verstande außerordentlich ähnlich 
sein.“6  

Beim Beuysschen Schrankobjekt, als eines möglichen Bildes für den Aufbau 
des menschlichen Geistes, sind die Türen - anders als bei Locke - weit geöffnet, das 
Licht, die Erkenntnis vermag nahezu ungehindert einzudringen und der Komplettie-
rung der Sammlung steht potentiell nichts im Wege. Der Beuyssche erkenntnistheo-

                                                 
1 Vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 307. Nach Beuys´ eigener Aussage soll der Schrank zudem als „statischer Ak-
teur“ Teil einer Aktion gewesen sein, wobei bis heute unklar geblieben ist, um welche Aktion es sich dabei 
handelt. Vgl. Beuys, in: Herzogenrath, Interview 1972, S. 27f. u. Eva Beuys u.a. 1990, S. 307 - 309. 
2 In der Installation der Objekte als Teil der Arbeit „Szene aus der Hischjagd“ im Beuys-Block hat Beuys auf 
die Fettverlängerungen verzichtet, die sonst bei keiner Ausstellung des Ensembles fehlte. Vgl. Eva Beuys u.a. 
1990, S. 310. Dort auch eine Abbildung der Spazierstöcke inklusive Fettverlängerung. 
3 Vgl. dazu: Lorenz 1995b, S. 16 
4 Nähere Informationen zum Schrankobjekt und seinem Inhalt in: Eva Beuys u.a. 1990, S. 310 - 317 u. Huber 
1995, S. 73 - 84 
5 Vgl. dazu: Locke 1976, II / I, § 2 (S. 107) und § 15 (S. 118) 
6 Locke 1976, II / XI, § 17 (S. 185) 
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retische Optimismus, der sich hierin manifestiert, entspricht der in den Kunst- und 
Wunderkammern und den ihnen angegliederten Werkstätten und Laboratorien zur 
Verwirklichung drängenden Überzeugung von der Möglichkeit einer eschatologi-
schen Rückgewinnung des verlorengegangenen Wissens des paradiesischen Urva-
ters der Menschheit mittels Kunst, Wissenschaft und Technik. 

Der Hirsch, der im Titel des Schrankobjektes in Erscheinung tritt, gilt - neben 
seinen vielfältigen anderen Bedeutungen1- in der christlichen Ikonographie als 
Christussymbol2, er ist als „Zeichen der Seele, die, in den Himmel eindringend, der 
himmlischen Lebensgüter teilhaftig wird“3, auch Sinnbild der Erkenntnis4. Als Er-
löser, Seelenbegleiter und Träger besonderer Erkenntniskräfte erscheint der Hirsch 
auch bei Beuys: 

„Der Hirsch erscheint in Zeiten der Not und Gefahr. Er trägt ein besonderes Ele-
ment heran: Das warme, positive Element des Lebens. Zugleich ist er mit geistigen 
Kräften und mit Einsicht begabt und ist der Begleiter der Seele. Wenn der Hirsch 
tot oder verwundet erscheint, ist das gewöhnlich ein Resultat von Verletzung und 
Unverständnis.“5 

Insbesondere Beuys´ letzte Bemerkung zum Bedeutungsgehalt des Hirsches, der 
als Motiv in seinen Zeichnungen immer wieder erscheint, stützt eine negative Deu-
tung des Terminus´ „Hirschjagd“, so dass H. D. Huber den Titel als „Gefährdung 
des Lebens durch einen einseitig verstandenen Materialismus“ interpretieren zu 
können glaubt.6 Dennoch will uns scheinen, dass eine solche Bewertung des Titels 
als Ausdruck eines die Menschheit gefährdenden Materialismus´ nicht recht mit 
dem Bedeutungshorizont zusammenstimmen will, der sich aus dem Erscheinungs-
bild des Schrankobjektes erschließen lässt.  

Wir sprachen bereits davon, dass die Fülle der Objekte, die sich dem Betrachter 
im Zusammenhang mit dem Beuysschen Schrankobjekt darbietet, dessen Wahr-
nehmungsfähigkeit überfordert. An rational einsichtige Ordnungen und Beziehun-
gen gewöhnt, wirkt die chaotische Verquickung unterschiedlichster und zum Teil 
unidentifizierbarer Gegenstände wie der Einbruch des Irrationalen. Oder anders 
formuliert, es drängt sich eine uns fremde Objektwelt auf, der unser Verstand nicht 
gewachsen ist. Diese Überforderung hat Methode: Intendiert ist, die eigenen Modi 
des Denkens infrage zu stellen und zu überprüfen, um auf diese Weise die Notwen-
digkeit, sich neue Quellen der Erkenntnis erschließen zu müssen, zu erfahren. Die 
„ganz anderen Erkenntniskräfte“, zu deren Erlangung Beuys den Betrachter mittels 
erneuerter „Anknüpfung an das Spirituelle“ führen möchte 7, sind aber nicht die ei-
ner rationalistischen Wissenschaftlichkeit, die im Anblick des Schrankobjektes 
notwendig kollabieren muss, sondern die geheimwissenschaftlichen, die im Chaos 
der Erscheinungen, das ihnen allen gemeinsame Urprinzip erkennen, und für die als 
mythisches Sinnbild der Hirsch, der „Psychpompos“ oder „Seelenbegleiter“ steht. 
Im zeitlichen Ablauf der „Hirschjagd“ ist jene „Szene“, die Beuys dem Betrachter 
im Schrankobjekt zeigt, diejenige, in der der Hirsch als Symbol „geistiger Kräfte“ 

                                                 
1 Zur symbolischen Bedeutungsvielfalt des Hirsches, vgl. Huber 1995, S. 81f. 
2 Vgl. Sachs u.a.1988, S. 181 
3 Vgl. Heinz-Mohr 1991, S. 144 
4 Vgl. Huber 1995, S. 82 
5 Beuys, in: Tisdall, Telephongespräch 1974, S. 49 (Übersetzung nach: Huber 1995, S. 83) 
6 Vgl. Huber 1995, S. 83 
7 Vgl. Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 18 - 20. 
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im und durch den Betrachter wiederauferstehen soll1, oder anders formuliert, durch 
die allen rationalen Erfahrungen zuwiderlaufende Beuyssche Kunst soll der Bet-
rachter aus eigenem Antrieb und durch sich selbst vordringen zu den in ihm 
schlummernden okkulten Erkenntnisfähigkeiten.  

 

Das Kunstmuseum als Kirche und Universität 

Zu Beginn des 18. Jahrhunderts begannen sich die großen Kunst- und Wunder-
kammern aufzulösen, denn die Zukunftsperspektive einer universalistischen Welt-
erfassung, die Einigung von Naturprodukt und Menschenwerk, Kunst, Technik und 
Forschung unter einem Dach, war durch das Herausbrechen von Wissenschaft und 
technischem Fortschritt als Folge der sich durchsetzenden Dominanz des Nutzden-
kens der Boden entzogen.2 Die Künste waren fortan in die Freiheit der Nutzlosig-
keit entlassen. Unter dem Eindruck Johann Joachim Winckelmanns (1717-1768) 
kunsttheoretischer Schrift „Geschichte der Kunst des Altertums“ von 1764, wurde 
die Kunst zum Inbegriff menschlicher Freiheit. Als Ausdruck einer allen äußeren 
Zwängen enthobenen Unabhängigkeit und freien schöpferischen Schaffenskraft 
„stieg die Kunst zur Krone und zum Ziel aller menschlichen Tätigkeit auf“.3 Dem-
entsprechend erbte das moderne Kunstmuseum das Ansehen, das einst die Kunst- 
und Wunderkammern genossen. H. Bredekamp schreibt:  

„Die bedeutendste Wirkung von Winckelmanns klassisch-republikanischen und 
zugleich dem Reich der Zwecke enthobenen Kunstbegriff liegt aber darin, daß die-
ser die Theorie des modernen Kunstmuseums begründete. Als Gefäß der befreiten 
Menschheit übernimmt das Kunstmuseum im Zuge der französischen Revolution 
das gesamte Prestige, das bisher die Kunstkammer als enzyklopädische Institution 
beanspruchen konnte.“4 

Unter dem Einfluss romantischen Gedankengutes wird das Kunstwerk zum Ge-
genstand quasireligiöser Verehrung erhoben. Wilhelm Heinrich Wackenroder 
(1773-1798) schreibt in seinem 1797 erschienenen „Herzensergießungen eines 
kunstliebenden Klosterbruders“:  

„Ich vergleiche den Genuß der edleren Kunstwerke dem Gebet (...). Die Kunst 
muß eine religiöse Liebe werden oder eine geliebte Religion.“5 

Diese von religiöser Inbrunst getragene Kunstauffassung der Romantiker schlug 
sich in den Museumsbauten der Folgezeit nieder6 Als „Tempel der Kunst“ wurden 
sie zu säkularen Kultstätten der bürgerlichen Gesellschaft, wo das, „was einst den 
Göttern zu danken war, (...) als selbstverdankt angesehen und angebetet“ wurde.7 
Durch die neokultische Verehrung des gleichen Gegenstandes, nämlich des Kunst-
werkes, beerbt das Museum die Kirche als Ort der Integration aller Glieder der Ge-
sellschaft.8 

 

                                                 
1 Vgl. dazu: Beuys, in: Lieberknecht, Gespräch 1972, S. 17: „Aufgrund der Begegnung des Geistes mit Ent-
wicklungsnotwendigkeiten, Techniken mit Reduktionscharakter, Künstlichen Methoden, unterliegt der Hirsch 
scheinbar weil er erst mal tot ist, aber dadurch kommt er natürlich, bei mir entsteht er gerade daraus.“  
2 Vgl. dazu: Bredekamp 1993, S. 77 - 85 
3 Vgl. dazu: Bredekamp 1993, S. 88 
4 Bredekamp 1993, S. 89. Zum Problem der Herauslösung der Künste aus der Einheit mit Wissenschaft und 
Technik insgesamt: Ebd., S. 86 - 90 
5 Wackenroder, zitiert nach: Plagemann 1967, S. 25 
6 Vgl. Plagemann 1967, S. 25f.  
7 Vgl. Brock 1970, S. 27f. 
8 Vgl. Pomian 1988, S. 69f. 
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Wie Beuys die Räume I und II als quasisakralen Kultraum inszeniert, haben wir 
bereits angesprochen. So überrascht es nicht, dass er das Museum schlechthin als 
Tempel verstanden wissen möchte: 

„(...) wenn sich der Mensch in der Zukunft über Probleme der Farben - ich mei-
ne nicht über Anstreicherfarben, sondern über die imaginäre, spirituelle, mystische 
oder geistige Seite der Farbe - informieren will, muß er ins Museum gehen, weil da 
der Ort ist, wo diese Dinge ihren Tempel haben. Ich komme jetzt mal auf einen 
mythischen Begriff zurück, weil dieser Begriff des Tempels oder des Heiligtums in 
der Kunst einen Stellenwert hat. Deshalb ist die Kunst nicht mehr fähig, die Fragen 
des Lebens zu ergreifen, weil sie nicht mehr diese religiöse Ausstrahlung hat. Also 
können in der Zukunft die Menschen ruhig wieder dahingehen, wie sie zu einer re-
ligiösen Tätigkeit gehen, daß sie sagen: Hier befasse ich mich mit der geistigen Sei-
te des Menschen, die ganz spirituell, ganz religiös ist, die dem Menschen überhaupt 
erst seine Menschenwürde gibt.“1  

Diese neoreligiöse Funktion des Museums ist für Beuys darüber hinaus einge-
bunden in einen umfassenden Forschungs-, Bildungs- und Gestaltungsauftrag. Das 
Museum als Ort der Kunst, Abbild der schöpferischen Tätigkeit des Menschen 
schlechthin, ist ihm der Quellpunkt eines die Gesamtheit menschlicher Tätigkeits-
felder umfassenden universitären Studiums: 

„Das Museum muß seine innere Arbeit erweitern und die gesamten Probleme 
des sogenannten Gesellschaftswesens in seinen Mauern bearbeiten. (...) Aber es ist 
dann nicht mehr nur ein Museum, es ist dann eine Universität geworden. Und das 
ist es ja, was ich will. Ich will ja die Museen zu Universitäten machen, die dann 
praktisch ein Departement für Objekte haben. (...) Es gibt nur wenige Künstler, die 
an der Totalisierung des Kunstbegriffs so interessiert sind, daß Museen zu einer 
Universität werden, daß der Begriff der Kreativität nichts anderes dann bedeutet als 
die Möglichkeit, die Dinge der Welt zu gestalten. (...) Also die Fragen der Gestal-
tung sind nicht nur Fragen, die den Künstler interessieren. Das ist meine radikale 
Feststellung, und dieser erweiterte Begriff der Gestaltung, das ist mein Kunstbeg-
riff. 

Wenn ich sage:’Jeder Mensch ist ein Künstler’, dann meine ich: Jeder Mensch 
ist das Wesen, was in seiner Sphäre den Weltinhalt gestalten kann, entweder als 
Malerei, als Musik, oder als Ingenieurkunst, als Krankenpflege, als Geldwissen-
schaft usw. (...) Wir haben so einen ganz verkürzten kulturellen Begriff, und der re-
duziert alles. Durch diesen reduzierten Kunstbegriff sind die Museen in diese redu-
zierte und isolierte Situation geraten. Deswegen sage ich wieder: Es muß universal, 
es muß universitär werden. Und es muß ein Departement einer Universität mit ei-
nem neuen Wissenschaftsbegriff und einem neuen Kunstbegriff sein.2 

Diese Beuyssche Utopie einer Kunst, Wissenschaft und Religion integrierenden 
Institution, war vorgebildet in den großen Kunst- und Wunderkammern des 16. bis 
18. Jahrhunderts. Diese finden als historische Vorläufer ihren Wiederhall in der 
Konzeption des Beuys-Blocks. Der Beuys-Block ist ein sichtbares Versprechen auf 
eine Zukunft, in der die Grenzen zwischen Kunst, Wissenschaft und Religion auf-
gehoben sind unter der Hegemonie des „erweiterten Kunstbegriffs“. Beuys setzt 
dabei, wie in den früheren Kunst- und Wunderkammern, auf die „Schulung visuel-
ler  Assoziations- und Denkvorgänge, die den Sprachsystemen vorauslaufen“.3 In-
dem in den Kunst- und Wunderkammern die Naturgeschichte zumindest visuell in 
den menschlichen Produkten der Kunst und Technik ihre Fortsetzung findet, steigt 
der Mensch zu ihrem Vollender auf. In analoger Weise soll sich der Besucher des 
Beuys-Blocks als Kreator, als Gestalter zukünftiger Entwicklungen begreifen, in-
dem er - initiiert durch die Kunst - die die Gesamtheit der Erscheinungen, inklusive 

                                                 
1 Beuys, in: Haks u.a., Interview 1975, S. 48 
2 Beuys, in: Haks u.a., Interview 1975, S. 18 - 20 
3 Vgl. Bredekamp 1993, S. 76 u. S. 102 



 129 

seiner selbst, durchwirkenden, übersinnlichen Gestaltungskräfte erkennt und er-
greift. Mit seinem Erkenntnisbegriff setzt Beuys auf die Überzeugung, dass die 
Vielfalt der metamorphisierenden irdischen Dingwelt das Abbild eines sich stetig 
aufs neue entäußernden Urprinzips ist, das durch entsprechende Schulung der 
Wahrnehmungsfähigkeit des Menschen in seinen sichtbaren Manifestationen un-
mittelbar geschaut werden kann.  

Dieser Erkenntnisbegriff Joseph Beuys´, der die Grundlage seines Kreativitäts-
begriffs bildet, ist aber - wie wir im Folgenden sehen werden - eine Frucht seiner 
Steiner-Lektüre. Als solcher steht er ganz in der Tradition des Okkultismus´.  

 
 

 
2.2.2 Beuys´ Erkenntnisbegriff in der Nachfolge Rudolf Steiners 

 
Im vorangegangenen Abschnitt suchten wir uns dem Beuys-Block vor dem Hin-

tergrund der dominierenden Sammlungsform des 16. bis 18. Jahrhunderts, den 
Kunst- und Wunderkammern, zu nähern. Wir hoffen, dabei hinreichend deutlich 
gemacht zu haben, dass das, was dem Betrachter innerhalb des Beuys-Blocks zu-
nächst gegenübertritt als den Sinnen gegebene heterogene Vielfalt von Wahrneh-
mungsobjekten, sich erst im erkennenden Subjekt zu einer bedeutungsvollen Ein-
heit zusammenschließt. Kennzeichnend für die Beuyssche Kunst ist, dass sie vor 
dem Hintergrund eines spezifischen Erkenntnisbegriffs gesehen werden muss, näm-
lich dem geheimwissenschaftlichen Steinerscher Provenienz. Wie Steiner war es 
Beuys gewiss, dass durch eine hinreichend geschulte Wahrnehmung in den sinnli-
chen Dingen die sie konstituierende Idee unmittelbar geschaut werden könne. „Man 
muß quasi Ideen sehen können!“ sagt Beuys im Gespräch mit K. Fischer und W. 
Smerling.1 Dahinter steht die Auffassung, dass die konkreten Dinge nur die jeweili-
gen stofflichen Manifestationen der sie bedingenden übersinnlichen Kräfte sind. 
Die Beuyssche Kunst ist dementsprechend der Einführung des Betrachters in die 
Wahrnehmung dieser das ganze lebendige Dasein durchwirkenden übersinnlichen 
Kräfte verpflichtet. Durch seine Kunst soll in besonderer Weise anschaulich und er-
lebbar werden, was für das Dasein schlechthin maßgeblich ist, nämlich dass es ei-
nem fortwährenden Werden und Vergehen unterworfen ist zum Zwecke der „Hö-
herentwicklung“ von Mensch und Welt. Dieses für die lebendige Fortentwicklung 
kennzeichnende beständige Werden und Vergehen fasst Beuys als plastischen Pro-
zess, das heißt als ein fortdauerndes Pendeln zwischen Chaos und Form, Bestimmt-
heit und Unbestimmtheit, Idee und Stoff, Geist und Materie, Leben und Tod. „Plas-
tik“, so Beuys in seiner Rede anlässlich der Verleihung des Wilhelm-Lehmbruck-
Preises, „(ist) alles, (...) Plastik (ist) schlechthin das Gesetz der Welt.“2 Indem sich 
der Mensch im Ich als primär geistiges Wesen begreift, setzt er sich in die Lage, die 
Prozesse des Werdens und Vergehens in ihrem geheimen Wesen zu erkennen. War 
er ihnen bislang weithin passiv ausgeliefert, vermag er sie nunmehr aktiv mitzuges-
talten, das heißt, er wird kreativ. 

 In den Kunst- und Wunderkammern fand die entwicklungswillige Natur zu-
mindest visuell in den Werken menschlicher Gestaltungskraft ihre Fortsetzung. In 
den Produkten der Kunst und Technik, an deren Weiterentwicklung in den den 
Kunst- und Wunderkammern angegliederten Werk- und Forschungsstätten fieber-

                                                 
1 Beuys, in: Fischer / Smerling, Gespräch 1985, S. 13 
2 Beuys, in: Beuys, Rede 1986, S.82 
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haft gearbeitet wurde, sollte die göttliche Schöpfung durch den Menschen zu ihrer 
Erfüllung gelangen. In analoger Weise ist es die vornehmste Aufgabe Beuysscher 
Kunst, den Betrachter zum Bewusstsein seiner auf  Freiheit und Selbstbestimmung 
basierenden schöpferischen Potenz zu führen, zur Erkenntnis, dass sich nur in krea-
tiver Mitgestaltung des kosmischen Evolutionsgeschehens, in das er als Mensch 
selbst eingebunden ist, das heißt in der Kunst sein Wesen erfüllt. Steiners Versuch, 
Glaube und wissenschaftliche Erkenntnis, Religion und materialistische Wissen-
schaft in den Okkultismus zu überführen, findet im Beuys-Block als einer para-
sakralen Inszenierung beziehungsweise eines parawissenschaftlichen Sammlungs- 
und Forschungskomplexes seine adäquate Manifestation. In der Beuysschen Kunst, 
so dürfen wir feststellen, offenbart sich der in den Traditionen des Okkultismus´ 
wurzelnde Erkenntnisbegriff Rudolf Steiners. Diesem wollen wir uns im Folgenden 
eingehender widmen. 

 

Steiners Erkenntnisbegriff 

In einem von V. Harlan publizierten Gespräch, dass er, M. Bockemühl und ei-
nige andere, ungenannt gebliebene Teilnehmer mit Beuys geführt haben, äußert 
letzterer, dass es seines Erachtens die beste Methodik sei, um „richtiges“ Denken 
zu erlernen, „sich mit der ‘Philosophie der Freiheit’ auseinanderzusetzen“.1 Was al-
so läge näher, um sich einen Einblick in die Beuyssche Erkenntnistheorie zu ver-
schaffen, als sich zunächst einmal mit jenem von Beuys selbst favorisierten Werk 
Steiners zu befassen, in dem der Begründer der Anthroposophie eine philosophi-
sche Rechtfertigung seines okkultistischen Erkenntnisbegriffes versucht? „In die-
sem Buche ist erstrebt“, schreibt Steiner einleitend, „eine Erkenntnis des Geistge-
bietes vor dem Eintritte in die geistige Erfahrung zu rechtfertigen.“ Es sei ihm dar-
an gelegen gewesen, fügt er rückblickend hinzu, die Grundlage zu schaffen, auf der 
die späteren „geistigen Forschungsergebnisse“ ruhen könnten.2  

Das Folgende will verstanden sein als eine kurze, aber wie wir hoffen hinrei-
chende Darstellung der Gedanken Steiners. Wir enthalten uns dabei jeglicher kriti-
scher Bewertung, denn maßgeblich ist in diesem Zusammenhang allein, was für 
Beuys von fundamentaler Bedeutung war.3 

 
Als „selbständige Wesen“, so beginnt Steiner seine Überlegungen, stellen wir 

uns der den Sinnen gegebenen Natur gegenüber. Wir werden uns unseres „Gegen-
satzes zur Welt bewußt“: „Das Universum erscheint uns in den zwei Gegensätzen: 
Ich und Welt.“ Als „Ich“ denken wir uns subjektiv „auf der Seite des Geistes“. Die-
ser setzen wir „die den Sinnen gegebene Wahrnehmungswelt“ als die objektive, 
„materielle Welt“ entgegen. Dem Dualismus von Ich und Welt ist der Gegensatz 
von „Geist und Materie“, „Subjekt und Objekt“, „Denken und Erscheinung“ ana-
log. Das „ganze geistige Streben“, so Steiner weiter, gründe im Bedürfnis, den fun-
damentalen Gegensatz von Ich und Welt zu überbrücken, angetrieben vom unaus-
löschlichen „Gefühl“, dass wir dennoch „nicht ein Wesen außerhalb, sondern in-
nerhalb des Universums sind“.4  

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Harlan u.a., Gespräch 1979, S. 23 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 9 
3  Zur Erkenntnistheorie von Rudolf Steiner vgl. auch: Zumdick 1995, S. 13-30 
4 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 28f. 
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In der Philosophie hat dieser Sachverhalt zu zwei konträr einander gegenüber-
stehenden Auffassungen geführt: Der Dualismus nimmt Geist und Materie, Ich und 
Welt „als zwei grundverschiedene Wesenheiten an, und kann deshalb nicht begrei-
fen, wie beide aufeinander wirken können“. Der Monismus hingegen „richtet den 
Blick allein auf die Einheit und sucht die einmal vorhandenen Gegensätze zu leug-
nen oder zu verwischen. Keine von den beiden Anschauungen“, resümiert Steiner, 
„kann befriedigen, denn sie werden den Tatsachen nicht gerecht.“1 Der Ausgangs-
punkt der Steinerschen Schrift ist also eine Kritik der bisherigen philosophischen 
Versuche, zu einer überzeugenden Erkenntnistheorie zu gelangen. 

Steiner führt nun alle soeben angesprochenen „Urgegensätze“, in die für uns die 
Totalität der Wirklichkeit auseinanderfällt, auf den Gegensatz von „Beobachtung 
und Denken“ zurück, wobei prinzipiell die Beobachtung dem Denken zeitlich vo-
rausgeht; „auch das Denken“, so Steiner, „müssen wir erst durch Beobachtung ken-
nenlernen“.2 Sofern wir einen äußerlich gegebenen Gegenstand denkend erfassen, 
gehen wir über die reine Beobachtung hinaus. Dies ist jedoch nicht der Fall, wenn 
wir das Denken selbst zum Gegenstand der Beobachtung machen, denn die Beo-
bachtung des Denkens ist selbst wiederum Denken; „wenn man über das Denken 
selbst nachdenkt“, sagt Steiner, „fügen (wir) zu dem Denken nichts ihm Fremdes 
hinzu“. Aus diesem Sachverhalt schließt er, dass es „keinen ursprünglicheren Aus-
gangspunkt für das Betrachten alles Weltgeschehens gibt, als das Denken“.3 Der 
Ort, an dem Denken und Beobachtung aufeinandertreffen, ist das menschliche Be-
wusstsein. Dieses ist „der Vermittler zwischen Denken und Beobachtung“. Indem 
der Mensch sein Denken auf die Beobachtung ihm äußerlich gegebener Gegenstän-
de richtet, „hat er Bewußtsein von den Objekten“, richtet er sein Denken auf sich 
selbst, als eines denkenden Subjektes, „hat er Bewußtsein seiner selbst oder 
Selbstbewußtsein“. Das Denken ist aber, so Steiner, „jenseits von Subjekt und Ob-
jekt“, weil es diese Begriffe wie alle anderen erst bildet: 

„Die Tätigkeit, die der Mensch als denkendes Wesen ausübt, ist also keine bloß 
subjektive, sondern eine solche, die weder subjektiv noch objektiv ist, eine über 
diese beiden Begriffe hinausgehende. Ich darf niemals sagen, daß mein individuel-
les Subjekt denkt; dieses lebt vielmehr selbst von des Denkens Gnaden. Das Den-
ken ist somit ein Element, das mich über mein selbst hinausführt und mit den Ob-
jekten verbindet. Aber es trennt mich zugleich von ihnen, indem es mich ihnen als 
Subjekt gegenüberstellt.“4 

Maßgeblich für das Denken ist also, dass es weder ein subjektiv Bedingtes ist, 
noch ein uns äußerlich Entgegentretendes, sondern indem der Mensch denkt, ver-
mag er „sich selbst und die übrige Welt“ zu umschließen.5 An späterer Stelle präzi-
siert Steiner diesen Gedanken wie folgt: 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 29f. Innerhalb des Monismus´ unterscheidet Steiner drei Richtungen: 
Der Materialismus leugne den Geist. Indem er jedoch die Fähigkeit des Denkens der Materie zuschreibe, ver-
schiebe er das Problem lediglich, ohne es zu lösen, denn, so fragt Steiner, „wie kommt die Materie dazu über 
ihr eigenes Wesen nachzudenken?“ Der Spiritualist  hingegen leugne das selbstständige Dasein der Materie 
und fasse sie „nur als Produkt des Geistes auf“. Als Idealist entwerfe er zwar „ein großartiges Gedankenbild 
der Welt“, jedoch „ohne allen Erfahrungsinhalt“. In der dritten Form des Monismus sind Geist und Materie be-
reits in den einfachsten Bausteinen, den Atomen vereint. Auch hier sei das Problem bloß verlagert, so Steiner, 
denn wie kommt das einfache Wesen dazu, sich in einer zweifachen Weise zu äußern, wenn es eine ungetrenn-
te Einheit ist?“ Vgl. ebd., S. 30-33 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 38f. 
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 48-50 
4 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 59f. 
5 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 60f. 
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„ Ich bin eingeschlossen in das Gebiet, das ich als das meiner Persönlichkeit 
wahrnehme, aber ich bin Träger einer Tätigkeit, die von einer höheren Sphäre aus 
mein begrenztes Dasein bestimmt. Unser Denken ist nicht individuell wie unser 
Empfinden und Fühlen. Es ist universell. Es erhält ein individuelles Gepräge in je-
dem einzelnen Menschen nur dadurch, daß es auf sein individuelles Fühlen und 
Empfinden bezogen ist.“1 

Und er fährt kurz darauf fort: 

„In dem Denken haben wir das Element gegeben, das unsere besondere Indivi-
dualität mit dem Kosmos zu einem Ganzen zusammenschließt. Indem wir empfin-
den und fühlen (auch wahrnehmen), sind wir einzelne, indem wir denken, sind wir 
das all-eine Wesen, das alles durchdringt.“2 

Wir dürfen also festhalten, dass Steiner den Kosmos als eine Ganzheit auffasst. 
Im Denken als etwas Universellem ist uns die Fähigkeit mitgeteilt, durch die wir 
uns als Teil der kosmischen Einheit begreifen. Innerhalb des Denkens hat der Ge-
gensatz von Subjekt und Objekt für Steiner keine Bedeutung.3 

 
 Das andere Element einer totalen Wirklichkeitserfahrung tritt uns als „Beo-

bachtungsobjekt“ gegenüber. Die Frage ist nun, so Steiner, wie sich dieses „mit 
dem Denken im Bewußtsein begegnet“.4 Die Objekte des Vorgangs der Beobach-
tung bezeichnet Steiner als „Wahrnehmungen“.5 Die Wahrnehmungen sind abhän-
gig vom Beobachtungsort sowie der „leiblichen und geistigen Organisation“ des 
Menschen, das heißt, sie sind subjektiv. „Die Erkenntnis von dem subjektiven Cha-
rakter unserer Wahrnehmungen“, sagt Steiner, „kann leicht zu Zweifeln darüber 
führen, ob überhaupt etwas Objektives denselben zum Grunde liegt“, denn „wir 
nehmen nicht die Gegenstände wahr, sondern nur unsere Vorstellungen“.6 Kant, so 
Steiner weiter, gehe zwar vom Vorhandensein einer Dingwelt aus, die auch unab-
hängig von unserer Vorstellungswelt existiere, diese Welt der „Dinge an sich“ sei 
aber dem Menschen aufgrund seiner Organisation unzugänglich und lediglich mit-
telbar, das heißt über seine Vorstellungen erfahrbar. Unsere Erkenntnis von der 
Welt sei für Kant eingeschränkt auf unsere Vorstellungen, von diesen gelte es indi-
rekt auf die „Dinge an sich“ zu schließen. Dies, so Steiner, ist der aktuelle Stand-
punkt der zeitgenössischen Naturwissenschaft.7 Wenn der Mensch jedoch in seine 
Vorstellungswelt eingeschlossen ist, so ist auch das „Ding an sich“ nicht mehr als 
eine Vorstellung. Infolgedessen kann man es auch leugnen oder für bedeutungslos 
erklären. Für einen Vertreter dieses Standpunktes „erscheint die ganze Welt als ein 
Traum, dem gegenüber jeder Erkenntnisdrang einfach sinnlos wäre“. 

„Für ihn kann es nur zwei Gattungen von Menschen geben: Befangene, die ihre 
eigenen Traumgespinste für wirkliche Dinge halten, und Weise, die die Nichtigkeit 
dieser Traumwelt durchschauen, und die nach und nach alle Lust verlieren müssen, 
sich weiter darum zu bekümmern. Für diesen Standpunkt kann auch die eigene Per-
sönlichkeit zum bloßen Traumbilde werden.“ 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 90 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 91 
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 116 
4 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 61 
5 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 62 
6 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S.64 f. u. S. 68. Indem wir Wahrnehmungen in unser Bewusstsein auf-
nehmen, verbinden sich die Bilder der Beobachtung mit unserem Selbst. Diese mit dem Bewusstsein verbun-
dene Wahrnehmung bezeichnet Steiner als „Vorstellung“. Vgl. ebd. S. 67f. 
7 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 69 u. S. 81 
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Eingesponnen in die Traumwelt der Vorstellungen verliert schließlich für ihn 
das „Leben selbst“ „alles wissenschaftliche Interesse“, ist „alle Wissenschaft ein 
Unding“.1  

Welcher Weg führt nun aus dieser Sackgasse heraus? Steiner konstatiert zu-
nächst, dass der Mensch ein „eingeschränktes Wesen“ sei, denn an „Raum und 
Zeit“ gebunden, „kann ihm auch immer nur ein beschränkter Teil des Universums 
gegeben sein“. Unserer Wahrnehmung, so Steiner, biete sich immer nur „ein zufäl-
liger Ausschnitt aus dem in einem fortwährenden Werden begriffenen Gegenstan-
de“, das heißt, allein „wegen unserer Beschränktheit erscheint uns als Einzelheit, 
was in Wahrheit nicht Einzelheit ist“, sondern eine „in sich beschlossene Ganz-
heit“.2 Steiner schreibt: 

„Sehen wir uns nur diese Welt der Wahrnehmungen an: als ein bloßes Neben-
einander im Raum und Nacheinander in der Zeit, ein Aggregat zusammenhangloser 
Einzelheiten erscheint sie. Keines der Dinge, die da auftreten und abgehen auf der 
Wahrnehmungsbühne, hat mit dem anderen unmittelbar etwas zu tun, was sich 
wahrnehmen läßt. Die Welt ist da eine Mannigfaltigkeit von gleichwertigen Ge-
genständen.“3 

Was uns als vereinzelte Wahrnehmungen äußerlich entgegentritt, ist aber 
„nichts Fertiges, Abgeschlossenes, sondern die eine Seite der totalen Wirklichkeit. 
Die andere Seite ist der Begriff“.4 Die Erkenntnis, so Steiner, überwindet die Zwei-
heit, in die die Totalität der Wirklichkeit für uns auseinanderfällt, indem sie „aus 
den beiden Elementen der Wirklichkeit: der Wahrnehmung und dem durch das 
Denken erarbeiteten Begriff das ganze Ding zusammenfügt“:5 

„Der Erkenntnisakt ist die Synthese von Wahrnehmung und Begriff. Wahrneh-
mung und Begriff eines Dinges machen aber erst das ganze Ding aus.“6 

Alle Sonderung ist allein die Folge der spezifischen menschlichen Organisation: 
Durch unsere Beobachtung legt sich das Weltganze in seine Gegensätze auseinan-
der, erscheinen die Gegenstände als Einzelheiten und dadurch fremd und rätselhaft, 
„durch das Denken“ jedoch „fügen (wir) (...) alles wieder in eins zusammen, was 
wir durch das Wahrnehmen getrennt haben“.7  

Die Steinersche Philosphie ist eine monistische. Als solche stellt er sie schließ-
lich dem Dualismus Kants gegenüber: 

„Die Welt ist uns als Zweiheit (dualistisch) gegeben, und das Erkennen verar-
beitet sie zur Einheit (monistisch). Eine Philosophie, welche von diesem Grund-
prinzip ausgeht, kann als monistische Philosphie oder Monismus bezeichnet wer-
den. Ihr steht gegenüber die Zweiweltentheorie oder der Dualismus. Der letztere 
nimmt nicht etwa zwei bloß durch unsere Organisation auseinandergehaltene Seiten 
der einheitlichen Wirklichkeit an, sondern zwei absolut voneinander verschiedene 
Welten.(...) 

Der Dualismus beruht auf einer falschen Auffassung dessen, was wir Erkenntnis 
nennen. Er trennt das gesamte Sein in zwei Gebiete, von denen jedes seine eigenen 
Gesetze hat, und läßt diese Gebiete einander äußerlich gegenüberstehen. 

                                                 
1Alle Zitate vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 82f. Wir referieren diese erkenntnistheoretische, schließlich 
in den Skeptizismus mündende Haltung, von der sich Steiner im Folgenden abzugrenzen sucht, deshalb so aus-
führlich, weil sie uns im nächsten Kapitel als die epistemologische Basis Duchamps wieder begegnen wird. 
Duchamp aber war - wie wir noch sehen werden - der eigentliche Antagonist Joseph Beuys´. 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 87 u. S. 89 
3 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 94 
4 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 92 
5 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 112 
6 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 92 
7 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 96. Vgl. auch S. 116 
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Einem solchen Dualismus entspringt die durch Kant in die Wissenschaft einge-
führte und bis heute nicht wieder herausgebrachte Unterscheidung von Wahrneh-
mungsobjekt und ‘Ding an sich’. Unseren Ausführungen gemäß liegt es in der Na-
tur unserer geistigen Organisation, daß ein besonderes Ding nur als Wahrnehmung 
gegeben sein kann. Das Denken überwindet dann die Besonderung, indem es jeder 
Wahrnehmung ihre gesetzmäßige Stelle im Weltganzen anweist.“1  

Der Dualist ist aufgrund der Tatsache, dass das hypothetisch angenommene 
„Ding an sich“ der Erkenntnis verschlossen bleibt, genötigt, „unserem Erkenntnis-
vermögen unübersteigliche Schranken zu setzen“. Für den Monisten hingegen exis-
tieren keine prinzipiellen Grenzen der Erkenntnis, denn als Teil einer einheitlichen 
Welt ist für ihn die volle Wirklichkeit zugänglich in der Einheit von Wahrnehmung 
und Begriff.2 Alles, was außerhalb des Weltganzen und damit „außerhalb des Ge-
bietes von Wahrnehmung und Begriff angenommen wird, ist in die Sphäre der un-
berechtigten Hypothesen zu verweisen. In diese Kategorie“, so Steiner, „gehört das 
‘Ding an sich’“.3 

Wir haben bereits erwähnt, dass der Ort der Erkenntnis, das heißt der Ort, wo 
Wahrnehmung und Begriff aufeinandertreffen, das menschliche Bewusstsein ist. Im 
Bewusstsein unserer selbst treten wir als Ich der Welt gegenüber und erfassen von 
ihr „zunächst nur das“, schreibt Steiner, „was wir als Wahrnehmung bezeichnet ha-
ben“. Als Ich ist aber der Mensch zugleich mit Denken begabt, so dass er „die bei-
den Elemente der Wirklichkeit, die in der Welt unzertrennlich verbunden sind“, 
auch für sich wieder vereinigt. Ganz im Sinne Steiners dürfen wir also sagen, dass 
Erkenntnis erst durch das Ich entsteht und für das Ich.4 Zugleich ist Erkenntnis im-
mer Erkenntnis von der Einheit der Welt, die nur aufgrund der menschlichen „Or-
ganisation“ in ihren Gegensätzen erscheint. Indem das Ich sich als mit den äußeren 
Dingen zur selben Welt gehörend erkennt, als „ein Teil innerhalb des allgemeinen 
Weltgeschehens“, ist es auch mit den Dingen eins. Oder wie Steiner sagt: „Ich bin 
also wirklich die Dinge (...).“5 

Fassen wir kurz zusammen: Das Fundament der Steinerschen Erkenntnistheorie 
ist die Einheit der Welt. Das Ich ist Teil dieser Ganzheit. Diese zerfällt aber für das 
Ich in ihre Gegensätze. Die Gegensätze für sich betrachtet, sind nicht die volle 
Wirklichkeit, sondern nur ein jeweiliger Teil von ihr. Die volle Wirklichkeit er-
scheint für das Ich in der Zweiheit von Wahrnehmung und Begriff. Indem das Ich 
zur Wahrnehmung den durch das Denken erarbeiteten Begriff hinzufügt, stellt es 
für sich jene ursprüngliche Einheit wieder her, zu der es selbst gehört. In der Er-
kenntnis, das heißt der Einheit von Wahrnehmung und Begriff, ist uns die volle 
Wirklichkeit unmittelbar gegeben. 

 
Im Denken ist der Mensch eins mit dem Kosmos, denn das Denken ist - wie wir 

gesehen haben - weder objektiv noch subjektiv, sondern es führt den Menschen 
über sich selbst hinaus und verbindet ihn mit der übrigen Welt.6 „Das Denken ist 
das Element, durch das wir das allgemeine Geschehen des Kosmos mitmachen“, 
schreibt Steiner.7 Im Gegensatz zur Universalität des Denkens sind „Fühlen“ und 
„Wollen“ „Äußerungen der menschlichen Persönlichkeit“. Fühlen ist wie das Wol-

                                                 
1 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 112f. 
2 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 115 
3 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 113 
4 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 115 
5 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 104 
6 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 60f. 
7 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 108f. 
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len, im Gegensatz zum Denken, „ein rein individueller Akt“. Das Verhältnis von 
Denken, Fühlen und Wollen kennzeichnet Steiner wie folgt: 

 „Das Ich lebt durch sein Denken das allgemeine Weltleben mit; es bezieht 
durch dasselbe rein ideell (begrifflich) die Wahrnehmungen auf sich, sich auf die 
Wahrnehmungen. Im Gefühl erlebt es einen Bezug der Objekte auf sein Subjekt; im 
Willen ist das umgekehrte der Fall. Im Wollen haben wir ebenfalls eine Wahrneh-
mung vor uns, nämlich die des individuellen Bezugs unseres Selbstes auf das Ob-
jektive.“1  

Fühlen und Wollen sind also für Steiner spezifische Weisen eines individuellen 
Erlebens des Verhältnisses zwischen Subjekt und Objekt. Sie sind lediglich be-
stimmte Formen des Wahrnehmens. Als Wahrnehmungen taugen sie aber ebenso 
wenig als alleinige Erkenntnismittel der vollen Wirklichkeit, wie das äußere, das 
sinnliche Wahrnehmen.2 Für die Erkenntnis der vollen Wirklichkeit muss zur 
Wahrnehmung das Denken treten. Im richtig verstandenen Denken, so Steiner, 
nämlich dem „intuitiv erlebten Denken“, sind schließlich auch „gefühlsmäßiges“ 
und „willensartiges“ Erleben aufgehoben.3 Was aber ist mit „intuitiv erlebten Den-
ken“ gemeint? 

 Das Denken ist -  wie wir gesehen haben - unabhängig vom Subjekt, denn nicht 
das Subjekt denkt, sondern „indem wir denken, sind wir das all-eine Wesen, das al-
les durchdringt“4. Die Form, in der ein bestimmter Gedanke in uns zunächst er-
scheint, bezeichnet Steiner als „Intuition“.5 „Intuition“, so Steiner, „ist das im rein 
Geistigen verlaufende bewußte Erleben eines rein geistigen Inhaltes.“6 Oder anders 
formuliert, die geistige Welt manifestiert sich im menschlichen Bewusstsein, indem 
sie im Denken intuitiv, dass heißt als Intuition, erlebbar wird. Wir dürfen also sa-
gen, dass die Intuition einerseits eine rein geistig an den Menschen herantretende 
Wahrnehmung ist, dass sie aber andererseits erst erlebbar wird durch die dem 
menschlichen Bewusstsein eigene Tätigkeit des Denkens. Im „intuitiv erlebten 
Denken“ schließen sich also Wahrnehmung und der durch das Denken tätig erzeug-
te Begriff im Bewusstsein des Menschen zusammen, oder mit anderen Worten, in-
tuitiv erlebtes Denken ist unmittelbare Erkenntnis der geistigen Welt. Unmittelbare 
Erkenntnis der geistigen Welt ist aber Erkenntnis des Übersinnlichen, ist Okkultis-
mus. Zitieren wir noch einmal aus „Die Philosophie der Freiheit“: 

„(...) wenn auch einerseits das intuitiv erlebte Denken ein im Menschengeiste 
sich vollziehender tätiger Vorgang ist, so ist es andererseits zugleich eine geistige, 
ohne sinnliches Organ erfaßte Wahrnehmung. Es ist eine Wahrnehmung, in der der 
Wahrnehmende selbst tätig ist, und es ist eine Selbstbetätigung, die zugleich wahr-
genommen wird. Im intuitiv erlebten Denken ist der Mensch in eine geistige Welt 
auch als Wahrnehmender versetzt. Was ihm innerhalb dieser Welt als Wahrneh-
mung so entgegentritt wie die geistige Welt seines Denkens, das erkennt der 
Mensch als geistige Wahrnehmungswelt. Zu dem Denken hätte diese Wahrneh-
mungswelt dasselbe Verhältnis wie nach der Sinnenseite hin die sinnliche Wahr-
nehmungswelt.“7 

Im monistischen Weltbild Steiners erscheint die Einheit der Welt nur aufgrund 
der spezifisch menschlichen Organisation in ihren Gegensätzen. Die volle Wirk-
lichkeit erschließt sich dem menschlichen Bewusstsein in der Einheit von Wahr-

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 140  
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 141f. 
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 143 
4 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 61 
5 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 95 
6 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 146 
7 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 256 



 136 

nehmung und Begriff. Der Begriff ist aber kein der Wahrnehmung nur äußerlich 
Hinzugefügtes, sondern tritt durch entsprechend geschulte Wahrnehmung in Form 
einer Intuition unmittelbar an das menschliche Bewusstsein heran. Was für den Be-
reich der „geistigen Wahrnehmungswelt“ gilt, nämlich das Erleben der unmittelba-
ren Einheit der Welt in der Einheit von Wahrnehmung und Begriff, ist konstitutiv 
auch für den Bereich der sinnlichen Wahrnehmungswelt. Steiner schreibt: 

„Wer nicht die Fähigkeit hat, die den Dingen entsprechenden Intuitionen zu fin-
den, dem bleibt die volle Wirklichkeit verschlossen.“1  

Die Wirklichkeit in ihrer Totalität erschließt sich dem Menschen durch „den-
kende Beobachtung, die weder einseitig den Begriff, noch die Wahrnehmung für 
sich betrachtet, sondern den Zusammenhang beider“.2  

Analog zur Vielfalt der Erscheinungen innerhalb der sinnlichen Wahrneh-
mungswelt erscheint auch im Bereich geistiger Wahrnehmungen die „einige Ideen-
welt“ der Vielzahl der Individuen entsprechend in ihrer Mannigfaltigkeit. Weil uns 
aber im intuitiv erlebten Denken die uns allen gemeinsame „Ideenwelt“ auch als ei-
ne „alles Besondere umspannende“ „ideelle Einheit“ zugänglich ist, ist der „ideelle 
Inhalt eines anderen Menschen (...) auch der meinige“, schreibt Steiner. In dem „in 
sich geschlossenen Ganzen, das die Denkinhalte aller Menschen umfaßt“, ist das 
„gemeinsame Urwesen, das alle Menschen durchdringt“, gegenwärtig. Dieses „Ur-
wesen“ „ergreift (...) der Mensch in seinem Denken“. Mit anderen Worten, das 
geistige Wesen, das das gesamte Dasein durchwaltet und zu einer Einheit zusam-
menschließt, kann vom mit Denken begabten menschlichen Bewusstsein in seiner 
Wirklichkeit unmittelbar erkannt und erlebt werden. „Das mit dem Gedankeninhalt 
erfüllte Leben in der Wirklichkeit“, so Steiner, „ist zugleich das Leben in Gott.“3 
Im intuitiv erlebten Denken ist dem Menschen die volle Wirklichkeit gegeben. Die 
lebendige Erkenntnis der vollen Wirklichkeit ist aber Gotteserkenntnis oder wie 
Steiner sagt: „Leben in Gott“. Das Ziel des okkultistischen Erkenntnisbegriffes 
Steiners ist das lebendige Bewusstsein des Menschen von seiner Gottähnlichkeit. 

 

Steiners Freiheitsbegriff 

„Die Philosophie der Freiheit“ ist Steiners Versuch einer philosophischen 
Rechtfertigung seines okkultistischen Erkenntnisbegriffes, mit dem er sich - wie 
wir gesehen haben - von der Erkenntnistheorie Kants abzugrenzen trachtete. Anre-
gungen dazu empfing Steiner durch die naturwissenschaftlichen Schriften Goethes, 
mit deren Herausgabe er seit dem Jahr 1882 beschäftigt war.4 Auf Steiners Schrif-
ten zu Goethe werden wir an anderer Stelle noch zu sprechen kommen, denn dessen 
Wissenschafts- und Erkenntnisbegriff, an den sich Steiner eng anlehnte, war nicht 
zuletzt geprägt von seiner Beschäftigung mit der ihm damals zugänglichen hermeti-
schen Literatur sowie seinen frühen alchemistischen Forschungen.  

                                                 
1 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 95 
2 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 248 
3 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 249f. 
4 Angabe nach: Lindenberg 1992, S. 148. In folgenden Schriften widmete sich Steiner ausschließlich dem 
Werk Goethes: „Goethes naturwissenschaftliche Schriften“, ursprünglich erschienen als Einleitung zu: „Goe-
thes naturwissenschaftliche Schriften“, in Kürschners „Deutsche Nationalliteratur“, 1883-1897, als selbststän-
dige Ausgabe erstmals erschienen 1926 (Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 1); „Grundlinien einer Erkenntnistheorie 
der Goethischen Weltanschauung“, 1886 (Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 2); „Goethes Weltanschauung“, 1887 
(Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 6); „Goethes Geistesart in ihrer Offenbarung durch seinen ‘Faust’ und durch das 
‘Märchen von der Schlange und der Lilie’“ (Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 22). Die ersten drei Schriften waren 
Teil der Beuysschen Steiner-Bibliothek (vgl. Harlan 1991b, S. 292). 
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Bevor wir uns im weiteren Verlauf dieses Abschnittes der Frage widmen, inwie-
fern sich Beuys an Steiners Erkenntnisbegriff anschließt, wollen wir noch in Kürze 
vorstellen, wie Steiner aus seinem Erkenntnisbegriff die Freiheit des Menschen her-
leitet. Diese Frage ist insofern von Bedeutung, als menschliche Freiheit und Selbst-
bestimmung die Grundvoraussetzungen für Beuys´ Kreativitätsbegriff sind. 

 
Unfrei handelt der Mensch, sofern er seine Handlungen von äußerlich ihm ge-

gebenen Geboten oder den Erfordernissen natürlicher Notwendigkeiten bestimmen 
lässt. Demgegenüber, so Steiner, „bedeutet (es) einen sittlichen Fortschritt, wenn 
der Mensch zum Motiv seines Handelns nicht einfach das Gebot einer äußeren (Ge-
setz/ d. V.) oder inneren Autorität (Gewissen/ d. V.) macht, sondern den Grund ein-
zusehen bestrebt ist, aus dem irgendeine Maxime des Handelns als Motiv in ihm 
wirken soll. Dieser Fortschritt ist der von der autoritativen Moral zu dem Handeln 
aus sittlicher Einsicht.“1 So wie der Mensch für die Erkenntnis der vollen Wirk-
lichkeit durch intuitives Denken zur Wahrnehmung den Begriff finden muss, be-
stimmt er die Motive wahrhaft sittlicher Handlungen selbsttätig durch „begriffliche 
Intuitionen“.2 Solche Handlungen, sagt Steiner, sind freie Handlungen. Er schreibt: 

„Eine Handlung wird als eine freie empfunden, soweit deren Grund aus dem 
ideellen Teil meines individuellen Wesens hervorgeht; jeder andere Teil einer 
Handlung, gleichgültig, ob er aus dem Zwange der Natur oder aus der Nötigung ei-
ner sittlichen Norm vollzogen wird, wird als unfrei empfunden.“3 

Ein Handeln aufgrund „rein sittlicher Intuitionen“, wie Steiner es verficht, sieht 
er dem Sittlichkeitsprinzip der Kantschen Pflichtenethik diametral entgegengesetzt: 
Maßgeblich sei nicht, so zu handeln, dass die Maxime meines Handelns Geltung 
für alle Menschen beanspruchen könnte, das heißt so zu handeln, wie für alle Men-
schen zu handeln richtig wäre, sondern das zu tun, was „für mich in dem individu-
ellen Falle“ das richtige ist.4 „Der bloße Pflichtbegriff“, schreibt Steiner, „schließt 
die Freiheit aus, weil er das Individuelle nicht anerkennen will, sondern Unterwer-
fung des letzteren unter eine allgemeine Norm fordert. Die Freiheit des Handelns ist 
nur denkbar vom Standpunkte des ethischen Individualismus aus.“5 

  
Es stellt sich nun unmittelbar die Frage, wie ein Zusammenleben der Menschen 

möglich sein soll, wenn jeder ausschließlich nach Maßgabe seiner individuellen 
sittlichen Intuitionen handelt? Die Ideenwelt, so konnten wir weiter oben bereits 
feststellen, ist für Steiner eine einige. Allein aufgrund der Vielzahl der Individuen 
manifestiert sie sich in der Mannigfaltigkeit verschiedener Intuitionen. Durch ihre 
Fähigkeit zu denken aber, begegnen sich die Menschen innerhalb der einigen 
Ideenwelt, die alles Besondere umspannt. Die monistische Auffassung von der Ein-
heit der geistigen Welt, die wir schon als Grundvoraussetzung für die Erkenntnis 
der vollen Wirklichkeit in der Einheit von Wahrnehmung und Begriff kennen lern-
ten, ist auch der Garant für das Zusammenleben von Menschen, die zum Maßstab 
ihres Handelns ihre individuellen sittlichen Intuitionen bestimmen: 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 156 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 158 
3 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 164 
4 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 159. Steiner bezieht sich hierbei ganz offensichtlich auf Kants erste 
Definition des „kategorischen Imperativs“ in dessen „Grundlegung zur Metaphysik der Sitten“. Im vollen 
Wortlaut heißt es dort: „Der kategorische Imperativ ist also nur ein einziger und zwar dieser: handle nur nach 
derjenigen Maxime, durch die du zugleich wollen kannst, das sie ein allgemeines Gesetz werde.“ Vgl. Kant 
1968, S. 421 
5 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 165 
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„Nur weil die menschlichen Individuen eines Geistes sind, können sie sich auch 
nebeneinander ausleben. Der Freie lebt im Vertrauen darauf, daß der andere Freie 
mit ihm einer geistigen Welt angehört und sich in seinen Intentionen mit ihm be-
gegnen wird.“1 

Wir können mit Steiner sagen, dass der Mensch, sofern er seine Handlungen 
von den Notwendigkeiten der Naturgesetze bestimmen lässt, ein Naturwesen ist. 
Handelt er nach Maßgabe ihm äußerlich gegebener sittlicher Normen, ist er ein Ge-
sellschaftswesen. Zum Natur- beziehungsweise Gesellschaftswesen wird er ge-
macht, „ein freies Wesen kann er nur selbst aus sich machen“. Indem er seine indi-
viduellen Intuitionen, die er in seinem Denken selbsttätig erlebt, zum alleinigen 
Motiv seiner Handlungen bestimmt, tritt er in das „letzte Entwicklungsstadium“ 
ein, er verwirklicht seine Freiheit.2 Wir können weiterhin sagen, dass aufgrund der 
dem Steinerschen Monismus eigenen Überzeugung von der Einheit der Welt die 
sittlichen Gebote weder das Abbild einer „rein mechanischen Naturordnung“ sind, 
noch sind sie dem Menschen von einer ihm unerreichbaren „höheren Macht“ gege-
ben. Sie finden sich vielmehr innerhalb der Welt in den „Gedanken der Menschen“ 
und sind als solche „freies Menschenwerk“. In diesem Sinne ist der „Monismus (...) 
im Gebiete des wahrhaft sittlichen Handelns Freiheitsphilosophie“.3 

 
Fassen wir abschließend noch einmal zusammen: Der Mensch handelt wahrhaft 

sittlich, sofern er ausschließlich nach Maßgabe rein ideeller Intuitionen handelt. Ei-
ne solche Handlung ist eine freie Handlung. Ein Mensch, der frei handelt, ist ein 
freier Mensch. Als ein freier Mensch, der unabhängig von äußerlich ihn bedingen-
den Bestimmungen zu handeln vermag, ist der Mensch gottähnlich. 

Rein ideelle Intuitionen erlebt der Mensch in seinem Denken. Intuitiv erlebtes 
Denken ist Erkenntnis der geistigen, das heißt der übersinnlichen Welt. Erkenntnis 
der übersinnlichen Welt ist aber Erkenntnis des Okkulten, ist Okkultismus. Wir 
können also sagen: Sofern der Mensch wahrhaft sittlich handelt, das heißt das Mo-
tiv seiner Handlungen selbsttätig und ausschließlich nach Maßgabe okkultistischer 
Erkenntnis bestimmt, erlebt und verwirklicht er seine Bestimmung, nämlich ein 
freies Wesen zu sein. Indem er seine Freiheit verwirklicht und aus ihr heraus 
selbstbestimmt gestaltet, steigt er zur Gottähnlichkeit auf; oder mit Beuys´ Worten, 
der Mensch wird kreativ.  

 

Beuys´ Erkenntnis- und Kreativitätsbegriff in der Nachfolge Steiners 

Dass für Beuys das Schöpferische identisch mit dem Göttlichen ist, haben wir 
bereits an anderer Stelle feststellen können: Durch sein Ich-Bewusstsein, das der 
Mensch während der „Erdenzeit“ herausbildet, ergreift er jenen durch Christus in 
die Welt gekommenen geistigen „Impuls“, durch den er die Weltentwicklung, der 
er zuvor weitgehend passiv ausgeliefert war, nunmehr aktiv mitzugestalten vermag. 
Oder anders formuliert, im Bewusstsein seiner Göttlichkeit setzt der Mensch das 
göttliche Schöpfungswerk fort. Eine Fortsetzung der göttlichen Schöpfung durch 
den Menschen ist aber nur denkbar unter der Voraussetzung, dass der Mensch frei 
zu handeln vermag. Vom „schöpferischen Element jedes Einzelnen“, dem „kreati-
ven Wesen“ des Menschen könne folglich nur sinnvoll gesprochen werden, so 

                                                 
1 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 166 
2 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 170 
3 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 179 
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Beuys in einem Vortrag im Rahmen der documenta 6,  sofern „diese Schöpfung ei-
ne freie ist“, eine „unfreie Kr(eativität) kann nicht Kr(eativität) (...) sein“.1  

Die menschliche Freiheit ist für Steiner - wie wir gesehen haben - die Grund-
voraussetzung menschlicher Sittlichkeit. Sie ist aber auch die Basis des Beuysschen 
Kreativitätsbegriffes. So wie bei Steiner die Schöpfung durch den wahrhaft sittlich 
handelnden Menschen ihre entwicklungsmäßige Fortsetzung findet, sieht Beuys 
„den Fortgang der Dinge in der Welt“ in der Kreativität des Menschen begründet. 
Wir werden im Folgenden zu zeigen haben, dass der Beuyssche Kreativitätsbegriff 
nicht allein dieselben Konsequenzen nach sich zieht wie der Sittlichkeitsbegriff 
Steiners, nämlich die selbsttätige Fortsetzung respektive Vollendung der Schöpfung 
durch den Menschen als dessen vornehmste Aufgabe, sondern dass darüber hinaus 
auch die erkenntnistheoretische Fundierung des Beuysschen Kreativitätsbegriffs 
übereinstimmt mit derjenigen des Sittlichkeitsbegriffes Steiners. Als These lässt 
sich formulieren: Der wahrhaft sittlich handelnde Mensch Steiners ist identisch mit 
der Beuysschen Vorstellung vom Menschen als einem kreativen Wesen. 

 
In einem Interview, das 1985 in der Zeitschrift „Cosmopolitan“ veröffentlicht 

wurde, äußert sich Beuys über das Denken wie folgt:  

„Das Denken ist so groß wie die Welt. Größer sogar. Das heißt, alles, was an 
der Welt überhaupt vorstellbar ist - und sei es Millionen von Lichtjahren entfernt -, 
wird bei weitem überholt durch die Dimension des menschlichen Denkens. Aber 
das Denken ist nicht an das Leben gebunden, es ist eine rein übersinnliche Daseins-
form.“2 

Einige Jahre früher sagt er in einem Gespräch mit Robert Filliou: 

„Es wird also in meinem Sinne das Denken schon als Plastik bezeichnet. Weil 
das Denken nicht auf etwas Weiteres zurückgeführt werden kann, weil es nicht ab-
hängig ist von der Objektwelt. Da wo das Denken entsteht, ist kein einziges Objekt 
in der Aussenwelt beim Menschen vorhanden. Da wo das Denken sich betätigt, bin 
ich nicht konfrontiert mit einer Sache, die mich von Aussen beeinflußt, Denn da wo 
Denken ist, kann nichts anderes stattfinden. Das kann nur in mir selber sein. Es 
kann sozusagen nur von einem Kreationspunkt ganz neu in die Welt hineinkommen 
(...).“3 

Aus diesen Äußerungen lässt sich ganz unmittelbar folgendes schließen: Ganz 
im Sinne Steiners fasst Beuys das Denken als eine dem Übersinnlichen zugehörige 
Existenzform auf. Diese geistige Welt des Denkens ist nicht an die Bedingungen 
der materiellen Welt, des irdischen Lebens oder die individuellen menschlichen Fä-
higkeiten gebunden, sondern die geistige Welt ist die universelle, aus der alles an-
dere erst entspringt Oder mit anderen Worten, die sichtbare Objektwelt, das leben-
dige Dasein sowie das individuelle menschliche Denken sind bloße Manifestatio-
nen einer alles umfassenden übersinnlichen Daseinsform, die der Ursprungsort oder 
mit Beuys´ Worten der Kreationspunkt jeglicher Schöpfung ist. Durch seine Fähig-
keit zu denken, hat der Mensch Anteil an dieser geistigen Welt. Sofern er in seinem 
Denken ausschließlich innerhalb der geistigen Welt ist, das heißt, unabhängig von 
allen äußerlichen Bedingtheiten, ist der Mensch frei.  

Es stellt sich nun aber die Frage, auf welche Weise Beuys aus der Fähigkeit zu 
denken des Menschen Freiheit begründet. Wie bei Steiner zerfällt auch für ihn die 
Welt in die Gegensätze von Wahrnehmung und Begriff. Rein für sich betrachtet, 

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Beuys, Vortrag 1977, S. 153 
2 Beuys, in: Millauer, Interview 1985, S. 31 
3 Beuys, in: Filliou u.a., Gespräch 1969, S. 163 
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erscheinen uns die Wahrnehmungen „als ein unzusammenhängendes Chaos“, als 
etwas Vorgegebenes, dem wir passiv ausgesetzt sind. Die Wahrnehmungen, so 
Beuys, verweisen uns „auf die Idee oder den Begriff“ zurück, „also auf eine Denk-
kategorie mit der im Denken gehandelt wird“. Dies bedeutet, dass wir der Wahr-
nehmung den im Denken tätig hervorgebrachten Begriff hinzufügen. Im Denken 
handeln wir, oder wie Beuys sagt: „Denken ist Tat.“ Ganz im Sinne der Steiner-
schen Argumentation, die er in seiner „Philosophie der Freiheit“ entwickelt, stellt 
sich Beuys die Frage, wie Wahrnehmung und Begriff zusammenhängen? Und er 
beantwortet sie in vollster Übereinstimmung mit Steiner, wenn er sagt: Sofern der 
Mensch die „Begriffsinhalte“ ausscheidet und eine Aussage über „das Denken 
selbst“ macht, „vereinigt er bewußt die zusammengehörigen Pole von Wahrneh-
mungen und Denken und überwindet so Subjekt und Objekt“.1 Dies bedeutet nichts 
anderes, als dass in der Wahrnehmung des Denkens, die selbst wiederum Denken 
ist, Denken und Wahrnehmung in eins fallen, der Mensch die Einheit der Welt auch 
für sich wiederherstellt.  

Ein Denken, das sich im menschlichen Bewusstsein frei von allen äußerlichen 
Bestimmungen selbst als Denken erkennt, ist „die höhere Form des Denkens“, 
nämlich „Intuition“.2 Im intuitiven Denken erkennt und erlebt sich der Mensch als 
primär geistiges Wesen. Er erschließt sich im intuitiven Denken selbsttätig jene ei-
nige Ideenwelt, innerhalb derer die Gegensätze, in der für ihn die Welt auseinander-
fällt, in einer höheren Einheit aufgehoben sind. Oder anders formuliert, intuitives 
Denken ist Wahrnehmung in einer rein geistigen Welt, es ist aber zugleich eine im 
menschlichen Bewusstsein aus freiem Willen, das heißt unabhängig von allen äuße-
ren Bestimmungen sich vollziehende Tätigkeit. Im intuitiven Denken, so dürfen wir 
sagen, bringt der Mensch seine Freiheit selbsttätig hervor, indem er sie denkend er-
kennt. Wir können also festhalten, dass die Fähigkeit des Menschen zur freien Tat 
ihren Ursprung im Denken hat, oder wie Beuys sagt: 

„Denken ist bereits ein skulpturaler Prozeß, der auch sich nachweisen läßt als 
eine echt kreative Leistung, das heißt ein vom Menschen, vom Individuum selbst 
hervorgebrachter und nicht von irgendeiner Autorität indoktrinierter Vorgang.“3 

Im intuitiven Denken erkennt sich der Mensch als Teil einer freien geistigen 
Welt, die unabhängig ist von äußeren Bedingungen. Als geistiges Wesen ist der 
Mensch frei. Der Mensch handelt frei, sofern er nach Maßgabe seiner denkend er-
lebten Intuitionen handelt. Denkend erlebte Intuition aber - so konnten wir feststel-
len - ist Erkenntnis der geistigen, das heißt der übersinnlichen Welt, es ist Erkennt-
nis des Okkulten. Freies Handeln ist also Handeln aufgrund okkultistischer Er-
kenntnis. Freies Handeln ist für Beuys kreatives Handeln oder Kreativität. Kreativi-
tät aber ist Kunst. Wir können folglich sagen, dass der Beuyssche Kunstbegriff wie 
auch der Sittlichkeitsbegriff Steiners auf einem okkultistischen Erkenntnisbegriff 
basieren, der umgekehrt das Resultat der freien Kreativität des Menschen ist, die ih-
ren Ursprung in den denkend hervorgebrachten Intuitionen hat. Indem Beuys nicht 
allein das Handeln nach Maßgabe intuitiv erlebten Denkens als kreative Tat auf-
fasst, sondern den Ursprung freier Kreativität bereits in den Erkenntnisvorgang 
selbst vorverlegt, lässt er auch die Wissenschaft als tätig hervorgebrachte Erkennt-
nis in der Kunst aufgehen, so dass er sagen kann: 

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Beuys, Vortrag 1977, S. 154f. 
2 Vgl. Beuys, in : Filliou u.a., Gespräch 1969, S. 165 
3 Beuys, in: Harlan u.a., Gespräch 1979, S. 23 
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„(...) alles Menschliche, Wissenschaftliche stammt aus der Kunst. In diesem 
ganz primären Kunstbegriff ist alles zusammengefaßt; man kommt darauf, daß das 
Wissenschaftliche ursprünglich im Künstlerischen enthalten war.“1 

Damit wird die Kunst, als die Fähigkeit des Menschen zu freier Schöpfung auf-
grund intuitiv erlebten Denkens, zum Ursprung jeglicher kultureller Leistung nobi-
litiert.  

 
Wie Steiner fasst auch Beuys den Menschen als „Naturwesen“ auf, das heißt als 

an die Naturgesetzlichkeiten gebundene Existenz. Er ist zudem als „Gesellschafts-
wesen“ an die Bestimmungen sittlicher Gebote gebunden. Darüber hinaus aber „ist 
er ein freies Wesen“. Im Bewusstsein seiner freien Individualität ist er „am weites-
ten fortgeschritten“, und nur aus „dieser Position heraus“, so Beuys, „kann er etwas 
erarbeiten für den Teil, wo er mit anderen Menschen in Abhängigkeit und Gebun-
denheit sich befindet“.2 Zum Natur- beziehungsweise Gesellschaftswesen ist der 
Mensch geschaffen, als Denkender jedoch ist der Mensch selbst Schöpfer, denn 
„das Denken des freien Individuums wiederholt ja das Evolutionsprinzip ganz vom 
Urbeginn an. Der Mensch wird selbst zum Schöpfer der Welt und erlebt es auch, 
wie er die Schöpfung fortsetzen kann.“3 Wie ist das gemeint? 

Wir konnten bereits feststellen, dass Beuys die gesamte Evolution als beständi-
ges Werden und Vergehen auffasst, als einen plastischen Prozess, der sich aufspal-
ten lässt in die Triade Chaos - Bewegung - Form. Das Denken selbst ist gleichfalls 
ein plastischer Prozess, und zwar ein solcher, der nicht im Bereich des Materiellen, 
sondern im rein Geistigen sich vollzieht. Indem wir im intuitiven Denken aus dem 
Chaos unserer Wahrnehmungen innerhalb des Geistigen die konkreten Begriffe tä-
tig hervorbringen, sind wir Gestaltende, das Gestaltete ist die Idee oder der Begriff. 
Maßgeblich an diesem Gestaltungsvorgang innerhalb des Geistigen ist, dass er frei, 
das heißt unabhängig von äußerlichen Bestimmungen ist. Indem wir als Denkende 
innerhalb des Geistigen frei formen, sind wir gottgleich, das heißt, wir wiederholen, 
wie Beuys sagt, „das Evolutionsprinzip ganz vom Urbeginn an“. Jede Schöpfung, 
so können wir sagen, hat seinen Ursprung, seinen Kreationspunkt im Geistigen. Als 
Denkende sind wir in den Bereich des Geistigen hineinversetzt und können von 
hier aus selbst den Evolutionsverlauf frei mitgestalten. Indem wir die Form nach 
Maßgabe unseres intuitiven Denkens frei bestimmen, sind wir kreativ, sind wir 
Künstler. Das Kunstobjekt, wie es sich unseren Sinnen darbietet, ist dann die stoff-
lich sichtbare Gestalt der denkend geschaffenen Idee unter den Bedingungen der 
materiellen Welt. Oder anders gesagt, es ist die dem Stoff eingeprägte Idee, es ist 
Vehikel jener Idee, die es hervorgebracht hat. Was das Kunstobjekt vom Naturpro-
dukt unterscheidet, ist einzig, dass es eine Hervorbringung des in seinem Denken 
freien Menschen ist, umgekehrt ist jede frei vom Menschen hervorgebrachte Schöp-
fung Kunst, gleichgültig, ob sie im Museum steht oder nicht.  

Jegliches Naturprodukt als etwas dem Menschen Gegebenes hat sich ebenfalls - 
so konnten wir an anderer Stelle feststellen - aus dem Bereich des Geistigen her-
ausgebildet, ja der Mensch selbst in seiner heutigen Form ist als ein Naturwesen 
das Ergebnis eines solchen aus dem Bereich des Geistigen stammenden Gestal-
tungsprozesses. Jeder Gestaltungsvorgang, so können wir weiterhin sagen, das 
heißt, auch jene, die sich unabhängig vom menschlichen Tun ereignen, vollzieht 

                                                 
1 Beuys, in: Adriani u.a., Gespräche 1972 - 1977, S. 76 
2 Beuys, in: Reuther, Werkstattgespräch 1969, S. 39  
3 Vgl. Beuys, in: Harlan u.a, Gespräch 1979, S. 23 
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sich nach Maßgabe des plastischen Prinzips als ein fortwährendes Werden und 
Vergehen, als ein lebendiges Pulsieren zwischen Bestimmtheit und Unbestimmt-
heit, Form und Chaos, Idee und Stoff, Geist und Materie. Folglich gilt für das Na-
turprodukt gleichermaßen, was wir auch für die menschliche Schöpfung konstatie-
ren konnten: Es ist die Manifestation einer Idee unter den Bedingungen der stoffli-
chen Welt.  

Indem der Mensch als Erkennender zur Wahrnehmung die entsprechende Idee, 
den Begriff denkend hinzufügt, stellt er für sich jene ursprüngliche Einheit wieder 
her, die ihm zunächst in ihren Gegensätzen erscheint. Und mehr noch, sofern der 
Mensch das das gesamte Dasein konstituierende plastische Prinzip in seinem Ich 
bewusst ergreift und frei, das heißt unabhängig von allen äußerlichen Bestimmun-
gen, allein nach Maßgabe seiner denkend erlebten Intuitionen zur Anwendung 
bringt, greift er aktiv in jene universellen Gestaltungsprozesse ein, denen er zuvor 
passiv ausgeliefert war. Oder anders formuliert, indem der Mensch durch sein Ich-
Bewusstsein das plastische Prinzip als den universellen Gestaltungsgrundsatz er-
kennt, vermag er selbst transformatorisch in das Weltgeschehen einzugreifen, setzt 
er die Schöpfung durch sich selbst fort.  

Die Voraussetzung aber, um diese vornehmste Aufgabe seines Daseins in An-
griff nehmen zu können, ist die Herausbildung des Ich-Bewusstseins im Denken. 
Diese Selbsttransformation des Menschen, als die Conditio sine qua non für die 
Weiterentwicklung der Welt durch den Menschen, wird vorgestellt als ein Initiati-
onvorgang1, und als solcher folgt er dem Schema Leiden - Tod - Auferstehung: Der 
an seinem Ausgeliefertsein an die Bedingungen der Welt leidende Mensch erkennt 
sich in seinem Denken, abgeschnitten von allen ihn anleitenden und äußerlich ihm 
gegebenen Bestimmungen, als primär geistiges, unabhängiges, freies und individu-
elles Wesen und findet durch dieses Erlebnis in sich selbst den Schlüssel zur Um-
gestaltung und Fortentwicklung des Weltgeschehens. Wie Beuys in Anschluss an 
Steiner diesen Initiationsprozess in der okkultistischen Umdeutung der Heilstat 
Christi vorgezeichnet sieht und aus dem Verlauf der Menschheitsentwicklung hin 
zum Materialismus die Selbsteinweihung des Menschen als evolutionäre Notwen-
digkeit herausliest, darauf haben wir bereits aufmerksam gemacht. 

 

Zusammenfassung 

Wir dürfen also abschließend festhalten, dass Beuys unmittelbar an den okkul-
tistischen Erkenntnisbegriff Steiners anschließt. Durch die Erkenntnis des Okkulten 
erlebt sich der Mensch als freies, primär geistiges Wesen. Erkenntnis des Okkulten 
ist immer Erkenntnis von der ursprünglichen Einheit der Welt. Jegliches Handeln 
nach Maßgabe okkultistischer Erkenntnis, ja der Erkenntnisvorgang selbst ist freie 
Schöpfung des Menschen, ist Kunst. In diesem „primären Kunstbegriff“ ist auch 
die Wissenschaft als erkennende Tätigkeit aufgehoben. Gleichfalls geht der für die 
Religionen kennzeichnende Glaube an die Existenz eines den Sinnen unzugängli-
chen Geistigen in der okkultistischen Erkenntnis auf, die wiederum freie Schöpfung 
des Menschen ist, also Kunst. Indem sich der Mensch das Prinzip jeglicher Schöp-
fung, nämlich das plastische Prinzip bewusst aneignet, vermag er das Weltgesche-
hen nach Maßgabe seiner aus freier denkerischer Tätigkeit hervorgebrachten Intui-
tionen selbsttätig fortzusetzen. Sofern der Mensch zum Bewusstsein seiner freien 
Schöpferkraft kommt und diese aktiv verwirklicht, ist er Künstler. In diesem Sinne 

                                                 
1 Vgl. Zumdick 1995, S. 26 
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erfüllt sich in der Beuysschen Formel „Jeder Mensch ein Künstler“ die Bestim-
mung des Menschen. 

 
Die Kunst- und Wunderkammern wurden getragen von der Überzeugung einer 

einheitlichen Welt, innerhalb derer die Naturgeschichte ihre Fortsetzung in den 
menschlichen Produkten von Kunst und Technik finden sollte. In den den Samm-
lungskomplexen angegliederten Laboratorien und Forschungsstätten wurde nach 
jenem Urprinzip gesucht, das der schaffenden Natur zugrunde liegt und durch das 
der Mensch dann zu ihrem gottgleichen Vollender aufsteigen sollte. Die Kunst- und 
Wunderkammern waren das visuelle Versprechen auf eine vom Menschen selbst-
gestaltete Zukunft, die in den zeitgenössischen Utopieentwürfen eine idealstaatliche 
Gestalt annahm. Die Einheit von Naturobjekt und Kulturprodukt, Forschung und 
Sammlung, Wissenschaft und Kunst, wie sie auch für das Erscheinungsbild des 
Beuys-Blocks maßgeblich ist, findet bei Beuys ihre Begründung im plastischen 
Prinzip, das jeglicher Hervorbringung zugrunde liegt und seine vornehmste Mani-
festation in den Materialien Fett und Filz hat, die den gesamten Beuys-Block 
durchziehen. Indem sich der Mensch dieses Formprinzip aneignet, steigt er zum 
Kreator auf. In der Kunst, als einer freien Gestaltung durch den Menschen nach 
Maßgabe okkultistischer Erkenntnis, findet das Weltgeschehen seine Fortsetzung. 
Der Beuys-Block ist die materielle Manifestation dieser Zukunftsperspektive, in der 
Kunst, Wissenschaft und Religion als kulturelle Leistungen des Menschen auf der 
Grundlage eines okkultistischen Erkenntnisbegriffes verschmelzen. Der Beuys-
Block ist zugleich der Versuch, den Betrachter zur Selbsteinweihung in jenes Welt-
bild zu veranlassen, innerhalb dessen die Kunst zum Grundprinzip der als evolutio-
näre Notwendigkeit begriffenen zukünftigen Gestaltung des Weltgeschehens durch 
den Menschen aufsteigt; er ist der Initiation des Betrachters in den Okkultismus 
verpflichtet. 
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2.3 Kunst und Okkultismus 
 

 
So wie dem Beuys-Block eine weitreichende Übereinstimmung mit dem christ-

lichen Sakralraum eignet, beschwört er zugleich Reminiszenzen an die Kunst- und 
Wunderkammern. Inwieweit aber Beuys mit der theologischen Fundierung des Kir-
chenraums beziehungsweise mit jenen Theorien, die den Hintergrund der Kunst-
kammern bildeten, wirklich vertraut war, darüber kann man bestenfalls spekulieren. 
Solang keine stichhaltigeren Quellen entdeckt sind, bleiben die verblüffenden 
Übereinstimmungen zwischen der Beuysschen Kunst, wie sie sich im Beuys-Block 
manifestiert, und den beiden von uns als Vergleich herangezogenen kulturellen 
Phänomenen nur durch eine Gleichgestimmtheit hinsichtlich der jeweiligen Welt-
bilder einigermaßen erklärbar. Das christlich geprägte Religionsverständnis als 
auch der Wissenschaftlichkeit behauptende Erkenntnisbegriff von Joseph Beuys 
sind aber ohne Zweifel eine Frucht seiner Lektüre der Schriften Rudolf Steiners. 
Das in den Traditionen des Okkultismus´ wurzelnde Gedankengut der Anthroposo-
phie, innerhalb derer Kunst, Wissenschaft und Religion zu einer Einheit verwoben 
sind, findet am Ende seinen Niederschlag in der Beuysschen Kunst. Der Beuys-
Block ist nicht allein - wie der christliche Sakralraum - als Ausdruck eines religiös 
motivierten Erlösungsstrebens zu werten, er erhebt nicht nur - wie die Kunst- und 
Wunderkammer - den Anspruch mikrokosmisches Abbild des großen Kosmos´ zu 
sein, sondern er behauptet auch die für den Okkultismus Steiners maßgebliche un-
eingeschränkte Erkenntnisfähigkeit des Menschen, durch die sich im Sichtbaren das 
Unsichtbare erkennbar sein soll, in der Vielfalt der Erscheinungen das sie hervor-
bringende und einende geistige Urprinzip, das Gesetz des lebendigen Werden und 
Vergehens. Mehr noch, dieses Urgesetz glaubt Beuys ausgesprochen im plastischen 
Prinzip, das mithin aufsteigt „zum Gesetz der Welt“1. Die Überzeugung von der le-
bendigen Realpräsenz göttlich-geistiger Kräfte durchdringt das Religionsverständ-
nis Joseph Beuys´. Sein Wissenschaftsbegriff ist getragen von der Vorstellung, im 
Sichtbaren das sie hervorbringende Urprinzip erkennen zu können. Über allem aber 
steht die Kunst, die, unmittelbar aus diesem geistigen Urgrund schöpfend, zum 
Ausdruck eines zur Gottähnlichkeit nobilitierten Menschen aufsteigt, der die 
Vollendung des einigen Kosmos, zu dem er selbst gehört, selbsttätig verwirklicht. 
Im freien Schöpfertum, dass heißt in der Kunst, verwirklicht sich das Wesen des 
Menschen. 

Diesem, weitgehend vom Okkultismus Steiners inspirierten Kunstbegriff, wollte 
Beuys zum Durchbruch verhelfen. Nicht nur rein formal hat er sich dabei - wie wir 
im Folgenden sehen werden - eng an die Errungenschaften der Avantgarde ange-
schlossen. Er teilte auch deren Abneigung gegen den bürgerlichen Zweckrationa-
lismus, den für eine Vielzahl der Avantgardekünstler kennzeichnenden Hang zum 
Irrationalen und Übersinnlichen, ihr Interesse für Magie und Mythen, Mehrdeutiges 
und Unerklärbares. Die bis auf Duchamp zurückzuverfolgende Strategie, das All-
tagsobjekt seiner zweckrational bestimmten Funktion und Eindeutigkeit zu entzie-
hen, es mithin zu verrätseln und für vielerlei Bedeutungen zu öffnen, wird bei 
Beuys zum Einfallstor seines maßgeblich von der Anthroposophie Steiners gepräg-
ten okkultistischen Gedankengutes. Als vehementer Verfechter eines solchen steht 
er innerhalb der künstlerischen Avantgarde einzig dar. Im Übrigen stimmte er über-
ein mit der für die Avantgarde charakteristischen oppositionellen Haltung einer 

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Beuys, Rede 1986, S. 82 
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Kunst gegenüber, die sich aus dem alltäglichen Lebensvollzug verabschiedet hatte. 
Die Vision einer neuen Einheit von Kunst und Leben war auch die von Joseph 
Beuys. Sie ist aber zugleich ein Charakteristikum der künstlerischen Vorstellungen 
Rudolf Steiners.  

Bevor wir uns aber der Frage zuwenden, inwiefern Steiner auch als Anreger für 
Beuys´ Kunstbegriff anzusprechen ist, wollen wir versuchen, das der Beuysschen 
Kunst eigentümliche Profil näher zu bestimmen. In den Mittelpunkt treten dabei 
insbesondere Beuys´ Auseinandersetzung mit Marcel Duchamp und jene der 
Avantgarde zuzurechnende Bewegung, aus der heraus Beuys seine künstlerische 
Wirksamkeit entfaltete: Fluxus. Wir hoffen zu zeigen, dass trotz weitreichender 
Übereinstimmungen mit den Charakteristika der zeitgenössischen Objektkunst und 
den Aufführungskünsten seiner Zeit die Kunst von Joseph Beuys als Ausdruck ei-
nes grundsätzlich anderen Weltbildes zu werten ist, nämlich eines maßgeblich vom 
Okkultismus Rudolf Steiners geprägten. 

 
 
 
2.3.1 Beuys´ Stellung zur Avantgarde 

 
Beuyssche Werke haben immer wieder Anlass gegeben zu bisweilen heftigen 

Auseinandersetzungen. Gut dokumentiert ist der über die Printmedien zu einem öf-
fentlichen Skandal eskalierte Ankauf des Environments „zeige deine Wunde“ durch 
die Münchner Städtische Galerie im Lenbachhaus im Jahr 1979.1 

Die Befürworter des Ankaufs der Beuysschen Installation, allen voran Armin 
Zweite selbst, haben sich seinerzeit mit zum Teil ausführlichen Erläuterungen um 
eine breitere Anerkennung des Werkes bemüht und auch Beuys hat es nicht ver-
säumt, etwa unter Hinweis auf dessen religiöse Implikationen den Kritikern die 
Augen für die Qualitäten des Environments zu öffnen.2 Mit dieser Verlagerung der 
Diskussion auf die Ebene möglicher Bedeutungen potenzierte sich der Skandal, 
denn fortan fühlten sich die Gegner des Werkes nicht nur in ihrer Auffassung von 
Kunst, sondern darüber hinaus in ihren religiösen Gefühlen verletzt.3  

Beuys boten Skandale wie der um sein Environment „zeige deine Wunde“ eine 
ideale Plattform für die von ihm erwünschte breite öffentliche Wirksamkeit, die mit 
der stetig steigenden Anerkennung seiner Arbeiten innerhalb der Fachkreise zu ver-
puffen drohte4, denn der Beuys-Block war längst zum Quellpunkt einer fortschrei-
tenden Musealisierung und damit verbundenen kunsthistorischen Kategorisierung 
und Historisierung großer Teile seines Werkes geworden.5 Der von Beuys er-
wünschten öffentlichen Zugänglichkeit seiner Arbeiten stand die Ghettoisierung im 
Kunstbetrieb, die Domestizierung durch das Museum entgegen. Gleichwohl hat 
Beuys es immer wieder verstanden, sich und sein Werk in Szene zu setzen, um die 

                                                 
1 Dazu: Joseph Beuys 1980. Reaktionen 
2 Vgl. dazu: Zweite 1980, o.P. und Beuys, in: Herbig, Interview 1980 o.P.  
3 „Hiermit will sich Zweite so etwas ähnliches wie eine Hauskapelle in die Galerie stellen, um einen Andacht-
sort zu haben für seine Psalmen der Verachtung für all das, was dem normalen Menschen als wertvoll, teuer 
und lieb gilt.“ Franz Forchheimer, in: Forchheimer 1980, o.P. 
4 In den siebziger Jahren mehren sich dementsprechend die politischen Aktionen und öffentlichkeitswirksamen 
Auftritte sowie die Interviews. So steigert sich die Zahl der jährlichen Einträge im Verzeichnis Angerbauer-
Raus von wenigen in den sechziger Jahren auf fast vierzig im Jahr 1982 (vgl. Angerbauer-Rau 1998) 
5 Dieses Schicksal teilt er mit der Avantgarde schlechthin. So vertritt B. Groys  die These, dass die Avantgarde 
trotz ihres Protestes gegen die Institution Museum als eines Ortes, der die „lebendige Kunst töte“, von vorn-
herein für das Museum konzipiert war und nur dort überleben konnte (vgl. Groys 1993, S. 178-187). 
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öffentliche Aufmerksamkeit auf die von im inaugurierte Umgestaltung der Gesell-
schaft und des Geisteslebens zu lenken. Wie sich Beuys die formalen Errungen-
schaften der historischen und zeitgenössischen Avantgardebewegungen aneignete 
und sie zum Vehikel für die Popularisierung seiner vom Okkultismus Steiners an-
geregten Ideen umgestaltete, soll uns in diesem Abschnitt beschäftigen. 

Ein kurzer Einblick in die Genese der Avantgarde sei dem Folgenden vorange-
stellt, um den historischen Hintergrund, aus dem schließlich auch die Avantgarde-
bewegungen der Nachkriegszeit sich herausentwickelten, ein wenig zu beleuchten. 

 

Genese der Avantgarde 

Nach dem Scheitern der Arbeiteraufstände von 1848 geriet der fortschrittliche 
Teil der Künstler in Opposition zu den Mächtigen ihrer eigenen Klasse, dem Bür-
gertum, das sie fortan von allen sozialen und politischen Prozessen auszuschließen 
suchte.1 In die Freiheit der Funktionslosigkeit entlassen, entdeckten die Künstler 
die Unabhängigkeit von äußerlichen Ansprüchen als eigentliches Kriterium der äs-
thetischen Qualität des Kunstwerks. Sofern sie Freiheit und Individualität im 
Kunstwerk auslebten, stellten sich die Künstler zwar in Opposition zur Zweckratio-
nalität der bürgerlichen Lebenspraxis, indem jedoch ihre Utopien einer besseren 
Ordnung im Bereich der Fiktion verblieben, entlasteten sie zugleich die von ihr kri-
tisierte Gesellschaft vom Druck der auf reale Veränderungen drängenden Kräfte. 
Die Institutionalisierung der Kunst als eine von der Lebenspraxis scharf geschiede-
ne, ist das wesentliche Merkmal der bürgerlichen autonomen Kunst, des Ästheti-
zismus. Im Ästhetizismus erscheint der alte Dualismus von Gott und Welt in neuer 
Form, nämlich als Gegensatz von Kunst und Leben. Indem die Kunst in der bürger-
lichen Gesellschaft als Ausdruck eines unerreichbaren Ideals und als solches zum 
Gegenstand einer quasireligiösen Verehrung erhoben wurde, verlor sie zugleich ih-
ren Platz „mitten im Leben“.2  

Die Opposition gegen diesen in der bürgerlichen Gesellschaft festgeschriebenen 
Status der Kunst als ein vom alltäglichen Lebensvollzug geschiedener Ausdruck al-
les Edlen ist das Kennzeichen der Avantgardebewegungen.3 Die Vision einer neuen 
Einheit von Kunst und Leben zieht sich wie ein roter Faden durch die Avantgarde. 
Diese neue Einheit erstrebten die Dadaisten ebenso wie die Surrealisten und sie war 
der Motor der sich gegen Ende der fünfziger Jahre konstituierenden Nachkriegs-
avantgarde, zu deren Spielarten auch die neuen Aufführungskünste wie Happening 
und Fluxus gehörten. Der Angriff der Avantgarde richtete sich nicht primär gegen 
einen besonderen Stil in der Kunst, sie richtete sich nicht gegen die verschiedenen 
„Ismen“ des ausgehenden neunzehnten und beginnenden zwanzigsten Jahrhunderts 
beziehungsweise gegen den die Kunst nach dem zweiten Weltkrieg dominierenden 
abstrakten Expressionismus, ihr Protest galt der Einrichtung Kunst, ihrer Fest-

                                                 
1 Vgl. dazu: Molderings 1987, S. 26f. 
2 Vgl. dazu: Huizinga 1975, S. 48 - 50. Huizinga datiert jenen historischen Einschnitt, wo sich die Kunst vom 
Leben trennt in die Zeit zwischen Renaissance und Neuzeit. Er schreibt: „Die neue Scheidung ist das Ergebnis 
jenes Kompromisses zwischen Renaissance und Puritanismus, auf dem die moderne Geisteshaltung beruht. Es 
war eine beiderseitige Kapitulation, wobei die eine sich die Rettung der Schönheit, der andere die Verurteilung  
der Sünde ausbedang. Der strenge Puritanismus verurteilte, ebenso wie das Mittelalter, noch die ganze Sphäre 
der Lebensverschönung als im Grunde sündig und weltlich, es sei denn, daß diese ausgesprochen religiöse 
Formen annahm und sich durch unmittelbare Verwendung im Dienste des Glaubens heiligte“ (ebd. S. 49). 
Schließlich aus dem unmittelbaren Dienst des Glaubens entlassen, wird das Kunstschöne zur Zeit der Romantik 
selbst zum Gegenstand religiöser Sehnsucht.  
3  Vgl. dazu: Bürger 1974, S. 66 - 68 
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schreibung in der bürgerlichen Gesellschaft als einer von der Lebenspraxis getrenn-
ten Institution, einem künstlerischen Handeln, das zu gesellschaftlicher Folgelosig-
keit genötigt war.1 Das Bemühen der Avantgarde um eine neue Einheit von Kunst 
und Leben war der Versuch, die Kunst gesellschaftlich wirksam werden zu lassen, 
aus ihr eine neue Lebens- und Gesellschaftspraxis zu entwickeln.2  

Damit aber veränderte das Kunstwerk seinen Charakter: Durch das bereits in 
der Frühzeit der Avantgarde erprobte Eincollagieren von Wirklichkeitsfragmenten 
in das Bild, verweist dieses nun nicht mehr zeichenhaft auf die Realität, sondern es 
konstituiert selbst Wirklichkeit.3 Indem sich die Einzelteile von einem sinnstiften-
den Ganzen, auf das sie bezogen sind, schließlich ganz emanzipieren4, ändert sich 
die Praxis der Rezeption: Die Sinnentleerung wirkt auf den Betrachter wie ein 
Schock. P. Bürger schreibt: 

„Ihn intendiert der avantgardistische Künstler, weil er daran die Hoffnung 
knüpft, der Rezipient werde durch diesen Entzug von Sinn auf die Fragwürdigkeit 
seiner eigenen Lebenspraxis und die Notwendigkeit, diese zu verändern, hingewie-
sen. Der Schock wird angestrebt als Stimulans einer Verhaltensänderung, er ist das 
Mittel, um die ästhetische Immanenz zu durchbrechen und eine Veränderung der 
Lebenspraxis des Rezipienten einzuleiten.“5 

Eine Erweiterung der „ästhetischen Haltung“6 des Rezipienten erstrebte auch 
Fluxus, jene Spielart der Nachkriegsavantgarde, mit der sich Beuys assoziierte, und 
aus der heraus er seine künstlerische Wirksamkeit entfalten sollte. 

 

Beuys´ Assoziation mit Fluxus 

Im Jahr 1961, im Alter von vierzig Jahren, wird Beuys als Professor an die 
staatliche Kunstakademie Düsseldorf berufen. Kurze Zeit später nimmt er Kontakt 
zu Nam June Paik und George Maciunas auf und verbindet sich mit der unter dem 
Einfluss von John Cage entstandenen Fluxusbewegung.7 1963 organisiert er das 
„Festum Fluxorum Fluxus“ an der Kunstakademie Düsseldorf, in dessen Rahmen 
er erstmals mit zwei Aufführungen, der „Komposition für 2 Musikanten“ sowie der 
„Sibirischen Symphonie 1. Satz“, öffentlich als Aktionskünstler in Erscheinung 
tritt. Die „Sibirische Symphonie“ hat Beuys später als seine erste öffentliche Fluxu-
saktion bezeichnet, ihr sollten viele weitere folgen.8 Als Beuys zu Fluxus stieß, wa-
ren die neuen Aufführungskünste der frühen sechziger Jahre bereits fest etabliert, 
so dass kein Zweifel daran besteht, dass Beuys mit den Praktiken und Theorien der 
Aktionskünstler, mit denen sie formal an die Soireen der Dadaisten anknüpften, 
wohl vertraut war.9 Wichtig dabei ist, dass Beuys sich bereits mit seinen ersten Ak-
tionen bewusst vom „neodadaistischen Bürgerschreckgetue“ anderer Flu-
xuskünstler abzusetzen trachtete, was denen offenbar nicht verborgen blieb.10 

                                                 
1 Vgl. Bürger 1974, S. 66 
2 Vgl. dazu: Bürger 1974, S. 66f. 
3 Vgl. dazu: Bürger 1974, S. 104f. 
4 Die Vereinzelung und Loslösung eines Einzelobjektes aus einem Bedeutung stiftenden Zusammenhang, auf 
den es sinnvoll bezogen werden kann, gipfelt in den Ready-mades. Vgl. dazu: Hofmann 1978, S. 342f. 
5 Bürger 1974, S. 108 
6 Vgl. Meinhardt 1987, S. 31 
7 Angaben nach: Adriani, u.a. 1981, S. 88 - 90 
8 Zu den ersten beiden Fluxusaktionen vgl. Adriani u.a. 1981, S. 102 - 109. Offenbar hat es bereits früher ge-
zielt eingesetzte Aktionen von Beuys gegeben, die aber nur von Eingeweihten wahrgenommen wurden. Dazu 
vgl. Schneede 1994, S. 8; zu den Aktionen insgesamt vgl. ders. 
9 Dazu: Schneede 1994, S. 9f. 
10 Dazu: Beuys, in: Adriani u.a., Gespräche 1972 - 1977, S. 109 
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Fluxus entwickelte sich zunächst innerhalb des theoretischen Rahmens der Mu-

sik. Ein Großteil der Initiatoren und Protagonisten von Fluxus hatten Kurse zur ex-
perimentellen Musik bei John Cage besucht.1 Cage hatte bereits zu Beginn der 
fünfziger Jahre, angeregt durch die Kompositionen Eric Saties und Marcel Du-
champs, mit Reihungen, Zufallsoperationen und Alltagsgeräuschen experimentiert, 
um schließlich die über die Partitur abgesicherte „Einheit von Komposition, Auf-
führung und Rezeption“ aufzubrechen:2 „Als Partitur wird alles benutzbar, was ir-
gendeine Weise von Lesbarkeit erlaubt, die sich in Töne, Geräusche oder Klänge 
übersetzen läßt (...).“3 Durch solche „offenen Partituren“ war den Interpreten meist 
nur noch die Dauer beziehungsweise der syn- und diachrone Ablauf der mit belie-
bigen Geräuschen zu füllenden Intervalle vorgeschrieben.4 

Charakteristisch für Fluxusaktionen war die Auflösung der herkömmlichen Gat-
tungsgrenzen zwischen Musik, Dichtung, darstellenden und bildenden Künsten, 
wie sie im Dadaismus bereits vorbereitet war. Dem entsprach die prinzipielle Of-
fenheit für die Verwendung jeglicher Art stofflichen und akkustischen Materials 
und die freie, individuelle Form der Realisation der Aktionen. Jede die Entfaltung 
der Phantasie, persönlicher Vorstellungen und Ideen sowie ungebundener Kreativi-
tät zuwiderlaufende Beschränkung war verpönt.5 Durch die zwischen zeitlicher 
Dehnung und Beschleunigung rhythmisch variierenden Handlungsabläufe und 
Klangpassagen sowie deren dia- und synchroner Zusammenstellung, sollte die Zeit 
durchlässig und in eine „Metaform“ transformiert werden.6 Die Zeit war nun nicht 
mehr eine dem Menschen gegebene, unveränderliche Größe, sondern gestaltbares 
Material. Sie wurde als solches zum „Gegenstand“ gestalterischer Tätigkeit und in 
die künstlerische Praxis eingebunden. 

Mit ihren Zufälligkeiten raumbietenden Handlungs-, Klang-, und Materialkom-
positionen suchten die Fluxuskünstler die Wahrnehmung von den Zwängen zweck-
rationaler Determinationen und festgelegter Bedeutungen zu erlösen. Das durch die 
Fluxusaktionen provozierte Erleben der „Leere, der Unsinnigkeit, der Flachheit, der 
Unverständlichkeit und Rätselhaftigkeit und, vor allem und all diesem zugrundelie-
gend, der Langeweile“, sollte der Rezipient, so J. Meinhardt, „die selbstverständli-
chen Gegebenheiten seines Lebens als produzierte und ihre Bedeutung als kontin-
gente erkennen“.7 Der schockartige Verlust aller traditionellen Sinnbezüge und 
Maßstäbe zielte auf eine Transformation des Bewusstseins des Rezipienten. Dieses 
neue Bewusstsein, das sich über die Bedingtheit normativer Vorgaben erhebt, sollte 
schließlich zum Quellpunkt künstlerischer, geistiger und gesellschaftlicher Verän-
derungen werden. Ziel war es, „durch provozierende Aktionen (...) die Basis für 
evolutionäre Veränderungen zu schaffen“.8 Sofern Fluxus der Kunst eine gesell-
schaftlich relevante Funktion zuwies, nämlich die Initiierung einer veränderten Le-
benspraxis durch die Transformation des menschlichen Bewusstseins, lässt sich die 
Bewegung in die Tradition der historischen Avantgardebewegungen stellen, die er-

                                                 
1 Dazu: Meinhardt 1987 , S. 26 
2 Vgl. Meinhardt 1987, S. 27 
3 Meinhardt 1987, S. 28 
4 Vgl. Meinhardt 1987, S. 28 
5 Vgl. dazu: Adriani u.a. 1981, S. 92 - 96 
6 Vgl. dazu: Meinhardt 1987, S. 30 
7 Vgl. Meinhardt 1987, S. 30-32 
8 Vgl. Adriani u.a. 1981, S. 92f. 
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wachsen war aus dem Protest gegen die Festschreibung der gesellschaftlichen 
Funktionslosigkeit der Kunst innerhalb der bürgerlichen Gesellschaft.1 

 
Mit der auch Fluxus eigenen Absicht, die Kunst wieder in das alltägliche Leben 

zu integrieren, sie zum Katalysator gesellschaftlicher Veränderungen zu machen, 
ging Beuys konform, so dass es nicht Wunder nimmt, dass er sich zu Beginn der 
sechziger Jahre mit der Fluxusbewegung assoziierte, um aus ihr seine Aktionen als 
künstlerische Praxis zu entwickeln.2 Zahlreiche für Fluxusaktionen typische forma-
le Eigenheiten hat Beuys vorbehaltlos übernommen: Im Gegensatz zum Happening, 
das auf die aktive Mitgestaltung durch das Publikum baute, wurde dieses in die 
Fluxusaufführungen nicht unmittelbar einbezogen. Fluxusaktionen hatten den Cha-
rakter einer Demonstration. Diese Aufführungspraxis kam Beuys entgegen, konnte 
er doch auf diese Weise einerseits seinen Vorstellungen in angemessener Weise 
Gestalt verleihen und sich andererseits die erwünschte öffentliche Beachtung seiner 
Ideen sichern, um sie auf diesem Wege Wirklichkeit werden zu lassen.3 Des Weite-
ren stimmten seine Intentionen mit der die traditionellen künstlerischen Gattungs-
grenzen negierenden Interdisziplinarität der Fluxusaktionen überein, denn für sei-
nen plastischen Begriff, dem er adäquaten Ausdruck zu verleihen suchte, bean-
spruchte er universelle, das heißt alle Formen der Gestaltung umfassende Gültig-
keit. Dementsprechend bezog er sowohl stoffliches als auch akkustisches, musikali-
sches, sowie gestisches und choreographischs Material in seine Aktionen ein. Die 
provokative Integration einer Vielzahl kunstfremder Materialien und Alltagsge-
genstände in ein Kunstwerk, deren Loslösung von festgelegten Bedeutungen durch 
ihre zweckentfremdete Verwendung, die Einbeziehung der Zeit in die Gruppe der 
gestaltbaren Materialien mittels Dia- und Synchronizität sowie zeitlicher Dehnung 
und Beschleunigung von Klang- und Handlungsabläufen, kurz gesagt, die Fluxus 
eigentümliche Offenheit und Unkonventionalität, die „Leichtigkeit und Beweglich-
keit der Mittel“4, die auf eine Kunst und Leben umspannende Umgestaltung hin-
wirkende künstlerische Praxis von Fluxus ist konstitutiv auch für die Eigenheiten 
Beuysscher Aktionen. „Alles“, so sagt er später, „vom einfachen Zerreißen eines 
Stückchen Papier, bis zur völligen Umwandlung der menschlichen Gesellschaft, 
konnte illustriert werden. Alles war zu fassen unter einem globalen Konzept, denn 
es gab keine spezielle Fluxusideologie. Die ideologischen Aspekte waren so zahl-
reich wie die Partizipanten.“5 

 
Gleichwohl können auch diese weitreichenden Übereinstimmungen hinsichtlich 

der Intentionen und formalen Mittel nicht über die Diskrepanzen hinwegtäuschen, 
die zwischen Fluxus und Beuys von Anbeginn bestanden. „Obwohl man“, wie M. 
Glasmeier konstatiert, „immer noch nicht richtig weiß, was Fluxus denn nun ei-
gentlich ist“6, so ist doch diese Spielart der Nachkriegsavantgarde mit einer Person 
im Besonderen verbunden: George Maciunas. „Was also ist Fluxus?“ fragt Joe Jo-
nes und er antwortet: „Fluxus ist ein Mann namens George Maciunas.“7 Als der 

                                                 
1 Dazu: Bürger 1974, S. 35 und S. 66f. 
2 Dazu: Schneede 1994, S. 11 
3 Vgl. dazu: Adriani u.a. 1981, S. 93 - 96. 
4 Beuys, in: Adriani u.a., Gespräche 1972 - 1977, S. 95 
5 Beuys, in: Adriani u.a., Gespräche 1972 - 1977, S. 95 
6 Vgl. Glasmeier 1993, S. 23 
7 Joe Jones, zitiert nach: Williams /Noël 1996, S. 349 
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wichtigste Organisator und „selbsternannte Chefideologe“1 von Fluxus, war er es, 
der „allein darüber entschieden (hat), wer zu Fluxus gehörte und wer nicht.“2 Beuys 
aber, der Maciunas „liebte und respektierte“3, galt, so B. Buchloh, als der Bewe-
gung nicht wirklich zugehörig.4  

Maciunas hat in einem Schreiben an Tomas Schmit vom Januar 1964 versucht, 
die Fluxus-Ziele manifestartig zu definieren. Dabei schließt er sich eng an den Beg-
riff des Ready-mades an, in dem er die zu erstrebende „Eliminierung der schönen 
Künste“ als „funktionslose Ware“ und „Vehikel fürs Künstler-Ego“ vorgebildet 
sah. Als Übergang habe Fluxus die „pädagogische Funktion“ einer Demontage der 
schönen Künste und ihrer stufenweisen Überführung in den Bereich der angewand-
ten Künste. Fluxus ist „antiprofessionell“, schreibt Maciunas, das heißt, „gegen die 
professionelle Kunst oder Künstler, die durch Kunst ihren Lebensunterhalt verdie-
nen oder ihre gesamte Zeit, ihr Leben der Kunst widmen.“ Und weiter: „Deshalb 
tendiert Fluxus zum Geist des Kollektivs, zu Anonymität und Anti-
Individualismus“. Maciunas sah Fluxus in der Tradition der LEF-Gruppe, einer 
1923 von Wladimir Majakowski (1893-1930) gegründeten literarischen Organisati-
on, die den Künstler als Arbeiter mit sozialem Auftrag in den Dienst an der sozia-
listischen Umgestaltung der Gesellschaft zu stellen suchte.5  

Die von Maciunas forcierte Vereinnahmung der Fluxusbewegung für eine mar-
xistisch gefärbte Ideologie, in der die Künstlerschaft verpflichtet wird, frei von 
egoistisch-individualistischen sowie materiellen Antrieben als Kollektiv an der ge-
meinsamen Zielvorstellung eines sozialistischen Gesellschaftssystems mitzuwirken, 
hat Beuys ebenso wenig behagt, wie die neodadaistische Attitüde, die auf eine bens 
zielte. Der auf wissenschaftlichem Materialismus basierende Marxismus galt Beuys 
und seiner an Steiner geschulte Geschichtsphilosophie als historisch zu überwin-
dende Stufe in der Menschheitsentwicklung. Gleichermaßen lehnte er den Anti-
kunstbegriff Dadas und Marcel Duchamps ab. Die Ready-mades als Totengräber 
der Kunst und deren finale Aufhebung im legendären Schweigen Marcel Duchamps 
hat Beuys als Endpunkt der Kunstentwicklung nicht akzeptiert, sondern als zu 
überwindendes Stadium begriffen. Der Antikunstbegriff Duchamps, der auch von 
Maciunas durch die Erhebung des Ready-mades zur Zukunftsform des Kunstwerks 
beschworen worden war, wurde somit zum eigentlichen Gegenpol des Beuysschen 
„anthropologischen Kunstbegriffs“, mit dem er die auf Dada und Duchamp einge-
schwenkte zeitgenössische Avantgarde auf eine neue Linie zu bringen suchte.  

Im Anschluss an seine von Selbstzweifeln geprägte depressive Lebensphase der 
Jahre 1955 bis 1957 hatte Beuys seinen elementaren Kunst- und Wissenschaftsbeg-
riff herausgebildet. Mit ihm glaubte er die notwendige Basis für grundlegende geis-
tige und gesellschaftliche Transformationen geschaffen zu haben, und diesem 
Kunst- und Wissenschaftsbegriff plante er nun zum Durchbruch zu verhelfen. In 
eben diese Zeit, in der sich Beuys die theoretischen Grundlagen seiner folgenden 
künstlerischen Wirksamkeit erarbeitete, fiel nach eigener Aussage auch seine Aus-
einandersetzung mit Dada.6 Zur zeitgenössischen Rezeption des Dadaismus´ sowie 

                                                 
1 Beuysnobiscum 1993, S. 260 
2 Vgl. Daniel Spoerri, zitiert nach: Williams /Noël 1996, S. 66 
3 Vgl. Nam June Paik, zitiert nach: Williams /Noël 1996, S. 207 
4 Vgl. Buchloh 1987, S. 62 
5 Vgl. Maciunas in einem Brief an Tomas Schmit, Januar 1964, zitiert nach: Williams /Noël 1996, S. 110f. Die 
Abkürzung LEF steht für „Lewi front iskustwa“ und bedeutet übersetzt: „linke Front der Kunst“. 
6 Dazu: Beuys, in: Adriani u.a.,Gespräche 1972 - 1977, S. 69. Zu seiner Krisenzeit und seiner Auseinanderset-
zung mit den Wissenschaften vgl. Adriani u.a. 1981, S. 69 - 86 
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des ihn beerbenden frühen Surrealismus´ gehörte auch die Wiederentdeckung Mar-
cel Duchamps und seiner Ready-mades, die als „Objekte der Provokation und des 
Ikonoklasmus“ Dada zugeordnet wurden.1 Wenn also Beuys davon spricht, dass er 
einen „Schlußstrich unter diese Bewegung“, nämlich die dadaistische, zu ziehen 
suchte2, so war es insbesondere Marcel Duchamp, von dessen auf rigidem episteo-
mologischen Skeptizismus basierenden Antikunstbegriff Beuys sich abzusetzen 
trachtete. Die Beuyssche Kritik an Duchamp geht weitgehend konform mit seiner 
Abgrenzung von Fluxus, deren Vertreter ebenso wie die Künstler der Pop-art, des 
Nouveau réalisme und des Happenings Duchamp als Primas der Avantgarde in-
thronisiert hatten.3 

Beschäftigen wir uns also zunächst ein wenig näher mit Duchamps „privaten 
Experimenten“4, die für die Avantgardebewegungen der Nachkriegszeit von so 
großem Einfluss waren. Vor diesem Hintergrund lässt sich dann auch die Tiefe des 
Abgrundes ausloten, der die Beuyssche Objektkunst von Duchamps Ready-
madekonzept trennt, die Beuysche Aktionskunst von den Fluxusaufführungen.  

 

Duchamps Ready-mades 

Duchamps Ready-mades erwuchsen vor dem Hintergrund der zeitgenössischen 
ästhetizistischen Malerei, der „peinture pure“. Das erklärte Ziel Marcel Duchamps 
war es, „den ’Geschmack’ zu überwinden und wegzukommen vom Kult des Genia-
lischen in der Ästhetik der Malerei“.5 Die Idee, die ihn bewegte, war, „daß die ‘rei-
ne Malerei’ als Ziel an sich uninteressant“ und die Kunst wieder in den „Dienst des 
Geistes“ zu stellen sei: „Ich war an Ideen interessiert - nicht nur an visuellen Pro-
dukten.“6   

1912 gab Duchamp nach eigener Aussage die Malerei auf7 und verdingte sich in 
der folgenden Zeit bis zum Mai 1914 als Hilfskraft in der Pariser Bibliothèque 
Sainte-Geneviève, wo er sich in die Schriften des französischen Mathematikers und 
Physikers Henri Poincaré (1854-1912) vertiefte.8  

Durch die neuesten wissenschaftlichen Entdeckungen in der Atomphysik war 
die klassische Mechanik Newtons, die man bis dato für unabänderlich gehalten hat-
te, zutiefst erschüttert. Albert Einsteins (1879-1955) 1905 erstmals formulierte Re-
lativitätstheorie machte der traditionellen Raum- und Zeitvorstellung den Garaus, in 
letzter Konsequenz bedeutete sie, dass eine jede Form der Messung abhängig ist 
vom Beobachterstandpunkt und Objektivität nur im Hinblick auf das jeweilige Be-
zugssystem angenommen werden kann. Hugo Dingler schreibt:  

„Man deutete ein Experiment von W. Kaufmann9 (1901) über schnellbewegte 
Elektronen, bei denen das Verhältnis e : m10 verschiedene Werte annahm, unter 
willensmäßig unbewiesener Supponierung einer absoluten Konstanz von e für alle 
Geschwindigkeiten als Beweis dafür, das die Masse eines Körpers mit dessen Ge-

                                                 
1 Vgl. Daniels 1992, S. 221f. 
2 Vgl. Beuys, in: Adriani u.a., Gespräche 1972 - 1977, S. 69 
3 Dazu:  Daniels 1992, S. 161  
4 Vgl. Duchamp, zitiert nach: Daniels 1992, S. 170 
5 Daniels 1992, S. 69 
6 Vgl. Duchamp, zitiert nach : Molderings 1987, S. 30 
7 „1912 beschloß ich, damit aufzuhören ein Maler im professionellen Sinne zu sein.“ Duchamp, zitiert nach: 
Daniels 1992, S. 37 
8 Vgl. Molderings 1987, S. 34f. 
9 Walther Kaufmann (1871-1947), Physiker 
10 e bezeichnet die Ladung eines Elektrons, m dessen Masse 
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schwindigkeit variiere, wodurch das Grundprinzip aller Quantitätsmessung, das 
Prinzip der Erhaltung der Masse, aufgegeben wurde. 

So war die Masse nicht mehr konstant, wurde abhängig von der Geschwindig-
keit des bewegten Körpers, das Trägheitsprinzip galt nicht mehr, die Zeit lief nicht 
mehr gleichförmig, ja jeder Beobachter besaß seine eigene Zeit, der Raum wurde 
nichteuklidisch und seine Struktur war nicht mehr Voraussetzung aller anderen 
Physik (...).“1 

Damit war einem „grundsätzlichen Zweifel an der Möglichkeit objektiver wis-
senschaftlicher Erkenntnis“2 der Boden bereitet. Für Poincaré existiert zur „Har-
monie, die die menschliche Intelligenz in der Natur zu entdecken glaubt“, „außer-
halb dieser Intelligenz“ keine Entsprechung: 

„(...) zweifellos ist eine Wirklichkeit, die vom Geist, der sie begreift, sie sieht 
oder fühlt, vollständig unabhängig ist, eine Unmöglichkeit. Wenn wirklich eine 
derartige äußere Welt bestände, sie wäre uns für alle Zeiten unzugänglich. Das 
aber, was wir objektive Wirklichkeit nennen, ist, wenn man es recht überlegt, das, 
was vielen denkenden Wesen gemein ist oder was allen gemein sein könnte.“3  

„Alles“, so resümiert Poincaré, „was nicht Gedanke ist, ist das reine Nichts.“4 
Auf Poincarés episteomologische Folgerungen, die er aus den neuesten wissen-
schaftlichen Entdeckungen zog, gründet der Skeptizismus Duchamps. „Die wissen-
schaftlichen Tatsachen und umso mehr die Gesetze sind das künstliche Werk der 
Gelehrten; die Wissenschaft kann uns keinerlei Wahrheit lehren“, notiert Duchamp 
1914.5 Für Duchamp sind wissenschaftliche Tatsachen nur mehr Produkte des 
menschlichen Bewusstseins, willkürliche Schöpfungen, für die es keine wahrnehm-
baren Entsprechungen außerhalb der menschlichen Vorstellung gibt; Vorstellungs-
welt und Wahrnehmungswelt, stehen sich als unversöhnlicher Dualismus gegen-
über. „Es ist die alte Kantsche Unterscheidung“, schreibt H. Molderings, „zwischen 
dem Ding in der Erscheinung und dem für den Menschen unerkennbaren Ding an 
sich, die hier in neuer Beschreibung wiederauftaucht.“6 Für Poincaré wie für Du-
champ ist die Dingwelt dem Menschen als Sinnesempfindung gegeben. Da aber 
das, was wir über unsere Sinne von den Dingen empfangen, lediglich Bilder dieser 
Dinge sind, nicht die Dinge an sich, können unsere Sinneseindrücke ebenso gut auf 
Täuschungen beruhen.7  

Wenn aber unseren Sinnen die Wirklichkeit verschlossen bleibt und jede über 
den bloßen Sinneseindruck hinausgehende Aussage über die hinter unseren Wahr-
nehmungen verborgene Wirklichkeit nur das künstliche Produkt unseres Geistes, 
unserer Vorstellungswelt ist, wird jeglicher Erkenntnisdrang sinnlos, ist Wissen-
schaft eine Unmöglichkeit. Damit aber wird die Grenze zwischen Wissenschaft und 
Kunst durchlässig. Der Paradigmenwechsel ist dann perfekt, wenn auch der Künst-
ler die Seite wechselt, vom „Schöpfer zum Betrachter“ wird, den „Modus der Re-
zeption“ zum „Modus der Produktion“ erhebt.8 Während die bürgerliche Gesell-
schaft, geblendet durch die technischen Neuerungen der Zeit9, am Glauben an die 
„positivistische Konzeption der Naturbeherrschung“10 auf der Grundlage vermeint-

                                                 
1 Dingler 1967, S. 161 
2 Vgl. Molderings 1987, S. 35 
3 Vgl. Henri Poincaré: Der Wert der Wissenschaft. Zitiert nach : Molderings 1987, S. 36 
4 Vgl. Henri Poincaré: Der Wert der Wissenschaft. Zitiert nach Molderings 1987, S. 36 
5 Duchamp, zitiert nach: Molderings 1987, S. 48f. 
6 Vgl. Molderings 1987, S. 36f.  
7 Vgl. Molderings 1987, S. 49  
8 Vgl. Daniels 1992, S. 212f. 
9 Vgl. Molderings 1987, S. 33 
10 Vgl. Molderings, S. 55 
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lich sicherer wissenschaftlicher Erkenntnisse uneingeschränkt festhielt, ironisierte 
Duchamp die Wissenschaftsgläubigkeit mit den Mitteln der Kunst, die Kunst mit 
den Mitteln der Wissenschaft. Das Ergebnis waren unter anderem die Ready-
mades. 

 
Der „Flaschentrockner“ mag uns als Beispiel für Duchamps parawissenschaftli-

che Untersuchungen dienen. Angeregt durch den Schriftsteller G. W. A. de Paw-
lowsky (1874-1933) und einen in den Pariser Künstlerkreisen verkehrenden Ma-
thematiklehrer namens Princet interessierte sich eine Vielzahl der Pariser Künstler 
für populärwissenschaftliche Spekulationen, die um die Existenz einer vierten Di-
mension kreisten.1 Hiervon ausgehend hat sich Duchamp mit der „Betrachtung der 
Welt als Projektionsproblem“ beschäftigt, schreibt H. Molderings und fasst Du-
champs Überlegungen wie folgt zusammen: 

„Wenn ein Schatten die Projektion eines dreidimensionalen Gegenstandes auf 
eine zweidimensionale Ebene ist, argumentiert Duchamp, dann ist per Analogie der 
dreidimensionale Gegenstand die Projektion eines vierdimensionalen Objekts in 
den dreidimensionalen Raum. (...) Da unsere Wahrnehmungsorgane auf drei Di-
mensionen beschränkt sind, ist uns diese andere Welt für immer verschlossen. (...) 
Gilt die Analogie für den Übergang von der zweiten in die dritte und von der dritten 
in die vierte Dimension, dann gilt sie ebenso für den Übergang von der vierten in 
die fünfte Dimension und so weiter ohne Ende.“2 

Im Photo des „Flaschentrockners“, dass Duchamp seinem selbst erstellten 
Werkverzeichnis, der sogenannten „Schachtel-im-Koffer“, beigefügt hat, ist der 
Flaschentrockner so abgebildet, dass seine Lage im Raum ungeklärt bleibt, denn 
der Schlagschatten des Objekts erweist sich als nach unten verschobene direkte 
Wiederholung des Bildes des Flaschentrockners. Molderings folgert daraus, dass 
Duchamp den Flaschentrockner als Projektion eines vierdimensionalen Körpers in 
den dreidimensionalen Raum verstanden wissen wollte, ebenso wie der „Schatten“ 
das Abbild des dreidimensionalen Körpers in der Fläche ist.3 Der Flaschentrockner 
steht stellvertretend für die gesamte dreidimensionale Objektwelt, die in Duchamps 
parawissenschaftlichen, auf Analogieschlüssen beruhenden Spekulationen zur blo-
ßen Erscheinung, zu einer trügerischen Einspiegelung aus den für den Menschen 
unzugänglichen multidimensionalen Welten verkümmert. Der einfache Alltagsge-
genstand wird, indem er seiner zweckrationalen Bestimmung entkleidet ist, zum 
Sinnbild des Irrationalen, des Wunderbaren und Geheimnisvollen, das sich als „hö-
here“ Wirklichkeit hinter der Erscheinungswelt verbirgt. „Es war bloß die Idee“, 
sagt Duchamp in einem Gespräch mit Calvin Tomkins, „daß das Leben interessan-
ter wäre, mehr ein Spiel, wenn man die Gesetze der Physik und Chemie ein wenig 
ausdehnen könnte (...). Letzten Endes müssen wir die sogenannten Gesetze der 
Wissenschaft akzeptieren, weil es das Leben bequemer macht, aber das heißt über-
haupt nichts, was ihre Gültigkeit betrifft.“4 Den auf unvoreingenommener Wahr-
nehmung beruhenden Wissenschaften ist damit auf ironische Weise die erkenntnis-
theoretische Basis entzogen, indem der Sinneseindruck, den wir empfangen, zur 
Einspiegelung aus einer uns unzugänglichen mehrdimensionalen Welt, die gleich-
zeitig die „wirkliche“ Welt ist, hinabsinkt. Mit den Mitteln der Kunst ironisiert Du-
champ die Wissenschaften als künstliche Schöpfung des menschlichen Geistes, die 

                                                 
1 Dazu Duchamp, in: Cabanne 1966, S. 24 u. 52f. 
2 Vgl. Molderings 1987, S. 47f. 
3 Vgl. Molderings 1987, S. 48 
4 Duchamp, zitiert nach: Daniels 1992, S. 258 
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ohne jeden Wahrheitsgehalt bleibt. Mithin bleibt es der Kunst vorbehalten, das Ak-
tionsfeld all jener zu sein, „die der Wissenschaft nicht das letzte Wort überlassen 
wollen“1. 

So wie der Flaschentrockner als Relativierung der Wissenschaften mit den Mit-
teln der Kunst zu sehen ist, ist er umgekehrt Ausdruck der Relativierung der Kunst 
durch die Wissenschaften. Deren ästhetische Neutralität und Wertfreiheit überträgt 
Duchamp in den Ready-mades auf die Kunst: „Die Auswahl eines Readymade“, so 
Duchamp, „muß (...) von der visuellen Indifferenz und von dem völligen Fehlen ei-
nes guten oder schlechten Geschmacks ausgehen.“2 Durch die Vermeidung gestal-
terischer Eingriffe, dem Fehlen einer individuellen künstlerischen Handschrift so-
wie der betonten Ausdruckslosigkeit und ästhetischen Indifferenz suchte Duchamp 
die Ready-mades vor einer möglichen Vereinnahmung als Kunstobjekt zu schützen, 
„das Problem der völligen Beseitigung der Kunst zu lösen“3. Die Ready-mades hat-
ten für Duchamp den Charakter eines „privaten Experimentes“4. Bis auf drei Aus-
nahmen unternahm er zunächst keinen Versuch, die Ready-mades öffentlich zu zei-
gen, wobei sie entweder nicht als Objekt der Kunst wahrgenommen wurden oder 
aber unbemerkt als traditionelles Kunstwerk durchgingen. Das wohl prominenteste 
Beispiel schließlich, das Pissoir, gelangte erst gar nicht zur öffentlichen Ausstel-
lung.5 Mit dem künstlerischen Konzept, das Duchamp mit seinen Ready-mades ver-
folgte,  war nur ein kleiner, exklusiver Kreis von Kennern einigermaßen vertraut. 
Der Einfluss der Ready-mades blieb daher zunächst gering.6 Sofern sie im Bereich 
des Privaten verblieben, war es nichteingeweihten Besuchern von Duchamps New 
Yorker Atelier aufgrund der für die Ready-mades maßgeblichen ästhetischen Indif-
ferenz unmöglich, auf deren Identität als Kunstwerk zu schließen. Sie gingen in der 
phantastischen Unordnung wahllos verstreuter Alltagsgegenstände unter.7 Der 
Kunstwerkcharakter der Ready-mades resultierte allein aus der subjektiven Aus-
wahl durch den Künstler, denn äußerlich unterschieden sie sich nicht von Alltags-
gegenständen. In den Ready-mades waren Kunstwerk und Alltagsgegenstand visu-
ell identisch geworden, ihre ästhetische Differenz war nivelliert, ein den Sinnen ge-
gebener Unterschied zwischen dem Gegenstand, der dem alltäglichen Lebensvoll-
zug entnommen war, und einem dem Alltäglichen enthobenen Kunstobjekt war 
nicht mehr auszumachen. Sofern die Ready-mades im Bereich des Privaten verblie-
ben, gründete ihre Besonderheit allein im Bewusstsein ihres „Schöpfers“ Marcel 
Duchamp. Damit änderte sich aber zugleich das Wesen jenes schöpferischen Aktes, 
der sich im Kunstwerk manifestiert: Letzteres war nun nicht mehr das Produkt  ei-
nes gestalterischen Handelns nach Maßgabe ästhetischer Kriterien, die der Künstler 
mit dem Rezipienten (oder zumindest mit einigen von ihnen) teilt, sondern es ver-
dankt seine Entstehung allein einem individuellen Bewusstseinsakt des Künstlers. 
Mit anderen Worten, es ist der Modus der Rezeption, der ein Ding zum Kunstwerk 

                                                 
1 Duchamp, in: Stauffer 1992, S. 182 
2 Duchamp, in: Cabanne 1966, S. 67 
3 Duchamp, zitiert nach: Daniels 1992, S. 224 
4 Vgl. Duchamp, zitiert nach : Daniels 1992, S. 170 
5 1916 hängte Duchamp drei Readymades an einen Kleiderständer der Galerie Bourgeois in New York, sie 
blieben gänzlich unbemerkt. „Pharmacie“ stellte er in der Montross Gallery aus, wo das Ready-made als nor-
male Zeichnung aufgefasst wurde. Das „Fountain“ betitelte Pissoir, das Duchamp 1917 anonym für die Aus-
stellung der „Society of Independent Artists“ einreichte, wurde nicht zur Ausstellung zugelassen. Der durch 
diesen Vorgang ausgelöste Skandal hatte nur bescheidene Ausmaße, im Übrigen wurde Duchamp nicht als Ur-
heber des Objektes mit diesem in Verbindung gebracht. Vgl. dazu: Daniels 1992, S. 172 - 181 
6 Vgl. dazu: Daniels 1992, S. 182 
7 Vgl. dazu: Daniels 1992, S. 210 
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macht; Schöpfungsakt und Wahrnehmung fallen in eins. So wie sich wissenschaft-
liche Gesetzmäßigkeiten für Duchamp als künstliche Bewusstseinsprodukte der 
menschlichen Vorstellungswelt erweisen, die keinerlei Anspruch auf eine Entspre-
chung außerhalb derselben erheben können, offenbaren sich auch die ästhetischen 
Kriterien, durch die sich das Kunstwerk vom Alltagsgegenstand unterscheidet, bloß 
als jene individuellen Bewusstseinsprodukte, die vielen oder allen gemein sind. 
Auch sie haben außerhalb des menschlichen Geistes keinerlei Entsprechung. Dies, 
so dürfen wir sagen, ist das Ergebnis der „privaten Experimente“ Marcel Du-
champs.  

 
Mit dem Bekanntwerden der Ready-mades und deren öffentlicher Rezeption 

änderte sich schließlich ihr Charakter.1 Katherine Dreier hatte schon in ihrem 1923 
erschienenen Buch „Western Art and the New Era“ den ihrer Ansicht nach für die 
Ready-mades maßgeblichen Akzent auf das ihnen eigene „gute Design“ verlegt. 
Unter gänzlicher Missachtung der für die Auswahl der Ready-mades konstitutiven 
ästhetischen Indifferenz, wollte Dreier sie als beispielhafte Verwirklichung ihres 
zentralen Anliegens verstanden wissen, nämlich Kunst wieder zum selbstverständ-
lichen Teil des Lebens zu machen.2 Der für die öffentliche Rezeption der Ready-
mades zweite Deutungsansatz, der sich auf breiter Front durchsetzen sollte, war, 
neben der Ästhetisierung, ihre Vereinahmung durch Dada. Georges Hugnet versteht 
zu Beginn der 30er Jahre die Ready-mades ganz im Geiste Dadas, wenn er sie als 
eine Provokation interpretieren zu können glaubt, die gegen die traditionelle Kunst 
gerichtet sei.3 Im Zuge der Objektkunst der sechziger Jahre wurden die Ready-
mades schließlich endgültig als Kunstwerk vereinnahmt. Im Rahmen der Wieder-
entdeckung Dadas und im Sinne des Anti-Kunstbegriffes als provokative Geste in 
den Kontext der Kunst gestellt, fielen sie schließlich als akzeptierte Museumskunst 
der Ästhetisierung anheim.4 Duchamp war aber weder an der Offenlegung der 
Schönheit von Alltagsgegenständen gelegen, noch hat er sie - nach eigener Angabe 
- als eine „humorvolle Provokation der Kunstöffentlichkeit“ verstanden.5 Vielmehr 
verfolgte er die Absicht, vorab etwas zu schaffen, was nicht als Kunst wahrnehm-
bar ist. In diesem Sinne ist Duchamp als „A-Künstler“, als „Nicht-Künstler“ zu 
charakterisieren.6 

                                                 
1 Den Flaschentrockner zeigte Duchamp erstmals 1936 im Rahmen der ersten Ausstellung surrealistischer Ob-
jekte, der „Exposition Surréaliste d´objet“ in Paris, wobei es sich nicht um das Original handelte, denn dieses 
war bei der Auflösung seines Pariser Ateliers durch seine Schwester Suzanne Duchamp verloren gegangen 
(vgl. Daniels 1992, S. 219f. und Bonk 1989, S. 234). 
2 Vgl. Daniels 1992, S. 192. Dreier schreibt in konkreter Bezugnahme auf die „Schneeschaufel“: „Die große 
Leistung, die der französische Künstler Marcel Duchamp durch die Ausstellung seiner sogenannten ‘Ready-
mades’ erbrachte, verstanden oder würdigten nur wenige. Indem er eine gewöhnliche Schneeschaufel auswähl-
te aus einer Vielfalt von vielleicht 60 verschiedenen, die er angesehen hatte, setzte er den Akzent auf das eine 
gute Design, das er fand.“ Und sie fährt fort: „(...) Kunst existiert für ihn (den Durchschnittsmenschen in Ame-
rika) nur in Gemälden, Skulpturen, Architektur oder vielleicht Inneneinrichtung. In Wirklichkeit sollte es sie 
überall geben, auch wenn ihr Grad variieren mag, denn Kunst ist Kunst, wo immer sie gefunden, was das ‘se-
hende Auge’ entdecken wird.“ Katherine Dreier: Western Art and the New Era, New York 1923, S.70f. Der 
Titel der „Schneeschaufel“ lautet: „In advance of the broken arm“, 1915 
3 Vgl. Daniels 1992, S. 196 u. 216f. Georges Hugnet schreibt in seinem 1932 in den „Cahiers d´ Art“ erschie-
nenen Artikel „L´ Esprit Dada dans la Peinture“: „Das ‘simple Ding’ wird geweiht, es wird aufgestellt auf dem 
Sockel der unterschiedslos in einen Sack geworfenen alten und modernen Meisterwerke, und die Kunst muß al-
les akzeptieren, gefesselt, zur  Ohnmacht gezwungen.“ Zitiert nach: Daniels 1992, S.196 
4 Vgl. dazu: Daniels 1992, S. 221 - 223 
5 Vgl. Duchamp, zitiert nach: Daniels 1992, S. 216 
6 „Ich hatte nicht vor, einen Scherz zu machen und so habe ich lange Zeit niemand diese Arbeiten gezeigt.“ 
Duchamp, zitiert nach: Daniels, S. 216. „Ich bin gegen das Wort ‘anti’ (...). (...) ein Anti-Künstler hat genauso-
viel von einem Künstler wie der andere Künstler. A-Künstler wäre viel besser als Anti-Künstler, wenn ich es 
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Richtig ist aber auch, dass die Ready-mades, nachdem sie aus dem Bereich des 
Privaten entlassen waren, zum Gegenstand weitreichender Deutungen und Theorie-
bildungen wurden1, wodurch zwar der Versuch Duchamps, Werke zu schaffen, die 
keine Kunst sind, innerhalb des öffentlichen Kunstkontextes gescheitert war, ande-
rerseits aber sollte seine These, „daß ein Kunstwerk erst dann existiert, wenn der 
Betrachter es angeschaut hat“2, seine volle Bestätigung finden. Oder anders formu-
liert, Duchamp hatte den Nachweis geführt, dass nicht nur wissenschaftliche Ge-
setzmäßigkeiten, sondern auch die Kunst einzig dem menschlichen Individualbe-
wusstsein entspringen, dass ebenso wie die wissenschaftlichen Tatsachen auch die 
Kunst nur das Produkt einer Übereinkunft denkender Wesen ist und außerhalb des 
Bewusstseins keine wirkliche Entsprechung hat. Weder die Wissenschaft noch die 
Kunst können den Anspruch erheben, wahr zu sein: 

„(...) ich wollte Descartes´ Idee des Zweifels viel weiter treiben, (...) bis zum 
Zweifel an mir selbst, Zweifel an allem. Vor allen Dingen niemals so etwas wie 
Wahrheit glauben. (...) ich gehe noch weiter und behaupte, daß Begriffe wie Wahr-
heit, Kunst, Glaubwürdigkeit etc. alles völlig einfältige Begriffe sind.“3 

Indem er den Zweifel nicht nur als Methode begreift, sondern als Zweck absolut 
setzt, erweist sich Duchamp als Skeptiker, dessen Haltung in die Gleichgültigkeit 
gegenüber dem einen wie dem anderen mündet.4 Dementsprechend war auch jene 
für Fluxus maßgebliche Vorstellung, wie sie Maciunas so prägnant formuliert hatte, 
nämlich den Künstler in der sozialen Rolle eines Impulsgebers für gesellschaftliche 
Transformationen aufgehen zu lassen, Duchamp fremd.5  

Vor diesem Hintergrund wird die bisweilen harsche Kritik, die Beuys an Du-
champs Ready-madekonzept übte, besser begreiflich. Ihr wollen wir uns nun zu-
wenden. 

 

Beuys´ „erweiterter Kunstbegriff“ in Opposition zu Duchamp 

Den Skeptizismus Duchamps lehnte Beuys zutiefst ab. Die Verweigerungshal-
tung Duchamps wies er zurück. Als „Denker“, so Beuys, habe Duchamp „versagt“, 
denn er sei mit seinem Antikunst-Begriff als „Bürgerschreck“ in der „Nische der 
Kunst“ verblieben6, und so habe er „nichts erreicht, weder in politischer Hinsicht, 
noch im Hinblick auf Entwicklungen innerhalb der ästhetischen Sphäre“7. Wir 
können also zunächst festhalten, dass Beuys die Ready-mades unter jener irrigen 
Voraussetzung, die zum „fiktiven Grundkonsens“ seiner Zeit gehörte, nämlich dass 
sie „zugleich mit ihrer Entstehung auch allgemein bekannt waren und ausgestellt 
wurden“8, als provokative Geste innerhalb des Kunstkontextes verstand. Seinen 
erweiterten Kunstbegriff empfand Beuys als einzig logische Konsequenz des Rea-
dy-madekonzeptes Duchamps und suchte ihn direkt aus diesem abzuleiten: Das 

                                                                                                                                                        
ändern könnte. A-Künstler, das (!) heisst, kein Künstler überhaupt. Das wäre meine Auffassung, ich hätte 
nichts dagegen, ein A-Künstler zu sein.“ Duchamp, zitiert nach: Beuysnobiscum 1993, S. 254 
1 Vgl. Daniels 1992, S. 216f. Daniels stellt diesen Vorgang am Beispiel von Interpretationsversuchen dar, die 
sich dem Werk Duchamps aus alchemistischer Sicht zu nähern suchen. Vgl. dazu: Daniels 1992, S.238 - 257 
2 Duchamp, zitiert nach: Daniels 1992, S. 214 
3 Duchamp, zitiert nach : Molderings 1987, S. 95f. 
4 Vgl. dazu: Molderings 1987, S. 95 - 99 
5 „Ich gestehe dem Künstler die soziale Rolle, derzufolge er sich zum Schaffen verpflichtet fühlt und dem Pub-
likum etwas zu schulden glaubt, einfach nicht zu. Alle derartigen Vorstellungen sind mir zuwider.“  Duchamp, 
in: Cabanne 1966, S.123 
6 Vgl. Beuys, in: Waberer, Interview 1979, S. 218 
7 Vgl. Beuys, in: Bonito Oliva, Gespräch 1973, S. 81 
8 Vgl. Daniels 1992, S. 225 
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Ready-made, so erläutert Beuys, funktioniere nur im „artifiziellen Raum“ des Mu-
seums, durch die „Isolation“ im Kunstkontext, der „nicht mehr mit dem Leben ver-
bunden“ sei. Daher habe das Ready-made „bis in die Gegenwart“ nur „stilistische 
Folgen“ gezeitigt.1 Duchamp hätte aus seinem „Experiment“, so Beuys, auf den er-
weiterten Kunstbegriff schließen müssen: 

 „(...) wenn das möglich ist, dass ich das mache und dass das normale, anonyme 
Industrieprodukt im Kunstraum Kunst wird, geht doch daraus hervor, dass real der 
Künstler derjenige ist, der das Industrieprodukt gemacht hat. Und da das gar kein 
Einzelner gemacht hat, sondern viele es gemacht haben, geht daraus eigentlich her-
vor etwas ganz Lapidares: nicht nur Maler, Bildhauer, Klavierspieler, Tänzer, Sän-
ger sind Künstler! (...) Er hätte sagen müssen: der Kunstbegriff muss sich soweit 
transformieren, dass er alles Gestaltete umfassen kann, auch die heutigen Wirt-
schafts- und Produktionsformen. Und die erste plausible These, die ganz einfach 
sich aus diesem Vorgang sich ergeben hätte, wäre gewesen: jeder Mensch ist ein 
Künstler. Der Begriff Kunst hätte anthropologisch werden müssen.“2 

Für Duchamp fallen Kunst wie Wissenschaft und ihre beliebig austauschbaren 
Modi von Produktion und Rezeption als gleichermaßen artifizielle Produkte des 
menschlichen Bewusstseins, ohne Anspruch auf eine Entsprechung außerhalb des-
selben, der Gleichgültigkeit anheim. Wahrnehmung und menschliche Vorstel-
lungswelt fallen generell als unvereinbar auseinander. Duchamps Haltung ent-
springt seinem erkenntnistheoretischen Skeptizismus, innerhalb dessen Kunst und 
Wissenschaft nur noch „einfältige Begriffe“ sind. Von den Möglichkeiten sicherer 
Erkenntnis abgeschnitten, ergibt sich dementsprechend für den Menschen keine 
sinnvolle Gestaltungsaufgabe, steht folglich auch die Kunst vor dem Aus.  

Beuys´ totalisierter Kunstbegriff hingegen, mit dem er - wie wir gesehen haben - 
das gesamte Dasein zum Gegenstand menschlicher Gestaltung machen will, baut 
mit seiner an Steiner geschulten okkultistischen Erkenntnistheorie auf die Überzeu-
gung von den nahezu uneingeschränkten Erkenntniskräften des Menschen. Das 
menschliche Denken - im Sinne eines „intuitiv erlebten Denkens“ - ist das Mittel 
einer die Totalität des Kosmos´ umspannenden menschlichen Erkenntnisfähigkeit, 
einer Wahrnehmung und Begriff in ihrer Einheit begreifenden universellen Wirk-
lichkeitserfahrung.3 Diese aber ist die Basis seines totalisierten Kunstbegriffs, durch 
den der Mensch zum Vollender des Seins emporgehoben wird. In Beuys´ holisti-
schen Weltbild steigt die Kunst, das heißt das menschliche Handeln nach Maßgabe 
seines okkultistischen Erkenntnisbegriffes, zum universellen, das ganze Leben um-
fassenden Gestaltungsauftrag des Menschen auf. Indem die Kunst „aus einem über-
sinnlichen Bereich etwas herunter(holt)“4, soll sie auf die geistigen und gesell-
schaftlichen Gesamtverhältnisse verändernd wirken.5 Im totalisierten Kunstbegriff 
findet schließlich auch der Traum der Avantgarde, die Erneuerung der Gesellschaft 
aus der Kunst, die neue Einheit von Kunst und Leben, seine spezifisch Beuyssche 

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Koepplin, Interview 1976, S. 25 
2 Beuys, in: Koepplin, Interview 1976, S. 25 
3  Dazu auch folgendes Zitat: (...) wenn es (...) die Aufgabe der Kunst ist, dem Menschen ein Bild seines eige-
nen Wesens zu vermitteln, dann muß man eigentlich etwas erzählen und Gedankenwege gehen, die ein größe-
res Bild vom Denken entwerfen als eben dieses rationalistische, materialistische Bild vom Denken. Denn höhe-
re Formen von Denken sind Intuitionen und Inspirationen und Imaginationen.“ Beuys, in: Fessler u.a., Ge-
spräch 1983, S. 137 
4 Beuys, in: Herzogenrath 1973, S. 50 
5 Dazu auch folgendes Zitat: „Dies ist mein Kunstbegriff, der den geschichtlich gewordenen bürgerlichen Wis-
senschaftsbegriff (Materialismus, Positivismus) mitrevolutioniert. Ebenfalls die Weisen religiöser Tätigkeit.“  
Beuys, in: Beuys, Text 1973, S. 31 
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Erfüllung. Das Kunstobjekt als musealer Ausstellungsgegenstand dient dabei der 
Einführung des Betrachters in die totalisierte Kunst. 

Das monistische Weltbild von Joseph Beuys, das in der Nachfolge Rudolf Stei-
ners steht, so lässt sich konstatieren, ist dem Dualismus Duchamps, innerhalb des-
sen sich die Gegensätze als unversöhnliche gegenüberstehen, diametral. Der Skep-
tizist Duchamp vermag den Traum der Avantgarde nur auf ironische Weise ans Ziel 
zu führen, indem er die Vision einer Einheit von Kunst und Leben dadurch ver-
wirklicht, dass er beiden gleichermaßen gleichgültig gegenübersteht, weil er weder 
die Kunst, noch das Leben als Gestaltungsaufgabe, sondern nur als Erscheinung, als 
Täuschung begreift. Dem alltäglichen Leben entnommen und damit diesem entris-
sen, ist das Ready-made weder Alltagsgegenstand, noch beansprucht es, Kunst zu 
sein. Es ist, was es zu sein scheint, eine rätselhafte Erscheinung. Als eine in ihrer 
Wirklichkeit unbegreifbare Erscheinung aber kann das Ready-made zu dem wer-
den, was der Betrachter äußerlich an dieses heranträgt. Beuys hingegen sucht den 
Traum der Avantgarde zu verwirklichen, indem er die Kunst als universelles Ges-
taltungsprinzip totalisiert. Er tut dies auf der Grundlage seiner okkultistischen Er-
kenntnistheorie, durch die die Gegensätze, in die für uns die Welt auseinanderfällt, 
in ihrer ursprünglichen Ganzheit erkennbar werden sollen. Als universelles Gestal-
tungsprinzip wird die totalisierte Kunst Wirklichkeit in Form der „Sozialen Plas-
tik“, einer idealen Gesellschaftsordnung, in der „jeder Mensch ein Künstler ist“. In 
ihrer vollendeten Form heben sich in der „Sozialen Plastik“ Kunst und Leben in ei-
ner neuen, „höheren“ Einheit auf. 

 

Beuys´ Werke als Manifestation eines okkultistischen Weltbildes 

Im dritten Raum des Beuys-Blocks befindet sich in einer der vier Vitrinen, ne-
ben dem berühmten „Stuhl mit Fett“, die Arbeit „Fettecke aus: ‘Das Schweigen von 
Marcel Duchamp wird überbewertet’“.1 Die Arbeit besteht aus zwei roh zusam-
mengezimmerten, rechteckigen Holzwänden, die so aneinandergestellt sind, dass 
ihre Standflächen die Schenkel eines spitzwinkligen Dreiecks bilden. Im Inneren 
des sich zum „Fettstuhl“ hin trichterförmig öffnenden Bretterverschlags hat Beuys 
dort, wo die Holzwände aneinanderstoßen, eine Fettecke herausgebildet. Das Ob-
jekt ist aus der Beuysschen Aktion „Das Schweigen von Marcel Duchamp wird 
überbewertet“ von 1964 hervorgegangen und ist von Beuys für mehrere Ausstel-
lungen und schließlich für den Beuys-Block in Darmstadt neu eingerichtet worden.2 
Der Umstand, dass Beuys den programmatischen Titel seiner Aktion für das Akti-
onsrelikt beibehalten hat, sowie die Tatsache, dass die „Fettecke“ mit dem „Fett-
stuhl“ assoziiert ist, der ganz in der Tradition von Duchamps Ready-mades zu ste-
hen scheint, legt es nahe, diese Vitrineninstallation des Beuys-Blocks zum Anlass 
zu nehmen, um näheren Aufschluss darüber zu gewinnen, wie Beuys die formalen 
Errungenschaften Duchamps und der zeitgenössischen Aufführungskünste zum 
Vehikel seiner vom Okkultismus Steiners inspirierten Ideen machte. Wenden wir 
uns zunächst jener Beuysschen Aktion zu, aus der die „Fettecke“ hervorgegangen 
ist. Wir können dabei auf U. W. Schneedes Versuch, diese Aktion soweit als mög-
lich zu rekonstruieren, zurückgreifen.3  

 

                                                 
1 Abbildungen siehe: Eva Beuys u.a. 1990, S. 102 u. 104f. sowie 137 - 143 
2 Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 347 und Schneede 1994, S. 81 
3 Dazu: Schneede 1994e, S. 80 - 82. Alle folgenden Angaben zur Aktion nach Schneede 
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„Das Schweigen von Marcel Duchamp wird überbewertet“ fand statt mit zwei 
weiteren, von Bazon Brock und Wolf Vostell aufgeführten Fluxusaktionen. Der Ort 
war das Landesstudio Nordrhein-Westfalen des Zweiten Deutschen Fernsehens in 
Düsseldorf. Die Aktionen wurden live übertragen, es existiert aber keine filmische 
Aufzeichnung, so dass die Informationen über den Verlauf der Beuysschen Auffüh-
rung spärlich sind. Im Mittelpunkt stand vermutlich die Ausbildung der Fettecke. 
Weitere Elemente waren ein „Geräuschstück mit Glocken“ und die Verlängerung 
eines Spazierstocks mit Fett.1 Des Weiteren hat Beuys mit einem Gemisch aus ge-
schmolzener Schokolade und Braunfarbe die der Aktion den Titel gebenden Worte 
in Blockbuchstaben auf ein vor dem Holzverschlag liegendes Bruchstück einer 
Platte gemalt.2 Außerdem wurde Fett in eine Filzdecke gepresst, die Beuys zu Be-
ginn der Aufführung, beim Betreten des Aktionsfeldes, hinter sich hergeschleift 
hatte.  

Durch die Tatsache, dass Beuys seine Auseinandersetzung mit Marcel Duchamp 
in einer Aktion kulminieren ließ, die zudem durch die Fernsehübertragung einem 
verhältnismäßig breitem Publikum zugänglich war, wird noch einmal das Ansehen 
manifest, das Duchamp innerhalb der Nachkriegsavantgarden und im Kreise der 
Fluxusaktvisten genoss.3 Die Ablehnung des neodadaistischen Antikunstbegriffes 
stand, so Beuys später, im Mittelpunkt der Beuysschen Fluxusaktion vom 11. De-
zember 1964 und wurde in dem auf die Tafel geschriebenen, inzwischen legendär 
gewordenen Satz „Das Schweigen von Marcel Duchamp wird überbewertet“ de-
monstrativ manifest.4  

Der Festschreibung von Duchamps skeptizistischer Haltung als Basis für die 
Möglichkeit beziehungsweise Unmöglichkeit künstlerischen Handelns setzte Beuys 
seinen „erweiterten Kunstbegriff“ entgegen, mit dem er der Kunst eine neue Grund-
lage zu verschaffen suchte, um sie aus der ideologischen Sackgasse, in die sie Du-
champ manövriert hatte, zu befreien. Anschaulich wird dieser neue Kunstbegriff im 
Rahmen der Beuysschen Aktion in den Fettecken, die Beuys „auf dem Boden lie-
gend und kriechend“ ausbildete.5 Gemäß seiner an Steiner orientierten Evolution-
stheorie lässt sich das Liegen als Todesmotiv deuten, als ein völliges Eingehen des 
Geistes in die Stoffeswelt, dass von Beuys stets mit dem auf einem reduktionisti-
schen Wissenschaftsverständnis basierenden Materialismus analogisiert wurde, der 
für ihn wiederum die geistesgeschichtliche Voraussetzung für die Herausbildung 
des menschlichen Individualbewusstseins und der menschlichen Freiheit bildet. 
Dem Materialismus und seinen verhärteten Strukturen überantwortet, muss sich der 
Mensch, so Beuys, nun aus eigener Fähigkeit aus der Isolation einer fehlenden 
Rückbindung an die spirituellen Kräfte befreien. Der trichterförmig sich öffnende 
Holzwinkel wird dementsprechend zum Sinnbild der Sackgasse, des Zulaufens der 
Menschheitsentwicklung auf den Todespunkt, und das Provisorische der zusam-
mengezimmerten Holzwände spiegelt den transitorischen Charakter eines Zustan-

                                                 
1 Vgl. Beuys´ Angaben in: Schneede 1994, S. 80 
2 Vgl. dazu Beuys´ Angaben in: Schneede 1994, S. 80 u. Abbildung, S. 83. Die Tafel befindet sich heute in 
überarbeiteter Form in der Sammlung van der Grinten auf Schloss Moyland. 
3 Vgl. dazu: Schneede 1994, S. 80f. 1962 war die Duchamp-Biographie Robert Lebels in deutscher Sprache er-
schienen. Durch die Vermittlung Daniel Spoerris wurde sie in Fluxuskreisen rasch bekannt und bildete die Ba-
sis der zeitgenössischen Duchamp-Debatte. Vgl. ebd. S. 81 
4 „Der Satz über Duchamp ist sehr schillernd und ambivalent. Er enthält Kritik an Duchamps Anti-Kunstbegriff 
und ebenso an seinem späteren Verhalten und dessen Kultivierung, als er die Kunst aufgab und nur noch dem 
Schachspiel und der Schriftstellerei nachging. (...) Hervorstechend ist jedoch die Mißbilligung von Duchamps 
Anti-Kunstbegriff.“  Beuys, in: Adriani u.a., Gespräche 1972 - 1977, S. 138f. 
5 Vgl. Schneede 1994, S. 80. Abbildung in: Adriani u.a. 1981, S. 138 
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des, der nicht die Eigenheit eines Endstadiums, sondern die einer zu überwinden-
den Übergangssituation hat. Im Material Fett schließlich findet der Beuyssche, alles 
Lebendige einbeziehende spirituelle Gestaltungsbegriff seine prominenteste Aus-
prägung. Mit diesem will er die Kunst zum Impulsgeber erheben für den alle Berei-
che des lebendigen Werdens und Vergehens umfassenden menschlichen Gestal-
tungsauftrag. 

Fett, als Sinnbild eines Versprechens auf die zukünftigen Gestaltungsmöglich-
keiten des aus dem Materialismus neugeborenen Menschen, kehrt innerhalb der 
Aktion im mit Fett verlängerten Spazierstock wieder, der wie die „Fettecke“ Ein-
gang in den Beuys-Block gefunden hat.1 Mit den Verlängerungen aus Fett, das als 
ein organisches Material in der Beuysschen Ikonographie aufgrund seiner Wärme-
empfindlichkeit zum Abbild eines permanenten, lebendigen Austausches zwischen 
geistigem und materiellem Bereich nobilitiert wird, sucht Beuys dem profanen Spa-
zierstock seine traditionelle magische Funktion zurückzugeben: Neben der sinn-
bildlichen Bedeutung als Pilger- und Hirtenstab, galt der Stab als Symbol „der 
Kenntnis unsichtbarer Dinge“2, als Zeichen „übernatürlicher Kräfte“3. Die Fettver-
längerungen erweisen sich somit als Projektionen zukünftiger Möglichkeiten einer 
Rückgewinnung verschütteter spiritueller Kräfte. 

Eine vergleichbare Funktion übernimmt die Schokolade, die Beuys der Braun-
farbe beimischte, mit der er den Schriftzug auf die Platte auftrug. Schokolade, die 
aufgrund ihres hohen Gehaltes an Fett mit diesem substantiell verwandt ist, begeg-
nete uns im Rahmen dieser Untersuchung innerhalb des Beuys-Blocks bereits beim 
Übergang von Raum I zu Raum II sowie als Teil des Multiples „Zwei Fräulein mit 
leuchtendem Brot“. Dort hat sie jeweils eine Brückenfunktion inne zwischen Höhe 
und Tiefe, Licht und Dunkel, sakralem und profanem Bereich, Geist und Materie 
und substituiert die konsekrierte Hostie als Manifestation der Teilhabe des gläubi-
gen Christen am Heilswerk des göttlichen Erlösers. Über das Material Schokolade 
wird die Ablehnung der Verweigerungshaltung Duchamps, wie sie sich in der in-
haltlichen Aussage des der Aktion den Namen gebenden Schriftzuges ausspricht, 
auf eine verborgene  künstlerische Alternativpraxis hin geöffnet, die sich als Re-
sakralisierung der Dingwelt durch die Kunst mit dem Ziel der Offenlegung ihres 
geistigen Ursprungs erweist. 

 
Das an Steiner geschulte Weltbild, das der Beuysschen Aufführung jenen eigen-

tümlichen Sinngehalt verleiht, den wir auf der Grundlage des bislang in dieser Un-
tersuchung Zusammengetragenen der Aktion mit einiger Berechtigung unterstellen 
zu dürfen glauben, wird den Fluxuskünstlern weitgehend fremd geblieben sein, so-
fern ihnen der im Okkultismus wurzelnde Hintergrund überhaupt bewusst gewor-
den ist. Folgen wir der Einschätzung J. Meinhardts, so trachteten die Flu-
xuskünstler, den Rezipienten durch die Sinnentleertheit ihrer Darbietungen zu ei-
nem Bewusstsein zu verhelfen, mittels dessen er die alltäglichen Gegebenheiten des 
Lebens als gemachte und ihre Bedeutungen als willkürliche Festlegungen erkennen 
sollte. Das dem Begriff Fluxus innewohnende Bewegungsmoment verorteten sie 
primär im reflektierenden Bewusstsein des Subjekts. Mit dieser Auffassung knüpfte 
Fluxus an den erkenntnistheoretischen Skeptizismus Duchamps an, wie er unter 

                                                 
1 Dort ist er Teil des Schrankobjektes „Szene aus der Hirschjagd“; auf die Verlängerungen aus Fett hat Beuys 
in Darmstadt verzichtet. 
2 Vgl. Heinz-Mohr 1991, S. 294 
3 Vgl. Sachs u.a. 1988, S. 320 
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anderem in den Ready-mades offenbar wurde. Das reflektierende menschliche Be-
wusstsein als integralen Teil eines übergeordneten, in beständigem Werden und 
Vergehen begriffenen, allgemeinen Weltgeschehens anzunehmen, wie Beuys dies 
tat, gehörte jedenfalls ganz offensichtlich nicht zu den die Fluxusaktionen prägen-
den Vorstellungen.1.  

Das Bewusstsein also, zu dem den Rezipienten verholfen werden soll, ist kei-
nes, das die Wirklichkeit als subjektives Bewusstseinsprodukt reflektiert, wie dies 
für Duchamp und Fluxus konstitutiv ist, sondern der Mensch ist eingegliedert in ei-
nen lebendigen, schaffenden Naturzusammenhang, innerhalb dessen ihm eine wich-
tige Aufgabe zufällt, nämlich Ort des Selbstbewusstseins der Natur zu werden. J. 
Meinhardt schreibt hierzu: 

„Der gesamte Zusammenhang der Natur ist (...) Auseinanderhervorgehen, 
Selbstdifferenzierung und Selbstentfaltung der lebendigen Natur, die sich so eine 
Geschichte schafft, in der der Mensch nur die wichtigste Position einnimmt, näm-
lich Ort des Selbstbewußtseins der Natur als lebendiger Geist zu werden. Der 
Mensch, der die lebendige, spirituelle Natur erkennt, (...) empfindet und ahnt in al-
lem die verborgene, poetische Wirkung des schöpferischen Prozesses. Wissen wird 
dann Naturoffenbarung; was sich offenbart, ist aber der lebendige Geist.“2  

Die Destruktion des Sinngehaltes der Alltagswelt erweist sich bei Beuys als eine 
nur vordergründige, denn sie dient letztendlich der Überführung der Phänomene in 
„höhere“ Wirklichkeitsschichten, indem sie sich als sichtbarer Teil des übersinnli-
chen schöpferischen Geistes offenbaren, der als treibende Kraft die gesamte Natur 
durchwaltet. Wir zitieren noch einmal J. Meinhardt: 

„(...) der Künstler ist der Gehilfe der Natur in ihrem poietischen Prozeß, der die 
Bewegung der Selbsterkenntnis und Spiritualisierung zu fördern vermag, der ihr 
aber nichts aus Eigenem hinzufügen oder Eigenes darstellen kann; denn auch der 
poietische Prozeß des Künstlers ist nur ein Bestandteil des allgemeinen poietischen 
Lebensprozesses.“3  

Dieser an Steiner, Goethe und der romantischen Naturphilosophie Novalis´ ge-
schulten okkultistischen Weltanschauung von Joseph Beuys ist seine Kunst ver-
pflichtet, in ihr sollen die lebendigen Naturprozesse zur sinnlichen Anschauung ge-
langen, als Eingeweihter in diese okkulten Zusammenhänge sah sich Beuys „in der 
Position des ‘Mittlers’, des Vermittlers des Bewußtseins des Naturprozesses in sich 
selbst und für die anderen“.4 Der Künstler im Beuysschen Sinne ist der Erlöser der 
Natur, indem er ihr durch das Kunstwerk im Bewusstsein des Menschen zur Selbst-
erkenntnis verhilft. 

 
Vor diesem Hintergrund ist auch der „Stuhl mit Fett“ im Beuys-Block zu Darm-

stadt, der formal ganz in der Nähe zu Duchamps Ready-mades steht, zu sehen. Der 
„Stuhl mit Fett“ besteht aus einem einfachen, weißlackierten Holzstuhl, der starke 
Benutzungsspuren zeigt und auf dessen Sitzfläche ein Keil aus Wachs aufmodel-
liert ist, der die Sitzfläche ganz einnimmt. Von der vorderen Sitzkante steigt der 
Keil nach hinten an, bis etwa zur Unterkante jenes geschwungenen Brettes, dass die 
Rückenlehne des Stuhles bildet. Während die schräge Ebene des Keils relativ sorg-

                                                 
1 Vgl. dazu: Meinhardt 1987, S. 30 - 33 
2 Meinhardt 1987, S. 33 
3 Meinhardt 1987, S. 34. Meinhardt spricht an dieser Stelle eine Besonderheit des auf dem monistischen Welt-
bild Steiners basierenden Beuysschen Kreativitätsbegriffs an: Eingebunden in einen einigen Kosmos ist schöp-
ferisches Handeln immer ein Handeln innerhalb desselben. Insofern hat Meinhardt recht, wenn er sagt, dass 
der Künstler als Teil des allgemeinen Werdens, diesem äußerlich nichts hinzuzufügen vermag. 
4 Vgl. Meinhardt 1987, S. 35f. 
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fältig geglättet ist, zeigen die Seitenflächen eine organisch bewegte Oberflächen-
struktur. Um die Rückenlehne ist schließlich noch ein Stück eines dicken Metall-
drahtes gewickelt, dessen nachlässig verdrillte Enden schräg nach oben weisen.  

Insbesondere im Vergleich mit dem der Sammlung Bastian zugehörenden „Fett-
stuhl I“, bei dem die Fettmasse ohne sichtbare gestalterische Absicht auf die Sitz-
fläche aufgebracht wurde, weiß der „Stuhl mit Fett“ in Darmstadt als skulpturale 
Form zu überzeugen, wirbt er „um das Ernstgenommenwerden als Kunstwerk“.1 
Als formal ansprechendes Objekt ist der „Stuhl mit Fett“ einer gänzlich anderen 
Strategie verpflichtet als die Ready-mades, für die die ästhetische Indifferenz maß-
geblich ist. Der „Flaschentrockner“ kommt ohne gestalterische Eingriffe aus, ein 
Original gibt es nicht. Der „Flaschentrockner“ existiert mit Duchamps Einverständ-
nis in vielerlei Versionen.2 Der einfache Küchenstuhl hingegen wird durch den 
Wachskeil formal nachvollziehbar zum solitären Kunstwerk nobilitiert. Beuys 
übernahm zwar die neodadaistische Methode des provokativen Eingliederns eines 
Alltagsobjektes in den Kunstkontext, darüber hinaus bietet dieses aber von sich aus 
neue Bedeutungsstrukturen an, die für den entsprechend geschulten Betrachter di-
rekt aus dem Werk erfahrbar werden sollen. Mit anderen Worten, der Bedeutungs-
gehalt der Beuysschen Werke ist kein ihnen vom betrachtenden Subjekt äußerlich 
hinzugefügter, sondern das Kunstobjekt ist der individuelle stoffliche Repräsentant 
einer allgemein gültigen Idee, aus der er hervorgegangen ist, und die in ihm in be-
sonderer Weise zur Anschauung kommen soll. So lässt sich mit einiger Berechti-
gung über den „Stuhl mit Fett“ Folgendes sagen: 

Fett war das von Beuys bevorzugte Material zur Veranschaulichung seines plas-
tischen Begriffs, dem er als Prinzip aller zwischen den Polen Chaos und Form pul-
sierenden und sich immer wieder von neuem regenerierenden Lebensprozesse All-
gemeingültigkeit verliehen wissen wollte. Das Agens dieses stetigen Transformati-
onsprozesses war ihm „Wärme“, die er nicht nur physikalisch, sondern auch spiri-
tuell als dynamisches Mittlerprinzip zwischen Geist und Materie auffasste. Den 
„Wärmecharakter“, den er im Fett manifestiert sah, versinnbildlicht auch des Mate-
rial Wachs, aus dem der Keil des „Stuhles mit Fett“ gefertigt ist.3 Wie Fett ist es ein 
Produkt biologischer Lebensprozesse, wie Fett reagiert auch Wachs auf physikali-
sche Wärme, so dass auch in diesem Material der zwischen Chaos und Form pen-
delnde Formprozess als universell gültiges lebendiges Gestaltungsprinzip zur An-
schauung gelangt. 

Dieser plastischen Theorie entsprechend repräsentiert der Keil des Fettstuhls 
das Formprinzip. In der bewegten Struktur der Seitenflächen des Keils hingegen 
deutet sich das Transformationspotential an, das dem wärmeempfindlichen Wachs 
eigen ist, der chaotische Pol. Ohne an dieser Stelle auf die weitreichenden okkulten 
Bedeutungsstrukturen, die Beuys dem Material Wachs als einem Produkt des Bie-
nenvolkes abschauen zu können glaubte, näher eingehen zu wollen4, bescheiden 
wir uns an dieser Stelle mit der Feststellung, dass das Wachs im Zusammenhang 

                                                 
1 Vgl. Franke 1993, S. 58. Angaben zum „Fettstuhl I“ nach: Katalog, Zürich 1993, S. 3. Dort auch eine Abbil-
dung des „Fettstuhls I“ (S. 59) 
2 Dazu: Daniels 1992, S. 227 - 232. Duchamp hat sowohl selbstgebaute Flaschentrockner akzeptiert, handels-
übliche Exemplare signiert, als auch unsignierte Flaschentrockner aus dem Bazar de L´Hôtel de Ville aner-
kannt. Bei Arturo Schwarz schließlich war der Flaschentrockner als Multiple käuflich zu erwerben. 
3 Materialangabe vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 346. Zum Wärmecharakter von Wachs vgl. Beuys, in: Blume / 
Prager, Gespräch 1975 , S. 373: „ Der Wärmecharakter liegt im Honig aber auch im Wachs (...).“ 
4 Zu Wachs und Honig in der Bedeutung einer spirituellen Wärmesubstanz, die mit dem menschlichen Denken 
analog sei und der Parallelisierung des Bienenstaates mit der „Sozialen Skulptur“ vgl. Beuys , in: Blume / Pra-
ger, Gespräch 1975 
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mit dem „Stuhl mit Fett“ Manifestation des plastischen Prinzips ist. Dieses wird 
nun mit Hilfe des Stuhles verortet: der Wachskeil nimmt jene Stelle ein, wo sich 
bei einem potentiellen Benutzer des Sitzmöbels der Bereich des Unterleibs befände. 
Beuys bemerkt hierzu: 

„(...) the chair represents a kind of human anatomy, the area of digestive and 
excretive warmth processes, sexual organs and interesting chemical change(...).1  

Der menschliche Körper ist also als Gefäß umfassender biochemischer Trans-
formationen aufgefasst, die sowohl der Lebenserhaltung als auch der Zeugung und 
Nährung neuen Lebens dienen. Indem nun der Rezipient die körpereigene Erfah-
rung lebenserhaltender und lebensspendender Prozesse als spezifische Manifestati-
on eines generell gültigen Gestaltungsprinzips, nämlich des plastischen Prinzips, 
reflektiert, soll er sich als Teil des allgemeinen, das gesamte Leben der Natur 
durchwirkenden „Wärmeprozesses“ erfahren. Dass aber die für die biochemischen 
Prozesse maßgebliche transformatorische Funktion physischer Wärme von Beuys 
nur als sinnlich erfahrbarer Teil eines viel umfassenderen, auch den Bereich des 
Übersinnlichen miteinschließenden Wärmebegriffs verstanden wurde, kommt in 
dem antennenartig nach oben gerichteten Metalldraht noch einmal formal zum 
Ausdruck: Alle stofflich sich manifestierenden Gestaltungssvorgänge, alle sich in 
der Natur offenbarenden Prozesse des Werdens und Vergehens sind lediglich das 
sinnlich wahrnehmbare Abbild, durch das sich der die Natur als ganzer durchwal-
tende lebendige Geist offenbart. Der wärmeleitende Metalldraht ist dann das Sinn-
bild der als Mittler zwischen sinnlichem Bereich und dem Übersinnlichen, zwi-
schen Stoff und Geist agierenden „Wärme“.  

Es lässt sich aber darüber hinaus noch mehr sagen: Den aus dem geistigen Be-
reich sich herausgestaltenden stofflichen Welten ist der Mensch nicht nur passiv 
ausgeliefert, denn indem der Betrachter durch den Fettstuhl zur Erkenntnis gelangt, 
dass die natürlichen Wandlungsvorgänge, die er bewusst an sich selbst erleben 
kann, nur spezifisch stoffliche Manifestationen eines universell gültigen, evolutio-
nären Formprinzips sind, dessen Agens, nämlich „Wärme“ im Sinne einer spirituel-
len Wirkkraft, er sich durch seine Fähigkeit zu Denken bewusst aneignen kann, soll 
er sich als Gestalter jener Formvorgänge, denen er sich passiv ausgeliefert wähnt, 
aktiv mitgestalten. Oder anders gesagt, was für den Beuys-Block als Ganzen konsti-
tutiv ist, gilt im Speziellen auch für den „Stuhl mit Fett“, nämlich dass der Betrach-
ter durch die Beuyssche Kunst zum Bewusstsein seiner umfassenden kreativen 
Kräfte geführt werden soll. Als freies schöpferisches Wesen aber ist der Mensch 
gottähnlich, so dass sich der Fettstuhl auch als Thron auffassen lässt.2 

 
Wir betonen noch einmal, dass das Beuyssche Objekt nur die den äußeren Sin-

nen gegebene Manifestation eines Übersinnlichen ist, das dem Menschen im intui-

                                                 
1 Beuys, zitiert in: Tisdall, Interviews 1978, S. 72 
2 Der Thron als Fürstensitz war Sinnbild der Herrschermacht Gottes (vgl. Etymologisches Wörterbuch 1995, S. 
1430, Stichwort „Thron“). H. Sachs u.a. schreiben dazu in ihrem Lexikon zur christlichen Ikonographie: „Das 
Christentum übernahm die Thronsymbolik des röm(ischen) Kaiserzeremoniells und zeigte bald in seiner Kunst 
den ‚thronenden Christus’ (...).“ Sachs u.a. 1988, S. 334. G. Heinz-Mohr führt darüber hinaus an: „Der Sitz ist 
eigentlich immer ein T(hronsitz), das Zeichen von Autorität. Jemand sitzend empfangen heißt: über Hoheit ver-
fügen. Die Kathedra bedeutet im Griechischen ganz allgemein ein Sitz vom Thron bis zum Schemel (...).“ Au-
ßerdem wurde der Thron als Sitz Christi beim Endgericht über Lebende und Tote, als Zeichen seiner endzeitli-
chen Wiederkunft, seiner Parusie gedeutet (vgl. G. Heinz-Mohr 1991, S. 314f.). Es erscheint kaum abwegig, 
den Fettstuhl mit dem Thron in Verbindung zu bringen, sofern man bedenkt, dass im Beuysschen Menschen-
bild jeder Mensch kraft seiner Kreativität zum gottähnlichen Wesen und damit zum Selbsterlöser nobilitiert 
wird. 
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tiv erlebten Denken unmittelbar zugänglich ist. Innerhalb des rein geistigen Be-
reichs des Denkens aber fallen die Gegensätze von Wahrnehmung und Begriff in 
eins, sind wir nicht Subjekte, sondern „das all-eine Wesen, das alles durchdringt“, 
wie Steiner schreibt.1 Sofern der Betrachter durch intuitiv erlebtes Denken zur 
Wahrnehmung, in diesem Falle zum Beuysschen Kunstobjekt, den „richtigen“ Beg-
riff findet, ist ihm mit der vollen Erkenntnis auch die volle Wirklichkeit gegeben. 
Die volle Wirklichkeit ist aber jene, durch die wir - dem monistischen Weltbild des 
Joseph Beuys entsprechend - eins sind. Es ist daher ganz irrig anzunehmen, dass 
das Beuyssche Kunstwerk, wie zum Beispiel der „Fettstuhl“, lediglich als Gegens-
tand für subjektive Investitionen von Bedeutungen verstanden werden darf, die 
durch diesen im reflektierenden Bewusstsein des Individuums hervorgerufenen 
werden. Richtig ist hingegen, dass die bewusste Reflexion des Individuums in die 
Erkenntnis des Okkulten münden soll, durch die der gemeinsame Ursprung alles 
Seienden, der im einigen Bereich des Geistigen liegt, zum Bewusstein kommen 
soll. Deshalb bestand Beuys darauf, dass sein „Stuhl mit Fett“ nichts zu tun habe 
mit den Ready-mades2, die er als humorvolle, aber wirkungslose provokative Geste 
verstand, und deshalb auch der Vorwurf an die Adresse der Fluxuskünstler, sie sei-
en „in einem Antikunstbegriff steckengeblieben, der dadaistischen Charakter hat“, 
sie seien nicht zu der „Gedankenarbeit“ fähig gewesen, aus ihrer künstlerischen 
Praxis heraus die Theorie der „Sozialen Skulptur“ zu entwickeln, in der „jeder le-
bende Mensch auf der Erde (...) ein Gestalter, ein Plastiker, ein Former am sozialen 
Organismus“ ist und man „dann in einem wirklich lebendigen Material“ arbeitet.3 

 

Avantgarde und Okkultismus 

Beuys beerbte jene Vision der Avantgarde, die sich problemlos in sein Weltbild 
integrieren ließ, nämlich die Vision einer Erneuerung des gesellschaftlichen Lebens 
durch die Kunst, den Traum einer neuen Einheit von Kunst und Leben. Insbesonde-
re aber machte er sich die formalen Innovationen der Avantgardebewegungen zu 
eigen, so das Montageprinzip, das Ready-made Duchamps, das Objet-trouvé der 
Surrealisten und ihre Objekte oder die Sammelleidenschaft und Materialästhetik 
Kurt Schwitters. In gleicher Weise hat sich Beuys die Formen der Nachkriegs-
avantgarden anverwandelt: Für Fluxus typische Gestaltungsweisen hat er ebenso 
übernommen, wie Elemente der Minimal art, der Arte povera sowie der Konzept-
kunst. Gleichermaßen zeugen seine Environments und Rauminstallationen von sei-
ner eklektizistischen Begabung. Maßgeblich ist jedoch, dass der Beuyssche Eklek-
tizismus, sofern er die Übernahme gestalterischer Methoden der künstlerischen 
Avantgarden betrifft, im Wesentlichen ein formaler ist: Die formalen Innovationen 
der Avantgarden erkannte Beuys als in besonderer Weise geeignet, um sie dem 
vornehmsten Ziel seiner Kunst dienstbar zu machen, nämlich der Einführung des 
Betrachters in den Okkultismus, der wiederum geprägt ist durch die anthroposophi-
sche Lehre Rudolf Steiners. Die Fragmentierung der Wirklichkeit, die Destruktion 
eines sinnstiftenden Sinnzusammenhanges sowie die Konstruktion einer autono-
men, künstlichen Alternativwelt sind aber bei Beuys stets nur vordergründige Er-
scheinungen, „um dahinter die ‘wirklichen’ Kräfte der lebendigen Natur ahnbar und 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 91 
2“The presence of the chair has nothing to do with Duchamps Readymades, or his combination of stool with a 
bicycle wheel, although they share initial impact as humorous objects.“ Beuys, zitiert nach: Tisdall, Interviews 
1978, S. 72 
3 Vgl. Beuys, in: Rappmann, Interview 1974, S. 23f. u. S. 20 
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empfindbar werden zu lassen“ und zur „höheren“, übersinnlichen und spirituellen 
Wirklichkeit überzuleiten.1  

Zwar hat auch das Werk Marcel Duchamps eine Reihe von Interpreten immer 
wieder zu Deutungen gereizt, in denen sein Schaffen als Ausdruck okkulten, insbe-
sondere alchemistischen Gedankenguts erklärbar erschien, es gibt aber außer moti-
vischen Analogien keine Äußerung Duchamps, die diese These stützen, noch gibt 
es belegbare Hinweise auf eine Beschäftigung des Künstlers etwa mit alchemisti-
schen Gedankengut oder Praktiken.2 Weil es zum Wesen der Strategie Duchamps 
gehört, seine Werke im Unbestimmten zu belassen, sie sich einer rationalen Ein-
deutigkeit entziehen, öffnen sie sich für „willkürliche Projektion und Investition 
von Bedeutungen“3, die folgerichtig einem Bereich entnommen sind, der ebenfalls 
Raum bietet für das Mehrdeutige und das Irrationale. Was bei Duchamp die Folge 
der Erklärungsnot der Interpreten ist, war von Beuys erwünscht, nämlich die Asso-
ziierung seiner Kunst mit dem Gedankengut des Okkultismus´, aus dem sie selbst 
auch hervorgegangen ist. Als uralte Wissenschaftsmethode von ihm revitalisiert, 
führt der Okkultismus bei Beuys zur Erkenntnis der ontischen Einheit von Sein und 
Bewusstsein, Welt und Mensch, Gesellschaft und Individuum, Kunst und Natur, 
Geist und Materie usw., heben sich die Gegensätze in einer „höheren“ Einheit auf 
und werden harmonisiert.4 Was Beuys von den Geheimwissenschaften früherer Zei-
ten unterscheidet, ist, dass er deren Esoterik nicht teilt: Während die Erkenntnisse 
der Alchemisten - um nur ein Beispiel zu nennen - innerhalb eines kleinen exklusi-
ven Zirkels verblieben und misstrauisch behütet wurden, erfüllt sich der Beuyssche 
Okkultismus erst, wenn alle Menschen in das „wahre“ Künstlertum eingeweiht 
sind. Auch in der exoterischen Ausrichtung seines Okkultismus´ folgt Beuys der 
Lehre Steiners.5  

 
Wir können im Folgenden lediglich andeuten, wie in der Avantgarde und ihren 

Spielarten bisweilen jener Hang zum Übersinnlichen und Irrationalen bereits ange-
legt war, der dann bei Beuys zur vollen Entfaltung kommen sollte. Die Avantgarde 

                                                 
1 Vgl. Meinhardt 1987, S. 33 
2 Arturo Schwarz hat in diesem Zusammenhang unter Berufung auf C .G .Jung die These vertreten, Duchamp 
habe die Alchemie unbewusst reaktualisiert. Die Archetypenlehre Jungs soll die wissenschaftliche Seriosität ei-
ner Interpretationsmethode retten, die ohne Nachweis eines kausalen Zusammenhanges zwischen dem Kunst-
werk und dem möglichen Weltbild, dem es entsprungen sein könnte, auskommen muss. Zum Zusammenhang 
der Deutungsversuche der Werke Duchamps mittels alchemistischen Gedankenguts vgl. Daniels  1992, S. 238 - 
258 
3 Vgl. Buchloh 1987, S. 69f. Buchloh vertritt die These, dass der Surrealismus und die Objektkunst der Nach-
kriegsavantgarde die Radikalität des Ready-madekonzeptes verwässert und dadurch traditionelle Bedeutungs-
strukturen wieder eingeführt hätten, die beliebig auf das Objekt projiziert werden könnten. 
4 Vgl. dazu folgende Beuyssche Aussage, die er im Gespräch mit R. Hamilton machte: „(...) ich finde, daß man 
einen besseren Vergleich zum Menschen machen kann, wenn man die Extreme sieht. Ganz ähnlich wie das 
Konzept, in dem das Extrem Chaos zur Form übergeht. (...) Ich demonstriere gern an extremen Situationen, 
und an extremen Zuständen mache ich die Dinge klar, welche, vielleicht, in der Mitte sehr wichtig sind. Heute 
nachmittag habe ich zu den Leuten gesagt, daß für mich diese Idee der Harmonie sehr aktuell ist, ich mache sie 
jedoch klar an sehr extremen, vielleicht sehr verrückt aussehenden Situationen. Aber je verrückter sie erschei-
nen, desto brauchbarer sind sie für mich, den Charakter der erreichbaren Harmonisierung zu demonstrieren. Ich 
bin interessiert, eine neue Harmonie zu finden, aber meine Arbeit ist sehr extrem, ja, und sie sieht sehr merk-
würdig aus.“ Vgl. Hamilton, Gespräch 1972, S. 13f. 
5 Steiner äußert sich im ersten Vortrag seiner unter dem Titel „Die okkulte Bewegung im neunzehnten Jahr-
hundert und ihre Beziehung zur Weltkultur“ publizierten Vortragsreihe wie folgt: „Der Weg, den wir gehen, 
das ist der Weg, den die Exoteriker eingeschlagen haben, nämlich einen bestimmten Teil des esoterischen Wis-
sens populär zu machen.“ Und er fährt kurz darauf fort: „Es ist dringend notwendig, daß die allgemeine 
Menschheit erfährt, daß es nicht bloß Materie und nicht bloß materielle Gesetze und nichts Geistiges in der 
Umgebung gibt, sondern daß die allgemeine Menschheit erfährt, daß wir ebenso, wie wir vom Materiellen um-
geben sind, von Geistigem umgeben sind (...).“ Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 254, S. 17 u. S. 18 
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mit ihrer für sie maßgeblichen oppositionellen Haltung dem bürgerlichen Zweckra-
tionalismus und den quantifizierenden materialistischen Wissenschaften gegenüber 
wurde in vielfältiger Weise zum Einfallstor okkultistischen Gedankengutes1: Be-
kanntermaßen hat sich Wassily Kandinsky sehr für die Theosophie Helena Petrow-
na Blavatskys (1831-1891), Annie Besants (1847-1933) sowie Charles Webster 
Leadbreaters (1847-1934) interessiert.2 Kandinsky hat mit seinen okkultistischen 
Vorstellungen nicht nur Franz Marc und Paul Klee beeinflusst, sondern er hat sei-
nen theosophischen Mystizismus auch in das Bauhaus hineingetragen, wo er in Jo-
hannes Itten, Lyonel Feininger und Oskar Schlemmer Gleichgesinnte fand.3 Piet 
Mondrian trat 1909 der Theosophischen Gesellschaft bei und war ein großer Be-
wunderer Madame Blavatskys.4 Umberto Boccioni, der Wortführer der Futuristen, 
sympathisierte gleichfalls mit dem Okkultismus5 und die frühe russische Avantgar-
de erwuchs nicht zuletzt aus dem Spiritismus, den mystischen Traditionen Russ-
lands.6 

Mit der Möglichkeit des Irrationalen, Wunderbaren und Geheimnisvollen rech-
nete auch Duchamp, dem die sichtbare Welt nur Erscheinung, Projektion einer mul-
tidimensionalen Wirklichkeit war.7 Für die Dadaisten war der Zufall die Einbruch-
stelle des Unbekannten in die zweckrational geordnete Welt, „eine magische Pro-
zedur, mit der man sich über die Barriere der Kausalität, der bewußten Willensäu-
ßerung hinwegsetzen konnte“, eine Möglichkeit, „auf das Unbekannte zu hören und 
aus dem Reich des Unbekannten Belehrung zu erfahren“8. Und für André Breton, 
den Cheftheoretiker der Surrealisten, beruhte die neue Bewegung „auf dem Glau-
ben an die höhere Wirklichkeit gewisser bis dahin vernachlässigter Assoziations-
formen, an die Allmacht des Traumes“9. So forderte er von der Kunst „eine magi-
sche Wirkung (...), eine Verzauberung des Betrachters jenseits aller Logik“10. An-
geregt durch die Freudsche Psychoanalyse11 wird das Unbewusste zur Öffnung, 
durch die die „höhere“ Wirklichkeit, das „Surreale“ Einzug hält. Formal manifes-
tiert sich das Unbewusste in der Écriture automatique, in der Zusammenstellung 

                                                 
1 Für J. F. Moffit ist der „bourgeois“ der allen Avantgardisten gemeinsame „Feind“ (enemy) und er fährt fort: 
„Other targets of opportunity (...) are materialism, the state (or „the establishment“), and, last but not least, the 
quantitive physikal sciences.“ Vgl. dazu: Moffit 1988, S. 179f. 
2 Vgl. Ringboom 1993, S. 47 
3 Vgl. Ringboom 1993, S. 55f. 
4 Vgl. Ringboom 1993, S. 57. In seinem 1966 erschienener Aufsatz „Kunst in der ‘ZEIT DES GROSSEN 
GEISTIGEN’. Okkulte Elemente in der frühen Theorie der Abstrakten Malerei“ beschäftigt sich Sixten Ring-
boom ausführlich mit der Rolle des Okkultismus´ in der Theorie der frühen Abstrakten. Der Aufsatz liegt in 
Beat Wyss´ Aufsatzsammlung „Mythologie der Aufklärung. Geheimlehren der Moderne“, München 1993, in 
deutscher Übersetzung vor. Vgl. dort S. 26 - 72 
5 Dazu: Giovanni Lista: „Futurismus und Okkultismus“ sowie Katharina Harlow Tighe: „Die Schriften von 
Umberto Boccioni: Schlüssel zum Verständnis der Beziehung zwischen italienischem Futurismus und Okkul-
tismus“. Beide Aufsätze in: Loers / Witzmann 1995, S. 431 - 444 bzw. S. 469 - 476 
6 Dazu: Wladimir Kruglow: „Die Epoche des großen Spiritismus - Symbolische Tendenzen in der frühen russi-
schen Avantgarde“ und: Anthony Parton: „Avantgarde und mystische Tradition in Rußland 1900-1915“. Beide 
Aufsätze in:Loers / Witzmann 1995, S. 175 - 186 bzw. S. 193 - 215 
7 Vgl. dazu folgende Aussagen Duchamps: „Man muß einen anderen Weg einschlagen, man muß einer subjek-
tiven Intuition, einem mystischen Gefühl der Realität, mit einem Wort dem Geheimnisvollen, alles das zurück-
geben, was man ihr durch die Wissenschaft entrissen zu haben glaubte.“ Und: „Ich glaube, der Künstler hat 
heute mehr denn je diese parareligiöse Mission zu erfüllen; die Flamme einer inneren Vision lebendig zu erhal-
ten, deren getreueste Übersetzung für den Laien das Kunstwerk zu sein scheint.“ Duchamp, zitiert nach: Mol-
derings 1987, S. 89 bzw. S. 91 
8 Vgl. Richter 1978, S. 57 bzw. S. 51 
9 Vgl. André Breton: Erstes Manifest des Surrealismus“ (1924), zitiert nach: Rotzler 1972, S. 57 
10 Vgl. André Breton: „Der Surrealismus und die Malerei“ (1928), zitiert nach: Rotzler 1972, S. 58 
11 Breton besuchte Freud 1922. Weitere Anregungen erhielten die Surrealisten aus der Literatur, von Dada und 
Duchamp sowie von der „Pittura Metafisica“ Giorgio de Chiricos. Vgl. dazu: Hofmann 1978, S. 397f. 
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unzusammengehöriger Teile1, in der Erprobung spielerischer Metamorphosen, 
durch die alles in jedes verwandelbar scheint2, und schließlich im schicksalhaften 
Fund, dem Objet-trouvé.3 Das Interesse der Surrealisten am Okkultismus, Feti-
schismus, Totemismus, an Magie, Alchemie und Mythologie bezeugt ihren Wunsch 
nach Systematisierung irrationaler Phänomene, ihrer (pseudo)wissenschaftlichen 
Kodifizierung.4 

Der Kubismus und der Futurismus hatten die Rangfolge der Materialien abge-
schafft.5 Insbesondere die Künstler der Arte povera entdeckten seit Mitte der sech-
ziger Jahre den Reichtum der Bedeutungsmöglichkeiten einfacher Materialien. Be-
ruft man sich auf Germano Celant als den theoretischen Kopf der Arte povera, so 
zeigt sich, dass die Verwandtschaft dieses Zweiges der Nachkriegsavantgarde mit 
Beuys nicht allein auf eine Übereinstimmung hinsichtlich des Erscheinungsbildes 
der jeweiligen Werke, die weitgehende Identität der formalen Mittel beschränkt 
war. In seinem 1969 erschienenen Buch „Ars Povera“ schreibt Celant:  

„Tiere, Gewächse und Mineralien sind in das Reich der Kunst eingedrungen. 
Der Künstler fühlt sich von ihren physikalischen, chemischen und biologischen 
Möglichkeiten angezogen, er beginnt von neuem, das Werden der Dinge in der 
Welt zu spüren, nicht nur als lebendes Wesen, sondern als Hervorbringer magischer 
und wunderbarer Fakten... Der Künstler-Alchimist bildet Lebendes und Pflanzli-
ches zu magischen Fakten um, er arbeitet an der Entdeckung des Kernes der Dinge, 
um sie wiederzufinden und zu verherrlichen. Sein Schaffen strebt jedoch nicht da-
hin, sich der einfachsten Materialien und Elemente der Natur (...) zum Ziele einer 
Beschreibung oder Darstellung der Natur zu bedienen; woran ihm hingegen gelegen 
ist, ist dieses: den magischen und wunderbaren Wert der Elemente der Natur zu 
entdecken (...).“ 

Und er fähr kurz darauf fort: 

„Es ist jedoch offensichtlich, dass Menschen Minerale, Tiere und Gewächse, so-
lange man sie unter dem beschreibenden Aspekt betrachtet, wenig miteinander ge-
mein haben; und doch funktionieren sie, gebunden an gemeinsame Umwandlungs-
prozesse, in ähnlicher Art.“6 

Seine Vision eines Künstlertums, innerhalb dessen sich der Traum der Alche-
misten erfüllen soll, nämlich die das gesamte Dasein durchwaltenden geheimen 
Formkräfte der Natur zu entdecken, sowie Celants Bekenntnis zur Magie, „als 
Werkzeug der Erkenntnis im Hinblick auf ein tieferes Erfassen der Natur“7 ist dem 
Wissenschafts- und Kunstbegriff Joseph Beuys´ in evidenter Weise analog: Beide 

                                                 
1 Die Definition der Schönheit des Comte de Lautréamont (eigentlich Isidore Lucien Ducasse 1846-1870) 
„Schön wie die zufällige Begegnung einer Nähmaschine und eines Regenschirms auf einem Seziertisch“ (zi-
tiert nach: Rotzler, S. 58) war neben der Ériture automatique die vielleicht folgenreichste Anregung für die sur-
realistischen Verfahrensweisen. Vgl. dazu: Max Ernst: Was ist Surrealismus? (1934): „Für Maler und Bildhau-
er schien es anfangs nicht leicht, der ‘ériture automatique’ entsprechende, ihren technischen Ausdrucksmög-
lichkeiten angepaßte Verfahren zur Erreichung der poetischen Objektivität zu finden, d.h. Verstand, Ge-
schmack und bewußten Willen aus dem Entstehungsprozeß des Kunstwerks zu verbannen. Theoretische Unter-
suchungen konnten ihnen dabei nicht helfen, sondern nur praktische Versuche und deren Resultate. ‘Die zufäl-
lige Begegnung von Nähmaschine und Regenschirm  auf einem Seziertisch’ (Lautréamont) ist heute ein allbe-
kanntes, fast klassisch gewordenes Beispiel für das von den Surrealisten entdeckte Phänomen, daß die Annähe-
rung von zwei (oder mehr) scheinbar wesensfremden Elementen auf einem ihnen wesensfremden Plan die 
stärksten poetischen Zündungen provoziert. Zahllose individuelle und kollektive Experimente (...) haben die 
Brauchbarkeit dieses Verfahrens erwiesen.“ Zitiert nach: Lichtenstern 1990, S. 135 
2 Zum Stellenwert der Metamorphose im Surrealismus vgl. Lichtenstern 1990, S. 121 - 295 
3 Vgl. dazu: Hofmann 1978, S. 405 - 411 
4 Vgl. dazu: Hofmann 1978, S. 406f. u. S. 409f. 
5 Vgl. Dazu: Franzke 1982, S. 48 
6 Celant 1969, S. 225 u. S. 226 
7 Celant 1969, S. 226 



 168 

beerben die okkultistische Vorstellung vom Menschen als dem Vollender der Natur 
und übertragen die Erfüllung dieser Vision dem Künstler.1  

Die für die Minimal art typische serielle Reihung gleichartiger geometrischer 
Formen ist zum einen Ausdruck einer dem Antiindividualismus sowie dem Gleich-
heitsgrundsatz verpflichteten Kunst2,  jenes Prinzips also, dass in anderer Form 
auch in der für Fluxus und Happening maßgeblichen Aufhebung der Grenzen zwi-
schen Musik, Dichtung, darstellenden und bildenden Künsten wiederkehrt. Die für 
Sol LeWitts Arbeiten typische Reduktion der Formvielfalt der Natur auf „modulare 
Strukturen“, deren Komplexität auf der Kombination und Variation eines geometri-
schen Grundkörpers basiert, zeigt sich aber auch verwandt mit den mystischen Zah-
lenspekulationen der Kabbalisten, mit denen LeWitt wohl vertraut war.3 Wenn er 
darüber hinaus äußert, dass Ideen allein schon Kunstwerke seien, auf ihre physische 
Ausführung auch verzichtet werden könne4, schließt er sich zudem der Konzept-
kunst an, die Joseph Kosuth wie folgt charakterisiert hat: „Die „Vorstellung von 
Kunst und Kunst sind eins“.5  Daraus lässt sich schließen, dass die künstlerische 
Idee gleichrangig neben das physisch manifeste Werk tritt. Es ließe sich aber mit 
einiger Berechtigung auch unterstellen, dass mit der Degradierung des materiellen 
Kunstwerks zur verzichtbaren stofflichen Manifestation einer Idee bei gleichzeiti-
ger Nobilitierung des künstlerischen Gedankens zur Ursprungsform des Kunst-
werks die für den Okkultismus maßgebliche Superiorität des Geistigen über das 
Physische in der Konzeptkunst festgeschrieben wird. 

 
Dieser nur kurze Einblick mag an dieser Stelle hinreichend sein, um zu zeigen, 

dass jener Hang zum Okkultismus, der bei Beuys zur vollen Entfaltung kommen 
sollte, innerhalb der Avantgardebewegungen der sechziger Jahre ganz allgemein 
mehr oder weniger virulent war. Es war für Beuys mithin opportun, an deren Er-
rungenschaften anzuknüpfen, um jenen von der Anthroposophie Steiners getrage-
nen Kunstbegriff manifest werden zu lassen, innerhalb dessen „jeder Mensch ein 
Künstler ist“, sofern jeder Einzelne zum Bewusstsein seiner gestalterischen Fähig-
keiten emporgestiegen ist und diese als Teil der in der gesamten Natur wirksamen 
schöpferischen Kräfte begreift; mit anderen Worten, sofern der Einzelne aus der 
materialistischen in die okkultistische Weltsicht „fortgeschritten“ ist, innerhalb de-
rer sich alle Menschen, indem sie an der einigen Ideenwelt denkend teilhaben, als 
Einheit erkennen und nach Maßgabe ihrer individuellen Fähigkeiten dann an der 
Verwirklichung der idealen Menschengemeinschaft, der „sozialen Plastik“ mitwir-
ken. Der Impulsgeber für die Verwirklichung dieser Vision einer einigen Men-
schengemeinschaft als Abbild der einigen Ideenwelt, die sich unter den Bedingun-
gen der Stoffeswelt in der von den Individuen vielfältig hervorgebrachten Werken 
auslebt, ist der Künstler. Er hat die herausgehobene Funktion eines Mittlers6, als 
Eingeweihter schafft er Werke, durch die der Betrachter zur Erkenntnis seiner frei-
en, individuellen Kreativität in der Einheit alles Seienden geführt werden soll.  

Anders als Maciunas, der die schönen Künste als „funktionslose Ware“ und 
„Vehikel fürs Künstler-Ego“ in die angewandten Künste und damit in den alltägli-

                                                 
1 Vgl. dazu: Moffit 1988, S. 56-59 
2 Vgl. dazu: Crow 1996, S. 143 
3 Vgl. dazu: Moffit 1988, S. 65f.  
4 Vgl. Moffit 1988, S. 65 
5 Vgl. Joseph Kosuth, zitiert nach: Néret 1988, S. 219 
6 In diesem Zusammenhang ist die Tatsache bemerkenswert, daß die Beuysschen Aktionen nicht unabhängig 
vom Aufführenden sind, im Mittelpunkt seiner Aktionen steht immer Beuys selbst. 
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chen Lebensvollzug zu überführen trachtete, ging Beuys den entgegengesetzten 
Weg: Das Kunstprodukt wird nicht dem Alltagsgegenstand gleichgestellt, sondern 
letzterer wird zum Kunstwerk nobilitiert, um schließlich jede menschliche Schöp-
fung in einer totalisierten Kunst aufgehen zulassen. Oder anders formuliert, die 
Kunst wird nicht als Teil des Lebens in dieses integriert, sondern das Leben wird 
als ein vom Menschen zu Gestaltendes in die totalisierte Kunst überführt. Für 
Beuys erfüllt sich der Traum der Avantgarde von einer neuen Einheit von Kunst 
und Leben, indem das Leben nach Maßgabe seiner okkultistischen Kunstdoktrin 
zum Gesamtkunstwerk umgestaltet wird. 

 
Es nimmt daher nicht wunder, dass Beuys sich aufs engste mit Richard Wagners 

(1813-1883) Konzeption des Gesamtkunstwerks verbunden fühlte, wobei er sich 
insbesondere dafür interessierte, dass Wagner das Gesamtkunstwerk nicht nur als 
„ästhetische Union der Künste“, sondern diese im Kontext der Kunst verbleibende 
Einigung einer heterogenen Vielfalt „als Stufe zur Vollendung eines viel größeren 
Gesamtkunstwerkes, nämlich des Volkes“ begriff.1 „Im Kunstwerk“, so Wagner, 
„werden wir eins sein.“2  

Beuys´ Aktionen, in denen er das Prinzip der Aufhebung der künstlerischen 
Gattungsgrenzen praktizierte, waren „Modellfälle“3 für die Erweiterung des Kunst-
begriffs, der schließlich einmal „jede menschliche Tätigkeit umgreifen“ sollte: 
„Das Ganze“, sagt Beuys, „ist ein Gesamtkunstwerk unter der Methode des Thea-
ters als Schaubild.“4 In der Utopie einer universellen Harmonisierung alles Seien-
den in Form der „Sozialen Plastik“ beerbt Beuys die Konzeption des Gesamt-
kunstwerks. Als Modellfälle dieser Perspektive einer künftigen kosmischen Eini-
gung durch die Kunst sind auch seine Environments zu bewerten, deren herausra-
gende der Beuys-Block ist. In ihm sind nicht allein die Gattungsgrenzen der bilden-
den Künste in einer Einheit aufgehoben, sondern indem der Mensch im Environ-
ment in die Kunst „hineinverstellt“ wird, soll er sich selbst als Teil eines Gesamt-
kunstwerkes begreifen.5 Für Beuys erfüllt sich der avantgardistische Traum einer 
Einheit von Kunst und Leben in der totalen Transformation des Seins zum Gesamt-
kunstwerk durch den Menschen. Modellhaft verwirklicht ist diese Utopie, die ihre 
Wurzeln hat in der okkultistischen Vorstellung vom Kosmos als einem lebendigen 
Organismus in der Beuysschen Kunst. Im Beuys-Block als einem Gesamtkunstwerk 
hat sich die avangardistische Utopie erfüllt, indem sich der Betrachter als integraler 
Teil eines einigen Kosmos erkennt. Die Bestimmung des Menschen ist es, sich aus 
der Erkenntnis der den Kosmos durchwaltenden geistigen Kräfte zu dessen vor-
nehmsten Gestalter emporzuschwingen. 

                                                 
1 Vgl. Graevenitz 1984, S. 26. Dazu auch Beuys: „(...) ich schätze seine (Wagners / d. V.) Idee des Gesamt-
kunstwerkes, obwohl diese später zu sehr sakralisiert und mythologisiert wurde. Ich schätze auch an Wagner, 
daß er sich anfangs für die Politik einsetzte. Er hat sich sogar mit ökonomischen Fragen beschäftigt. Dann 
glaube ich, daß die Basisidee seines Gesamtkunstwerkes anfangs eine ganz andere Stoßrichtung hatte als spä-
ter, als er merkte, was er alles aus Tönen hervorzaubern konnte, und er die alte Dimension des Gesamtkunst-
werkes erst einmal wieder aus dem Bewußtsein verlor.“ Zitiert nach: Graevenitz 1984, S. 13. Näheres zum 
Verhältnis Beuys-Wagner siehe dort. 
2 Richard Wagner, zitiert nach Graevenitz 1984, S. 26 
3 Vgl. Schneede 1994, S. 18 
4 Beuys, in: Anonym, Gespräch 1982, S. 4 
5Vgl. Beuys, in: Fessler u.a., Gespräch 1983, S. 132: „Nun ist aber nicht Aufgabe der Kunst, sagen wir einmal, 
von diesem zerebralen, dünnen, intellektuellen Pol verstanden zu werden, sondern die Kunst soll doch verstan-
den werden im Sinne des völligen Verstehens. Das heißt, das Kunstwerk verstellt sich in den Menschen hinein 
und der Mensch verstellt sich in das Werk hinein. Es muß so ein völliges ‘Eingehen’, in diesem Wortsinn, 
möglich sein.“ 
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Zusammenfassung 

Beuys machte sich eine Vielzahl der für die künstlerischen Avantgardebewe-
gungen kennzeichnenden formalen Innovationen zu eigen, so dass ihrem Erschei-
nungsbild nach die Beuyssche Kunst weitgehend durch die Errungenschaften der 
Avantgarden bestimmt ist. Die für die Avantgarde maßgebliche Opposition gegen 
den bürgerlichen Zweckrationalismus war in verschiedenster Weise zum Einfallstor 
okkultistischen Gedankengutes geworden, so dass für die Popularisierung der vom 
Okkultismus Steiners inspirierten Werke Beuys´ der Boden schon bereitet war. Im 
Übrigen teilte dieser die für die für die Avantgarde kennzeichnende ablehnende 
Haltung gegenüber einer Kunst, die sich als eine außerhalb des alltäglichen Le-
bensvollzugs stehende institutionalisiert hatte. Die Utopie einer neuen Einheit von 
Kunst und Leben war auch die seine. 

Innerhalb der  Fluxusbewegung, aus der heraus Beuys seine öffentliche Wirk-
samkeit entfaltete, suchte man diese Utopie zu verwirklichen, indem die Flu-
xuskünstler durch die Sinnentleertheit, die Flachheit und Unverständlichkeit ihrer 
Aktionen dem Betrachter zu einem neuen Bewusstsein zu verhelfen trachteten, 
durch das die alltäglichen Gegebenheiten des Lebens als gemachte, als reine Pro-
dukte des menschlichen Vorstellungsvermögens und damit als veränderbare erfahr-
bar werden sollten. Die gezielte Provokation war auch für Fluxus das entscheidende 
Mittel, um den Betrachter zu einer erweiterten ästhetischen Haltung und damit zu 
einer veränderten Lebenspraxis zu veranlassen. Fluxus trachtete danach, die Kunst 
als integralen Bestandteil eines veränderten gesellschaftlichen Lebens in dieses zu-
rückzuführen: So suchte George Maciunas die Künstler als Arbeiter mit sozialem 
Auftrag in den Dienst der sozialistischen Umgestaltung der Gesellschaft zu stellen, 
die schönen Künste in die angewandten zu überführen. 

Vorgebildet glaubte man diese Initiierung einer Veränderung der Lebenspraxis 
aus einer veränderten Kunst heraus in den Ready-mades Duchamps, so dass Du-
champ zum Primas der Nachkriegsavantgarde aufstieg, die Ready-mades zu Ikonen 
einer erneuerten Kunst, einer Kunst, die innerhalb des Lebens steht, weil sie ihre 
Formen innerhalb des alltäglichen Lebens findet. Diese Auffassung beruhte auf der 
irrigen Annahme, dass die Ready-mades mit ihrer Entstehung auch ausgestellt wur-
den. Dies entspricht aber nach dem heutigen Stand der Wissenschaft nicht den Tat-
sachen. Duchamp war mit den Ready-mades nie daran gelegen, an einer Reformie-
rung des gesellschaftlichen Lebens aus der Kunst heraus mitzuwirken. Die Ready-
mades waren in erster Linie ein „privates Experiment“. Das Ergebnis dieses Expe-
rimentes war, dass die den Sinnen gegebenen, äußeren Erscheinungen lediglich 
Täuschungen sind, Erscheinungen aus einer dem Menschen unzugänglichen „höhe-
ren“ Welt, und dass sowohl Wissenschaft als auch Kunst nur Produkte des mensch-
lichen Bewusstseins sind. Die Welt war ihm bloße Erscheinung, keine Gestaltungs-
aufgabe. Die Vision einer Einheit von Kunst und Leben findet bei Duchamp ihre 
Erfüllung, indem er die Kunst zum schweigen brachte, um sie im alltäglichen Le-
bensvollzug aufgehen zu lassen.1  

                                                 
1 Dazu: Duchamp, in: Cabanne 1966, S. 108f: „Ich lebe lieber, atme lieber, als daß ich arbeite. Und da ich nicht 
glaube, daß die von mir geleistete Arbeit in Zukunft für die Gesellschaft irgendwie von Bedeutung sein wird, 
habe ich wenn sie so wollen, beschlossen, mein Leben zu meiner Kunst zu machen - die Kunst zu leben zu 
praktizieren. Jede gelebte Sekunde, jeder Atemzug ist ein Kunswerk, ein Kunstwerk, daß nirgendwo seinen 
Ausdruck findet, das weder visuell noch zerebral erkennbar ist, daß vielmehr eine Art unausgesetzten Hochge-
fühls ist.“ 
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Beuys, der - dem damaligen Grundkonsens entsprechend - die Ready-mades nur 
als Provokation innerhalb des Kunstkontextes auffasste, lehnte den Skeptizismus 
Duchamps ab. Mit seinem an Steiner orientierten monistischen Weltbild, innerhalb 
dessen Beobachtung und Denken durch den entsprechend geschulten Betrachter 
wieder zu ihrer ursprünglichen und vollen Wirklichkeit geeint werden, ist dem 
Dualismus Duchamps, für den Wahrnehmung und Denken als unvereinbar ausei-
nandertreten, Wahrheit und Kunst „völlig einfältige Begriffe“1 sind,  diametral. Das 
ganz ähnliche Erscheinungsbild der Beuysschen Objektkunst einerseits und der 
Ready-mades Duchamps andererseits beziehungsweise der Beuysschen Aufführun-
gen auf der einen Seite und der Aktionen der Fluxuskünstler auf der anderen darf 
nicht darüber hinwegtäuschen, dass Beuys keineswegs den Sinngehalt seiner Werke 
nur als Produkt einer subjektiven Reflexion des Betrachters verstanden wissen 
wollte. Richtig ist hingegen, dass er seine Werke als individuelle Manifestationen 
eines einigen Geistreiches verstand, an dem prinzipiell alle denkenden Wesen teil-
haben und innerhalb dessen alle Menschen eins sind. Oder anders formuliert, erst in 
der „richtigen“ denkenden Betrachtung der Beuysschen Kunst sollen sich im Rezi-
pienten Wahrnehmung und Begriff in ihrer ursprünglichen Einheit, die gleichzeitig 
die volle Wirklichkeit ist, wieder zusammenschließen. Die eine Wahrheit ist nicht 
jene, auf die sich die denkenden Wesen verständigen oder die ihnen von außen ge-
geben ist, sondern die eine Wahrheit liegt in der Welt und sie ist für jeden Men-
schen in der Einheit von Wahrnehmung und Begriff erkennbar. Der Anspruch der 
Beuysschen Kunst ist es, dem Betrachter in besonders anschaulicher Weise zum 
Bewusstsein zu bringen, was für die Welterscheinungen insgesamt gilt, nämlich 
dass sie nur der den Sinnen gegebene Teil einer sie Hervorbringenden geistigen 
Welt sind, die durch die Erscheinungen hindurch erkannt werden kann. In der 
Beuysschen Kunst soll die Einheit der Welt in der Vielfalt ihrer Erscheinungen er-
fahrbar werden. 

Beuys arbeitete daran, das Leben in einer totalisierten Kunst aufgehen zu lassen. 
In seinen „erweiterten Kunstbegriff“, den er auf der Grundlage seiner an Steiner ge-
schulten okkultistischen Erkenntnistheorie entwickelte, fasst er das gesamte Dasein 
als ein vom Menschen zu gestaltendes auf. In der Verwirklichung seiner umfassen-
den, freien schöpferischen Fähigkeiten erfüllt sich das menschliche Wesen. Die 
„soziale Plastik“ ist die Utopie einer universellen Umgestaltung des Kosmos´ durch 
den Menschen, sie ist die Vision der Welt als Gesamtkunstwerk. 

 
 
 
      2.3.2 Beuys´ Kunstbegriff in der Nachfolge Rudolf Steiners 

 
Im vorangegangenen Abschnitt haben wir uns zu zeigen bemüht, wie Beuys an 

die formalen Errungenschaften der Avantgarde anknüpfte, indem er deren gestalte-
rische Methoden für die Popularisierung seines von Steiners Anthroposophie ge-
prägten okkultistischen Weltbildes zu vereinnahmen suchte. Was Beuys entgegen-
kam, war die für die Avantgarden maßgebliche Opposition dem bürgerlichen 
Zweckrationalismus gegenüber. Diese äußerte sich in einer Formensprache, die 
nicht mehr der Nachahmung der äußerlichen Natur verpflichtet war, sondern in 
vielfältiger Weise Raum bot für das Irrationale, das Wunderbare, Phantastische und 
Übersinnliche.  Die Suche nach bislang unsichtbaren Realitäten, der durch die neu-

                                                 
1 Vgl. Duchamp, zitiert nach: Molderings 1987, S. 96 
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esten wissenschaftlichen Entdeckungen wie Röntgenstrahlen (1895), dem Nach-
weis elektromagnetischer Wellen (1888) durch Heinrich Hertz (1857-1894) sowie 
der drahtlosen Telegraphie (1900) neue Perspektiven eröffnet waren, lenkte das In-
teresse vieler Künstler bereits in der Geburtsstunde der Avantgarde nicht nur auf 
die neuesten Wissenschaften, sondern auch auf die Offenbarungen des Okkultis-
mus: Wissenschaft und Okkultismus traten für viele Künstler als gleichwertig ne-
beneinander und wurden miteinander in Beziehung gesetzt.1 „Man verknüpfte da-
mals nicht nur Elektromagnetismus und Magnetismus, sondern auch andere okkulte 
Phänomene und wissenschaftliche Ergebnisse miteinander“, schreibt L. D. Hender-
son, „Beispiele hierfür sind Röntgenstrahlen / Hellsichtigkeit, Telepathie / drahtlose 
Telegraphie, gelegentlich auch Radioaktivität / Alchimie.“2 Die weitverbreitete 
Spekulation um die Existenz einer vierten Dimension, die nicht allein Marcel Du-
champ bewegte, gehörte ebenfalls zu jenen Bereichen, in denen sich Wissenschaft 
und Okkultismus trafen.3 Die aus dem Bedürfnis nach Befreiung von den Zwängen 
des bürgerlichen Zweckrationalismus´ geborene Wendung vieler Künstler hin zum 
Okkultismus zieht sich, wie wir zumindest andeuten konnten, durch die Avantgarde 
insgesamt, um schließlich in der Kunst Joseph Beuys´ ihre vielleicht prägnanteste 
Ausprägung zu finden.  

Was Beuys darüber hinaus mit der Avantgarde verband, war deren gemeinsa-
mes Bestreben nach einer neuen Einheit von Kunst und Leben, einer Reformierung 
der alltäglichen Lebenspraxis aus der Kunst. Während aber George Maciunas, der 
Kopf der Fluxusbewegung, einem Sozialismus marxistischer Prägung zuneigte, 
suchte Beuys den Lebensalltag auf der Grundlage jenes totalisierten Kunstbegriffs 
zu erneuern, den er nicht zuletzt aus Steiners okkultistischen Erkenntnisbegriff ab-
geleitet hatte, einem Erkenntnisbegriff, innerhalb dessen die Gegensätze, in die für 
uns die Welt zerfällt, in einer höheren Einheit aufgehoben sind. Die Steinersche 
Vorstellung einer einheitlichen Welt, in die der Mensch als deren vornehmster Teil 
hineinverstellt ist, um sie handelnd ihrer Bestimmung zuzuführen, ist der Kern auch 
des Beuysschen Welt- und Menschenbildes. Der Künstler, so konnten wir feststel-
len, ist der nach Maßgabe okkultistischer Erkenntnis gestalterisch tätige Mensch. 
Jeder in diesem Sinne schöpferische Mensch ist ein Künstler; als Künstler aber 
verwirklicht er seine wahre Bestimmung. 

Im Folgenden nun gilt es zu zeigen, dass nicht allein das Beuyssche Religions-
verständnis sowie sein Wissenschafts- und Erkenntnisbegriff zutiefst dem Okkul-
tismus Steiners verbunden waren, sondern auch der „erweitete Kunstbegriff“ in der 
Anthroposophie vorgebildet war, dass die Vision der Avantgarde einer neuen Ein-
heit von Kunst und Leben auch Steiner bewegte und dass der Beuyssche totalisierte 
Kunstbegriff, der die universelle Umgestaltung von Mensch und Kosmos umgreift, 
gleichfalls auf Steinersche Vorstellungen zurückzuführen ist. Und mehr noch, der 
Gedanke der Wiedergewinnung einer neuen Einheit von Kunst, Wissenschaft und 
Religion als den drei Weisen des menschlichen Geisteslebens, wie sie sich im 
Beuys-Block manifestiert, ist als ein Kennzeichen des Okkultismus´ schlechthin 
über Steiner bis zu Beuys gelangt. 

 

                                                 
1 Vgl. Dalrymple Henderson 1995, S. 14 
2 Dalrymple Henderson 1995, S. 15 
3 Dalrymple Henderson 1995, S. 15 
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Steiners Kunstbegriff 

„Kunst und Leben in Einklang zu bringen“, schreibt W. Kugler, „kann als das 
wesentliche Charakteristikum des künstlerischen Impulses Rudolf Steiners angese-
hen werden.“1 Tatsächlich hatte Steiner in seinem Züricher Vortrag vom 28. Okto-
ber 1919 beklagt, dass die Kunst zu einem „Luxus des Lebens“ geworden sei, und 
dass die „Kunst den Zusammenhang mit dem Leben verloren“ habe. In Wirklich-
keit aber, so Steiner weiter, gehöre die Kunst zu „jedem menschenwürdigen Da-
sein“ dazu, weil sie „jedes menschenwürdige Dasein erst zu seinem vollen Inhalte“ 
bringe. Und er stellt fest:  

„Das praktische Leben konnte nicht heraufgehoben werden zur künstlerischen 
Form, weil die Kunst sich selber vom Leben getrennt hatte.“2 

„Wirkliche Kunst“ aber, so Steiner in seinen „Volkspädagogischen Vorträgen“, 
die auch zum Bestand der Beuysschen Steiner-Bibliothek gehörten, „ist Volkssa-
che; wirkliche Kunst ist im eminentesten Sinne etwas Soziales“, und er fährt fort: 

„Man bedarf heute der Einsetzung der Ehe zwischen Kunst und Leben, die aber 
nur auf dem Boden eines freien Geisteslebens gedeihen kann.“3 

Ein „freies Geistesleben“ ist also die Voraussetzung jenes Traumes der Avant-
garde, der auch die künstlerischen Vorstellungen Steiners bestimmte, eine neue 
Einheit von Kunst und Leben, eine Neugestaltung der Gesellschaft aus der Kunst, 
wobei in der Kunst der Mensch als ein gestaltender sein wahres Wesen verwirk-
licht. Ein „freies Geistesleben“ aber erfüllt sich - wie wir bereits feststellen konnten 
- ausschließlich durch Erkenntnis des Okkulten, in einem Denken nach Maßgabe 
„denkend erlebter Intuitionen“, die wir als Grundlage wahrhaft sittlichen Handelns 
oder - mit Beuys´ Worten - als Basis jeglicher Kreativität kennen gelernt haben. In 
einer solchermaßen totalisierten Kunst als einem gestalterischen Handeln nach 
Maßgabe okkultistischer Erkenntnis, die immer Erkenntnis des Geistig-
Übersinnlichen ist, fließen schließlich auch Religion und Wissenschaft zu einer 
Einheit zusammen. Am Ende seines 1923 in Kristiana (Oslo) gehaltenen Vortrags 
zum Thema „Anthroposophie und Kunst“ bemerkt Steiner, Bezug nehmend auf 
Goethe, dass die Kunst „eine Art Erkenntnis“ sei und er fährt fort:  

„Es bleibt doch wahr, daß dann, wenn solche Erkenntnis eintritt, die bis zum 
Gestalten vordringt, auch das so tief in die Menschenseele hereingeht, daß diese 
Vereinigung von Kunst und Wissenschaft auch die religiöse Stimmung abgibt.(...) 
denn Goethe hat eben gesagt: 
    Wer Wissenschaft und Kunst besitzt, / Hat auch Religion; / Wer jene beiden 
 nicht besitzt, / Der habe Religion. 

Denn aus wahrer Wissenschaft und wahrer Kunst, wenn sie in lebendiger Weise 
zusammenfließen, wird religiöses Leben. Wie auch religiöses Leben weder Wissen-
schaft noch Kunst zu verleugnen braucht, sondern nach beiden gerade mit aller 
Energie und aller Lebenswirklichkeit hinstrebt.“4 

In Steiners Vorstellungen von der Menschheitsevolution muss der für die Reli-
gion maßgebliche Glaube an das Übersinnliche nun notwendigerweise überführt 
werden in die Erkenntnis des Okkulten. Gleichermaßen gehen die materialistischen 
Wissenschaften, die alle Phänomene aus den Bedingungen der Materie zu erklären 
suchen, in der okkultistischen „Geisteswissenschaft“ auf, durch die nicht allein ver-

                                                 
1 Kugler 1979, S. 78 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 332a, S. 115 - 117  
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 192,  S. 137 
4 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 276, S. 131. Goethe-Zitat in: Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 5,1, S. 134 



 174 

lässliche Aussagen über das Sinnliche, sondern auch über das Übersinnliche mög-
lich werden sollen. Die Einführung in die Weisen „geisteswissenschaftlicher“ Er-
kenntnis ist die notwendige Voraussetzung „wahrer Kunst“. Steiner schreibt:  

„Die Initiation eröffnet dem Menschen die Möglichkeit, fortzuschreiten von 
dem physischen Plan in die geistigen Welten hinein, und was dann in den geistigen 
Welten erfahren, erlebt werden kann, mehr oder weniger bewußt, das wird von 
wahrer Kunst heruntergetragen in die physischen Formen, durch die sich die Kunst 
zum Ausdruck bringt.“1 

Wir sehen nun, wie für Steiner Kunst und Wissenschaft zusammenhängen: 
„wahrer“ Künstler als auch „wahrer“ Wissenschaftler sind gleichermaßen „Initiier-
te“, es sind Seher, die hinter den den Sinnen gegebenen Phänomenen die sie bedin-
genden geistigen Kräfte zu erblicken vermögen.2 „Die Wissenschaft“, schreibt 
Steiner, „lauscht der Natur ihre Gesetzlichkeit ab; die Kunst nicht minder“. Was 
letztere von der Wissenschaft unterscheidet, ist, dass die Kunst die Naturgesetz-
lichkeit „dem rohen Stoffe einpflanzt“. Oder anders, in Anlehnung an Goethe, for-
muliert: Kunst ist Wissenschaft zur Tat verwendet.3 Das Kunst und Wissenschaft 
gemeinsame Ziel ist die „Überwindung der Sinnlichkeit durch den Geist“, es ist 
„dasselbe Unendliche, das Gegenstand der Wissenschaft wie der Kunst ist“, nur die 
„Art der Darstellung ist eine verschiedene“: „Was in der Wissenschaft als Idee er-
scheint, ist in der Kunst Bild.“4 

Diese „Bild“ ist aber kein „Unreales“, „Unwahres“ oder „bloßer Schein“. Weil 
der Künstler nach jenen Gesetzen schafft, die „nichts anderes (sind) als die ewigen 
Gesetze der Natur“, - mit dem Unterschied, dass er sie „rein, unbeeinflußt von jeder 
Hemmung“ dem Stoff einbildet -, ist das Kunstwerk „wahrer als die Natur, indem 
es das darstellt, was die Natur sein will und nur nicht sein kann“.5 Im von Men-
schenhand geschaffenen Kunstwerk, so dürfen wir Steiner verstehen, erfüllt sich 
die entwicklungswillige Natur. Er schreibt: 

„In diesem Sinne genommen, erscheint uns der Künstler als der Fortsetzer des 
Weltgeistes; jener setzt die Schöpfung da fort, wo dieser sie aus den Händen gibt. 
Er erscheint uns in inniger Verbrüderung mit dem Weltgeiste und die Kunst als die 
freie Fortsetzung des Naturprozesses. Damit erhebt sich der Künstler über das ge-
meine wirkliche Leben, und er erhebt uns, die wir uns in seine Werke vertiefen, mit 
ihm.“6 

Durch die freie gestalterische Tätigkeit des Künstler, so können wir zusammen-
fassen, als demjenigen, der in die geheimen Gesetzmäßigkeiten jener geistigen 
Kräfte eingeweiht ist, die als Agens jeglicher Evolution die Naturerscheinungen 
erst hervorbringen, erfüllt sich der Entwicklungswille der Natur. Oder anders, das 
„wahre“ Künstlertum verwirklicht sich nicht außerhalb des Lebens, sondern indem 
es das gesamte Dasein als gestalterischen Auftrag begreift, das Leben in einer tota-
lisierten Kunst aufgehen lässt. Weil „die Kunst gestalten kann, ausdrücken kann, 
was sinnlich im Übersinnlichen, übersinnlich im Sinnlichen ist“, ist sie zudem ge-

                                                 
1 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 161, S. 48 
2 Zum Zusammenhang zwischen Sehertum und Künstlertum vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 271, S. 169 
3 Vgl. Steiner Ga 1959 - 1994, Bd. 2, S. 132f. Steiner schließt seine Ausführungen mit Goethes Worten: „Ich 
denke, Wissenschaft könnte man die Kenntnis des Allgemeinen nennen, das abgezogene Wissen; Kunst hinge-
gen wäre Wissenschaft zur Tat verwendet; Wissenschaft wäre Vernunft, und Kunst ihr Mechanismus, deshalb 
man sie auch praktische Wissenschaft nennen könnte. Und so wäre endlich Wissenschaft das Theorem, Kunst 
das Problem.“ 
4 Vgl. Steiner Ga 1959 - 1994, Bd. 2, S. 132f. 
5 Vgl. Steiner Ga 1959 - 1994, Bd. 271, S. 30f. 
6 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 271, S. 33f. 
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eignet, den Menschen zum Bewusstsein seines „wahren“ Wesens zu führen, der 
Verwirklichung seiner universellen kreativen Kräfte. W. Kugler schreibt: 

„Im Umgang mit Formen, Lauten, Farben und Tönen erfährt er (der Mensch / d. 
V.) sein eigenes Wesen und das der ‘weltschaffenden Prinzipien’. Begibt er sich in 
diese Erfahrungswelt bewußt hinein, wird er zum (Mit-)Gestalter auch der sozialen 
Umwelt.“1 

 

Wie Beuys an Steiners Kunstbegriff anschließt 

Es kann auf der Grundlage des soeben Dargestellten gar kein Zweifel daran be-
stehen, dass der „erweiterte Kunstbegriff“ Joseph Beuys´, den er in der Formel „Je-
der Mensch ist ein Künstler“ so prägnant in Worte zu fassen vermochte und der die 
Quintessenz seines ganzen Schaffens und all seiner pädagogischen Bemühungen 
war, als Resultat seiner Steiner-Studien aufgefasst werden muss. Beuys´ Bestreben, 
die avantgardistische Vision einer Einheit von Kunst und Leben dadurch zu ver-
wirklichen, dass er die Kunst auf der Basis jenes Erkenntnisbegriffes totalisiert, in-
nerhalb dessen die Religion und die materialistischen Wissenschaften in einer ok-
kultistischen „Geisteswissenschaft“ aufgehen, die den Anspruch erhebt, das „An-
sich“ der Natur auszusprechen, jene geistigen Prinzipien also, die schließlich in der 
„wahren“ Kunst direkt erlebbar werden sollen, ist erwachsen aus der direkten 
Übernahme Steinerschen Gedankengutes. Mit anderen Worten, Beuys hat der Visi-
on Steiners einer Neugestaltung des gesamten Daseins durch die Kunst als dem 
Wesen des Menschen zum Durchbruch zu verhelfen gesucht. Das „plastische Prin-
zip“ spricht das allen Reichen der Natur und des Geistes zugrundeliegende Gesetz 
allen lebendigen Werdens und Vergehens aus. „Jeder Mensch ist ein Künstler“ ist 
die magische Formel, durch die der Mensch zum Vollender des Kosmos nobilitiert 
und vergöttlicht wird. Wir betonen noch einmal, dass sich diese Beuyssche Utopie 
einer universellen Umgestaltung durch die Kunst, die identisch mit der Utopie Stei-
ners war, nur unter der Bedingung verwirklicht, dass jeder Mensch zur Erkenntnis 
des Okkulten aufsteigt. In einem von T. Altenberg publizierten „Kaffeehausge-
spräch“ bemerkt Beuys: 

„(...) hier erscheint eine Kunst, an der jeder Mensch - potentiell (sic) - teilhaben 
kann; und nur unter dieser Voraussetzung habe ich das Recht zu behaupten, jeder 
Mensch ist ein Künstler.“2 

Dass mit der „Voraussetzung“ der Okkultismus gemeint ist, daran lässt Beuys 
im weiteren Verlauf des Gesprächs keinen Zweifel: 

„Ich will eigentlich sagen, daß von diesem Datum an alle zukünftige Mensch-
heit - und in diese Menschheit ist eingeschlossen: der Hase, das Tier, die Pflanzen 
die Erde, die Planeten, das, was oberhalb, in kosmischen Bereichen, im übersinnli-
chen Bereich existiert und zu seinem Wesen gehört und was der Mensch selbst als 
Wesen vertritt - daß das die eigentliche Sache ist. Das will ich damit sagen; und mit 
diesem ganzen Inhalt, der letztendlich nichts anderes ist als ‘der Mensch’ - damit 
wird er eigentlich überhaupt erst Mensch, denn dann ist er wieder groß (...) - 
kommt er ja in ein anderes Verhältnis zur Welt.“3 

Nämlich in ein spezifisch okkultistisches Verhältnis, so ließe sich ergänzen, 
denn die Verwobenheit des Menschen mit allem Seienden, die kosmische Dimensi-

                                                 
1 Kugler 1979,  S. 78 
2 Beuys, in: Fessler u.a., Gespräch 1983, S. 129f. 
3 Beuys, in: Fessler u.a., Gespräch 1983, S. 136 
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on des Menschenwesens, die Vorstellung vom Menschen als mikrokosmischem 
Abbild eines makrokosmischen Stufenreiches ist sowohl die Grundlage des Stei-
nerschen Welt- und Menschenbildes als auch aller anderen Geheimwissenschaften. 
Der „erweiterte Kunstbegriff“ Joseph Beuys´ ist maßgeblich geprägt durch Steiner-
sches Gedankengut. Er ist eingebettet in das okkultistische Welt- und Menschen-
bild der Anthroposophie. Die Beuyssche Kunst, wie wir sie am Beispiel des Beuys-
Blocks kennen gelernt haben, ist nicht allein Manifestation des Okkultismus´, son-
dern als solche auch Mittel der Initiation in diesen. Sofern aber einmal alle Men-
schen durch die Kunst zum Bewusstsein ihrer universellen, freien gestalterischen 
Möglichkeiten auf der Grundlage okkultistischer Erkenntnis gelangt sind, erfüllt 
sich im gemeinsamen Bestreben einer Fortentwicklung alles Seienden durch den 
Menschen der Entwicklungswille der Natur. Die eschatologische Perspektive der 
Beuysschen Kunst ist die Welt als Gesamtkunstwerk, die „Soziale Plastik“. Die 
„Soziale Plastik“ aber folgt in ihrer Konzeption der Steinerschen Idee einer 
„Dreigliegerung des sozialen Organismus“, eine Vorstellung, in der die ideale Ge-
sellschaft als makrokosmische Analogie zum dreigegliederten Menschenleib und 
damit als lebendige Einheit vorgestellt wird.1  

Wir schließen dieses Kapitel mit einem längeren Auszug aus jener Erklärung, 
die Beuys 1973 unter dem Titel „ICH DURCHSUCHE FELDCHARAKTER“ im 
Katalog zur Ausstellung „Kunst im politischen Kampf“ veröffentlicht hat. In ihr hat 
er die Charakteristika seines erweiterten Kunstbegriffes noch einmal manifestartig 
zusammengefaßt, eines Kunstbegriffes, der ganz in der Tradition des Steinerschen 
Okkultismus´ steht. 

„Erst unter der Bedingung einer radikalen Begriffserweiterung gerät Kunst und 
die Arbeit mit ihr in die Möglichkeit, heute das zu bewirken, was beweist, daß sie 
die einzige bewirkende, evolutionär-revolutionäre Kraft ist, die fähig wird, repres-
sive Wirkungen eines vergreisten und auf der Todeslinie weiterwurstelnden Gesell-
schaftssystems zu entbilden, um zu bilden: EINEN SOZIALEN ORGANISMUS 
ALS KUNSTWERK. 

Diese modernste Kunstdisziplin Soziale Plastik, Soziale Architektur wird erst 
dann in vollkommener Weise in Erscheinung treten, wenn der letzte lebende 
Mensch auf dieser Erde zu einem Mitgestalter, einem Plastiker oder Architekten am 
sozialen Organismus geworden ist. Dann erst würden die Forderungen der Aktions-
kunst von FLUXUS und Happening nach Mitspiel ihre volle Erfüllung finden, dann 
erst wäre Demokratie voll verwirklicht. Nur ein so revolutionierter Kunstbegriff 
kann zu einer politischen Produktivkraft werden, die durch jeden einzelnen Men-
schen hindurch sich vollzieht und Geschichte macht. 

Allerdings muß das und vieles Unerforschte erst in die Bewußtseinsinhalte hi-
neinkommen. Es bedarf der Einsicht in objektive Zusammenhänge. Es muß zu-
rückgefragt werden (Erkenntnistheorie) auf den Entstehungsmoment von freier, in-
dividueller Schöpferkraft (Kreativität). Dann kommt man an eine Schwelle, wo der 
Mensch sich primär als geistiges Wesen erfährt, und seine primärsten Produkte 
(Kunstwerke), sein tätiges Denken, sein tätiges Fühlen, sein tätiges Wollen und die 
höheren Formen davon, beobachtbar werden als plastische Produktionsweisen, die 
den Gesetzmäßigkeiten des aufgespaltenen Begriffs Plastik in seine Bestandteile 
Unbestimmtheit-Bewegung-Bestimmtheit entsprechen (siehe Plastische Theorie) 
und sich ausweisen als in die den Weltinhalt bestimmende Richtung verlaufend. 
Nach der Zukunft hin. 

Dies ist der Kunstbegriff, der den geschichtlich gewordenen bürgerlichen Wis-
senschaftsbegriff (Materialismus, Positivismus) mitrevolutioniert. Ebenfalls die 
Weisen religiöser Tätigkeit. 

                                                 
1 Zur Übernahme der Dreigliederungsidee durch Beuys vgl. Beuysnobiscum 1993, S. 250f. Dort auch Angaben 
zu weiterführender Literatur. 
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JEDER MENSCH IST EIN KÜNSTLER, der aus seiner Freiheit, denn das ist 
die Position der Freiheit, die er unmittelbar erlebt, die anderen Positionen im 
GESAMTKUNSTWERK ZUKÜNFTIGE GESELLSCHAFTSORDNUNG 
bestimmen lernt. Selbstbestimmung und Mitbestimmung im kulturellen Bereich 
(Freiheit), in der Rechtsstruktur (Demokratie) und im Wirtschaftsbereich (Sozia-
lismus), Selbstverwaltung und Entflechtung (Dreigliederung) findet statt: DER 
FREIE DEMOKRATISCHE SOZIALISMUS.“1 

 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 
 
 

                                                 
1 Beuys, in. Beuys, Text 1973, S. 30f. 
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Goethe als Mittler alchemistischen Gedankengutes 
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Einführung 
 
Die Beuyssche Kunst gründet maßgeblich in der Anthroposophie Rudolf Stei-

ners. Seine okkultistische Lehre aber hat Steiner begriffen als „in gerader Fortent-
wicklung der Goethischen Anschauungen gelegen“1. Steiner fühlte sich Goethe zu-
tiefst geistesverwandt, Goethe war ihm jene Autorität, auf die er sich immer wieder 
berief, Goethes Schriften waren ihm Anregung und Bestätigung seiner okkultisti-
schen Bestrebungen.2 

Es war der Literaturprofessor und Goetheliebhaber Karl Julius Schröer (1825-
1900), der das Interesse des noch jungen Studenten Rudolf Steiner an den Schriften 
Goethes weckte. Schröer, seinerzeit mit der Herausgabe von Goethes Dramen be-
schäftigt, war es auch, auf dessen Vermittlung hin der einundzwanzigjährige Stei-
ner mit der Bearbeitung der naturwissenschaftlichen Schriften Goethes für Joseph 
Kürschners „Deutsche National-Literatur“ betraut wurde.3 Durch diese Tätigkeit, 
die bereits zwei Jahre später, im Jahr 1884, mit dem Erscheinen Goethes morpho-
logischer Schriften ein erstes Ergebnis zeitigte, wurde Steiner mit der Denkungs-
weise Goethes, mit dessen Leben und Werk bestens vertraut. Als zweite Frucht sei-
ner Goethe-Studien folgten die „Grundlinien einer Erkenntnistheorie der Goethi-
schen Weltanschauung“, die Steiner 1886 herausgab.4  

In seiner Vorrede zur 1924 erschienenen Neuauflage dieser Schrift schreibt 
Steiner, bezugnehmend auf die zeitgenössische Erkenntnisphilosophie, die in der 
Nachfolge Kants dem Erkennen der Wirklichkeit enge Grenzen gesetzt hatte: 

„Ich muß heute zurückdenken an mein damaliges inneres Ringen. Ich habe es 
mir nicht leicht gemacht, über die Gedankengänge der damaligen Philosophien 
hinwegzukommen. Mein Leuchtstern war aber stets die ganz durch sich selbst be-
wirkte Anerkennung der Tatsache, daß der Mensch sich innerlich als vom Körper 
unabhängiger Geist, stehend in einer rein geistigen Welt, schauen kann.“ 

Und er fährt fort: 

„Nun aber wurde mir an meinen Goethe-Studien klar, wie meine Gedanken zu 
einem Anschauen vom Wesen der Erkenntnis führen, das in Goethes Schaffen und 
seiner Stellung zur Welt überall hervortritt. Ich fand, das meine Gesichtspunkte mir 
eine Erkenntnistheorie ergaben, die die der Goethischen Weltanschauung ist.“5 

Seine Erkenntnistheorie, die Steiner expressis verbis als die der Goethischen 
Weltanschauung verstanden wissen wollte und die er im Anschluss an seine einlei-
tenden Worte entwickelt, haben wir bereits vorgestellt: Es ist in ihren wesentlichen 
Zügen jene der „Philosophie der Freiheit“. „Die Philosophie der Freiheit“ stellt sich 
dar als der Versuch einer philosophischen Rechtfertigung eines Erkenntnisbegrif-
fes, der keinerlei Beschränkung hinsichtlich der menschlichen Erkenntnisfähigkei-
ten mehr anerkennt, denn im „intuitiven Denken“ ist dem entsprechend „fortge-
schrittenen“ Individuum die Möglichkeit einer Erkenntnis auch der übersinnlichen 
Welt gegeben. Erkenntnis des Übersinnlichen aber ist Erkenntnis des Okkulten, ist 
Okkultismus.  

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 36, S. 336 
2 Ein Blick in das Sachwort- und Namenregister zur Steiner-Gesamtausgabe genügt, um das hier Ausgesagte 
hinreichend zu belegen: Unter dem Stichwort „Goethe“ sind hier eine Vielzahl Steinerscher Schriften aufge-
führt, in denen er seine Ausführungen zu den verschiedensten Themen immer wieder auf Goethe rückbezieht. 
Vgl. Mötteli 1980 
3 Vgl. Lindenberg 1992, S. 23f. u. S. 27 
4 Angaben nach: Lindenberg 1992, S. 148 
5 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 2, S. 8f.  
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Wenn Steiner seine okkultistische Lehre als in unmittelbarer Nachfolge Goethes 
stehend begriff, er in dessen Denken jenes im Keime angelegt und begonnen sah, 
was nun in der Anthroposophie fortgeführt und zu weiterer Entfaltung gebracht 
werden müsse, so deshalb, weil auch Goethe seine Vorstellungen vor einem geis-
tesgeschichtlichen Hintergrund entwickelt hat, der im Okkultismus wurzelt. „So 
geht denn dann freilich der Ausbau meiner Ansichten seit Jahren parallel mit dem 
Studium Goethes“, schreibt Steiner in seinen Einleitungen zu „Goethes Naturwis-
senschaftliche Schriften“, „und ich habe nie einen prinzipiellen Gegensatz zwi-
schen meinen Grundansichten und der Goethischen wissenschaftlichen Tätigkeit 
gefunden.“1  

Bevor wir uns aber der Frage widmen, inwiefern Steiner und in dessen Nachfol-
ge schließlich auch Beuys sich an die Gedanken Goethes anschließen, wollen wir 
uns zunächst dessen Weltbild zuwenden. Das Weltbild Goethes fußt zutiefst in sei-
nen bereits früh begonnenen alchemistischen Studien, es ist maßgeblich geprägt 
durch die Lektüre des ihm verfügbaren hermetischen Schrifttums. Die Metamor-
phosenlehre, neben seiner Farbenlehre die wohl populärste Frucht seiner Forscher-
tätigkeit, steht - wie wir sehen werden - ganz in der Tradition der von den Hermeti-
kern vertretenen okkultistischen Lehre. Mit anderen Worten, sie steht in der Tradi-
tion eines alchemistisch geprägten Weltbildes. In der Metamorphosenlehre und den 
für diese maßgeblichen Prinzipien Polarität und Steigerung glaubte Goethe nicht al-
lein das universelle Gesetz des sich im Materiellen entäußernden göttlichen Le-
bensgeistes ausgesprochen, sondern als solches hat er sie erhoben „zum Exemplum 
bildnerischer Tätigkeit per se“, wie C. Lichtenstern schreibt.2 Über die hermetisch 
geprägte Metamorphosenlehre Goethes haben alchemistische Vorstellungen 
schließlich Eingang gefunden in den Bereich der Ästhetik, in den Bereich künstleri-
schen Schaffens.  

Im zweiten Teil dieses Kapitels werden wir sehen, wie über die Vermittlung der 
Steinerschen Goethe-Rezeption die für die Metamorphosenlehre konstitutiven Prin-
zipien Polarität und Steigerung ihre Wiederkehr finden im Kunstbegriff Joseph 
Beuys´. Das „plastische Prinzip“ geht nicht allein konform mit den Prinzipien der 
Metamorphosenlehre Goethes, es behauptet auch wie diese, das universelle Gesetz 
lebendigen Werdens und Vergehens auszusprechen. Dem Menschen in die Hände 
gelegt, ist es wie die Metamorphose zugleich das Prinzip menschlicher Schöpfung. 
Wie bei Goethe steigt der Mensch auf zum Vollender der entwicklungswilligen Na-
tur. Steht aber Goethes Metamorphosenlehre in der Tradition der Hermetik, so 
wurzelt am Ende auch Beuys´ Kunstbegriff in einem alchemistisch geprägten Ok-
kultismus. 
 
 

                                                 
1 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 2, S. 129 
2 Vgl. Lichtenstern 1990, S. 1  
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3.1 Goethes hermetisch geprägtes Weltbild 
 
 

Zu Goethes Zeiten hatte die Alchemie längst das Ansehen, das ihr einst eignete, 
verloren. Gegenüber alchemistisch laborierenden Ärzten, wie etwa jenem Johann 
Friedrich Metz (1720-1782), der den jungen Goethe mittels seines ominösen Uni-
versalpräparates nicht nur heilen, sondern ihn auch zu eigenen alchemistischen 
Versuchen ermuntern sollte, verhielten sich die offiziellen Wissenschaften voller 
Argwohn, standen die Adepten doch mehr denn je unter dem Verdacht der Scharla-
tanerie. Der Kreis der bibliophil beziehungsweise religionsgeschichtlich interessier-
ten Aufklärer zeigte jedoch eine gewisse Neigung zum überlieferten Schrifttum der 
Alchemie, der „hermetischen Literatur“. Der Begriff „Hermetik“ als Bezeichnung 
für eine okkultistische Lehre leitet sich ab vom Namen des mythischen Begründers 
der Alchemie, dem legendären Hermes Trismegistos. „Hermetik“ und „Alchemie“ 
gelten gemeinhin als synonym.1 Wenn wir in der Kapitelüberschrift dennoch von 
einem „hermetisch“ geprägten Weltbild Goethes sprechen und im Folgenden zu-
meist von der „Hermetik“ und nicht von der „Alchemie“, so deshalb, weil die Al-
chemie ihres praktisch-laborierenden Zweiges mittlerweile mehr oder weniger ver-
lustig gegangen und nurmehr zu einer in Schriftform tradierten mystischen Speku-
lation degeneriert war. Ihre Wiedergeburt feiert die Alchemie bei Goethe nicht in 
Form pseudochemischen Laborierens im Sinne der traditionellen Alchemie, son-
dern in der künstlerischen Schöpfung. Der Kunstbegriff Goethes ist maßgeblich 
erwachsen vor dem Hintergrund einer hermetisch geprägten Weltanschauung. 

 

Beginn der Lektüre hermetischen Schrifttums und der alchemistischen Studien 

Im Jahr 1768 zwingt eine schwere Erkrankung den jungen Goethe zur Rückkehr 
von Leipzig nach Frankfurt. Als sich der Zustand des Patienten trotz ärztlichem 
Beistandes nicht bessert, wendet sich Goethes Mutter unter Vermittlung Susanna 
Katharina von Klettenbergs (1723-1774), einer entfernten Verwandten und engen 
Freundin der Familie, an den geheimnisumwobenen Arzt Johann Friedrich Metz 
(1720-1782). Zunächst scheint auch die neue Behandlungsweise nicht anschlagen 
zu wollen, stattdessen steigert sich die Erkrankung im Dezember des Jahres 1768 
zu einer lebensbedrohenden Krise. In höchster Todesnot greift Metz, dem drängen-
den Bitten der Mutter Goethes nachgebend, auf sein sagenhaftes alchemistisches 
Universalpräparat zurück. „(...) nach langem Widerstande“, schreibt Goethe später 
in „Dichtung und Wahrheit“, „eilte er tief in der Nacht nach Hause und kam mit ei-
nem Gläschen krystallisirten trocknen Salzes zurück, welches in Wasser aufgelöst 
von dem Patienten verschluckt wurde und einen entschieden alkalischen Ge-
schmack hatte. Das Salz war kaum genommen, so zeigte sich eine Erleichterung 
des Zustandes, und von dem Augenblick an nahm die Krankheit eine Wendung, die 
stufenweise zur Besserung führte.“2  

Die Erfahrung seiner wundersamen Genesung durch das alchemistische Ge-
heimmittel des Doktor Metz sollte einen bleibenden Eindruck im jungen Goethe 
hinterlassen. Noch während seiner monatelangen Rekonvaleszenz befasste er sich 
auf Anregung seines Arztes ausgiebig mit dem zu seiner Zeit verfügbaren hermeti-
schen Schrifttum, so mit dem im pietistischen Umfeld Susanna Katharina von Klet-

                                                 
1 Vgl. Priesner 1998, S. 173 u. S. 176 
2 Goethe 1889 – 1914, WA I, Bd. 27, S. 205 
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tenbergs populären „Opus mago-cabalisticum & theosophicum“ Georg von Wel-
lings (1655-1727) und der „Aurea Catena Homeri“, die vermutlich auf den österrei-
chischen Arzt Anton Joseph Kirchweger (16? -1746) zurückzuführen ist. Außer-
dem interessierte er sich für die Schriften des Kabbalisten und Alchemisten Jan 
Baptista van Helmont (1577-1644) sowie für jene alchemistischen Abhandlungen, 
die unter dem Pseudonym Basilius Valentinus im Umlauf waren. Des Weiteren er-
wähnt Goethe in „Dichtung und Wahrheit“ den auch von Newton sehr geschätzten 
Iatrochemiker George Starckey und schließlich den Arzt und Alchemisten Theoph-
rastus Bombastus von Hohenheim (1493-1541), der sich Paracelsus nannte.1  

In „Dichtung und Wahrheit“ hat sich Goethe bemüht, den medizinisch-
therapeutischen Aspekt dieser für jeden Aufklärer befremdlichen Lektüre herauszu-
stellen. Zwar war, wie aus der 1742 veröffentlichten „Histoire de la Philosophie 
Hermétique“ des Abbé Lenglet du Fresnoy (1674-1755), einem seinerzeit populä-
ren Standardwerk über die Hermetik, hervorgeht, die hermetische Literatur im 
Kreise der Aufklärer allein hinsichtlich ihres bibliophilen beziehungsweise ihres re-
ligionsgeschichtlichen Aspekts von Interesse, darüber hinaus aber wurden - zumin-
dest vorläufig - auch die noch nicht ganz widerlegten iatrochemischen Rezepte der 
hermetischen Medizin geduldet.2 Goethe schreibt: 

„Um den Glauben an die Möglichkeit eines solchen Universalmittels zu erregen 
und zu stärken,  hatte der Arzt seinen Patienten, wo er nur einige Empfänglichkeit 
fand, gewisse mystische chemisch-alchimische Bücher empfohlen und zu verstehen 
gegeben, daß man durch eignes Studium derselben gar wohl dahin gelangen könne, 
jenes Kleinod sich selbst zu erwerben, welches umso nothwendiger sei, als die Be-
reitung sich sowohl aus physischem als besonders aus moralischen Gründen nicht 
wohl überliefern lasse, ja daß man, um jenes große Werk einzusehen, hervorzu-
bringen und zu benutzen, die Geheimnisse der Natur im Zusammenhang kennen 
müsse, weil es nichts Einzelnes, sondern etwas Universelles sei, und auch wohl un-
ter verschiedenen Formen und Gestalten hervorgebracht werden könne.“3  

Goethe sucht ganz den Anschein zu erwecken, als sei ihm bei seinem Studium 
der hermetischen Literatur allein an einer Anleitung zur Gewinnung des ominösen 
Allheilmittels gelegen gewesen, wovon er sich offenbar ein gewisses Maß an Zu-
stimmung seitens der pragmatisch eingestellten Aufklärer versprach.4 Auf Anre-
gung Fräulein von Klettenbergs, die bereits seit längerem „nach Wellingschen Fin-
gerzeigen und nach bedeutenden Winken des Arztes und Meisters“ laborierte, rich-
tete er sich, nachdem seine Genesung entsprechend fortgeschritten war, ein kleines 
alchemistisches Laboratorium ein. Die experimentellen Studien mittels „Windofen, 
Kolben und Retorten“ hat der „Halb-Adept“ Goethe - von einigen Unterbrechungen 
abgesehen - sein Leben lang nicht aufgegeben.5 

                                                 
1 Vgl. Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 27, S. 203f. 
2 Vgl. Zimmermann 1969, S. 53f. 
3 Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 27, S. 203 
4 Es ist in diesem Zusammenhang zu beachten, das die Arzneimittelkunde dem Stand der zeitgenössischen 
Chemie entsprechend hinsichtlich ihrer naturwissenschaftlichen Fundierung noch in den Kinderschuhen steck-
te. Erst nachdem Antoine Laurent de Lavoisier (1743-1794) Newtons Prinzip der Erhaltung der Masse auf die 
Chemie übertragen hatte, gelang es, eine rational einsichtige und empirisch überprüfbare Ordnung in die Viel-
falt der chemischen Substanzen einzuführen. Die Herstellung von Pharmaka auf naturwissenschaftlicher Basis 
begann dementsprechend erst zu Beginn des 19. Jahrhunderts. Bis dahin behielten die kosmische Elementen-
lehre des Aristoteles sowie die von Paracelsus den vier Elementen (Feuer, Wasser , Luft, Erde) unterlegten drei 
Prinzipien (Merkur, Sulfur, Sal) als theoretische Basis experimenteller Chemie und Pharmazie weitgehend ihre 
Gültigkeit. Vor dem Hintergrund einer solchen naturphilosophischen Fundierung war aber auch ein „Univer-
salmittel“ nicht nur denkbar, es waren auch durch die Jahrhunderte hindurch immer wieder Versuche unter-
nommen worden, die wundersame Panazee tatsächlich herzustellen. Vgl. Dingler 1967, S.119; Simon 1981, S. 
39 - 47  
5 Vgl. Krätz 1992, S. 24 u. Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd.  27, S. 206 - 208. Goethe-Zitate siehe dort. 
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Als er 1770 nach Straßburg übersiedelte, um sein in Leipzig begonnenes Studi-
um zu beenden, stand die Alchemie offenbar noch ganz im Zentrum seines Interes-
ses: Durch seine „mystisch-religiösen chemischen Beschäftigungen in dunkle Regi-
onen geführt“1, besuchte er, angespornt von seinen medizinischen Mitstudenten, 
naturwissenschaftliche Vorlesungen, so „Chemie bei Spielmann, Anatomie bei 
Lobstein“2. Und noch im gleichen Jahr bekennt er: „Und die Chymie ist noch im-
mer meine heimlich Geliebte.“3 

Dass Goethe aber keineswegs nur an einer experimentell-chemischen Hermetik 
gelegen war, wie er später in seiner Autobiographie den Eindruck zu erwecken ver-
sucht, ergibt sich schon aus der Tatsache, dass sowohl Wellings „Opus mago-
cabalisticum“ als auch die „Aurea Catena Homeri“, die sein besonderes Wohlgefal-
len fand4, alles andere als alchemistisch-pharmazeutische Lehrbücher waren.5 An-
geregt durch das pietistische Christentum des Klettenberg-Kreises stand für Goethe 
hinsichtlich seiner okkultistischen Lektüre von Anbeginn der mystisch-religiöse 
Aspekt der hermetischen Philosophie im Mittelpunkt seines Interesses. Allein hier-
durch absentierte er sich aber noch nicht von seinen aufklärerischen Zeitgenossen, 
denn auf der Suche nach einer „natürlichen Religion“, einer „natürlichen Gottes-
verehrung“, jenseits institutionalisierter Religionsgemeinschaften und kirchlicher 
Dogmen, war das traditionelle hermetische Schrifttum im Kreise der Aufklärer als 
Gegenstand der Diskussion neu belebt worden. Goethes Beschäftigung mit der 
Hermetik ging aber weit über das Interesse der Aufklärer hinaus, „sie zielte nicht 
mehr allein auf die natürliche Gottesverehrung und vernunftgebotene Moral der 
Epoche, auf die zum Humanismus verallgemeinerte christliche Mystik“, schreibt R. 
C. Zimmermann, „sondern ging von hier zu naturphilosophischen, medizinischen 
und chemischen ‘Überkenntnissen’ weiter.“6 Es nimmt daher nicht wunder, dass 
Goethe seine Hingabe an die Alchemie vor seinen aufklärerischen Freunden ver-
heimlichte:  

„Am meisten aber verbarg ich vor Herdern meine mystisch-cabbalistische  
Chemie und was sich darauf bezog, ob ich mich gleich noch sehr gern heimlich be-
schäftigte, sie consequenter auszubilden, als man sie mir überliefert hatte.“7 

Hermetik und Aufklärung 

Es mag aus heutiger Sicht verwundern, dass sich die Aufklärer der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts überhaupt zu den geistigen Traditionen der Hermetik 
hingezogen fühlten. Diese waren aber „dem Wahrheitsstreben der Aufklärung (...) 
nicht im mindesten heterogen“. „Nur den autoritativ oktroyierten Traditionsmei-
nungen steht der Aufklärer feindlich, weil zweifelnd gegenüber“, bemerkt R. C. 
Zimmermann. In ihrer „Verdrossenheit über jede abstrakte, deduktiv rationalisti-
sche Systematik“ wendeten sie sich gegen die neue Schulphilosophie, nämlich den 
Cartesianismus und Mechanismus, und suchten die Etablierung eines Systems rati-

                                                 
1 Vgl. Zimmermann 1969, S. 51. Goethe-Zitat in: Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 27, S. 308. 
2 Vgl. Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 27, S. 237f. Der Straßburger Professor Jacob  Reinhold Spielmann ge-
hörte zu jenen Chemikern, die der Hermetik außerordentlich nahe standen. Dazu: Zimmermann 1969, S. 195f. 
3 Goethe 1889 - 1914, WA IV, Bd. 1, S. 247 
4 Goethe schreibt in „Dichtung und Wahrheit: „Mir wollte besonders die ‘Aurea Catena Homeri gefallen (...).“ 
Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 27, S. 204f. 
5 Vgl. Zimmermann 1969, S. 49 
6 Zimmermann 1969, S. 55. „Überkenntnis“ ist ein Begriff Goethes, den er in „Dichtung und Wahrheit“ zur 
Charakterisierung seiner im Klettenberg-Kreis erlangten hermetischen Kenntnisse verwendet. Vgl. Goethe 
1889 - 1914, WA I, Bd. 27, S. 237f. 
7 Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 27, S. 321 
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onalistischer Philosophie, wie sie durch Christian Wolff (1679-1757) betrieben 
worden war, zu diskreditieren.1 In ihrem Misstrauen gegen jeglichen Dogmatismus 
ergriffen sie die Wahrheit dort, wo immer sie sich fand. „Die Wahrheit ergab sich 
immer und überall von selbst (...). Man muß sie nur zu finden wissen.“2 Der Eklek-
tizismus, das bruchstückhafte Ausschlachten historischer Philosophie-Systeme und 
religiöser Weltanschauungen, markiert den Beginn der Aufklärung.3 Der Eklektiker 
schenkt all jenen Traditionen uneingeschränktes Vertrauen, die sich „ohne den 
Rückhalt einer Schule oder der weltlichen Macht durchgesetzt und behauptet“ ha-
ben. „In der Traditionskette manifestiert sich das den besten Geistern zu allen Zei-
ten Handgreifliche und Dauernde der Wahrheit.“4 Damit schlug auch die Stunde 
der geheimen Wissenschaften, die durch ihre weit in die Historie zurückreichende 
Traditionskette der Vorstellung einer perennierenden Philosophie als Ausweis ihres 
Wahrheitsgehaltes am ehesten entsprach. Nachdem die Kirche als Bewahrerin der 
geoffenbarten Wahrheit abgewirtschaftet hatte, war es nicht mehr der rechte Glau-
be, „sondern eine geheim überlieferte Naturerkenntnis, die zum Stein der Weisen 
und zur Panazee leiten sollte“.5 Dem Anspruch der Aufklärer entsprechend, jenseits 
des Dogmatismus´ kirchlich beziehungsweise schulisch institutionalisierter Lehr-
meinungen, allein nach Maßgabe der Vernunft zu philosophieren, wurde die Her-
metik ihres esoterischen Charakters entkleidet, was sich günstig auf ihre Populari-
sierung auswirken sollte.6  

Der Hang zum Eklektizismus und den tradierten Weisheitslehren macht aber für 
sich genommen die Faszination, die die Hermetik auf die Aufklärer ausübte, noch 
nicht hinreichend plausibel, steht diese Vorliebe doch dem newtonschen Ideal eines 
mathematisch disziplinierten Empirismus´ entgegen. Der zwischen Empirismus 
und Hermetik vermittelnde Aspekt findet sich, so R. C. Zimmermann, im Methodi-
schen und heißt Analogie. Er schreibt: 

„Die Hermetik analogisiert als emanatistische Philosophie aus dem Großen und 
Ganzen von Gott und Welt ins Kleine und Einzelne. Sie geht aus von einem die 
Analogie erst ermöglichenden Glauben an die göttliche Wesenheit aller Dinge, an 
die Panharmonie aller Weltgesetze als Ausdruck des Göttlichen. So kommt sie zu 
ihrer Vorstellung einer zweifachen Aurea Catena, die einmal - horizontal in der 
Zeit gedacht - den Konsensus aller Weisen, also die geheime Tradition, bedeutet, 
und zum andern als die eigentliche „Aurea Catena Homeri“ - vertikal im Raum ge-
dacht - die Verbundenheit aller Naturwesen vom Größten bis ins Kleinste, also den 
Kosmos aller Dinge. (...) So hat das Konzept der Ganzheit für dieses Analogieden-
ken konstituierende Bedeutung.“7  

Diesem hermetischen Ideal ist der aufklärerische Empirismus in der Nachfolge 
Isaac Newtons (1643-1727) entgegengesetzt, denn letzterer sucht die vielen expe-
rimentellen Einzelbeobachtungen zu mathematisch beschreibbaren Einzelgesetzen 
zusammenzufassen, die sich möglicherweise einmal zu einer Erkenntnis des Natur-

                                                 
1 Vgl. Zimmermann 1969, S. 20-23 
2 Zimmermann 1969, S. 21 
3 Vgl. Zimmermann 1969, S. 19 
4 Vgl. Zimmermann 1969, S. 22 
5 Vgl. Zimmermann 1969, S. 24 u. S. 28 
6 Vgl. Zimmermann 1969, S. 26. Das im 18. Jahrhundert weitverbreitete „Logenwesen“ bringt allerdings auf 
organisatorischer Ebene eine Rückkehr der Separation. Wenngleich die Religionszugehörigkeit innerhalb der 
geheimen Bruderschaften keine Rolle spielte, so wurde doch der Geheimnischarakter zum traditionellen Be-
stand der hermetischen Überlieferungen gezählt. Im Logenwesen sollte die weit in die Historie zurückreichen-
de Separation der Weisen ihre  Fortsetzung finden. Die esoterische Organisation in Form von Logen wird folg-
lich gerechtfertigt aus der hermetischen Tradition, woraus sich unzweifelhaft ein gewisser Widerspruch zu den 
Zielen der Aufklärung ergibt.  Dazu: Zimmermann 1969, S.27 
7 Zimmermann 1969, S. 29 
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ganzen zusammenschließen lassen. Die Einheit der Welt, die für den Hermetiker 
Gewissheit ist, bleibt für den Empiriker vollkommen unbewiesen, sie ist ein vor-
auszusetzendes Postulat und damit eine Sache des Glaubens. Die gläubige Über-
zeugung von der Ganzheit der Welt aber hatten die frühen Empiriker mit den Her-
metikern gemein. 

Durch Newtons Theorie der „Universellen Gravitationskraft“ war es möglich 
geworden, sowohl die Bewegungen der Himmelskörper, wie sie von Nikolaus Ko-
pernikus (1473-1543), Johannes Kepler (1571-1630) und Galileo Galilei (1564-
1642) beobachtet worden waren, also die Stabilität des Sonnensystems, als auch er-
zwungene Bewegungen auf der Erde, wie den freien Fall, Pendel- oder Wurfbewe-
gungen, auf einer einheitlichen Basis zu beschreiben.1 Newtons gelungener Ver-
such, die physikalischen Phänomene des Himmels und der Erde mit Hilfe der Ma-
thematik in einer großen Synthese zu integrieren, wurde von den Hermetikern als 
Bestätigung des hermetischen Grundprinzips, dass nämlich das „Untere gleich dem 
Oberen und das Obere gleich dem Unteren“ ist, wie es in der legendären „Tabula 
smaragdina“ heißt2, also als empirisch-mathematische Verifikation der Einheit der 
Welt begrüßt. Entscheidend hierbei ist, dass viele derjenigen, die der Hermetik zu-
neigten, weniger die mathematische Leistung der Gravitationslehre Newtons begrif-
fen, sondern ihre Aufmerksamkeit allein dessen „kühnen Analogieschluß vom fal-
lenden Apfel zu den Gezeiten des Meeres und den Bewegungen der Planeten“3 
schenkten. Mit anderen Worten, für Newton fand die Analogie ihre Gewähr allein 
im Rahmen der einheitsstiftenden Mathematik; indem der newtonsche Analogie-
schluss seiner mathematischen Fundierung entkleidet wurde, gelang es, den Empi-
rismus der auf Analogien aufbauenden Erkenntnisweise des hermetischen Denkens 
anzunähern, Newton als letztes Glied in die „Aurea Catena“ aller Weisen zu integ-
rieren.4 

 

Goethes Bekenntnis zum Naturheiland und zur Panazee 

Angeregt durch den Pietismus des hermetisch interessierten Klettenberg-
Kreises, zielte Goethes Interesse an den Naturwissenschaften nicht auf eine sukzes-
sive, empirisch-mathematische Erkenntnis der Naturphänomene, sondern er ver-
folgte von Anbeginn die Absicht, letztere im Ganzen eines naturphilosophisch be-
gründeten Weltbildes zu verschmelzen. „Goethe geht es um eine synthetische Ge-
samtsicht der Welt“, schreibt R. C. Zimmermann, „einzelne Kenntnisse der Natur 
bedeuten ihm nur etwas, insofern sie auf ein einheitliches Wesen und einen erkenn-
baren Sinn des Ganzen der Welt zurückverweisen.“5 Eine in Gott geeinte Welt bot 
zwar auch die christliche Religion, jedoch nur in Form eines äußerlich herangetra-
genen Glaubensbekenntnisses und nicht als ein Erkennen der Welt nach Maßgabe 
vernunftgeleiteter Erfahrung. Auf der Suche nach einer „natürlichen Religion“ soll-
te Gott nicht mehr außerhalb der Natur geglaubt, sondern innerhalb der Natur er-
kannt werden.  

Die Frommen des Klettenbergkreises suchten die Bestätigung ihres Glaubens in 
der Erfahrung einer visionären Einigung mit Gott, der „Unio mystica“. Die Er-

                                                 
1 Vgl. dazu: Kutschmann 1989,  S. 173 u. S. 176  sowie Dingler 1967, S. 96f. 
2 Tabula smaragdina, zitiert nach: Gebelein 1991, S. 114. Hermes Trismegistos, der legändäre Verfasser der 
Tabula smaragdina, gilt als Begründer der hermetisch-alchemistischen Wissenschaften 
3 Vgl. Zimmermann 1969, S. 30 
4 Zu diesem Zusammenhang insgesamt vgl. Zimmermann 1969, S. 29 - 31 
5 Zimmermann 1969, S. 78 
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kenntnis Gottes in der Natur vermochte für sie die Wahrheit dieser Glaubenserfah-
rung zwar zusätzlich zu unterstützen, aber nicht zu substituieren. Auf der anderen 
Seite konnte die Erkenntnisweise der aufklärerischen Empiristen die Einheit der 
Welt in der Vielfalt der Erscheinungen zwar versprechen, sie blieb aber utopisch 
und damit jenseits des Erfahrbaren. Für Goethes an der Hermetik geschulte Er-
kenntnisweise aber soll in der konkreten Naturerscheinung das Göttliche sinnlich 
begreifbar werden. „Die Natur wird zur Gottesnatur, Gott aus der Natur erkennbar 
und in der Natur verehrbar. Im Teil spiegelt sich das Ganze, im Zeitlichen das Ewi-
ge, im Sichtbaren das Unsichtbare.“1 

Die Kernaussage der verloren gegangenen Dissertation Goethes, über die wir 
durch einen Brief des Straßburger Professors Metzger vom 7. August 1771 unter-
richtet sind, macht offenbar, dass er sich längst vom Wahrheitsanspruch des christ-
lichen Glaubens gelöst hatte: Das Christentum sieht er durch „einige Weise“ be-
gründet, die die Person Jesu Christi lediglich aus Gründen staatspolitischen Kalküls 
vorgeschoben hätten. Mit der Auffassung, dass das Christentum nurmehr als eine 
Populärform der uralten religiösen Weisheit der hermetischen Philosophen aufzu-
fassen sei, hatte er sich von der Vorstellung eines in Jesus Christus personifizierten 
Gottes, die auch für die Pietisten des Klettenberg-Kreises maßgeblich war, verab-
schiedet.2 

Jene Briefstelle, die so oft als Beleg für Goethes während seiner pietistischen 
Periode vollzogene Bekehrung zum Christentum herangezogen wird und in der es 
heißt, „der Heiland“ habe ihn „endlich erhascht“3, erhält im Zusammenhang seiner 
hermetischen Denkungsweise eine ganz andere Bedeutung. Goethe erhoffte sich 
vom Frankfurter Kreis der Frommen Aufschluss darüber, wie seine wundersame 
Heilung auf der Grundlage der hermetischen Traditionen vernünftig zu begreifen 
sei. Es ist nicht der Glaube an die Göttlichkeit des historischen Jesus, zu dem er 
sich hatte bekehren lassen, sondern der „Heiland“, von dem Goethe spricht, ist der 
„Naturheiland, der „Allesheiler“, der in der christlichen Hermetik identisch ist mit 
dem „Stein der Weisen“, der Panazee, deren Wirksamkeit Goethe während seiner 
Krankheit so dramatisch erfahren hatte und die er im Verlauf seines alchemisti-
schen Laborierens experimentell zu verifizieren suchte. Der Heiland, von dem Goe-
the spricht, ist der „hermetische Gott“, „der in erster Linie Geist und Leben bedeu-
tet“4.  

 
Aus Goethes Ephemeriden lässt sich schließen, dass für ihn das Wesen Gottes 

allein aus der Natur erkannt werden kann. In echt eklektizistischer Weise macht er 
sich das Emanativ-System der hermetischen Lehre zu eigen, wonach die Welt als 
eine stufenweise Hervorbringung des göttlichen Urgrundes vorgestellt wird. Dieser 
ist das Einheit verbürgende Prinzip der ins Vielgestaltige metamorphisierenden Na-
tur.5 Oder anders formuliert, für Goethe ist Gott das der Schöpfung immanente Ur-
wesen, er ist in der Ganzheit von Natur und Welt gegenwärtig und wird als „allge-
meiner Lebensgeist“ in seinen jeweiligen natürlichen Manifestationen als deren 
spezifische lebendige Kraftwirkung erfahrbar. Der „allgemeine Lebensgeist“, ent-
faltet sich als „spezifizierter Lebensgeist“ in den Geschöpfen; die individuellen 
Formen des Lebens sind mikrokosmisches Abbild des makrokosmischen Lebens 

                                                 
1 Zimmermann 1969, S. 37 
2 Vgl. dazu: Zimmermann 1969, S. 58 u. S. 74 
3 Vgl. Goethe 1988, Bd. 1, S. 84 
4 Vgl. Zimmermann 1969, S. 67 - 69 
5 Vgl. Zimmermann 1969, S. 77f. 
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schlechthin, sie sind dessen spezifizierte Manifestation. Als Analogon des „allge-
meinen Lebensgeistes“ ist im „spezifizierten Lebensgeist“, in dem die paracelsische 
Vorstellung vom „Archeus“ wiederersteht, das Göttliche in seiner Wirkung erfahr-
bar.1 

Vor dem Hintergrund dieser ganz aus der hermetischen Denkungsweise ge-
schöpften Vorstellung ist schließlich auch Goethes experimentelle Suche nach dem 
alchemistischen Allheilmittel zu sehen. Der „Archeus“, als der Träger der Lebens-
kraft jedweden Geschöpfes, ist zugleich auch der alleinige Medicus, dem es zum 
Zwecke der Heilung des erkrankten Lebewesens zu Hilfe zu eilen gilt.2 Samuel 
Richter, ein alchemistisch interessierter Pfarrer aus Schlesien, über den nur wenig 
bekannt ist, unterscheidet in seiner 1711 veröffentlichten und im Verlauf des 18. 
Jahrhunderts überaus weitverbreiteten „Theo-Philosophia Theoretico-Practica“ 
zwei Heilungswege: Entweder man behandelt die Erkrankung „partikulariter“, das 
heißt dem Archeus wird punktuell an jenem Ort (z.B. einem bestimmten Organ) 
geholfen, von welchem er verdrängt wurde, oder der Arzt behandelt die Erkrankung 
„universaliter“, was bedeutet, dass der geschwächte Archeus insgesamt gestärkt 
wird, um dadurch dem Patienten zur Selbstheilung zu verhelfen. Das letztere Ver-
fahren erhält bei Richter ganz entschieden den Vorzug: 

Dem für die Hermetik schlechthin maßgeblichen Denken in Polaritäten verfan-
gen, stellt er „Feuer“ und „Licht“ als die zwei Urprinzipien des Lebens aneinander 
gegenüber und universalisiert diesen Gegensatz im Sinne der christlichen Hermetik, 
indem er ihn als Analogon der Polarität von unten und oben, irdischem und himm-
lischen Bereich, Sünde und Liebe, Bösem und Gutem auffasst. „Feuer“ und „Licht“ 
werden durch den Archeus als dem vermittelnden Prinzip in einem beständigen 
Gleichgewicht gehalten, denn der Archeus ist es, der das stetige Verlangen des 
„Feuerprinzips“ nach dem „Lichtprinzip“ stillt.3 Den Archeus versteht Richter - 
darin Paracelsus folgend - als eine Art inneren Alchemisten, „der aus der Nahrung 
das Himmlische vom Irdischen scheiden muß“4: „Es hat der Archaeus seiner Offi-
cinen im Leibe viel, in welchen er immerzu das durch das Solvens des Magens aus-

                                                 
1 Der Begriff „Archeus“ ist eine Wortschöpfung Paracelsus´. „Der Archeus“, so schreibt er, „ist jene Kraft, 
welche die Dinge hervorruft, er ist der Gliederer und Zusammenfasser aller Dinge.“ Jedem Geschöpf schreibt 
Paracelsus seinen spezifischen Archeus zu, der als der eigentliche Lebensträger jedwedes Lebewesen organi-
siert. Als Ursprung alles lebendigen Werdens ist er das im Wechsel der Gestalt Dauernde. Der Archeus im 
Menschen ist dessen innerer Alchemist, der die Stoffwechselvorgänge des Körpers steuert. Innerhalb des Stei-
nerschen Bildes vom Aufbau des Menschen ist der Archeus dem „Ätherleib“ vergleichbar ( vgl. Hemleben 
1973, S. 105). Der schwäbische Prälat und Theosoph und Friedrich Christoph Oetinger (1702-1782) bevorzugt 
in seinen Schriften den Begriff „Lebensgeist“. Zuweilen spricht er aber auch vom „Lebensfeuer“, einem mit 
dem „Lebensgeist“ identischen Begriff, den auch Goethe nachweislich verwendet hat ( vgl. dazu: Zimmermann 
1969, S. 192). 
 Der hermetisch interessierte Oetinger, der in die Organisation der Spätrosenkreuzer, einer ziemlich obskuren 
Neuauflage des vermutlich auf Johann Valentin Andreae zurückzuführenden Rosenkreuzertums, eingeweiht 
war, stand in engem Kontakt mit dem Frankfurter Arzt und Alchemisten Johann Friedrich Metz, von dem er 
sich Aufschluss über die Bereitung hermetischer Arcana versprach. Dieser Arzt und Alchemist, den im Jahre 
1741 der Bankrott ereilen sollte, war aller Wahrscheinlichkeit nach niemand anderes als der Vater jenes 1720 
in Tübingen geborenen und 1782 in Frankfurt verstorbenen Arztes Johann Friedrich Metz, der für die wunder-
same Heilung Goethes verantwortlich zeichnete und dadurch zum Gewährsmann für Goethes hermetische Stu-
dien wurde. Oetinger ist es vermutlich auch gewesen, der den nach dem finanziellen Zusammenbruch seines 
Vaters mittellosen Studenten Metz an den Hallenser Professor Johann Juncker verwies. In Juncker, der als 
Sympathisant der hermetischen Kunst bereits der Doktorvater Oetingers gewesen war,  fand der junge Metz ei-
nen Schutzpatron und Mäzen für seine hermetischen Studien. Schriften Oetingers befanden sich -vermutlich 
durch Vermittlung Metz´- auch in der Bibliothek des Fräulein von Klettenberg. Es liegt nahe, dass Metz auch 
Goethe Oetingers Schriften empfohlen hat ( vgl. dazu: Zimmermann 1969, S. 136 u. S. 172 - 184). 
2 Vgl. Zimmermann 1969, S. 119 
3 Vgl. Zimmermann 1969, S. 104 u. S. 118f. 
4 Vgl. Zimmermann 1969, S. 118  
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gezogene Licht von dem erstarrten Feuer purificiret und scheidet.“1 Jegliche 
Krankheit ist auf eine Schwächung des Archeus´ zurückzuführen, die eine Störung 
des harmonischen Gleichgewichts der zwei Prinzipien zur Folge hat. Das alchemis-
tische Universalpräparat nun bringt das gestörte Verhältnis wieder ins Gleichge-
wicht. „Ein solches Medicament“, schreibt Richter, „ist ein reiner hellgläntzender 
Licht- und Feuer-Cörper, so da gänzlich und völlig von seinem Fluche geschieden, 
eine reine Tinctur aus dem Paradieß, darinnen stehet auch der grösseste und einige 
Zweck der Chymie.“2  Der reine „Licht- und Feuer-Cörper“, dessen Herstellung als 
die vornehmste Aufgabe des Spagyrikers der alchemistischen Kunst obliegt, ist 
nichts anderes als die Universalmedizin, es ist der „Naturheiland“ oder der „Stein 
der Weisen“ und stellt sich dar in Form eines heilenden „Salzes“.3  

Wir erinnern uns, dass auch Goethe durch ein „kristallisiertes trockenes Salz“ 
von seinem Leiden kuriert worden war. Seine eigenen alchemistischen Bemühun-
gen, die nie zum erhofften Erfolg führen sollten, waren - den Angaben Richters in 
auffälliger Weise ähnlich - der Herstellung eines geheimnisvollen „Luftsalzes“ ge-
widmet4, so dass kein Zweifel daran bestehen kann, dass Goethe auf der Suche 
nach der Panazee war, in der sich ihm das Wesen der Natur offenbaren sollte, näm-
lich ihr „Lebensgeist“. Der Lebensgeist, der wiederum identisch ist mit dem der 
Natur immanenten Naturheiland, sollte schließlich in Form einer Universalmedizin 
seine heilende Wirkung entfalten.5 

 
Fassen wir zusammen: Goethes Weltbild ist maßgeblich verwoben mit dem ge-

heimwissenschaftlichen Gedankengut der Hermetik. Deren Vorstellung von der 
Welt und ihren Erscheinungen als einer stufenweisen Emanation des Göttlichen 
sowie ihre auf Analogieschlüssen beruhende Erkenntnisweise, durch die die Einheit 
in der Vielfalt erweisbar werden soll, indem jegliche Erscheinung als eine spezifi-
sche Manifestation Gottes begriffen wird, das heißt Gott nicht mehr als ein der Na-
tur äußerlicher geglaubt, sondern als der der Natur immanente Lebensgeist erfahren 
werden kann, gehörte ebenso zur Vorstellungswelt Goethes wie die für die Herme-
tik verbindliche Auffassung, dass sich der göttliche Lebensgeist in Form eines 
fortwährenden dynamischen Ausgleichs zwischen polaren Gegensätzen in den Na-
turerscheinungen offenbart. Schließlich teilte Goethe auch die Überzeugung der Al-
chemisten, dass es der menschlichen Kunstfertigkeit gegeben sei, Störungen der 
universellen Harmonie heilend entgegenzuwirken. Sein alchemistisches Laborieren 
bezeugt seinen Glauben an die Möglichkeit, dass der göttliche Lebensgeist auch 
stofflich, in Form eines Universalpräparats darstellbar sei. Goethe war auf der Su-
che nach dem Stein der Weisen. Gefunden hat er ihn schließlich nicht mittels seiner 

                                                 
1 Richter, zitiert nach: Zimmermann 1969, S. 118  
2 Richter, zitiert nach: Zimmermann 1969, S. 119 
3 Vgl. Zimmermann 1969, S. 119 
4 „(...) und weil in allen uns bekannten Schriften das Luftsalz, welches herbeigezogen werden mußte, eine gro-
ße Rolle spielte, so wurden zu diesen Operationen Alkalien erfordert, welche indem sie an der Luft zerfließen, 
sich mit jenen überirdischen Dingen verbinden und zuletzt ein geheimnißvolles, treffliches Mittelsalz per se 
hervorbringen sollten.“ (Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 27, S. 206) 
5 Der Berliner Arzt David Oppenheimer, der der Möglichkeit einer Universalmedizin skeptisch gegenüber-
stand, äußert sich 1787 wie folgt: „Nach allem, was ich von den eigentlichen Universalmitteln habe erfahren 
können, sind alle, welche je einigen Ruf erlangt haben, abführender Art, und zwar einige sehr heftig, andere 
nach und nach wirkend. (...) und so ist das vor einigen Jahren berühmt gewesene philosophische Salz und das 
jetzt bewunderte Luftsalz gelinde abführend und auflösend.“ Es ist zu vermuten, dass es sich bei der geheim-
nisvollen Panazee des Dr. Metz gleichfalls um ein Laxativ gehandelt hat, führt Goethe doch in „Dichtung und 
Wahrheit“ die Symptome, die seine Erkrankung als eine lebensbedrohliche erscheinen ließen, auf eine „ver-
nichtete Verdauung“ zurück (vgl. Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 27, S. 205 u. Zimmermann 1969, S. 138). 
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alchemistischen Experimente, sondern durch seine botanischen Studien. In der Me-
tamorphose, der gesetzmäßig verlaufenden Gestaltverwandlung, glaubte er dem un-
sichtbaren Lebensgeist in seinen sichtbaren Entäußerungen auf die Spur gekommen 
zu sein.  

 

Goethes Metamorphosenlehre 

Von der Tatsache einmal abgesehen, dass sich Goethe aus seinem breitgefächer-
ten Interesse für die sich seiner Zeit formierenden Zweige der Naturwissenschaften  
- fast zwangsläufig möchte man sagen - auch der Botanik zuwandte, ist diese be-
sondere Vorliebe nicht zuletzt auch durch seine frühe Beschäftigung mit der Che-
mie motiviert. In seiner Schrift  „Der Verfasser teilt die Geschichte seiner botani-
schen Studien mit“ bemerkt Goethe rückblickend, „Chemie und Botanik gingen 
damals vereint aus den ärztlichen Bedürfnissen hervor“, nämlich durch ein vertief-
tes Wissen über die Pflanzenwelt, die ihnen innewohnenden „balsamischen Säfte“ - 
aufbereitet durch die Prozeduren der chemischen Kunst - gezielt als medikamentö-
ses Therapeutikum einsetzen zu können.1 

Zu Beginn seiner Weimarer Zeit beginnt sich Goethe mit naturkundlichen 
Schriften auseinanderzusetzen, so mit Carl von Linnés (1707-1778) 1735 erschie-
nenen Abhandlung „Systema naturea“. Darüber hinaus widmet er sich in seinem 
Garten mit großer Ausdauer auch der praktischen Botanik.2 In engem Gedanken-
austausch mit Gottfried von Herder (1744-1803) beginnt sich Goethe alsbald mit 
den „Uranfängen der Wasser-Erde und der darauf von altersher sich entwickelnden 
organischen Geschöpfe“3 zu beschäftigen, das heißt für den Bereich der Botanik 
mit der Frage, wie sich ausgehend von einfachen Gebilden die Pflanzenwelt in ihre 
mannigfachen Erscheinungsformen ausdifferenziert und zu komplizierteren Orga-
nismen emporentwickelt hat.4 

 
In der für sein hermetisch geprägtes Weltbild bezeichnenden Weise suchte Goe-

the die Verschiedenartigkeit der Pflanzenformen aus einer einheitlichen Grundform 
heraus zu verstehen, „mit der die Natur gleichsam nur immer spielt und spielend 
das mannigfaltige Leben hervorbringt“.5 Eine solche Grundform wollte er nicht als 
ein statisches Denkmodell aufgefasst wissen, sondern sie sollte seine innere Erfah-
rung vom dynamischen Werden und Vergehen des organischen Lebens der Natur, 
ihrem „Bilden und Umbilden“ in sich begreifen.6 Ausschau haltend nach diesem 
jeglicher Pflanze zugrundeliegenden ursprünglichen Bauplan antizipiert Goethe im 
Verlauf seiner großen italienischen Reise (1786-1788) unter dem sinnlichen Ein-

                                                 
1 Vgl. Krätz 1992, S. 92f. Goethe-Zitate aus: „Der Verfasser teilt die Geschichte seiner botanischen Studien 
mit“. Der Aufsatz war Teil der erstmals 1817 erschienenen Untersuchung „Zur Morphologie I“ (Goethe 1982, 
HA, Bd. 13, S. 152 u. S. 150). 
2 Vgl. Krätz 1992, S. 93 
3Vgl. Goethe 1982, HA, Bd. 13, S. 63 
4 Man muß sich dabei vor Augen halten, daß die Vorstellung von einer naturhistorischen Evolution der Arten 
für die Vertreter der Amtskirchen geradezu anstößig war, waren sie doch in wortgetreuer Auslegung des bibli-
schen Schöpfungsberichtes noch immer der schlichten Auffassung verfangen, die Vielfalt der Pflanzen sei als 
ein Werk des göttlichen Demiurgen von Anbeginn der Zeiten vorhanden gewesen. Die nicht zu leugnende 
Ähnlichkeit der Pflanzen untereinander wurde in Ermangelung plausiblerer Argumente auf den unergründli-
chen Ratschluss Gottes, „eine Art Laune des Schöpfers“ zurückgeführt, eine Erklärung, die Goethe verständli-
cherweise kaum zu befriedigen vermochte ( vgl. Krätz 1992, S. 94). 
5 Vgl. Goethe, Brief an Frau von Stein vom 9. Juli 1786, in: Goethe 1988, Bd. 1, S. 514  
6 Vgl. Goethe 1982, HA, Bd. 11, S.405 u. Lichtenstern 1990, S.2. 
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druck der Pflanzenpracht der botanischen Gärten Palermos die Idee einer „über-
sinnlichen Urpflanze“: 

„Ich ging allen Gestalten, wie sie mir vorkamen, in ihren Veränderungen nach, 
und so leuchtete mir am letzten Ziel meiner Reise, in Sizilien, die ursprüngliche 
Identität aller Pflanzenteile vollkommen ein, und ich suchte diese nunmehr überall 
zu verfolgen und wieder gewahr zu werden.“1 

Als Quintessenz seines „pflanzenmorphologischen Glaubensbekenntnisses“2 
notiert Goethe: „Alles ist Blatt.“3 Der Kerngehalt der Metamorphosenlehre Goethes 
ist die Auffassung, dass die zeitliche Aufeinanderfolge der Pflanzenorgane, also des 
Keimblattes, des Laubblattes, des Kelches, der Blüte und des Fruchtknotens auf der 
stufenweisen Metamorphose der ihnen allen zugrundeliegenden Urform „Blatt“ be-
ruht, welche als „ideelle Einheit (...) nicht nur das Blatt selbst, sondern auch den 
Knoten, das zugehörige Internodium und den Achselsproß (Auge) umfassen 
kann“.4 Die Gestaltverwandlungen vollziehen sich aber nicht willkürlich, sondern 
gesetzhaft und zwar nach dem Prinzip von „Polarität und Steigerung“: Die Pflan-
zenmetamorphose schreitet fort „im dreifachen Wechsel von Ausdehnungen und 
Zusammenziehungen“, wie C. Lichtenstern erläutert, „Kontraktion im Samen, Aus-
dehnung in den Laubblättern, Kontraktion im Kelch, Ausdehnung in den Blumen-
blättern, Kontraktion in den Staubgefäßen und dem Stempel und letztliche Ausdeh-
nung in der Fruchtbildung.“5  

Die Prinzipien „Polarität und Steigerung“ sind aber nicht allein maßgeblich für 
die Pflanzenmetamorphose, sondern für jede Metamorphose, sie sind, so Goethe, 
die „zwei Triebräder aller Natur“. Am 24. Mai 1828 schreibt er in einem Brief an 
den Kanzler von Müller: 

„(...) der Begriff von Polarität und Steigerung, jene der Materie, insofern wir 
sie materiell, diese ihr dagegen, insofern wir sie geistig denken, angehörig; jene ist 
in immerwährendem Anziehen und Abstoßen, diese in immerstrebendem Aufstei-
gen. Weil aber die Materie nie ohne Geist, der Geist nie ohne Materie existiert und 
wirksam sein kann, so vermag auch die Materie sich zu steigern, so wie sichs der 
Geist nicht nehmen läßt, anzuziehen und abzustoßen (...).6 

Der für das pflanzliche Leben konstitutive pulsierende Wechsel von Ausdeh-
nung und Zusammenziehung findet sein Analogon im Begriffspaar „Abstoßen und 
Anziehen“. In dieser Form beansprucht das Prinzip der dynamischen Polarität bei 
Goethe universelle, das heißt Geist und Materie umfassende Gültigkeit, ja die me-
tamorphotische Entwicklung von Geist und Materie sind einander nicht nur analog, 
sie bedingen sich als ursprüngliche Einheit auch gegenseitig: Ohne Steigerung in-
nerhalb des Geistigen keine Steigerung im Bereich des Materiellen und umgekehrt. 
Oder anders formuliert, in den Gesetzen der Metamorphose spricht sich das allum-
fassende Gesetz jeglichen lebendigen Werdens und Vergehens aus. 

 
Goethe entwickelt seine Idee der „Urpflanze“ unter der Voraussetzung, dass die 

Vielfalt der Pflanzen auf ein übersinnliches Urbild zurückzuführen sei. Dahinter 
steht die aus der Hermetik ererbte Vorstellung einer einheitlichen Welt in der Viel-
falt der Erscheinungen. Die „übersinnliche Urpflanze“ kommt in der Pflanzenwelt 

                                                 
1 Goethe 1982, HA, Bd. 13, S.164 
2 Vgl. Krätz 1992, S.100 
3 Goethe, zitert nach: Krätz 1992, S.100. Dort auch der Abdruck der originalen Notiz Goethes. 
4 Vgl. Schädel 1969, S. 9 
5 Vgl. Lichtenstern 1990, S. 3  
6 Vgl. Goethe 1982, HA, Bd. 13, S. 48 
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auf mannigfaltige Weise sinnlich zur Anschauung. Friedrich Schillers (1759-1805) 
Einwand, es handle sich bei der „Urpflanze“ um eine Idee, hat Goethe entgegnet: 
„Das kann mir sehr lieb sein, daß ich Ideen habe, ohne es zu wissen und sie sogar 
mit Augen sehe.“1 Idee und sinnliche Erfahrung fallen für Goethe in eins, sie be-
dingen sich gegenseitig, was am Beispiel der Pflanze heißen will: Ohne die sinnli-
che Erfahrung der Verschiedenartigkeit der Pflanzenwelt keine „übersinnliche Ur-
pflanze“, ohne die einheitsstiftende Idee der „Urpflanze“ keine Vielgestaltigkeit der 
Pflanzenformen. Goethe behauptet, in den sinnlichen Erscheinungen das ihnen in-
newohnende übersinnliche Prinzip schauen und erkennen zu können. Mit einem 
Wort, er redet dem Okkultismus das Wort. Des Weiteren lässt sich konstatieren, 
dass sich das pflanzliche Leben entfaltet nach den Gesetzen der Metamorphose, das 
heißt zum einen, nach dem Prinzip des dynamischen Wechsels zwischen Ausdeh-
nung und Zusammenziehung oder „Systole und Diastole“, wie Goethe an anderer 
Stelle sagt2, zum anderen nach dem Prinzip der Steigerung, die im konkreten Pflan-
zenindividuum in der Blütenbildung ihren Zenit erreicht.3 Schließlich noch ein 
Drittes: Die Metamorphose ist universell, sie ist Leben;  ihr Gesetz, also Polarität 
und Steigerung, ist auch dessen Gesetz. „Alles ist Metamorphose im Leben - bei 
den Pflanzen und bei den Tieren bis zum Menschen“, äußert Goethe im Jahr 1815.4  

Nicht nur pflanzliches, sondern auch tierisches und menschliches Leben ist Me-
tamorphose, zwischen polaren Prinzipien beständig pulsierende Verwandlung zum 
Zwecke der Steigerung. Das „letzte Produkt der sich immer steigernden Natur“ ist 
der Mensch.5 Das Gesetz der dynamischen Polarität, des lebendigen Pulsierens 
zwischen den Extremen von Ausdehnung und Zusammenziehung, Abstoßen und 
Anziehen hat Goethe schließlich auch zum Prinzip der physischen wie geistigen 
Entwicklung des Menschen erhoben. C. Lichtenstern schreibt: 

„Der Mensch kann sich in der Polarität seiner Kräfte, in der gegenseitigen 
Durchdringung von Tun und Denken, Freiheit und Maß, von Objekt und Subjekt 
und von Idee und Erfahrung finden und entwickeln. Im Wechsel von Verselbstung 
und Entselbstung kann er an sich formen. Erst aus der lebendigen Einheit seiner 
‘bewegten Zweiheit’ heraus wird er zur geistigen Steigerung seiner selbst gelangen 
und damit jenes ‘Eigentlichwerden’, jene ‘Annäherung’ an sein ‘Wesen’ vollzie-
hen. Indem er so an sich arbeitet, schafft er sich um, verwandelt er sich im Geisti-
gen wie im Physischen. (...) die Metamorphose (wird) zur Richtschnur von Selbst- 
und Welterkenntnis (...).“6 

                                                 
1 Vgl. Goethe: „Glückliches Ereignis.“ Im Jahr 1817 hat Goethe unter diesem Titel sein Gespräch mit Schiller, 
das 1794 im Anschluss an eine Sitzung der „Naturforschenden Gesellschaft“ stattgefunden hatte, für seine 
„Zeitschrift zur Naturwissenschaft überhaupt, besonders zur Morphologie“ zusammengefasst( in: Goethe 1982, 
HA, Bd. 10, S. 540f.). 
2 „Über Metamorphose und deren Sinn; Systole und Diastole des Weltgeistes, aus jener geht die Specification 
hervor, aus dieser das Fortgehen in´s Unendliche.“ Tagebuchnotiz Goethes vom 17. Mai 1808 (in: Goethe 
1889 - 1914, WA III, Bd. 3, S. 336) 
3 Vgl. dazu : Lichtenstern 1990, S. 3  
4 Vgl. Boisserée 1978, S. 229. Bekanntermaßen hat sich Goethe bemüht, analog zur „Urpflanze“ die Genese 
des Tieres aus einem ursprünglichen „Typus“ abzuleiten. Im Wirbel glaubte Goethe die Grundgestalt des tieri-
schen Organismus gefunden zu haben. Als „metamorphosiertes Organ“ wandelt sich der Wirbel zum Schädel, 
wo er als Analogon der Blüte seine höchste Steigerung erfährt (vgl. „Die Metamorphose der Pflanzen“, § 120, 
in: Goethe 1982, HA, Bd. 13, S. 101). In  Goethes Schrift: „Zur  Morphologie I“ von 1817 heißt es dazu: 
„Hiebei fühlte ich bald die Notwendigkeit einen Typus aufzustellen, an welchem alle Säugetiere nach Überein-
stimmung und Verschiedenheit zu prüfen wären, und wie ich früher die Urpflanze aufgesucht, so trachtete ich 
nunmehr das Urtier zu finden, das heißt denn doch zuletzt: den Begriff, die Idee des Tiers.“ Goethe 1982, HA, 
Bd. 13, S. 63 
5 Vgl. Goethe 1982, HA, Bd. 12, S. 102 
6 Lichtenstern 1990, S. 3f. Zum Begriffspaar „Verselbstung und Entselbstung“ vgl. folgende Äußerung Goe-
thes in „Dichtung und Wahrheit“: „Die Geschichte aller Religionen und Philosophien lehrt uns, daß diese gro-
ße, den Menschen unentbehrliche Wahrheit von verschiedenen Nationen in verschiedenen Zeiten auf unverän-
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Die Metamorphose ist das Leben selbst, jener göttliche Lebensgeist, der inner-
halb der Naturreiche in den Gestaltverwandlungen sichtbar wird und im Bereich 
des Geistigen als Prozess geistiger Selbstvervollkommnung des Menschen erfahren 
wird. Die Metamorphose innerhalb der Naturreiche ist das sichtbare Analogon geis-
tiger Verwandlungen. Beide Prozesse bedingen sich wechselseitig. Geist und Mate-
rie sind in der als Einheit begriffenen Welt selbst Pole, zwischen denen das Leben 
pulsiert, zum Zwecke geistiger wie physischer Vervollkommnung. 

 

Der hermetische Ursprung der Metamorphosenlehre 

Stellt man die Frage, vor welchem Hintergrund Goethe zu seiner Allgemeingül-
tigkeit beanspruchenden Metamorphosenlehre gelangt ist, so sieht man sich an die 
geheimwissenschaftlichen Spekulationen der Hermetik verwiesen, mit denen Goe-
the bestens vertraut war. 

Wie Goethe sieht auch der Hermetiker Samuel Richter die Welt aufgespalten in 
polare Prinzipien und wie jener versteht auch dieser die Pflanze als Abbild des 
Menschen. Die Welt ist für Richter - wie bereits erwähnt - in die Polarität von 
„Licht“ und „Feuer“, Oben und Unten, himmlischen und irdischen Bereich, Geist 
und Materie zerfallen. In der für die christlich geprägte Hermetik typischen Form 
der moralisierenden Auslegung des biblischen Sündenfalls wird dieser als Ursache 
erkannt für das Herausfallen des Menschen und der Natur aus der ursprünglichen 
Einheit in Gott, für die Aufspaltung in die Zweiheit von Gut und Böse. Innerhalb 
dieser Zweiheit behält das Böse die Oberhand. Die Erlösung erfolgt nun durch die 
Wiedervereinigung der zwei Prinzipien und zwar unter der Dominanz des „Licht-
prinzips“.1 Im für die Hermetiker bezeichnenden Denken in Analogien wird nun 
„das Leben aller irdischen Gewächse zu einem Abbild des menschlichen Status 
Lapsus“, schreibt R. C. Zimmermann. Und er fährt fort: „Die Polarität der beiden 
Prinzipien, von Feuer und Licht, zeigt sich bei der Pflanze als Polarität von Aus-
dehnung und Zusammenziehung.“ „Kolben und Samen repräsentieren die Pflanze 
in ihrer ungöttlichen ‘Eigenheit’, in der Konzentration“, so Zimmermann weiter. 
„Die grünende Pflanze hingegen manifestiert die göttliche Expansion. Wenn also 
die grünende Pflanze doch endlich wieder in Kolben und Samen einschrumpft, so 
ist dies ein Bild der ‘falschen Richtung’ (...), des Fluchs der Eigenliebe, der über al-
ler Schöpfung liegt.“2  

Sieht man einmal von der moralisierenden Sichtweise Richters ab, die als Be-
vorzugung des „Lichtprinzips“ vor dem „Feuerprinzip“, der Expansion vor der 
Konzentration erscheint, so kehrt hier nicht allein das für die Metamorphosenlehre 
Goethes maßgebliche Gesetz der dynamischen Polarität und Steigerung wieder, 
sondern dieses am Beispiel der Pflanze demonstrierte Gesetz wird darüber hinaus 
mit der Zwienatur des Menschen analogisiert: Die goethischen Begriffspaare Zu-
sammenziehung und Ausdehnung beziehungsweise Systole und Diastole erscheinen 
in der Diktion des Hermetikers als „Konzentration und Expansion“; deren Analo-

                                                                                                                                                        
derliche Weise, ja in seltsamen Fabeln und Bildern der Beschränktheit gemäß überliefert worden; genug wenn 
nur anerkannt wird, daß wir uns in einem Zustande befinden, der, wenn er uns auch niederzuziehen und zu 
drücken scheint, denn doch Gelegenheit gibt, ja zur Pflicht macht, uns zu erheben und die Absichten der Gott-
heit dadurch zu erfüllen, daß wir, indem wir von einer Seite uns zu verselbsten genöthigt sind, von der andern 
in regelmäßigen Pulsen uns zu entselbstigen nicht versäumen.“ Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 27, S. 221f. 
Die von Lichtenstern gekennzeichneten Begriffe sind dem Aufsatz „Einige Begriffe aus Goethes Naturwissen-
schaft“  C. F. von Weizsäckers entnommen (vgl. Weizsäcker 1982, S. 550). 
1 Vgl. Zimmermann 1969, S. 115 
2 Vgl. Zimmermann 1969, S. 116-118 
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gon im Bereich des menschlichen Geistes, das wir bei Goethe als Verselbstung und 
Entselbstung kennen lernten, findet sich bei Richter in der Polarität von Eigenheit 
(oder Eigenliebe) und Hingabe an das göttliche Allgemeine. Das geistige Leben of-
fenbart sich in der dynamischen Polarität von Verselbstung und Entselbstung, in 
der „Verbindung eines Individuellen, sich selbst manifestierenden Prinzips mit ei-
nem allgemein Göttlichen, das dieses Prinzip immer wieder neu kräftigt und er-
hält“, wie R. C. Zimmermann schreibt. Die hermetische Polarität von Konzentrati-
on und Expansion erscheint hier als „eine individualisierende Richtung auf das ei-
gene Herz und eine Richtung auf das Ganze“. Die Öffnung des Individuums „zum 
Ganzen des Lebens hin, zu Geist, Liebe und Kraft des Göttlichen, (wird) zur eigent-
lichen ‘Erkenntnis’ Gottes“.1  

Die „Steigerung“, das für Goethes Metamorphosenlehre zweite konstitutive 
Prinzip, erscheint in der christlichen Hermetik Richters als Wiederherstellung der 
göttlichen Einheit, als Rückkehr in den paradiesischen Urzustand. Wie für Goethe 
gibt es für Richter keinen Gott „jenseits des Sternenzelts“, Gott ist als göttliches 
Leben der Schöpfung immanent. In Form einer Wiedervereinigung der zwei Prinzi-
pien „Licht“ und „Feuer“ mittels menschlicher Kunst, nämlich des durch alchemis-
tische Praktiken gewonnen Naturheilands, also der Panazee oder des Steins der 
Weisen, in dem das Himmlische und das Irdische in ursprünglicher Einheit ver-
mählt sind, ist Gott als das Leben selbst gegenwärtig. Oder anders formuliert, wie 
für Goethe gehören „Vergöttlichung des Menschen und Vergöttlichung der Materie 
untrennbar zusammen“2. Die Erlösung ist aber kein reines Gnadengeschenk des 
göttlichen Heilandes, sondern eine mit den Mitteln menschlicher Kunstfertigkeit 
vollbrachte, denn erst durch den Menschen vermag die Gottheit - als der der Natur 
immanente Lebensgeist schlechthin - ihre reine Wirksamkeit zu entfalten. 

 
Es kann kein Zweifel daran bestehen, dass Goethes Metamorphosenlehre nicht 

zuletzt die Frucht seiner Auseinandersetzung mit den Spekulationen der Hermetiker 
ist. Die auffällige Gleichgestimmtheit der Vorstellungen Richters und Goethes fin-
det ihre Begründung darin, dass beide der für die Hermetik kennzeichnenden Auf-
fassung verpflichtet waren, das Gott als der das gesamte Dasein durchwaltende Le-
bensgeist mit dem Leben selbst identisch sei und sich im Sichtbaren als zwischen 
zwei Polen pulsierenden Bewegung offenbart. Diese Auffassung schien im Übrigen 
durch die seinerzeit neuen wissenschaftlichen Entdeckungen ihre Bestätigung zu er-
fahren. William Harveys (1578-1657) Entdeckung des doppelten Blutkreislaufs, der 
Systole und Diastole des Herzens wurde ebenso als Bestätigung der dynamischen 
Polarität begriffen wie Newtons Theorie der Gravitation: Die Schwere eines Kör-
pers wurde als dessen Tendenz zur Konzentration aufgefasst, das Aufsteigen leich-
terer Stoffe als eine Wirkung der Expansion. So wie der Mensch die Luft ein- und 
wieder ausatmet, so zieht auch die Erde den Regen an sich und sendet ihn in Form 
von Dünsten wieder aus. Gleichermaßen wurden die auf den Magnetismus zurück-
zuführenden Phänomene von Anziehung und Abstoßung in das hermetische Den-
ken integriert.3 Dementsprechend glaubte sich Goethe wie auch die anderen An-
hänger einer „vernünftigen Hermetik“ ganz auf der Höhe zeitgenössischer wissen-
schaftlicher Erkenntnis, ja sie wähnten sich den empirischen Naturwissenschaften 

                                                 
1 Vgl. Zimmermann 1969, S. 213  
2 Vgl. Zimmermann 1969, S.115 
3 Vgl. dazu: Zimmermann 1969, S. 140 u. S. 224. Das Begriffspaar Systole und Diastole hat Goethe vermutlich 
aus den Schriften Oetingers übernommen ( vgl. hierzu: Zimmermann 1969, S. 187). 
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überlegen, hatten sie doch die Autorität uralter Weisheit auf ihrer Seite, die durch 
die neuesten naturwissenschaftlichen Einzelentdeckungen immer wieder aufs neue 
eine Bestätigung ihres Wahrheitsanspruches zu erfahren schien.1  

 

Metamorphose und künstlerische Schöpfung 

 Die Metamorphose und ihre Gesetze hat Goethe schließlich auf die Kunst über-
tragen. Die Metamorphose ist ihm auch das Prinzip bildnerischer Tätigkeit 
schlechthin,2 das heißt die künstlerischen Produktionen des Menschen gehorchen 
den gleichen Gesetzen, wie die Hervorbringungen der Natur. In einem Brief an 
Charlotte von Stein vom 8. Juni 1787 schreibt Goethe: 

„Die Urpflanze wird das wunderlichste Geschöpf von der Welt über welches 
mich die Natur selbst beneiden soll. Mit diesem Modell und dem Schlüßel dazu, 
kann man alsdann noch Pflanzen erfinden, die konsequent seyn müßen, das heißt: 
die, wenn sie auch nicht existiren, doch existiren könnten und nicht etwa mahleri-
sche oder dichterische Schatten und Scheine sind, sondern eine innerliche Wahrheit 
und Nothwendigkeit haben. Dasselbe Gesetz wird sich auf alles übrige lebendige 
anwenden laßen.“3 

Für den Hermetiker entspringt das Leben der „‘Temperanz’ der vermittelten 
Gegensätze“4. Die Panazee oder der Stein der Weisen als das Produkt des alchemis-
tischen Prozesses, also der Vereinigung der Gegensätze im „Hieros gamos“ von 
Himmel und Erde mittels menschlicher Kunstfertigkeit, ist die Manifestation des 
Naturheilandes, des göttlichen Lebens schlechthin. Diese Auffassung nun dehnt 
Goethe aus auf den Bereich der Ästhetik. Die Schönheit, wie sie sich im konkreten 
Kunstwerk manifestiert, begreift die Gesetze der Metamorphose in sich, das heißt 
die Kunst unterliegt den gleichen Bildungsgesetzen wie die Natur. „Das Schöne ist 
eine Manifestation geheimer Naturgesetze, die ohne dessen Erscheinung ewig wä-
ren verborgen geblieben“, schreibt Goethe in „Maximen und Reflexionen“.5 Die 
„geheimen Naturgesetze“ sind nichts anderes als die Gesetze der Metamorphose, 
die als das Leben selbst schlechthin Manifestation Gottes ist. In der Schönheit des 
Kunstwerks vermag der Mensch die Göttlichkeit des Lebens zur Anschauung zu 
bringen. Schönheit ist eine Wirkung des Lebensgeistes, der sich im von Menschen-
hand geschaffenen Kunstwerk in besonderer Weise offenbart. Mit einem Wort: 
Kunst ist Leben!6 Mehr noch, die Kunst vermag die universellen Bildungsgesetze 
reiner zur Anschauung zu bringen als die Natur, als solche ist die Kunst gesteigerte 
Natur; als Künstler steigt der Mensch auf zu ihrem Vollender.7 

Die Ausweitung hermetischer Vorstellungen auf den Bereich der Ästhetik ist 
eine originäre Leistung Goethes.8 Die Auffassung vom Kunstwerk als einer höhe-
ren Natur ist dem Bestreben der Alchemisten, der Erlösung von Mensch und Natur 
mittels menschlicher Kunstfertigkeit, weitgehend analog: So wie sich im Stein der 
Weisen, in der dynamischen Temperanz polarer Prinzipien der göttliche Lebens-
geist offenbart, ist dessen Manifestation im Bereich der Ästhetik das Kunstwerk, 

                                                 
1 Vgl. Zimmermann 1969, S. 148 
2 Vgl. Lichtenstern 1990, S. 5 
3 Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 8, S. 232f. 
4 Vgl. Zimmermann 1990, S. 207 
5 Goethe 1982, HA, Bd. 12, S. 467 
6 Vgl. dazu: Zimmermann 1969, S. 206 - 208 
7 Vgl. dazu: Lichtenstern 1990, S. 5  
8 Vgl. Zimmermann 1969, S. 208 
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das, dem für die Metamorphose maßgeblichen Gesetz von Polarität und Steigerung 
gehorchend, das Leben reiner zu entfalten mag als die Hervorbringungen der Natur. 
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3.2      Steiners Goethe-Rezeption und ihr Einfluss auf Beuys 
 
 

Goethes Weltbild ist dem der Hermetiker zutiefst verwand. Auf der Suche nach 
einer „natürlichen“ Gottesauffassung, innerhalb derer Gott nicht mehr als ein der 
Welt äußerlicher geglaubt, sondern als der der Welt immanente unsichtbare Le-
bensgeist in seinen sichtbaren Offenbarungen „sinnlich-übersinnlich“ geschaut 
werden kann, konzipiert Goethe eine Lehre, die vom christlichen Glauben an eine 
personale göttliche Erlösergestalt ebenso weit entfernt ist wie von den Erkenntnis-
weisen der sich konstituierenden messenden Wissenschaften, dem Mechanismus in 
der Nachfolge Descartes´. An der Wiege der Metamorphosenlehre, die für sich in 
Anspruch nimmt, das universelle Gesetz des Lebens auszusprechen, steht eine ural-
te Weisheitslehre: Die Metamorphosenlehre steht in der Tradition hermetischer 
Spekulationen, sie steht in der Tradition eines alchemistisch geprägten Okkultis-
mus´.  

Wie dieser gründet auch jene in der Überzeugung von der ursprünglichen Ein-
heit aller Dinge in Gott. Beide Lehren beschwören das Denken in Analogien. Die 
mannigfaltigen Einzelerscheinungen sind Manifestationen eines einheitlichen Ur-
sprungs, der in den sinnlichen Erscheinungen als das ihnen allen gemeinsame über-
sinnliche Urbild geschaut werden kann. Wie die Hermetiker ist auch für Goethe 
Gott der allen Erscheinungen innewohnende Lebensgeist, Gott ist mit dem Leben 
selbst identisch. Das Leben aber ist Metamorphose, ein fortwährende pulsierende 
Bewegung zwischen zwei Polen, zum Zwecke der Steigerung. In ähnlicher Weise 
entspringt für den Hermetiker das Leben der „Temperanz“ der Gegensätze. Es er-
füllt sich in der Harmonisierung von Geist und Materie, der Wiederherstellung der 
Einheit von Gott und seiner Schöpfung. Für den Hermetiker ist es der Stein der 
Weisen, die mittels alchemistischer Praktiken gewonnene geheimnisvolle Panazee, 
kurzum, es ist der mittels menschlicher Kunstfertigkeit befreite Naturheiland, durch 
den die Welt ihrer Vollendung zugeführt wird. Bei Goethe ist es das vom Men-
schen hervorgebrachte Kunstwerk, als eine „Manifestation geheimer Naturgeset-
ze“1, es ist die Kunst als eine gesteigerte Natur, in der die Schöpfung ihre Vollen-
dung erfährt. 

Steiner war sich sehr wohl bewusst, dass Goethe seine Anschauungen aus der 
Rezeption hermetischen Schrifttums heraus entwickelt hat. Beuys wiederum war 
darüber im Bilde, dass die Lehre Steiners maßgeblich inspiriert war von den Vor-
stellungen Goethes, darf man doch davon ausgehen, dass Beuys primär über seine 
Steiner-Lektüre mit letzteren vertraut war.2 Schon die große Zahl der Eintragungen 
unter dem Stichwort „Goethe“ in dem von M. Angerbauer-Rau unlängst veröffent-
lichten Verzeichnis der Gespräche mit Joseph Beuys macht hinreichend deutlich, 
welche herausragende Stellung Goethe im Beuysschen Denken innehatte. Immer 
wieder aufs Neue hat er Goethe als seinen Gewährsmann ins Gespräch gebracht.3 

                                                 
1 Vgl. Goethe 1982, HA, Bd. 12, S. 467 
2 Vgl. dazu Meyer / Olsen, Interview 1982, S. 89. Im Übrigen ist dem von Volker Harlan veröffentlichten Ver-
zeichnis der Steiner-Bibliothek Beuys´ zu entnehmen, dass Beuys Steiners Ausführungen zu Goethes naturwis-
senschaftlichen Schriften kannte.  
3 Vgl. dazu Angerbauer-Raus  Lexikon zu den Gesprächen von Joseph Beuys (Angerbauer-Rau 1998). Die Au-
torin führt zum Stichwort „Goethe“ 27 Gespräche auf. Ähnlich oft fällt nur der Name Steiners. Am weitaus 
häufigsten jedoch hat Beuys bemerkenswerterweise Karl Marx erwähnt. Eine Erklärung hierfür wäre, dass in 
den 60er Jahren bis hinein in die 80er Jahre Marx´ Schriften zur Standard-Lektüre eines jeden politisch Interes-
sierten gehörten. Seine Gesellschaftsanalyse bildete für viele den ideologischen Rahmen, innerhalb dessen die 
gegen den bürgerlichen Kapitalismus gerichteten gesellschaftsreformatorischen bzw. revolutionären Bestre-
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Im Folgenden wollen wir zunächst der Frage nachgehen, inwiefern Steiner an die 
von hermetischen Vorstellungen geprägte Metamorphosenlehre Goethes anknüpfte. 
Sodann gilt es zu zeigen, dass die Metamorphose über die Vermittlung Steiners 
auch in der plastischen Theorie von Joseph Beuys ihren Niederschlag fand. Wenn 
aber Beuys´ Kunstbegriff zurückführbar ist auf die Metamorphosenlehre Goethes, 
so steht er am Ende auch in der Tradition hermetischer Spekulationen, das heißt er 
steht nicht allein in der Nachfolge eines anthroposophisch geprägten Okkultismus´, 
sondern auch in der Nachfolge eines alchemistisch geprägten Okkultismus´, dessen 
Vorstellungen über die Vermittlung Goethes und Steiners bis zu Beuys gelangt 
sind. 

 

Steiner als Erbe des hermetischen Gedankengutes Goethes 

Die „zentrale Entdeckung“ Goethes, so Steiner, sei es gewesen, dass er gefun-
den habe, „wie man über das Organische denken müsse“ 1, also über das Leben. 
Anders als im Bereich des Anorganischen, dürfe man die Organismen nicht, wie es 
die Naturwissenschaft vor ihm getan habe, als bloße „Zusammensetzung aus Tei-
len“ auffassen2, denn die Teile, aus denen die Lebewesen sich zum Ganzen fügen, 
trügen „das Prinzip ihrer Erklärung nicht in sich“: 

„Sie sind nur durch die Natur des Ganzen zu erklären, weil es das Ganze ist, das 
ihnen Wesen und Bedeutung gibt. Erst nachdem Goethe eben diese Natur des Gan-
zen enthüllt hatte, wurden ihm jene irrtümlichen Auslegungen sichtbar; sie waren 
mit seiner Theorie der Lebewesen nicht zu vereinigen, sie widersprachen dersel-
ben.“3 

Die Idee einer organischen Ganzheit dürfe aber nicht, so Steiner weiter, auf ein 
Einzelwesen begrenzt bleiben, sondern es müsse „das ganze Universum als ein sol-
ches Lebewesen vorgestellt“ werden. Das Leben ist also nicht ein aus Teilen zu-
sammengesetztes, sondern „jenes das ganze Universum durchdringende Prinzip“, 
dem Goethe „nach seiner Rückkehr von Leipzig“ mittels seiner „alchymistischen 
Arbeiten mit Fräulein von Klettenberg“ und angeregt durch die „Lektüre des The-
ophrastus Paracelsus“ auf der Spur gewesen sei. „Man suchte“, so Steiner, „das 
ganze Universum durchdringende Prinzip durch irgendeinen Versuch festzuhalten, 
es in einem Stoffe darzustellen.“4 

Auch wenn er im gleichen Atemzug das alchemistische Laborieren Goethes ab-
qualifiziert als eine „vorübergehende Episode“, die alsbald „einer gesunderen und 
objektiveren Vorstellungsweise“ gewichen sei5, Steiner also ganz offensichtlich den 
Methoden der experimentellen Alchemie skeptisch, ja ablehnend gegenüberstand, 
so bleibt doch festzuhalten, dass er Goethes Vorstellung vom Leben als ein den 
ganzen Kosmos durchdringendes Prinzip teilte und diese Auffassung als ein über 
die Lektüre paracelsischer Schriften vermitteltes Erbe hermetischer Traditionen 
auffasste. Mehr noch, von der aus der Erfahrung gewonnenen Erkenntnis des ein-
zelnen Organismus als einer Ganzheit schließt Steiner auf das Große und Ganze des 
Universums als einer ebensolchen lebendigen Einheit. Dies ist aber nichts anderes, 

                                                                                                                                                        
bungen theoretisch begründbar waren. Insofern war Beuys immer wieder genötigt, den Marxismus als zu über-
windendes Stadium innerhalb der Menschheitsentwicklung zu diskutieren. 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 1, S. 8 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd., S. 19 u. 23 
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 1, S. 10f. 
4 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 1, S. 18 
5 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 1, S. 18f. 
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als die Umkehrung des für die Hermetik insgesamt typischen analogisierenden 
Denkens, das aus der apriorischen Setzung eines einheitlichen Makrokosmos in das 
Kleine und Einzelne als dessen mikrokosmischer Entsprechung analogisiert.  

Wir erinnern uns, dass Goethe Schillers Einwand, bei der Urpflanze handle es 
sich lediglich um eine Idee, widersprochen hat mit den Worten: „Das kann mir sehr 
lieb sein, daß ich Ideen habe, ohne es zu wissen und sie sogar mit Augen sehe.“ 
Diesen an der Pflanzenwelt erprobten Gedanken Goethes, dass nämlich in der kon-
kreten Pflanze die allen Pflanzen zugrundeliegende Urpflanze, die Idee der Pflanze, 
geschaut werden kann, verallgemeinert Steiner zur Goethischen Erkenntnisweise 
schlechthin, indem er das Denken - analog zur Sinneswahrnehmung - als eine über-
sinnliche Wahrnehmungsfähigkeit auffasst. Diesen auch für die „Philosophie der 
Freiheit“ maßgeblichen Gedanken, hatte Steiner bereits Jahre bevor er diese Schrift 
veröffentlichte in seinen „Grundlinien einer Erkenntnistheorie der Goethischen 
Weltanschauung“ vertreten: 

„Der Geist nimmt also den Gedankeninhalt der Welt wahr, wie ein Auffas-
sungsorgan. Es gibt nur einen Gedankeninhalt der Welt. Unser Bewußtsein ist nicht 
die Fähigkeit, Gedanken zu erzeugen und aufzubewahren, wie man so vielfach 
glaubt, sondern die Gedanken (Ideen) wahrzunehmen. Goethe hat dies so vortreff-
lich mit den Worten ausgedrückt: ‘Die Idee ist ewig und einzig; das wir auch den 
Plural brauchen, ist nicht wohlgetan. Alles, was wir gewahr werden und wovon wir 
reden können, sind nur Manifestationen der Idee (...).“1 

Und in „Goethes Naturwissenschaftliche Schriften“ äußert Steiner: 

„Das Denken hat den Ideen gegenüber dieselbe Bedeutung wie das Auge dem 
Lichte, das Ohr dem Ton gegenüber. Es ist Organ der Auffassung. 

Diese Ansicht ist in der Lage, zwei Dinge zu vereinigen, die man heute für völ-
lig unvereinbar hält: empirische Methode und Idealismus als wissenschaftliche 
Weltansicht.“  

Kurz darauf fährt er fort: 

„Die einzig befriedigende Wirklichkeitsauffassung ist die empirische Methode 
mit idealistischem Forschungsresultate. Das ist Idealismus, aber kein solcher, der 
einer nebelhaften, geträumten Einheit der Dinge nachgeht, sondern ein solcher, der 
den konkreten Ideengehalt der Wirklichkeit ebenso erfahrungsgemäß sucht wie die 
heutige hyperexakte Forschung den Tatsachengehalt. 

Indem wir mit diesen Ansichten an Goethe herantreten, glauben wir in sein We-
sen einzudringen. Wir halten an dem Idealismus fest, legen aber (...) einen geläuter-
ten, höheren Empirismus zugrunde.“2 

Wir dürfen also festhalten, dass Steiner die Goethische Konzeption einer Ur-
pflanze respektive eines Urtieres, die als Ideen in ihren Manifestationen „sinnlich-
übersinnlich“ erfahrbar werden sollen, als konkrete Frucht einer Erkenntnisweise 
auffasste, die wie die seine das Übersinnliche mit einschließt, eine Erkenntniswei-
se, innerhalb derer durch „anschauendes Denken“ beziehungsweise „denkendes 
Anschauen“ oder, mit anderen Worten, durch „Intuition“ die volle Wirklichkeit er-
kennbar werden soll3, denn im intuitiven Denken fallen Wahrnehmung und Idee in 
eins. Kurz und gut, der „geläuterte, höhere Empirismus“ ist jene „Wahrnehmung“, 
die auf die den sinnlichen Erscheinungen zugrundeliegenden übersinnlichen Ideen 
gerichtet ist. Goethe wird von Steiner als Gewährsmann seiner okkultistischen Er-
kenntnistheorie vereinnahmt. 

 
                                                 

1 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 2, S. 78 
2 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 1, S. 126f. 
3 Vgl. dazu: Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 2, S. 109f. 
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Die intuitive Erkenntnismethode ist, so Steiner, für den Bereich der Organik die 
einzig angemessene und ebenso wissenschaftlich wie die „beweisende Methode“ 
innerhalb der unorganischen Welt. Die „Methode der Physik“, die die einzelnen 
sinnlichen Erscheinungen durch ein ihnen zugrundeliegendes, mathematisierbares 
Gesetz zu begreifen sucht, sei nur anwendbar auf der „unteren Stufe des Daseins“, 
dem Bereich des Unorganischen. Es sei daher unzulässig, die Methoden der Physik 
auf den Bereich der organischen Welt auszudehnen: „Mit dieser beweisenden Me-
thode“, so Steiner, „können wir (...) in der Wissenschaft des Organischen nichts an-
fangen.“ Und weiter: 

„An die Stelle der beweisenden Methode muß hier die entwickelnde treten. 
Nicht das die äußeren Bedingungen in dieser Weise aufeinander wirken und daher 
ein bestimmtes Ergebnis haben wird hier festgestellt, sondern das sich unter be-
stimmten äußeren Verhältnissen eine besondere Gestalt aus dem Typus herausge-
bildet hat. Das ist der durchgreifende Unterschied unorganischer und organischer 
Wissenschaft.“1 

Die Methode der Physik ist Steiner nurmehr „ein besonderer Fall einer allge-
meinen wissenschaftlichen Forschungsweise“2, deren höchste Ausformung schließ-
lich die „Geisteswissenschaft“ sei. Seine Ausführungen zu „Goethes Weltanschau-
ung“ schließt Steiner mit den Worten: 

„Das Sehen mit den Augen des Leibes vermittelt die Erkenntnis des Sinnlichen 
und Materiellen; das Sehen mit Geistesaugen führt zur Anschauung der Vorgänge 
im menschlichen Bewußtsein, zur Beobachtung der Gedanken-, Gefühls-, und Wil-
lenswelt; der lebendige Bund zwischem geistigen und leiblichen Auge befähigt zur 
Erkenntnis des Organischen, das als sinnlich-übersinnliches Element zwischen dem 
rein Sinnlichen und rein Geistigen in der Mitte liegt.“3 

Wir sehen nun, warum Goethes Idee der Urpflanze respektive des Urtieres die 
als „sinnlich-übersinnliche“ Erscheinung in ihren konkreten Manifestationen an-
schaubar sein soll, für Steiner von so eminenter Wichtigkeit war: Sie führt gerade-
wegs in die Erkenntnis des Übersinnlichen, in die „Geisteswissenschaft“ Steiner-
scher Provenienz, oder anders gesagt, in den Okkultismus, der für sich in Anspruch 
nimmt, gleichermaßen gesicherte Aussagen über den Bereich des Geistig-
Übersinnlichen machen zu können, wie es die modernen Naturwissenschaften über 
das Stofflich-Sichtbare vermögen. Mehr noch, im Organischen, dem „sinnlich-
übersinnlichen Element“, das „zwischen dem rein Sinnlichen und rein Geistigen in 
der Mitte liegt“, also an beiden Anteil hat, sind Geist und Materie zu einer Einheit 
zusammengeschlossen. Mit anderen Worten, das Leben entspringt dem Spannungs-
feld polarer Prinzipien, als deren dynamischer Ausgleich hält es die Mitte zwischen 
Geist und Stoff. 

Goethe habe den Plan gehabt, so Steiner weiter, „die besonderen Gestalten in 
ihrer Stufenfolge darzustellen“, er habe zeigen wollen, „wie das organische Urwe-
sen sich zu der einen Seite zu der mannigfaltigen Pflanzenwelt, nach der anderen 
Seite zu der Vielheit der Tierformen entwickelt, wie die besonderen Formen der 
Würmer, der Insekten, der höheren Tiere und die Form des Menschen aus dem all-
gemeinen Urbilde abgeleitet werden können“.4 Goethes Ziel sei der Nachweis einer 
„tatsächlichen Blutsverwandtschaft aller organischer Formen“ gewesen, dies ergebe 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 2, S. 98f. u. S. 108f. 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 2, S. 99 
3 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 6, S. 155 
4 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 6, S. 147f. 
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sich aus den „Grundanschauungen Goethes“.1 Mag Steiner Goethes Versuche, das 
„das ganze Universum durchdringende Prinzip“ „in einem Stoffe darzustellen“, al-
so die Erlangung des Steins der Weisen auf traditionellem alchemistischem Wege 
auch abgelehnt haben, der Suche nach dem „Urbild“2 alles Organischen, der Suche 
nach dem Lebensprinzip selbst und dessen Gesetzen stand er aufgeschlossen ge-
genüber. Hinter dieser Vorstellung aber steht die aus der Hermetik ererbte Idee, die 
Welt sei als eine stufenweise Emanation aus einem göttlichen Urprinzips hervorge-
gangen. So nimmt es schließlich auch nicht wunder, dass Steiner in „Goethes Welt-
anschauung“ explizit darauf hinweist, dass Goethe zu seinen Vorstellungen zwar 
eigenständig gelangt sei, er aber auch auf tradiertes Wissen habe zurückgreifen 
können, sei er doch davon überzeugt gewesen, „daß es nichts Neues unter der Son-
ne gebe, und daß man ‘gar wohl in Überlieferungen schon angedeutet finden könne, 
was man selbst gewahr wird’“3. Mit anderen Worten, Steiner integriert Goethe als 
letztes Glied in die „Aurea Catena“ aller Weisen, er beschwört die geheime Tradi-
tion uralter Weisheit als letzten Beleg für die Richtigkeit Goethischer Vorstellun-
gen. 

 
Für Goethe war die Idee der Urpflanze aufs engste verknüpft mit den für seine 

Metamorphosenlehre maßgeblichen Prinzipien von Polarität und Steigerung. Wenn 
er sagt, „alles ist Metamorphose im Leben“4, so universalisiert er deren Gesetze 
zum Lebensgesetz schlechthin. Und Steiner? Zunächst greift er Goethes Vorstel-
lungen vom pflanzlichen Leben auf. Die Pflanze ist Steiner ein Wesen, „welches in 
aufeinanderfolgenden Zeiträumen gewisse Organe entwickelt, welche alle sowohl 
untereinander, wie jedes einzelne mit dem Ganzen nach ein und derselben Idee ge-
baut sind“, schreibt er in „Goethes Naturwissenschaftliche Schriften“. „Jede Pflan-
ze ist ein harmonisches Ganze(s) von Pflanzen“, will sagen, jede Pflanze ist eine 
spezifische Manifestation der Urpflanze. Diese ist, im Bereich der pflanzlichen 
Welt, Urbild des Lebendigen, das als ein „in sich beschlossenes Ganzes“ „seine Zu-
stände aus sich selbst setzt“, das heißt seinem Wesen nach nicht durch äußere Be-
dingungen bestimmt ist, sondern die es bestimmenden Gesetze in sich trägt. Diese 
„Kräfte, die das Wesen der Pflanze organisieren“, entäußern sich, indem sie eine 
„Reihe räumlicher Gestaltungsformen annehmen“.5 Was für die Pflanze maßgeb-
lich ist, hat Gültigkeit für jeden „lebendigen Organismus“, er ist „Entwicklung des 
einen aus dem andern, ein Übergang der Zustände ineinander, kein fertiges, abge-
schlossenes Sein des Einzelnen, sondern stetes Werden“.6 Das dauernde Werden 
des Organismus´ in Form einer beständigen Gestaltverwandlung des einen aus dem 
andern als Manifestation des Lebendigen vollzieht sich aber nicht willkürlich, son-
dern gesetzmäßig und zwar nach den Gesetzen der Metamorphose: Polarität und 
Steigerung. In „Goethes Weltanschauung“ beschreibt Steiner jene Vorstellung Goe-
thes von der Entwicklung der Pflanze als eines dreifachen Wechsels zwischen Aus-
dehnung und Zusammenziehung, die wir bereits kennen gelernt haben7, und er 
schließt mit den Worten: 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 6, S. 142 
2 Vgl. Goethe: „Die Metamorphose des Tieres“, wo es heißt: „Alle Glieder bilden sich aus nach ew´gen Geset-
zen, / Und die seltenste Form bewahrt im Geheimen das Urbild.“ Goethe 1982, HA, Bd. 1, S. 201 
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 6, S. 149 
4 Vgl. Boisserée 1978, S. 229 
5 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 1, S. 34 - 37 
6 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 1, S. 35 
7 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 6, S. 126 - 131.  
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„Die Vorstellung von dem sich stufenweise, wie auf einer ‘geistigen Leiter’ 
vom Samen bis zur Frucht sich umbildenden Grundorgan ist die Idee der Urpflanze. 
Gleichsam um die Verwandlungsfähigkeit des Grundorgans für die sinnliche An-
schauung zu beweisen, läßt die Natur unter gewissen Bedingungen auf einer Stufe 
statt des Organs, das nach dem regelmäßigen Wachstumsverlaufe entstehen sollte, 
ein anderes sich entwickeln. (...) In dem Organ, das im regelmäßigen Fortgang der 
Pflanzenentwicklung eine bestimmte Form hat, ist die Möglichkeit enthalten, auch 
eine andere anzunehmen.“1 

Wie für Goethe - so dürfen wir sagen - ist auch für Steiner „alles Metamorphose 
im Leben“. Was für die Urpflanze gilt, nämlich dass sie in Form des sich stufen-
weise entwickelnden konkreten Pflanzenlebens „ihren sinnlich-übersinnlichen In-
halt im Raume als äußere sinnliche Erscheinung aus(breitet)“, ist aber kennzeich-
nend für das Leben schlechthin: Es vollzieht sich nach den Prinzipien der Meta-
morphose. Das Leben entspringt dem dynamischen Ausgleich polarer Prinzipien 
zum Zwecke eines Fortschreitens „auf einer geistigen Leiter“. In „Goethe und Goe-
theaneum“ sagt Steiner: 

„(...) die Anthroposophie (ist) selbst in gerader Fortentwickelung der Goethe-
schen Anschauungen gelegen. Wer den Gedanken der Umbildung nicht nur der 
sinnlich-anschaulichen Formen - bei der Goethe (...) stehen geblieben ist -, sondern 
auch des seelisch und geistig Erfaßbaren sich zugänglich macht, der ist bei der - 
Anthroposophie angelangt.“2 

In der Anthroposophie ist die Metamorphose nicht allein das Grundprinzip sinn-
lich-wahrnehmbarer Gestaltumformungen, sondern auch das des Prozesses der 
geistigen Selbstvervollkommnung des Menschen. Wie Steiner den der Goethischen 
Metamorphosenlehre inhärenten Aszensionsgedanken im Sinne einer evolutionär 
verlaufenden stufenweisen Vervollkommnung auf die Entwicklung von Mensch 
und Kosmos überträgt, dazu haben wir bereits an früherer Stelle einiges sagen kön-
nen, so dass wir uns hier damit begnügen können, festzustellen, dass Steiner den 
Metamorphosegedanken zum Grundprinzip seiner Spekulationen über die künftige 
Welt- und Menschheitsentwicklung nobilitiert, die in Form eines rhythmischen Pul-
sierens zwischen den Polen Ausdehnung und Zusammenziehung, Ein- und Ausat-
men, Werden und Vergehen, Tod und Leben, Geist und Materie usw. ihrer Ver-
vollkommnung, das heißt ihrer Erlösung entgegenschreitet. 

 
Noch ein Letztes: In den Prinzipien der Metamorphose offenbart sich das Leben 

in seiner Gesetzlichkeit. Durch „Geisteswissenschaft“, durch die Erkenntnis des 
dem Sichtbaren innewohnenden göttlichen Lebensgeistes, vermag der Mensch des 
Lebens in seinem Wesen habhaft zu werden. Im Menschen, der die geheime Ge-
setzlichkeit des Lebens erkennt, wird sich die beständig metamorphisierende, le-
bendige Natur ihrer selbst bewusst. Mehr noch, sofern der Mensch aus diesem Be-
wusstsein heraus gestalterisch tätig wird, setzt er das göttliche Schöpfungswerk 
fort. „Natur und Kunst (sind) gleichen Ursprungs“, schreibt Steiner unter Berufung 
auf Goethe und er zitiert: 

„Diese hohen Kunstwerke sind zugleich als die höchsten Naturwerke von Men-
schen nach wahren und natürlichen Gesetzen hervorgebracht worden. Alles Will-
kürliche, Eingebildete fällt zusammen, da ist Nothwendigkeit, da ist Gott.“3 

                                                 
1 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 6, S.130f. „geistige Leiter“ ist eine Formulierung Goethes (vgl. Goethe 1982, 
HA, Bd. 13, S. 65). 
2 Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 36, S. 336  
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 1, S. 138. Goethe zitiert nach: Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 32, S. 77f.  
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Im Kunstwerk als Manifestation der geheimen Lebensgesetze der Natur offen-
bart sich „im einzelnen die Idee dieser Ordnung des Weltganzen“. Das „Weltgan-
ze“ aber geht als eine stufenweise Emanation hervor aus einem allen sichtbaren 
Formen zugrundeliegenden übersinnlichen Urprinzip; seine Ordnung ist die der 
Metamorphose. Das in diesem Sinne vom Künstler geschaffene Werk „erscheint 
somit als eine Welt im kleinen“1, weil es das universelle Gesetz des Werdens und 
Vergehens abbildet. So wie der Adept aufgrund der Erkenntnis der geheimen Na-
turgesetzlichkeiten die an die Materie verfallende Schöpfung im alchemistischen 
Werk kraft menschlicher Kunstfertigkeit zu erlösen sucht, ist auch für Steiner der 
Mensch als künstlerisch Tätiger der Vollender des göttlichen Schöpfungswerkes; 
wie in der Hermetik ist auch in der Anthroposophie Steiners der Mensch Erlöser 
und zu Erlösender in einem. Die vom Menschen selbsttätig ins Werk gesetzte 
Vollendung, die in der Möglichkeit einer Erkenntnis des das Weltganze durchwir-
kenden göttlichen Lebensgeistes gründet, setzt schließlich den Glauben an eine Er-
lösung durch die Gnade eines der Schöpfung äußerlichen Gottes außer Kraft. 

 

Der Einfluss der Goethe-Rezeption Steiners auf Beuys 

Sucht man innerhalb des Beuys-Blocks nach unzweifelhaften Hinweisen auf 
Beuys´ Goethe-Rezeption, so stößt man zunächst auf zwei Arbeiten, nämlich 
„comprimed exhausted“ von 1966 und „SÅFG-SÅUG“ von 1953. 

Die zwei an einem Eisenrahmen befestigten Bronzeformen der Arbeit „SÅFG-
SÅUG“ (sprich: „Sonnenaufgang-Sonnenuntergang“), die sich in der fünften Vitri-
ne des sechsten Raumes befindet, hat Beuys im Katalog seiner New Yorker Aus-
stellung als plastische Ausformungen des Gegensatzes von Ausdehnung („expansi-
on“) und Zusammenziehung („contraction“) bezeichnet. Er hat also jenes für die 
Hermetik maßgebliche Begriffspaar, dass auch für Goethes Metamorphoselehre 
von so zentraler Bedeutung ist, in seine Überlegungen integriert, und er hat es mit 
weiteren polaren Gegensätzen analogisiert: „chaos - order, undetermined - determi-
ned, organic - crystalline, warm - cold“.2 Wenn er darüber hinaus an gleicher Stelle 
sagt, „These shapes are not based directly on natural form, but they are not abstract 
either. They represent sculptural processes“3, so bringt er zum einen das für die 
Hermetik Goethes typische Denken in Polaritäten mit seinem Begriff des Plasti-
schen in Verbindung, zum anderen deutet er an, dass es ihm nicht um eine Nach-
ahmung des äußeren Erscheinungsbildes des Sichtbaren geht, sondern um eine 
bildhafte Manifestation jener Formprozesse, die sowohl den Werken der Natur als 
auch den Hervorbringungen des Menschen zugrunde liegen. Wir wollen dies im 
Gedächtnis behalten, wenn wir uns nun der Arbeit „comprimed exhausted“ etwas 
ausführlicher zuwenden. 

   
„comprimed exhausted“ ist Teil der ersten Vitrine des siebten Raumes des 

Beuys-Blocks. Das aus der Aktion „Manresa“ hervorgegangene Doppelobjekt be-
steht aus zwei konventionellen schwarzen Metallluftpumpen, die dicht nebeneinan-
dergelegt am linken Rand der Vitrineninstallation platziert sind.4 Der Zylinder der 
rechten der beiden Pumpen ist etwas kürzer als der der linken. Gleichzeitig ist de-

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 1, S. 139 
2 Vgl. Beuys, in: Tisdall, Interviews 1978, S. 44 
3 Beuys, in: Tisdall, Interviews 1978, S. 44 
4 Abbildung vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 89. S. 88 Angabe zur Herkunft der Arbeit als Teil der Aktion 
„MANRESA“  
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ren Kolben soweit herausgezogen, dass beide Pumpen exakt die gleich Länge auf-
weisen.  

Indem Beuys die Pumpen aus ihrem zweckbestimmten Kontext isoliert und in 
den Bereich der Kunst überführt, lassen sie sich als Objekte des ästhetischen Ge-
nusses begreifen: Die schöne Form, die ihnen zweifellos eigen ist, beginnt ihre 
Funktion zu dominieren. Nehmen wir aber das bislang in dieser Untersuchung über 
Beuys´ Vorstellungen vom Kunstwerk Ausgesagte ernst, so müssen sich dem Bet-
rachter über die rein äußerliche Erscheinung dieser industriell gefertigten techni-
schen Massenprodukte hinaus eben jene „geheimen Naturgesetze“ erschließen, die 
ihm sonst verborgen geblieben wären.1 Es ist mit Beuys Worten „die Frage nach 
der Uridee, die den Erscheinungen zugrunde liegt“.2 

Wie bei jedem technischen Produkt ist auch die äußere Form einer Fahrrad-
pumpe wesentlich bestimmt durch ihre Funktionsweise: Durch das mechanische 
Erzeugen eines Unterdrucks wird Luft eingesogen, um durch Überdruck wieder 
herausgepresst zu werden. Beuys veranschaulicht dies ganz einfach, indem er auf 
zwei Pumpen zurückgreift, die er - wie beschrieben - in zwei verschiedenen „Zu-
ständen“ zeigt. Dass er weniger auf die Pumpe in ihrer singulären sinnlichen Er-
scheinung, als vielmehr auf den Vorgang des Pumpens abhebt, wird in der Art der 
Präsentation deutlich: Es sind im wesentlichen zwei gleiche Pumpen, die dicht bei-
einander liegen und trotz der unterschiedlichen Stellung ihrer Kolben identische 
Ausmaße haben. Der einheitliche Vorgang des Pumpens wird also in zwei charak-
teristische Bewegungszustände auseinandergelegt, die sich als polare einander be-
dingen.  

Der Vorgang des Pumpens, der gewissermaßen zum „Wesen“ der Pumpe ge-
hört, ist in seiner Funktionsweise prinzipiell identisch mit dem Atmungsprozess der 
Lebewesen, dem rhythmischen Wechsel von Inspiration und Expiration. Tierische 
Atmung und mechanisches Pumpen unterliegen physikalisch betrachtet derselben 
Gesetzmäßigkeit, die sich nur in unterschiedlichen Erscheinungsweisen manifes-
tiert. Es scheint folglich durchaus angemessen, die Pumpen als ein Bild des At-
mungsvorganges zu lesen. Oder anders formuliert, indem Beuys Pumpe und Lunge, 
Pumpen und Atmen parallelisiert, analogisiert er einen mechanischen Vorgang mit 
einem organischen, einem für das Leben konstitutiven Prozess. Es besteht zwischen 
beiden kein ursächlicher Zusammenhang, sondern sie gehorchen dem gleichen 
Prinzip, nämlich einer zwischen extremen Zuständen pendelnden Bewegung.  

Im Zusammenhang der Aufführung „MANRESA“, auf die wir hier nicht näher 
eingehen können, hat Beuys Fett, das er vorher in die Zylinder der Luftpumpen ge-
füllt hatte, herausgepresst und auf diese Weise an eine Wand des Aktionsraumes 
geschleudert.3 Der mit Hilfe des Kolbens aufgebaute Druck hat das Fett zunächst 
komprimiert (comprimed), um es schließlich durch die Ventilöffnung herauszusto-
ßen und den Kolben auf diesem Wege zu entleeren (exhausted). Was Beuys mit 
diesem Vorgang demonstriert hat, ist nichts anderes, als die für seinen Begriff des 
Plastischen maßgebliche  Aufspaltung in die Triade Chaos - Bewegung - Form: Das 
durch Druck in die Form des Zylinders gepresste Fett wird schließlich in eine frei 
expandierende, chaotische Bewegung versetzt, um, nachdem es auf den Widerstand 
der Wand getroffen ist, sich zu neuen, andersartigen Gebilden auszuformen. Wir 
wissen aber noch mehr: Zum einen schätzte Beuys am Fett dessen Bezüge zum Or-

                                                 
1 Vgl. Goethe 1982, HA, Bd. 12, S. 467 
2 Vgl. Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
3 Vgl. Mennekes 1992, S. 100. Zur Aktion vgl. ebd. und Schneede 1994, S. 146 - 165 
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ganischen sowie dessen Verformbarkeit mittels Wärme. Dass durch Druck Wärme 
erzeugt wird, wird jeder, der sich schon einmal der Mühsal unterzogen hat, einen 
Reifen aufzupumpen, als einfache Erfahrungstatsache nachvollziehen können. Zum 
anderen hat Beuys in Anlehnung an Steiners paraphysikalische Spekulationen 
Wärme als Agens schöpferischer Prozesse schlechthin, als dynamisches Mittler-
prinzip zwischen Geist und Materie, Idee und Stoff, Sinnlichem und Übersinnli-
chem begriffen. Bleiben wir all dessen gewärtig, so können wir mit einiger Berech-
tigung auf Folgendes schließen:  

Wenn Beuys während der Aktion „MANRESA“ mittels der Pumpe Fett formt, 
also ein Material, das in seiner Vorstellung eine „lebendige Substanz“ ist, mit 
„noch sehr vielen organischen Bezügen“1, so verlässt er die Ebene rein mechani-
scher Formprozesse. Er analogisiert nicht allein den mechanischen Vorgang des 
Pumpens mit dem organischen der Atmung, sondern er demonstriert darüber hinaus 
das universell gültige Gesetz lebendigen Werdens und Vergehens, dass sich als eine 
fortwährende Bewegung zwischen polaren Zuständen fassen lässt. Dieses Gesetz 
aber ist das des plastischen Prinzips. In diesem ist eben jene hermetische Vorstel-
lung vom polaren Wechsel aufs neue festgeschrieben, die wir schon bei Goethe und 
Steiner am Beispiel des pflanzlichen Organismus´ kennen gelernt haben, entwickelt 
sich dieser doch aus einer allen Pflanzen gemeinsamen Urform nach den Gesetzen 
der Metamorphose: Polarität und Steigerung. Oder anders formuliert, mit dem 
„plastischen Prinzip“, wie es Beuys im Verlauf der Aktion „MANRESA“ anhand 
des mittels Luftpumpen geformten Fettes demonstriert hat, greift er das für Goethes 
Metamorphosenlehre maßgebliche Prinzip des steten polaren Wechsels wieder auf. 
So wie die Metamorphose aber Manifestation des „Lebensgeistes“ ist, ist es auch 
das „plastische Prinzip“. Im Bereich des Organischen behält das „plastische Prin-
zip“ nicht nur seine volle Gültigkeit, es ist selbst das geheime Lebensgesetz. Das 
Beuyssche Fett ist Manifestation des Goethischen „Lebensgeistes“, dem im Steiner-
schen Menschenbild der „Ätherleib“ entspricht.2  

Mehr noch, während der „Lebensgeist“ der Pflanze deren Entwicklung steuert 
und sich in der vom beständigen Wechsel zwischen Expansion und Konzentration 
getragenen, sukzessiven Ausbildung ihrer Formen manifestiert, kann der Mensch 
im künstlerischen Gestaltungsprozess, sofern dieser gleichfalls den Prinzipien der 
Metamorphose folgt, selbst Formen bilden, die mehr sind, als gestaltete tote Mate-
rie. Was Beuys mit seinen Fett-Aktionen intendiert, ist die Gestaltung organischer 
Lebensprozesse kraft menschlicher Kunstfertigkeit, analog zu den Formprozessen 
natürlicher Lebewesen. Wir verstehen nun die bereits an anderer Stelle zitierte Aus-
sage Beuys´, dass er Fett genommen habe, weil damit „der Mensch fähig (wird), an 
einer lebendigen Substanz zu formen, also wirklich etwas Lebendiges zu schaf-
fen“.3   

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Rappmann, Interview 1974, S. 20 
2  Der Ätherleib wiederum ist ein Analogon der Pflanze (vgl. dazu: Harlan 1995, S. 12). 
3 Wir machen hier auf einen Hinweis V. Harlans aufmerksam, der - wie wir glauben - sehr dazu beiträgt nach-
zuvollziehen, warum Beuys gerade Fett als prominentestes plastisches Material erwählt hat. In seiner Publika-
tion „Was ist Kunst?“ macht V. Harlan darauf aufmerksam, dass die Pflanze, nachdem sie sukzessive ihr volles 
individuelles Dasein entfaltet hat, ihr Wachstum schließlich beendet, ihr „Eigensein, ihre physische Existenz“ 
aufgibt, um sich „an die Art“ hinzugeben. Er fährt kurz darauf fort: „In der befruchteten Blüte stellt die Pflanze 
ihr Wachstum ein, sie stirbt. Aber in den Samen reifen ihr neue Verwirklichungsmöglichkeiten. Auf dieser Stu-
fe der Möglichkeiten neuer Pflanzen ist die Pflanze fast ganz ‘potentia’ und fast ohne ‘actus’. Und in diesem 
Zustand, der aus den geschilderten Prozessen hervorgeht (nämlich denen der Goethischen Pflanzenmetamor-
phose / d. V.), ist der substantielle Ausdruck dieser ‘Dynamis’ der energiereichste Stoff, den die Pflanze bildet: 
das Fett. Es kommt in jedem Keim vor.“ Vgl. Harlan 1986, S. 99 
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In einem Interview, das im 1969 erschienenen Katalog zu Beuys´ Baseler Aus-
stellung erschienen ist, hat Beuys seine plastische Theorie expressis verbis mit 
Goethes Metamorphosenlehre in Verbindung gebracht. Er sagte: 

„Ich erkannte, daß Wärme (Kälte) überräumliche plastische Prinzipien waren, 
die bei Formen: der Ausdehnung und Zusammenziehung, dem Amorphen und Kri-
stallinen, dem Chaos und dem Geformten, entsprachen.“ 

Auf die Frage des Interviewers ob Beuys, dessen „formale Prinzipien“ offenbar 
„auf der Anschauung von einer polaren Welt“ beruhten, an jene Idee anknüpfen 
wolle, die schon die Romantik und Goethe „zum metaphysischen Prinzip erhoben 
hätten“, anwortete Beuys: 

„(...) Sie sprechen von ‘Anschauung von einer polaren Welt’, als ob es eine po-
lare Welt in Wirklichkeit vielleicht nicht gäbe. Doch sie ist eine der vielen Seinsge-
gebenheiten, die der Menschheit aller Zeiten zu gedanklichen und greifbaren Ver-
wirklichungen Anlaß gegeben hat, die das Genie Goethe wie eine Sonne so bearbei-
tet hat, daß wir es uns hinter die Ohren schreiben können (ich habe es mir hinter die 
Ohren geschrieben), die immer neu bearbeitet werden wird und muß.“ 

Und kurz darauf fährt er fort: 

„Die Plastik hat nur dann einen Wert, wenn sie an der Entwicklung des mensch-
lichen Bewußtseins arbeitet. Ich möchte sagen, das die Entwicklung des menschli-
chen Bewußtseins selbst schon ein plastischer Vorgang ist.“1 

Wir dürfen also zur Kenntnis nehmen, dass Beuys sein „plastisches Prinzip“ 
ganz in der Tradition der Goethischen Metamorphoselehre sieht, die, wie wir wis-
sen, den Anspruch erhebt, das Gesetz des Lebens auszusprechen. Wir können dar-
über hinaus konstatieren, dass Beuys Goethe in die „Aurea Catena“ aller Weisen 
einreiht. Was wir aber im Besonderen festhalten müssen, ist, dass sein Begriff des 
Plastischen eine Gültigkeit nicht nur im Bereich materiell-physikalischer Vorgänge 
behält, auch nicht auf die Ebene organischer Formprozesse beschränkt ist, sondern 
dass er auch und im Besonderen auf eine Entwicklung im Bereich des Geistigen 
abzielt. Das Prinzip der Steigerung, das der Goethischen Metamorphoselehre inhä-
rent ist, findet innerhalb der „Plastischen Theorie“ Joseph Beuys´ in der „Entwick-
lung des menschlichen Bewußtseins“, die „selbst schon ein plastischer Vorgang 
ist“, seine wichtigste Manifestation. 

 
Wir wissen, dass Beuys das uralte Motiv der „engen Pforte“ als Sinnbild der 

Initiation, der geistigen Wiedergeburt des Initianten, aller Wahrscheinlichkeit nach 
geläufig war. Im Rahmen der „MANRESA“-Aktion fand dieses Motiv seine spezi-
fische Ausprägung in der engen Ventilöffnung der Pumpen, durch die hindurch das 
Fett herausgepresst wurde. Verbleibt auch im Zusammenhang dieser Fett-Aktion 
der Metamorphosegedanke rein äußerlich im Bereich sichtbarer Gestaltumwand-
lungen, so trägt er dennoch die Intention einer analog - das heißt nach gleichen 
Prinzipien - sich vollziehenden Umwandlung des Bewusstseins des Betrachters in 
sich. Goethe hat die Polarität von „Expansion und Konzentration“ als Wechsel von 
„Verselbstung und Entselbstung“, die bei dem Hermetiker Samuel Richter als „Ei-
genliebe“ beziehungsweise „Hingabe an das göttliche Allgemeine“ erscheint, in den 

                                                                                                                                                        
Es kann wohl kaum ein Zweifel daran bestehen, dass für Beuys im Fett der Entfaltung harrende, lebendige Ges-
taltungskräfte schlummerten, die analog zu der aus dem Keim sich entfaltenden und in ihn wieder zurückkeh-
renden Pflanze, zu immer wieder sich erneuernden Ausformungen durch den Menschen drängen. Die Fett-
Aktionen und Fettplastiken sind in diesem Sinne dem lebendigen Pflanzenwachstum wesensverwandt.  
1 Beuys, in: Anonym, Interview 1964, S. 13 
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Bereich des menschlichen Geistes übertragen: „die Metamorphose (wird) zur 
Richtschnur von Selbst- und Welterkenntnis“.1 In analoger Weise erhebt Beuys das 
„plastische Prinzip“ zum Gesetz der Höherentwicklung des menschlichen Bewusst-
seins. Seiner letzten soeben zitierten Aussage lässt sich aber noch mehr entnehmen: 
So wie sich für Goethe materielle und geistige Vervollkommnung einander bedin-
gen, hat auch für Beuys „das Plastische nur einen Wert“, wenn es zur „Entwicklung 
des menschlichen Bewußtseins“ beträgt. Die der Metamorphose eigene Vorstellung 
einer Gestaltumwandlung verschiebt sich, indem sie sich mit dem christlichen As-
zensionsgedanken vermischt, zur Wesensverwandlung. C. Lichtenstern schreibt: 

„Der christliche Aszensionsgehalt der Metamorphose scheint (...) immer dort 
durch, wo ein entelechetisches Moment der geistigen Läuterung und der Ich-
Verwandlung angesprochen wird. Dies ist z. B. beim späten Goethe der Fall, läßt 
sich aber durchaus auch bei Joseph Beuys beobachten.“2 

Wie sich Beuys in enger Anlehnung an Steiner die Ineinanderverwandlung von 
Geistigem und Materiellen unter der Vermittlung von Wärme vorstellte, darauf ha-
ben wir an anderer Stelle bereits ausführlich hingewiesen. Wir greifen infolgedes-
sen wohl nicht zu weit, wenn wir die Arbeit „comprimed exhausted“ als eine Mani-
festation der Beuysschen „Plastischen Theorie“ auffassen, in der jene durch Goe-
thes Metamorphosegedanken vermittelte hermetische Vorstellung wiederkehrt, die 
die stufenweise Veredelung des Stoffes mit der Höherentwicklung des menschli-
chen Geistes verknüpft: Ohne Höherentwicklung im Bereich des Sinnlich-
Materiellen keine Höherentwicklung im Bereich des Geistig-Übersinnlichen. Beide 
Prozesse bedingen sich gegenseitig, sind unabhängig voneinander nicht zu denken 
und gehen ineinander über. Das „plastische Prinzip“ ist eine Neuformulierung des 
Prinzips der dynamischen Polarität der Goethischen Metamorphoselehre. Beuys´ 
„Plastische Theorie“ rundet sich zum allgemeingültigen Lebensgesetz, indem es 
auch das für die Metamorphosevorstellung Goethes zweite Prinzip aufnimmt, näm-
lich das Gesetz der Steigerung. Polarität und Steigerung sind die Wesensmerkmale 
sowohl der Metamorphoselehre Goethes als auch der „Plastischen Theorie“ Joseph 
Beuys´. Beiden ist der Anspruch eigen, das allgemein gültige „geheime Naturge-
setz“ auszusprechen, das den Erscheinungen zugrunde liegt und sich als allgemei-
nes Lebensgesetz in ihnen manifestiert. Für das Kunstwerk erhebt Beuys eben jene 
Forderung, die auch Goethe formulierte, nämlich dass es nach den gleichen „wah-
ren und natürlichen Gesetzen“3 hervorgebracht werden müsse wie die Werke der 
Natur und dass sich darüber hinaus im Kunstwerk die „geheimen Naturgesetze“ in 
besonderer Weise offenbaren müssen, „die ohne dessen Erscheinung ewig wären 
verborgen geblieben“4. Im Kunstwerk gibt sich das Wesen der Natur dem Betrach-
ter zu erkennen, indem der Künstler die geheimen Gesetze der Natur  im Kunst-
werk zu offenbaren sucht. Erkenntnis der Natur ist aber - wie wir wissen - Erkennt-
nis Gottes, der sich innerhalb der Natur zu erkennen gibt. Das Kunstwerk steigt auf 
zur Manifestation des göttlichen Lebensgeistes. 

 

                                                 
1 Vgl. Lichtenstern 1992, S. 3f 
2 Lichtenstern, 1992, S. 2 
3 Vgl. Goethe zitiert nach: Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 32, S. 77f. 
4 Vgl. Goethe 1982, HA, Bd. 12, S. 467 



 207 

 Zusammenfassung: Die historische Viererkette Beuys - Steiner - Goethe - Alchemie 

Wir müssen uns hier mit diesen kargen Ausführungen des über die Anthroposo-
phie Steiners vermittelten Einflusses der Metamorphoselehre Goethes auf Beuys 
bescheiden. Detailliertere Ausführungen finden sich dazu in der Habilitationsschrift 
C. Lichtensterns und im Besonderen in den Veröffentlichungen V. Harlans, auf die 
wir hier ausdrücklich hinweisen möchten.1 Uns aber ging es allein um den Nach-
weis, dass der Beuyssche Kunstbegriff auf einem Wissenschaftsverständnis fußt, 
das zutiefst in der Tradition des Okkultismus´ verwurzelt ist. Der Glaube an einen 
der Schöpfung äußerlichen Gott wird ersetzt durch die Überzeugung, das Gott als 
ein sich innerhalb seiner Schöpfung manifestierender erkannt werden kann. Die Er-
lösung erfolgt mithin nicht mehr durch die Gnadentat Gottes, sondern wird vom 
Menschen selbsttätig ins Werk gesetzt, indem er die metamorphisierende Natur im 
Kunstwerk ihrer Bestimmung zuführt. In einer einheitlichen Welt aber wird der die 
Welt erlösende Mensch zum Selbsterlöser, die Erlösung der Welt und die Erlösung 
des Menschen fallen in eins.  

Steiner und Goethe glauben wir nunmehr als jene Persönlichkeiten ansprechen 
zu dürfen, über die dieses Gedankengut, das weit in die Geistesgeschichte der 
Menschheit zurückreicht und seine Wurzeln in der traditionellen Hermetik hat, an 
Beuys herangetragen worden ist. Sie sind die historischen Verbindungsglieder, 
durch die Beuys - notwendigerweise möchte man sagen - auf die Alchemie stoßen 
musste. Sie schließen die immer wieder ins Gespräch gebrachte Verknüpfung zwi-
schen Beuys und der Alchemie zur historischen Viererkette Beuys - Steiner - Goe-
the - Alchemie. Was sie alle verbindet, hat Beuys in einem Gespräch mit V. Harlan 
und anderen ausgedrückt, indem er sagt, dass „eine Idee von der Kunst, die die 
Prinzipien auf das zurückführt, was man das Eine nennt, (...) im Idealfall doch dies 
beides leisten müßte, daß man die Formel finden müßte, von der aus man, sagen 
wir einmal ganz global das Weltproblem lösen kann, das man die Formel gefunden 
hat oder sich mit ihr befaßt, sich ihr annähert oder ein großes Interesse daran hat, 
eine solche Formel zu finden, so etwa wie vergleichsweise die Einsteinsche Formel, 
(...) daß so etwas nur zugänglich ist durch Intuition und Imagination und solch hö-
here Denkkategorien -, und daß man auf der anderen Seite die Idee ausdrücken 
kann, indem man ein simples Olivenblatt aquarelliert“.2 

Dem Menschen jenes Gesetz als Maßgabe seines Handelns an die Hand zu ge-
ben, durch das sich die hierarchisch gestufte Welt zu einem Ganzen zusammen-
schließt und das selbst in den bescheidensten Hervorbringungen noch geheimnis-
voll gegenwärtig ist, war die Triebfeder Beuysschen Schaffens, es war der Beweg-
grund der sowohl Steiner als auch Goethe umtrieb und es war das Motiv, das die 
Alchemisten zur Verwirklichung des „Großen Werkes“ veranlasste. Und immer 
bildete der Okkultismus, die Überzeugung, dass dem Menschen die Fähigkeit zur 
Erkenntnis des Übersinnlichen geradeso gegeben sei wie die des Sinnlichen die er-
kenntnistheoretische Grundlage der jeweiligen Bestrebungen. 

 
 
 
 

                                                 
1 Vgl. dazu: Lichtenstern 1990, S. 143 - 153, Lichtenstern 1992, S. 341 - 344. Außerdem: Harlan 1995, 1991a, 
1986, 1976 
2 Vgl. Beuys, in: Harlan u.a., Gespräch 1979, S. 19 
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Einführung 

Beuys´ hat nach eigenen Angaben schon früh ein außerordentliches Interesse für 
die Naturwissenschaften entwickelt. Im Gespräch mit K. v. Waberer berichtet er, er 
habe bereits als Jugendlicher „regelrecht wissenschaftliche Analysen“ durchgeführt, 
„Sammlungen angelegt und chemische Beschreibungen, Experimente gemacht“.1 
Für diese frühen naturwissenschaftlichen Studien verfügte der Schüler Joseph 
Beuys im Hause seiner Eltern über ein Laboratorium, berichtet der Beuys-Biograph 
H. Stachelhaus. Noch Jahre später, nachdem Beuys sein Kunststudium an der Düs-
seldorfer Akademie begonnen und schließlich zusammen mit Erwin Heerich ein 
Meisteratelier bezogen hatte, nutzte er dieses auch als eine „Art Labor“, experimen-
tierte er „mit allen möglichen Chemikalien, untersuchte Pflanzen, Tiere, machte 
Analysen, benutzte Mikroskope, Lupen, Pinzetten, Nadeln, Pfannen, Schläuche“.2  

In der Zwischenzeit hatte Beuys sich auf Empfehlung seines Freundes Fritz Ro-
thenburg mit der Anthroposophie Steiners näher bekannt gemacht. Was ihn daran 
zunächst besonders imponierte, war vor allem „Steiners fundierte Kenntnis natur-
wissenschaftlicher Probleme“.3 Welcher Art die Experimente waren, die Beuys 
noch während seiner Studienzeit trieb, wissen wir nicht. Wir wissen aber, dass er 
sie als Notwendigkeit für die Herausbildung seines Kunstbegriffes empfand, hat er 
doch im Gespräch mit D. Koepplin betont, dass er „eher einen Ansatz aus der Wis-
senschaft heraus für die Kunst gehabt“ habe. Und an gleicher Stelle führt er weiter 
aus: 

„Ich habe zuerst Naturwissenschaft studiert. Und auch da machte ich die Erfah-
rung, dass alles stark reduziert war, so dass ich mich schon sah als einen Spezialis-
ten im Labor (...). Ich fühlte, dass meine Möglichkeiten irgendwo anders liegen, bei 
einem Umfassenderen. (...) Ich (...) bin deswegen abgesprungen. Ich habe also aus 
dieser Grunderkenntnis heraus rein experimentell, könnte man sagen, das Gebiet 
geändert: ich habe mich zur Kunst gewandt.“4  

In Erwin Heerich haben wir einen Zeugen für diese Phase der Beuysschen Ent-
wicklung. Heerich hat - wie es scheint - aufgrund eigener Anschauung beziehungs-
weise aus der zwangsläufig sich ergebenden Anteilnahme an den damaligen Tätig-
keiten seines Ateliergenossen die Eigentümlichkeit Beuysscher Kunst bereits früh-
zeitig erahnt: Die Tätigkeit, die Beuys seinerzeit im Zwischenbereich von experi-
menteller Wissenschaft und künstlerischer Gestaltung entfaltete, habe „alchimisti-
sche Züge“ gehabt.5 Eine Vielzahl jener Utensilien, die Beuys für seine parawissen-
schaftlichen Untersuchungen in Gebrauch hatte, oder zumindest ganz ähnliche, sind 
in den Beuys-Block eingegangen, sie finden sich in den Vitrinen, insbesondere aber 
in den Fächern des Schrankobjektes „Szene aus der Hirschjagd“. 

 
Das Beuyssche Welt- und Menschenbild, sein Religions- und Wissenschaftsver-

ständnis sowie sein „erweiterter Kunstbegriff“ sind aufs engste verwoben mit der 
Anthroposophie Rudolf Steiners. Mehr noch, über seine Steiner-Lektüre ist Beuys 
mit den Anschauungen Goethes bekannt geworden, so auch mit dessen Metamor-
phosenlehre. Die Metamorphosenlehre aber ist nicht zuletzt als Frucht der Goethi-
schen Rezeption hermetischen Schriftums anzusprechen, sie steht in der Tradition 

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: von Waberer, Interview 1979, S. 212 
2 Vgl. Stachelhaus 1987, S. 14 u. S. 42 
3 Beuys, in: Adriani u.a., Gespräche 1972 - 1977, S. 31 
4 Beuys, in: Köpplin, Interview 1976, S. 20 u. S. 26 
5 Vgl. Stachelhaus 1987, S. 42 
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der historischen Alchemie. Goethe und Steiner sind jene Autoritäten, über die al-
chemistisches Gedankengut an Beuys herangetragen worden ist. Im Werk von Jo-
seph Beuys erlebt die Alchemie eine Renaissance. Das jedenfalls ist die These un-
serer Untersuchung. Diese These wollen wir im Folgenden anhand seiner Darm-
städter Installation erhärten. 

Um was aber handelt es sich bei der Alchemie? Ist sie nur eine Verirrung auf 
dem Weg zur modernen Chemie, ist sie Religionsersatz oder eine als experimentel-
le Wissenschaft getarnte ästhetische Befriedigung? Waren die Alchemisten Wis-
senschaftler, die die Geheimnisse der natürlichen Stoffeswelt zu ergründen suchten, 
waren sie religiös Ergriffene, die ihr persönlichen Heilsbestrebungen in den Stoff 
projizierten, oder verstanden sie sich als „Künstler“? War das Große Werk der 
Adepten bloße Goldmacherei, war es eine Art liturgischer Akt oder eine sich im 
Umgang mit diversen Substanzen ergehende freie und individuelle schöpferische 
Handlung?  

Bevor wir aber den Versuch unternehmen können, die Alchemie präziser zu 
charakterisieren und bevor wir uns schließlich der Frage widmen können, inwiefern 
der Beuys-Block als Manifestation einer im Rahmen der Kunst wiedergeborenen 
Alchemie anzusprechen ist, deren Vorstellungen über die Vermittlung Goethes und 
Steiners bis zu Beuys gelangt sind, müssen wir uns ihrer Geschichte zuwenden. Su-
chen wir also zunächst die historische Entwicklung der Alchemie von ihrer vorge-
schichtlichen Ursprungszeit bis zu ihrem Niedergang im Verlauf der Neuzeit nach-
zuzeichnen und widmen wir uns ihrer theoretischen Fundierung, aus der allein her-
aus dieses aus heutiger Sicht so fremdartige kulturgeschichtliche Phänomen ver-
ständlich wird. 
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4.1     Die historische Entwicklung der Alchemie und ihre theoretische 
      Fundierung 
 
 

Als erster historisch greifbarer Alchemist gilt Zosimos von Panopolis, der um 
300 n. Chr. in Ägypten wirkte. Zosimos hatte Kenntnis von den „Hermetica“, den 
dem legendären Hermes Trismegistos zugeschriebenen Schriften1, in die insbeson-
dere altägyptisches, neuplatonisches und gnostisches Gedankengut Eingang gefun-
den haben. Die Hermetik verknüpft mystisch-theosophische Erlösungsvorstellun-
gen mit dem naturkundlichen Wissen beziehungsweise den naturphilosophischen 
Spekulationen der Antike. Zosimos ist es vermutlich auch gewesen, der die Herme-
tik mit der magisch-mythischen Metallurgie, der „Lehre von der Verwandlung und 
des Wachstums der Materie“, verquickte.2 Aus dieser Verbindung von hermeti-
schem Gedankengut und den Läuterungs- und Transmutationszielen der traditionel-
len metallurgischen Praxis ist die Alchemie hervorgegangen, es ist dies ihre eigent-
liche Geburtsstunde.3 Fortan werden die Alchemisten viele Jahrhunderte hindurch 
vor dem Hintergrund hermetischer Spekulationen ihren praktisch-experimentellen 
Stoffesoperationen nachgehen. 

Zunächst waren es die Araber, die die graeco-ägyptische Alchemie tradierten 
und weiterentwickelten, um sie schließlich dem christlich geprägten Abendland zu 
vererben. Im Werk Paracelsus´, gleichermaßen bewundert wie umstritten, stieg die 
Alchemie auf zum universellen Prinzip der Welterklärung und Weltbeherrschung 
durch den Menschen.  

Von der kirchlichen Orthodoxie zunehmend beargwöhnt und von den sich kon-
stituierenden modernen Wissenschaften ihrer theoretischen Fundierung beraubt, 
verlor die Alchemie im Verlauf der Neuzeit die ihr maßgeblich von Paracelsus ver-
liehene Reputation. Überlebt hat sie in den Kreisen esoterischer Geheimbünde, de-
ren wirkungsmächtigste das Rosenkreuzertum sowie die an dieses anschließende 
Freimaurerei waren. Deren Anhänger kultivierten das alchemistische Gedankengut 
als Gefäß christlich-mystischer Heilserfahrungen als Sinnbild des Weges zu geisti-
ger Vervollkommnung. 

Goethe war Mitglied freimaurerischer Vereinigungen, Steiner, wie Beuys sehr 
wohl wusste, ein Verfechter rosenkreuzerischer Alchemie. Die Steinersche Rezep-
tion rosenkreuzerischen Schrifttums wird uns am Ende dieses Kapitels beschäfti-
gen, ist doch das Rosenkreuzertum jenes Verbindungsglied, das auch die letzte Lü-
cke der historische Kette schließt, durch die Beuys mit den Traditionen der Alche-
mie verbunden ist.  

 
 

 

                                                 
1  Hermes Trismegistos werden zwischen dem 1. Jhd. v. Chr. und dem 3. Jhd. n. Chr. eine Vielzahl von Wer-
ken zugeschrieben. Im sogenannten „Corpus Hermeticum“, oder kurz „Hermetica“ genannt, sind 18 Fragmente 
überliefert. Die Schriften sind vermutlich um das 3. Jahrhundert in gnostischen bzw. neuplatonischen Kreisen 
entstanden. Zusammengestellt hat sie der Philosph Michael Psellos (1018-1076/9). Ihre Wirkung war so gewal-
tig, wie die für die Alchemie des mittelalterlichen Abendlandes so bedeutungsvolle „Tabula Smaragdina“, die 
„Smaragdtafel“, die ebenfalls von Anfang an Hermes Trismegistos zugeschrieben wurde und nur in einer arabi-
schen Fassung, die vermutlich zwischen dem 8. und 10. Jahrhundert entstand, überliefert ist. Eine erste lateini-
sche Übersetzung stammt aus dem 12. Jahrhundert. (Vgl. dazu: Haage 1996, S. 74 u. S. 79f; Frick 1973, S. 76; 
Gebelein 1991, S. 113). 
2 Vgl. Frick 1973, S. 67 
3 Vgl. dazu: Haage 1996, S. 83f. u. S. 77 - 79 
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 4.1.1 Vorgeschichtliche Metallurgie und graeco-ägyptische Alchemie 
 

Ihren Anfang nimmt die Alchemie in Alexandria, das, 332 v. Chr. von Alexan-
der dem Großen gegründet, rasch zum geistigen Zentrum Ägyptens und der gesam-
ten gelehrten Welt der Antike aufgestiegen war. In Alexandria begegneten sich die 
verschiedensten Religionen, Mythen, Kulte und magischen Praktiken. Der ägypti-
sche Götterhimmel traf auf den griechischen, die alten Tempelweisheiten der Ägyp-
ter auf orientalisches Wissen, griechische Philosophie und Wissenschaft. Judentum 
und christliche Religion begegneten sich gleichermaßen wie Gnosis und Neuplato-
nismus. Mathematik und Astronomie, Physik und Technik erlebten eine Blüte, des-
gleichen Philologie, Theologie und Medizin. Auf dem Nährboden dieser Vielfalt 
der Kulturen, Mythen, Religionen, Philosophien und Wissenschaften entstanden die 
geistigen Voraussetzungen der Hermetik.1 Die Hermetik hat in erster Linie gnos-
tisch-neuplatonisches Gedankengut mit griechischer Naturphilosophie verbunden, 
wobei für die Herausbildung und theoretische Fundierung der praktisch-
laborierenden Alchemie die Rezeption aristotelischer Lehren von besonderer Be-
deutung war. Die zweite für die Alchemie von Anbeginn kennzeichnende Kompo-
nente war die magisch-mythische Metallurgie, deren Ursprung weit in die vorge-
schichtliche Zeit zurückreicht. Die Priester der ägyptischen Tempelwerkstätten 
wussten um deren Geheimnisse und hüteten sie eifersüchtig.2 

 

Magisch-mythische Metallurgie 

Die Metallurgie, die Kenntnis von der Gewinnung und Weiterverarbeitung der 
Metalle, reicht weit in die Geschichte der Menschheit zurück. Ihren Anfang nimmt 
sie in einer uns fremd gewordenen Zeit, in der die Natur von Dämonen, Geistern 
und Fabelwesen bevölkert war, die es durch „vielerlei magische Praktiken und Ri-
tuale zu besänftigen oder in Dienst zu stellen“ galt.3 Für den Menschen der vorge-
schichtlichen Zeit waren die Götter, Dämonen, Fabelwesen und Geister ebenso we-
nig bloße Fiktion wie die Vielzahl der Mythen, die genauso zahlreich waren, wie 
die archaischen Kulturen. Der Mythos, die Ereignisse die er erzählt und die Perso-
nen, die in ihm handelnd hervortreten, waren wirklich, weil sie im Bewusstsein der 
Menschen jener Zeit lebendig waren. Der Mythos ist eine exemplarische Erzählung 
der Schöpfung, er berichtet, „wie etwas erzeugt worden ist und begonnen hat zu 
sein“. Er beschreibt den Einbruch des „Heiligen“ oder „Übernatürlichen“: „(...) erst 
durch das Eingreifen der übernatürlichen Wesen ist der Mensch, was er (...) ist“, ist 
die Welt so, wie er sie erlebt. Der Mythos erzählt von den Manifestationen der 
„heiligen Kräfte“ übernatürlicher Wesen, er wird zum „exemplarischen Modell al-
ler bedeutsamen menschlichen Tätigkeiten“.4 Erst vor diesem Hintergrund wird der 
magisch-mythische Bedeutungshorizont, der der Metallgewinnung- und Verarbei-
tung in der Frühzeit der Menschheit anhaftet, begreifbar. 

                                                 
1 Vgl. Haage 1996, S. 63f. 
2 Vgl. Priesner 1998, S. 22f. 
3 Vgl. Dingler 1967, S. 5. „Zu den magischen Handlungen“, schreibt K. R. H. Frick, „gehören symbolische Ri-
ten, wie Analogieschlüsse, Berührungen und Sympathien. Zu den Analogieschlüssen gehört beispielsweise der 
Glaube, dass nach dem Ausschütten von Wasser auch Regen fallen wird. Berührungen, wie z.B. die Betastung 
von Reliquien, sollen deren Kraft übertragen. Bei Sympathiehandlungen (...) wird eine Verbindung zwischen 
bestimmten menschlichen Körperteilen oder ganzer Individuen mit tierischen, pflanzlichen oder auch anorga-
nischer Entsprechungen (Erde, Steine, Metalle) hergestellt, soweit diese auf einen gemeinsamen kosmischen 
Ursprung zurückgeführt werden können (...).“ Frick 1973, S. 53f.  
4 Vgl. Eliade 1988, S. 16 
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Etwa 1200-1000 v. Chr. begann die Produktion von Gegenständen aus Eisen ei-
ne solch breite Bedeutung zu gewinnen, dass man eine ganze Kulturperiode nach 
diesem seinerzeit wichtigsten metallischen Rohstoff benannt hat, die „Eisenzeit“.1 
Lange bevor die Menschen lernten, der Erde eisenhaltige Erze abzugewinnen, war 
ihnen die Bearbeitung meteoritischen Eisens bekannt. Vom Himmel herunterge-
kommen, der Sphäre des Göttlichen entsprungen, hatte es teil am Numinosen.2 Mit 
der Verwendung tellurischen Eisens behielt es gleichwohl seine Heiligkeit bei: „Ob 
es nun als vom Himmel gefallen gilt oder aus den Eingeweiden der Erde herausge-
holt wird, immer ist es mit heiliger Kraft geladen“, schreibt M. Eliade. Als ein 
fremdartiger Stoff, der nicht zur gewohnten Umwelt gehört, ist das Eisen ein „Zei-
chen aus dem Jenseits“, ein „Bild des Transzendenten“, ist ihm der Charakter des 
Sakralen eigen.3 Der Schmied hatte ebenso Teil an der Heiligkeit des Eisens, wie 
auch die zu dessen Bearbeitung notwendigen Werkzeuge. Die Tätigkeit des 
Schmiedes war eine kultisch-rituelle, als Nomade weit umhergekommen, verbreite-
te er die metallurgischen Mysterien.4 

Ihrer animistischen Naturanschauung gemäß projizierten die Primitiven die Idee 
des Lebens auf die Gegebenheiten des Kosmos´. Als ein lebendes Wesen wurden 
die Welt und ihre Erscheinungen sexualisiert.5 So waren Grotten, Höhlen und 
Bergwerke der Matrix der Mutter Erde analog, die Erze Embryonen gleich, die im 
tellurischen Mutterleib langsam heranwachsen. Dementsprechend ist das Hervorho-
len der Erze aus dem Schoß der Erdmutter einer durch menschlichen Eingriff 
künstlich erzeugten Frühgeburt vergleichbar.6 Bevor die Erze im Mutterleib zu 
„vollkommenen“ Metallen heranreifen konnten, entriss sie ihm der Bergmann und 
übergab sie den Schmelzern und Schmieden. Dieser widernatürliche Eingriff in die 
Wachstumsprozesse der Erze bedurfte von Anbeginn einer besonderen Rechtferti-
gung durch die Metallurgen. Sie gaben daher vor, das Werk der Natur nicht nur zu 
ersetzen, sondern darüber hinaus den natürlichen Prozess der Herausbildung der 
Metalle zu beschleunigen. Damit übernahm der Metallurg nicht nur die volle Ver-
antwortung der Natur gegenüber, „er setzt sich“, so M. Eliade, „an die Stelle der 
Zeit.“7 

Vor dem geistigen Hintergrund dieser uralten magisch-metallurgischen Auffas-
sung vom Wachstum der Metalle im Leib der Erdmutter, der archaischen Vorstel-
lung ihrer langsamen Vervollkommnung, erwuchs schließlich auch die Alchemie. 
Ihr Anspruch, das Werk der Natur fortzuführen, die Metamorphose der Metalle ih-
rem Endzweck zuzuführen, ihr „Ideal“ zu verwirklichen, mit anderen Worten, die 
finale Umwandlung der minderen Metalle in das edelste und vollkommenste aller 
Metalle, nämlich Gold, hat seine Vorgeschichte in den magisch-mythischen Vor-
stellungen der archaischen Metallurgie. Der Alchemist ist der Erlöser der Natur, in-
dem er sie in ihrem Streben nach Vollkommenheit unterstützt, die „Vollendung des 
Mineralreiches“, dessen „letzte Reifung“, also jene „schicksalsmäßig vorgezeichne-
te“ Verwandlung der Metalle vorantreibt.8 

                                                 
1 Vgl. Eliade 1960, S. 26f. 
2 Vgl. Eliade 1960, S. 21 
3 Vgl. Eliade 1960, S. 31 
4 Vgl. Eliade 1960, S. 29 u. 33 
5 Vgl. Dingler 1967, S.2 u. Eliade 1960, S. 40 
6 Vgl. Eliade 1960, S. 49 - 51 u. S. 60f. 
7 Vgl. Eliade 1960, S. 51 u. S. 92 
8 Vgl. Eliade 1960“, S. 57 - 64 
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Die von der sexualisierten Naturanschauung getragene Vorstellung von der 
Zeugung und Embryologie der Erze findet ihre Fortsetzung bis weit in die Alche-
mie des Mittelalters. Die Primitiven teilten die Erze in „männliche“ und „weibli-
che“. Für das Gelingen des Schmelzvorganges war die richtige „Mischung“ der 
beiden „Geschlechter“ von fundamentaler Bedeutung. Die „Geburt“ gelang nur im 
Wissen darum, wie die „Hochzeit der Metalle“ zu bewerkstelligen war.1 Im 1505 in 
Augsburg erschienenen „Bergbüchlein“ teilt dessen Autor „die im Mittelalter sehr 
verbreitete Auffassung, daß Erze durch die Vereinigung der beiden Grundstoffe 
Schwefel und Quecksilber erzeugt werden“, schreibt M. Eliade, und er zitiert:  

„(...) in der Vereinigung von Quecksilber und Schwefel zu Erz, verhält sich der 
Schwefel wie der männliche Same und das Quecksilber wie der weibliche Same bei 
der Empfängnis und der Geburt des Kindes.“2 

Wir werden auf die Schwefel-Quecksilbertheorie, die für die Alchemie des Mit-
telalters so grundlegend ist, noch zu sprechen kommen. Uns genügt an dieser Stelle 
die Feststellung, dass der Metallurg der vorgeschichtlichen Zeit der „Urahn“ des 
Alchemisten ist. Mehr noch, wie dieser vollendet er das Schöpfungswerk des gött-
lichen Demiurgen. Seine Arbeit hatte liturgischen Wert, als „Mitarbeiter“ Gottes 
war er der Ebene des Profanen entrückt. Eingeweiht in die okkulten Wissenschaf-
ten, genoss er das Ansehen eines himmlischen Boten, er war Träger der kosmischen 
Geheimnisse, er überlieferte die geheiligten Mysterien.3 Seine Tätigkeit ist dem 
kosmologischen Schöpfungsakt, der Entstehung der Welt, wie sie in den Ur-
sprungsmythen erzählt wird, analog. Der Schmelzvorgang ist die „symbolische 
Rückkehr  zu den Ursprüngen der Welt“, ihrer Entstehung aus dem chaotischen 
„Urzustand der Materie“. Der Alchemist ist der Erbe des Schmelz- und Schmiede-
handwerks, das sich das Ansehen des Numinosen erworben hatte, weil es als eine 
„Wiederbelebung der Kosmogonie“ galt, als eine „rituelle Wiederholung der Welt-
schöpfung“.4  

Die Vervollkommnung der Materie im alchemistischen Prozess vollzieht sich 
analog zu den Riten der Initiation, die auf eine Wandlung der ontischen Konstituti-
on des Neophyten zielt. Leiden und ritueller Tod, „die exemplarische Rückkehr ins 
Chaos“ dienen dazu, die „Wiederholung der Kosmogonie zu ermöglichen“, die 
„Neugeburt“ des Initianten, seine Auferstehung zu einer neuen Daseinsform vorzu-
bereiten.5  „(...) der Zugang zum geistigen Leben“, so M. Eliade, „wird in allen ar-
chaischen Gesellschaften durch einen Symbolismus von Tod und Neugeburt ausge-
drückt.“6    

Die für den alchemistischen Prozess konstitutive „Erfahrung des dramatischen 
Lebens der Materie“, die in der Sexualsymbolik der magisch-mythischen  Metallur-
gie der Frühzeit bereits angelegt war, mischte sich mit dem für die Initiation von al-
ters her maßgeblichen Szenarium des Leidens, des Todes und der Auferstehung des 
Mysten zu neuem Dasein. Es gehört zum Wesen der Alchemie, dass sie das Initiati-
onsritual auf den Transformationsprozess der Materie projiziert. Beide Vorgänge 
sind einander analog: So wie der Initiant Zugang zu neuem geistigen Leben erlangt, 

                                                 
1 Vgl. Eliade 1960, S. 43 
2 Vgl. Eliade 1960, S. 58f. Der Naturforscher und Mineraloge Georgius Agricola (1494-1555) schreibt im 
Vorwort seiner Schrift „De re metallica“ (1530) das „Bergbüchlein“ dem Arzt Colbus Fribergius zu (vgl. ebd. 
S. 58). 
3 Vgl. Eliade 1960, S. 91, 114f. u. 119 
4 Vgl. Eliade 1960, S. 144f. 
5 Vgl. Eliade 1984, S. 169 
6 Eliade 1984, S. 165 
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wandelt sich auch der Stoff, „er erhält eine transzendente Daseinsform: er wird zu 
‘Gold’“. 1 

In Ägypten waren es ursprünglich die Priester der Tempelwerkstätten, die die 
zur Gewinnung des Goldes und anderer Metalle notwendigen technischen Kennt-
nisse besaßen. Darüber hinaus kannten sie die Geheimnisse zur Herstellung von 
Glas, Glasuren, künstlichen Edelsteinen, Farbstoffen und Ähnlichem und hüteten 
sie wachsam.2 Die Frage, ob die Ägypter bereits der für die spätere Alchemie so 
grundlegenden Überzeugung von der Möglichkeit der Transmutation minderer Me-
talle zu Gold anhingen, ist wohl eher zu verneinen, verhehlten sie doch den Fäl-
schungscharakter ihrer künstlich verfertigten Nachahmungen der Naturstoffe nicht.3 
In jedem Fall ist die der archaischen Metallurgie eigentümliche Verquickung von 
mythischen Vorstellungen und metallurgischen Prozessen auch der ägyptischen 
Kultur eigen. Eine wichtige Rolle kam in diesem Zusammenhang dem Isis-Osiris-
Mythos zu: Osiris, der Bruder und Gemahl der Isis, wird von seinem bösen Bruder 
Seth ermordet, seine Teile verstreut. Mit Hilfe des Zaubermeisters Thot, den die 
Griechen später mit Hermes gleichsetzen, gelingt es Isis schließlich, ihren Gatten 
zu neuem Leben zu erwecken. Dieser für Initiationsrituale schlechthin maßgebliche 
Gedanke von Leben, Leiden, Tod und Auferstehung zu neuem, „höherem“ Dasein, 
der Vernichtung des Alten zum Zwecke der Erneuerung, dieser „Zyklus von Tod 
und Wiedergeburt wurde auf die Metalle übertragen, die ebenfalls zunächst in ihre 
eigenschaftslose (d.h. tote) Materie gebracht werden müssen, ehe sie durch Verei-
nigung mit der belebenden Form veredelt neugeschaffen werden können“.4 

 

Hermetica, Gnosis und Anthroposophie 

Neben den Läuterungs- und Transmutationsvorstellungen der metallurgischen 
Traditionen, die insbesondere für die Herausbildung der alchemistischen Praxis von 
entscheidender Bedeutung gewesen sind, liegt der „theoretica“ der Alchemie das 
dem legendären Hermes Trismegistos zugeschriebene Schrifttum zugrunde. Mit 
Ausnahme des „Corpus Hermeticum“, kurz „Hermetica“ genannt, und der gleich-
falls Hermes zugeschriebenen „Tabula Smaragdina“ ist von der Vielzahl der her-
metischen Schriften nichts überliefert.5 Die Hermes-Literatur, soweit sie erhalten 
ist, weist sich als eine soteriologisch ausgerichtete Geheimlehre aus, als ein Synkre-
tismus, innerhalb dessen altägyptisches, neuplatonisches und insbesondere gnosti-
sches Gedankengut zusammengeflossen sind.6 Ob in den Hermes-Schriften auch 
Angaben zu Heilmitteln, magischen Formeln oder chemischen Rezepten gemacht 
wurden, ist nicht bekannt. Die 18 überlieferten Traktate des „Corpus Hermeticum“ 
jedenfalls enthalten nichts über alchemistische Praktiken. Dennoch gehörten wohl 

                                                 
1 Vgl. Eliade 1960, S. 178 - 181 
2 Vgl. Priesner 1998, S. 22f. 
3 Vgl. Ganzenmüller 1967, S.26 
4 Vgl. Priesner 1998, S. 23. Vgl. dazu außerdem: Feddersen 1997, S. 14f. u. Haage 1996, S. 64 - 68. Die Vor-
stellung der Vereinigung von Form und Materie geht auf Aristoteles zurück.  
5 Der alexandrinische Gelehrte Clemens Alexandrinos (ca. 150-215) berichtet, Hermes habe 36 Bücher über 
die Weisheit und 6 über Medizin geschrieben. Der ägyptische Geschichtsschreiber Manetho, der im 3. Jahr-
hundert lebte, schreibt Hermes sogar 36 525 Titel zu ( vgl. Frick 1973, S. 73). Die Zahl entspricht der Summe 
der Tage eines Zeitraums von hundert Jahren, und spielt innerhalb der ägyptischen Auffassung von der periodi-
schen Erneuerung der Welt eine wichtige Rolle ( vgl. Gebelein 1991, S. 112). 
6 Vgl. Haage 1996, S. 77 
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von Anbeginn auch naturphilosophische Spekulationen und naturkundliches Wis-
sen zu den Hermetica.1  

In den erhaltenen Fragmenten des Corpus Hermeticum tritt Hermes als ein in 
die Geheimnisse des Daseins Eingeweihter auf. Als ein solcher erläutert er im Dia-
log mit seinem Schüler Asclepius beziehungsweise seinem Sohn Tat die Entste-
hung der Welt. Diese wird vorgestellt als eine stufenweise Emanation der uranfäng-
lichen Einheit. Wie die Welt geht auch der Urmensch aus dem Nous, dem göttli-
chen Geist hervor. Er gelangt, indem er die sieben Planetensphären durchläuft, 
schließlich zur Erde, wo er festgebannt in der Körperlichkeit in das Dunkel, den 
Zustand der Gottesferne gerät. Die Erlösung aus der Verfallenheit an die Materie 
erfolgt durch Erkenntnis, insbesondere Selbsterkenntnis. Durch sie findet der 
Mensch den Weg durch die sieben Planetensphären zurück in das Licht, zurück zu 
seinem Ursprung in Gott.2  

Der Verfasser der Hermetica greift mit dem soeben skizzierten Weltbild, seinen 
kosmogonischen Spekulationen und seiner Erlösungslehre vornehmlich auf gnosti-
sches und neuplatonisches Gedankengut zurück. Selbst „ein Produkt des hellenisti-
schen Synkretismus“3, ist die Gnosis neben den ideengeschichtlich älteren Ge-
heimwissenschaften wie Magie und Astrologie als das eigentliche geistige Funda-
ment der „jüngeren“ okkulten Lehren anzusprechen, zu denen neben Theosophie 
und Kabbala auch die Alchemie gehört.4 Die Gnosis strebt „kein philosophisches 
Erkenntnisideal, kein erkenntnistheoretisches Wissen“ an, sondern ein „Wissen, das 
zugleich erlösende, befreiende Wirkung hat“.5 Sie stellt das Wissen um den geisti-
gen Ursprung von Welt und Mensch, die „Erkenntnis des Übersinnlichen“ ganz in 
den Dienst einer religiös ausgerichteten Heilslehre.6 Die Überzeugung, dass sich 
die Erlösung nicht durch den Glauben, sondern durch Erkenntnis vollzieht, gehört 
zum Wesenskern der Gnosis und damit zu den an sie anknüpfenden okkultistischen 
Lehren, zu denen neben anderen auch die Alchemie zählt, darüber hinaus aber 
schließlich auch die Anthroposophie Rudolph Steiners.  

 
Steiner war sich der Tatsache wohl bewusst, dass seine Lehre und insbesondere 

seine kosmologischen und anthropologischen Vorstellungen mit gnostischem Ge-
dankengut in vielerlei Hinsicht übereinstimmen. Ob seine Erkenntnisse dennoch 
das Ergebnis „eigenen Schauens“ sind, wie er selbst versichert hat, oder aber die 
„veränderte Wiedergabe“ insbesondere gnostischer Lehren, wie seine Kritiker be-
hauptet haben, braucht hier nicht entschieden zu werden.7 Fest steht aber, dass vie-
les von dem, was für Steiners Weltbild und seine Erlösungsvorstellungen kenn-
zeichnend ist, im christlich geprägten gnostisch-neuplatonischen Gedankengut 
schon vorbereitet war, so der grundlegende Dualismus von Geist und Stoff, der sich 
mit der monistischen Vorstellung verbindet, die Welt sei als eine stufenweise Ema-
nation aus einem absolut Einen hervorgegangen; die damit verbundene Heilslehre, 

                                                 
1 Vgl. Haage 1996, S.78f. 
2 Angaben nach: Haage 1996, S. 75-77 
3 Vgl. Rudolph 1990, S. 60 
4 Vgl. Frick 1973, S.8 
5 Vgl. Rudolph 1990, S. 63. Der Begriff „Gnosis“ stammt aus dem Griechischen und bedeutet „Wissen“, „Er-
kenntnis“. „Der Inhalt dieses Wissens“, schreibt K. Rudolph, „ist ein primär religiöser, insofern er um die Hin-
tergründe von Mensch, Welt und Gott kreist (...).“ Und er fährt fort: „Die intellektuelle Kenntnis der Lehre, die 
als offenbarte Weisheit dargeboten wird, hat hier eine unmittelbare religiöse Bedeutung (...). Einer, der „Gno-
sis“ hat, ist daher ein Erlöster.“ Vgl. Rudolph 1990, S. 63f. 
6 Vgl. Frick 1973, S. 9f. 
7 Vgl. dazu: Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 29 - 31 
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nach der sich die Erlösung durch eine sukzessive Rückkehr des Menschen zu sei-
nem geistigen Ursprung vollzieht; die Dreiteilung der menschlichen Wesenheit in 
Körper, Seele und Geist als mikrokosmischer Entsprechung des gleichfalls dreige-
stuften Großen Kosmos´; die Vorstellung von der Erlösung des Menschen durch 
Erkenntnis seiner selbst, das heißt seines göttlich-geistigen Ursprungs; und schließ-
lich die Auffassung, in der Person Jesu Christi sei das Göttliche in die Materie und 
bis in den Tod hinabgestiegen, und habe sich schließlich durch die Auferstehung 
von der Mangelhaftigkeit der irdischen Welt befreit und so dem Menschen den 
Weg der Erlösung gewiesen. In der Anthroposophie Steiners tauchen all diese 
Kennzeichen der christlichen Gnosis in abgewandelter Form wieder auf. Als dessen 
Primärquelle wird Steiners Anthroposophie schließlich auch zum Einfallstor gnos-
tisch-neuplatonischen Gedankengutes in das Denken Joseph Beuys´.  

Da für die Hermetik und die sich aus ihr entwickelnden Alchemie die gleichen 
geistigen Voraussetzungen gelten, auch deren Lehre maßgeblich aus gnostisch-
neuplatonischem Gedankengut erwachsen ist, sei letzteres in seinen wesentlichen 
Aussagen hier vorgestellt. 

 

Die Gnosis 

Die Gnosis nimmt ihren Anfang zu Beginn unserer Zeitrechnung.1 Hervorge-
gangen aus der Vermischung orientalischer Religionen mit griechisch-
hellenistischer Philosophie drang sie bald von Kleinasien aus nach Westen vor. Das 
Gedankengut der vorchristlichen Gnosis fand alsbald Eingang in die Urgemeinden 
des Christentums. Die christlichen Gnostiker, wie zum Beispiel Clemens Ale-
xandrinos (ca. 150-215) und Origenes (185-254), suchten durch die Integration 
gnostischer Elemente die christliche Religion „von der Stufe des Glaubens auf die 
höhere des Wissens“ emporzuheben, mit dem Ziel, neue Mitglieder der Kirche auch 
im Kreis der Gebildeten zu gewinnen.2 Dabei kam ihnen entgegen, dass die Gnosis 
weder eine straffe kirchliche Organisation, noch eine normierende Theologie oder 
einen klar umrissenen Schriftkanon hervorgebracht hat. Die symbolisch-
allegorische Auslegung des überlieferten Schrifttums, die kunstvolle Exegese der 
älteren - vor allem der heiligen und kanonischen - Literatur im Sinne ihrer eigenen 
Vorstellungen war das Hauptmittel der Gnostiker, um ihre Lehre mit dem Nimbus 
uralter Weisheit zu versehen. Die Vielfalt gnostischer Spekulationen, die parallel 
zueinander bestanden, spricht für die tolerante Einstellung der Gnostiker hinsicht-
lich einer Kodifizierung ihrer Lehre.3 

Trotz der Mannigfaltigkeit ihres Schrifttums lässt sich die Gnosis auf einige 
Grundgedanken zurückführen. Fundamental für die Gnosis ist ihre dualistische 
Grundkonzeption. Zwar sind in der Geistesgeschichte ältere Dualismen überliefert, 
so etwa Platons (428/7- 348/7 v. Chr.) Aufspaltung des Seins in die beiden Ebenen 
des Geistigen und des Stofflichen, das heißt der ewigen Ideen auf der einen Seite 
und deren vergängliche, materielle Abbilder auf der anderen, das griechische Den-
ken kennt aber nicht jene Herabwürdigung der Schöpfung, jene Gleichsetzung der 
stofflichen Welt mit dem schlechthin Bösen, wie sie für die Gnosis kennzeichnend 
ist.4 Der Materie stellt die Gnosis als positiven Pol das „göttliche Urwesen“ gegen-

                                                 
1 Vgl. Rudolph 1990, S. 7 
2 Vgl. dazu: Frick 1973, S. 9f. 
3 Vgl. Rudolph 1990, S. 59f. 
4 Vgl. Rudolph 1990, S. 68f.  Dort auch Angaben zu anderen dualistischen Konzeptionen 
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über, das „nicht nur immatriell und unendlich, sondern auch unerkennbar, uner-
reichbar“, das heißt „absolut transzendent“ ist.1 Angesichts dieses dualistischen Ex-
tremismus´ musste sich alsbald die Frage nach der Entstehung des Kosmos´ zuspit-
zen: Wie konnten aus der „höchsten Gottheit“ die „bösen und finsteren Mächte“ 
hervorgehen, wie sie sich in der Stoffeswelt manifestieren?  

 
Die Ursache für die Entstehung des Kosmos´ als der „Fülle des Schlechten“, 

wie es im Corpus Hermeticum heißt2, ist der stufenweise Abfall vom göttlichen 
Urwesen.3 Der irdische Kosmos wird dabei als das Produkt eines der „Äonen“ vor-
gestellt, des „Demiurgen“, also eines jener Wesen, die zwischen den Polen vermit-
teln.4 Die Emanationslehre, die die Materie als unterste Stufe des Seins in einer 
komplizierten Abfolge sukzessive aus der Transzendenz des absolut Einen hervor-
gehen lässt, ist eine Frucht des Neuplatonismus´. Die Neuplatoniker verstanden 
sich in erster Linie als Bewahrer der Lehre Platons. Neben diesem philosophisch 
ausgerichteten Denken war der Neuplatonismus offen für die religiösen Traditionen 
seiner Zeit und deren überlieferte Weisheitslehren. Im Neuplatonismus Plotins (ca. 
205-270) und Jamblichs (240/50-325/6) vollzieht der Platonismus eine Wendung 
hin zu einem religiös gefärbten soteriologischen Denken: „(...) das Hinaufführen 
der Seele aus den Bereichen der wahrnehmbaren Welt in die höheren Stufen des in-
telligiblen Kosmos“, schreibt C. Zintzen, „wird nun zu einem hervorragenden Ziel 
dieser Philosophie.“5 Möglich wird dieser Erlösungsweg, indem der Dualismus von 
Gott und Welt durch ein kompliziertes System hierarchisch organisierter Hyposta-
sen überbrückt wird, die stufenweise aus dem göttlichen Einen hervorgehen. Bei 
Jamblich ist das Stoffliche als das Nichtseiende dem absoluten Sein nicht mehr un-
versöhnlich gegenübergestellt, sondern es wird „als Endpunkt eines Emanations-
strahles verstanden“ und somit „an die in Übertranszendenz verharrende Ursache“ 
angekoppelt.6 Die neuplatonische Emanationslehre entschärft den Dualismus von 
Gott und Welt, Geist und Materie, indem sie ein zwischen den Gegensätzen vermit-
telndes Kontinuum schafft. 

Ohne an dieser Stelle auf die komplexen kosmologischen Spekulationen des 
neuplatonisch-gnostischen Denkens, die in ein kompliziert gestuftes Weltsystem 
münden, näher einzugehen, sei zumindest dem Sachverhalt Erwähnung getan, dass 
die meisten gnostischen Sekten der Vorstellung von einer prinzipiellen Dreiteilung 
des Kosmos´ verpflichtet waren: Bezugnehmend auf die Rekonstruktionsversuche 
H. Leisegangs unterscheidet K. Rudolph ein „Licht- und Gottesreich“, das aus „rei-
nem Geist“ besteht, das „mittlere oder Zwischenreich“, das von „Geist und Seele“ 
beherrscht wird, und schließlich die irdische Welt, in deren Zentrum sich die Erde 
befindet, umschlossen von den Sphären der Planeten und Gestirne. „Der irdische 
Kosmos“, so K. Rudolph, „besteht aus Körper, Seele und Geist.“7 Innerhalb des ir-
dischen Kosmos´ bilden die Mineralien, die tote Materie, die unterste Stufe. Ihnen 
ist die Welt der Organismen übergeordnet, der lebendigen, weil beseelten Wesen. 
Ist in der Pflanze die Seele eine rein vegetative, die als form- und zwecksetzendes 
Prinzip „allein der Ernährung und der Fortpflanzung dient“, so tritt beim Tier die 

                                                 
1 Vgl. Johannes Gründler, zitiert nach: Frick 1973, S. 12 
2 Zitiert nach: Rudolph 1990, S. 77 
3 Vgl. Rudolph 1990, S. 74 
4 Vgl. Johannes Gründler, zitiert nach: Frick 1973, S. 12 
5 Vgl. Zintzen 1977, S. IX 
6 Vgl. Zintzen 1977, S. XVIII f. 
7 Vgl. Rudolph 1990, S. 76 - 79 
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„Sinnenseele“ hinzu. Allein der Mensch aber umfasst die ganze Stufenreihe der Na-
tur in sich: Er ist nicht allein Mineral, Pflanze, Tier, ihm sind nicht allein Körper, 
vegetative Seele und Sinnenseele eigen, sondern er allein ist als Teil der irdischen 
Welt mit „denkender Seele“ begabt, mit Geist. Als das höchstorganisierte Wesen 
der Natur ist er „Abbild des großen Kosmos, des Makrokosmos, noch einmal im 
kleinen als Mikrokosmos“, denn er allein umfasst „alle Elemente der Schöpfung, 
wie Körper, Seele und Geist, in sich“.1 Diese für die gnostische Anthropologie so 
wichtige Makro-Mikrokosmos-Spekulation, die auf Vorstellungen indo-iranischer 
Kulturen der vorzarathustrischen Zeit zurückgeht, wird für die aus der Gnosis sich 
entwickelnden Alchemie von eminenter Bedeutung werden.2 

 
Festzuhalten gilt zunächst, dass der Mensch zwar einerseits der irdischen Welt 

verfallen ist, er aber andererseits eine verborgene Beziehung zur „Überwelt“, zum 
Reich des „unbekannten Gottes“ hat. Die gnostischen Schriften kennen eine Viel-
zahl von Begriffen und Bildern, um den transzendenten Kern des Menschen zu um-
schreiben: So ist der Mensch Träger des göttlichen „Funkens“ (griech. „spinth

�
r“), 

der „Samen des Lichts“ ruht in ihm, er ist mit „Vernunft“ (griech. „n�s“), mit 
„Geist“ (griech „pneuma“) begabt.3 K. Rudolph weist darauf hin, dass man sich in 
der Forschung, im Bemühen um einen einheitlichen Ausdruck, angewöhnt hat, vom 
„Selbst“ oder „Ich“ zu sprechen. Das „unvergleichliche Selbst“, ist neben Körper 
und Seele das dritte anthropologische Element des Menschen. Die Gnosis trennt 
diese geistige Schicht deutlich von der materiell-seelischen. K. Rudolph schreibt: 

„Dieses ‘Selbst’ ist es nun, um das es in der Anthropogonie und der späteren 
Soteriologie vor allem geht. Der Mensch, dem die ‘Erkenntnis’ eines jenseitigen 
Kerns seines Wesens geschenkt worden ist, fragt nach dem Woher dieses Kerns, 
und darauf antwortet die Anthropogonie. Man muß dabei auch im Auge behalten, 
daß allein durch diesen göttlichen Grund im Menschen überhaupt ‘Gnosis’ möglich 
ist, d.h. das ‘Wissen’ ist einerseits eine Funktion des unweltlichen ‘Ich’ andererseits 
richtet es sich auf dieses, um es zu entdecken und als Garant der Befreiung aus dem 
Kosmos zu erfahren. Die ganze gnostische Erlösungslehre kreist darum, diesen 
göttlichen, durch verhängnisvolle Ereignisse in die Welt ‘gefallenen’ Lichtfunken 
zu seinem Ursprung zurückzuführen, mythologisch als ‘Seelenaufstieg’ dargestellt. 
Dieser eschatologische (endzeitliche) Akt, der nach dem Tode einsetzt, ist das ei-
gentliche Mittel der Befreiung des ‘Selbst’, da mit diesem Zeitpunkt die Verde-
ckung und Umhüllung durch das körperlich-psychische Sein abfällt und die poten-
tielle Freiheit des eigentlichen ‘Ich’ realisiert wird.“4 

Im Zentrum der gnostischen Lehre steht der Mensch, seine Befreiung durch die 
Rückkehr zu seinem Ursprung in Gott. Die Voraussetzung für diese endzeitliche 
Erlösung ist die Erlangung des Wissens um seinen Ursprung. Die Antwort auf diese 
Frage gibt der „Anthropos-Mythos“, der Mythos vom „Urmenschen“. Dieser klärt 
über das enge Verwandtschaftsverhältnis zwischen dem höchsten Gott und dem 
geistigen Wesenskern des Menschen auf. Ähnlich der gnostischen Kosmogonie, in 
der die Welt als Produkt eines progressiven Abfalls von Gott vorgestellt wird, geht 
auch der Mensch als Emanation des Schöpfers stufenweise aus diesem hervor. Die 
komplexen gnostischen Anthropogonien lassen sich, so K. Rudolph, auf zwei 
Grundtypen zurückführen: Entweder ist das höchste Wesen selbst der Urmensch, 
oder es bringt zunächst einen „ihm wesensgleichen himmlischen Menschen“ her-

                                                 
1 Vgl. Frick 1973, S. 16f.  
2 Vgl. dazu: Frick 1973, S. 17. Mehr noch, als Teil der Gnosis gehört die Mikro-Makrospekulation zum theore-
tischen Hintergrund aller okkulten Lehren der Neuzeit, so auch zur Anthroposophie Rudolph Steiners. 
3 Vgl. dazu: Rudolph 1990, S. 99 
4 Vgl. Rudolph 1990, S. 99f. 
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vor. In jedem Fall wird der irdische Mensch - offenbar in Anknüpfung an den bibli-
schen Schöpfungsbericht -1 als ein Abbild des ersten oder Urmenschen aufgefasst. 
Innerhalb der dem zweiten Grundtypus folgenden Anthropogonien wird der Ur-
mensch oftmals mit Adam identifiziert.2  

Im 24. Buch seiner „Chemeutika“ vertritt der von uns bereits erwähnte Alche-
mist Zosimos von Panopolis in Anlehnung an gnostische Adam-Urmensch-
Spekulationen die Lehre, der „erste Mensch“, auch „pneumatischer Mensch“, „in-
nerer Adam“ oder „Licht-Adam“ genannt, sei von dem antigöttlichen Demiurgen 
und seinen Engeln dazu verleitet worden, den von ihnen geschaffenen „äußeren 
Adam“, also den körperlichen Adam, zu beleben.3 Adam, als der erste irdische 
Mensch überhaupt, wird für den Gnostiker zum Prototyp des Menschen schlecht-
hin. Trotz seiner Verfallenheit an die vom Demiurgen und seinen Helfern geschaf-
fene Materie, trägt er dennoch den göttlichen Geist in sich, das heißt er vermag po-
tentiell zum adamitischen Urwissen zurückzugelangen, zur „Erkenntnis seiner wah-
ren Herkunft“.4  

Bei Adam beginnt jene „Aurea Catena“ aller Weisen, die für die späteren An-
hänger der verschiedenen geheimwissenschaftlichen Traditionen, insbesondere aber 
für die Alchemisten von so großer Bedeutung werden wird. Im Verlangen, der Al-
chemie den Nimbus adamitischen Urwissens zu verleihen, haben die Adepten die 
Genealogie der Alchemisten bis in die vorhistorische Zeit zurückzuverfolgen ge-
sucht. Zu diesem Zweck unternahm man es, die biblischen, ägyptischen und grie-
chischen  Mythen alchemistisch auszudeuten, um maßgebliche Gestalten der jewei-
ligen Mythologien als Träger geheimen Wissens identifizieren zu können, wobei 
die für die Alchemie wichtigsten Protagonisten der verschiedenen mythologischen 
Erzählungen für jeweils identisch erklärt wurden.5  

Wichtiger, als das Aufzeigen einer lückenlosen „historischen“ Kette, ist in die-
sem Zusammenhang, dass für die Gnosis und - in ihrem Gefolge - auch für die Al-
chemie der Adam-Urmensch-Mythos der Ausgangspunkt ihrer soteriologischen Be-
strebungen ist, die um die Selbsterlösung des Menschen durch Erkenntnis seiner 

                                                 
1 Vgl. dazu Gen 1,26 – 27, wo die Ebenbildlichkeit des Menschen mit Gott festgeschrieben ist mit den Worten: 
„Dann sprach Gott: ‘Lasset uns Menschen machen nach unserem Abbild, uns ähnlich; sie sollen herrschen über 
des Meeres Fische, über die Vögel des Himmels, über das Vieh, über alle Landtiere und über alle Kriechtiere 
am Boden!’ So schuf Gott den Menschen nach seinem Abbild, nach Gottes Bild schuf er ihn, als Mann und 
Frau erschuf er sie.“ Vgl. auch Rudolph 1990, S. 101 
2 Vgl. Rudolph 1990, S. 101 u. S. 112 
3 Vgl. Rudolph 1990, S. 112 u. S. 127 
4 Vgl. Rudolph 1990, S. 112 
5 Vgl. dazu: Gebelein 1991, S. 100 - 109. Wie die Alchemisten ihre Genealogie bis auf Adam zurückzuverfol-
gen suchten, sei hier kurz vorgestellt. Wir folgen dabei der Darstellung H. Gebeleins (a.a.O.): Nach Lenglet du 
Fresnoy (1674-1755) nahm noch Vincenz von Beauvais (1184/94 - 1264) an, Noah sei Alchemist gewesen, da 
er laut biblischem Bericht 950 Jahre alt geworden sei (vgl. Gen 9,29) und daher Kenntnis vom legendären Le-
benselexier gehabt haben müsse. Da Adam es immerhin auf  930 Lebensjahre brachte (vgl. Gen 5,5), muss er, 
folgt man der Argumentation Vinzenz´, das Lebenselexier gleichfalls schon besessen haben. Noah habe die 
Kunst dann an seinen dritten Sohn Cham weitergegeben, der sie wiederum seinem Sohn Mizram überliefert 
habe. Mizram, der identisch ist mit dem ägyptischen Gott Osiris, dem Gatten der Isis, habe seinem Sohn Thot 
seine alchemistischen Kenntnisse gelehrt. Thot schließlich ist niemand anderer, als der griechische Gott Her-
mes, der identisch ist mit dem Gott Merkur der römischen Mythologie. Moses glaubt Lenglet du Fresnoy auf-
grund der biblischen Erzählung von der Zerstörung des goldenen Kalbes ebenfalls als Alchemist erkennen zu 
können (vgl. Exodus 32,20). Der Schlangenstab Mose (vgl. Exodus 7,8ff.) wird schließlich zum Hermesstab, 
Moses mit Thot-Hermes identisch. Letztlich ist Thot-Hermes niemand anderer als Hermes Trismegistos, der le-
gendäre Begründer der Alchemie und angebliche Verfasser der „Tabula smaragdina“. Gebelein gibt an, Hermes 
Trismegistos sei in Wirklichkeit der ägyptische Pharao Siphaos gewesen, der um 2000 v. Ch. gelebt habe. Wie 
dem auch sei. Historisch festen Grund finden wir in der Person Pythagoras´ (um 570 - 480 v. Chr.), der nach K. 
C. F. Feddersen ebenso wie Herodot (490 - ca. 430 v. Chr.) Platon (428/7 - 348/7 v. Chr.) und Plutarch (46 - 
ca. 126) in Ägypten das hermetische Geheimwissen erlangt haben soll ( vgl. Feddersen 1997, S. 21). 
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selbst, seines geistig-göttlichen Ursprungs kreisen. Das Wissen um den göttlich-
geistigen Kern des Menschen, wie es die gnostische Anthropogonie lehrt, ist der 
erste Schritt auf dem Weg zur Erlösung, der nichts anderes ist, als der „Prozeß der 
Rückführung der ‘Lichtteile’ aus der Finsternis in die Lichtheimat“.1 Für den Gnos-
tiker verläuft der Erlösungsweg gewissermaßen kreisförmig: Was einst dem oberen 
Bereich des Numinosen angehörte, gerät nach unten und verfällt der Stoffeswelt, 
um schließlich wieder - und diesmal endgültig - zum Ursprung zurückzufinden. Der 
Ouroboros, die sich selbst in den Schwanz beißende Schlange, ist das vornehmste 
Symbol für die Einheit des Kosmos, für die „monistische Grundstruktur“ im dualis-
tischen Weltbild der Gnosis.2  

Die Erkenntnis von der Mangelhaftigkeit und Gottesferne der körperlichen und 
seelischen Welt verbürgt dem Gnostiker Freiheit und Erlösung. Das berühmte 
Schlagwort des delphischen Orakels „Erkenne dich selbst“ ist das Leitmotiv der 
gnostischen und in ihrer Nachfolge der hermetisch-alchemistischen  Soteriologie.3 
Die Erlösung, die der Gnostiker anstrebt, ist nicht die Erlösung des körperlichen, 
noch des seelischen Menschen, sondern allein die des geistigen: „(...) die Erlösung 
muß also geistig (pneumatisch) sein“, schreibt K. Rudolph. „Durch Erkenntnis wird 
demnach der innere, geistige ‘Mensch’ (anthropos) erlöst.“4 Als Widerspiegelung 
ihres dreiteiligen Menschenbildes unterscheidet die Gnosis drei Klassen von Men-
schen: den „Geistigen“ (Pneumatiker), den „Seelischen“ (Psychiker) und den 
„Fleischlichen“ (Sarkiker), auch „Irdischer“ (Choiker) oder „Hyliker“ (materieller 
Mensch) genannt, wobei nur der „Pneumatiker“ der Erlösung fähig ist.5 

 
Die Gnosis ist von ihrem Ursprung her eine Religion der Selbsterlösung durch 

Selbsterkenntnis, keine der Fremderlösung. Dennoch kennt auch die Gnosis, ähn-
lich wie das Christentum, Erlösergestalten, „die im Auftrag des höchsten Gottes die 
Heilsbotschaft von der erlösenden Erkenntnis vermitteln“, dem Menschen „den 
Weg zur ‘Befreiung’ aus dem Kosmos weisen“.6 Das gnostische Angebot an sol-
chen Erlösergestalten ist vielfältig. Für die christliche Gnosis ist es selbstverständ-
lich Christus, für die hermetische Gnosis Hermes Trismegistos, der die göttliche 
Botschaft vom Heil übermittelt.7 Wohl unter dem Eindruck des Christentums 
schließt sich die Mannigfaltigkeit der gnostischen Erlöserlehren zu einer einheitli-
chen Konzeption zusammen, für die R. Reitzenstein den Begriff vom „erlösten Er-
löser“ eingeführt hat. Dahinter steht die Vorstellung von einem Erlöser, der die mit 
seinem Wesen identischen, nunmehr in die Welt versprengten Lichtteile „mittels 
der Erkenntnis dieser Identität befreit und dabei ein gleiches Schicksal wie diese 
(...) Lichtteile erleidet“, das heißt er steigt wie diese in die Stoffeswelt hinunter, er 
leidet wie diese, um wie diese durch den Tod hindurch von der Mangelhaftigkeit 
der stofflich-seelischen Welt befreit zu werden. Für den christlichen Gnostiker war 

                                                 
1 Vgl. Rudolph 1990, S. 134 
2 Vgl. Rudolph 1990, S. 96. Zur Symbolik des Ouroboros vgl. Haage 1996, S. 91 - 113. Der Ouroboros, dessen 
älteste heute bekannte Darstellung aus dem Ägypten des Jahres 2300  v. Chr. stammt, findet später Eingang in 
das Denken aller Völker der alten Welt und steigt schließlich auf zum „Leitfossil“ der alchemistischen Bild-
symbolik.  
3 Vgl. Rudolph 1990, S. 132 
4 Vgl. Rudolph 1990, S. 135 
5 Vgl. Rudolph 1990, S. 100f. 
6 Vgl. Rudolph 1990, S. 137f. 
7 Vgl. Rudolph 1990, S. 145 
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Christus auch selbst der Erlösung bedürftig; in der Person des Gottmenschen hebt 
sich der Dualismus von Erlöser und zu Erlösendem auf.1  

Die Gnostiker, genauer gesagt die Pneumatiker unter ihnen, sind als Wissende 
bereits Erlöste, wenn auch ihre Erlösung sich erst mit dem Tod vollendet, denn erst 
nach dessen Eintritt löst sich der göttlich-geistige Teil des Menschen endgültig von 
seinem körperlich-seelischen, um zu seinem Ursprung zurückzukehren.2 Dennoch 
vollzieht sich das Heil nicht automatisch, die Erlösung ist kein naturgegebener Pro-
zess, sondern sie muss erworben werden. Der Mensch trägt zwar die Garantie der 
Erlösung in sich, weil er Anteil hat an der göttlichen Lichtwelt, das Göttliche im 
Menschen ist aber nur „der Möglichkeit, nicht der Wirklichkeit nach enthalten“, zur 
Rettung bedarf es dessen „Ausbildung“.3 „Die Erlösung“, so K. Rudolph, „wird al-
so nur jenen zuteil, die die göttliche Anlage durch Erkenntnis aktualisiert haben“, 
die (potentielle) „Fähigkeit“ bedarf ihrer Verwirklichung durch die „Kunstfertig-
keit“, andernfalls geht der Mensch am Ende den Weg alles Irdischen, er fällt der 
Vernichtung anheim.4 Oder anders formuliert, der Mensch verwirklicht in seinen 
tätigen Hervorbringungen seinen geistigen Wesenskern; er überführt ihn aus der 
Potentialität in die Aktualität, in die Wirklichkeit. 

An diesem Punkt greifen die Gnostiker auf magische und kultische Mittel zu-
rück, das heißt es ist nunmehr nicht allein die „Erkenntnis“, die das Heil bedingt, 
sondern man sucht dieses durch allerlei magische Praktiken und kultische Zeremo-
nien manifest zu machen. Der Aufstieg in das Reich Gottes bedarf der Hilfe und 
Unterstützung, um die weltbeherrschenden, antigöttlichen Mächte, die den Prozess 
der Vollendung zu verhindern suchen, überwinden zu können.5 Diese magisch-
kultische Praxis, die der leibfeindlichen Einstellung der Gnostiker eigentlich zuwi-
derläuft, findet eine gewisse Rechtfertigung im gnostischen Geistbegriff. Für den 
Gnostiker hat der Geist immer auch materielle Qualitäten. Anders als der moderne 
Geistbegriff, der sich ganz im Abstrakten, Unsinnlichen verliert, ist der gnostische 
Geist „immer noch Stoff, wenn auch ein ganz feiner und ganz leichter, ein Hauch, 
Fluidum, ein Duft oder Lichtglanz“.6 Gleichermaßen ist der Anteil des Menschen 
an der göttlich-geistigen Lichtwelt kein rein abstrakter, sondern ein „substanzhaf-
ter“7. So kennt die christliche Gnosis die Unterscheidung zwischen dem irdisch-
menschlichen Leib, der unrettbar verloren geht und dem „geistigen Auferstehungs-
leib“, der den vom irdischen Körper befreiten und in das Gottesreich aufsteigenden 
Geist neu „bekleidet“.8 

In jedem Fall vermochte sich auf diesem Wege die prinzipiell leibfeindliche So-
teriologie der Gnostiker mit der eher praxisorientierten magisch-mythischen Metal-
lurgie zur Alchemie zu verbinden. Wie der Gnostiker will sich auch der Alchemist 
systematisch und Schritt für Schritt „zu Gott führen lassen, um das Göttliche in sich 
selbst zu erfahren“.9 Die aus der traditionellen Metallurgie ererbten Erfahrungen 
um die Möglichkeiten der Veredelung der Metalle dienten vor dem Hintergrund 
gnostischer Erlösungsvorstellungen der experimentellen Überprüfung der Richtig-

                                                 
1 Vgl. Rudolph 1990, S. 141f. 
2 Vgl. Rudolph 1990, S. 134 
3 Vgl. Hippolyt (2. Hälfte 2. Jhd. - 235): „Refutatio“, zitiert nach: Rudolph 1990, S.203. Vgl. auch: Ebd. S. 
136f.  
4 Vgl. Rudolph 1990, S. 203 
5 Vgl. Rudolph 1990, S. 187f. 
6 Vgl. Frick 1973, S. 21 
7 Vgl. Rudolph 1990, S. 136 
8 Vgl. Rudolph 1990, S. 212 
9 Vgl. Frick 1973, S. 69 
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keit des eingeschlagenen Weges zum Heil. Analog zur Veredelung der irdischen 
Stofflichkeit erstrebt auch der Alchemist seine Vervollkommnung. Menschliches 
Erlösungsstreben und praktische Naturbeherrschung verlaufen nicht nur parallel, sie 
bedingen sich gegenseitig. Der alchemistische Erlösungsweg führt über das „Große 
Werk“, die Bereitung des „Steins der Weisen“, durch den sich mindere Metalle in 
Gold verwandeln lassen. Mit anderen Worten, durch den alchemistischen Prozess 
erreicht der Stoff seine Vollendung, er erhält eine transzendente Daseinsform, die 
seiner Erlösung entspricht.1 Für den Alchemisten manifestiert sich im Lapis philo-
sophorum der Durchbruch „zu einer anderen Ebene geistiger Existenz“, die „voll-
kommene Erkenntnis Gottes“.2  

 

Die „Tabula Smaragdina“ des Hermes Trismegistos 

Die Alchemie kennt keine Trennung zwischen spekulativer Theorie und chemi-
scher Praxis, zwischen religiös motiviertem Erlösungsstreben und der experimen-
tellen Transformation des Stoffes, der Weg zur Unio mystica ist der chymischen 
Hochzeit analog. Die Folge ist die für alchemistische Texte typische symbolisch-
allegorische Einkleidung chemisch-technischer Vorschriften, deren Darstellung in 
Form mystischer Visionen. Schon Zosimos, den wir als den ersten historisch greif-
baren Alchemisten anführten, parallelisiert in seiner Schrift „Über wertvolle Eigen-
schaft“ die eigene Erlösung mit der Vollendung der Metalle in Form einer allego-
risch verschlüsselten Traumvision.3 Umgekehrt suchten die Alchemisten die alten 
ägyptischen und griechischen Mythen und später auch die biblischen Erzählungen 
als chiffrierte Anweisungen für die Bereitung des Steins zu deuten, deren bildhafte 
Darstellungen auf geheime chemisch-technische Handlungsanleitungen hin zu le-
sen.4 

Was für alchemistische Traktate im allgemeinen typisch ist, dass sie nämlich 
gnostisch geprägte Erlösungslehren und symbolisch-allegorisch verschlüsselte me-
tallurgisch-chemische Handlungsanweisungen miteinander verquicken, ist auch ein 
Charakteristikum der „Tabula Smaragdina“, der dem legendären Hermes Trisme-
gistos zugeschriebenen Smaragdtafel. Sie avancierte im mittelalterlichen Abend-
land zur „Bibel der Alchemisten“, sind in ihr doch, so T. Burckhardt in seinem 
1960 erschienen Buch über die Alchemie, „Sinn und Aufbau des alchemistischen 
Werkes“ zusammengefasst. Die Existenz der Smaragdtafel ist zwar erst zwischen 
dem 8. und 10. Jahrhundert nachweisbar, Burckhardt bezweifelt aber nicht, dass sie 
in die Zeit des Ursprungs der Hemetik zu datieren ist.5 Der Text der „Tabula Sma-

                                                 
1 Vgl. Eliade 1960, S. 181 
2 Vgl. Eliade 1960, S. 200f. 
3 B. D.  Haage gibt eine ausführliche Darstellung der Traumallegorie des Zosimos (vgl. Haage 1996, S. 86 - 
94). 
4 So war etwa Johann Rudolph Glauber (1604 - 1670) der Überzeugung, das biblische Gleichnis vom verlore-
nen Sohn sei eine verschlüsselte Anweisung für die Transmutation unedler Metalle in Silber und Gold (vgl. da-
zu: Gebelein 1991, S.104). H. Gebelein gibt auch Beispiele für alchemistische Deutungen von Erzählungen der 
griechischen Mythologie und versucht sich selbst an einer chemisch-technischen Interpretation jener Sage, in 
der der Schmiedegott Hephaistos seine Gattin Aphrodite beim Liebesspiel mit Ares überrascht, und sie in ei-
nem bronzenen Netz fängt. Gebelein interpretiert die mythologische Erzählung als Anweisung für den Prozess 
der elektrolytischen Vergoldung ( vgl. Gebelein, S. 105 - 109).  Zur Bedeutung des ägyptischen Isis- und Osi-
ris-Mythos´ für die Alchemie vgl. Haage 1996, S. 64 - 68. Haage gibt aber kein Beispiel für eine Deutung die-
ser wichtigen mythologischen Erzählung als chemische Handlungsanleitung.  
5 Vgl. Burckhardt 1960, S. 219 
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ragdina“, von dem es einige Varianten gibt1, sei an dieser Stelle in der Übersetzung 
Burckhardts zitiert:2 

„1. In Wahrheit, gewiß und ohne Zweifel: Das Untere ist gleich dem Oberen und 
das Obere gleich dem Unteren, zu wirken die Wunder eines Dinges. 

2. So wie alle Dinge aus Einem und durch die Betrachtung eines Einzigen her-
vorgegangen sind, so werden auch alle Dinge aus diesem Einen durch Ab-
wandlung geboren. 

3.   Sein Vater ist die Sonne, und seine Mutter ist der Mond. Der Wind trug es in 
seinem Bauche, und seine Amme ist die Erde.  

4.   Es ist der Vater aller Wunderwerke der ganzen Welt. 
5.  Seine Kraft ist vollkommen, wenn es in Erde verwandelt wird 
6.  Scheide die Erde vom Feuer und das Feine vom Groben, sanft und mit großer 
 Vorsicht. 
7.   Es steigt von der Erde zum Himmel empor und kehrt von dort zur Erde zurück, 

auf das es die Kraft der Oberen und der Unteren empfange. So wirst du das 
Licht der ganzen Welt besitzen, und alle Finsternis wird von dir weichen.  

8.   Das ist die Kraft aller Kräfte, denn sie siegt über alles Feine und durchdringt 
das Feste.  

9.  Also wurde die kleine Welt nach dem Vorbild der großen Welt erschaffen.  
10. Daher und auf diese Weise werden wunderbare Anwendungen bewirkt. 
11. Und darum werde ich Hermes Trismegistos genannt, denn ich besitze die drei 
 Teile der Weisheit der ganzen Welt. 
12. Vollendet ist, was ich vom Werk der Sonne gesagt habe.“ 

Es ist hier nicht der Ort, den zwölf Punkte umfassenden Urtext der Alchemie 
ausführlich zu erörtern. T. Burckhardt hat sich in seiner oben erwähnten Schrift an 
einer Deutung versucht, wobei er den Akzent weniger auf eine Entschlüsselung des 
Textes hinsichtlich versteckter chemisch-technischer Anleitungen hin interpretiert, 
sondern dessen wesentliche Absicht darin zu erkennen glaubt, den Adepten zum 
Bewusstsein seiner Ebenbildlichkeit Gottes zu verhelfen.3 H. Gebelein hingegen 
sucht die Smaragdtafel als eine allgemeine Anleitung zum „Großen Werk“, der 
Transmutation minderer Stoffe zu Gold zu interpretieren. Er fasst im Übrigen den 
1948 unter dem Titel „La Table d´Emeraude, Secret de la Préparation de l´Acide 
Sulfirique“ veröffentlichten Versuch Paul Chevaliers zusammen, den Text der „Ta-
bula Smaragdina“ als eine Vorschrift zur Herstellung der Schwefelsäure zu lesen.4 
Die Details solcher Deutungsansätze brauchen wir hier nicht weiter zu verfolgen. 
Uns interessiert an diesen Beispielen allein die Tatsache, dass das, was in den In-
terpretationen Burckhardts und Gebeleins beziehungsweise Chevaliers auseinander-
tritt, im hermetisch-alchemistischen Ursprungstext eine Einheit bildete, nämlich 
chemisch-technische Handlungsanweisung und gnostisch geprägter Erlösungsweg, 
zusammengegossen in Form eines geheimnisvollen Orakeltextes, einer symbolisch 
verschlüsselten Offenbarung. Der Interpretationsspielraum des Textes ist infolge-
dessen weit zu fassen. Was sich aber mit einiger Sicherheit aussagen lässt ist Fol-
gendes: 

Unzweifelhaft wird in den ersten beiden Punkten ein dualistisches Weltbild ge-
zeichnet, wobei die Vielfalt der Dinge vorgestellt wird als ein Hervorgehen aus ei-
nem gemeinsamen Ursprung. Punkt neun bestätigt noch einmal die fundamentale 

                                                 
1 Vgl. dazu: Ruska 1926 
2 Burckhardt folgt im Wesentlichen der lateinischen Fassung der „Tabula Saragdina“ (vgl, Burckhardt 1960, S. 
219f.). 
3 Vgl. Burckhardt 1960, S. 219 - 225. Burckhardt bezieht sich dabei insbesondere auf Punkt 9 der Smaragdta-
fel, in dem der Mikrokosmos als vollkommenes Abbild des Makrokosmos´ festgeschrieben wird. Der Mikro-
kosmos aber ist der Mensch, der Makrokosmos der aus Gott hervorgegangene große Kosmos (vgl. ebd. S. 224). 
4 Vgl. Gebelein 1991, S. 114 - 119. Gebelein interpretiert die Punkte 7 und 8 als Destillationsprozesse, im ach-
ten Satz vermutet er eine Umschreibung des Alkahest, des universellen Lösungsmittels der Alchemisten. 
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Einheit von Makro- und Mikrokosmos, die, so Punkt zehn, die Voraussetzung für 
die Möglichkeit von Transformationen ist, der Ineinanderverwandlung des Oberen 
in das Untere, des Geistigen in das Stoffliche und umgekehrt (Satz sieben). Die ge-
nerelle Möglichkeit einer Transformation des Seienden ist damit auch die Grund-
bedingung für das „Große Werk“, die Transmutation zu Gold (=Sonne), die 
Vollendung der Materie, die Erlösung des Adepten zu einem neuen, geistigen Da-
sein durch Erkenntnis, wie sie am Ende der Tabula Smaragdina ausgesprochen ist. 
In Satz vier ist vermutlich der „Stein der Weisen“ gemeint, der die Gegensätze der 
Welt in sich vereint und das Agens des alchemistischen Prozesses ist (Punkt acht). 
Stimmt diese Vermutung, so wird in Satz drei eine Aussage über die Grundzusam-
mensetzung des Lapis gemacht und in den Sätzen fünf bis sieben eine Anleitung zu 
dessen Herstellung gegeben. Kurz und gut, innerhalb des Textes der Smaragdtafel 
lassen sich drei Teile deutlich unterscheiden: zuerst werden die Grundbedingungen 
des Seins geklärt, sodann wird der Königsweg zu dessen Vollendung beschrieben, 
um schließlich das Endziel zu formulieren. 

 

Die aristotelische Naturphilosophie 

Die Transformation der Stoffe im Reagenzglas war dem Alchemisten Beleg für 
die Möglichkeit der Veränderung seiner selbst. Grundbedingung für die eigene 
Vollendung war also eine erfolgreich Laborarbeit, das heißt eine geglückte Trans-
mutation der Materie zu Gold.1 Für ein erfolgreiches Experimentieren war aber na-
turkundliches Wissen über die Schöpfung unabdingbare Voraussetzung. Die 
Grundlage für eine gezielte Steuerung stofflicher Transformationsprozesse bildete 
die griechische Naturphilosophie, die zusammen mit der gnostischen Kosmologie 
und Heilslehre die Basis der Hermetik bildete. Aus der Verbindung hermetischen 
Gedankengutes mit der magisch-mythischen Metallurgie, dem Wissen um die Ver-
wandlung der Metalle, erwuchs schließlich, wir erwähnten dies bereits zu Beginn 
dieses Abschnitts, die Alchemie. 

Die Alchemisten experimentierten also keineswegs im theoriefreien Raum. Im 
Gegenteil, sie konnten sich hinsichtlich der erstrebten Transmutation auf einen 
prominenten Gewährsmann berufen, dessen Naturphilosophie bis weit über das 
Mittelalter hinaus breite Anerkennung genoss: Aristoteles (384-322 v.Chr.).2  

Aristoteles ging in seinen naturwissenschaftlichen Betrachtungen von der sinn-
lichen Ehrfahrung aus, die er verstandesmäßig zu analysieren suchte, um sie dann 
begrifflich zu systematisieren. Er kommt auf diesem Wege zu dem Ergebnis, dass 
jedes Ding erst durch das Zusammentreffen zweier Prinzipien zur Existenz gelangt, 
nämlich Form („eidos“) und Stoff („hyle“). Die Form ist „die Gesamtheit der Ei-
genschaften, die Etwas zu dem machen, was es ist“, schreibt G. Simon, es ist das 
aktive, strukturbestimmende Prinzip. Der Stoff oder die Materie ist das passive 
Prinzip, „die Möglichkeit (...), eine Struktur zu empfangen“. „Die Form“, so G. 

                                                 
1 Vgl. Gebelein 1991, S. 96 und Butor 1984, S. 19 
2 G. Simon datiert den Beginn des Zusammenbruches der für die Alchemie so grundlegenden 4-Elementenlehre 
Aristoteles´, wonach alle Substanzen aus den vier Elementen Erde, Wasser, Luft und Feuer zusammengesetzt 
sind, in das 16. bis 17. Jahrhundert. Dieser Zusammenbruch sei mit der Ablösung des ptolemäischen Weltbil-
des einhergegangen, denn der bis dato verbindlichen Mikro-Makrokosmos-Lehre entsprechend hatte die Ele-
mentenlehre nicht nur Gültigkeit für den Aufbau der mikrokosmischen Substanzen, sondern der Mikrokosmos 
war darüber hinaus Abbild des großen Kosmos´ (Makrokosmos), dessen Mittelpunkt die Erde bildete, umgeben 
von der Sphäre des Wassers, der Sphäre der Luft und der Sphäre des Feuers ( vgl. Simon 1981, S. 45). 
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Simon weiter, „macht die Materie zur Substanz.“1 Aristoteles bestimmt also das 
Sein als die durch die Form zur Erscheinung gebrachte Materie, die Substanz.  

Alle Substanzen sind aus vier sogenannten „Elementen“ aufgebaut, die aus der 
Verbindung der Materie mit jeweils zwei von insgesamt vier „Qualitäten“ hervor-
gehen: Die „Erde“ ist trocken und kalt, das „Wasser“ kalt und feucht, die „Luft“ 
feucht und warm und das „Feuer“ warm und trocken.2 Die vier Qualitäten sind ak-
tiv, das heißt sie sind imstande, qualitative Veränderungen hervorzurufen. Bringt 
man zum Beispiel einen kalten und einen warmen Körper zusammen, so erwärmt 
sich der eine, während der andere abkühlt. Den beiden ersten Elementen, also Erde 
und Wasser, ist darüber hinaus die passive Qualität der „Schwere“ eigen, das heißt 
sie tendieren nach unten, Luft und Feuer hingegen streben nach oben, sie sind durch 
„Leichtheit“ bestimmt. Alle Substanzen bestehen aus den vier Elementen, die in 
den verschiedensten Kombinationen und Verhältnissen zueinander stehen. Mehr 
noch, da alle Substanzen aus den vier Elementen aufgebaut sind, kann durch Ver-
änderung der Qualitäten jede Substanz in eine beliebig andere überführt werden. 
Mit der Elementenlehre war es möglich geworden, Vorgänge des chemischen 
Wandels zu erklären.3  

Die Elementenlehre des Aristoteles, die die Transformationsprozesse der Natur 
als eine Interaktion von grundlegenden Prinzipien, also den vier Elementen und de-
ren Qualitäten deutete, war die theoretische Basis der Alchemie.4 Hinzu kam die 
aristotelische Idee, dass alles in der Natur nach vollkommeneren Formen strebe. 
Die reinste, völlig stofflose Form ist Gott, der nicht nur als das letzte Ziel, sondern 
auch als erste Ursache aller auseinander hervorgehenden Bewegungen vorgestellt 
wird. Der aristotelische Stoff wird als „Prima materia“, als „erste Materie“ oder 
„Urstoff“ zum Ausgangsmaterial des alchemistischen „Großen Werkes“. Es galt al-
so zunächst, die Substanz ihrer Form zu berauben, sie in den Zustand des Urstoffes 
zurückzuversetzen, um sie dann mit einer neuen, der vollkommenen Form zu ver-
sehen. Diese vollkommene Form besaß aber unter den Metallen von alters her nur 
das Gold, das Symbol der Ewigkeit, des ewigen Lebens. Die Form des Goldes zu 
finden war das eigentliche Ziel des Alchemisten. Die Form des Goldes aber war der 
„Stein der Weisen“. Diese Idee eines einzigen veredelnden Agens´, durch das sich 
alles Unedle zum Vollkommenen emporläutern lässt, war der ureigenste Gedanke 
der Alchemie. Die Transmutation unedler Metalle zu Gold war lediglich das äußere 
Zeichen dafür, dass das „Große Werk“, die Herstellung des Lapis philosophorum 
gelungen war.5 

Die aristotelische Elementenlehre ist auch in den Text der „Tabula smaragdina“ 
eingeflossen. In der für die Alchemie typischen Sexualisierung der Erscheinungen 
wird die Sonne (=Feuer) zum „Vater“ des „Steins der Weisen“, der Mond 
(=Wasser) zu dessen „Mutter“. Wind (=Luft) und Erde komplettieren die vier Ele-
mente, die als die Grundlage alles Seins auch die Basis des Lapis´ bilden. Sonne 
und Mond stehen aber auch für die dualen Prinzipien „Sulphur“ und „Merkur“, 

                                                 
1 Vgl. Simon 1981, S. 41 und Haage 1996, S. 18 
2 Vgl. Simon 1981, S. 41f. Die 4-Elementenlehre hat ihren Ursprung in der Naturphilosophie Empedokles´ 
(483/2 - 430/20 v. Chr.) ( vgl. dazu: Simon 1981, S. 39 - 41). Die vier Elemente sind nicht identisch mit der 
konkret erfahrbaren Erde, dem Wasser, der Luft und dem Feuer. Erde, Wasser, Luft und Feuer sind Bezeich-
nungen für die grundlegenden Prinzipien des Festen, des Flüssigen, des Gasförmigen und des Glühenden (vgl. 
Haage 1996, S. 22). 
3 Vgl. Simon 1981, S. 41 - 43. Vgl. dazu außerdem: Gebelein 1991, S. 138 – 142; Feddersen 1997, S. 22; Haa-
ge 1996, S.  21 - 26 
4 Vgl. Haage 1996, S. 24f. 
5 Vgl. Feddersen 1997, S. 24f. und Haage 1996, S. 18 - 20 
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Schwefel und Quecksilber.1 Die Schwefel-Quecksilber-Theorie, die die Alchemie 
des Mittelalters beherrschen wird, ist eine Idee der arabischen Alchemie. Mit 
Schwefel ist das Prinzip des Brennbaren gemeint, mit Quecksilber das des 
Schmelzbaren. Die Schwefel-Quecksilber-Theorie geht aber insofern mit der Ele-
mententheorie des Aristoteles konform, als das Quecksilber aus den Elementen 
Wasser und Erde besteht, der Schwefel aus Feuer und Luft.2 

 
Mit der Schwefel-Quecksilber-Theorie verlassen wir die Frühzeit der Alchemie. 

Der Ursprung der Alchemie liegt in der Verknüpfung der magisch-mythischen Me-
tallurgie mit hermetischem Gedankengut. In der Hermetik wiederum verbanden 
sich gnostisch-neuplatonisch geprägte Kosmologien und mystische Erlösungsvor-
stellungen mit griechischer Naturphilosophie und naturkundlichem Wissen über die 
Schöpfung. Das Charakteristikum der Alchemie war von Anbeginn die Vermi-
schung religiöser Vorstellungen mit naturwissenschaftlichem Erkenntnisstreben, 
mit dem Ziel, im „Opus magnum“ die Schöpfung durch die Kunstfertigkeit des 
Adepten zur Vollkommenheit zu führen. „Die Alchemie war eigentlich immer das, 
was heute als ‘ganzheitliche’ Wissenschaft bezeichnet wird“, schreibt H. Gebelein, 
„Sie umfasste Religion, Kunst und Wissenschaft.“3 

 
 

 
4.1.2 Mittelalterliche Alchemie 

 
Die Alchemie drang etwa Mitte des 12. Jahrhunderts in das christliche Abend-

land vor, um sich im 13. Jahrhundert im Kreise der Gelehrten fest zu etablieren. 
Gleichwohl gehörte sie nie zum Pensum der universitären Lehre, das sich auf die 
aus der Antike übernommenen sieben Artes liberales beschränkte, die als Propädeu-
tikum für die höheren Fakultäten galten, also der theologischen, der medizinischen 
sowie der juristischen Fakultät. Offenbar mochte man die Alchemie auch den weit-
aus weniger angesehenen Artes mechanicae nicht zuordnen, stand sie doch im Ver-
dacht, in Beziehung zu den von der Kirche und der weltlichen Macht verfolgten Ar-
tes incertae zu stehen, zu denen die weltliche Magie, alle Formen der Zauberei und 
sonstige „Gaunereien“ zählten.4 Bevor der Alchemie zu Beginn der Neuzeit mit 
dem Aufkommen der Naturwissenschaften die für die Praxis notwendige theoreti-
sche Basis wegbrach, erlebte sie im Werk des Paracelsus eine letzte Blüte. Überlebt 
hat sie schließlich in den okkultistischen Zirkeln der Folgezeit, insbesondere in 
Form einer esoterisch-mystischen Heilslehre. Davon im nächsten Abschnitt mehr. 

Es waren die Araber, die sich nicht nur als Bewahrer der alexandrinischen Al-
chemie profilierten, sondern diese darüber hinaus auch weiterzuentwickeln wuss-
ten. Der Vermittlung durch die Araber ist es schließlich auch zu danken, dass die 
Alchemie Einzug hielt in die christlich geprägte Kultur des mittelalterlichen Okzi-
dents. Welche Rolle beim Erwerb des geheimen Wissens der Araber die Kreuzritter 

                                                 
1 Vgl. Gebelein 1991, S. 115 
2 Vgl. Haage 1996, S. 28. Feddersen sieht die Schwefel-Quecksilber-Theorie als eine Weiterentwicklung jener 
aristotelischen Lehre, wonach der Unterschied zwischen Metallen und Mineralien nicht allein durch eine spezi-
fische Mischung der Elemente zu erklären sei, sondern sich auf zwei unterschiedliche „Ausdünstungen“ zu-
rückführen lasse:  Mineralien bestünden aus „erdigem Rauch“, Metalle aus „wäßrigem Dunst“, weswegen letz-
tere schmelzbar und verformbar seien ( vgl. Feddersen 1997, S. 26). 
3 Gebelein 1991, S. 12 
4 Vgl. Gebelein 1991, S. 148f. 
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spielten, insbesondere der sagenumwobene Orden der Tempelherren, der im Heili-
gen Land Kontakte zu den Muslimen unterhielt, ist ungewiss.1 Weitaus wichtiger 
für das Vordringen der Alchemie in die christliche Welt des Abendlandes war das 
von den Arabern besetzte Spanien. Unter der Ägide des italienischen Gelehrten 
Gerhard von Cremona (ca.1114-1187) stieg Toledo zum Zentrum der Übersetzertä-
tigkeit arabischer Schriften ins Lateinische auf, so das sich feststellen lässt, dass die 
Geschichte der abendländischen Alchemie des Mittelalters mit der Rezeption der 
arabischen beginnt.2 Für die Prominenz der islamischen Vermittlung spricht auch 
die Tatsache, dass viele der wichtigsten alchemistischen Fachausdrücke arabischen 
Ursprungs sind.3 

 

Arabische Alchemie 

Gut ein Jahrhundert nach dem Tod des Propheten Mohammed (ca. 570-632), 
war das arabische Reich zur Weltmacht aufgestiegen. Es erstreckte sich von Spa-
nien über Nordafrika, Ägypten, die arabische Halbinsel, Syrien und Persien bis zum 
Indus. Die Araber machten sich alsbald mit dem überlieferten Wissen jener Kultu-
ren vertraut, deren Gebiete sie erobert hatten, so auch mit der graeco-ägyptischen 
Alchemie Alexandrias.4 Mit dem Ende des 8. Jahrhunderts setzte eine rege Über-
setzertätigkeit ins Arabische ein, wobei sich das arabisch-alchemistische Schrifttum 
insbesondere auf Zosimos stützte, aber auch eine ganze Reihe Pseudoepigrapha tra-
dierte, zu denen unter anderem auch die bereits hinlänglich erwähnte „Tabula Sma-
ragdina“ zählt. Es war also insbesondere die Rezeption griechischsprachiger Schrif-
ten, auf die die arabische Alchemie ihre Leistungen aufbaute.5 

Neben praktischen Neuerungen, wie der Verbesserung der Destillationsappara-
te, waren es vorzugsweise zweierlei Erweiterungen, die die Alchemie durch die 
Araber erfuhr: Einerseits die bereits angesprochene Schwefel-Quecksilber-Theorie, 
andererseits die Anwendung alchemistisch gewonnener Substanzen als Therapeuti-
ka innerhalb der Humanmedizin. Mit der arabischen Alchemie begann die Entwick-
lung der Iatrochemie, die gezielte Herstellung von Heilmitteln auf chemisch-
alchemistischem Wege, der sich in der Folgezeit in besonderer Weise Paracelsus 
widmen sollte.  Prominentestes Ziel war die Herstellung des „Elixiers“. Das Eli-
xier, so die Vorstellung der arabischen Alchemisten, könne nicht nur wie der „Stein 
der Weisen“ unedle Metalle in edle umwandeln, sondern darüber hinaus als Pana-
zee, als universelles Heilmittel, menschliche Krankheiten kurieren. In diesen Zu-
sammenhang fällt eine weitere Neuerung der bisherigen alchemistischen Praxis: 
Die arabischen Adepten führten zur Herstellung des wundersamen Allheilmittels 
die Verwendung organischer Substanzen ein.6 

                                                 
1 Vgl. Gebelein 1991, S. 145f. 
2 Vgl. Haage 1996, S. 53f.  
3 H. Gebelein gibt einige Beispiele für den Einfluss des Arabischen auf den Wortschatz der Alchemie ( vgl. da-
zu: Gebelein 1996, S. 147f.). Auch der Begriff „Alchemie“ selbst entstammt dem Arabischen. Er leitet sich her 
aus „al-k

�
miy�“, gleichbedeutend mit „Stein der Weisen“.  Das arabische „al-k

�
miy�“ wiederum geht vermut-

lich zurück auf griechisch „ch�meia“ oder „chymeia“, der Kunst der Metallverwandlung ( vgl. Etymologisches 
Wörterbuch 1995, S. 26). 
4 Vgl. Gebelein 1991, S. 146 
5 Vgl. Haage 1996, S. 114 - 116 
6 Vgl. Haage 1996, S. 52 u. S. 141. Die Bezeichnung „Elixier“ ist dem arabischen „al-iks

�
r“, gleichbedeutend 

mit „Stein der Weisen“, entlehnt und geht auf spätgriechisch „x�ríon“, mit der Bedeutung „trockenes Heilmit-
tel“, zurück ( vgl. Etymologisches Wörterbuch, S. 278). 
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Der früheste Beleg für die soeben erwähnten Erweiterungen der alexandrini-
schen Alchemie durch die Araber findet sich im „Corpus Gabirianum“.1 Das „Cor-
pus Gabirianum“ umfasst nicht weniger als 3000 Titel und behandelt alle antiken 
Wissenschaften, so auch die Alchemie.2 Die Zuschreibung des Schriftwerks ist um-
stritten. Für gewöhnlich wird der arabische Universalgelehrte Dschabir als Verfas-
ser genannt, der unter dem Namen Geber arabicus im Kreise der Adepten des latei-
nischen Mittelalters höchstes Ansehen genoss und die mediävale Alchemie des 
Abendlandes maßgeblich beeinflusst hat.3 

Die Schwefel-Quecksilber-Theorie behandelt Dschabir unter anderem in dem 
zum „Corpus Gabirianum“ zählenden alchemistischen Werk „Die siebzig Bücher“. 
Teile dieser Schrift sind von Gerhard von Cremona, der bereits Eingangs Erwäh-
nung fand, unter dem Titel „Liber de Septuaginta“ ins Lateinische übersetzt wor-
den. Der Geber latinus des 13./14. wiederum hat aus dieser Übersetzung ganze Pas-
sagen für seine „Summa perfectionis magisterii“, einer in den Zirkeln der abend-
ländischen Alchemisten ungeheuer populären Schrift, übernommen. Auf diesem 
Wege mag die Schwefel-Quecksilber-Theorie im mittelalterlichen Okzident 
Verbreitung gefunden haben.4 

 
Dschabir hat das Experiment zur Kontrollinstanz jeglicher Theoriebildung nobi-

litiert. „Wer nicht praktiziert und nicht experimeniert“, schreibt er, „kommt in 
nichts je zu Erfolg.“5 Aus den experimenell gewonnenen Kenntnissen mag auch die 
sonderbare Schwefel-Quecksilber-Theorie erwachsen sein, hatten die Alchemisten 
in ihren Versuchen doch die Erfahrung gemacht, dass, so W. Ganzenmüller, „die 
meisten der von ihnen untersuchten Körper Schwefel abgaben“.6 Das Quecksilber 
wurde seit langem, aufgrund seiner Fähigkeit mit anderen Metallen Legierungen zu 
bilden, für Vergoldungen verwendet: Nachdem das Amalgam auf den metallenen 
Körper aufgetragen war, wurde das Quecksilber mit Feuer verdampft, nur der 
Goldüberzug blieb zurück.7 Solche Erfahrungen und Praktiken waren möglicher-
weise der Ursprung des Gedankens, die Schmelzbarkeit der Metalle sei auf ihren 
Gehalt an Quecksilber, ihre Verbrennbarkeit, das heißt ihre Oxidationsfähigkeit, 
auf ihren Gehalt an Schwefel zurückzuführen.8 In jedem Fall sind mit Schwefel be-
ziehungsweise Quecksilber nicht reale Ingredienzien gemeint, sondern „Sulphur“ 
und „Merkur“, die als sogenannte „Prinzipien“ duale Wirkkräfte bezeichnen. So 
wie es nach der aristotelischen Elementenlehre, die auch für Dschabir Gültigkeit 
behielt, galt, die Elemente und Qualitäten in ein ausgewogenes Mischungsverhält-
nis zu bringen, das ideal nur im Gold verwirklicht ist, waren nun die polaren Agen-
zien Sulphur und Merkur, „philosophischer Schwefel“ und „philosophisches 

                                                 
1 Vgl. Haage 1996, S. 52 
2 Vgl. Haage 1996, S. 120 
3 Vgl. Ganzenmüller 1967, S. 20. Möglicherweise hat Dschabir von 720/30 bis 810 gelebt. Diese Lebensdaten 
sind jedoch wie seine Existenz überhaupt umstritten. In jedem Fall ist dieser Dschabir als Geber arabicus nicht 
zu verwechseln mit dem Geber latinus, der möglicherweise identisch ist mit dem Franziskaner Paulus de Taren-
to, der im 13./14. Jahrhundert lebte. Vgl. dazu: Haage 1996, S.118 u. S.165, sowie Gebelein 1991, S.147 
4 Vgl. Haage 1996, S. 121 
5 Dschabir: „Buch der Abstraktion“, zitiert nach: Haage 1996, S. 123 
6 Vgl. Ganzenmüller 1967, S. 141. Schwefel kommt in gebundener Form vor allen Dingen in zahlreichen Erzen 
und Mineralen vor.  
7 Vgl. Burckhardt 1960, S. 134 
8 Vgl. Ganzenmüller 1967, S. 141 
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Quecksilber“ zum Elixier zu vereinen, das das gestörte Gleichgewichtsverhältnis 
der „kranken“ Metalle harmonisieren sollte.1  

In der Schwefel-Quecksilber-Theorie erscheint der aristotelische Dualismus von 
„Form“ und „Stoff“ in neuem Gewand. So wie der Geist die Materie zur Erschei-
nung bringt, indem er ihr seine Form aufprägt, repräsentiert Sulphur die „fixierende 
und formgebende Gegenkraft zu Merkurius“, dem Prinzip der „fließenden Wandel-
barkeit“, des Flüchtigen.2 Aus der Verbindung von „flüchtigem“ Quecksilber und 
„fixierendem“ Schwefel geht das rote Zinnober hervor, eine Modifikation des 
Quecksilbersulfids. Wichtigster Indikator für das Gelingen der verschiedenen Stu-
fen des Opus magnum war die Abfolge bestimmter Farberscheinungen: Der 
Schwärze (Nigredo) folgten Weiße (Albedo) und Gelbe (Citrinitas) und schließlich 
Röte (Rubedo). Das „Große Elixier“, das die Transmutation unedler Metalle zu 
Gold bewirken sollte, galt als eine „rote Tinktur“, so dass nicht wenige Alchemis-
ten eine enge Verwandtschaft zwischen Zinnober, als einer noch nicht „perfekten“ 
Verbindung von Quecksilber und Schwefel, und dem Lapis philosophorum vermu-
teten.3  

Die Herstellung des Elixiers, als einer idealen Vereinigung der polaren Prinzi-
pien Sulphur und Merkur, bot zudem Anlass zu allerlei spekulativen Korrespon-
denzen, A. Roob schreibt: 

„Der Höhepunkt des Werks ist der Moment der „conjunctio“, das heißt der Ver-
einigung von männlichem und weiblichem Prinzip in der Vermählung von Himmel 
und Erde, von feurigem Geist und wäßriger Materie (...). Das unzerstörbare Produkt 
dieses kosmischen Geschlechtsakts ist der „Lapis“ (...).“4 

Mehr noch, die Alchemisten analogisierten die Prinzipien der Schwefel-
Quecksilber-Theorie mit der traditionelle Lehre von der Dreiteilung des Kosmos´ in 
Geist, Seele und Körper. Das Quecksilber wurde aufgrund seiner Fähigkeit, mit an-
deren Metallen Amalgame zu bilden, zum lösenden und belebenden Prinzip. Indem 
es den Stoff aus der Erstarrung löst und empfänglich macht für die neue Form, 
wurde es als eigentlicher Träger der letzteren gleichgesetzt mit der Seele. Diese be-
darf als das Prinzip der lebendigen Wandelbarkeit der Formgebung durch den fixie-
renden Schwefel. Dieser ist die gestaltende Ursache, das schöpferische Prinzip, das 
dem Quecksilber die neue, „edlere“ Form verleiht. Als formgebendes Prinzip wur-
de Schwefel dem Geist gleichgesetzt.5 

Paracelsus hat die Schwefel-Quecksilber-Theorie später ausgebaut, indem er als 
drittes Prinzip „Salz“ (Sal) hinzufügte und so die Analogie von Geist - Seele - Kör-
per einerseits und Sulphur - Mercurius - Sal andererseits gewissermaßen komplet-
tierte. Wir werden hiervon noch zu sprechen haben. In jedem Fall war die Schwe-
fel-Quecksilber-(Salz)-Lehre als theoretische Basis der erstrebten Transmutation 
der Metalle Abbild der traditionellen kosmologischen und anthropologischen Vor-
stellungen, in denen der Mensch als Einheit von Körper, Seele und Geist die mik-
rokosmische Entsprechung des gleichfalls dreigeteilten Makrokosmos´ ist. Dem 

                                                 
1 Vgl. Haage 1996, S. 123 - 127 sowie Roob 1996, S. 26. Die Gleichgewichtsverhältnisse in den Metallen und 
Stoffen waren natürlich unbekannt. Gewonnen werden sie nach Dschabir aber nicht experimentell, sondern 
aufgrund von Zahlenspekulationen. Diese Vorstellung geht zurück auf die pythagoräische Anschauung, wo-
nach die Natur nach den Gesetzen harmonischer Zahlenverhältnisse geordnet sei ( vgl. Haage 1996, S. 125). 
2 Vgl. Roob 1996, S. 26 u. S. 28. 
3 Zum Farbenspiel des „Großen Werks“ vgl. Schneider 1962, S. 77 u. S. 91 bzw. Priesner 1998, S. 132.  Die 
Festlegung der farblichen Stufenfolge des Großen Werks ging vermutlich aus den Erfahrungen bei der Herstel-
lungen des Kupferamalgams hervor ( vgl. Priesner 1998, S. 296). 
4 Roob 1996, S. 26 
5 Vgl. Burckhardt 1960, S. 155f. u. S. 159 - 161 
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analogischen Denken gemäß, wurde die stufenweise Läuterung des unedlen Metalls 
mit dem Prozess der Vollendung von Mensch und Kosmos, dem Prozess ihrer stu-
fenweisen Vollendung parallelisiert. Dementsprechend kennt die arabische Alche-
mie, so auch das „Corpus Gabirianum“ des Dschabir, sowohl die exoterische, das 
heißt die auf Empirie aufbauende, experimentell-pragmatische Alchemie, als auch 
die esoterische, die in bildhaft verschleiernder Darstellungsweise von den soterio-
logischen Bestrebungen der Adepten spricht.1  

 
Neben der Schwefel-Quecksilber-Theorie gehen auch die Anfänge der Iatro-

chemie auf die arabische Alchemie zurück. Die Annahme, menschliche Krankhei-
ten seien auf eine Störung des chemischen Haushaltes zurückzuführen, kulminierte 
alsbald in der Vorstellung, das Elixier bewirke nicht nur die Transmutation minde-
rer Metalle zu Gold, sondern könne als Allheilmittel auch innerhalb der Humanme-
dizin eingesetzt werden. So berichtet Dschabir, dass er mit Hilfe des Elixiers an ei-
nem einzigen Tag eintausend Patienten geheilt habe.2 Grundlage dieser Vorstellung 
vom Elixier war die Humoralpathologie des Hippokrates (ca. 460-ca.370 v.Chr.) 
die der griechisch-römische Arzt Galen (ca.129-ca.199 v.Chr.) mit der aristoteli-
schen Elementenlehre verband. Analog zu den vier Elementen Luft, Feuer, Erde, 
Wasser und deren Qualitäten unterscheidet er vier „Körpersäfte“: Blut, gelbe Galle, 
schwarze Galle und Schleim. Je nach dem, welcher der Körpersäfte überwiegt, 
werden ihnen vier Temperamenttypen zugeordnet: der Sanguiniker, der Choleriker, 
der Melancholiker sowie der Phlegmatiker. Erst jedoch, wenn einer der Körpersäfte 
gravierend dominiert, ist das gesundheitliche Gleichgewicht so gestört, dass der Pa-
tient erkrankt.3 So wie es bei der Transmutation darum ging, die vier Elemente und 
Qualitäten in ein ideales Gleichgewichtsverhältnis zu bringen, nämlich in dasjenige 
des Goldes, um mit Hilfe des so gewonnenen Lapis, das „kranke“ Metall zu „hei-
len“, galt es in der mittelalterlichen Medizin, das vollkommene Mischungsverhält-
nis der Körpersäfte wieder herzustellen.4 Die Heilung des Menschen war derjenigen 
der Metalle weitgehend analog.  

Eine weitere Neuerung hinsichlich der Verfertigung des Elixiers hält gleichfalls 
mit dem „Corpus Gabirianum“ des Dschabir Einzug in die Alchemie des Mittelal-
ters, nämlich die Verwendung organischer, das heißt verschiedenster animalischer 
und pflanzlicher Substanzen.5 Diese Methode wird, wie wir noch sehen werden, für 
die Heilkunde des Paracelsus eine wichtige Rolle spielen. Die Gewinnung thera-
peutischer Präparate aus den verschiedensten Naturstoffen ist bei Paracelsus aufs 
engste verknüpft mit der Signaturenlehre, die sich aus der traditionellen Vorstellung 
einer Entsprechung von Mikro- und Makrokosmos entwickelt hat. 

 
Neben Dschabir, dem Geber arabicus, haben noch andere arabische Alchemis-

ten die mittelalterliche Alchemie des Abendlandes maßgeblich beeinflusst. Zu nen-
nen wäre etwa der Arzt und Alchemist Rhazes (865- ca.925), der in Persien wirkte, 
und ähnliches Ansehen genoss wie der islamische Arzt Avicenna (ca. 980-1037), 
der einer echten Transmutation im Übrigen skeptisch bis ablehnend gegenüber-

                                                 
1 Vgl. Haage 1996, S. 52 u. S. 128f. 
2 Vgl. Haage 1996, S. 128 
3 Vgl. Haage 1996, S. 26f.  
4 Vgl. Haage 1996, S. 27 u. S. 125 
5 Vgl. Haage 1996, S. 127. Haage führt folgende Beispiele auf: Blut, Haare, Sperma, Knochen und Urin von 
Löwen, Substanzen, gewonnen aus Giftschlangen, Füchsen, Ochsen, Gazellen und Eseln. Außerdem finden u.a. 
Oliven, Jasmin, Ingwer, Pfeffer, Senf, Birnen, Anemonen und Eisenhut Verwendung. 
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stand. Besonderer Beliebtheit im Kreise der abendländischen Adepten erfreute sich 
die „Turba philosophorum“, die „Versammlung der Philosophen“. Die arabische 
Urfassung dieses Werkes, das sich hinsichtlich des „Großen Werkes“ auf mysteriö-
se Andeutungen beschränkt, ist verloren gegangen. Ibn Umail (ca. 900-ca.960), der 
im lateinischen Mittelalter unter dem Namen Senior Zadith Filius Hamuel bekannt 
wurde, ist schließlich jenen Adepten zuzuordnen, deren Schriften gänzlich einer 
mystisch-spekulativen Alchemie verpflichtet sind.1 

 

Mittelalterliche Alchemie des christlichen Abendlandes 

Im 12. Jahrhundert hält - zumeist über Vermittlung arabischer Schriften - die 
griechische Wissenschaft Einzug ins christlich geprägte Abendland, wo ihr bereits 
insofern der Boden bereitet war, als sich im Denken der Gelehrten eine das Dies-
seits bejahende Strömung Bahn zu brechen begonnen hatte, was sich innerhalb der 
Wissenschaften in einer stärkeren Betonung der Vernunft und einer Hinwendung zu 
den Erfahrungswissenschaften äußerte.2 Die Vielfalt des neuen Wissens führte auch 
nördlich der Alpen zur Gründung von Universitäten, allen voran Paris, das alsbald 
zum Zentrum der Aristoteles-Rezeption aufstieg.3 Im Zuge dieser allgemeinen As-
similation griechisch-arabischer Wissenschaften trat auch die Alchemie ins Blick-
feld der abendländischen Gelehrten. Der Engländer Robert von Chester (um 1150), 
der sich zeitweise im Zentrum lateinischer Übersetzertätigkeit, also Toledo, auf-
hielt, übertrug um 1144 unter dem Titel „Liber de compositione alchimiae“ die al-
chemistischen Schriften des alexandrinischen Arztes und Gelehrten Morienus, der 
im 7. Jahrhundert gelebt haben soll, ins Lateinische. Zusammen mit Gerhard von 
Cremona wurde Robert zum Wegbereiter der Alchemie-Rezeption im Abendland.4 
Weitere Übersetzungen alchemistischer Quellen sollten folgen.  

Zu wirklicher Verbreitung und einem echten Durchbruch verhalf der Alchemie 
Albertus Magnus (ca.1200-1280). Dem Dominikaner und Universalgelehrten war 
einerseits daran gelegen, christliche Theologie und antike Philosophie, insbesonde-
re die des Aristoteles, miteinander zu versöhnen, andererseits war er bestrebt, die 
Naturwissenschaften von der Theologie weitgehend unabhängig zu machen, indem 
er sie auf die Basis genauer Naturbeobachtung, systematischer Erfassung der Na-
turerscheinungen und rational nachvollziehbarer experimenteller Forschung zu stel-
len suchte. Bemerkenswerterweise räumte er der Alchemie im Bereich der Natur-
philosophie den höchsten Stellenwert ein, und verlieh ihr kraft seiner Autorität ein 
besonderes Ansehen im Kreise der mittelalterlichen Gelehrten. In seinem hinsicht-
lich der Alchemie wichtigsten Werk „De Minerabilus“ vertritt er die Auffassung, 
dass von allen „Künsten“ (artes) die Alchemie der Natur am nächsten komme, weil 
sie sie am besten nachahme. Albertus Magnus, der in „Schwefel“ und „Quecksil-
ber“ die metallbildenden Prinzipien vermutete, hielt eine Transmutation offenbar 
für möglich. So vergleicht er die Arbeit des Alchemisten mit derjenigen des Arztes: 
Wie dieser unter Verwendung von Medikamenten reinigend und heilend auf den 

                                                 
1 Vgl. dazu: Haage 1996, S. 129 - 140 
2 Vgl. Ganzenmüller 1967, S. 14 
3 Vgl. Haage 1996, S. 143, S. 145 u. S. 151. Dass Aristoteles im Verlauf des 13. Jahrhunderts zur unangefoch-
tenen wissenschaftlichen Autorität des christlichen Abendlandes aufstieg und den bis dato dominierenden Pla-
tonismus ablöste, ist den Bemühungen Thomas von Aquins (1225/6 - 1274) zu danken. Angeregt wurde Tho-
mas durch seinen Lehrer Albertus Magnus (ca. 1200 - 1280), der sich schon früher dem Aristotelismus zuge-
wandt hatte ( vgl. dazu: Priesner 1998, S. 20 - 22 u. S. 359f.). 
4 Vgl. Ganzenmüller 1967, S. 16 u. Priesner 1998, S. 26 u. S. 242f. 
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Körper des Patienten einwirke, so reinige und vervollkommne jener die unreine 
Materie, das unedle Metall.1 

Das Werk des Dominikaners fand unmittelbar Eingang in die bereits erwähnte 
„Summa perfectionis magisterii“ des Geber latinus, die Teil eines umfangreichen 
Schriftcorpus´ ist, der in der Zeit des Wechsels vom 13. zum 14. Jahrhundert ent-
stand.2 Geber latinus ist zwar im wesentlichen einer nüchternen, zweckgerichteten 
Naturerkenntnis mittels Experiment verpflichtet, die Klarheit seiner Rede schwin-
det jedoch, wo er auf die Transmutation zu sprechen kommt, die zu einem mysteri-
ös-numinosen Läuterungsvorgang verschleiert wird.3  

Es ist hier nicht der Ort, weitere Höhepunkte mittelalterlicher Werke zur Al-
chemie näher vorzustellen, zu denen Schriften Thomas´ von Aquin (ca.1225-1274) 
ebenso zu zählen sind wie diejenigen des Naturphilosophen und Alchemisten Roger 
Bacon (1214/ 1220-ca.1292), des Franziskaners Johannes de Rupescissa (Anfang d. 
14.Jhs.-1365/66), des Arztes und kirchlichen Reformers Arnald von Villanova 
(ca.1240-1311) oder des weitgereisten Missionars und Gelehrten Raimundus Lullus 
(ca. 1232-1315/16), der der Legende nach durch Arnald von Villanova auf die Al-
chemie aufmerksam geworden sein soll.4  

 
Von Anbeginn war die Entwicklung der Alchemie innerhalb des mittelalterli-

chen Abendlandes begleitet von der Diskussion des Für und Widers hinsichtlich der 
Frage, ob eine Transmutation möglich sei. Berichte über eine geglückte Herstellung 
von Gold auf alchemistischem Wege blieben Legende, so etwa die bis heute über-
lieferte Erzählung von der erfolgreichen Transmutation, die dem französischen 
Adepten Nicolas Flamel (ca. 1330-1418) gelungen sein soll.5 In jedem Fall begann 
das Ansehen der Alchemie nicht nur unter dem Mangel eines experimentellen 
Nachweises ihrer Theorie von der Möglichkeit wirklicher Transmutationen zu lei-
den, sondern insbesondere die Vielzahl der Betrüger schadete ihrer Reputation, so 
dass sich Papst Johannes XXII. bereits 1317 genötigt sah, dem alchemistischen 
Treiben ein Ende zu setzen,  drohte doch die Falschgoldherstellung den Zahlungs-
verkehr und damit die gesamte Wirtschaftsstruktur ernsthaft zu gefährden.6 

Die Adepten zeigten sich von derlei Verboten und kirchlichen Repressalien un-
beeindruckt, setzte sich doch die weitere Produktion alchemistischer Abhandlungen 
unvermindert fort.7 Ganzenmüller kommt zu dem Schluss, dass es unrichtig sei, 
„den mittelalterlichen Alchemisten irgendwelche kirchen- oder religionsfeindliche 
Neigungen zuzuschreiben“. Wissenschaftliche Betätigungen waren seinerzeit nur 
möglich im Einklang mit der christlichen Religion, wie sie die Kirche offiziell ver-
trat. Dementsprechend ließen es sich die Alchemisten angelegen sein, in ihren 
Schriften die Übereinstimmung ihrer „Kunst“ mit der christlichen Heilslehre zu be-
tonen. Mehr noch, offenbar unter dem Eindruck sich fortsetzender Erfolglosigkeit 
im Labor, zumindest hinsichtlich der erstrebten Transmutation minderer Stoffe zu 
Gold, trat die sachlich-nüchternde Forschung, der praktisch-systematische Zweig 
der Alchemie, zunehmend in den Hintergrund, während gleichzeitig der Anteil 

                                                 
1 Vgl. Priesner 1998, S. 20 - 22 
2 Vgl. Priesner 1998, S. 27f. u. Haage 1996, S. 164f.  
3 Vgl. Ganzenmüller 1967, S. 51 u. Haage 1996, S. 175f. 
4 Kurze Informationen zu den Genannten und Angaben zu weiterführender Literatur finden sich bei Priesner 
1998 (s. dort unter den entsprechenden Stichworten). 
5 Ein zusammenfassender Bericht findet sich bei Gebelein 1991, S. 155 - 159  
6 Vgl. Haage 1996, S. 161 - 164 
7 Vgl. Haage 1996, S. 164 
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mystisch-allegorischer Spekulationen innerhalb der alchemistischen Literatur im-
mer breiteren Raum beanspruchte.1 Ein prominentes Beispiel hierfür ist das in den 
Jahren 1415-1419 entstandene „Buch der heiligen Dreifaltigkeit“, das einem Fran-
ziskanermönch namens Ulmannus zugeschrieben wird.2 Die Illuminationen des 
Buches sind frühe Zeugnisse für die Verknüpfung christlicher Mystik und Iko-
nographie mit Darstellungen des alchemistischen Prozesses.3 Das „Buch der heili-
gen Dreifaltigkeit“ gehört zweifellos zur „klassischen“ Alchemie, innerhalb derer 
die aus empirischer Forschung gewonnenen praktischen Fertigkeiten mit spirituel-
len Heilserfahrungen verschmolzen: So suchte man einerseits aus den Glaubensleh-
ren Aufschluss über alchemistische Operationen zu gewinnen, andererseits wurden 
die Vorgänge im Labor als Sinnbild des christlichen Heilsgeschehens betrachtet, als 
materielle Manifestation „eines geistigen Geschehens in einer höheren Welt“.4 
Dennoch gewinnt man hinsichtlich solcher Schriften des späten Mittelalters zu-
nehmend den Eindruck, als seien die alchemistischen Prozeduren und Lehren nur-
mehr das Gefäß allgemeiner religiöser Anschauungen christlicher Prägung und 
dienten weniger der Erforschung natürlicher Wandlungsprozesse, als vielmehr der 
persönlich-sittlichen Erbauung. Bevor ihre beiden Zweige zu Beginn der Neuzeit 
gänzlich auseinander drifteten, erlebte die Alchemie im Werk des Paracelsus noch 
einmal eine letzte Blüte, ist doch dessen von Empirie getragene Naturforschung 
nicht von seinem visionär-mystischen Offenbarungsglauben zu trennen.5 

 

Paracelsische Alchemie 

Den Bemühungen Karl Sudhoffs und Kurt Goldammers ist es zu danken, dass 
das überaus umfangreiche Schriftwerk des Theophrastus von Hohenheim (1493/94-
1541), besser bekannt unter seinem Pseudonym Paracelsus, heute allgemein zu-
gänglich ist. Sudhoff gab 1922-1933 die naturkundlich-medizinischen Schriften 
heraus, Goldammer besorgte in den Jahren 1955-1986 die Publikation der theolo-
gisch-religionsphilosophischen Werke.6  

Die hier anklingende Trennung der paracelsischen Schriften in zwei Bereiche 
darf nicht darüber hinwegtäuschen, dass für Paracelsus Naturforschung und Theo-
logie keineswegs zwei gänzlich unabhängig voneinander existierende Teilgebiete 
waren. Im Gegenteil, seine naturkundlichen Bemühungen, die ganz im Dienste sei-
ner Heilkunde standen, vollzogen sich weitgehend im Rahmen der religiös moti-
vierten Heilsbestrebungen des christlichen Abendlandes. „Heilkunst“, so J. Hemle-
ben in seiner Paracelsus-Biographie, „ist auch für Paracelsus nichts anderes als ver-
pflichtender Gottesdienst.“7 Damit steht Paracelsus ganz in der Tradition mittelal-
terlicher Heilkunst. Das mittelalterliche Denken kreist unablässig um die Wieder-
herstellung des kosmischen Heils, die Rückführung der von Gott abgefallenen 

                                                 
1 Vgl. Ganzenmüller 1967, S. 71 u. S. 219f. 
2 Angaben nach: Roob 1996, S. 208 u. 704. Dort auch Bildbeispiele aus dem Exemplar der Bayrischen Staats-
bibliothek zu München, vgl. S. 208f., S. 462, S. 479 u. S. 524. 
3 Vgl. Roob 1996, S. 208 
4 Vgl. Ganzenmüller 1967, S. 222f. u. Roob 1996, S. 14 
5 Vgl. Ganzenmüller 1967, S. 72f. u. Roob 1996, S. 14 
6 Theophrast von Hohenheim, genannt Paracelsus: Sämtliche Werke. 1. Abteilung: Medizinische, naturwissen-
schaftliche und philosophische Schriften, hrsg. von Karl Sudhoff, München und Berlin 1922 - 1933. 2. Abtei-
lung: Theologische und religionsphilosophische Schriften, hrsg. von Kurt Goldammer, Wiesbaden 1955 - 
1986. Eine erste Gesamtausgabe datiert in die Jahre 1589 - 91 und ist von Johannes Huser (ca. 1545 - 
1589/1604) veranstaltet worden ( Angabe nach: Priesner 1998, S. 269). 
7 Hemleben 1973, S. 81 
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Schöpfung, die Restitution der Einheit mit Gott. Krankheitserscheinungen waren 
Symptome des Mangels, Anzeichen einer die Existenz bedrohenden Gottesferne. 
Die Gesundung konnte immer nur in Übereinstimmung mit dem Heilsplan Gottes 
erfolgen. Jemanden zu heilen hieß, ihn Gott wieder näher zu bringen.1 

Dies gilt es zu bedenken, wenn man feststellt, dass Paracelsus, wie kein anderer 
vor ihm, die Heilkunde auf die Basis empirisch geleiteter Naturforschung zu stellen 
suchte. Die überlieferten Theorien der Alten galten ihm wenig, sofern sie sich nicht 
durch Erfahrung verifizieren ließen. Die zeitgenössische Universitätsgelehrsamkeit, 
die sich hinsichtlich der Klärung medizinischer Streitfragen lediglich auf das tra-
dierte Schrifttum anerkannter Autoritäten berief und sich empirisch gewonnenen 
Kenntnissen gegenüber fast gänzlich verschloss, war ihm ein Gräuel. Galen, der in 
heilkundlichen Fragen noch immer unumstrittenes Ansehen genoss, wurde Paracel-
sus zum Inbegriff eines impotenten Bücherwissens, der ignoranten Missachtung ei-
ner Naturerkenntnis, die ihre Theorien aus Beobachtung und Erfahrung schöpft.2 
Dem deduktiven Rationalismus der autoritätsgebundenen Scholastik setzte er eine 
induktive Erkenntnismethode entgegen.3 In seinem Erstlingswerk, den „Elf Trak-
tat“ von 1520, schreibt er, „das die philosophei iren ursprung nimpt aus der erfa-
renheit“4, und im „Paragranum“ von 1529/30 fragt er: „was ist die natur anders dan 
die philosophei, was ist die philosophei anders dan die unsichtige natur?“5 Die 
Aufgabe des Philosophen ist es, der Natur die ihr innewohnenden geheimen Ge-
setzmäßigkeiten abzugewinnen, er muss lesen können im „aufgeschlagenen Buche 
der Natur“. Naturerkenntnis vollzieht sich im „liecht der natur“ und damit unab-
hängig vom Gnadenerweis göttlicher Offenbarung. Damit scheint die Trennung von 
Naturkunde und Theologie, Wissenschaft und Religion, von Erkenntnis und Glau-
ben vollzogen, setzt Paracelsus doch der Erkenntnis aus dem „Licht der Natur“ jene 
aus dem „Licht des Heiligen Geistes“ entgegen, die dem Menschen „die göttlichen 
ewigen Weisheiten, die Mysterien des Glaubens“ kraft göttlicher Gnade offenbart.6 

 
Gleichwohl war Paracelsus bemüht, dieser so modern anmutenden Trennung 

beider Erkenntnisweisen die Schärfe zu nehmen, denn einerseits ist dem Menschen 
das „Licht der Natur“ von Gott gegeben, auf das er Gott in der von diesem erschaf-
fenen Natur erkenne, andererseits sollen die Glaubenswahrheiten aus dem „Licht 
des Heiligen Geistes“ nicht nur geglaubt, sondern auch mittels der Vernunft ver-
standen und erkannt werden.7 Wenn Paracelsus in seiner „Astronomia Magna“ von 

                                                 
1 Vgl. Gebelein 1991, S. 201f. 
2 Vgl. Hemleben 1973, S. 82f. 
3 Vgl. Blümlein 1992, S. 15 u. Haage 1996, S. 179f. 
4 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1.Abt., Bd.1, S. 276 
5 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1.Abt., Bd.8, S. 71 
6 Vgl. Blümlein 1992, S. 32.  In „Die Große Wundarznei“ von 1536 schreibt Paracelsus: „da er (Gott) sie (die 
Gnade) gibt, da sol man sie suchen, das sovil gesagt ist, wa das liecht der natur nit ist, da wird nichts volbracht, 
also auch wa der geist gottes nit ist, da wird nichts durch den geist beschehen.“  Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. 
Abt., Bd. 10, S. 160f. 
7 Vgl. Blümlein 1992, S. 33f. So schreibt Paracelsus zum einen, dass „die eußer welt dem menschen all sein 
vernunft, kunst und weisheit und geschiklikeit (gibt) und komet nicht aus sondern gnaden von got, sonder aus 
dem liecht der natur, das also got gegeben hat, das wir die tierischen vernunft von den geschöpfen sollen 
empfahen aus dem, daraus wir erschaffen seind“, zum anderen fragt er, „wer kann Christo in sein leiden dan-
ken, er hab dann das wissen?“ Und er fährt fort: „und je hoher sein wissen ist, ie hoher ist sein danken; darumb 
ist das der recht in allen Dingen. darumb wir danken sollen und wollen desselbigen dings hoher verstand tra-
gen; nit als ein gedechtnus oder wissens einer historien, als die menschen schreiben und lernen, sonder aus dem 
liecht des geists, das ist im herzen ligt, aus demselbigen sollen wir die ding wissen.“ Paracelsus: „Astronomia 
Magna“, in: Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 12, S. 119 und „Auslegung des Psalters Davids“, in: Pa-
racelsus SW 1955 - 1986, 2. Abt., Bd. 6, S. 81  
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1537/38 schreibt, „dan nichts ist so heimlich, das nicht von den undristen der tief 
eröfnet werd und erfunden zu seiner zeit“1, so klingt hier jener für den Okkultismus 
schlechthin maßgebliche Erkenntnisoptimismus an, der auch Steiner eignete. Das 
Ziel des Paracelsus war es, weltliches Wissen mit der Weisheit Gottes zu einer Ge-
samtschau zu vereinen. Indem er in der sichtbaren Natur, ihren Mineralen, Erzen, 
Pflanzen und Tieren, die ihr innewohnenden göttlichen Kräfte zu erkennen suchte, 
strebte er „von außen“ „dem Zentrum des Alls, alles Seins und Werdens“ zu. „Aus 
der Betrachtung der irdischen Werke erkennt er das, was oben ist“, schreibt W. E. 
Peuckert. „Aus der Betrachtung der Schöpfung den Schöpfer. - Gott soll erkannt 
sein aus seinen Werken.“2 Auch das Bemühen des Paracelsus um eine Erneuerung 
der Heilkunde, in deren Zentrum die zur „Spagyrik“ modifizierte Alchemie steht, 
ist am Ende erwachsen aus einer religiös motivierten Erlösungssehnsucht, die ihre 
Erfüllung findet im Werk des in die Geheimnisse der göttlichen Schöpfung ein-
dringenden Menschen. 

 
In „Die Große Wundarznei“ berichtet Paracelsus, er habe „von guten underrich-

tern gelernet, die in der adepta philosophia die ergründesten warent“3. Paracelsus 
war mit einer Vielzahl alchemistischer Werke wohlvertraut, so mit dem traditionel-
len hermetischen Schrifttum, der für die Alchemie grundlegenden Naturphilosophie 
des Aristoteles sowie den Werken Avicennas und Gebers. Darüber hinaus waren 
ihm Abhandlungen mittelalterlicher Alchemisten des Abendlandes geläufig: F. 
Stolle nennt Raimundus Lullus, Arnald von Villanova, Albertus Magnus, Thomas 
von Aquin und Johannes de Rupescissa.4 Die Heilkunde des Paracelsus erwuchs 
zum einen aus der traditionellen Alchemie, zu deren naturphilosophischem Hinter-
grund die aristotelische Elementenlehre ebenso gehörte wie die für die mittelalterli-
che Alchemie so grundlegende Schwefel-Quecksilber-Theorie, zum anderen hat er 
die auf der uralten Mikro-Makrokosmos-Spekulation beruhende Signaturenlehre 
noch einmal zu beleben versucht. Das Ziel der Signaturenlehre war es, die vielfälti-
gen Naturerscheinungen aufgrund ihrer äußeren Merkmale als Manifestationen spe-
zifischer Wirkkräfte zu erkennen, um diese dann mittels alchemistischer Prozedu-
ren rein zu entfalten und im Arcanum, dem geheimen Heilmittel, darzustellen.5 
Schließlich ist das Arcanum ungleich mehr als ein normales Therapeutikum. „ursa-
chets das, das das alein arcanum ist“, schreibt Paracelsus, „das uncorporalisch ist 
und untötlich, eins ewigen lebens, uber alle natur zu verstehen und unmenschlich 
zu erkennen. (...). hat macht uns zu verendern, zu mutiren, zu renoviren, zu restau-
riren, gleich den arcanen dei (...).“ Und er fährt fort: „dan arcanum ist alle tugent 
des dings, mit tausentfacher besserung. und mügen wol one forcht sprechen, das ist 
arcanum hominis, das ist all sein verdienst und tugent, die er im ewigen behelt 
(...).“6 Das Arcanum ist nichts anderes als die Panazee, jenes ominöse Universal-
heilmittel, an dessen Bereitung sich rund ein Vierteljahrtausend später auch Goethe 
noch versuchen sollte. 

                                                 
1 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 12, S. 19 
2 Peuckert 1936, S. 393. Es ist dies, so Peuckert, der Weg des „Pansophen“. Er schreibt: „Von Innen, aus dem 
Zentrum des Alls, dem Zentrum alles Seins und Werdens, versucht der Theosoph zu erkennen. Von außen, ge-
gen das Zentrum schreitend und immer tiefer hinein sich bohrend, will der Pansoph den Sinn erstürmen.“ (Ebd. 
S. 398) 
3 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 10, S. 354 
4 Vgl. Stolle 1989, S. 34f. 
5 Vgl. Haage 1996, S. 190f. 
6 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 3, S. 138f. 
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Eine erfolgreiche Alchemie gipfelt bei Paracelsus in der Bereitung arcanischer 
Heilmittel. Bevor der Arzt und Adept die in der Natur verborgenen göttlichen 
Wirkkräfte mittels alchemistischer Kunst zur vollen Entfaltung zu bringen vermag, 
muss er die Fähigkeit entwickeln, die Zeichen der Natur zu lesen. „nichts ist, das 
die natur nicht gezeichnet hab, durch welche zeichen man kan erkennen, was im 
selbigen was gezeichnet ist“, schreibt Paracelsus in seiner „Astronomia Magna“.1 
Im Sichtbaren das Unsichtbare zu erkennen, in den vielfältigen Formen der Natur 
die sie durchwirkenden geheimen Kräfte, im Körper das unkörperliche, in der Ma-
terie das ihr innewohnende unsterbliche Leben gewahr zu werden, dies ist die 
Kunst der Signatur, die, wie Paracelsus beklagt, „gar aus dem brauch komen und ir 
gar vergessen worden“ sei.2 

Die Signaturenlehre findet ihre theoretische Verankerung in der Vorstellung, die 
Welt sei als eine stufenweise Emanation aus der All-Einigkeit Gottes hervorgegan-
gen. Da alle Teile der Welt letzten Endes eines gemeinsamen Ursprungs sind, ste-
hen sie miteinander in Verbindung. Diese kosmische Verwandtschaft aller Dinge 
beruht nach Paracelsus auf der „similitudo“, einem Geflecht von Ähnlichkeiten, 
Analogien und Sympathien, aufgrund derer Himmel und Erde, Planeten und Metal-
le, Tier und Mensch, Pflanze und Mineral, große und kleine Welt sich unaufhörlich 
ineinander spiegeln und in ein unbegrenztes Netz magischer Übereinstimmungen 
verflochten sind. Gott hat also alle Dinge bezeichnet, damit die „Wunder der Na-
tur“ nicht im Verborgenen bleiben, sondern vom Menschen erkannt werden. Im 
Zentrum dieser kosmischen Analogien steht der Mensch, der als Teil des Großen 
Kosmos´ dessen mikrokosmische Entsprechung ist, und als geistbegabtes Wesen 
der Natur zur Erkenntnis ihrer selbst verhilft, indem er ihre Geheimnisse, deren 
vornehmstes er selbst ist, durchschaut. „(...) dan der mensch wird erlernt von der 
großen welt“, schreibt Paracelsus im „Opus Paramirum“, „und nit aus dem men-
schen.“3 Als Folge der Makro-Mikrokosmos-Entsprechungslehre ist Erkenntnis der 
Natur immer auch Erkenntnis des Menschen, also Selbsterkenntnis.4  

Die „erfarenheit“ im „liecht der natur“, die Paracelsus vom Adepten fordert, ist 
also keineswegs jene von allen numinosen Bezugssystemen losgelöste Erkenntnis-
weise, die in die neuzeitliche Naturwissenschaft mündet, mit ihrem mechanisti-
schen und quantifizierenden Denken, sondern sie ist noch ganz in naturmagischen 
Spekulationen befangen.5 Der Arzt und Adept ist ein Magier, ein Ausleger der in 
der gottgeschaffenen Natur verborgenen Zeichen. Er ist zugleich Astronom und 
Astrologe: Er untersucht die Sternbewegungen auf ihre Regelhaftigkeit und vermag 
die sich in den Erscheinungen des Firmaments offenbarenden Geheimnisse zu er-
gründen, denn „nichts ist im himel verborgen, das der astromei nach inhalt seinem 
speciebus nit möglich sei zu wissen“.6 Die Signaturenlehre des Paracelsus schließt 
die Phänomene des Himmels mit ein. Im magischen Weltbild des Paracelsus ist die 

                                                 
1 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 12, S. 91 
2 Vgl. Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 2, S. 86 
3 Paracelsus: SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 9, S. 45 
4 Vgl. Braun 1988, S. 65 - 69 u. S. 105 - 109 
5 Vgl. Haage 1996, S. 191. Immerhin zeitigt die Signaturenlehre zuweilen verblüffende Übereinstimmungen 
mit der modernen Medizin. Gebelein gibt folgendes Beispiel:  
„Weiden wachsen am Wasser, ihre Wurzeln stehen im kalten Wasser. Ein Tee aus Weidenrinde ist daher gegen 
Erkältungskrankheiten und Rheuma angezeigt. Weidenrinde enthält den Wirkstoff Saligenin, der zu Salicylsäu-
re oxidiert wird. Acytylsalicylsäure (...) ist der Wirkstoff in Medikamenten wie z. B. ‘Aspirin’. Die früher ver-
wandten Aufgüsse aus Weidenrinde sind durch das synthetische Mittel verdrängt worden.“ Gebelein 1991, S. 
206 
6 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd.  2, S. 132 
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ganze irdische Welt, die „elementarische“ Welt mit ihren sichtbaren Körpern, von 
den unsichtbaren Himmelskräften der Gestirne durchtränkt. Ob Mineral, Pflanze, 
Tier oder Mensch, alles ist von der Macht des „Siderischen“ bestimmt.1 Diese 
grundsätzliche Verbindung von Himmel und Erde führt zu einer Vielzahl geheimer 
Übereinstimmungen, Analogien, Ähnlichkeiten und gegenseitiger Beeinflussungen, 
die für den Heilkundigen und Alchemisten von großer Bedeutung sind. So unterlie-
gen die sieben Metalle ebenso den Einwirkungen der sieben Planeten, wie die 
Pflanzen und ihre spezifischen Eigenschaften oder die Körperteile und Organe des 
Menschen. Organische Erkrankungen erfolgen dementsprechend nicht zuletzt aus 
Sympathie mit dem dazugehörigen Planeten.2 

 
Als mikrokosmische Entsprechung der Großen Welt, ist der Mensch deren „Ex-

trakt“. So wie im Makrokosmos Erde und Himmel unauflöslich ineinander ver-
schlungen sind, hat auch der Mensch nicht nur einen sichtbaren, „elementaren“ 
Körper, sondern darüber hinaus einen siderischen, der des elementaren Leibes be-
darf, um sich im Sichtbaren zu verwirklichen. Der traditionellen Dreiteilung von 
Mensch und Kosmos entsprechend, ist dem Menschen schließlich noch der spiritu-
elle Körper eigen: „so wie er an Erde und Himmel teilhat“, schreibt Lucien Braun, 
„hat er auch an der übernatürlichen und ewigen Wirklichkeit des göttlichen Geistes 
teil.“ Und er fährt fort:  

„Die spirituelle Dimension ist nach Paracelsus Gegenstand der edelsten Philo-
sophie, deren Fundament die Theologie bildet. Diese lehrt, wie sich der Mensch 
aufgrund des spirituellen Leibes von den übrigen Geschöpfen wesentlich unter-
scheidet. Als einzige Kreatur kennt der Mensch, indem er an der Wirklichkeit des 
Geistes teilnimmt, was den beiden anderen Leibern vorenthalten bleibt: Gott. 

So ist der Mensch Bürger dreier Reiche.“3 

Die Fähigkeit, mittels seines spirituellen Leibes, der allein unsterblich ist, zur 
Erkenntnis Gottes aufzusteigen, begründet die besondere Würde des Menschen, 
seine ihn vor allen anderen Geschöpfen auszeichnende Stellung.  

Als Magier ist der Mensch nicht nur Ausleger der geheimen Zeichen des Him-
mels und der Erde, sondern auch derjenigen, die in der von Gott geoffenbarten hei-
ligen Schrift überliefert sind.4 Im magischen Weltbild des Paracelsus, in dem nach 
dem Prinzip der similitudo jedes Element des Kosmos´ stets auf das nächste ver-
weist, schließen sich Naturerkenntnis und Theologie wieder zu einer Einheit zu-
sammen. Im Zentrum aber steht der Mensch. Als Abbild des Makrokosmos´ ver-
mag er dessen Signaturen zu lesen. Indem er die Welt erkennt, erkennt er sich 
selbst, stößt er vor zur Erkenntnis Gottes.5  

                                                 
1 Vgl. Braun 1988, S. 92. Die Vorstellung, dass der Lauf der Gestirne Einfluss auf das irdische Leben habe, ist 
uralt. Die Ursprünge der Astrologie liegen in Mesopotamien, von wo aus sie sich im Westen über Ägypten, 
Griechenland und Rom rasch ausbreitete. Ins christliche Abendland gelangte sie - wie die Alchemie - über die 
Vermittlung der Araber ( vgl. dazu: Frick 1973, S. 60f.). Die Erfahrung, auf die sie baut, beschreibt K. Blüm-
lein wie folgt: „Jede Zeit hat ihre Wirkungen; der Winter bringt Schnee, der Sommer Hitze. Dies beeinflußt z. 
Bsp. das Wachsen der Früchte auf den Feldern, welche wir zu unserem Erhalt brauchen. Im Winter ist die beste 
Zeit zum Holzhauen, Ton gräbt man dann, wenn der Boden nicht gefroren ist. Der Himmel ist so ‘die Ordnung 
der Zeit im Gefüge des Kosmos’. Weil die Sterne diejenigen sind, an denen die Zeit gemessen wird, die die 
‘Zeit machen’, so sind sie das Fatum der Dinge, deren Vergänglichkeit. Diese inhaltlich erfüllte Zeit ist die Be-
dingung, nach der wir uns zu richten haben, die wir aber auch andererseits prognostizieren, berechnen und be-
herrschen können.“ Blümlein 1992, S. 72  
2 Vgl. Gebelein 1991, S. 203 - 205. Dort auch Beispiele für eine systematische Zuordnung der Planeten, Metal-
le, Körperteile, Krankheiten und Pflanzen. Vgl. auch Hemleben 1973, S. 146 
3 Braun 1988, S. 112 
4 Vgl. dazu: Goldammer , S. 46f.  
5 Vgl. hierzu: Braun 1988, S. 105 - 113 
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Die Aufgabe des Menschen beschränkt sich aber für Paracelsus nicht darin, die 
Welt in ihrem tiefsten Wesen zu erkennen, sondern er ist darüber hinaus aufgeru-
fen, sie zu vollenden, sie in ihrem Streben nach einem Zustand höherer Perfektion 
zu unterstützen. Selbst eingebunden in die beständigen Transformationsprozesse 
der Natur ist der Mensch gehalten, sie ihrer Bestimmung zuzuführen. Die entwick-
lungswillige Natur an ihr Ziel zu bringen, das Mangelhafte zu vervollkommnen, das 
Erkrankte zu kurieren, kurz, der „heillosen“ Welt zur Vollkommenheit zu verhel-
fen. Dies ist für Paracelsus der heilsgeschichtliche Auftrag des Menschen. Diesen 
Auftrag zu erfüllen, bedient sich der Mensch der „Kunst“, will sagen, der Alche-
mie. „ietzund sehent, was alchimia für ein kunst sei,“ schreibt Paracelsus. „gleich 
die kunst ists, die da unnüz vom nüzen tut und bringts in sein letzte materiam und 
wesen.“1 Und an anderer Stelle: 

„dan die natur ist so subtil und so scharpf in iren dingen, das sie on große kunst 
nicht wil gebrauchet werden; dan sie gibt nichts an tag, das auf sein stat vollendet 
sei, sonder der Mensch muß es vollenden. dise vollendung heißet alchimia. dan ein 
alchimist ist der becke in dem so er brot bacht, der rebman in dem so er den wein 
macht, der weber indem das er tuch macht. also was aus der natur wachst dem men-
schen zu nuz, derselbige der es dahin bringt, dahin es verordnet wird von der natur, 
der ist ein alchimist. (...). nun haben aber alle hantwerk der natur nachgegrünt und 
erfaren ir eigenschaft, das sie wissen in allen iren dingen, der natur nachzufaren und 
das höchst als in ir ist daraus zubringen. allein aber in der arznei, da das genötigst 
were, ist es nicht beschehen (...).“ 

Und er fährt kurz darauf fort: 

„nicht als die sagen, alchimia mache gold, mache silber; hie ist das fürnemen 
mach arcana und richte dieselbigen gegen den krankheiten; da muß er hinaus, ist al-
so der grunt. dan dise ding all nemen sich aus anweisung der natur und aus ir bewe-
rung. also wöllen die natur und der mensch zusamen in gesuntheit und in krankhei-
ten verfügt werden und zusamen vergleicht und gebracht. hierin ligt der weg der 
heilung und gsuntmachung. solchs alles bringt zum ende die alchimei, one welche 
die ding nicht bestehen mögen.“2 

„Der Alchemist“, schreibt L. Braun, „ist der paracelsische Mensch reinster 
Ausprägung, jederzeit und überall dazu aufgerufen, die Dinge ihrer Bestimmung 
entgegenzuführen. Darin entspricht er der Natur, die ihm ein Beispiel gibt, wenn sie 
die Frucht reifen läßt oder die Nahrung in Blut verwandelt. Am Menschen ist es, 
die Aufgabe zu übernehmen und fortzusetzen: Die Arzneikräuter zu destillieren, 
das Metall aus dem Erz zu gewinnen, aus dem Eisen die Hacke zu schmieden, Far-
ben zu einem Gemälde zusammenzustellen usw.“3 

Es ist zweifellos das Verdienst des Paracelsus, die Alchemie aus dem Zwielicht 
der Goldmacherei erlöst zu haben. Die alchemistische Transmutation minderer Me-
talle zu Gold, die er im Übrigen sehr wohl für möglich hielt4, ist nunmehr als ein 
Sonderfall eingebunden in das allgemeine Streben von Mensch und Natur nach 
Vollendung, dass heißt, deren „letztes Wesen“ unter den Bedingungen der materiel-
len Welt zu verwirklichen. Diesem Streben nach Vollendung dient schließlich auch 
die ärztliche Heilkunst, deren wichtigstes Instrument die zur Spagyrik geläuterte 
Alchemie ist. Im Sinne einer Höherentwicklung von Mensch und Natur ist jede 
qualitative Veränderung, gleichgültig ob sie natürlichen Prozessen entspringt oder 

                                                 
1 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 11, S. 189 
2 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 8, S. 181 u. S. 185 
3 Braun 1988, S. 84 
4 Vgl. dazu: Hemleben 1973, S. 111 
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durch menschliche Kunstfertigkeit bewirkt wird, Transmutation. „Nun ist das 
transmutatio“, schreibt Paracelsus im siebten der neun Bücher „De natura rerum“, 
„so ein ding sein form und gestalt verleurt und verkert wird, also das es seiner ers-
ten substanz und form gar nicht mer gleich sihet, sonder nimpt an sich ein andere 
form, ein andere substanz, ein anders wesen ein andere farb, ein andere tugent, ein 
andere natur oder eigenschaft. als wan ein metal ein glas oder stein wird, ein holz 
zu einem stein wird, stein zu kolen, holz zu kolen, leim zu stein und zieglen, leder 
zu leim, tuch zu papier und dergleichen vil mer, das alles seind transmutationes na-
türlicher dingen.“1 Transmutation ist das universell gültige Prinzip jeglicher Wand-
lung, dem alle Reiche der Natur unterliegen, sei es das Mineralische, das Pflanzli-
che oder das Animalische.2 Allein nach den Gesetzen der Transmutation vermag 
auch der Mensch verwandelnd, mithin „heilend“ zu wirken. Mehr noch, weil er be-
fähigt ist, Einsicht zu nehmen in die Prinzipien der Transmutation, vermag er den 
natürlichen Prozess der Vollendung zu beschleunigen und zu perfektionieren. Das 
Arcanum ist das durch menschliche Kunstfertigkeit gewonnene Agens der Trans-
mutation. Weil im mittels alchemistischer Kunst bereiteten Arcanum die transmu-
tierende Wirkkraft reiner dargestellt ist, als in der Natur, wohnt ihm die besondere 
Heilkraft inne.  

 
Der Mensch, wir erwähnten dies bereits, ist als mikrokosmische Entsprechung 

des großen Kosmos´ „Bürger dreier Reiche“, des elementarischen, des siderischen 
und des spirituellen, er hat Anteil an Himmel und Erde und am Reich des göttlichen 
Geistes. Infolgedessen ist körperliches Leiden stets Symptom einer Störung des 
kosmischen Heils. Heilung bedeutet immer, schreibt H. Gebelein, „Wiederherstel-
lung der Ganzheit des Menschen“.3 Das Agens der Heilung ist das „Arcanum ho-
minis“, die durch die Kunst des Spagyrikers hergestellte Panazee. Diese ist folglich 
mehr ist als ein gewöhnliches Therapeutikum, das allein die körperliche Unver-
sehrtheit wiederherzustellen vermag. Das Arcanum ist, so Paracelsus, „uncorpora-
lisch“, „untötlich, eins ewigen lebens“, „uber alle natur zu verstehen“ und „gleich 
den arcanen dei“.4 Mit anderen Worten, das Arcanum entfaltet seine Wirksamkeit 
nicht allein innerhalb des elementarischen Körpers, sondern es wirkt in gleicher 
Weise auch auf die beiden „höheren“ Leiber des Menschen, es bringt den Men-
schen ins kosmische Gleichgewicht, es bewirkt die Rückgewinnung der verlorenen 
kosmischen Harmonie, die in der Einheit mit Gott ihre letzte Erfüllung findet. 
Wenn aber das Arcanum als Agens der Transmutation die „macht“ hat, den ganzen 
Menschen „zu verendern, zu mutiren, zu renoviren“ und „zu restauriren“5, so unter-
liegen nicht allein die sichtbaren Reiche der Natur den Gesetzen der Transmutation, 
sondern darüber hinaus auch das Reich des Siderischen und das Reich des Geistes. 
Kurz und gut, die Transmutation ist allumfassend, sie ist das universelle Prinzip 
jeglicher qualitativer Verwandlung und Höherentwicklung und umschließt als sol-
ches sowohl den Bereich des Sichtbaren als auch den des Unsichtbaren, es umfasst 
Geist und Materie.  

Worauf aber beruht die Möglichkeit zur Transmutation? Die Antwort auf diese 
Frage gibt die Schwefel-Quecksilber-Theorie des Mittelalters, der Paracelsus ein 
weiteres Wirkprinzip hinzugefügt hat: Zu „Sulphur“, dem formgebenden, flüchti-

                                                 
1 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 11, S. 349  
2 Vgl. dazu: Domandl 1984, S. 83f. 
3 Vgl. Gebelein 1991, S. 201 
4 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 3, S. 138f. 
5 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 3, S. 138f.  
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gen Prinzip und „Merkur“, dem Prinzip der lebendigen Wandelbarkeit tritt als drit-
tes alchemistisches Prinzip „Sal“, das Prinzip der die Form empfangenden Materie, 
der Festigkeit.1 Im „Liber de imaginibus“ schreibt Paracelsus: 

„Wie aber nun got beschaffen hat die welt, ist also. er hats in ein corpus ge-
macht (...). dises corpus hat er gesezt in drei stück, in mercurium, sulphur und sal, 
also das do seind drei ding, machen ein corpus. diese drei ding machen alles so in 
den vier elementen ist und wird. dise drei ding haben in inen alle kraft und macht 
der zergenglichen dingen.“2 

Jegliches Ding, ja die Welt als ganze geht hervor aus dem Zusammenwirken der 
drei alchemistischen Prinzipien Sulphur, Merkur und Sal. Die paracelsische Trias 
ist die Wiederkehr der traditionellen Vorstellung von der Dreiteilung des Kosmos 
in Körper, Seele und Geist in alchemistischem Gewande. Für Paracelsus ist die 
Welt nurmehr Alchemie, der göttliche Demiurg, der Weltenschöpfer, ein Alche-
mist.3  

Mit Sulphur, Merkur und Sal sind auch bei Paracelsus keine stofflichen Zustän-
de gemeint, es handelt sich nicht um Schwefel, Quecksilber oder Salz im materiel-
len Sinne, sondern die drei Begriffe charakterisieren die drei grundlegenden Wirk-
kräfte, formende Prinzipien, gestaltende Prozesse, die in ihrem Zusammenwirken 
die Dinge mit ihren jeweils spezifischen Eigenschaften hervorbringen.4 Wie die in 
jedem Körper latent vorhandenen drei Prinzipien mittels alchemistischer Kunst er-
fahrbar werden, erläutert Paracelsus am Beispiel des Holzes: 

„so nempt ein anfang vom holz. dasselbig ist ein leib; nun laß brinnen, so ist das 
do brint der sulphur, das da raucht der mercurius, das zu eschen wird sal. (...). also 
finden sich da drei ding, nit mer nit weniger, und ein ietlich ding gescheiden vom 
andern. von disen dreien ist weiter zumerken, das also alle ding die drei ding haben, 
und ob sie sich aber nit eröfneten in einer weis vor den augen, so eröfnets die kunst 
die solchs dahin bringet und sichtig macht. das so da brint ist der sulphur; nichts 
brent alein der sulphur. das da raucht ist der mercurius; nichts sublimirt sich alein 
es sei dan mercurius. das da in eschen wird ist sal; nichts wird zu eschen alein es sei 
dan sal.“5 

Sal ist das Prinzip des Stofflichen, das den Körpern ihre Festigkeit verleiht, oh-
ne die sie zerfielen, „wie ein faß on reif“.6 Sulphur hingegen, das Prinzip des 
Brennbaren und Flüchtigen, verleiht dem Körper die Form, es bedarf des Stoffli-
chen, um sich zu manifestieren, während Mercurius als das Prinzip des Flüssigen 
und der Löslichkeit dem Körper seine Beweglichkeit und Wandelbarkeit erhält. 
„Form, Festigkeit, Beweglichkeit, das sind für Paracelsus“, so F. Stolle, „die Struk-

                                                 
1 Vgl. Stolle 1989, S. 69. Inzwischen wird in der Forschung bezweifelt, dass die Erweiterung der Schwefel-
Quecksilber-Theorie zur Tria Principia von Sulphur, Quecksilber und Sal eine Idee des Paracelsus gewesen ist. 
Gebelein erwähnt das „Buch des Sendschreibens Ga´far als Sadiqs über die Wissenschaft der Kunst und den 
edlen Stein“, das dem historisch nicht eindeutig zu fassenden arabischen Adepten Ga´far Ibn Muhammad als 
Sadiq zugeschrieben wird. Er soll der Lehrer des Geber arabicus gewesen sein. Vermutlich aber stammt die er-
wähnte Schrift aus dem 11. oder 12. Jahrhundert. In jedem Fall nennt Ga´far als Sadiq entsprechend der Trias 
von Körper, Seele und Geist drei Pfeiler, auf die jegliches Ding zurückzuführen sei ( vgl. Gebelein 1991, S. 
68f.). Die Trias wird auch im „Buch der Heiligen Dreifaltigkeit“ als Wesen aller Dinge genannt. Haage vermu-
tet, dass Paracelsus während seines Aufenthaltes in St. Gallen im Jahr 1531 mit einem Exemplar dieser Schrift, 
das sich heute in der Stadtbibliothek St. Gallens befindet, bekannt wurde ( vgl. Haage 1996, S. 186f.). 
2 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 13, S. 12f. 
3 Vgl. Peuckert 1944 S. 110f. u. S. 113f. 
4 Vgl. dazu: Peuckert 1944, S. 111 u. Hemleben 1973, S. 91. 
5 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 9, S. 46f. 
6 Vgl. Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 9, S. 84. Paracelsus schreibt weiter über Sal: „(...) das ist on 
das sal wer nichts greifliches da. dan aus dem salz kompt dem diemant sein herti, dem eisen sein herti, dem blei 
sein weichi, dem alabaster sein weichi und dergleichen.“ Ebd. S. 83 
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turprinzipien der natürlichen Formenwelt.“1 So wie jedes Ding aus Körper, Seele 
und Geist zusammengesetzt ist, alchemistisch gesprochen aus der Trias Sal, Merkur 
und Sulphur hervorgeht, beruht die Möglichkeit seiner Wandelbarkeit in der Ände-
rung des spezifischen Zusammenwirkens der drei alchemistischen Prinzipien. Mit 
anderen Worten, die Transmutation vollzieht sich, indem mittels alchemistischer 
Prozeduren der Stoff mit einer neuen Form beseelt wird, Sulphur, Merkur und Sal 
in ein neues Verhältnis zueinander gesetzt werden. 

Die Schwefel-Quecksilber-Salz-Theorie des Paracelsus beschreibt nicht allein 
„die Strukturprinzipien der natürlichen Formenwelt“, sie sucht auch die Antwort zu 
geben auf die Frage nach den Bedingungen natürlicher Wandlungsprozesse, die die 
Möglichkeit einer Transmutation minderer Metalle zu Gold prinzipiell mit ein-
schließt. Mehr noch, sie spricht, wie wir sogleich sehen werden, das Gesetz des Le-
bens aus, das nichts anderes ist, als ein fortwährender alchemistischer Prozess, ein 
Prozess sukzessiver Vervollkommnung. 

 
Das Prinzip der Polarität, das der mittelalterlichen Schwefel-Quecksilber-

Theorie eigen ist, behält seine Gültigkeit auch bei Paracelsus. Sulphur und Sal tre-
ten als Extreme auseinander, um durch Mercurius im Gleichgewicht gehalten zu 
werden. „Zwischen Sulphur und Sal hält Mercurius die Mitte. Er löst das Verfestig-
te und bindet das sich Verflüchtende.“ schreibt J.Hemleben  und erläutert die Wir-
kungsweise der alchemistischen Trias am Beispiel der Pflanze: 

„Die Wurzel tendiert zum ‘Unten’, das aus den ‘Salzen’ des Erdbodens gebildet 
wird. Die Blüte strebt zum ‘Oben’, zum Licht der Sonne, indem sie in Farbe und 
Duft sich von der Schwere der Erdgebundenheit befreit. Sie lebt im Sulphurprozeß. 
In den Blättern befindet sich die Pflanze im Gleichgewicht zwischen dem Unten 
und dem Oben, dem Schweren und der Leichte, der Erde und dem Himmel.“2  

Der über Merkur vermittelte dynamische Ausgleich zwischen Sulphur und Sal 
wird zum Prinzip des pflanzlichen Lebens nobilitiert. Er eignet aber auch dem 
Menschen. „Drei sind der substanz, die do einem ietlichen sein corpus geben; das 
ist, ein ietlich corpus stet in dreien dingen. die namen diser dreien dingen sind also: 
sulphur, mercurius, sal“, schreibt Pracelsus im „Opus Paramirum“ und bezieht die 
alchemistische Trias ausdrücklich auch auf den Menschen: 

„iezt hastu den menschen, das sein leib nichts ist als alein ein sulphur, ein mer-
curius, ein sal. in denen dreien stet sein gesuntheit, sein krankheit und alles was ime 
anliget.“3 

Jegliches Leben vollzieht sich als ein beständiges Zusammenspiel der alchemis-
tischen Trias, es ist ein fortwährender Harmonisierungsprozess der polaren Prinzi-
pien Sal und Sulphur, zwischen denen Merkur die Mitte hält. Das Leben ist ein al-
chemistischer Prozess. Krankheit beruht auf einer Störung dieses dynamischen 
Gleichgewichts. Zitieren wir noch einmal J. Hemleben: 

Für Paracelsus, der nicht willens ist, den Menschen von der Natur, den Mikro-
kosmos vom Makrokosmos zu trennen, wird die Trinität von Sal, Mercur und 
Sulphur zur Grundlage seines Menschenbildes. Verlaufen doch alle Prozesse im 
gesunden wie im kranken Menschen auch hier zwischen den Extremen der völligen 
Verhärtung und der totalen Auflösung, zwischen Verkalkung und Verbrennung, 

                                                 
1 Vgl. Stolle 1989, S. 69 u. Hemleben 1973, S. 91f. 
2 Hemleben 1973, S. 91f.  
3 Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 9, S. 45 u. S. 47. Die Namen für die drei Prinzipien sind bei Para-
celsus uneinheitlich, so spricht er sowohl von „Principiis“ als auch von „Essentiis“ oder wie hier von „Sub-
stanzen“ oder „Dingen“. Vgl. dazu: Peuckert 1944, S. 111 



 243 

Sklerotisierung und Entzündung. Gesund ist im Lichte der alchimistischen Grund-
begriffe nur der Mensch, dessen Herz- und Lungenschlag als Mercur das ‘Oben’ 
und das ‘Unten’, die Sinneswahrnehmung und den Stoffwechsel im Gleichgewicht 
zu halten vermag, krank, wenn einer der Pole den anderen überwältigt, bezie-
hungsweise teilweise ausschaltet.“1 

Krankheit ist das Symptom des Verlustes des kosmischen Einklangs von Kör-
per, Seele und Geist, von Sal, Merkur und Sulphur, sie ist das Symptom des Verlus-
tes des Heils, einer existenzbedrohenden Gottesferne. Es obliegt der Kunst des al-
chemistisch geschulten Arztes, die Harmonie wieder herzustellen. Er tut dies mit-
tels alchemistisch bereiteter Arcana. Im Arcanum ist jene perfekte Harmonie der 
drei für das Leben bestimmenden Prozesse verwirklicht, die sich schließlich auf 
den Patienten übertragen soll und seine Gesundung bewirkt. Seine Heilung ist im-
mer auch Zeichen seiner Wiedereingliederung in die kosmische Harmonie, der 
Aufhebung der Gottesferne.  

Die Wiedergewinnung der kosmischen Harmonie, die Restitution der Einheit 
mit Gott ist das eigentliche Ziel der alchemistischen Transmutation. Sie ist gleich-
bedeutend mit der Überführung von Mensch und Natur in ihr „letztes wesen“, in 
die Vollkommenheit. Da die Natur diesen Prozess der qualitativen Steigerung, ihre 
Vervollkommnung, nicht allein zu vollbringen vermag, ist der Mensch, der als 
geistbegabtes Wesen Einsicht nehmen kann in die natürlichen Lebensvorgänge, die 
nichts anderes sind als ein fortwährender alchemistischer Prozess, aufgerufen, kraft 
seiner Kunstfertigkeit die Natur zur Vollendung zu führen. Dies ist sein „kosmi-
scher“ Auftrag. In einer einheitlichen Welt ist die Vollendung der Natur untrennbar 
verbunden. mit der Selbstvervollkommnung des Menschen. So wie der göttliche 
Schöpfer durch die geoffenbarte Schrift zum Menschen gesprochen hat, so spricht 
er „durch die Mysterien der Natur noch immer“ zu ihm.2 Erkenntnis der Natur ist 
folglich immer auch Gotteserkenntnis, ihre stufenweise Vervollkommnung mittels 
alchemistischer Kunst entspricht der Rückführung von Mensch und Natur zur ur-
sprünglichen Einheit in Gott. Oder anders formuliert, der Alchemist ist Erlöser und 
zu Erlösender in einem, er überführt die „heillose“ Welt, zu der er selbst gehört, ins 
Heil. 

Die Transmutation, der Prozess der Wandlung zum Zwecke der Vervollkomm-
nung von Mensch und Natur, wird von Paracelsus aus dem engen Rahmen der tra-
ditionellen Metalltransmutation herausgehoben und zum universell gültigen Le-
bensgesetz schlechthin nobilitiert. „Leben und Welt ist Alchymie“, schreibt W. E. 
Peuckert über die „alchymische Philosophie“ des Paracelsus. „Der Weltprozeß von 
seiner Schöpfung bis Zergehung ist nichts als ein alchymischer Prozeß. Und unser 
Leben ist es auch.“3  

 

Goethe, Steiner und Beuys als Erben paracelsischer Alchemie 

Für Paracelsus ist das Leben ein alchemistischer Prozess, der sich beschreiben 
lässt als ein durch Merkur vermittelter fortwährender dynamischer Ausgleich zwi-
schen Sulphur und Sal, eine dauernde Transmutation mit dem Ziel der Vervoll-

                                                 
1 Hemleben 1973, S. 92f. Diese Vorstellung einer Dreigliederung des menschlichen Leibes als Abbild des al-
chemistischen Dreiklangs von Sulphur, Mercurius und Sal kehrt in der Anthroposophie Steiners in der Dreitei-
lung der menschlichen Leibesorganisation in Nerven-Sinnessystem, rhythmisches System und Gliedmaßen-
Stoffwechselsystem wieder und ist in dieser Form auch bei Beuys nachweisbar. Vgl. dazu: Harlan 2002, insbe-
sondere S. 52, S. 161 u. S. 172ff. 
2 Vgl. Braun 1988, S. 86 
3 Vgl. dazu: Peuckert 1936, S. 234 - 239 
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kommnung von Mensch und Natur, der Wiederherstellung der kosmischen Harmo-
nie. In seiner hermetisch geprägten Metamorphosenlehre hat Goethe die für die pa-
racelsische Anschauung vom Leben maßgeblichen Prinzipien wieder aufgegriffen: 
Polarität und Steigerung sind als die Prinzipien der Metamorphose zugleich die des 
Lebens schlechthin.1 Goethe hat versucht, innerhalb des Pflanzenreiches und dessen 
mannigfaltigen Hervorbringungen diese für das Leben maßgeblichen Prinzipien 
nachzuweisen. Das Ergebnis war die Idee der „übersinnlichen Urpflanze“, die sich 
in den spezifischen Pflanzenformen manifestiert. Die Urpflanze ist das eigentlich 
Beständige innerhalb einer sich ständig wandelnden Pflanzenwelt, sie garantiert die 
Einheit in der Vielfalt der Erscheinungen. Konkret erfahrbar wird sie im Wachstum 
der Pflanze, deren Werden und Vergehen, das sich nach den Gesetzen der Meta-
morphose vollzieht. Eine solche Idee einer übersinnlichen Lebenskraft, die die ve-
getativen Lebensprozesse steuert und sich im gesetzmäßigen Wechsel zwischen den 
Extremen von Kontraktion und Expansion, Zusammenziehung und Ausdehnung, 
Einatmen und Ausatmen manifest wird, kennt auch Paracelsus, den „Archeus“. Der 
Archeus, schreibt J. Hemleben, „ist der eigentliche Lebensträger bei Pflanze, Tier 
und Mensch“ und prinzipiell identisch mit Rudolf Steiners Begriff des „Ätherlei-
bes“, jener nur der übersinnlichen Anschauung zugänglichen „Bildekräfte, welche 
die Kontinuität einer Gattung oder Art sichern und beim Menschen die sichtbare 
Leibesgestalt von der befruchteten Eizelle bis zur fertigen Bildung hervorbringen 
und bis zum Tode aufrechterhalten“.2  

Die Transmutation, die sich nach den Gesetzen des Zusammenspiels der alche-
mistischen Trias von Sulphur, Mercurius und Sal vollzieht und von Paracelsus zum 
Lebensprinzip schlechthin universalisiert wird, erscheint in Goethes Metamorpho-
senlehre in neuem Gewand und sie kehrt als universelles Gestaltungsprinzip 
schließlich wieder in der plastischen Theorie des Joseph Beuys.3 Sulphur ist das 
Prinzip der flüchtigen Form, das des Prinzips der Verfestigung also Sal bedarf, um 
sich zu manifestieren, wobei Mercurius als Prinzip der Beweglichkeit, das das Ver-
festigte löst und das sich Verflüchtigende bindet, vermittelnd wirkt. Sulphur, Mer-
curius und Sal erscheinen bei Beuys als Dreiklang von Chaos-Bewegung-Form, 
Unbestimmtheit-Bewegung-Bestimmtheit. Dieses geheime Bildegesetz wird in den 
sinnlich wahrnehmbaren Gestaltungsvorgängen der Natur manifest, hier wird es für 
den erkennenden Menschen, der im Sichtbaren dessen unsichtbares Gestaltungs-
prinzip zu schauen vermag, „sinnlich-übersinnlich“ erfahrbar. Oder anders formu-
liert, was sich dem Menschen innerhalb der sinnlich-wahrnehmbaren Welt an 
Formprozessen darbietet, ist nur die Manifestation eines übersinnlichen Gestal-
tungsvorganges unter den Bedingungen der materiellen Welt. So wie die Transmu-
tation minderer Metalle zu Gold nur das stoffliche Abbild einer geistig-seelischen 
Vervollkommnung des Adepten und des Kosmos´ ist, ist das sichtbare Kunstwerk 
für Beuys nur die materielle Manifestation eines fortschreitenden innermenschli-
chen Bewusstwerdungsprozesses, Ausdruck des Denkens, Fühlens und Wollens des 
Individuums.4 Mehr noch, die Trias von Denken, Fühlen und Wollen ist wiederum 

                                                 
1 Auch Domandl sieht im paracelsischen Transmutationsbegriff die Metamorphoselehre Goethes vorwegge-
nommen ( vgl. dazu: Domandl 1984, S. 83f.). 
2 Vgl. Hemleben 1973, S. 105f.  
3 H. Stachelhaus berichtet in seiner Biographie, dass Beuys Paracelsus neben Goethe und Leonardo besonders 
verehrt habe. Seine Paracelsus-Lektüre sei es auch gewesen, die ihn zur lebenslangen Auseinandersetzung mit 
der Lehre Steiners geführt habe ( vgl. Stachelhaus 1987, S. 19). 
4 Vgl. hierzu: Steiner GA 1959 – 1994, Bd. 254, S. 163f. u. S. 170f. In seinem individuellen Denken, Fühlen 
und Wollen wird sich, so Steiner, der Mensch seiner selbst bewusst. Denken, Fühlen und Wollen sind Äuße-
rungen des menschlichen Seelenlebens. 
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nur individuelles Abbild ihrer höheren, weil rein geistigen Formen nämlich , Intui-
tion, Inspiration und Imagination.1 Wie schrieb Beuys in seinem 1973 veröffent-
lichten Manifest „ICH DURCHSUCHE FELDCHARAKTER“, das wir bereits in 
Gänze zitierten? Die „primärsten Produkte“ des Menschen sind „sein tätiges Den-
ken, sein tätiges Fühlen, sein tätiges Wollen und die höheren Formen davon“, also 
Intuition, Inspiration und Imagination, und diese müssen „beobachtbar werden als 
plastische Produktionsweisen, die den Gesetzmäßigkeiten des aufgespaltenen Beg-
riffs Plastik in seine Bestandteile Unbestimmtheit-Bewegung-Bestimmtheit ent-
sprechen (siehe plastische Theorie)“.2 Die Beuyssche Trias Chaos-Bewegung-Form 
ist der sinnlich verifizierbare Teil übergeordneter Gestaltungsprozesse, die sich in 
analoger Weise im Bereich des Seelischen, wie des Geistigen vollziehen. Mit ande-
ren Worten, das plastische Prinzip beansprucht ähnlich wie der alchemistische 
Dreiklang des Paracelsus Allgemeingültigkeit, es ist das universelle Lebensprinzip, 
das den Kosmos durchpulst und zu einem lebendigen Ganzen zusammenschließt. 

Der Transmutationsbegriff des Paracelsus, der, zum Lebenssprinzip schlechthin 
universalisiert, eine Weiterentwicklung der Schwefel-Quecksilbertheorie der tradi-
tionellen Alchemie ist, lebte fort in der Metamorphosenlehre Goethes und im Drei-
gliederungsprinzip der Anthroposophie Steiners, um schließlich im totalisierten 
Kunstbegriff von Joseph Beuys eine weitere Neuformulierung zu finden. Goethe, 
Steiner und Beuys sind als Bewahrer der alchemistischen Tradition anzusprechen, 
die im Werk des Paracelsus noch einmal eine letzte Blüte erlebt hatte, bevor sie in 
der Folgezeit ihre Anerkennung als seriöse Wissenschaft vollends einbüßte und in 
Form einer esoterisch-mystischen Heilslehre in die Niederungen okkulter Gesell-
schaften abstieg. 

 
 

 
4.1.3 Alchemie der Neuzeit 

 
 Paracelsus hat die Alchemie zum universellen Prinzip der Welterklärung und 

Weltbeherrschung durch den Menschen nobilitiert. Der paracelsische Mensch ist 
Alchemist. Als ein in die Geheimnisse der Natur Eingeweihter steht er im Zentrum 
eines alchemistisch aufgefassten Weltprozesses, er ist dessen Vollender. Durch ihn 
kommt die in fortwährendem Werden und Vergehen begriffene Natur zum Be-
wusstsein ihrer selbst. In seinem tätigen Schaffen, das eingebunden ist in den Rah-
men der dem Christentum eigenen eschatotolgische Heilserwartung, führt der 
Mensch Gottes Schöpfung der Vollendung zu. Das Leben fasst Paracelsus auf als 
einen über Merkur, dem Prinzip des Flüssigen, der Wandelbarkeit, vermittelten dy-
namischen Ausgleich zwischen polaren Prinzipien: Sulphur, das Prinzip des Flüch-
tigen, bedarf des Stofflichen, der Festigkeit, des Prinzips Sal, um sich zu manifes-
tieren. Das Leben ist ein beständiger Transmutationsprozess zum Zwecke der Ver-

                                                 
1 So wie Denken, Fühlen und Wollen Äußerungen des menschlichen Seelenlebens sind, sind Imagination, In-
spiration und Intuition Erkenntnisweisen des menschlichen Geisteslebens. In seiner „Geheimwissenschaft im 
Umriß“ schreibt Steiner: „Stufenweise steigt der Geistesschüler zu solcher Erkenntnis hinauf. Die Imagination 
führt ihn dazu, die Wahrnehmungen nicht mehr als äußere Eigenschaften von Wesen zu empfinden, sondern in 
ihnen Ausflüsse von Seelisch-Geistigem zu erkennen; die Inspiration führt ihn weiter in das Innere der Wesen: 
Er lernt durch sie verstehen, was diese Wesenheiten für einander sind; in der Intuition dringt er in die Wesen 
selbst ein.“ Steiner GA 1959 – 1994, Bd. 13, S. 357 
2 Vgl. Beuys, in: Beuys, Text 1973, S. 30f.  
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vollkommnung, der Wiederherstellung der kosmischen Harmonie. Das Leben ist 
Alchemie. 

 

Alchemie nach Paracelsus  

Paracelsus markiert die Wende vom ausgehenden Mittelalter zur beginnenden 
Neuzeit. Mit der Renaissance beginnt jene Vorstellung Fuß zu fassen, nach der der 
Mensch nicht mehr nur als „duldendes Objekt einer metaphysischen Heilsordnung“ 
zu begreifen ist, sondern er „möchte selbst nach seinen Kräften in das Getriebe ein-
greifen, die Natur in den Dienst seiner Ziele stellen, die Natur beherrschen“ schreibt 
H. Dingler, und er fährt fort:  

„Dazu muß er trachten, die noch als magisch-geisterhaft aufgefaßten Naturkräf-
te zu beeinflussen und in seine Gewalt zu bekommen. So tritt denn dieser neue Wil-
le, die Naturkräfte zu beherrschen, zunächst vielfach in Gestalt von magisch und 
zauberartig gefärbten Praktiken zutage, aus denen sich nach und nach experimen-
tell-naturwissenschaftliche Resultate ergeben. 

Die Pflege der Geheimwissenschaften, der Alchemie, Kabbala, der Astrologie 
und Magie spielt eine bedeutende und als Vorstufe praktischer Bewältigung der Na-
tur vielfach anregende und förderliche Rolle.“1 

Wir haben an anderer Stelle gesehen, wie sich dieser Wille zur Naturbeherr-
schung, die Vision einer universellen Indienstnahme der Natur insbesondere an den 
europäischen Fürstenhöfen des 16. bis 18. Jahrhunderts auszuleben begann: In den 
großen Kunst- und Wunderkammern und den ihnen angegliederten Forschungs-
komplexen manifestierte sich der Anspruch des Menschen, das göttliche Schöp-
fungswerk mittels naturkundlichen Wissens, durch die Produkte der sich entwi-
ckelnden technischen Fertigkeiten sowie in den Hervorbringungen der bildenden 
Kunst fortzusetzen. Die Kunst- und Wunderkammern waren das mikrokosmische 
Analogon des göttlichen Weltenkosmos´.  

Zu der Vielzahl von Künstlern und Gelehrten, die am Hof des den Geheimwis-
senschaften in besonderer Weise zuneigenden Kaisers Rudolf II. ihre Tätigkeit ent-
falteten, gehörte auch eine ganze Reihe von Alchemisten, versprach doch die 
Transmutation minderer Metalle zu Gold nicht nur das Problem der Finanzierung 
der aufwändigen Hofhaltung zu lösen, die Bereitung des Lapis philosophorum unter 
der Ägide des kaiserlichen Herrschers sollte auch den dynastischen Herrschaftsan-
spruch des Hauses Habsburg in besonderer Weise zur Geltung bringen: Der Adel 
des unzerstörbaren Goldes war sichtbares Zeichen des Ewigkeitsanspruches des 
Fürstengeschlechts. Die Alchemie war als Teil der fürstlichen Selbstdarstellung ei-
ne Liebhaberei der Reichen und Mächtigen geworden.2 Rudolf II. hat sich nach-
weislich selbst im alchemistischen Laborieren versucht.3 Viele anerkannte Persön-
lichkeiten der gelehrten Welt gewannen ihn als Mäzen ihrer aufwändigen Transmu-
tationsversuche. Neben denjenigen Alchemisten, die als seriös anzusprechen sind, 
gelang es aber auch einer Vielzahl von Betrügern und Scharlatanen sich die Gunst 
des Kaisers zu erwerben.4  

                                                 
1 Dingler 1967, S. 82f. 
2 Vgl. Priesner 1998, S. 141 - 143 
3 Vgl. Dauxois 1997, S. 170 
4 Zu den ernstzunehmenden Gelehrten, die sich am Prager Fürstenhof um eine Transmutation bemühten, zähl-
ten der Mediziner und Alchemist Michael Maier (1569 - 1622), der Naturforscher Michael Sendivogius (1566 
-1636), dem der Legende nach unter den Augen des Kaisers die Umwandlung einer Silbermünze in Gold ge-
lungen sein soll, sowie der seinerzeit brillante englische Forscher John Dee (1527 - 1608), der sich unter dem 
Einfluss des obskuren, mediumistisch begabten Alchemisten Edward Kelley (1555 - 1597) der Transmutation 
zuwandte. Angaben nach: Priesner 1998, S. 309, S. 232f., S. 332f., S. 106f. u. 192f. 



 247 

Längst jedoch hatte der Verfall der Alchemie begonnen, drohte sie die herausra-
gende Reputation, die ihr von Paracelsus verliehen worden war, zu verlieren. Als 
„Fürstenalchemie“ weitgehend profanisiert wurde die Alchemie von der Kirche als 
zauberische Machenschaft missbilligt. Jegliches Trachten des Menschen, sich an 
die Stelle Gottes setzen zu wollen, verurteilte sie als frevlerische Vermessenheit. 
Damit büßte die Alchemie die Duldung der Kirche ein, sie verlor den offiziellen 
kirchlichen Rückhalt und war nun nicht mehr länger als legitimer Bestandteil der 
christlichen Wissenschaftslehre und Theologie in die Weltanschauung des Chris-
tentums integriert. Die Adepten gerieten ins Abseits, ihre Gönner, wie etwa Rudolf  
II., standen in ständigem Konflikt mit den Verboten der kirchlichen Amtsträger.1  

Auf der anderen Seite sah sich die Alchemie dem Druck der sich formierenden 
rationalistisch-mechanistischen Naturwissenschaften ausgesetzt. Als Folge des Zu-
sammenbruches des ptolemäischen Weltbildes durch die neuesten astronomischen 
Forschungsresultate Johannes Keplers (1571-1630), der als Nachfolger Tycho Bra-
hes (1546-1601) Hofastronom Kaiser Rudolfs II. wurde und ebenso wie Galileo 
Galilei (1564-1642) Anhänger des heliozentrischen Weltbildes Nikolaus Koperni-
kus´ (1473-1543) war, wurde die für die Alchemie so grundlegende kosmische 
Elementenlehre des Aristoteles zunehmend in Zweifel gezogen: Weil die Erde nicht 
länger als das Zentrum des Weltalls von den Sphären des Wassers, der Luft und des 
Feuers konzentrisch umfangen war, verlor auch die mikrokosmische Elementenleh-
re ihre Geltung. Es sollte aber noch einige Zeit dauern, bis durch Antoine Laurent 
Lavoisier (1743-1794) die von Galilei und Newton erfolgreich in die Physik einge-
führte Methode quantitativer Messungen in die Chemie Einzug hielt.2 Bis dahin 
blieb die Alchemie zwar weitgehend akzeptiert, ihre theoretische Basis aber wurde 
aufgrund des Mangels eines experimentell-empirischen Nachweises ihrer Richtig-
keit, das heißt einer geglückten Transmutation minderer Metalle zu Gold, von den 
rationalistisch-mechanistischen Wissenschaften zunehmend als rein spekulativ be-
argwöhnt. Im Übrigen stand die für die Theorie der Alchemie maßgebliche meta-
physische Einbindung der Stoffestransformation in den Rahmen einer religiös mo-
tivierten Erlösungssehnsucht den Emanzipationsbestrebungen der Naturwissen-
schaften entgegen, die sich aus den durch die Kirche vorgegebenen weltanschauli-
chen Grenzen immer mehr herauslösten.  

Der naturkundliche Zweig der Alchemie, der auf der Basis experimentell nach-
prüfbarer Erfahrungen verlässliche Aussagen über die Natur und Wirkungsweise 
der Stoffe und den Möglichkeiten ihrer Ineinanderverwandlung zu machen suchte, 
begann sich aus der Umklammerung der traditionellen theoretica der Alchemie zu 
lösen, um schließlich, befreit von allen religiösen Implikationen, in die quantifizie-
rende naturwissenschaftliche Chemie zu münden. Im Zuge des allgemeinen Sieges-
zuges der Naturwissenschaften und ihrer rationalistisch-mechanistischen Weltdeu-
tung erfolgte schließlich auch die Abspaltung der Chemie vom universalen Wissen-
schaftsbegriff des Mittelalters. Der Alchemie, innerhalb derer religiöse Heilsbestre-
bungen und naturkundliche Forschung in einem festen kosmologischen Gefüge un-
trennbar miteinander verknüpft waren, brach zum einen mit der Emanzipation der 
Naturwissenschaften, die nun nicht mehr der Verifikation der geoffenbarten Glau-
benswahrheiten dienten, und zum anderen durch den Entzug des offiziellen kirchli-
chen Rückhaltes die Basis weg.    

                                                 
1 Vgl. Dauxois 1997, S. 184f. 
2 Vgl. Simon 1981, S. 45 - 47 
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Ihre Anziehungskraft behielt die Alchemie für jene, die sowohl dem kühlen Ra-
tionalismus der Wissenschaften als auch der starren Orthodoxie der Kirchen arg-
wöhnisch gegenüberstanden. Als ein Gefäß mystischer Heilserfahrungen und per-
sönlich-sittlicher Erbauung, als Sinnbild des Weges zur inneren Vervollkommnung 
des Menschen überlebte das hermetisch-alchemistische Gedankengut in den Zirkeln 
der sich im 17. und 18. Jahrhundert formierenden Geheimgesellschaften, zu deren 
wichtigste, weil wirkungsmächtigsten, das Rosenkreuzertum und die eng an dieses 
anschließende Freimauerei gehörten. Später werden sich auch die Anhänger anderer 
religiöser Reformbewegungen, so zum Beispiel die Pietisten, für die Alchemie inte-
ressieren. Wir haben bereits sehen können, wie die Hermetik über die Vermittlung 
des pietistischen Klettenbergkreises auf die Vorstellungen Goethes wirkte, der zu-
dem - wie man weiß - Mitglied freimaurerischer Vereinigungen war, so der „Strik-
ten Observanz“, später des „Illuminaten-Ordens“.1 Im Übrigen war Goethe mit ei-
nem der Hauptwerke der Rosenkreuzerbewegung bekannt, nämlich der Schrift „Die 
Chymische Hochzeit des Christiani Rosencreutz“, auf die ihn interessanterweise 
Herder aufmerksam gemacht hatte und deren Lektüre alsbald im „Märchen“ ihren 
literarischen Niederschlag finden sollte.2 Als Erbe rosenkreuzerischer Anschauun-
gen tradiert schließlich auch die Anthroposophie Rudolf Steiners alchemistisches 
Gedankengut. 

Im Rosenkreuzertum dürfen wir das letzte uns noch fehlende wichtige Glied in 
der Kette der historischen Überlieferung hermetisch-alchemistischen Gedankengu-
tes bis in die jüngste Zeit erblicken, wo es in der Kunst Joseph Beuys´ neu erblühen 
sollte. 

 

Das Rosenkreuzertum 

Die Wirkungsgeschichte des Rosenkreuzertums beginnt im Jahr 1614: In Kassel 
erscheint in einem Sammelband die „Fama Fraternitatis“3, mit der die „Bruder-
schaft der Rosenkreuzer“ erstmals ins Licht der Öffentlichkeit tritt. In den folgen-
den beiden Jahren werden die „Confessio Fraternitatis R.C.“ und die „Chymische 
Hochzeit: Christiani Rosencreutz. Anno 1459“ verlegt. Das Echo, das diese ano-
nym erschienenen Schriften in Deutschland, England und Frankreich fanden, war 
außerordentlich, sie lösten eine Vielzahl von Reaktionen auch im Kreise namhafter 
Philosophen aus.4 Der alchemistisch interessierte Mediziner Michael Maier (1569-
1622), der für kurze Zeit auch am Hofe Kaiser Rudolphs II. weilte, gehörte zu jenen 
prominenten Gelehrten, die die rosenkreuzerischen Publikationen begrüßten und 
auch Francis Bacon (1561-1626), Johann Amos Comenius (1592-1670), René Des-
cartes (1596-1650), Isaac Newton (1643-1727) oder auch Gottfried Wilhelm Leib-

                                                 
1 Angaben nach Miers 1970, S. 171 
2 Vgl. Krätz 1992, S. 27 
3 Der vollständige Titel der Schrift lautet: „Allgemeine und General Reformation, der gantzen weiten Welt. 
Beneben der Fama Fraternitatis, Deß Löblichen Ordens des Rosenkreutzes, an alle Gelehrte vnd Häupter Euro-
pae geschrieben: Auch einer kurzen Responsion, von dem Herrn Haselmeyer gestellet, welcher deßwegen von 
den Jesuitern ist gefänglich eingezogen, und auff eine Galeeren geschmiedet: Itzo öffentlich in Druck verferti-
get, und allen trewen Hertzen communiciret worden. Gedruckt zu Cassel, durch Wilhelm Wessel, Anno 
M.DC.XIV  
4 Hans Schick hat in seinem Buch „Das ältere Rosenkreuzertum. Ein Beitrag zur Entstehungsgeschichte der 
Freimaurerei“ eine Liste der vielen Antwortschriften zusammengestellt (vgl. Schick 1983, S. 309 - 334). Trotz 
ihres ursprünglichen Erscheinens im nationalsozialistischen Nordland-Verlag kann Schicks Untersuchung auch 
heute noch für Forschungszwecke verwendet werden. 
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nitz (1646-1716) interessierten sich lebhaft für das Rosenkreuzertum und dessen 
Schriften.1  

Möglicherweise war es der soeben erwähnte Michael Maier, der das rosenkreu-
zerische Gedankengut nach England exportierte und populär zu machen suchte. 
Auch wenn sich ein direkter Kontakt Maiers zu dem Alchemisten Robert Fludd 
(1574-1637) nicht zweifelsfrei nachweisen lässt, bleibt unbestritten, dass Fludd 
maßgeblich an der Verbreitung des Rosenkreuzertums mitgewirkt hat. Seiner ur-
sprünglichen politischen Sprengkraft weitgehend entkleidet, fand das Rosenkreu-
zertum zu Beginn des 18. Jahrhunderts eine neue Stätte im aufkommenden Frei-
maurertum, das sich 1717 mit der Gründung der Londoner Großloge konstituierte. 
H. Schick kommt in seiner Untersuchung zur Entstehungsgeschichte des Freimaue-
rertums zu dem Ergebnis, „daß die Freimaurerei auch heute noch bis zum Meister-
grad wesentlich nur das an Gehalt und Form in sich birgt, was dem älteren Ro-
senkreuzertum bereits Besitztum war“, und er fährt fort: „Grundsätze, Vorstel-
lungsart, Symbolik, Mythologie und Rituale sind im ganzen gleich.“2 

Über die Autorenschaft der Rosenkreuzerschriften herrscht innerhalb der For-
schung inzwischen insofern Einigkeit, als man davon ausgeht, dass zumindest die 
„Fama Fraternitatis“ und die „Chymische Hochzeit“ von dem Theologiestudenten 
und späteren Generalsuperintendenten Johann Valentin Andreae (1586-1654) ver-
fasst worden ist. Andreae gilt damit als Hauptinitiator der Rosenkreuzerbewegung, 
er ist der Schöpfer der Figur des legendären Ordensgründers Christian Rosenkreuz 
und schuf den Mythos von der geheimen Fraternität des Rosenkreuzes. Zu dem ihn 
prägenden Freundeskreis zählten unter anderem der Utopist und Chiliast Tobias 
Hess (1558-1614), der als paracelsischer Arzt praktizierte, sowie der Juraprofessor 
Christoph Besold (1577-1638), der sich nicht allein durch seine vielseitige Bildung, 
sondern auch durch seine Vorliebe für den Spiritualismus auszeichnete. Gemein-
sam war ihnen die Unzufriedenheit mit der in Orthodoxie erstarrten lutherischen 
Reformation und die Neigung zu paracelsischen Vorstellungen.3 

Die Menschen zu Beginn des 17. Jahrhunderts waren durch das Schisma und 
der aus diesem folgenden Konflikte, die im Dreißigjährigen Krieg schließlich ihren 
schrecklichen Höhepunkt finden sollten, zutiefst verunsichert. Als Folge der Glau-
bensspaltung begann die Macht der Kirche zu schwinden, verlor sie ihre einheits-
stiftende Autorität. Zusätzliche Erschütterungen erfolgten aus dem Siegeszug des 
Mechanismus´ und Rationalismus´: Die sich formierenden Wissenschaften trennten 
sich zunehmend vom christlichen Weltbild und führten die traditionellen naturphi-
losophischen Spekulationen in die Krise. Wirtschaftlicher Abstieg, allgemeine geis-
tige Zerrüttung und die Enttäuschung über die Wirkung der lutherischen Reformen 
riefen eine wahre Flut diverser Flugschriften, Broschüren und Bücher hervor, in 
denen Spiritualisten und Sektierer, Alchemisten und Hermetiker, Apokalyptiker 
und religiöse Enthusiasten, angewidert von den kirchenpolitischen und theologi-
schen Streitigkeiten, die Sehnsucht vieler nach einer zweiten „Reformation der Kir-
che, der politischen Verfassung und der Wissenschaften“, wie R. van Dülmen 
schreibt, zu erfüllen suchten. All diesen Reformbemühungen gemeinsam war ihre 
antirationalistische Geistigkeit und die Opposition gegen das von der Obrigkeit 
festgeschriebene orthodoxe Staatskirchentum. Das Rosenkreuzertum avancierte 

                                                 
1 Vgl. Edighoffer 1995, S. 112. Zur Wirkungsgeschichte vgl. ebd. S. 11 - 15 u. S. 112 - 127 
2 Vgl. Schick 1983, S. 296. Vgl. dazu außerdem: Maack 1913, S. XVIIIf.; van Dülmen 1973, S. 12. u. Edig-
hoffer 1995, S. 95 - 100. Während Maack noch von der Bekanntschaft zwischen Maier und Fludd überzeugt 
ist, wird diese von der neueren Forschung sehr in Zweifel gezogen (vgl. Priesner, S. 140). 
3 Vgl. dazu: van Dülmen 1973, S.8f. u. Edighoffer 1995, S.58 
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schließlich als Sammelbecken verschiedenster Gruppierungen zur bedeutendsten 
und folgenreichsten Reformbewegung.1 

 
In ihrer Erstlingsschrift, der „Fama Fraternitatis“, versprachen die Rosenkreuzer 

eine „General Reformation der gantzen weiten Welt“ auf der Basis des vollständi-
gen Einblicks in die „heimliche und offenbare Philosophie“, wie ihn die Brüder der 
geheimen Fraternität zu besitzen vorgaben.2 Zum wichtigsten Gewährsmann der ro-
senkreuzerischen Reformbestrebungen wird Paracelsus, der, obzwar der Fraternität 
nicht beigetreten, doch wie diese eifriger Leser im „Liber Mundi“ gewesen sei.3 
Gleich Paracelsus sprechen sich die Rosenkreuzer die Fähigkeit zu, in den offenba-
ren Formen der Natur deren heimliche Wirkkräfte zu erkennen. Mit anderen Wor-
ten, sie verstehen sich auf die Kunst der „Signatur“, auf das Lesen im „Buche der 
Natur“. Infolgedessen legt die „Fama Fraternitatis“ ihr besonderes Augenmerk auf 
die Zusammengehörigkeit von Makro- und Mikrokosmos, das heißt die Welt wird 
als eine organische Einheit vorgestellt. Der Natur ist nach Auffassung der Rosen-
kreuzer der Drang eigen, aus ihrem bewusstlosen und unvollkommenden Zustand 
herauszutreten, indem sie ihre im Verborgenen wirkenden Kräfte im erkennenden 
Menschen offenbar werden lässt. Den Weltprozess zur Vollendung zu führen ist die 
vornehmste Aufgabe des Menschen. Er vermag dies kraft göttlicher Gnade, die aber 
nicht allen, sondern nur wenigen zuteil wird. Diese Erwählten aber sind die Brüder 
des Rosenkreuzes.4  

„(...) unser Philosphia ist nichts newes“, heißt es in der „Fama Fraternitatis, 
„sondern wie sie Adam nach seinem Fall erhalten und Moses und Salomon geübet, 
also solle sie nicht viel Dubitieren oder andere meinungen wiederlegen, sondern 
weil die Wahrheit eynig, kurtz und ihr selbst immerdar gleich, besonders aber mit 
Jesu ex omni parte und allen membris überein kömpt, wie er des Vatters Ebenbild, 
also sie sein Conterfeth ist. So sol es nicht heissen: Hoc per Philosophiam Verum 
est, sed per Theologiam falsum, sondern worinnen es Plato, Aristoteles, Phytagoras 
und andere getroffen, wo Enoch, Abraham, Moses, Salomo den außschlag geben, 
besonders wo das große Wunderbuch der Biblia concordiret, das kömmet zusam-
men und wird eine sphera oder globus (...)“5 Weil die Wahrheit eine einzige ist, 
kann, was in der Philosophie richtig ist, innerhalb der Theologie nicht falsch sein 
und umgekehrt. Die Gesetze der Natur und die biblischen Offenbarungen wider-
sprechen sich nicht, sondern sie koinzidieren zu einem einheitlichen Kosmos. Die 
Schrift wendete sich sowohl gegen die christliche Orthodoxie, die „den wahren 
Kern der echten Religion unter der Decke irriger religiöser Meinungen und Dog-
men verdeckt und verborgen“ halte, als auch gegen jene Reformbestrebungen, die 
allein auf die Mittel der menschlichen Vernunft und nicht auf die Gnade Gottes 
setzten.6  

Die Rosenkreuzer beschworen stattdessen die geheimen Wissenschaften, insbe-
sondere die Alchemie, innerhalb derer „wahre“ Wissenschaft und „wahre“ Religion 
eins sind. Sie gaben zwar vor, von ihrem Ordensgründer auch die Kunst der Me-

                                                 
1 Vgl. van Dülmen 1973, S.7f.. Ein eindrucksvolles Bild der krisenhaften Zustände jener Zeit, vor deren Hin-
tergrund die Rosenkreuzerbewegung entstand, findet sich in: Peuckert 1928, S. 1 - 58 
2 Vgl. Andreae 1973a, S. 22 
3 Vgl. Andreae 1973a, S. 20 
4 Vgl. Edighoffer 1995, S. 22 - 26 
5 Andreae 1973a, S. 28f. 
6 Vgl. Frick 1973, S. 146 u. Edighoffer 1995, S. 16 u. S. 26 



 251 

talltransmutation ererbt zu haben1, die echte Alchemie widme sich aber nicht dem 
Goldmachen, das „ein geringes“ und „gottloß“ sei. „Pfuh aurum, nisi quantum au-
rum2“, heißt es in der „Fama Fraternitatis“, „dann welchem die ganze Natur offen, 
der frewt sich nicht, daß er Gold machen kan oder wie Christus sagt, ihme die Teuf-
fel gehorsamb seyen, sondern daß er siehet den Himmel offen und die Engel Gottes 
auff und absteigen und sein Nahmen angeschrieben im Buch des Lebens“.3 Die vol-
le Erkenntnis Gottes, der sich in der von ihm erschaffenen Natur als auch in den 
biblischen Schriften dem Menschen offenbart, die Erlösung zum ewigen Leben bei 
Gott, dies ist das wirkliche und wahre Gold, das es nach Auffassung der Rosen-
kreuzer zu erstreben gilt. 

 
Als Nachweis ihrer Ermächtigung erscheint in der „Fama Fraternitatis“ die Ge-

schichte des sagenhaften Ordensgründers Christian Rosenkreuz, der zwischen 1378 
und 1484 gelebt haben soll.4 Im Verlauf seiner ausgedehnten Reisen nach Jerusa-
lem, Arabien und Ägypten, so die Legende, sei er in die Weisheiten des Orients, die 
Magia naturalis eingeweiht worden. Christian habe schließlich im Anschluss an 
seine Rückkehr nach Deutschland einige Gleichgesinnte um sich gescharrt und ei-
nen Orden gegründet, der fortan im Geheimen an der Verwirklichung seines Zieles 
gearbeitet habe, nämlich der Gestaltung eines neuen Weltbildes, der Generalrefor-
mation der heillosen Welt durch eine Harmonisierung von christlichem Glauben 
und Naturerkenntnis. 120 Jahre nach seinem Tod sei nun das Grabmahl des Christi-
an Rosenkreuz entdeckt und die darin befindlichen geheimen Schriften des Ordens 
gefunden worden, so dass für die Bruderschaft nun der Anlass gegeben sei, mit ih-
ren Anliegen an die Öffentlichkeit zu treten.5 Die „Fama Fraternitatis“ berichtet, 
dass der unversehrte Leichnam Christians ein Buch in der Hand gehalten habe, an 
dessen Ende zu lesen sei, „er (Christian Rosenkreuz / d. V.) war für sein Jahrhun-
dert der Mann, der durch göttliche Offenbarung, durch erhabenste Imaginationen, 
durch unermüdliches Bestreben den Zugang fand zu den himmlischen und mensch-
lichen Mysterien und Geheimnissen. Er behütete seinen mehr als königlichen 
Schatz, den er auf seinen Reisen durch Arabien und Afrika gesammelt hatte, der 
aber seinem Jahrhundert noch unangemessen war, vor den späteren Generationen, 
bis er wiederausgegraben würde, setzte treue und engverbundene Erben ein über 
seine Künste und seinem Namen, erbaute eine ‘Kleine Welt’, die in allen Bewe-
gungen der ‘Großen’ entsprach und schuf schließlich ein Kompendium aller ver-
gangenen, gegenwärtigen und zukünftigen Geschehnisse. Dann gab er, von nie-
mand gedrängt, einzig vom Geiste Gottes gerufen, seine erleuchtete Seele dem 
Schöpfer zurück (...). Obwohl er mehr als hundert Jahre alt geworden war, hatte er 
dennoch nie Krankheit an seinem Leibe erfahren, noch an anderen geduldet.“6 Die 
„Fama Fraternitatis“ reiht den Ordengründer ein in die Aurea catena aller Weisen, 
eingeweiht in die geheime „Kunst“, war er offensichtlich im Besitz der Panazee, 
des alchemistisch bereiteten universalen Heilmittels.  

Dieser implizite Hinweis auf das sagenumwobene Allheilmittel sowie die An-
kündigung der „Fama Fraternitatis“, ihr Wissen um die geheimen Mysterien öffent-

                                                 
1 Vgl. Andreae 1973a, S. 20 
2 „Weg mit dem Gold, wenn es nicht wirklich Gold ist...“ 
3 Andreae 1973a, S. 29 
4 Die genauen Lebensdaten nennt erst die „Confessio Fraternitatis“ (vgl. Andreae, 1973b, S. 37). 
5 Vgl. Andreae 1973a, S. 17 - 27. Zusammenfassungen bei: Frick 1973, S. 145 - 147 u. Edighoffer 1995, S. 17 
- 19 
6 Andreae 1973a, S. 27 
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lich zu machen und dazu „auch mehr Goldt“ zu versprechen, „als der König in 
Hispania auß beyden Indien bringet“1, musste naturgemäß die Neugier der alche-
mistisch interessierten Gelehrten wecken. Die „Confessio Fraternitatis“, deren Er-
scheinen die Erstlingsschrift bereits angekündigt hatte und in der der Leser mit der 
geheimen Gedankenwelt des Christian Rosenkreuz vertraut gemacht werden sollte, 
erfüllte dieses Versprechen aber nicht, beschränkte sie sich doch ganz im Stil tradi-
tioneller geheimwissenschaftlicher Schriften auf vage Andeutungen. In der „Con-
fessio Fraternitatis“ wird darauf hingewiesen, „daß obwol das grosse Buch der Na-
tur allen Menschen offen stehet, dennoch sehr wenig verhanden, die dasselbe lesen 
und verstehen können“. Die Rosenkreuzer aber hätten eine „newe Sprache erfunden 
und zuwege gebracht“, „in welcher die Natur aller dinge außgedrucket und erkläret 
wird“.2 Diese „neue Sprache“  wird in der „Confessio Fraternitatis“ in den Rang der 
adamitischen  Ursprache erhoben, als solche aber ist sie dem göttlichen Logos ver-
wandt. „Wenn die Rosenkreuzer sich rühmen“, schreibt R. Edighoffer, „die Ge-
heimnisse dieser Ursprache zu kennen, so sind sie fähig, Gottes Sprache in der 
Schöpfung zu begreifen und den verborgenen Sinn der Heiligen Schrift zu enträt-
seln.“3 Schließlich ist es die Bibel, die in der „Confessio“ den Vorzug vor den Of-
fenbarungen der Natur erhält. Schon die „Fama Fraternitatis“ pries die glückliche 
Zeit der Entstehung des Rosenkreuzerordens, in der den Brüdern durch Gott „das 
halbe theil der unbekandten und verborgenen Welt“ enthüllt worden sei.4  

Als Erben der geheimen Traditionen und als von Gott in besonderer Weise Be-
gnadete erhoben die Rosenkreuzer den Anspruch, im Besitz des adamitischen Ur-
wissens zu sein; eingeweiht in die heilbringenden Mysterien der biblischen Offen-
barungen und in die verborgenen Geheimnisse der sichtbaren Natur, umgaben sie 
sich mit der Aura von Heilsbringern. Dieser Status verlieh ihnen Exklusivität und 
Attraktivität und einen besonderen Nimbus. In einer Zeit, in der die Kirche, von 
Krisen geschüttelt, die Autorität, Bewahrerin der geoffenbarten Wahrheit zu sein, 
zunehmend einbüßte und zudem die neuesten wissenschaftlichen Entdeckungen die 
traditionellen kosmologischen und naturphilosophischen Spekulationen erschütter-
ten, wähnten viele in den Rosenkreuzern die legitimen Erneuerer von Glauben und 
Wissen, von Religion und Wissenschaft. So erwarb sich die Bruderschaft im Kreise 
ihrer Befürworter das Ansehen, die einheits- und wahrheitsstiftende reformatori-
sche Bewegung zu sein. 

 
Worin aber nun jenes geheime Wissen bestand, in dessen Besitz zu sein die ro-

senkreuzerische Fraternität vorgab, darüber gibt deren dritte Urschrift Auskunft, die 
märchenhafte Erzählung die „Chymische Hochzeit: Christiani Rosencreutz“. Die 
wunderliche Erzählung weist das Rosenkreuzertum als eine Mischung aus refor-
miertem Christentum und alchemistischem Gedankengut aus. Karl Kiesewetter, ein 
früher Kenner des Rosenkreuzertums, urteilt über die „Chymische Hochzeit“ wie 
folgt: 

„Sie ist ein ganz abstruses alchymistisches Buch, worin unter dem Bild einer 
Hochzeit der alchymistische Universalprozeß gelehrt wird. Die Darstellung ist je-
doch eine so bizarre, jeden Bezugs auf chemische Vorgänge entbehrende, daß nie-

                                                 
1 Andreae 1973a, S. 23 
2 Vgl. Andreae 1973b, S. 39 
3 Vgl. Edighoffer 1995, S. 30  
4 Vgl. Andreae 1973a, S. 17 
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mand - d.h. von den gegenwärtig Lebenden - auch nur den mindesten erträglichen 
Sinn hineinbringen kann (...).1 

Tatsächlich ist der Erzählung als einer Allegorie des alchemistischen Prozesses 
keinerlei Anweisung bezüglich konkreter chemischer Vorgänge zu entnehmen, so 
dass Hermann Kopp in seiner 1886 erschienen Abhandlung „Die Alchemie in älte-
rer und neuerer Zeit“ bekennt, dass er den Inhalt des Buches „in eine nähere Bezie-
hung zur Alchemie zu bringen nicht vermag“.2 Ist die „Chymische Hochzeit“ dem-
zufolge überhaupt noch als alchemistische Schrift zu werten? Die „Chymische 
Hochzeit“ gehört zu jenen Schriften aus der Verfallszeit der Alchemie, in der die 
Einheit von chemisch-experimentellem Laborieren einerseits als Sinnbild der inne-
ren Vervollkommnung des Adepten andererseits auseinander zu brechen beginnt. 
Ins Zentrum tritt fortan der unsichtbare Prozess der geistigen Wiedergeburt, der 
sein sichtbares Analogon nicht mehr in den natürlichen Stoffesverwandlungen fin-
det, sondern sich nurmehr an den Werken der Kunst, einer visionär-bildhaften lite-
rarischen Darstellung des alchemistischen Werkes zu entzünden vermag. Der geis-
tige Läuterungsvorgang wird zur wahren Alchemie erhoben, während die Goldma-
cherei nurmehr „ein stuck dieser Kunst, aber nit das fürnembst, nöttigst und beste 
ist“, wie es in der „Chymischen Hochzeit“ heißt.3 So trägt denn die phantastische 
Erzählung deutliche Züge eines Initiationserlebnisses des Protagonisten Christian 
Rosenkreuz:  

In seiner Einsiedelei erhält er von einem Engel die Einladung zur „Hochzeit des 
Königs“. Er begibt sich auf die Reise und gelangt schließlich zum Schloss des Kö-
nigs, in das ihm Einlass gewährt wird: „(...) er hat die profane Welt verlassen“, 
kommentiert R. Edighoffer, „und tritt nun in eine heilige Welt ein.“4 Sodann wer-
den mittels einer goldenen Tugendwaage die betrügerischen Alchemisten, von den 
wahrhaft Berufenen geschieden. Letztere werden der Führung der „Jungfrau Al-
chimia“ anvertraut, die dem Bereich des Profanen enthoben, nicht die Allegorie der 
Alchemie im Dienste der Natur, also der Goldmacherei ist, sondern für die echte 
Alchemie steht, die im Dienste des Himmels.5 Unter dem Geleit der Jungfrau Al-
chimia erreichen die Erwählten die Insel des „Turris Olympi“. Dieser mysteriöse 
Turm wird nicht allein als ein gewaltiges Laboratorium für den Vollzug des Opus 
magnum vorgestellt, sondern er beherbergt darüber hinaus einen gigantischen 
Sammlungskomplex. Mit dem „Turris Olympi“ entwirft Andreae das Idealbild ei-
ner Kunst- und Wunderkammer, innerhalb derer der Mensch kraft Vernunft und 
göttlicher Gnade die entwicklungswillige Natur ihrer Bestimmung zuzuführen 
sucht.6 Der Fortgang des alchemistischen Werkes, an dem die Geladenen im weite-
ren Verlauf der Erzählung alsdann mitwirken, findet seinen sinnbildlichen Aus-
druck im stufenweisen Aufstieg innerhalb des Turmes. Doch nicht allen ist es 
schließlich vergönnt, zur siebten und höchsten Ebene emporzusteigen. Während  

                                                 
1 Karl Kiesewetter, 1886, zitiert nach: Maack 1913, S. XXII  
2 Kopp1962, Bd. 2, S. 5 
3 Vgl. Andreae 1973c, S. 115 
4 Vgl. Edighoffer 1995, S. 39 
5 Vgl. Edighoffer 1995, S. 41 
6 So heißt es in der „Chymischen Hochzeit“: „Hiezwischen tratten die Musicanten ab, und spatzierten wir in 
den Saal hin und wider, und zwar war der Saal dermassen beschaffen, daß wir gelegenheit genug hatten, uns 
dieweil zu vertreiben, da war an Bildern, Gemählen, Urwercken, Orgeln, Springende Brünnlein und derglei-
chen nichts vergessen (...).“ Und an anderer Stelle: „Nach eingenommenen nacht Imbiß führet uns der alte Herr 
erst in seine Kunstkammern, so hin und wider auff den Pasteyen waren herumb, da sahen wir solch wunderbar-
liche Geschöpff der Natur auch andere sachen, so Menschliche Vernunft der Natur nach gethan, daß wir wol 
noch ein Jahr hätten genug zusehen gehabt.“ Andreae 1973c, S. 108 u. S. 117  
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einige der Gefährten des Christian Rosenkreuz auf der sechsten Ebene zurückblei-
ben und auf Gold laborieren, gehört er zum Kreis jener Erwählten, die schließlich 
aus der alchemistisch präparierten Asche des enthaupteten  Königspaares, die neuen 
Körper formt, um sie sodann mit neuem Leben zu beseelen.1 Der dankbare König, 
wiedergeboren unter tätiger Mithilfe Christians, erzeigt diesem seine besondere 
Gunst, ja er bezeichnet ihn sogar als seinen „Vater“2 und schlägt ihn und seine Ge-
fährten zu „Rittern deß Guldin Steins“. Der Goldene Stein aber galt zur Zeit 
Andreaes als Christussymbol. „Ihr Herren Ritter“, heißt es dazu in der „Chymi-
schen Hochzeit“, „solt schweren, daß ihr ewern Orden keinem Teüffel oder Geist, 
sondern allein Gott, Ewern Schöpffer und dessen Dienerin der Natur jederzeit wöl-
len zuschreiben.“3 

Der spekulative Zweig der abendländischen Alchemie hatte sich, so R. Edighof-
fer, „schon lange die christlichen Symbole angeeignet, um das ‘Opus’ zu charakte-
risieren“.4 So pflegte man den „Lapis philosophorum“ mit Christus zu vergleichen: 
Die Erlösung der Menschheit durch den Opfertod Christi war der Erlösung der Ma-
terie durch den „Stein der Weisen“ analog; der Verlauf des alchemistischen Prozes-
ses wurde - wie wir noch sehen werden - christologisch ausgedeutet und schließlich 
fand auch die eucharistische Transsubstantiation ihre Entsprechung in der alchemis-
tischen Stoffestransmutation zu Gold. In der „Chymischen Hochzeit“ jedoch ist es 
umgekehrt: Andreae bricht mit der für das traditionelle alchemistische Schriftum 
charakteristischen Form. Die alchemistischen Topoi dienen nunmehr dem allegori-
schen Verweis auf eine „höhere“ Kunst, dem „Hierosgamos von Christus und sei-
ner Kirche“. Die „himmlische Alchemie“ beginnt die „natürliche“ zu dominieren.5 
Die alchemistisch-phantastische Einkleidung der Neugeburt des Königs ist eine Al-
legorie auf die Passion und Auferstehung Christi und nur der von Gott in besonde-
rer Weise begnadete Mensch ist zur Teilnahme an diesem Mysterium geladen, nur 
er vermag Einblick in die letzten Geheimnisse zu nehmen, nur ihm ist es vergönnt, 
zur höchsten und letzten Stufe der Welt- und Gotteserkenntnis emporzusteigen. Am 
Ende wird Christian Rosenkreuz in den „Orden des Goldenen Steins“ aufgenom-
men, die innere Wandlung ist vollzogen, Christus hat sich mit seiner Kirche, den 
von ihm Erwählten vermählt. 

 
Die „Chymische Hochzeit“ ist ein Dokument für die Hinwendung der Alchemie 

zu einer rein spekulativen Erlösungslehre. Als solche dient sie nicht mehr der An-
weisung für ein äußerliches, physikalisch-chemisches Laborieren, eine vernunftge-
leitete Alchemie im „Lichte der Natur“, die prinzipiell jedem offensteht, sondern 
die alchemistische Symbolik verweist nurmehr auf die „höhere“ Alchemie, jene im 
„Lichte des Heiligen Geistes“, die ein Gnadengeschenk Gottes ist, und den Prozess 

                                                 
1 „Die Aschen musten wir durch unser zuvor praepariert Wasser anfeüchten, daß sie gantz wie ein dünner Teig 
wurde. Darnach setzten wir die Materi uber das Fewr, biß sie wol heiß wurde. Von dannen gossen wir sie also 
heiß in zwey kleine Förmlin und Mödelin, und liessens also ein wenig erkülen. (...) Wir eröffneten die Förmlin, 
da waren es zwey schöne helle und schier durch scheinende Bildlin, dergleichen Menschen Augen niemalen 
gesehen, ein Knäblin und Meydlin.“ Schließlich findet das Große Werk in der Beseelung der Homunculi sei-
nen Abschluss: „(...) deß andern mals stellet er ein ander Rohr auff ihren Mund, zündet es aber an, und wurde 
die Seel durchs Rohr herab gelassen, diß geschah bei jedem drey mal, darauff wurden alle Liechter ausgelescht 
und hinweggenommen. (...) Daß belangend, sassen wir also in stillem da zu erwarten, wenn unsere Ehelüte 
wurden erwachen, diß verzog sich etwann ein halbe stund.“ Andreae 1973c, S. 114 - 116 
2 Vgl. Andreae 1973c, S. 119, wo es heißt: „Er (der König) lachet mein, mit vermeldung es bedärffe sich füro-
hin keines geprängs: ich wer sein Vatter.“ 
3 Vgl. Andreae 1973c, S. 121 
4 Vgl. Edighoffer 1995, S. 55f. 
5 Vgl. Edighoffer 1995, S. 56 
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der inneren Wandlung und Läuterung, der spirituellen Neugeburt und Vervoll-
kommnung des Adepten durch dessen Teilnahme an der Erlösungstat Christi 
meint.1 R. van Dülmen schreibt, die Hauptintention der „Chymischen Hochzeit“ 
liege nicht „in der Darstellung der Chemischen Hochzeit selbst, sondern in der 
Konfrontation von Christian Rosenkreuz mit den falschen Alchemisten und in der 
Auserwähltheit, in der ‘Geist’-erfüllten Haltung Rosenkreuz´, kraft derer er (...) 
keiner Täuschung anheimfällt und Einblick in die ‘Chemische Hochzeit’ erhält.“ 
Die Erzählung stelle „damit letztlich nichts anderes dar als ein Spiegelbild des 
christlichen Menschen, in dem alchemistische Elemente nur integrierte Bestandteile 
sind. Seine Erkenntnis ist, daß nur ein von Gott begnadeter Mensch Einblick in die 
Natur bekommen kann.“2 Weniger die Vernunft, als vielmehr die Gnade Gottes ist 
es, die zur Weisheit führt. Die zur höchsten Erkenntnis Aufgestiegenen bilden 
schließlich jene Fraternität, die „Bewahrerin und Hort der Weisheit“ ist. „Luther 
und Paracelsus in einem, aber mehr Luther als Paracelsus, das ist der Standpunkt 
der Rosenkreutzer“, fasst W.-E. Peuckert zusammen.3  

 
Indem Andreae die alchemistische Symbolsprache ganz in den Dienst der Dar-

stellung des christlichen Heilsweges stellte, trug er dazu bei, der experimentellen, 
auf praktische Naturerforschung abzielenden Alchemie das Wasser abzugraben. Als 
Gefäß christlich-mystischer Heilserfahrungen, als Sinnbild des Weges zur inneren 
Vervollkommnung des Menschen hat der spekulative Zweig der Alchemie inner-
halb esoterischer Geheimgesellschaften bis heute Anhänger. Die der Erforschung 
der Wirkungsweise der Stoffe verpflichtete laborierende Alchemie aber mündete im 
Zuge der sich formierenden Naturwissenschaften in die quantifizierende Chemie.  

Die Aufspaltung der Alchemie in ihre beiden Zweige, ist das Spiegelbild der 
allgemeinen Trennung von Wissenschaft und Religion. Zwar gibt es auch heute 
noch alchemistisch laborierende Alchemisten, so etwa im Kreis der aus der Rosen-
kreuzerbewegung hervorgegangenen Freimaurer4, aber diesen, so F. Maack, „ist es 
gar nicht um das resultierende Präparat zu thun (solches zu beurteilen und zu unter-
suchen, zu analysieren, fehlen ihnen überhaupt sämtliche Kenntnisse der wissen-
schaftlichen Chemie) sondern lediglich um einen religiösen, mystischen, philoso-
phischen Genuß, wozu ihnen der ‘Partikularproceß’ lediglich die äußere, sichtbare 
Handhabe bietet.“ Das Ziel dieser Adepten sei die „pure ästhetische Befriedigung“.5 
Ein solches Laborieren ist weder auf die Erforschung der Stoffeswelt gerichtet, 
noch steht es im Dienst eines experimentellen Nachweises kirchlicher Lehren, es 
verweigert sich sowohl den Notwendigkeiten einer rationalistischen Wissenschaft 
als auch den Zwängen der in Orthodoxie erstarrten Religion. Stattdessen bieten die 
vom Adepten initiierten Vorgänge innerhalb der Stoffeswelt nurmehr den sichtba-
ren Anlass, an dem sich der eigentliche alchemistische Prozess, nämlich der indivi-
duelle Weg geistig-seelischer Selbstvervollkommnung entzünden soll. Ob dieser 
eine wirkliche Entsprechung im Bereich des Materiellen findet, ist dabei von unter-
geordnetem Interesse.  

 

                                                 
1 Vgl. Edighoffer 1995, S. 42f. 
2 Vgl. van Dülmen 1973, S. 10 
3 Vgl. Peuckert 1936, S. 414f. 
4 Vgl. dazu: Feddersen 1997, S. 84 - 87 
5 Vgl. Maack 1913, S. XXIX 
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Rosenkreuzertum und Anthroposophie 

Die Vielfalt der Schriften und Vorträge, in denen Steiner sich mit dem Ro-
senkreuzertum befasst hat, zeugt von der Intensität der Beschäftigung des Begrün-
ders der Anthroposophie mit diesem kulturhistorischen Phänomen.1 Steiner 
verstand seine Anthroposophische Gesellschaft als legitimen Erben des Rosenkreu-
zertums, war er doch zeitweise selbst Mitglied einer Rosenkreuzergesellschaft.2 
Auch Beuys beurteilte die Person Steiner als in der Nachfolge der Rosenkreuzer 
stehend, war er doch davon überzeugt, dass sich „eine Figur wie Rudolf Steiner 
kulturhistorisch gesehen eigentlich nur vom Rosenkreuzertum her verstehen läßt. 
Ich glaube“, fährt er an gleicher Stelle fort, „er verstand sich selbst als Rosenkreu-
zer.“3 Woher Beuys seine Kenntnisse über das Rosenkreuzertum hatte, die ihn zu 
diesem sicher zutreffenden Befund gelangen ließen, bleibt einigermaßen ungewiss.4 
Von dem umfangreichen Schrifttum Steiners zu Fragen des Rosenkreuzertums je-
denfalls befand sich nach den Angaben V. Harlans nur der Vortragszyklus „Die 
Theosophie des Rosenkreuzers“ im Beuysschen Besitz.5 

Am Beginn dieses Buches lässt Steiner keinerlei Zweifel daran aufkommen, 
dass er von der realen Existenz des legendären Christian Rosenkreuz und der von 
diesem gegründeten „spirituellen Bruderschaft, der Fraternität Roseae crucis“ über-
zeugt ist. Steiner hielt das Rosenkreuzertum also keineswegs für eine bloße literari-
sche Schöpfung des Theologiestudenten Johann Valentin Andreae. „Wie Blitzlich-
ter“ sei die „rosenkreuzerische Weisheit“ im weiteren Verlauf der Kulturgeschichte 
in verschiedenen exoterischen Schriften aufgeleuchtet, in besonders großartiger 
Weise in Goethes Gedicht „Die Geheimnisse“ sowie im „Märchen“, zu dem Goe-
the - wie wir wissen - durch die Lektüre der „Chymischen Hochzeit“ angeregt wor-
den ist. Das „Märchen“ sei, so Steiner, „eine der tiefsten Schriften der Weltlitera-
tur; wer sie in richtiger Weise zu interpretieren vermag, der weiß viel von der ro-
senkreuzerischen Weisheit.“6 Was aber versprach sich Steiner von der „rosenkreu-
zerischen Weisheit“? 

Ein Hinweis darauf findet sich am Ende seiner soeben erwähnten Vortragsreihe: 
„Die Menschheit“, sagt Steiner dort, „braucht jetzt die okkulte Entwickelung, und 
sie muß ihr eingeimpft werden.“ Kurz darauf fährt er fort, dass er „in diesem Sin-
ne“ „die rosenkreuzerische Theosophie“ hier vorgetragen habe und schließt mit den 
Worten:  

„(...) die rosenkreuzerische Theosophie (soll) ein mächtiger Impuls für die Ge-
fühlswelt werden, aber zu gleicher Zeit dasjenige sein, was uns in die Tatsachen der 
übersinnlichen Wahrnehmungen unmittelbar hineinführt, was sie erst gedankenvoll 
entstehen läßt und dann den Suchenden hinaufführt in die höheren Welten. 

                                                 
1 Das Sachwort- und Namensregister zur Steiner-Gesamtausgabe gibt unter dem Stichwort „Rosenkreutz, 
Christian“ bzw. „Rosenkreuzer“ zahlreiche Hinweise ( vgl. Mötteli 1980). 
2 Vgl. Priesner 1998, S. 308 u. Frick 1973, S. 164. Seit 1905 stand Steiner mit dem deutschen Ableger der So-
cietas Rosicruciana in Anglia (Rosenkreuzergesellschaft in England), kurz SRIA, in Verbindung. 1906 wurde 
er von Theodor Reuß (1855 - 1923), dem Gründer diverser okkulter Orden, zum Generalgroßmeister der ro-
senkreuzerisch-freimaurerischen Loge Mystica Aeterna des O.T.O, d.h. des Ordo Templi Orientis (Orientali-
scher Templerorden) ernannt (vgl. Miers 1970, S. 290f. u. S. 386).  
3 Vgl. Beuys, in: Adriani u.a., Gespräche 1972 - 1977, S. 58 
4 Der Beuys-Biograph Heiner Stachelhaus berichtet, dass Beuys mit den Schriften Joséphin Péladans (1859-
1918) bekannt war, der im Jahr 1888 eine rosenkreuzerische Vereinigung gegründet hatte, der er selbst als 
Großmeister vorstand ( vgl. Stachelhaus 1987, S. 51f.). 
5 Dies geht aus einem Vergleich der von Harlan veröffentlichten Steiner-Bibliothek Beuys´ mit den Angaben 
des Namen- und Sachwortregisters zur Steiner-Gesamtausgabe hervor (vgl. Mötteli 1980 S. 618f. u. Harlan 
1991b, S. 292 – 295). 
6 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 99, S. 13 
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Das sollte der Sinn dieser Vorträge sein.“1 

Im Rosenkreuzertum erblickte Steiner einen gangbaren Pfad, um „hinter allem, 
was uns in der Welt umgibt, das eigentlich Geistige zu erkennen“. Der „Rosenkreu-
zer-Weg“ sei „der neueste Weg, den es gibt, um zur Weisheit emporzusteigen“, er 
sei „nicht ein unchristlicher Weg“, sondern „er ist nur ein für die modernen Ver-
hältnisse eingerichteter christlicher Weg“. „Der rein christliche Weg“, so Steiner 
weiter, „ist für den heutigen Menschen etwas schwer“, denn er setze voraus, „daß 
man den strengsten Glauben hat an die Persönlichkeit des Christus Jesus“. Diese 
Grundbedingung falle bei der „Rosenkreuzer-Schulung“ fort. Es sei dies deshalb 
der Weg „für den Menschen, der in der Gegenwart leben muß“.2 

Im folgenden Verlauf seines Vortrages skizziert Steiner zunächst den „christli-
chen Weg“, der in einem kontemplativen Nachvollzug der Heilstat Jesu besteht: 
Beginnend mit der Fußwaschung und endend mit der Himmelfahrt soll der Einzu-
weihende über sieben Stationen das Leiden, den Tod und die Auferstehung des 
christlichen Erlösers meditierend nacherleben. Ziel der christlichen Einweihung, 
die im Wesentlichen dem traditionellen Initiationsschema „Leiden-Tod-Neugeburt 
zu neuem Leben“ entspricht, sei die „Auferstehung in den geistigen Welten“.3 

Heute sei aber dieser Weg  nicht mehr für jeden vollziehbar, so dass es notwen-
dig sei, „daß eine andere Methode besteht, die zu den höheren Welten hinaufführt. 
Das ist die rosenkreuzerische Methode“.4 Diese stellt Steiner sodann vor. Analog 
zur christlichen Initiation umfasst auch sie sieben Stufen.5 

Während die „christliche Schulung“ mehr auf „das Gefühl, das im Innern aus-
gebildet wird“, baue, setze die rosenkreuzerische auf die Ausbildung der Fähigkeit 
des Menschen, im Liber mundi zu lesen. Deshalb sei der Rosenkreuzer-Weg für 
den durch die modernen Wissenschaften geprägten Zeitgenossen besonders geeig-
net. „Die moderne Wissenschaft ist sogar ein Hilfsmittel“, so Steiner, sofern sie als 
der „Buchstabe für den Geist“, der hinter ihr verborgen sei, begriffen werde. Er 
schreibt:  

„Die Welt ist wie ein großes Buch. In den Schöpfungen haben wir die Buchsta-
ben dafür; die müssen wir lesen von Anfang bis zu Ende: dann lernen wir das Buch 
Mikrokosmos und das Buch Makrokosmos von Anfang bis zu Ende lesen. (...) es 
schmilzt den Menschen zusammen mit der ganzen Welt, und er empfindet alle 
Dinge als den Ausdruck des göttlichen Geistes der Erde. Ist der Mensch soweit, 
dann handelt er ganz von selbst aus dem Willen des ganzen Kosmos heraus, und 
das ist die Gottseligkeit.“6 

Die rosenkreuzerische Schulung, so darf man wohl sagen, ist für Steiner nichts 
anderes als eine Einweihung in die „Kunst der Signatur“, durch die dem Menschen 
die verborgenen Geheimnisse des göttlichen Kosmos´, zu dem er selbst gehört, of-
fenbar werden. Mehr noch, so wie der Christ in die „geistigen Welten“ aufsteigt, 
das ewige Leben in der Einheit mit Gott erstrebt, führt der rosenkreuzerische Weg 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 99, S. 165f. 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 99, S. 152 - 154 
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 99, S. 155 - 157. Die sieben Stationen lauten wie folgt: „Fußwaschung“, 
„Geißelung“, „Dornenkrönung“, „Kreuzigung“, „mystischer Tod“, „Grablegung und Auferstehung“ und 
„Himmelfahrt“ 
4 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 99, S. 157f. 
5 Die sieben  Stufen lauten: „Studium“, „Imaginative Erkenntnis“, „Inspirierte Erkenntnis oder Lesen der ok-
kulten Schrift“, „Bereitung des Steins der Weisen“, „Entsprechung zwischen Makrokosmos und Mikrokos-
mos“, „Hineinleben in den Makrokosmos“ und „Gottseligkeit“ (vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 99, S. 158 - 
164). 
6 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 99, S. 163 - 165 
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durch die Verschmelzung von Mikrokosmos und Makrokosmos zur „chemischen 
Hochzeit“ von Mensch und Gott, oder wie Steiner sagt zur „Gottseligkeit“. Die Ei-
nigung von Christus und seiner Kirche aber wird auch in der „Chymischen Hoch-
zeit“ Andreaes als die wahre Alchemie vorgestellt. Dass Steiner im Rosenkreuzer-
tum die Geheimnisse der wahren Alchemie offenbart glaubte, ist im Hinblick auf 
seine Interpretation der „Chymischen Hochzeit“ kaum anzuzweifeln: 

Der Protagonist der phantastischen Erzählung Andreaes ist für Steiner der „Rep-
räsentant alchymistischen Suchens“. Als „ehrlicher, vorurteilsloser Wahrheitssu-
cher“ trachte er danach, „gesetzmäßige Zusammenhänge zwischen den Dingen der 
Natur zu erkennen, die nicht von der Naturtätigkeit selbst bedingt sind, sondern von 
einem geistig Wesenhaften, das durch die Natur sich offenbart“; er sucht „übersinn-
liche Kräfte, die in der sinnlichen Welt wirksam sind, sich aber nicht auf sinnliche 
Art erkennen lassen“. Als ein wahrer Alchemist strebe Christian Rosenkreuz da-
nach, so Steiner, in jene Welt einzutreten, „welche als ‘Geistiges der Natur’ hinter 
dem Bereich der sinnlichen Wahrnehmungswelt liegt“, denn „echte Alchimie 
macht sich unabhängig von der sinnlichen Wahrnehmung, um das außerhalb des 
Menschen vorhandene geistig Wesenhafte der Welt zu schauen“. Und schließlich:  

„Der Alchimist will das Geistgebiet der Natur durchwandeln, um nach der er-
folgten Wanderung mit den in diesem Gebiet erworbenen Erkenntniskräften das 
Geistwesen des Menschen zu schauen. Sein Ziel ist die ‘Chymische Hochzeit’, die 
Vereinigung mit dem Geistgebiet der Natur. Nach dieser Vereinigung erst will er 
die Anschauung der Menschenwesenheit erleben.“1 

Das Lesen im „aufgeschlagenen Buch der Natur“ führt zur Erkenntnis Gottes, 
der sich in der von ihm geschaffenen Welt offenbart. Mehr noch, indem der 
Mensch das „Geistige der Natur“ erkennt, erfährt er sich selbst als dessen integraler 
Bestandteil, als mikrokosmisches Abbild des Großen Kosmos. Oder anders formu-
liert, für den wahrheitssuchenden Alchemisten führt der Weg zur Selbsterkenntnis 
über die Erkenntnis der Natur. „Der Alchimist“, schreibt Steiner, „strebt nach ei-
nem Naturwissen, das für ihn Grundlage wahrhaftiger Menschenkenntnis werden 
soll.“ Die „Chymische Hochzeit“ beschreibt den Weg zu einem solchen Wissen.2 

 
Die Einzelheiten dieses Weges wollen wir an dieser Stelle nicht näher erörtern. 

Uns interessiert allein, dass Steiner die von ihm favorisierte rosenkreuzerische 
Einweihung als alchemistischen Weg zur Erkenntnis des Übersinnlichen begriffen 
hat. Hören wir also weiter, was Steiner über die Alchemie zu sagen hat: 

Die „Jungfrau Alchimia“, unter deren Anleitung Christian Rosenkreuz und sei-
ne Gefährten wie wir bereits wissen das Opus magnum vollziehen, stehe, so Stei-
ner, für die „wahre Alchimie“, die „in andrer Art eine Wissenschaft ist als die aus 
dem gewöhnlichen Bewußtsein entsprungenen“3, will sagen, als die modernen rati-
onalen Wissenschaften, denn der „gewöhnliche Erkenntnisvorgang“ der modernen 
Wissenschaften erfasse nur „unorganische Prozesse“, bekümmere sich nur um das 
„Tote“, „Unlebendige“, aber „das Lebendige erfassen sie nicht“.4 Der Alchemist 
hingegen vollziehe „seine Verrichtungen mit sinnenfälligen Stoffen und Kräften 
nicht deshalb, weil er die Wirkung dieser Stoffe und Kräfte im Bereich der Sinnes-
welt kennenlernen will, sondern darum, weil er durch den sinnlichen Vorgang sich 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 35, S. 337 - 341 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 35, S. 350 
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 35, S. 367 
4 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 35, S. 374f. 
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ein Übersinnliches offenbaren lassen will. Er will durch den sinnlichen Prozeß auf 
einen übersinnlichen hindurchschauen.“1 

Ziel des alchimistischen Prozesses sei es, so Steiner, dass die „toten Erkennt-
niskräfte ihre Auferstehung erleben“. Mit anderen Worten, durch den alchemisti-
schen Prozess steigt der Adept auf zur Erkenntnis des Übersinnlichen, er wird zum 
Erkenner des Okkulten, zum Okkultisten, dem allein sich die verborgenen Geheim-
nisse der lebendigen Natur offenbaren.2 Die „im Naturprozeß sich vollziehende Al-
chemie“, also die Alchemie natürlicher Wachstumsvorgänge, ist dem alchemisti-
sche Prozess der geistig-seelischen Umwandlung des Adepten analog: „Die stoffli-
chen Vorgänge“, so Steiner, „werden solche, aus denen die Seelenvorgänge auf-
leuchten“, und weiter: 

„Der Geistsucher muß schauend eindringen in die Vorgänge, welche die Natur 
bewirkt, indem sie das wachsende Leben hervorbringt. Und er muß dieses Natur-
schaffen in die Erkenntniskräfte einführen (...).3 

Was aber fängt nun derjenige an, dem sich die Geheimnisse der Natur enthüllt 
haben, der, eingeweiht in deren verborgene alchemistische Prozesse, aufgestiegen 
ist zur Erkenntnis des Übersinnlichen? Er setzt durch seine Kunst das Schaffen der 
Natur fort! „Die Kunst ist die Dienerin der Natur“, heißt es auf dem Goldstück, das 
Christian Rosenkreuz nach vollbrachtem Werk erhält.4 Nachdem der Alchemist der 
Natur „den Sinn ihres Wollens abgelauscht hat“, gestaltet er die Welt nach Maßga-
be des sich in den Naturprozessen gesetzhaft manifestierenden göttlichen Lebens-
geistes. Zitieren wir abschließend noch einmal Steiner: 

„Christian Rosenkreutz ist durch seine Erlebnisse der sieben Tage zum Geist-
Erkenner geworden, der aus der Kraft heraus, die seiner Seele aus diesen Erlebnis-
sen geworden ist, in der Welt wirken darf. Was er und seine Genossen im äußeren 
Leben vollbringen, das wird aus dem Geiste fließen, aus dem die Werke der Natur 
selbst fließen. Sie werden durch ihre Arbeit Harmonie in das Menschenleben brin-
gen, die ein Abbild sein wird der in der Natur wirkenden Harmonie, welche die 
entgegenstehenden Disharmonien überwindet.“5 

 

Der Künstler als Erbe des Alchemisten 

In der Steinerschen Auffassung vom Rosenkreuzertum, so darf man wohl sagen, 
begegnen sich der paracelsische Alchemist und das Beuyssche Künstlertum. Der 
paracelsische Mensch schlechthin ist Alchemist. Im Zentrum eines alchemistisch 
aufgefassten Weltprozesses stehend, ist er dessen Vollender. Der Beuyssche 
Mensch schlechthin ist Künstler. Als solcher führt er das kosmische Werden, das 
sich nach den Gesetzen des „plastischen Prinzips“ vollzieht, seiner Bestimmung zu. 
Das Bindeglied zwischen dem paracelsischen und dem Beuysschen Menschen ist 
der Steinersche rosenkreuzerischer Prägung: Er ist Alchemist und als solcher 
Künstler. Der Künstler beerbt den Alchemisten. Als Geistseher zur Erkenntnis des 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 35, S. 367. An anderer Stelle schreibt Steiner hierzu: „Der Alchimist ist der 
Ansicht, daß die gewöhnliche menschliche Erkenntnis in der ganzen Natur etwas vor sich hat, wovon sie nur 
soviel erfaßt, als vom Menschen in einem Leichnam ist. Eine höhere Erkenntnis soll für die Naturerscheinun-
gen finden, was sich zu ihnen verhält wie das geistdurchsetzte Leben zum Leichnam.“ Steiner GA 1959 - 1994, 
Bd. 35, S. 380 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 35, S. 376f. 
3 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 35, S. 374f. 
4 Vgl. Andreae 1973c, S. 117 
5 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 35, S. 381f. 
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Okkulten vorgestoßen, weiß er um die geheimen Gesetze der Natur und vermag 
durch seine Kunst deren Entwicklung fortzusetzen und zu vollenden.  

Bei Johann Valentin Andreae vermag sich das Streben nach Vervollkommnung 
von Mensch und Natur, vermag sich die Alchemie, von der modernen Wissenschaft 
und Technik verdrängt und von der kirchlichen Orthodoxie verketzert, nurmehr in 
einem literarischen Werk poetischer Erfindungsgabe, in einem Werk der Kunst zu 
verwirklichen. Der Traum der Alchemisten lebt fort im Freiraum künstlerischen 
Schaffens. Dem Künstler fällt schließlich jenes Ansehen zu, das dem Alchemisten 
einst von Paracelsus verliehen worden war, nämlich der Prototyp wahren Men-
schentums zu sein. Bei Goethe, Steiner und Beuys erfüllt sich im Kunstwerk schon 
jetzt modellhaft, was einst zum universellen Prinzip der Weltgestaltung werden 
soll, nämlich die Vollendung des Weltprozesses durch den Menschen aufgrund sei-
ner Möglichkeit zur Einsicht in die die Natur durchwaltenden übersinnlichen Kräf-
te, in die verborgenen Gesetze des Lebens.  

Vielleicht stärker noch als Steiner scheint Beuys davon überzeugt gewesen sein, 
dass eine Reformation von Kunst, Wissenschaft und Religion, eine Reformation 
des gesellschaftlichen Lebens, ja des Lebens schlechthin, nur aus dem Bereich der 
Kunst heraus zu bewerkstelligen sein konnte, weil nur innerhalb der Kunst, weitge-
hend unbehelligt von äußerlichen Zwängen und Notwendigkeiten, unbelastet von 
ideologischen Einschränkungen, unabhängig von den Dogmen religiöser Orthodo-
xie und freigeworden von den Einengungen der modernen Wissenschaften, weil nur 
im künstlerischen Schaffen, im ästhetischen Erleben des Kunstwerks jener Frei-
raum sich ergeben hatte, innerhalb dessen sich das Leben frei zu entfalten vermoch-
te. Geprägt durch die Katastrophe des zweiten Weltkrieges, aus dem sich der poli-
tisch höchst brisante Zustand des sogenannten Kalten Krieges und seiner vielen 
Nebenkriegsplätze ergeben hatte, angefeuert durch die im Verlauf der sechziger 
Jahre aufkommende allgemeine Unzufriedenheit, die in den studentischen Revolten 
kulminieren sollte, sowie in Vorahnung der sich abzeichnenden ökologischen Ka-
tastrophe, die der modernen Technik angelastet wurde, und nicht zuletzt ermutigt 
von den Entwicklungen innerhalb der künstlerischen Avantgarde, war Beuys offen-
bar davon überzeugt, dass es nunmehr gölte, aus der Kunst heraus jene „Generalre-
formation“ anzuschieben, durch die die bis zu den Alchemisteten zurückzuverfol-
gende Vision von der Vollendung des Weltprozesses durch den Menschen Wirk-
lichkeit werden sollte.   
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4.2         Die Alchemie als wissenschaftliche, religiöse und künstlerische Praxis 
  

 
Über Jahrhunderte widmeten sich die Adepten in ihren Laboratorien den Ge-

heimnissen der Stoffeswelt, suchten sie den Rätseln einer sich stetig transformie-
renden Natur, dem Mysterium des ihr innewohnenden göttlichen Lebensgeistes auf 
die Spur zu kommen. Dass dieser in Form des legendären Steins der Weisen, des 
geheimnisumwobenen Elixiers, der sagenhaften Panazee auch stofflich darstellbar 
sei, der Lapis philosophorum wirklich und wahrhaft die mittels alchemistischer 
Kunst befreite Gottheit sei, daran zweifelten sie nicht. Es war die Vision, dass es 
einigen, in besonderer Weise von Gott Begnadeten gegeben sei, Mensch und Natur 
auf alchemistischem Wege dem Heil zuzuführen, die die Alchemisten zum Studium 
des überlieferten hermetischen Schrifttums veranlasste und die sie antrieb zu weiten 
und beschwerlichen Reisen nach Spanien, Alexandria oder Jerusalem, in der Hoff-
nung, bislang unentdeckte alchemistische Traktate ausfindig zu machen oder auf 
einen jener Weisen zu treffen, der, eingeweiht in die Geheimnisse der „göttlichen 
Kunst“, sie an seinem Wissen um den Weg des „Großen Werkes“ würde teilhaben 
lassen.  

Im Mittelpunkt der Bemühungen der Alchemisten aber stand die Laborarbeit. 
Die zeitlichen, materiellen und finanziellen Aufwendungen, die die Adepten in sie 
investierten, waren enorm. Die Erkenntnisse hingegen, die sie über die Eigenschaf-
ten der Stoffe erzielten, blieben bescheiden. C. G. Jung kommt in seinem Werk 
„Psychologie und Alchemie“ zu dem Schluss, dass die Vielzahl der aus Antike und 
Mittelalter überlieferten Texte zu alchemistischen Verfahrensweisen und Rezepten 
vom Standpunkt der modernen Chemie aus in der Mehrzahl vollkommen sinnlos 
sind. „Was also“, so fragt er, „hat die Alchemisten veranlaßt unentwegt weiter zu 
laborieren (...) und weiterhin Traktate über die ‘göttliche’ Kunst zu schreiben, wo 
doch ihr ganzes Unterfangen von eindrucksvoller Hoffnungslosigkeit war?“1 

Gewiss, die Alchemisten widmeten sich der Erforschung der Stoffeswelt. Ihr 
wissenschaftliches Interesse aber trennten sie nicht von ihren religiös motivierten 
Heilsbestrebungen. Die konkrete Laborarbeit war verquickt mit mystischen Erfah-
rungen, mit magisch-mythischen Spekulationen, die Stoffeswelt durchtränkt mit 
göttlich-geistigen Kräften. Durch das Sichtbare hindurchzustoßen zum Unsichtba-
ren, im Materiellen des Numinosen gewahr zu werden, um schließlich die Gottheit 
in einem Stoffe rein darzustellen, das war die „göttliche Kunst“. Das Gelingen des 
alchemistischen Werkes war abhängig von den individuellen Fähigkeiten des Adep-
ten und als solches nicht durch jedermann reproduzierbar. 

Nachdem wir die theoretica der Alchemie und ihre historische Entwicklung 
vorgestellt haben, wollen wir uns nun ihrer Praxis zuwenden. Was taten die Adep-
ten eigentlich, welche Erfahrungen machten sie? Die Dreiheit von naturwissen-
schaftlichem Experimentieren, religiöser Heilserfahrung und individuellem schöp-
ferischen Akt, die im Opus magnum als eine Einheit erscheint, gibt die drei Per-
spektiven vor, aus denen wir uns im Folgenden der Praxis der Adepten zu nähern 
suchen. 

 
 
 

                                                 
1 Vgl. Jung 1945, S. 328f. 
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4.2.1 Die Alchemie als wissenschaftliche Praxis 
 
 
Aus dem Blickwinkel der modernen Chemie führt eine Revision der konkreten 

Resultate Jahrhunderte währender alchemistischer Laborarbeit zu einem ernüch-
ternden Ergebnis. Zwar sind aus den chemischen Bemühungen der Alchemisten ei-
nige Nebenerfindungen hervorgegangen, wie etwa die Destillation des Alkohols, 
das Schwarzpulver oder das Porzellan1, gemessen aber am Umfang und der Bedeu-
tung, die dem Laborieren beigemessen wurde, hat die Alchemie nur wenig zur kon-
kreten Erforschung der chemischen Eigenschaften der Stoffeswelt beigetragen. 

 

Persönliche Eignung und theoretische Ausbildung des Adepten 

Die scheinbare Erfolglosigkeit der Alchemie darf nicht darüber hinwegtäuschen, 
dass die seriösen Adepten hohe Anforderungen an die Ausübung ihres Berufes 
stellten. Neben angemessener körperlicher Veranlagung - immerhin verlangte das 
Laborieren der physischen Gesundheit des Adepten einiges ab - und persönlich-
charakterlicher Eignung, zu der Geduld, ein ruhiges Temperament, Verschwiegen-
heit und ein scharfer Verstand zählten, musste sich der angehende Alchemist dem 
universitären Studium der sieben freien Künste widmen, vor allem aber dem Studi-
um des Aristoteles, denn erst vor dem Hintergrund der Naturphilosophie des Aris-
toteles wurde - wie wir bereits sehen konnten - die Ineinanderverwandlung der 
Stoffe und damit die erstrebte Transmutation auch theoretisch erklärbar. Die aristo-
telische Naturphilosophie verlieh der Alchemie zwar den Nimbus einer echten Wis-
senschaft, denn sie operierte stets ganz im Einklang mit der seinerzeit anerkannten 
Wissenschaftstheorie, das kompromisslose Festhalten an der Autorität des Aristote-
les aber hat schließlich nicht unwesentlich zur fortwährenden experimentellen Er-
folglosigkeit der Alchemie beigetragen. Jedenfalls war die rasante Entwicklung der 
Chemie erst möglich geworden, nachdem die Vierelementenlehre ausgedient hatte. 
Weiterhin gehörte die Lektüre des tradierten alchemistischen Schrifttums zur Aus-
bildung des Adepten. Da die weitaus meisten Texte sich nur in dunklen Andeutun-
gen und verschlüsselten Hinweisen über die Art und Weise äußerten, wie das Opus 
magnum zu bewerkstelligen sei, darüber hinaus eine einheitliche Nomenklatur fehl-
te, suchten die Laboranten des öfteren durch das Erstellen von Konkordanzen Licht 
ins Dunkel der Verfahrensweisen zu bringen. Die Unterweisung der eigentlichen 
Geheimnisse aber erfolgte stets mündlich, so dass es von entscheidender Wichtig-
keit war, sich einem erfahrenen Meister anzuvertrauen. Um diesen zu finden, un-
ternahmen die Adepten oft weite Reisen. Bevorzugtes Ziel war dabei Spanien, denn 
auf der einstmals von den Muslimen besetzten iberischen Halbinsel hoffte man am 
ehesten auf originale Quellen und Überlieferungen jener königlichen Kunst zu tref-
fen, deren Ursprünge man bis auf Adam zurückzuführen können glaubte. Im Übri-
gen war Spanien verhältnismäßig einfach und gefahrlos zu erreichen, konnte sich 

                                                 
1 Die Alkoholdestillation ist vermutlich eine Entwicklung des europäischen Mittelalters (etwa 12. Jhd.)  ( vgl. 
Ganzenmüller 1967, S. 205). Die Erfindung des Schwarzpulvers wird im allgemeinen dem Mönch und Alche-
misten Berthold Schwarz zugeschrieben, der in der zweiten Hälfte des 14. Jhds. praktizierte. Vermutlich aber 
ist das Schwarzpulver bereits sehr viel früher von den Chinesen erfunden worden und über Mönche, die Kon-
takte nach China hatten, bis zu Roger Bacon (ca. 1219 - 1292) gelangt, in dessen Schriften es das erste Mal ge-
nannt wird (vgl. Priesner 1998, S. 325f.). Die Herstellung von Porzellan gelang im Abendland erstmals 1709 
durch Johann Friedrich Böttger (1682 - 1719). Böttger soll auch die Goldtransmutation gelungen sein (vgl. 
Priesner 1998, S. 85f.). 
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doch der angehende Adept einer der vielen Pilgergruppen anschließen, die nach 
Santiago de Compostela wallfahrteten.1 In jedem Fall trug eine solche „Bildungs-
reise“ zum Nachweis der eigenen Qualifikation bei. Noch Andreae verzichtet in 
seiner „Fama Fraternitatis“ nicht darauf, der Legende des sagenhaften Ordensgrün-
der der Rosenkreuzer den Hinweis auf dessen ausgedehnte Reisen in den Orient 
hinzuzufügen. 

 

Praktische Laborarbeit  

All diese Anstrengungen, in den Besitz des geheimen Wissens zu gelangen, 
vermochten aber eines nicht zu ersetzen, nämlich die aus selbstständiger experi-
menteller Praxis gewonnene Erfahrung. Jegliches Bemühen um die theoretica der 
Alchemie trat für den echten Alchemisten hinter die praktische Labortätigkeit zu-
rück, denn die Grundlage der königlichen Kunst blieb das Große Werk, die Berei-
tung des Lapis philosophorum. Sich aber ein genaues Bild davon machen zu wol-
len, mit was für Stoffen die Alchemisten gearbeitet haben und welcher Art die Re-
sultate waren, die sie erzielten, ist nahezu unmöglich, denn Geheimhaltung blieb 
oberstes Gebot. Wenn etwas nach außen drang, dann in Form verschlüsselter Trak-
tate, die aber außer dem jeweiligen Verfasser selbst in der Regel sonst niemand 
verstand. Bekannt sind aber die wichtigsten Geräte, derer der Alchemist für seine 
Arbeit bedurfte.  

Wichtigstes Werkzeug des Adepten war der Athanor, der Ofen des Alchemis-
ten. Zumeist gehörten derer mehrere zur Ausstattung eines Laboratoriums, jeweils 
speziell zugerichtet für die verschiedenen Arbeitsgänge.2 Entsprechend regulierte 
Wärmezufuhr war von außerordentlicher Wichtigkeit für das Gelingen der Operati-
onen und bedurfte, da man keine Möglichkeit der Wärmemessung kannte, großer 
Erfahrung. Der wichtigste Brennstoff, mit dem der Athanor beschickt wurde, waren 
Kohlen oder Holzkohlen. Im Übrigen nutzte man die durch gärenden Viehdung be-
ziehungsweise durch Sonneneinstrahlung erzeugte Hitze, wobei neben der dadurch 
gegebenen Möglichkeit einer moderaten Wärmezufuhr auch andere Überlegungen 
eine Rolle spielten, war doch einerseits die Sonne der Planet, der dem Gold zuge-
ordnet war, während man andererseits glaubte, die organischen Kräfte, die dem 
Dung als Produkt animalischer Verdauung eigneten, auf das alchemistische Werk 
übertragen zu können.3 

Das wichtigste Gefäß der Alchemisten war der Kürbis, ein bauchiges Glasgefäß, 
das mit dem sogenannten Alembik oder Helm zu einem Destillationsapparat ver-
bunden werden konnte. Später verschmolzen Glaskolben und Alembik zu einem 
Gefäß, der Retorte, die als gebräuchlichstes Destilliergerät zum Inbegriff chemisch-
künstlicher Zeugung aufstieg.4 Die Alchemisten verwendeten Destilliergeräte der 
verschiedensten Bauart, wobei die äußere Gestalt sich meist an Formen der Tier-
welt orientierte. Der sogenannte Pelikan beispielsweise, bei dem das Destillat über 
die nach unten gekrümmte Glasröhre des Alembiks wieder in den Kolben zurück-
geführt wurde, verdankte seine Bezeichnung nicht nur der Ähnlichkeit mit der Ges-

                                                 
1 Zum Bildungsgang des Alchemisten vgl. Ganzenmüller 1967, S. 113 - 123 
2 Ganzenmüller nennt bezugnehmend auf Geber latinus den „Calcinationsofen,“, den „Sublimationsofen“, den 
„Destillationsofen“, sowie den „Deszensionsofen“, den „Lösungsofen“ und den „Fixierungsofen“ (vgl. Gan-
zenmüller 1967, S. 188 - 190). 
3 Vgl. Ganzenmüller 1967, S. 187 - 194 u. Gebelein 1991, S. 52 
4 Vgl. Priesner 1998, S. 213 
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talt des gleichnamigen Vogels, wichtiger noch war die allegorische Ausdeutung 
dieses spezifischen Destillationsvorganges: Der Pelikan galt als Christussymbol, 
denn der Legende nach pflegt dieser Vogel sich die eigene Brust aufzureißen, um 
die Jungen mit seinem Blut zu füttern.1 Solche Parallelisierungen waren keine blo-
ße Spekulation, man glaubte vielmehr die sagenhaften Eigenschaften des legendä-
ren Tieres flössen in den chemisch-physikalischen Prozess mit ein. In ähnlicher 
Weise sollte eine eiförmige Retorte mit kurzem Hals, das sogenannte philosophi-
sche Ei, durch seine besondere Gestalt Einfluss auf das Gelingen des Opus magnum 
ausüben: So wie das Ei als Symbol der Welt galt, sollte in der gleichgestalteten Re-
torte der Lapis philosophorum erschaffen werden. Für Paracelsus gleicht die Retor-
te des Adepten dem Kosmos, dem alchemistischen Gefäß Gottes.2 

Außer der Retorte kannten die Alchemisten noch eine Vielzahl weiterer Geräte 
und Hilfsmittel. Ganzenmüller nennt „Becher, Flaschen, Krüge, Kessel, Töpfe, 
Tiegel und Bratpfannen“, außerdem Reibsteine und Mörser, Blasebälge zum Anfa-
chen des Feuers, und schließlich waren auch Waagen in Gebrauch, die zumeist zum 
Bestimmen der relativen Gewichtsverhältnisse dienten.3 Neben all diesen Gerät-
schaften, benötigte der Alchemist natürlich auch geeignete Räume, möglichst ein 
eigenes Haus, fernab von den Blicken der Neugierigen, darüber hinaus geeignete 
Hilfskräfte, denn die Arbeiten waren langwierig und der Athanor musste oft über 
lange Zeit auf einer bestimmten Temperatur gehalten werden. Was der Alchemist 
aber in erster Linie für eine erfolgreiche Laborarbeit brauchte, war viel Geld. Die 
Alchemie galt als außerordentlich kostspielige Wissenschaft.4 Ihr aufgeschlossen 
gegenüberstehende Fürsten, wie etwa Kaiser Rudolf II., waren umworbene Mäzene 
der königlichen Kunst, die, gelockt durch die Aussicht vielfachen Gewinnes, hohe 
Geldmittel zur Verfügung stellten. 

Kostspielig und außerordentlich schwierig war die Beschaffung der notwendi-
gen Chemikalien. Ihr Kauf war Vertrauenssache, viele Stoffe suchte man sicher-
heitshalber selbst herzustellen. Trotz des beschränkten Kenntnisstandes war der 
Umfang der verwendeten Stoffe nicht unerheblich. Unter Einrechnung des Queck-
silbers kannte man sieben Metalle: Gold, Silber, Kupfer, Zinn, Eisen und Blei. Au-
ßerdem nutze man verschiedenste Lösungsmittel, so etwa das sogenannte Königs-
wasser, ein Gemisch aus Salz- und Salpetersäure, das sogar Gold zu lösen ver-
mochte. Des weiteren kannte man seit dem 12. Jahrhundert Verfahren zur Destilla-
tion des Alkohols, waren neben Harn und organischen Fruchtsäuren auch Mineral-
säuren in Gebrauch. Neben Quecksilber spielte natürlich auch Schwefel in den ver-
schiedensten Verbindungen eine herausragende Rolle, außerdem Alaune, Vitriole 
sowie Antimon- und Arsenverbindungen und schließlich waren auch diverse Salze 
und Mineralverbindungen in Gebrauch sowie pflanzliche und tierische Stoffe und 
Sekrete, wobei man sich nicht nur deren chemische Eigenschaften zunutze zu ma-
chen suchte, sondern außerdem davon überzeugt war, auch ihre organischen Kräfte 
in den alchemistischen Prozess einfließen lassen zu können.5  

                                                 
1 Vgl. Priesner 1998, S. 215 u. Heinz-Mohr 1991, S. 253. Bei Gebelein finden sich noch andere Beispiele für 
Destillationsapparate, die sich an Tierformen orientieren ( vgl. Gebelein 1991, S.51). 
2 Vgl. Priesner 1998, S. 120 u. S. 215 
3 Vgl. Ganzenmüller 1967, S. 199f. 
4 Vgl. Ganzenmüller 1967, S. 202f. 
5 Vgl. Ganzenmüller 1967, S. 204f. u. S. 216f. Eine umfangreiche Aufstellung der benutzten Stoffe und ihrer 
verschiedenen Decknamen sowie vielfältige Hinweise auf die Eigenheit der diversen chemischen Operationen 
finden sich bei Schneider 1962. 
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Hinter solchen Vorstellungen stand die Auffassung, dass alle Dinge der Natur 
belebt seien, wachsen und sterben können. Eine Unterscheidung zwischen belebter 
und unbelebter Natur kannten die Alchemisten nicht. Schließlich war auch das 
Große Werk, die Transmutation minderer Metalle zu Gold, nur eine Beschleuni-
gung des natürlichen Wachstums der Metalle im Schoß der Erde. Der Alchemist 
hatte keineswegs die Absicht, der Natur etwas hinzuzufügen, ihm war allein daran 
gelegen, den Prozess der natürlichen Vervollkommnung durch seine Kunst abzu-
kürzen, die Natur in ihren lebendigen Wachstumsprozessen zu unterstützen, um sie 
schneller an ihr Ziel zu führen. Dazu suchte er jenem Agens aller natürlichen 
Wandlungsprozesse auf die Spur zu kommen, das nicht nur minderes Metall in 
Gold transmutieren konnte, sondern als Lebenselixier dem alternden Körper neue 
Vitalität zuzuführen vermochte oder als Panazee Störungen der körperlichen Le-
bensvorgänge kurieren konnte. Schließlich war vor diesem Hintergrund auch die 
Erschaffung künstlichen Lebens vorstellbar: Noch Paracelsus behauptet in „De na-
tura rerum“, er kenne das Geheimnis der Erzeugung des Homunkulus in der Retor-
te.1 

Die Überzeugung, dass jenes Agens, das die Wandlungsvorgänge der nach Ver-
vollkommnung strebenden Natur bewirkt, in konzentrierter und reiner Form stoff-
lich darstellbar sei, trieb die Alchemisten zum Großen Werk, der Herstellung des 
Steins der Weisen. Calcination und Sublimation, Solution und Putrefaktion, Destil-
lation, Koagulation und Fixation kehren neben einigen anderen als Bezeichnungen 
für die stufenweise aufeinanderfolgenden Operationen des Opus philosophorum in 
vielen Traktaten wieder. Einige Adepten nennen eine Abfolge von sieben Arbeits-
schritten, hatte doch auch Gott laut biblischem Bericht die Welt in sieben Tagen 
geschaffen. Im Übrigen aber ist den Schriften nicht zu entnehmen, was eigentlich 
die Alchemisten tatsächlich gemacht haben.2 Der erfolgreiche Weg zum Lapis blieb 
gut gehütetes Geheimnis. 

Immer wieder jedoch findet sich in den Traktaten die Auffassung, dass der Stoff 
im Verlauf des Werkes ein spezifisches Farbenspiel zeige, die richtige Farbe galt 
mithin als untrügliches Zeichen für das Gelingen der Operation. Der erste Schritt 
des Opus ist mit der Farbe Schwarz (Nigredo) verbunden. Sodann soll sich im so-
genannten Pfauenschweif (cauda pavonis) ein ganzes Farbspektrum entfalten, um 
als nächste Stufe in die Farbe Weiß  (Albedo) überzugehen. Der sich anschließende 
Schritt führt zur Gelbfärbung (Citrinitas), während das Ende des Großen Werkes 
durch die Farbe Rot (Rubedo) angezeigt wird. Rot stand in der Alchemie für die 
höchste Vollendung, der Lapis philosophorum wurde durchweg als rot beschrie-
ben.3 Auch wenn unbekannt geblieben ist, wie die einzelnen Alchemisten bei ihren 

                                                 
1 Vgl. Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 11, S. 316 - 318 
2 Dies ist jedenfalls die Meinung Ganzenmüllers, die er aber, soweit wir dies beurteilen können, mit allen ande-
ren Autoren der einschlägigen Literatur zur Alchemie teilt ( vgl. Ganzenmüller 1967, S. 208). Dem entgegen 
hat der noch im 20. Jhd. praktizierende Alchemist Alexander von Bernus beteuert, dass der Stein der Weisen 
darstellbar sei, seine Fingerzeige bleiben aber gleichermaßen undurchsichtig, wie jene Anweisungen älterer 
Adepten ( vgl. von Bernus 1969, S. 37f.). Beispiele für die Verschiedenartigkeit der Abfolge der verschiedenen 
für das Große Werk notwendigen Operationen, finden sich u.a. bei: Gebelein 1991, S. 48 – 50; Informationen 
über die Art der einzelnen Arbeitsschritte unter dem entsprechenden Stichwort bei: Schneider 1962.  
3 Vgl. Priesner 1998, S. 132. Die Festlegung auf dieses spezifische Farbenspiel mag aus den Erfahrungen im 
Umgang mit Kupferamalgam hervorgegangen sein. Erhitzt man es, so zeigen sich die Farben Weiß, Gelb, Rot 
und Schwarz (vgl. Priesner 1998, S. 296). Seit Demokrit (ca. 470 - 380 v. Chr.) galten diese Farben als die vier 
Grundfarben. Empedokles (482/3 - 430/20 v. Chr.) ordnete diesen dann die vier Elementen zu, eine Vorstel-
lung, die sich bis ins lateinische Mittelalter hielt, wobei folgende Zuordnung galt: schwarz-Erde, weiß-Wasser, 
gelb-Luft und rot-Feuer (vgl. Priesner 1998, S. 132). Zinnober galt aufgrund seiner leuchtend roten Farbe und 
der Tatsache, dass es aus einer Verbindung von Schwefel und Quecksilber hervorgeht, als perfekte Verbindung 
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Experimenten zur Herstellung des Steins der Weisen konkret vorgegangen sind, so 
wissen wir doch, dass die naturphilosophischen Vorstellungen des Aristoteles den 
theoretischen Hintergrund ihrer Transmutationsbestrebungen bildeten. Nach Aristo-
teles geht jedes Ding aus einer Verbindung von Form und Stoff hervor. Der reine, 
das heißt formlose Stoff ist als prima Materia das Ausgangsmaterial des Großen 
Werkes. Diesen Zustand zu erreichen, war der erste Schritt des alchemistischen 
Opus. Die Farbe Schwarz galt als Indiz dafür, dass der „Tod“ des Stoffes, dessen 
Rückführung in den Urzustand der ersten Materie, nunmehr erreicht war. Alsdann 
galt es, den Urstoff stufenweise empor zu läutern, ganz im Einklang mit der aristo-
telischen Idee, dass die Natur nach immer vollkommeneren Formen strebe. Zumeist 
über den die Vielheit aller Farben enthaltenden Pfauenschwanz führte der Weg zu-
nächst zu einem Stein minderer Qualität. Repräsentiert wurde dieser Zustand durch 
die Farbe Weiß. Der weiße Stein war die Darstellung der Form des Silbers, das 
heißt er vermochte mindere Metalle in Silber zu verwandeln. Mit der durch Gelb 
gekennzeichneten nächsten Stufe, die allerdings in späteren Traktaten nicht mehr 
erwähnt wird, erreicht der Stein die Perfektion des „natürlichen“ Goldes. Vollendet 
jedoch war das Opus magnum erst, wenn in der Retorte der rote Lapis philosopho-
rum erschien, der als die ideale und nicht mehr zu verbessernde Form jegliches Me-
tall in seinen Idealzustand zu transmutieren vermochte, in Gold.1 Der Stein der 
Weisen war die stoffliche Darstellung der edelsten Form, und als solche das Agens 
der Vervollkommnung alles Unedlen. 

 

Erfolglosigkeit der praktischen Laborarbeit und deren Konsequenzen 

Obgleich die Alchemisten bis in unsere Zeit immer wieder beteuert haben, dass 
die Herstellung des Steins der Weisen als der vollendeten Kombination von Form 
und Stoff, Geist und Materie, Himmlischem und Irdischem, Männlichem und 
Weiblichem möglich, mithin die perfekte Harmonisierung der Gegensätze stofflich 
darstellbar sei, alchemistisch gesprochen die ideale Vereinigung von Sulphur, Mer-
kur und Sal, von Geist, Seele und Körper am Ende des alchemistischen Großen 
Werkes in Form des Lapis philosophorum wirklich erscheine, so sind sie doch ei-
nen überzeugenden Nachweis für die Richtigkeit ihrer Theorie von der Möglichkeit 
der Transmutation unedler Metalle zu Gold schuldig geblieben. Wahr geworden ist 
der uralte Traum vom Goldmachen schließlich durch die technischen Möglichkei-
ten der modernen Kernphysik.2  

Fakt ist auch, dass die dauernde Erfolglosigkeit des alchemistischen Goldma-
chens nicht allein zur Abspaltung des auf praktische Naturforschung abzielenden 
Zweiges der Alchemie führte, der schließlich - freigeworden vom weltanschauli-
chen Ballast der traditionellen hermetischen Ideologie - in die moderne Chemie 
mündete, sondern dass bereits sehr viel früher, noch bevor sich die moderne Che-
mie konstituiert hatte, die religiös motivierten Spekulationen um den soteriologi-
schen Aspekt der Alchemie den Bereich der praktisch-experimentellen Erfahrung 

                                                                                                                                                        
der beiden alchemistischen Grundprinzipien Merkur und Sulphur und war daher auf das engste mit dem Lapis 
philosophorum verwandt (vgl. Priesner 1998, S. 379). Von alters her galten die Farben als Indikator zur Identi-
fizierung von Stoffen, sie sagten nicht nur etwas über deren rein äußerliche Eigentümlichkeiten aus, sondern 
sie brachten das Wesen der Stoffe anschaulich zum Ausdruck (vgl. Hoheisel 1986, S. 63). 
1 Vgl. Priesner 1998, S. 132. Die in älteren Schriften auftauchende Gelbung mag ein Hinweis darauf sein, dass 
man einen qualitativen Unterschied zwischen „natürlichem“ und alchemistisch hergestelltem, dem „philosophi-
schem“ Gold machte. 
2 Im Linearbeschleuniger der Gesellschaft für Schwerionenforschung in Darmstadt können die elektrisch gela-
denen Atomkerne des Zinns und des Kupfers zu Gold fusioniert werden ( vgl. Roob 1996, S. 33). 
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zu dominieren begannen. Die bildhaften Anweisungen über den Verlauf des Gro-
ßen Werkes wurden zunehmend im Sinne christlich-mystischer Heilserfahrung als 
Weg zur inneren Vervollkommnung des Menschen ausgedeutet. Die praktische La-
borarbeit kam schließlich fast ganz zum erliegen.  

Fragen wir also mit C.G. Jung noch einmal, welche Veranlassung die Alchemis-
ten hatten, „unentwegt weiter zu laborieren (...), wo doch ihr ganzes Unterfangen 
von so eindrucksvoller Hoffnungslosigkeit war?“1, so müssen wir uns zunächst den 
religiösen Implikationen des Großen Werkes zuwenden. 

 
 

4.2.2 Die Alchemie als Heilsweg 
 

Die Vermengung naturkundlichen Forschens mit religiösen Betrachtungen ist 
von Anbeginn ein Charakteristikum der Alchemie gewesen. Zur Zeit des abendlän-
dischen Mittelalters war es die alles dominierende christliche Religion, das Lehrge-
bäude der Kirche, das den Rahmen für die Ausdeutung der chemischen Prozesse 
bildete. Das Irdische gewann für den mittelalterlichen Menschen seinen mittelbaren 
Wert erst, indem es zum Jenseitigen, zum Ewigen und Göttlichen in Beziehung ge-
setzt wurde. Das Diesseitige galt als Abbild des Jenseitigen, vom Unvollkommenen 
schloss man analog auf das Vollkommene, auf Gott. Dementsprechend zog der Al-
chemist aus den chemisch-physikalischen Vorgängen in der Retorte Rückschlüsse 
auf die metaphysischen Verhältnisse, bildeten der alchemistische Prozess und die 
Wahrheiten der geoffenbarten Religion einen Sinnzusammenhang: Erkenntnis der 
Stoffeswelt war immer auch Erkenntnis Gottes, die Vervollkommnung der Stof-
feswelt war der Rückführung des Menschen zu Gott analog.2  

Eine Wissenschaft, die sich außerhalb der geoffenbarten Religion bewegte, war 
während des Mittelalters eine Unmöglichkeit. Die Alchemie gewann ihre besondere 
Reputation gerade dadurch, dass sie als ein „sichtbares Unterpfand der metaphysi-
schen Wahrheiten“ galt.3 Umgekehrt gab es kaum eine Tatsache der biblischen 
Heilsgeschichte, die die Alchemisten nicht zur Ausdeutung ihrer Theorien und der 
beobachtbaren Vorgänge im Kolben heranzogen.4 Vor diesem Hintergrund gewan-
nen insbesondere zwei Vergleiche eine ungeheure Bedeutung, nämlich die Paralle-
lisierung des alchemistischen Großen Werkes mit dem Leiden und dem Erlösungs-
werk Christi und die Analogie von alchemistischer Transmutation und eucharisti-
scher Transsubstantiation. Beide Vergleiche stehen dabei in einem engen Zusam-
menhang. Es ist das Verdienst C. G. Jungs, auf beide für die christlich geprägte Al-
chemie so bedeutsamen Parallelen ausführlich hingewiesen und diese aus der Sicht 
des Psychologen ausgedeutet zu haben.5 

 

Alchemie und Christentum 

Am Beginn der für das Christentum konstitutiven Erlösungsvorstellung steht 
der adamitische Sündenfall: Der Urvater der Menschheit wendet sich von seinem 
göttlichen Schöpfer ab und verfällt dem Tode. Aus diesem Zustand der Gottesferne, 
in den die Menschheit durch Adams Schuld geraten ist, vermag sie sich aber nicht 

                                                 
1 Jung 1945, S. 328f. 
2 Vgl. dazu: Ganzenmüller 1956, S. 322 - 335 
3 Vgl. Ganzenmüller 1956, S. 334 
4 Vgl. dazu. Ganzenmüller 1967, S. 224 u. Hoheisel 1986, S. 71 
5 Vgl. dazu insbesondere: Jung 1945, S. 402 - 430 u. 469 - 578 
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selbst zu befreien, sondern sie bedarf eines göttlichen Erlösers, der den „im Stoffe 
verlorenen Menschen“, der „in unvollkommenem Zustande der Erlösung harrt“, 
wieder mit Gott versöhnt. Das Erlösungswerk vollzieht sich nach christlichem Ver-
ständnis durch die Inkarnation Gottes in die Stoffeswelt in der Person des Gottmen-
schen Jesus Christus, dessen Leben, Leiden und gewaltsamen Tod, dem schließlich 
die Auferstehung zu neuem Leben und die Rückkehr zum göttlichen Vater folgen. 
An diesem Erlösungsgeschehen hat der Mensch „in potentia“ teil. C. G. Jung 
schreibt: 

„Durch ein ‘synchronistisches’ Geschehen ist der Mensch als Träger einer in der 
Welt (im Fleisch) versunkenen Seele ‘in potentia’ mit Gott in Beziehung gesetzt in 
jenem Augenblick, wo dieser sich als Sohn in Maria, die ‘virgo terra’, also die 
Vertreterin der materia in höchster Form, einsenkt, und er ist ‘in potentia’ völlig er-
löst in jenem Augenblick, wo der ewige Gottessohn nach Erleidung des Opfertodes 
wieder zum Leben zurückkehrt.“1 

Christus ist der Erlöser, der Mensch der zu Erlösende. Als solcher, so C. G. 
Jung weiter, kann er zum Heilswerk „eigentlich nichts Entscheidendes“ beitragen, 
außer sich seinem Erlöser „glaubens- und vertrauensvoll“ zuzuwenden.2  

Die Alchemisten des lateinischen Mittelalters, die sich zum einen aus den bibli-
schen Schriften und der kirchlichen Lehre Aufschluss über die stofflichen Prozesse 
erhofften, zum anderen ihrer Kunst durch Bibel und Dogma eine höhere Würde zu 
verleihen suchten,3 parallelisierten nun die zentrale Gestalt des christlichen Erlö-
sungsgeschehens mit der zentralen Größe des alchemistischen Werkes: Christus ist 
dem Lapis philosophorum analog. Im 9. Kapitel des Raimundus Lullus (ca.1232-
1315/16) zugeschriebenen „Codicillus“ heißt es: 

„Und wie Jesus Christus vom Stamme Davids um Befreiung und Erlösung des 
wegen Adams Ungehorsam in Sünde gefangenen Menschengeschlechtes willen 
menschliche Natur angenommen hat, so wird auch in unserer Kunst das, was durch 
eines zu Unrecht befleckt wird, durch ein anderes, das ihm entgegengesetzt ist, von 
jener Schmach absolviert, gewaschen und gelöst.“4 

Die Parallelisierung der Heilstat Christi mit dem Großen Werk der Alchemisten 
darf man sich etwa wie folgt vorstellen: Ebenso wie der göttliche Geist sich in die 
Stoffeswelt inkarniert, das heißt in der Person Jesu Christi menschliche Gestalt an-
nimmt, indem er von der Jungfrau Maria auf wunderbare Weise empfangen wird, 
so empfängt die Prima materia, der Urstoff des alchemistischen Werkes, die neue 
Form; so wie Jesus Christus, der Gottmensch die Passion erleiden und durch den 
Tod hindurchgehen muss, um schließlich auferstanden zu ewigem Leben zu Gott 
zurückzukehren, so muss auch der Ausgangsstoff des großen Werkes durch allerlei 
alchemistische Operationen hindurchgequält werden, bevor er gänzlich gereinigt 
die Wunderkraft des Lapis philosophorum erlangt; so wie der göttliche Geist in 
Christus in die körperliche Welt hinabsteigt, um die der Stoffeswelt verfallene 
menschliche Seele zum ewigen Leben in Gott zurückzuführen, so läutert auch der 
Stein der Weisen das mindere Metall empor, führt es seiner wahren Bestimmung 
zu, äußerlich sichtbar in dessen Transmutation zu Gold. Schließlich werden „Al-
chemie und biblisch-christlicher Erlösungsglaube“, schreibt K. Hoheisel, „(...) zu 

                                                 
1 Vgl. Jung 1945, S. 417 
2 Vgl. Jung 1945, S. 418f. 
3 Vgl. Hoheisel 1986, S. 71f. In einer Schrift Vincenz´ von Koffskhi heißt es: „Nun siehe an, du findest die 
ganze philosophische Kunst und unser einige rechte Materi in Gottes Wort und Hl. Schrifft in alten und newen 
Testament.“ Zitiert nach: Hoheisel 1986, S. 71 
4 Zitiert nach: Jung 1945, S. 486f. 
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vollends austauschbaren Größen“, eine Vorstellung, die schließlich in der Paralleli-
sierung des alchemistischen Werkes mit dem eucharistischen Wandlungsvorgang 
gipfelt: Das Opus alchimicum spiegelt das Opus divinum der Messe.1 

 
Der Form nach antizipiert das christliche Heilsmysterium ältere Heldenmythen, 

in denen ebenfalls Leiden und Todüberwindung im Mittelpunkt des Erlösungsge-
schehens stehen. Erst im Christentum aber betritt das mythische Heilsmysterium in 
der „historisch-persönliche(n) Gestalt Jesu“ „den Raum der Weltgeschichte als 
einmaliges historisches und mystisches Ereignis“. Im kirchlichen Messopfer aber 
findet die Erlösungstat Christi ihre Fortsetzung. „Sein Opfertod“, so C. G. Jung 
weiter, „erschien zwar in der Zeit, ist aber an sich ein überzeitliches Geschehen.“2 
Im eucharistischen Opfer verdeutlicht der Priester Christus als den sich immer und 
überall Opfernden, als solcher bleibt Christus der eigentlich Handelnde. Im Jahr 
1215 aber, zu einer Zeit, als die Alchemie im Abendland bereits fest etabliert war, 
wurde unter Papst Innozenz III. die Transsubstantiation, die Wesensverwandlung 
von Brot und Wein in den Leib und das Blut Christi, zum Dogma erhoben.3 Das 
Messopfer ist nunmehr kein bloßes Darbringen der Gaben Brot und Wein mehr, die 
priesterlichen Worte der Konsekration sind nicht mehr allein repräsentativ, sondern 
Christus ist in den sakramentalen Gaben körperlich gegenwärtig, und die Konsekra-
tionsworte des Priesters bewirken als „causa efficiens“ der Wandlung die Trans-
substantiation. „Die Wandlung ist eine ‘transmutatio’ der Elemente“, schreibt C. G. 
Jung, „welche aus einem naturhaften, befleckten, unvollkommenen, materiellen 
Zustand in einen subtilen Körper übergehen. Das Brot (...) bedeutet den Körper, der 
Wein aber als Blut die Seele. Nach der Wandlung wird ein Stück der Hostie mit 
dem Wein gemischt, wodurch die ‘conjunktio’ der Seele mit dem Körper (...) der 
lebendige Leib Christi, d.h. die Einheit der Kirche, hergestellt wird.“4 

Die Kirche hat auch weiterhin die in Form der geweihten Gaben wirkende Ge-
genwart Christi als Agens der Erlösung des Gläubigen betont. Der Alchemist hin-
gegen interessierte sich primär für das Schicksal der erlösungsbedürftigen Substan-
zen. Die im Stoff gebundene göttliche Seele zu befreien war sein eigentliches Ziel. 
Sein Augenmerk war nicht wie das der Kirche auf die Erlösung des Menschen 
durch die Gnade Gottes gerichtet, sondern er wollte kraft der von Gott empfange-
nen Kunst die „im Stoff verlorene und schlafende Gottheit“ befreien. Mit C. G. 
Jung lässt sich sagen: Der Christ ist der durch die Gottheit zu Erlösende, der Al-
chemist hingegen ist der Erlöser der Gottheit. Die Erlösung des Adepten ist vom al-
chemistischen Werk abhängig, dessen Erfolg verbürgt ihm schließlich auch die ei-
gene Erlösung.5  

Festzuhalten bleibt aber, dass die Auffassung, die priesterlichen Konsekrati-
onsworte führten die Wandlung von Brot und Wein herbei, wodurch sie aus ihrer 
stofflichen Unvollkommenheit erlöst würden, zu einer Verquickung christlicher 
und alchemistischer Erlösungsvorstellungen führte, die deren Differenzen für lange 
Zeit überdecken sollte. Die Alchemisten waren jedenfalls zunächst fest davon über-
zeugt, sich im Einklang mit der offiziellen Lehrmeinung des Kirchenchristentums 
der vorreformatorischen Zeit zu befinden, betonten sie doch stets, dass ihre Kunst 
der Gnade Gottes zu danken sei. Im Übrigen blieben sie von der Kirche weitgehend 

                                                 
1 Vgl. Hoheisel 1986, S. 73f.  
2 Vgl. Jung 1945, S. 418f. 
3 Angaben nach: Gebelein 1991, S. 195 
4 Vgl. Jung 1945, S. 420 - 423 
5 Vgl. Jung 1945, S. 416f. u. S. 424f. 
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unbehelligt, vermochte doch ihre Theorie von der Möglichkeit der Transmutation 
die kirchliche Lehre von der Transsubstantiation „wissenschaftlich“ zu legitimie-
ren.1  

 

Spekulative Alchemie der nachreformatorischen Zeit 

Die Stellung der Alchemie zum Kirchenchristentum änderte sich nachhaltig, als 
sie nach der Reformation in die konfessionellen Streitigkeiten hineingezogen wur-
de. Die katholische Lehre von der eucharistischen Transsubstantiation von Brot und 
Wein fand in der lutherischen Auffassung vom Abendmahl keine Aufnahme2. Au-
ßerdem wurde die Parallelisierung des Erlösungswerkes Christi mit dem alchemis-
tischen Prozess vom Protestantismus als Profanisierung des Heilsmysteriums abge-
lehnt.3 Die katholische Kirche wiederum, um ihren Alleinvertretungsanspruch hin-
sichtlich der Vermittlung der Heilsgüter fürchtend, begann das alchemistische Trei-
ben, das sich weitgehend im Privaten und damit außerhalb ihres direkten Einflusses 
vollzog, zu beargwöhnen. Der Anspruch der Adepten, parallel zu den offiziellen 
Heilsgütern der Kirche, mit ihnen vergleichbare, ja identische Heilsgüter, in Form 
eines individuellen Werkes, bereitzustellen, sowie das damit verbundene betonte 
Alleingängertum der Alchemisten wurde der katholischen Kirche zunehmend su-
spekt.4 

So wie die Alchemie aufgrund ihres Festhaltens an der aristotelischen Naturleh-
re aus den sich formierenden neuzeitlichen Naturwissenschaften herauszufallen be-
gann, verlor sie schließlich auch die Duldung der kirchlichen Orthodoxie. Das spe-
zifisch alchemistische Heilsstreben, das sich während des abendländischen Mittel-
alters eng ans Christentum anlehnte und in der Lapis-Christus-Parallele sowie der 
Analogisierung der alchemistischen Transmutation mit der eucharistischen Trans-
substantiation ihre prägnantesten Manifestationen zeitigte, hat am Ende in jene ge-
heimwissenschaftlichen Zirkel und Gruppierungen Eingang gefunden, die sich von 
der kirchlichen Orthodoxie lösten, um unabhängig von deren Heilsvermittlungsan-
spruch nach Formen individueller geistiger Wandlung und Veredelung des Men-
schen zu suchen. Im Rosenkreuzertum und in der an dieses anschließenden Anthro-
posophie Steiners oder auch dem Freimaurertum findet die Symbolik der spekulati-
ven Alchemie vermischt mit christosophischen Spekulationen schließlich Aufnah-
me als Gefäß individueller religiöser Heilserfahrung und persönlicher Selbstver-
vollkommnung.  

Damit wandelt sich auch die Auffassung vom Wesen der Alchemie, die nun-
mehr unabhängig vom praktischen Laborieren zum Sinnbild eines rein seelisch-
geistigen Prozesses umgedeutet wird. Aus der Sicht des Esoterikers schreibt T. 
Burckhardt in seinem 1960 erschienen Buch „Alchemie. Sinn und Weltbild“: „Man 
kann in der Tat die Alchemie eine Kunst der seelischen Verwandlungen nennen. 
Damit wollen wir nicht leugnen, daß die Alchemisten auch metallurgische Hand-
lungen (...) vorgenommen hätten; ihr eigentliches Werk aber, für welches all diese 
Handlungen nur äußere Anhaltspunkte, nur erlebte oder erlebbare Sinnbilder waren, 

                                                 
1 Vgl. Hoheisel 1986, S. 76 - 78 u. Gebelein 1991, S. 195 
2 Luther vertritt die These, „daß das unveränderte Brot Christi Leib ist, und dass also die sakramentale Vereini-
gung eingetreten ist, wodurch zwei bleibende, unveränderte Materien zu einer wurden.“ Die Tanssubstantiati-
on, die eine Wesensverwandlung des einen in das andere meint, hielt er dementsprechend für einen Irrtum. 
Vgl. Hardt 1992, S. 41f.  
3 Vgl. Hoheisel 1986, S. 73 u. Jung, S. 512  
4 Vgl. Jung 144, S. 426f.  u. Hoheisel 1986, S.74  
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ist die seelische Verwandlung gewesen“, denn, so fährt er kurz darauf fort, „die 
Verwandlung von Blei in Gold, die das alchemistische magisterium ausmacht, 
übersteigt ja die Möglichkeiten eines handwerklichen Könnens.“1 Die Verwandlung 
von Blei in Gold sei „geistig verstanden nichts anderes als die Wiederherstellung 
des ursprünglichen Adels der menschlichen Natur“, „das ist“, schreibt T. Burck-
hardt weiter, „die ‘Ebenbildlichkeit’ Adams, welche durch den ’Sündenfall’ ent-
stellt oder unwirksam geworden ist. Zuerst muß die Reinheit des Sinnbildes 
Mensch wiedergewonnen sein, bevor dessen Umrisse in das unbegrenzte göttliche 
Urbild zurücktauchen können.“2  

Im weiteren Verlauf seines Buches widmet sich Burckhardt ausführlich der 
Ausdeutung des alchemistischen Werkes als Sinnbild eines seelischen Prozesses: 
Das unedle Metall, das der Alchemist zunächst in die Prima materia zurückführen 
müsse, bevor er sie in Gold verwandeln könne, sei der unreinen Seele gleich, die in 
ihren „ursprünglichen, weder durch Eindrücke noch durch Leidenschaften beding-
ten“ Zustand zu überführen sei. „Erst wenn die Seele von allen Verhärtungen und 
inneren Widersprüchen frei ist“, so T. Burckhardt, „wird sie zum bildbaren Stoffe, 
auf welchen der ‘von oben’ kommende Geist eine neue ‘Form’ aufprägen kann, ei-
ne Form, die nicht begrenzt und bindet, sondern im Gegenteil befreit, da sie aus 
dem zeitlosen Wesensgrunde stammt.“ Die Form des edlen Metalles Gold sei 
schließlich ein Sinnbild der „unmittelbare(n) Verbindung mit dem eigenen Urbilde 
in Gott“.3 Was die Alchemie als Vermählung der dualistischen Prinzipien von 
Schwefel und Quecksilber, oder als Hochzeit von König und Königin, als Verbin-
dung von Sonne und Mond im Sinnbild des mann-weiblichen Androgynen ausdrü-
cke, sei die „Wiedergewinnung der ganzheitlichen Natur des Menschen“, die die 
Voraussetzung der erstrebten Vereinigung mit Gott sei.4 Was die Alchemisten als 
„Verflüchtigung des Festen und Verfestigung des Flüchtigen“ beziehungsweise als 
„Vergeistigung des Körpers und Verkörperung des Geistes“ beschrieben haben, das 
Ineinanderübergehen polarer Zustände, wird von Burckhardt als mystische Hoch-
zeit von Seele und Geist gedeutet: „(...) die Verwirklichung der seelischen Fülle“, 
schreibt er, „führt zur Hingabe der Seele an den Geist.“5 

Was auf der Ebene stofflicher Umwandlungen eine Unmöglichkeit ist, da die 
Materie „an bestimmte Trägheiten“ gebunden sei, nämlich die Transmutation uned-
ler Metalle zu Gold, behält aus der Sicht des christlichen Esoterikers lediglich Gül-
tigkeit für den Bereich geistig-seelischer Vervollkommnungsprozesse.6 Damit aber 
ist die für das alchemistische Weltbild maßgebliche und auch von T. Burckhardt 
selbst postulierte Einheit der Welt aufgesprengt.7 Die Alchemie, die unter Paracel-
sus zum universell gültigen Prinzip der Vervollkommnung alles Seienden aufge-
stiegen war, ist nurmehr geistig-seelische Alchemie, die Materie fällt aus dem Pro-
zess der alchemistischen Vervollkommnung heraus. 

 

                                                 
1 Vgl. Burckhardt 1960, S. 24f. 
2 Vgl. Burckhardt 1960, S. 27 
3 Vgl. Burckhardt 1960, S. 107 
4 Vgl. Burckhardt 1960, S. 166 
5 Vgl. Burckhardt 1960, S. 91 u. S. 172f. 
6 Vgl. Burckhardt 1960, S. 25f. 
7 Dieses Widerspruches offenbar bewusst, macht der Autor  im Verlauf seines Buches einen halbherzigen 
Rückzieher. Auf  Seite 83 schreibt er: „Da es keinen körperlichen Stoff gibt, der ganz und gar von den höheren 
Weisen des Seins abgetrennt wäre, ist es unter Umständen möglich, seelische Kräfte auf einen körperlichen 
Stoff zu übertragen, so daß sie gewissermaßen an ihm haften, und deshalb mag das innere Elixier des Alche-
misten bisweilen auch ein äußeres Gegenstück haben.“ (Burckhardt 1960) 
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 Alchemie und Psychologie 

Aus der Sicht des Psychologen kommt C. G. Jung zu einer vergleichbaren Auf-
fassung vom Wesen der Alchemie. In seinem epochemachendes Werk „Psycholo-
gie und Alchemie“ hat Jung die Meinung vertreten, dass dem Alchemisten „die 
wirkliche Natur des Stoffes“ unbekannt gewesen sei, es sei ihm - zumindest primär 
- auch keineswegs daran gelegen gewesen, „das Dunkel des Stoffes“ im Sinne heu-
tiger Wissenschaft zu erhellen. „Um das Geheimnis des Stoffes zu erklären“, so 
Jung, „projizierte er ein anderes Geheimnis: nämlich seinen unbekannten seelischen 
Hintergrund in das zu Erklärende, ‘obscurum per obscurius, ignotum per ignotius’! 
Dies war nun, wohlverstanden, keine absichtliche Methode, sondern ein unwillkür-
liches Geschehnis.“ Gemäß der traditionellen Mikro-Makrokosmos-
Entsprechungslehre galt das Opus magnum als mineralische Abkürzung der zu er-
strebenden Vervollkommnung der Großen Welt, zu der als dessen mikrokosmische 
Entsprechung auch der Mensch gehörte. Die Erlösung des Stoffes war der des La-
boranten analog. Für Jung findet sich aber die Wurzel der Alchemie weniger im 
Versuch einer experimentellen Überprüfung ihrer kosmologischen und anthropolo-
gischen Spekulationen, „als vielmehr in den Projektionserlebnissen der einzelnen 
Forscher“. Der Alchemist hatte „während der Ausführung des chemischen Experi-
mentes gewisse psychische Erlebnisse (...), welche ihm aber als ein besonderes 
Verhalten des chemischen Prozesses erschienen.“ Und weiter: „Er erlebte seine 
Projektion als Eigenschaft des Stoffes. Was er in Wirklichkeit erlebte, war sein Un-
terbewußtes.“1 

C. G. Jung war im Verlauf seiner therapeutischen Tätigkeit aufgefallen, dass die 
Traumberichte seiner Patienten große Ähnlichkeit mit alchemistischer Symbolik 
aufwiesen, obgleich sie nie etwas von ihr erfahren hatten. Er sah sich daraufhin 
veranlasst, „die Existenz eines ‘kollektiven Unbewußten’ zu postulieren, eines Re-
siduums für bestimmte ‘Urbilder’ oder Archetypen, die jedem Individuum eingebo-
ren sind“.2 Entsprechend deutete Jung das alchemistische Opus als Projektion der 
im kollektiven Unbewussten schlummernden Archetypen auf die Materie. Sinn und 
Zweck des alchemistischen Prozesses verlagerte er in den Bereich des Seelischen, 
sein Ziel, so Jung, sei die „Individuation“ gewesen, die Entdeckung des eigenen 
Selbst. Er schreibt: 

„Individuation bedeutet: zum Einzelwesen werden, und, insofern wir unter In-
dividualität unsere innerste, letzte und unvergleichbare Einzigartigkeit verstehen, 
zum eigenen Selbst werden. Man könnte ‚Individuation’ darum auch als ‘Ver-
selbstung’ oder ‘Selbstverwirklichung’ übersetzen.“3 

 „Selbst“ ist dabei lediglich der psychologische Begriff für jenen Archetypus, 
der das Urbild menschlicher Ganzheit vermittelt. Als solcher hat er paradoxe Ei-
genschaften, schreibt C. G. Jung in „Psychologie und Alchemie“, denn die Ganz-
heit besteht „einesteils aus dem bewußten, andernteils aus dem unbewußten Men-
schen“.4 In der Kulturgeschichte der Menschheit finden sich verschiedene Symbole 
des Selbst, als des „Inbegriff(s) menschlicher Ganzheit“. Eines dieser Symbole ist 
Christus, ein anderes der alchemistische Stein der Weisen, der aus der Vereinigung 
der Gegensätze von Himmel und Erde, Geist und Materie, Mann und Frau, aus der 

                                                 
1 Vgl. Jung 1945, S. 336f. 
2 Vgl. Feddersen 1997, S. 132  
3 Jung 1964, S. 191 
4 Vgl. Jung 1945, S. 33f. 
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„chymischen Hochzeit“ von Sulphur und Mercurius hervorgeht. Das Selbst ist „ab-
solute Paradoxie, indem es in jeder Beziehung Thesis und Antithesis und zugleich 
Synthesis darstellt“, es verbindet „Einmaliges mit Ewigem und das Einzelne mit 
dem Allgemeinen“. Das Unbewusste ist der „Gegen- oder Mitspieler“ des Bewusst-
seins, in ihm lebt der psychische „Archetypus der Einheit“, das im kollektiven Un-
terbewussten gründende Verlangen nach dem Selbst. „In diesem sind“, so Jung, 
„wie in der Gottheit, die Gegensätze aufgehoben.“1 In der Alchemie ist es der Lapis 
philosophorum, der die widerstreitenden Prinzipien harmonisiert. Als solcher ist er 
das alchemistische Symbol des Selbst.  

Am Ende seines Buches hält C. G. Jung noch einmal fest, „daß die alchemisti-
sche Erwartung, aus der Materie das philosophische Gold oder die Panazee oder 
den Wunderstein herstellen zu können, einerseits zwar eine durch Projektion verur-
sachte Illusion sei, aber andererseits psychischen Tatsachen entspricht, denen in der 
Psychologie des Unbewußten eine große Bedeutung zukommt. Der Alchemist hat 
nämlich den sog(enannten) Individuationsprozeß in die chemischen Wandlungs-
vorgänge projiziert.“2 

 
C. G. Jungs Forschungsarbeiten zum psychologischen Aspekt der Alchemie ha-

ben viel Beachtung gefunden, trugen sie doch dazu bei, in der Alchemie mehr zu 
sehen, als eine Verirrung auf dem Weg zur modernen Chemie. Einwände aber wur-
den insbesondere gegen die einseitig psychologisierende Interpretation Jungs erho-
ben.3 Einer dieser Kritiker war Alexander von Bernus, der aus der Erfahrung des 
praktizierenden Alchemisten feststellt: 

„Gegenüber der irrigen (...) Behauptung Jungs, es handle sich bei den alchy-
mistischen Anweisungen und Bildgebungen ausschließlich um Ausdeutungen seeli-
scher Entwicklungsvorgänge, wird von einem, der (...) den alchymistischen Ehrfah-
rungsweg auch in dem Sinn der praktischen Alchymie gegangen ist (...) festgestellt: 
Der sogenannte Stein der Weisen, das geheimnisvolle Elixier ist darstellbar.“4  

Wohlgemerkt, Bernus leugnet keineswegs, dass auch die Psyche des Adepten 
Gegenstand des von ihm initiierten Wandlungsgeschehens ist, wogegen er sich aber 
als praktizierender Alchemist verwehrt, ist die Behauptung Jungs, deren Transmu-
tation finde keine echte Entsprechung auf der Ebene stofflicher Gestaltverwandlun-
gen. Oder anders formuliert, für Bernus bedingen sich die geistig-seelische Ver-
vollkommnung des Adepten und diejenige der Materie gegenseitig. Der Durch-
bruch zu einer neuen, höheren Ebene des Bewusstseins ist abhängig vom Gelingen 
der Transmutation, der Höherentwicklung des Stoffes, und umgekehrt. Das eine ist 
ohne das jeweils andere nicht möglich. Für Jung hingegen findet der Adept in den 
von ihm veranstalteten alchemistischen Vorgängen im Labor lediglich die Projekti-
onsfläche für den Prozess der Individuation, für die Entdeckung des im Unbewuss-
ten schlummernden Selbst. Kurz und gut, bei Jung fallen die Ebene seelischer und 
die Ebene stofflicher Transmutationen prinzipiell auseinander, erstere sind eine 
„psychische Tatsache“, letztere „eine durch Projektion verursachte Illusion“.5 Für 
A. v. Bernus hingegen, der für sich in Anspruch nimmt, aus der Erfahrung prakti-

                                                 
1 Vgl. Jung 1945, S. 34 - 36 u. S. 42 - 45. Gute Zusammenfassungen der Forschungen Jungs, nach der das Un-
bewusste Prozesse durchmacht, die in einer alchemistischen Symbolik zum Ausdruck kommen, finden sich bei 
Eliade 1960, S. 234 – 238 und Feddersen 1997, S. 130 - 145 
2 Vgl. Jung 1945, S. 644 
3 Hinweise dazu finden sich u.a. bei: Eliade 1960, S. 235 u. Gebelein 1991, S. 96f. 
4 von Bernus 1969, S. 37f. 
5 Vgl. Jung 1945, S. 644 
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zierter Alchemie zu sprechen, bilden beide Ebenen eine sich gegenseitig bedingen-
de Einheit. Der Stein der Weisen, in dem sich die widerstrebenden Prinzipien in der 
„chymischen Hochzeit“ zu einer neuen, höheren Einheit verbinden, ist ebenso real, 
wie der analog verlaufende Vorgang geistig-seelischer Vervollkommnung. Die von 
den Adepten seit jeher postulierte Einheit der Welt ist ihm eine Erfahrungstatsache 
des alchemistischen Werkes. 

 

Zusammenfassung 

Festzuhalten bleibt, dass die praktizierenden Alchemisten bis in jüngste Zeit an 
der stofflichen Realpräsenz des Lapis philosophorum festgehalten haben, obgleich 
sich die Alchemie seit Beginn der Neuzeit als symbolischer Weg individueller 
Selbstvervollkommnung, der Hingabe der Seele an den göttlich-geistigen Urgrund, 
zunehmend in den Bereich christlich-mystischer Heilserfahrung zurückgezogen 
hatte. C. G. Jung schließlich deutete das in der alchemistischen Symbolik sich auf 
spezifische Weise manifestierende religiöse Heilsstreben aus psychologischer Sicht 
als rein seelischen Prozess. So wie für ihn jede Religion eine Äußerung der 
menschlichen Seele ist, die den Zustand relativer Unbewusstheit als peinlich emp-
findet und deshalb nach Erlösung strebt1, wird auch das alchemistische Opus als 
Individuation aufgefasst, als ein Vorgang der Assimilation unbewusster Seelenin-
halte. Der rätselhafte Prozess der alchemistischen Transmutation wird als Transmu-
tation der Psyche intellektuell bestimmbar, wirklich erlebbar, dies muss auch C. G. 
Jung zugestehen, wird er dadurch nicht.2 

 
 
 

4.2.3 Die Alchemie als künstlerische Praxis 
 
Unabhängig von der Frage, ob es den Alchemisten tatsächlich gelungen ist, dem 

Stein der Weisen eine materielle Präsenz zu verleihen oder ob es sich lediglich um 
eine aus religiöser Inbrunst geborene Projektion unbewusster Seeleninhalte auf den 
Stoff handelte, unbestritten bleibt, dass das alchemistische Werk zutiefst von indi-
viduellen religiösen Heilserfahrungen durchtränkt war, die sich an den sichtbaren 
chemisch-physikalischen Wandlungsprozessen in der Retorte entzündeten. Wenn 
auch die in den vielen Traktaten niedergelegten Anweisungen über den Verlauf des 
alchemistischen Werkes aus der Sicht des modernen Chemikers rätselhaft bleiben, 
ja sie sich im chemischen Sinne als mehr oder weniger unbrauchbar und sinnlos 
erweisen, so spricht doch die Tatsache, dass die Alchemisten über Jahrhunderte un-
entwegt weiter laborierten, dafür, dass der letzte Erfolg, der ihnen auf stofflicher 
Ebene versagt blieb, im seelischen Bereich - wenigstens zuweilen - vom jeweils 
Experimentierenden wirklich erlebt wurde. Aus religiöser Sicht lässt er sich benen-
nen als Durchbruch zu einer höheren Ebene geistiger Existenz, als Verschmelzen 
der Seele mit dem göttlich-geistigen Urgrund, aus der Sicht des Psychologen als 
Assimilation unbewusster Seeleninhalte, als Individuation oder Verselbstung. 

 

                                                 
1 Vgl. Jung 1937, S. 9 u. Jung 1945, S. 637 
2 Vgl. Jung 1945, S. 645 
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Alchemie als „heilige Kunst“ 

Was die Alchemie aus der Sicht der sich konstituierenden modernen Wissen-
schaften diskreditieren musste, nämlich die Aussichtslosigkeit, „in das unendliche 
Chaos der behandelten Stoffe und der Prozeduren irgendwelche Ordnung bringen 
zu wollen“, respektive die Tatsache, dass sich jeder Alchemist ein mehr oder weni-
ger individuelles Gedankengebäude zusammenbaute1, spricht als eines seiner 
Kennzeichen für den individuellen Charakter des vom jeweiligen Adepten realisier-
ten alchemistischen Werkes, für dessen Einzigartigkeit, Unwiederholbarkeit und 
Unübertragbarkeit. Mit anderen Worten, während es zum Wesen der modernen 
Wissenschaften gehört, die Bedingungen ihrer Experimente offenzulegen, jedes 
Experiment unter Berücksichtigung seiner konstitutiven Voraussetzungen prinzi-
piell durch jeden reproduzierbar sein muss, die erzielten Ergebnisse also verifizier-
bar bleiben und jedem zugänglich sind, war das alchemistische Experiment zu gro-
ßen Teilen direkt abhängig von der Persönlichkeit und den individuellen Fähigkei-
ten des Adepten.  

Wie viele andere Alchemisten hat auch der Paracelsist Gerhard Dorn 
(ca.1530/35-1584) immer wieder die Notwendigkeit der „richtigen“ geistigen Ein-
stellung des Experimentators zum Werk betont.2 Diese wird nicht allein mit dem 
Arcanum, der alchemistischen Wandlungssubstanz, analogisiert, sondern sie wird 
darüber hinaus als eine conditio sine qua non zur erfolgreichen Vollendung des 
Opus vorgestellt.3 Was aus heutiger Sicht als bloße Analogie erscheint oder als eine 
Projektion psychischer Prozesse in die Welt materieller Vorgänge, fasste Dorn auf 
als eine direkte Wirkung des geistigen Zustandes des Alchemisten auf den Stoff. 
Mit anderen Worten, die Alchemisten waren von der kausativen Wirkung der Ana-
logie überzeugt. Die Abhängigkeit des Werkes vom Adepten war eine magische, 
die alchemistischen Laboranten nahmen an, dass dem menschlichen Geist „eine Art 
magische Kraft innewohnt, welche auch den Stoff wandeln kann“.4 Man darf sich 
diese magische Kraft des menschlichen Geistes als eine Art „aktiver Imagination“ 
vorstellen, die sich als ein „geistig-physisches Zwitterwesen“ „in den Kreislauf 
stofflicher Veränderungen einschalten lässt, solche bewirkt und von ihnen auch 
wieder bewirkt wird“, wie C. G. Jung schreibt.5  

Mag man aus der Sicht des modernen Wissenschaftlers einer unvermittelten 
kausativen Wirkung der menschlichen Einbildungskraft auf materielle Wandlungs-
prozesse auch mit wohlbegründeter Skepsis gegenüberstehen, festzuhalten bleibt, 
dass die Person des alchemistischen Experimentators integraler Teil des von ihm 
veranstalteten Werkes war, dessen Erfolg von der geistigen Verfassung des Adep-
ten, seiner individuellen Imaginationsfähigkeit, direkt abhängig war.6 Die Abhän- 

                                                 
1 Vgl. Jung 1945, S. 393f. 
2 Vgl. dazu: Jung 1945, S. 349 - 373 
3 Vgl. Jung 1945, S. 349f. So schreibt Dorn: „Verwandelt euch von toten Steinen zu lebendigen philosophi-
schen Steinen!“ Und an anderer Stelle: „Aus Andern wirst du niemals das Eine machen, wenn nicht zuerst aus 
dir selber Eines wird.“ Zitiert nach: Jung 1945, S. 349 u. S. 367 
4 Vgl. Jung 1945, S. 355 u. S. 365 - 367 
5 Vgl. Jung 1945, S. 349 u. S. 379 
6 Die Möglichkeit einer unvermittelten, kausativen Wirkung des menschlichen Geistes auf die Materie sprengte 
im Übrigen den Rahmen der für die Alchemie maßgeblichen, von magischen Vorstellungen durchtränkten 
Wissenschaftstheorie nicht. Wenn die materielle Welt eine Emanation des göttlich-geistigen Ursprungs ist, 
darüber hinaus der Mensch als mikrokosmisches Abbild des dreigeteilten großen Kosmos Anteil am göttlichen 
Geist hat, warum sollten dann seine geistigen Fähigkeiten nicht auch Veränderungen des Stoffes herbeiführen 
können, analog zu den geistgeborenen materiellen Schöpfungen des göttlichen Demiurgen?  
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gigkeit des alchemistischen Werkes von der individuellen geistig-seelischen Dispo-
sition des Laboranten offenbart ein weiteres, für die Alchemie konstitutives Cha-
rakteristikum: Der alchemistische Prozess galt nicht nur der experimentellen Erfor-
schung der unbekannten Stoffeswelt auf der Grundlage der zeitgenössischen Wis-
senschaftstheorie, er war nicht allein eine religiös motivierte, quasikultische Ver-
richtung, die den Anspruch erhob, den kirchlichen Heilsgütern ähnliche bezie-
hungsweise mit diesen identische Heilsgüter zur Verfügung zu stellen, sondern er 
war auch und insbesondere ein schöpferischer Vorgang, dessen Erfolg maßgeblich 
vom individuellen Können des Adepten abhing.  

 
Die Welt galt als eine freie, das heißt, als eine durch keinerlei äußere Zwecke 

bedingte Schöpfung des göttlichen Demiurgen. Das alchemistische Werk war die 
vom Adepten ins Werk gesetzte Nachahmung der Weltschöpfung Gottes im Klei-
nen; es war die mikrokosmische Entsprechung des großen Kosmos´. Als eine 
Nachahmung der unbedingten Schöpfungstat Gottes war auch das alchemistische 
Werk eine freie Handlung, eine durch keinerlei äußere Zwecke bedingte Schöp-
fung. Mit einem Wort, die Alchemie war eine Kunst! Mehr noch, sie war eine hei-
lige, eine göttliche Kunst, denn durch sie bringt der Mensch ein der Schöpfung Got-
tes analoges Werk hervor.1 Er verwirklicht seine Ebenbildlichkeit Gottes.  

T. Burckhardt schreibt in seinem Buch „Vom Wesen heiliger Kunst in den 
Weltreligionen“: 

„Eine heilige Kunst setzt also stets ein Wissen um diese innere Gesetzmäßigkeit 
der Formen, um das Wesen des Sinnbildes voraus. Dieses besteht nicht bloß aus ei-
nem vereinbarten Zeichen, das etwas Übersinnliches vertreten soll, sondern es gibt 
die Wirklichkeit, die es meint, auf Grund eines der Form innewohnenden Gesetzes 
kund; es ist also in gewissen Sinne das, was es ausdrückt.“ 

Und an anderer Stelle: 

„Die göttliche Kunst in ihrem tiefsten Sinne ist denn auch nichts anderes als 
dieses Gesetz, nach welchem das Ewige sich in mannigfaltigen Formen offenbart, 
die sich auszuschließen scheinen, und die doch nur auf eines hinweisen.“2 

Diese Aussagen Burckhardts über das Wesen der „heiligen Kunst“ behalten für 
ihn Gültigkeit auch für jene Schöpfungen, die außerhalb des Bereiches der bilden-
den Kunst anzusiedeln sind, expressis verbis für die Alchemie.3 Das vom Men-
schen hervorgebrachte Werk der „heiligen Kunst“ ist das Analogon der großen 
Schöpfung Gottes, denn es ist nach den gleichen Gesetzen geschaffen, es ist eine 
stoffliche Manifestation dieser göttlichen Gesetze. In gleicher Weise sucht auch der 
Adept dem göttlichen Schöpfungswerk die diesem innewohnende Gesetzmäßigkeit 
abzulauschen, um sie im alchemistischen Opus zu verwirklichen. So wie sich durch 
die Hand des Künstlers in den Werken der „heiligen Kunst“ das Ewige im Einzig-
artigen sinnbildlich manifestiert, ist auch das Werk des Alchemisten eine mikro-
kosmische Entsprechung des Schöpfungswerkes Gottes. Das Werk des Künstlers ist 
das des Alchemisten analog, denn  beide Schöpfungen sind nach den gleichen Ge-
setzen geschaffen, nach denen auch Gott die Welt hervorgebracht hat, in beiden ist 
Gott als das sich gesetzhaft manifestierende Leben selbst auf je unterschiedliche 

                                                 
1 Vgl. Gebelein 1991, S. 169. Göttliche oder heilige Kunst war seit alters her eines der Synonyme für Alche-
mie. Gebelein weist des Weiteren darauf hin, das „Al“ oder „El“ in den semitischen Sprachen „Gott“ bedeutet, 
„Al-Chemie“ sich mithin auch als „göttliche Chemie“ übersetzen ließe ( vgl. ebd.). 
2 Burckhardt 1990, S. 2 u. S. 9 
3 Vgl. Burckhardt 1960, S. 24 
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Weise gegenwärtig. Das göttliche Gesetz des Lebens aber ist das des dynamischen 
Ausgleichs polarer Prinzipien zum Zwecke der Steigerung, der Vollendung. Mit 
anderen Worten, es ist jenes Gesetz, das in der paracelsischen Alchemie gleicher-
maßen festgeschrieben ist wie in der hermetisch geprägten Metamorphosenlehre 
Goethes, um schließlich, vermittelt über die Dreigliederungsidee Steiners, in der 
plastischen Theorie des Joseph Beuys wiederzukehren.  

Was aber für den Alchemisten selbstverständlich war, nämlich noch in den un-
scheinbarsten Dingen die geheimnisvoll wirkende, lebendige Gegenwart Gottes zu 
erleben, deren einende Kraft in der Vielfalt der göttlichen Schöpfungen zu gewärti-
gen, dieser Gabe und Fähigkeit ist der Mensch des modernen Zeitalters verlustig 
gegangen. Ihm sind die sinnlichen Erscheinungen nicht länger Manifestationen des 
Unsichtbaren, die stofflichen Verwandlungen sind ihm keine Offenbarungen des 
ihnen innewohnenden göttlichen Lebensgeistes mehr. Die moderne Chemie feierte 
ihren Durchbruch, nachdem „die mineralischen Stoffe ihrer kosmologischen Kräfte 
beraubt und zu unbelebten Objekten“ geworden waren, schreibt M. Eliade. Als sol-
che waren sie ihrer Heiligkeit beraubt, jener Beziehung zum Numinosen, die im 
Denken des Alchemisten den stofflichen Erscheinungen und seinem eigenen Werk 
erst deren Bedeutung und Würde verlieh.1 In einer profanisierten Welt, war für die 
Alchemie, die „göttliche Kunst“ kein Platz mehr. 

 

Alchemistischer und künstlerischer Prozess 

Die für die Alchemie maßgebliche Verwobenheit des Laboranten mit seinem 
Werk, die Tatsache ihrer gegenseitigen magischen Beeinflussung, war die Ursache 
dafür, warum dem alchemistischen Experiment die Anerkennung von Seiten der 
sich konstituierenden modernen Wissenschaft versagt blieb: Der Erfolg des alche-
mistischen Experiments war direkt abhängig von den individuellen geistigen Kräf-
ten des Adepten, das heißt von seinen magischen Fähigkeiten. Mit anderen Worten, 
das alchemistische Experiment war nicht prinzipiell durch Jedermann reproduzier-
bar! Damit aber brach ihm die wissenschaftliche Legitimation weg. 

Zugleich begann der Rückzug der Alchemie. Ihres naturkundlichen, auf die Er-
forschung der Stoffeswelt gerichteten Zweiges weitgehend entledigt, überlebte sie, 
verkürzt zu einer mystischen Spekulation, in jenen Kreisen, die sowohl dem wis-
senschaftlichen Rationalismus als auch der kirchlichen Orthodoxie ablehnend ge-
genüberstanden. Die Alchemie zog sich in die Kreise esoterischer Zirkel zurück, in 
das Rosenkreuzertum und die Freimaurerei. Deren religiös motiviertes Streben 
nach individueller Heilserfahrungen, nach persönlicher Selbstvervollkommnung 
entzündete sich nicht zuletzt an der alchemistischen Symbolik. In der „Chymischen 
Hochzeit“ Johann Valentin Andreaes erscheint die Alchemie nurmehr als „himmli-
che“ Alchemie, als Weg spiritueller Läuterung und geistig-seelischer Vervoll-
kommnung des Adepten. Die „himmlische“ Alchemie zeigt sich an einer Entspre-
chung im Bereich materieller Transformationen, sie zeigt sich an einer erfolgrei-
chen Goldtransmutation nicht mehr wirklich interessiert. Im Gegensatz zu den 
überzeugten Alchemisten unter ihnen, wie zum Beispiel Alexander von Bernus, ha-

                                                 
1 Vgl. Eliade 1960, S. 168 u. S. 170 
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ben die meisten alchemistisch interessierten Esoteriker den Traum von der stoffli-
chen Realpräsenz des Steins der Weisen schließlich aufgegeben.1 

 
Untergründig virulent aber blieb die Alchemie noch in einem weiteren Bereich: 

Dieser Bereich war die Kunst. Es war Goethe, der die Gesetze der Alchemie, die in 
seiner Metamorphosenlehre fortlebten, auf die Ästhetik übertrug. Die geheimen 
Gesetze des Lebens, nämlich Polarität und Steigerung, finden ihre vornehmste Ma-
nifestation nun nicht mehr im mittels chemisch-physikalischer Prozeduren bereite-
ten Lapis, sondern in der Schönheit des Kunstwerks. Im vom Menschen geschaffe-
nen Kunstwerk, das die Prinzipien der Metamorphose in sich begreift, wendet sich 
der Lapis des Adepten ins Ästhetische. Im Kunstwerk kommen die „geheimen Na-
turgesetze“, die Gesetze der Metamorphose, reiner zur Anschauung als in der Na-
tur. Das Kunstwerk ist gesteigerte Natur, in ihm lebt die alchemistische Vision vom 
Menschen als dem Vollender des Weltprozesses fort.  

Diese Utopie tradierten auch Wissenschaft und Technik. Was aber die Kunst 
zum geheimen Erben der Alchemisten prädestinierte, war die Tatsache, dass sie, 
schließlich in die Freiheit der Nutzlosigkeit entlassen, zum Inbegriff einer allen äu-
ßeren Zwängen enthobenen Unabhängigkeit, einer freien schöpferischen Tätigkeit 
aufstieg. Der Künstler ist der Erbe des Alchemisten, weil er ähnlich diesem in sei-
nen Werken seine Ebenbildlichkeit Gottes verwirklicht: Das Kunstwerk ist wie die 
große Schöpfung des göttlichen Demiurgen das Produkt einer freien, weil durch 
keinerlei äußere Zwänge bedingten Handlung. War für Paracelsus der Alchemist 
die Erfüllung wahren Menschentums, ist es nun der Künstler. 

Mehr noch, was die Alchemie aus der Sicht der modernen Wissenschaften dis-
kreditieren musste, nämlich die gegenseitige Abhängigkeit von Schaffendem und 
Werk, die Einzigartigkeit und Unwiederholbarkeit des vom jeweiligen Adepten ins 
Werk gesetzten alchemistischen Prozesses, dessen individueller Charakter, geriet 
innerhalb der Kunst zum wichtigsten Kriterium der ästhetischen Qualität des 
Kunstwerks. Selbst wenn man von den magischen Spekulationen der Alchemisten 
absieht, lässt sich das Opus der Adepten charakterisieren als ein Prozess der gegen-
seitigen Beeinflussung von Stoffesverwandlung und geistig-seelischer Transforma-
tion des Experimentators. Beide Vorgänge sind unabdingbar aufeinander bezogen. 
Der Durchbruch zu einer Ebene höherer geistiger Existenz, die erstrebte geistig-
seelisch Vervollkommnung findet im Bereich der körperhaften Welt ihr ideales 
Analogon im sagenumwobenen Stein der Weisen. In vergleichbarer Weise ist auch 
das Kunstwerk das Produkt des individuellen Gestaltungswillens des Künstlers, ei-
nes einzigartigen, unwiederholbaren, nicht reproduzierbaren schöpferischen Akts: 
Es entspringt dem Prozess seines Ringens mit dem Material und mit sich selbst, es 
ist die Manifestation eines symbiotischen Austausches zwischen stofflicher Ver-
wandlung und persönlicher Schöpferkraft. Der Künstler reagiert auf das sich fort-
laufend ändernde Werk, das Werk auf den sich fortlaufend ändernden Künstler. Der 
künstlerische Formprozess beschwört die Einheit von Künstler und Werk, von 
Geist und Materie, er lässt sich mit Einschränkung charakterisieren als ein Ähn-
lichwerden der beiden Pole. Ins Ideale gesteigert ist der Künstler das Werk, das 
Werk ist der Künstler. „Verwandelt euch von toten Steinen zu lebendigen philoso-
phischen Steinen!“ schreibt der Paracelsist Gerhard Dorn (1530-1584) und be-

                                                 
1 Für den der Esoterik zuneigenden T. Burckhardt übersteigt - wie wir gesehen haben - „die Verwandlung von 
Blei in Gold, die das alchemistische magisterium ausmacht, (...) die Möglichkeiten eines handwerklichen Kön-
nens.“ Vgl. Burckhardt 1960, S. 24f.  
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schwört damit die Identität von Lapis und Adept.1
  Die Vorstellung, dass die vom 

Künstler verwandelte Materie ihrerseits rückwirkend Verwandlung schafft2, eignet 
nicht nur der Kunst, sie ist auch ein Charakteristikum der Alchemie. In einem Flug-
blatt des Surrealismus heißt es: „Ihr, die ihr Blei im Kopf habt, schmelzt es ein, um 
daraus surrealistisches Gold zu machen.“3 

Noch eine weitere Verwandtschaft spricht für die These, dass die Alchemie in 
der Kunst ihre Fortsetzung fand. „(...) die Künstler“, schreibt M. Eliade, „waren als 
erste unter den Modernen bestrebt, ihre Welt wirklich zu zerstören, um ein künstle-
risches Universum neuschaffen zu können, in dem der Mensch existieren, nachden-
ken und träumen kann.“4 Die alchemistische Vorstellung, dass die Substanzen erst 
auf die Prima materia zurückzuführen seien, bevor sie, mit einer neuen Form verse-
hen, zu Gold emporgeläutert werden können, findet ihr Analogon in der für die 
künstlerische Avantgarde maßgeblichen Zerschlagung der überlieferten ästheti-
schen Konventionen, in den oftmals jeglicher traditioneller gestalterischer Regel-
haftigkeit, jeglicher Naturgesetzlichkeit oder symbolischer Ausdeutbarkeit hohn-
sprechenden Werken der Avantgarde, in der Sinnentleerung der zweckrational ge-
ordneten Wirklichkeit der bürgerlichen Lebenswelt. Aus der Massa confusa formt 
der Künstler schließlich das neue Universum, innerhalb dessen die Gegensätze auf 
einer „höheren“ Ebene versöhnt sind. So heißt es im zweiten surrealistischen Mani-
fest André Bretons: 

„Alchemie des Wortes: dieser Ausdruck (...) will wörtlich verstanden werden. 
(...) Ich möchte darauf aufmerksam machen, daß die surrealistischen Forschungen 
in der Zielsetzung mit den alchemistischen Forschungen eine bemerkenswerte Ana-
logie aufweisen: der Stein der Weisen ist nichts anderes als das, was die Einbil-
dungskraft des Menschen dazu bringt, an allen Dingen schlagende Rache zu neh-
men (...).“5 

Und Arturo Schwarz´ schreibt über den Surrealismus, dass dessen „ökologische 
Sicht einer Gesamtheit darauf abzielt, den doppelten Hiat der Polarität Frau-Mann 
und Individuum-Kosmos zu versöhnen. Damit zerstört er die rigide Struktur des 
pragmatischen Rationalismus und erlöst uns aus der Zwangsjacke (...).“6 

Mehr noch, das Diktum der Adepten von der gegenseitigen Bedingtheit stoffli-
cher Verwandlungen und geistig-seelischer Transformationen, die Vision einer 
durch menschliche Schöpferkraft gewirkten Emporläuterung der Materie als Ana-
logon der Initiation des Adepten, seines Durchbruchs zu einer „höheren“ geistigen 
Ebene, findet innerhalb der künstlerischen Avantgarde ihre Wiederkehr in der äs-
thetischen Schocktherapie: Indem der Künstler „an allen Dingen schlagende Ra-
che“ nimmt, die „rigide Struktur des pragmatischen Rationalismus“ zerstört, sucht 
er den Betrachter zu einem neuen, einem „erweiterten“ Bewusstsein zu verhelfen. 
So wie der Alchemist das dramatische Geschehen innerhalb der Stoffeswelt miter-
lebt, er das im alchemistischen Prozess sich vollziehende Mysterium des „Leidens“ 
der Materie, ihres „Todes“ und ihrer „Auferstehung“ als sein eigenes erfährt, ist 
nun die Kunst jenes Forum, innerhalb dessen der Künstler die alte Welt zerstört, 
„um ein künstlerisches Universum neuschaffen zu können, in dem der Mensch 

                                                 
1 Zitiert nach: Jung 1945, S. 349 
2  Vgl. Butor 1984, S. 19 
3 Zitiert nach: Gebelein 1991, S. 241  
4 Eliade 1988, S. 76 
5 Breton 1977, S. 89f. 
6 Vgl. Schwarz 1989, S. 46 
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existieren, nachdenken und träumen kann“, wie M. Eliade schreibt.1 Der Adept 
sucht mittels alchemistisch bereiteter Arcana nicht nur den Körper zu heilen, son-
dern zugleich den Patienten „Gott wieder näher zu bringen“, das alchemistische 
Arcanum wirkt gleichermaßen auf den Körper wie auf Seele und Geist. In profani-
sierter Form, entkleidet von den für die Alchemie konstitutiven Spekulationen um 
den göttlichen Ursprung des Menschen, kehrt das alchemistische Arcanum als 
Agens einer Emporläuterung des menschlichen Geistes in vergleichbarer Weise 
wieder im avantgardistischen Kunstwerk. Das avantgardistische Kunstwerk, das 
sich über die Zwänge normativer Vorgaben hinwegsetzt, wird nunmehr zum Agens 
einer Transformation des Bewusstseins des Betrachters, die schließlich in eine Ver-
haltensänderung münden soll. 

 
Gewiss, man sollte sich davor hüten, den Vergleich zwischen alchemistischem 

und künstlerischen Prozess zu überspannen. Dennoch will es scheinen, als ob die 
Verwandtschaft von alchemistischem Werk und der Kunst der Avantgarde weniger 
darauf gründet, das auch in letztere jene Phänomene des Übersinnlichen und Irrati-
onalen wieder Einzug hielten, die die modernen Wissenschaften aus dem Bewusst-
sein der Menschen vertrieben hatten, sondern darin, dass sowohl der Alchemist als 
auch die Avantgarde sich von ihren Schöpfungen eine Wirkung versprachen, die 
verändernd auf das Leben wirken sollte. Aufgrund ihrer Wirkungsabsicht, verbun-
den mit dem Hang zum Okkulten, rückt die Avantgarde schließlich in die Nähe 
magischer Spekulationen. So beschwört denn André Breton in seiner Schrift „Der 
Surrealismus und die Malerei“ die „magische Wirkung“ der Kunst, die durch sie 
hervorgerufene „Verzauberung des Betrachters jenseits aller Logik“.2 

Ob dieser latente Hang zur Magie mehr war als bloßes Kokettieren, wäre im 
Einzelnen zu untersuchen und kann hier nicht entschieden werden. Fest steht aber, 
dass die vom Alchemisten ins Auge gefasste Wirkung des menschlichen Geistes 
auf die Materie und umgekehrt im Bereich der Kunst fortlebte. Die ästhetische Er-
fahrung der unbegrenzten Möglichkeiten bildnerischer Transformationen, die zum 
Agens einer Bewusstseinserweiterung werden sollte, um schließlich eine Verhal-
tensänderung hervorzurufen, löste den Glauben des Alchemisten an die Wirklich-
keit der Stoffestransmutation als Agens einer geistig-seelischen Läuterung ab: Der 
Lapis des Alchemisten wandelte sich zum ästhetischen Stein der Kunst. 

 

Zusammenfassung 

Die Alchemie, von ihrem Ursprung her eine Symbiose aus naturkundlicher Er-
forschung der als lebendig begriffenen Stoffeswelt, religiösem Erlösungsstreben 
und individueller schöpferischer Leistung des Adepten, hatte mit dem Aufblühen 
der modernen Wissenschaften und dem damit einhergehenden Zusammenbruch des 
religiös geprägten Weltbildes des Mittelalters sowohl ihre physische, als auch ihre 
metaphysische Rechtfertigung verloren. Ihr Diktum aber, dass die durch menschli-
che Kunstfertigkeit verwandelte Materie eine Transformation des menschlichen 
Geistes hervorrufe und umgekehrt, blieb im Bereich individueller schöpferischer 
Prozesse untergründig virulent. Unter veränderten Vorzeichen lebte das alchemisti-
sche Experiment fort in der Kunst: Das Streben des Menschen nach Vervollkomm-
nung des Lebens, verwirklichte sich in der Kunst als einer gesteigerten Natur. In der 

                                                 
1 Vgl. Eliade 1988, S. 76 
2 Zitiert nach: Rotzler 1972, S. S.58 
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Kunst als einer freien Schöpfung realisiert der Mensch seine Ebenbildlichkeit Got-
tes. Ähnlich dem Adepten, der mittels alchemistisch bereiter Arcana Mensch und 
Kosmos miteinander zu versöhnen trachtete, sie mithin dem Heil zuzuführen such-
te, verband sich in der Kunst der Avantgarde der Hang zum Okkulten mit einer auf 
Änderung des als lebensfeindlich empfundenen alltäglichen Lebensvollzugs gerich-
teten Wirkungsabsicht. 

Wir werden im Folgenden zu untersuchen haben, inwiefern die eng mit den 
Traditionen der Avantgarde und denen eines alchemistisch geprägten Okkultismus´ 
verknüpfte Kunst von Joseph Beuys die Alchemie als eine Einheit aus Wissen-
schaft, Religion und Kunst, Erforschung von Lebensprozessen, religiöser Heilser-
fahrung und schöpferischer Lebensgestaltung wieder in ihr altes Recht zu verhelfen 
sucht. Es ist dies mithin die Frage, wie tief die Beuyssche Kunst in Theorie und 
Praxis in jenem kulturhistorischen Phänomen verwurzelt ist, das wir Alchemie hei-
ßen. 
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5 

Der Beuys-Blocks als Manifestation eines alchemistisch geprägten  
Okkultismus´ 
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Einführung 

 

Wir haben, nachdem wir eingangs das Erscheinungsbild des Beuys-Blocks und 
dessen formale Charakteristika zu beschreiben versuchten, die Beuyssche Installa-
tion in Darmstadt als eine vornehmlich durch Steiners Anthroposophie inspirierte 
Manifestation eines okkultistischen Welt- und Menschenbildes kennen gelernt. Wir 
haben darüber hinaus feststellen können, dass Beuys über die Vermittlung Steiners 
mit der Metamorphosenlehre Goethes vertraut war, zu der dieser durch seine Be-
schäftigung mit dem seinerzeit noch immer virulenten alchemistisch-hermetischen 
Schrifttum angeregt worden war. Und schließlich haben wir konstatieren können, 
dass die Anthroposophie Steiners und die Metamorphosenlehre Goethes jene Ver-
bindungsglieder sind, durch die Beuys auf die Alchemie aufmerksam werden muss-
te. Ohne die Berücksichtigung der Anthroposophie Steiners und der Metamorpho-
senlehre Goethes, innerhalb derer die Alchemie fortlebte, das heißt ohne Berück-
sichtigung der historischen Viererkette Beuys - Steiner - Goethe - Alchemie bleibt 
der allenthalben in die wissenschaftliche Diskussion eingebrachte Zusammenhang 
zwischen Beuys und der Alchemie eine Marginalie, kann aus unserer Sicht das 
Ausmaß der Verwandtschaft zwischen der Alchemie als einer spezifischen Ausprä-
gung der Geheimwissenschaften und der Kunst von Joseph Beuys nicht hinreichend 
erwogen werden.  

Die Alchemie als eine kulturhistorische Erscheinung, innerhalb derer die wis-
senschaftliche Erforschung natürlicher Phänomene, religiöse Praxis und gestalteri-
sche Einflussnahme des Menschen auf die Welt zu einer Ganzheit zusammenflie-
ßen, feiert aber in der Beuysschen Kunst ihre Wiedergeburt. Wenn wir uns die Mü-
he machten, die historische Entwicklung der Alchemie, ihre theoretische Fundie-
rung und ihre sich wandelnden Erscheinungsweisen näher vorzustellen, so geschah 
dies in der Überzeugung, dass in der Alchemie vieles von dem, was uns innerhalb 
der Beuysschen Kunst entgegentritt, im Wesentlichen vorgebildet war und seinen 
kulturhistorischen Vorläufer findet. Inwiefern sich aber auf der Basis des an dieser 
Stelle zur Alchemie Zusammengetragenen einzelne Werke des Beuys-Blocks und 
schließlich die Installation in Darmstadt insgesamt als Manifestation einer weiter-
entwickelten Alchemie deuten lassen, soll uns im Folgenden beschäftigen.  
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5.1 Unmittelbare Hinweise auf die Alchemie 
 
 
Beuyssche Äußerungen zum Stichwort Alchemie 

Gemessen am Umfang seiner verbalen Äußerungen insgesamt, sind Aussagen 
Beuys´, in denen das Stichwort Alchemie fällt, äußerst rar.1 Mehr noch, keine die-
ser wenigen Bemerkungen zur Alchemie bezieht sich expressis verbis auf den 
Beuys-Block, noch auf irgend eines der zu diesem gehörenden Einzelwerke. Wenn  
Beuys darüber hinaus in einem Gespräch mit S. Guski Magie und Alchemie als in-
zwischen obsolete Entwicklungsstufen der Kulturgeschichte ablehnt2, so scheint ei-
ne gewisse Skepsis angebracht hinsichtlich der Frage, ob seine Kunst überhaupt 
etwas mit Alchemie zu tun hat. In jedem Fall wird man bei dem Versuch, den 
Beuys-Block auf alchemistische Einflüsse hin zu untersuchen, kaum erwarten dür-
fen, dass sich solche dem Betrachter ganz offen zu erkennen geben. Direkte, ganz 
unmissverständliche Hinweise auf die historische Alchemie, unmittelbare motivi-
sche Übernahmen bleiben - wie wir sehen werden - eher spärlich und vage. Wir 
werden folglich nach bildnerischen Äußerungen suchen müssen, durch die Alche-
mistisches gewissermaßen hindurchschimmert und im Gewande der Kunst fortlebt. 
Im Gespräch mit L. Hughes-Hallet hat Beuys seine Kunst nachdrücklich als alche-
mistisch gekennzeichnet: „It is alchemical, not because I am digging back into the 
past but because I am imagining the future.“3 Es stellt sich folglich die Frage, in-
wiefern die Beuyssche Kunst als eine Fortentwicklung der historischen Alchemie 
anzusprechen ist und inwiefern sich seine Werke - hier am Beispiel des Beuys-
Blocks - als Manifestationen einer zukunftsgerichteten, gleichsam modernisierten 
Alchemie auffassen lassen. 

 
Direkt wahrnehmbare Hinweise auf die Alchemie 

Auch wenn es den Wissenschaftshistorikern inzwischen gelungen ist, ein zu-
mindest ungefähres Bild der geschichtlichen Alchemie zu zeichnen, so bleibt dieses 
facettenreiche Phänomen der europäischen Kulturgeschichte dennoch auf geheim-
nisvolle Weise unnahbar, schillernd und mysteriös. Die in den letzten Jahren reich-
haltig sprießende Literatur zur Alchemie zeugt zwar von einem steigenden Interes-
se, das Bild jedoch, dass wir uns gemeinhin von ihr machen, ist noch immer das ei-
nes obskuren Magiers, der mit allerlei zweifelhaften Substanzen hantiert. Eingebet-
tet in die tief ins Bewusstsein eingeprägte Vorstellung vom „dunklen“ Mittelalter, 
dämmern ungefähre Bilder in uns auf, wie wir sie etwa aus Goethes „Faust“ ken-
nen: rußgeschwärzte, gotisch eingewölbte Laboratorien, von farbigen Bleiglasfens-
tern nur unzureichend erhellt, vollgestopft mit allerhand dubiosem Gerät, exoti-
schen Gefäßen und geheimnisvollen Flaschen, die zweifellos höchst fragwürdige 

                                                 
1 M. Angerbauer-Rau führt sieben Gespräche auf, in denen das Stichwort Alchemie fällt ( vgl. Angerbauer-Rau 
1998, S. 568). L. Arici erwähnt im „Beuysnobiscum“ zwei weitere Gespräche: Zum einen bringt Beuys seine 
Arbeit „Hare´s blood“ im Gespräch mit C. Tisdall in Verbindung zur Alchemie, des Weiteren fällt im Wiener 
Gespräch vom 4. April 1979 das Stichwort Alchemie in Verbindung mit der Installation „Basisraum Nasse 
Wäsche“ ( vgl. Arici 1993b, S. 240f. ;  Beuys, in: Tisdall, Gespräch 1974, S. 50 und  Beuys in: Anonym, Ge-
spräch 1979, S. 196). 
2 „Alchemie bedeutet nicht ei(n)en Anfang, sondern ein Ende. Eigentlich ist es ein degeneriertes Prinzip der 
Pyramidenweisheit (...)“, sagt Beuys in diesem Gespräch. Auch die Magie könne man „nicht unbesehen anru-
fen“. Vgl. Beuys, in: Guski, Gespräch 1984, S. 41. 
3 Beuys, in: Lucy Hughes-Hallett, Gespräch, 1982, S. 9  
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Substanzen bergen, staubbedeckte Folianten voll kabbalistischer Zeichen und Hie-
roglyphen, das flackernde Licht eines Feuers, über dem in bauchigen Phiolen su-
spekte Flüssigkeiten dampfen und brodeln und, mitten in dieser mysteriösen Szene-
rie, der Alchemist, lichtscheu, grübelnd in sein Werk versenkt, Unverständliches 
murmelnd, eingehüllt in das schwarze Gewand des Magiers, die Kräfte und Geister 
der Unterwelt beschwörend.1 Mögen Bilder von Pieter Bruegel d.Ä. (1525/30-
1569), Jan Steen (1626-1679), David Teniers (1610-1690) oder Rembrandt (1606-
1669), die das in der flämisch-niederländischen Genremalerei des 16. und 17. Jahr-
hunderts durchaus beliebte Motiv des experimentierenden Alchemisten aufgegrif-
fen haben, das von uns gezeichnete Bild der Alchemie auch nicht in allen Teilen 
bestätigen, so fügen sie sich ihm doch im Großen und Ganzen.2  

 
Und der Beuys-Block? Inwiefern vermag er spontane Assoziationen zur Alche-

mie zu wecken? 
Es ist sicher nicht der erste Raum, der uns an die Alchemie erinnern lässt. Aber 

schon im darauf folgenden ändert sich dieser Eindruck nachhaltig. Es sind vor-
nehmlich zwei Werke des zweiten Raumes, die beim Betrachter Verbindungen zur 
Alchemie aufleben lassen, weil sie ihm den Charakter einer rätselhaften Arbeits- 
und Forschungsstätte, eines obskuren Laboratoriums verleihen: zum einen die Ar-
beit „FOND II“, zum anderen das Schrankobjekt „Szene aus der Hirschjagd“. 

Die beiden mit Kupferblech beschlagenen, hölzernen Labortische, die mit di-
versen elektrophysikalischen Geräten zur Arbeit „FOND II“ verbunden sind, die 
Mischung aus fremdartig erscheinenden Apparaturen und anachronistischer Simpli-
zität der Versuchsanordnung fügt sich weniger dem Bild einer hochtechnisierten 
modernen Experimentalwissenschaft, sondern ist eher dazu angetan, diffuse Vor-
stellungen von einer experimentellen Erforschung der Naturphänomene heraufzu-
beschwören, die noch in den Kinderschuhen steckt. Wenngleich hier nicht mit Stof-
fen und Substanzen hantiert wird, weder Tiegel, Kolben, Phiolen oder andere Gefä-
ße erscheinen, auch keine Retorten auf gusseisernen Dreifüßen über lodernden 
Flammen zu finden sind, der Eindruck, in längst vergangene Zeiten laborierender 
Wissenschaft zurückversetzt zu sein, den Arbeitsraum eines mysteriösen Experi-
mentators betreten zu haben, drängt sich dem Betrachter doch unmittelbar auf. Als 
Teil eines archaischen Laboratoriums verbinden sich mit „FOND II“ verschwom-
mene Vorstellungen von alchemistischem Tun.  

Dass dieser zunächst noch ganz ungefähre Eindruck nicht trügt, die assoziative 
Anknüpfung der Arbeit „FOND II“ an die Alchemie ihre volle Berechtigung hat, 
haben wir bereits sehen können, als wir Raum I und II des Beuys-Blocks auf mögli-
che Übereinstimmungen mit dem Hauptschiff des christlichen basilikalen Sakral-
raums hin erörterten. „Fond II“ haben wir dabei identifizieren können als experi-
mentelle Verifikation der auf Steiners geheimwissenschaftliche Spekulationen be-
ruhenden Ineinanderverwandlung der „untersinnlichen“ Elektrizität in das „über-
sinnliche“ Lichtphänomen, als parasakramentales Analogon der eucharistischen 
Transsubstantiation. So wie sich für den gläubigen Christen in der konsekrierten 
Hostie der göttliche Geist manifestiert, soll sich in der Beuysschen Transformation 
von Elektrizität in Licht die Einheit von Geist und Materie erweisen. So wie der 
Gläubige in der Kommunion Anteil hat an der Einigung mit dem göttliche Geist, 

                                                 
1 Vgl. dazu insbesondere den Eingangsmonolog von Goethes „Faust - Der Tragödie erster Teil“ in:  Goethe 
1889 - 1914, WA I, Bd. 14, S. 27ff. 
2 Abb. u. Hinweise bei: Gebelein 1991, S. 280 - 293  
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obliegt die Beuyssche Kunst der Einführung des Betrachters in die Erkenntnis des 
Okkulten: Indem ihm die Ineinanderverwandlung von Geist und Materie als univer-
sell gültiges Naturgesetz vorgestellt wird, soll sich der Mensch als primär geistiges 
Wesen begreifen. Was aber macht der Alchemist anderes, wenn er der Materia pri-
ma die Form des Goldes zu verleihen sucht, die Transmutation minderer Stoffe zu 
Gold als Abbild seiner eigenen seelischen Vervollkommnung begreift? 

Die zweite Arbeit innerhalb des Raumes II des Beuys-Blocks, die dazu angetan 
ist, das Bild eines alchemistischen Laboratoriums zu evozieren, ist das Schrankob-
jekt „Szene aus der Hirschjagd“, erfüllt es doch ganz die Erwartung an ein pittores-
kes Durcheinander exotisch wirkender Gerätschaften und fremdartiger Stoffe, die 
wir mit der Wirkungsstätte eines Adepten so gern verbinden. So finden sich nicht 
allein allerlei Werkzeuge wie Zangen, Raspeln und Beitel, Feilen, Scheren, Schrau-
benschlüssel und Rührhölzer, sondern auch Tiegel, Gläser, Tuben, Säckchen, Do-
sen und sonstige Behältnisse für pulverförmige Stoffe und Flüssigkeiten. Darüber 
hinaus sind Fundstücke aus dem Reich des Mineralischen sowie der Pflanzen- und 
Tierwelt miteinander vergesellschaftet: Gesteinsbrocken und Kreide, Kirschkerne, 
diverse Samenkapseln und Wurzeln, außerdem Knochen, zwei Hasenherzen und 
Talg. Im Übrigen lassen sich Dinge aus dem Bereich des Medizinischen ausma-
chen, so Tablettenröhrchen, Spritzen, Ampullen, Gummischläuche, Heftpflaster 
und Mullbinden. Schließlich fallen neben allerlei Dingen aus der Welt des kindli-
chen Spiels, Bücher, verschiedene Notizzettel, ein Kalenderblock, die Arbeit „Zwei 
Fräulein mit leuchtendem Brot“ und natürlich in besonderer Weise die vielen 
kreuzförmig verschnürten Zeitungsstapel ins Auge, in denen der Betrachter unwill-
kürlich wichtige Informationen vermutet, die ihm aber tückischerweise vorenthal-
ten bleiben. Der Schrank - von langjährigem Gebrauch in Mitleidenschaft gezogen 
und verschlissen, sein Inhalt von Staub überzogen, die Zeitungen und Papiere ver-
gilbt - erweckt den Eindruck eines vor langer Zeit zurückgelassenen Aufbewah-
rungsortes, er zeugt von einer weitgefächerten Sammlerleidenschaft, die auch das 
banalste, unscheinbarste und trostloseste Ding für wert erachtet, sicher verwahrt zu 
werden. Abgestoßen vom mysteriösen Durcheinander dieses fremdartigen, sich 
dem Betrachter verschließenden Mikrokosmos´, ist man doch zugleich auf rätsel-
hafte Weise von ihm angezogen: Neugierig gemacht und angelockt vom Unbekann-
ten, fasziniert vom Seltsamen und Kuriosen, ist man versucht, der sich dem Zugriff 
offen darbietenden Dingwelt habhaft zu werden, einzelne Gegenstände herauszu-
nehmen, sie in der Hand wendend von allen Seiten zu betrachten, Werkzeuge auf 
ihre Funktionstüchtigkeit zu überprüfen, Flaschen zu öffnen, um deren Inhalt zu 
ermitteln, das mechanische Spielzeug für einen Moment wieder zum Leben zu er-
wecken, die Verschnürungen zu lösen, um in den uralten Zeitungen zu blättern...  

Ist es nicht dieser aus Widersprüchlichkeit geborene Impuls, dieser aus ängstli-
chem Zurückweichen vor dem Unbekannten einerseits und brennender Wissbegier 
andererseits entspringende Drang, sich jenem respektvoll zu nähern, dem noch die 
Aura des Wunderlichen eigen ist, der uns, für die die Welt so ganz entzaubert ist, 
jenen Phänomenen entgegentreibt, die uns die Faszination des Geheimnisvollen, 
Mysteriösen und Unerklärlichen versprechen? Ist nicht der Impuls, der uns an das 
Beuyssche Schrankobjekt fesselt, jenem gleich, der uns auch an die Alchemie zu 
binden vermag, die uns schauervoll und anziehend zugleich erscheint? Und ent-
strömt nicht dem Werkzeugschrank eben jenes rätselhafte Fluidum, in der das Un-
mögliche wie selbstverständlich erscheint? Ruft er nicht jene Stimmung hervor, in 
der wir in kindlicher Naivität bereit sind, in den banalen Zeitungen verschlüsselte 
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Botschaften und Beschwörungsformeln, in den Fläschchen und Ampullen geheime 
Elixiere, in den Werkzeugen magische Kräfte zu vermuten, und tut sich uns nicht 
eine Traumwelt auf, innerhalb derer die mechanisch trommelnden Clowns wie in 
Andersens Märchen Homunkuli gleich wirklich zu leben beginnen, Knochen zu mit 
magischen Kräften begabten Fetischen werden, zu wundertätigen Reliquien, Spa-
zierstöcke für Kinder zu Zauberstäben und an Fäden aufgehängte Nippesfigürchen 
uns als Amulette erscheinen wollen, deren Schutz wir uns gläubig anvertrauen? Tut 
sich uns nicht in diesem Werk der Kunst jenes Reich wieder auf, das uns das 
zweckrationale Denken verschlossen hat, jenes unbekannte Land, in das uns auch 
Goethes Faust entführt, das, gefährlich und verlockend zugleich, eine tiefe Sehn-
sucht in uns anspricht? 

Wie dem auch sei. Selbst bei nüchtern-sachlicher Betrachtung der „Szene aus 
der Hirschjagd“ wird man in der chaotisch anmutenden Vergesellschaftung ver-
schiedenster Dinge aus den drei Reichen der Natur mit Erzeugnissen menschlicher 
Veredelung und Formgebung des Naturstoffes, den Produkten von Kunst und 
Technik, eine Reminiszenz an die Kunstkammerschränke des 16.-18. Jahrhunderts 
kaum leugnen können. Wissend um das dem Okkultismus zuneigende Weltbild des 
Künstlers Joseph Beuys, verbindet sich dessen Schrankobjekt mit der für die 
Kunstkammerschränke vergangener Zeiten maßgeblichen Vorstellung, die in der 
Füllung des Sammlungsschrankes ein mikrokosmisches Abbild der „großen Wun-
derkammer Gottes“ erblickte und ein Analogon des zunächst leeren menschlichen 
Geistes, der sukzessive verschiedenste Eindrücke aufnimmt. So wie in den Werk-
stätten, die den großen Kunst- und Wunderkammern angegliedert waren, begierig 
an einer Fortentwicklung der ins Unbestimmte metamorphisierenden Natur mittels 
Kunst und Technik gearbeitet wurde, die Adepten in den alchemistischen Laborato-
rien, die Teil der fürstlichen Sammlungen waren, das Transformationsvermögen der 
Natur erkundeten, in der Hoffnung, zur Quelle der Natura naturans vorzustoßen, 
der schaffenden Natur die ihr innewohnende Wirkkraft zu entlocken, schließen sich 
auch das Beuyssche Schrankobjekt und die Arbeit „FOND II“ zu einer Mischung 
aus Sammeln und Forschen zusammen. Sie beschwören einen Erkenntnisdrang, der 
das Wundersame nicht ausschließt, sondern zu erkunden sucht und verleihen dem 
zweiten Raum des Beuys-Blocks jene Aura eines mysteriösen Laboratoriums, die 
auch der Arbeitsstätte des Alchemisten eigen ist. Der Adept ist getrieben von dem 
Verlangen, der Materia prima die Form des Goldes zu verleihen als Zeichen seiner 
eigenen Vervollkommnung. In ähnlicher Weise soll das an zweckrationale Ord-
nungskriterien gewöhnte Denken im Anblick der die Aufnahmefähigkeit des Bet-
rachters überfordernden chaotischen Fülle, wie sie ihm im Beuysschen Schrankob-
jekt gegenübertritt, kollabieren, um aus der Massa confusa neu geboren zu werden 
und vorzudringen zu jenen „höheren“ Erkenntnisweisen, denen sich auch das Un-
bekannte, das Wunderbare, das Übersinnliche erschließt. Mit einem Wort, der Bet-
rachter soll eingeführt werden in jene Erkenntnis des Okkulten, die dem mit den 
geheimen Wissenschaften vertrauten Alchemisten noch selbstverständlich war und 
die es heute durch die Kunst wiederzugewinnen gilt. 

Die den Kunst- und Wunderkammern vergleichbare Vergesellschaftung von 
Dingen aus verschiedensten Herkunftsbereichen, wie sie für die „Szene aus der 
Hirschjagd“ charakteristisch ist, setzt sich in den folgenden kabinettartigen Räumen 
des Beuys-Blocks fort. Zeichnungen und Skulpturen, Partituren und Objekte treffen 
auf Gegenstände des täglichen Gebrauchs, der Technik und des kindlichen Spiels; 
vielfältige Fundstücke aus der Natur vereinen sich in den Vitrinen mit diversen 
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Nahrungsmitteln; Bekanntes und Banales ist mit fremdartigen Dingen, mysteriösen 
Objets trouvés von zweifelhafter Herkunft und dubiosen Basteleien zu obskuren In-
stallationen zusammengestellt. Was wir in der Alltagswelt als wertlos erachten und 
achselzuckend geradewegs dem Mülleimer überantworten würden, nobilitiert 
Beuys zum kostbaren Schauobjekt. Mehr noch, deren Präsentation in Vitrinen von 
spröder Sachlichkeit suggeriert nüchterne Wissenschaftlichkeit, ihre Anordnung 
deutet auf Sorgfalt und Ordnungssinn. Mit anderen Worten, was Beuys in den von 
den Vitrinen beherrschten Räumen inszeniert, ist keine große Oper, die uns in den 
Bann schlägt, indem sie uns überwältigt, sondern das kleine aber feine Kabinett-
stück, das sich an den erlesenen Geschmack des Liebhabers wendet, der es distan-
ziert, sachlich und kennerisch begutachtet, der, wissend um den geheimen Wert 
dieser Dinge, ein wenig neidvoll auf sie blick, den Eigentümer insgeheim zu sei-
nem seltenen Besitz beglückwünscht und den Unwissenden, den Banausen und Ig-
noranten still bedauert. 

Vermögen die beiden großen Räume durch ihre verschwenderische Leere einer-
seits und ihre überwältigende Fülle andererseits, vermag der dem ersten Raum ei-
gentümliche Tiefensog den Betrachter mitzureißen, um ihn im zweiten Raum in 
wirbelnd-irrende Bewegungen zu versetzen, kurz und gut, vermögen die beiden 
großen Räume ob ihrer dramaturgisch geschickten Inszenierung den Betrachter in 
ihren Bann zu ziehen, so dass er sich seinen Gefühlen hingebend schon eingeweiht 
glaubt in die Geheimnisse des Beuysschen Kosmos´, so folgt in den darauf folgen-
den kleineren Kabinetten die Ernüchterung: Was wir schon in der Hand zu halten 
glaubten entzieht sich uns wieder, tritt zurück hinter das spiegelnde Glas der Vitri-
nen. Die nüchterne Sachlichkeit und wissenschaftliche Strenge einfordernden Vitri-
neninstallationen wirken in ihrer peniblen Sprödigkeit distanzierend, sie geben sich 
unnahbar, elitär und esoterisch. 

Erleben wir nicht Vergleichbares, wenn wir uns getrieben von naiver Neugier 
und romantischen Gefühlen den geheimen Wissenschaften zuwenden? Wer möchte 
sich nicht - wenigstens für einen Moment - aus der Zwangsjacke des Zweckrationa-
lismus´ befreien, um sich in das adamitische Urwissen einweihen zu lassen? Wer-
den wir von den mysteriösen Goldmachergeschichten, den faszinierenden allegori-
schen Illuminationen und Graphiken, die das Große Werk veranschaulichend sich 
in der hermetischen Literatur allenthalben finden, werden wir von den lockenden 
Versprechen und Beteuerungen der Esoteriker und Erleuchteten trotz aller wohlbe-
gründeter Skepsis nicht in ähnlicher Weise in den Bann geschlagen, wie dies auch 
die Beuyssche Kunst vermag? Und folgt nicht der ersten spontanen Begeisterung 
eben jene Ernüchterung, wie wir sie auch im Beuys-Block erleben können, wenn 
wir tiefer einzudringen suchen, in das geheime Wissen der Adepten, wenn wir im 
Dschungel der widersprüchlichen Angaben innerhalb der alchemistischen Traktate 
umherirren, um schließlich verärgert über die Geheimniskrämerei und die diffusen 
Anleitungen, beleidigt durch die elitäre Attitüde und den esoterischen Mystizismus 
das Ganze für Humbug erklären? 

 
Über solche Analogien hinaus aber, die sich aus unserem allgemeinen Verhalten 

dem Unbekannten, Irrationalen und Wundersamen gegenüber ergeben mögen, fin-
det sich bei nüchterner Betrachtung der Räume III bis VII des Beuys-Blocks nur 
Weniges, das geeignet scheint, ganz spontane Assoziationen zur Alchemie zu we-
cken. Insbesondere in den Vitrinen der Räume V und VI  aber wird man zuweilen 
doch fündig. So stehen im Zentrum der vierten Vitrine des fünften Raumes drei 
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medizinisch wirkende Fläschchen. Zwei von ihnen sind verkorkt und enthalten fes-
tes beziehungsweise flüssiges Fett, die dritte, ein Pipettenfläschchen, trägt den Titel 
„JOD“.1 In der neunten und letzten Vitrine des gleichen Raumes hat Beuys vier 
weitere Flaschen platziert. Zwei von ihnen - eine aus grünlichem, eine aus klarem 
Glas - sind mit bräunlicher Gaze verschlossen, eine Standflasche aus Braunglas ist 
verkorkt, eine vierte, etwas kleinere Flasche aus Klarglas ist mit einem Schliffglas-
stopfen versehen. Alle vier Flaschen erlauben eine beschränkte Sicht auf ihren In-
halt: Zwei von ihnen bergen Weniges einer wässrigen Flüssigkeit, so die Schliff-
glasflasche und die braune Standflasche. Die in ihrer äußeren Erscheinung an eine 
Cognacflasche erinnernde ist zur Hälfte mit einer dunklen, zähflüssigen Lösung ge-
füllt, auf der sich ein weißlich-schimmliger Belag gebildet hat. Am Boden der gro-
ßen, grünlichen Standflasche hat sich ein heller Rückstand sedimentartig auskristal-
lisiert. Schließlich ist den vier Flaschen noch ein einfaches Glasgefäß beigesellt, 
dessen Schraubverschluss fehlt. Dieses birgt einen weißlichen, zusammengeklump-
ten Stoff, der wie ein eingetrockneter Farbrest wirkt, und ist sowohl innen als auch 
außen von einem weißlichen Pulver überzogen. Der lapidare Titel dieser Arbeiten: 
„Chemikalien und ein Glas“ 1958.2 Verstreut über die verschiedenen Vitrinen der 
Räume V bis VII finden sich weitere Gläser, die mit pulvrigen Stoffen gefüllt oder 
überzuckert sind, außerdem Blechbüchsen mit Fett, kleinere Standflaschen, die mit 
Korken, Glasstöpseln oder Gummistopfen verschlossen oder mit einem Drehver-
schluss versehen sind, des weiteren zwei zylindrische Töpfe aus Speckstein und ei-
nem Mörser aus gleichem Stoff, alle drei mit Fett gefüllt.3 Im Übrigen vermag noch 
der als „Sender“ betitelte bronzene Ständer, an dem eine reagenzglasähnliche Glas-
röhre mittels schwarzem Klebeband befestigt ist, Erinnerungen an chemisch-
alchemisches Laborieren zu wecken.4  

Kabel und Stecker, Spulen und Drähte sowie Lämpchen, Leuchtstoffröhren und 
verfremdete Batterien lassen sich dem Bereich elektrophysikalischen Experimentie-
rens zuordnen, das aber bei Beuys, wie wir im Zusammenhang mit „FOND II“ ge-
sehen haben, eng mit okkultistischen Vorstellungen verknüpft ist. Leukoplast, 
Mullbinden und Gaze, Fieberthermometer und Schläuche sowie Gebissabdrücke 
aus Fett verweisen wie die bereits erwähnten Medizinfläschchen auf das Gebiet der 
Heilkunde. Eine Verbindung zur Alchemie mag sich dabei aus deren Verwobenheit 
mit der Tätigkeit des Arztes ergeben. Im Übrigen sind es die Fundstücke aus dem 
Reich der Natur, die diversen Schädel, Knochen und Zähne, die mumifizierten Bie-
nen, Hasenorgane, Fellteile, Zehennägel und Eierschalen, die Beeren, Früchte oder 
vertrocknetes Gras, es ist die Vielzahl der Substanzen, Bekannte und Unbekannte, 
Mineralische und Organische, kristallin, weich oder flüssig, Holz und Metall, Zu-
cker und Kork, Wachs und Schiefer, Plastik, Gummi und Pappe und natürlich Fett 
und Filz, es ist diese verblüffende Mixtur der Stoffe und Materialien, die durchsetzt 
ist von fetischgleichen Figuren und kabbalistisch wirkenden Partituren, von ma-
gisch anmutenden Demonstrationsobjekten und Zeichnungen, Alltagsfunden, 
Haushaltsgeräten und Nahrungsmitteln, es die mit pseudowissenschaftlicher Akri-
bie aufbereitete Inventarisierung des Obskuren, die den Sammlungen des Beuys-

                                                 
1 Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 182, Abb. vgl. ebd. S. 182f. Das Jodfläschchen erweist sich bei ge-
nauerem Hinsehen als leer. 
2 Angaben nach: Eva Beuys u.a., S. 220, Abb. vgl. S. 221 u. S. 225 
3 Vgl. die Vitrinen 5, 7 und 9 des fünften Raumes,  die erste des sechsten sowie die vierte des siebten Raumes. 
Abb. vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 189, S. 201, S. 221, S. 230f. u. S. 257 
4 Vgl. die erste Vitrine des sechsten Raumes. Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 230, Abb. vgl. ebd. S. 
230f. 
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Blocks den Charakter einer zweifelhaften Hexenküche verleiht, innerhalb derer all 
jene Ingredienzien und Hilfsmittel aufbereitet sind, aus denen der Alchemist seine 
Elixiere zusammenbraut, wissend um die in den Substanzen schlummernden ge-
heimen Kräfte. 

Dennoch, bleiben diese rein äußerlichen Verbindungen zur Alchemie nicht eher 
vage? Wirken sie nicht ein wenig konstruiert, allzu spitzfindig und gewollt? Muss 
man nicht schon sehr viel Wohlwollen an den Tag legen, um in den Vitrinen ganz 
unwillkürlich Alchemistisches entdecken zu können? Im Großen und Ganzen bleibt 
bei unvoreingenommener Sicht auf den Beuys-Block die Ausbeute an Alchemisti-
schem eher bescheiden. Und doch, so rar direkte Hinweise auf die Alchemie auch 
sein mögen, sie finden sich allenthalben. Versprengt über die gesamte Installation 
durchsetzen sie den Beuys-Block wie ein Ferment, leiten den Betrachter an, nach 
weiteren, weniger offensichtlichen, nach versteckteren Hinweisen auf Alchemisti-
sches zu fahnden, in der Hoffnung, möglicherweise jenes Schlüssels habhaft zu 
werden, der den Zugang zu eröffnen vermag zur enigmatischen Dingwelt des Jo-
seph Beuys und in der unbestimmten Vorahnung, dass sich aus den vielfältigen auf 
Alchemistisches hindeutenden Hinweisen jener Ariadnefaden knüpfen lässt, der, 
aus dem komplexen Gewebe des Beuysschen Labyrinths hervorschimmernd, Orien-
tierung zu geben vermag. 
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5.2 Einzelne Objekte des Beuys-Blocks als Manifestation alchemistischer 
Vorstellungen 

 
 
Die Alchemie, die sich als eine uralte Weisheitslehre über Goethe und Steiner 

bis zu Beuys tradiert hat, ist - wie wir gesehen haben - selbst aus mannigfachen Fä-
den zusammengesponnen. Im Folgenden soll anhand ausgesuchter Beispiele unter-
sucht werden, ob und wie in einzelnen Arbeiten der Beuysschen Installation in 
Darmstadt jene Vorstellungen, Denkungsweisen und Traditionen, die für die Al-
chemie kennzeichnend sind, anschaulich werden. Es wird sich sodann zeigen müs-
sen, ob sich aus der so gewonnenen Vielzahl von Einzelhinweisen ein Gesamtbild 
weben lässt, das es erlaubt, vom Beuys-Block als einer Manifestation eines okkul-
tistischen Weltbildes zu sprechen, das alchemistisch geprägt ist. 
 
 
 

5.2.1 Vergegenwärtigung vorgeschichtlicher Metallurgie und graeco-ägypti-
scher Alchemie 

 
 
Mythisches 

Am Ende seines 1963 erschienenen Buches „Mythos und Wirklichkeit“ nimmt 
M. Eliade aus der Sicht des Religionswissenschaftlers auch Stellung zur künstleri-
schen Avantgarde. Ein Kennzeichen der Avantgarde, so Eliade, sei die Geburt eines 
neuen mythischen Bildes vom Künstler. Die Erwartung an den Künstler ständig et-
was „Neues“ zu machen, möglichst unangepasst, provokativ und ikonoklastisch zu 
sein, habe zu einer „Mythologie der Eliten“ innerhalb der Kunst geführt. Die „Ext-
ravaganz und Unverständlichkeit der modernen Kunstwerke“, die Schwierigkeit, in 
deren „geschlossene Welten“, ihre „hermetischen Universen“ einzudringen, sei den 
„Initiationsprüfungen der archaischen und traditionellen Gesellschaften (vergleich-
bar)“.1  

Vereinfacht gesprochen lebte sich die für die künstlerischen Avantgarden kenn-
zeichnende Abkehr von der als banal empfundenen Zweckrationalität des Bürger-
tums in der Zerschlagung der traditionellen Bildsprachen aus, um aus den Trüm-
mern ein neues, phantasievolles Universum der Kunst entstehen zu lassen. So 
schreibt Eliade an gleicher Stelle: 

„Alles legt die Vermutung nahe, daß die Reduzierung des ‘künstlerischen Uni-
versums’ auf den Urzustand der materia prima nur ein Moment eines komplexen 
Prozesses ist: so wie in den zyklischen Auffassungen der archaischen und traditio-
nellen Gesellschaften folgt dem ‘Chaos’, der Regression aller Formen ins Unbe-
stimmte der materia prima, eine neue Schöpfung, die einer Kosmogonie gleich-
kommt.“2 

Wir haben davon gesprochen, dass dem Urahn des Alchemisten, dem Metallur-
gen der vorgeschichtlichen Zeit, der Nimbus eines in die kosmischen Geheimnisse 
und geheiligten Mysterien Eingeweihten eigen war. Als Mitarbeiter des göttlichen 
Weltenschöpfers reaktualisierte er die Kosmogonie: Jeder Schmelzvorgang galt als 
eine immer wieder zu erneuernde Rückkehr zu den Anfängen der Welt, ihrer Ent-

                                                 
1 Vgl. Eliade 1988, S. 181f. 
2 Eliade 1988, S. 183 
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stehung aus dem chaotischen Urzustand der Materie. Diese bis in die früheste 
Menschheit zurückzuverfolgende Vorstellung einer Reaktualisierung der Kosmo-
gonie, der Rückkehr aller Formen ins Chaos, aus dem sich sodann eine neue Schöp-
fung erhebt, lebte fort bei den Alchemisten, die danach trachteten, der eigenschafts-
losen Materie die Form des Goldes mitzuteilen; sie kehrt wieder in der hermetisch 
geprägten Metamorphosenlehre Goethes, der das sich im Stoffe entfaltende Leben 
als einen polaren Prozess zu fassen suchte; sie erscheint aufs neue in den kosmolo-
gischen Spekulationen Steiners, in denen die Entwicklung des Universums in die 
verschiedensten Zyklen des Werdens und Vergehens aufgefächert wird, um schließ-
lich als Gesetz jedweden Gestaltungsvorganges im plastischen Prinzip des Joseph 
Beuys in neuer Form wiederzuerstehen. Die Triade Chaos - Bewegung - Form be-
ziehungsweise Unbestimmtheit - Bewegung - Bestimmtheit stellt sich in jene Tradi-
tion, die sich bis auf die Vorstellungen mythisch geprägter Kulturepochen zurück-
verfolgen lässt. 

 
Am Beginn jeder Neuschöpfung steht immer die Regression des Bestehenden 

ins Chaos. Wie aber wird diese innerhalb des Beuys-Blocks manifest?  
Zunächst einmal zeigt sie sich in der den gewohnheitsmäßigen Ordnungskrite-

rien entgegenstehenden Anordnung der Objekte, die zumeist der orthogonalen 
Raumstruktur zuwiderläuft. Viele der Objekte und Vitrinen sind quer gestellt, bil-
den zwischen sich und den Raumbegrenzungen spitzwinklig zulaufende Leerräume, 
lehnen an den Wänden, sind über Eck gestellt und konterkarieren auf diese Weise 
die durch den rechten Winkel bestimmte Statik der Räumlichkeiten des Museums, 
deren Ruhe ausstrahlende wohlausgewogene Proportionen somit unter Spannung 
gesetzt und dynamisiert werden. Der Eindruck der Beweglichkeit der Einzelobjekte 
und Vitrinen, die eine solche Anordnung evoziert, geht einher mit der Empfindung 
eines labilen, gefährdet scheinenden Gleichgewichts, dass im nächsten Moment 
gänzlich zu kippen und aus den Fugen zu geraten droht. Diesen formalen Charakte-
ristika des Beuys-Blocks scheinen die Räume V und VI ob der strengen Ausrich-
tung der sie dominierenden Vitrinen entgegenzulaufen. Das Moment der Unruhe, 
der Labilität und Beweglichkeit zieht sich hier ins Innere der kleinteilig bestückten 
Schaukästen zurück, um im letzten Raum des Beuys-Blocks, dessen Vitrinen den 
Eindruck erwecken, als drängten sie dem Ausgang zu, wieder die Schaukästen 
selbst zu erfassen. So wie der Schmied der chaotischen Metallschmelze die für sie 
vorgezeichnete Form verleiht und der Alchemist dem Urstoff die Form des Goldes 
mitzuteilen sucht, gewinnt der Besucher des Beuys-Blocks den Eindruck, als sei die 
letztgültige Anordnung der Objekte und Vitrinen noch nicht gefunden, als sei die 
Gestaltung der Gesamtinstallation noch nicht abgeschlossen und als stehe die Ver-
wirklichung der für sie bestimmten Formgebung noch aus. 

Analog zu der formalen Disposition der Installation insgesamt, die den Ein-
druck eines noch im Werden begriffenen Gestaltungsprozesses hervorruft, entzie-
hen sich auch die Einzelexponate einer eindeutigen Kategorisierung, einer durch 
zweckrationale Erwägungen festlegbaren Bestimmbarkeit. Der visuellen, hapti-
schen und stofflichen Präsenz der Objekte steht ihre Unidentifizierbarkeit entgegen. 
Ihre geheimnisvolle Rätselhaftigkeit entspringt nicht zuletzt der Schwierigkeit, sie 
begrifflich zu fassen. Selbst das aus der Alltagserfahrung Geläufige entzieht sich 
wieder durch die überraschende Zusammenstellung und Vergesellschaftung von 
Dingen, die ganz verschiedenen Zusammenhängen zugehörig sind. Aus ihrem übli-
chen Kontext herausgerissen, integrieren sie sich als Teil eines enigmatischen Mik-
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rokosmos´, innerhalb dessen die gewohnte Ordnung weitgehend aufgehoben 
scheint, weil Dinge aus verschiedensten Herkunftsbereichen aufeinanderstoßen und 
auf geheimnisvolle Weise miteinander verquickt sind. Keinerlei schriftliche Hin-
weise bieten dem Betrachter Hilfen an, um sich im Chaos der Erscheinungen orien-
tieren zu können. Was bleibt ist die Wahrnehmung jener rätselhaften Erscheinun-
gen, zu denen die sie ordnenden und sinnstiftenden Begriffe erst noch gefunden 
werden müssen. Es will scheinen, als provoziere Beuys das Erleben jenes Gegen-
satzes von Ich und Welt, Beobachtung und Denken, den wir als Ausgangspunkt der 
Steinerschen Erkenntnistheorie kennen lernten, offenbart sich doch auf der „Wahr-
nehmungsbühne“ die Welt als eine „Mannigfaltigkeit von gleichwertigen Gegens-
tänden“, als ein „Aggregat zusammenhangloser Einzelheiten“, mit anderen Worten: 
als ein Chaos.1 Erst im Erkenntnisakt, der „Synthese von Wahrnehmung und Beg-
riff“, schließt sich, was vorher Einzelheit war, zum Weltganzen zusammen.2 Dem 
Zurücksinken der Dingwelt ins Unbestimmte folgt die neue Schöpfung, die, wie M. 
Eliade schreibt, „einer Kosmogonie gleichkommt“3. 

 
Anders als der moderne Mensch, der sich als Ergebnis einer linear verlaufenden 

Weltgeschichte begreift, hängt der Mensch der archaischen Gesellschaften einer 
zyklisch verlaufenden Zeitauffassung an. Im Ritus reaktualisiert und erneuert er pe-
riodisch die im Mythos überlieferte Kosmogonie, den Eintritt der Schöpfung in das 
Sein.4 Selbst das Christentum, das eine einzige Weltschöpfung, ein einziges Endge-
richt und eine einzige Inkarnation und Erlösungstat des Gottmenschen Jesus Chris-
tus verkündet, mithin eine linear verlaufende historische Zeit propagiert, hat 
schließlich auch die zirkuläre Zeit des Mythos´ assimiliert. So schreibt M. Eliade: 

„Obwohl es (das Drama Jesu Christi / d. V.) sich in der Geschichte vollzog, hat 
dieses Drama das Heil ermöglicht; folglich gibt es nur ein Mittel, das Heil zu erlan-
gen: dieses exemplarische Drama rituell zu wiederholen und das höchste Vorbild 
nachzuahmen, das durch das Leben und die Lehre Jesu offenbart worden ist.“5  

Periodisch aktualisiert wird die Erlösungstat Christi in der christlichen Liturgie. 
Im Sakrament lässt die Kirche den Gläubigen am Heil teilhaben. Die eschatologi-
sche Ausrichtung des Christentums auf ein endzeitliches Jenseits findet - wie wir 
gesehen haben - in der Längsausrichtung des basilikalen Sakralraumes auf den Ort 
des sakramentalen Heilsgeschehens hin jene sichtbare Manifestation, der die Räu-
me I und II des Beuys-Blocks in eklatanter Weise entsprechen. Die liturgische Zeit 
aber, die mit jener zirkulären Zeit der archaischen Gesellschaften konform geht und 
sich als periodisch wiederkehrende rituelle Erneuerung des Schöpfungsmythos´ 
zeigt, erscheint im Beuys-Block in der ringförmigen Anordnung der sieben Räume. 
Wenn wir - und wie wir glauben zurecht - den Beuys-Block als Mittel zur Selbst-
einweihung des Betrachters in die Erkenntnis des Okkulten durch die Kunst kenn-
zeichneten, so offenbart sich diese Initiation durch die Art der Anordnung der 
Räume als kein einmaliger Vorgang, sondern als ein immer wieder zu erneuernder. 
Am Ende ist der Betrachter gehalten, den Beuysschen Mikrokosmos in fortwähren-
den Wiederholungen und stets aufs neue beginnend zu durchlaufen, den Vorgang 
der Selbstinitiation ritualartig zu repetieren und zu erneuern. 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S. 94 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 4, S.92 
3 Vgl. Eliade 1988, S. 183 
4 Vgl. Eliade 1988, S. 22f. u. S. 53-55 
5 Eliade 1988, S. 164. Zum Zusammenhang zwischen Christentum und Mythos insgesamt vgl. ebd. S. 158 - 
168 
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Die ringförmige Geschlossenheit des Beuys-Blocks evoziert darüber hinaus die 
Analogie zu einem der ältesten Bildsymbole der Alchemie überhaupt, nämlich der 
sich selbst in den Schwanz beißenden Schlange, dem Ouroboros. Der Ouroboros 
steht nicht allein für die „Einheit im Wandel des Kosmos“, die „periodische Erneu-
erung des Weltganzen“, er ist nicht nur das Sinnbild der Ganzheit des Universums, 
innerhalb dessen sich die Gegensätze aufheben, und damit Symbol des alchemisti-
schen Opus1, sondern er ist das „Urbild der Materia Prima“, der unerlösten weil 
ungestalteten Natur.2  

Neben der einfachen, in sich selbst kreisenden Schlange gibt es unter anderem 
auch das „doppelte, kreisende Drachen- oder Schlangensymbol“. Die zwei sich ein-
ander in den Schwanz beißenden Schlangen aber sind das Sinnbild „schöpferischer 
Zeugung“.3 Im Ouroboros-Symbol fügen sich die Gegensätze der Welt zu einer 
Einheit, es steht für das alchemistische „solve et coagula“, die Aufspaltung in Form 
und Stoff, um diese dann zu einer neuen, perfekten Ganzheit wieder zusammenzu-
führen.4 Es ist das Urbild der für den alchemistischen Prozess konstitutiven Verei-
nigung des „Flüchtigen“ und des „Fixen“, von Geist und Materie.5 Dieser weit in 
die Geschichte der Menschheit zurückreichende Symbolgehalt des Ouroboros, der 
für das hermetisch-alchemistische Denken von so zentraler Bedeutung war, schim-
mert im Beuys-Block als einem ringförmigen Initiationspacour geheimnisvoll her-
vor und manifestiert sich - dies zur Stützung unserer These - auch in Form der 
Blutwurstringe, die sich in der vierten Vitrine des Raumes VI befinden, der soge-
nannten „Auschwitz Demonstration“. 

 
Als Teil seiner Installation „Hirschdenkmäler“, die Beuys 1982 für die Berliner 

Ausstellung „Zeitgeist“ einrichtete, hängte er einen Blutwurstring an die Spitze ei-
ner senkrecht aufgerichteten Holzlatte. Auf die Frage, was dieser zu bedeuten habe, 
gab Beuys zur Antwort, die Blutwurst sei ein Zeichen für die Ganzheit. J. Stüttgen 
berichtet, ein Journalist habe sogleich nachgehakt und gefragt: „Herr Beuys, wieso 
ist denn die Blutwurst ein Zeichen für die Ganzheit?“, woraufhin Beuys mit dem 
ihm eigentümlichen tiefgründigen Humor geantwortet habe: „Dann schneiden Sie 
mal ein Stück davon ab, dann ist sie nicht mehr ganz!“6  

Die vier Blutwürste der Darmstädter Vitrineninstallation, deren Enden jeweils 
zusammengebunden sind, so dass sich die Würste zu länglichen Ringen zusammen-
schließen, lassen sich nicht nur rein formal als Analogon des Ouroboros lesen, 
Beuys reklamiert darüber hinaus einen ähnlichen Bedeutungshorizont: Wie das 
Symbol der sich in den Schwanz beißenden Schlange sind auch die Blutwurstringe 
„Zeichen für die Ganzheit“. Mehr noch, die Beuysschen Blutwurstringe sind je-
weils mit einem Plus- und einem Minuszeichen versehen, wodurch die Vorstellung 
eines sich im Spannungsfeld zweier Pole ereignenden Prozesses evoziert wird, ei-
nes energetischen Gefälles gewissermaßen, das, indem die Enden „kurzgeschlos-
sen“ sind, sich beständig ausgleicht. Wie der Ouroboros das Sinnbild des alchemis-
tischen Prozesses ist, der Vereinigung der Gegensätze zu einer neuen, höheren Ein-
heit und Symbol der monistischen Grundstruktur im dualistischen Weltbild der 
Adepten, sind auch die Blutwurstringe die Manifestation einer Aufspaltung der 

                                                 
1 Vgl. Haage 1996, S. 95, S. 97 u. S. 103f. 
2 Vgl. Schneider 1962, S. 83 u. Burckhardt 1960, S. 69 
3 Vgl. Sopp 1956 o. P. 
4 Vgl. Haage 1996, S. 103f. 
5 Vgl. Bernus 1956, S. 50 
6 Vgl. Stüttgen 1988, S. 148.  
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Ganzheit in polare Prinzipien beziehungsweise deren immer wieder aufs neue sich 
vollziehenden und zu erringenden Zusammenführung zu einer neuen Einheit. 

 
Es erscheint angemessen, sowohl die Gesamtkonzeption der Beuysschen Instal-

lation in Darmstadt als auch ein einzelnes Objekt wie die Blutwurstringe aufzufas-
sen als eine Vergegenwärtigung der für die archaischen Gesellschaften maßgebli-
chen Vorstellung einer zyklischen Erneuerung des Weltganzen, wie sie sich im Ou-
roborossymbol ausspricht. Die periodische Regression der Schöpfung in ihren cha-
otischen Urzustand, aus dem sich sodann der neue Kosmos erhebt, die beständige 
Wiederholung der Kosmogonie, an der der Mensch im Ritual teilhat und die der 
Erneuerung seiner selbst entspricht, erlebt der Besucher des Beuys-Blocks in der 
Konfrontation mit einer enigmatischen Dingwelt, für die er jenseits der gewohnten 
Deutungsmuster die begrifflichen Formen erst noch finden muss. Das für die tradi-
tionellen Gesellschaften konstitutive Initiationsritual kehrt innerhalb des Beuys-
Blocks wieder in Form einer Selbsteinweihung des Betrachters durch die Kunst: 
Dadurch, dass er die ringförmig geschlossene Raumabfolge immer wieder von neu-
em durchläuft, ist er gehalten, die heterogene Vielfalt der Einzelerscheinungen zu 
harmonisieren. Er tut dies, indem er das ihnen allen innewohnende universell gülti-
ge Gesetz des Werdens und Vergehens erkennt. Dieses Gesetz aber ist - wie wir 
wissen - das plastische Prinzip, der beständige dynamische Ausgleich zwischen po-
laren Prinzipien. 

 
Gnostisches 

Neben den mythischen Vorstellungen der vorgeschichtlichen Metallurgen, hat 
auch die gnostische Heilslehre das hermetisch-alchemistische Denken maßgeblich 
geprägt. Angeregt durch die Rezeption hermetischen Schrifttums, findet sich gnos-
tisches Gedankengut nicht allein bei Goethe, sondern auch in der Anthroposophie 
Steiners. Auf den Vorwurf seiner Kritiker, die von ihm niedergelegte Kosmologie 
und Anthropologie sei nur die „veränderte Wiedergabe“ gnostischer Vorstellungen, 
hat der Begründer der Anthroposophie stets mit der Betonung der Eigenständigkeit 
seiner Ideen reagiert.1 Wie dem im Einzelnen auch sei, festzuhalten bleibt, dass es 
eklatante Übereinstimmungen gibt zwischen Steinerschem und gnostischem Ge-
dankengut und demzufolge auch solche zwischen dem gnostischen Welt- und Men-
schenbild und dem Beuysschen. Inwiefern aber Gnostisches als Teil der herme-
tisch-alchemistischen Weisheitslehre innerhalb des Beuys-Blocks manifest wird, 
soll uns im Folgenden beschäftigen. 

 
In der vierten Vitrine des fünften Raumes, der wir uns zum wiederholten Male 

zuwenden wollen,  finden sich direkt nebeneinander die Arbeiten „1. Ratte“ von 
1957 und „Blitz“ von 1964.2 Gemeinsam ist beiden Werken, dass ihr jeweils au-
genfälligster Bestandteil eine zylindrischer Sperrholzbehälter ist, der am unteren 
Rand von einem rostigen Metallreif umschlungen ist. Da beide Gefäße an ihrer obe-
ren Kante Schnittspuren aufweisen und darüber hinaus ihre Maße identisch sind, 
liegt die Vermutung nahe, dass es sich um die zwei Hälften einer mittig durchtrenn-
ten Holztonne handelt, die später, wie die Tropfnasen an ihren Innenseiten zeigen, 
von außen mit einem schwarzfarbenen, lasierenden Anstrich versehen worden sind. 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 13, S. 29 - 31 
2 Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 182. Abb. Vgl. ebd. S. 182f. u. S. 184f. 
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Außerdem sind beide Zylinder etwa zur Hälfte mit einem feinfaserigen, trockenen, 
bräunlichen Gras ausgepolstert. All diese Beobachtungen lassen die Annahme be-
rechtigt erscheinen, dass die zwei Arbeiten eng zusammengehören, ja, dass sie 
gleichsam einst eine in sich geschlossene Einheit bildeten, die nun, in zwei sich ge-
genüberstehende und doch zusammengehörige Hälften aufgespalten, dem Betrach-
ter Einblick in ihr Inneres gewähren. 

Zur Arbeit „Blitz“ gehört des Weiteren ein auseinandergeklappter Zollstock, der 
mit seinem oberen Ende an der Verglasung der Vitrine lehnt. Seine oberen Glieder 
beschreiben, stumpfe Winkel bildend, eine zackige Linie, seine unteren formen sich 
zu einer Geraden, die schräg nach unten weist und in das Zentrum des zylindrischen 
Behältnisses trifft. Um das untere Ende des Zollstockes, dessen letztes Glied mit 
rotbrauner Farbe übermalt ist, legt sich ein kleines, rechteckiges Filzstück. Auf-
grund der gelben Farbe des Zollstockes, der zackenartigen Bewegung, die es in sei-
nem oberen Abschnitt beschreibt, sowie seiner schräg-vertikalen Ausrichtung, liegt 
es nahe, in ihm den dem Objekt den Namen gebenden „Blitz“ zu vermuten. 

 Von alters her galt der Blitz als „Waffe des Himmelsgottes“, symbolisierte er 
die „Vereinigung von Himmel und Erde“, der Sphäre des Göttlichen und des Irdi-
schen.1 Auch bei Beuys haben wir im Zusammenhang mit der Arbeit „FOND II“ 
den Lichtblitz als Mittler zwischen Geist und Materie, als sichtbare Manifestation 
des Göttlich-Geistigen kennen gelernt. Wir haben darauf hingewiesen, dass der 
Neuplatonismus den für die Gnosis fundamentalen Dualismus zwischen dem uner-
reichbaren göttlichen Urwesen, dem „Licht- und Gottesreich“2, und der irdischen 
Stoffeswelt dadurch zu überbrücken suchte, dass er die Materie stufenweise aus der 
Transzendenz des absolut Einen hervorgehen lässt. Das Stoffliche wird, so C. Zint-
zen, aufgefasst als „Endpunkt eines Emanationsstrahles“, der es an die „in Über-
transzendenz verharrende Ursache“ ankoppelt.3 Da auch Steiner eine komplizierte 
Abfolge von hierarchisch organisierten Hypostasen des göttlichen Ursprungs kennt 
und Beuys desgleichen von einer Fortsetzung der Stufenfolge der Natur im Bereich 
des Übersinnlichen in Form von „Engeln“ und „Erzengeln“ spricht4, scheint es kei-
neswegs abwegig, in dem in unterschiedliche Maßeinheiten unterteilten Zollstock 
ein Bild jener kosmologischen Spekulationen zu erblicken, die sich auf gnostisch-
neuplatonisches Gedankengut zurückführen lassen: Die stufenweise Aufspaltung 
des Ureinen bis zur Vielfalt der stofflichen Erscheinungen erscheint bei Beuys in 
Form der Zahlenskala des Gliedermaßes, die - bei Null beginnend - zu immer grö-
ßeren Zahlenwerten „hinabsteigt“. Umgekehrt führt auf der anderen Seite des Zoll-
stockes der Zahlenwert hinauf, von unten nach oben, von seinem geringsten zu sei-
nem höchsten Wert. In ähnlicher Weise verbindet sich für das gnostisch-
neuplatonische Denken mit der stofflichen Welt die Vorstellung des Nichtseienden, 
dem als höchster Wert das absolute Sein gegenübergestellt ist.  

Ist man erst einmal bereit, das Beuyssche Objekt als Manifestation gnostisch 
geprägten Gedankengutes zu lesen, so lassen sich die Analogien weiter fortsetzen:  

Wie wir wissen ist der Mensch für den Gnostiker ein dreigeteiltes Wesen. Als 
mikrokosmisches Abbild des Großen Kosmos umfasst er Körper, Seele und Geist. 
Als geistbegabtes Wesen ist er Träger des göttlichen „Funkens“, ruht der „Samen 
des Lichts“ in ihm, ist er mit der „Lichtheimat“ Gottes verbunden. So wie die phy-

                                                 
1 Vgl. Eliade 1960, S.23 
2 Vgl Rudolph 1990, S.77 
3 Vgl. Zintzen 1977, S.XVIIIf. 
4 Vgl. Beuys, in: Fessler u.a., Gespräch 1983, S. 135f. 
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sische Welt als stufenweiser Abfall von Gott aus diesem hervorgeht, dreht sich die 
gnostische Erlösungslehre um die Rückführung des an die Finsternis der irdischen 
Welt verfallenen göttlichen „Lichtfunkens“ zu seinem Ursprung.1 Wie aber mani-
festiert sich dieser Zusammenhang im Beuysschen Objekt? 

Das irdische Reich der Natur, so darf man wohl sagen, erscheint am unteren 
Ende des „Blitzes“ in Form des zylindrischen Behälters. Selbst die Stufenreiche der 
Natur lassen sich ausmachen, sofern man die Arbeit „1. Ratte“ hinzuzieht: Die un-
terste Stufe, die tote Materie, wird sowohl im trocknen, abgestorbenen Gras, als 
auch im weißlich-pergamentenen Leib der in zusammengekauerter Stellung mumi-
fizierten Ratte anschaulich, die der dem Werk „Blitz“ zugehörigen Arbeit dem Na-
men gibt; das Gras verweist zugleich auf die vegetative Welt der Pflanzen, die tote 
Ratte auf das Reich des Animalischen. In die solchermaßen dreigegliederte irdische 
Welt dringt - im Bild des Zollstockes - gleichsam von oben herab der „Blitz“, in der 
christlichen Ikonographie der „Funke des Lebens und Spender der Fruchtbarkeit“2. 
Erst die Verbindung zum himmlischen Reich des Geistes, so ließe sich sagen, er-
weckt die materielle Welt, erweckt die Reiche der Natur zum Leben. Macht man 
sich diese Sichtweise zu eigen, dann ist das Zusammenspiel der beiden Objekte 
„Blitz“ und „1. Ratte“ zugleich Manifestation der Goethischen Metamorphose, 
nach deren Doktrin sich das natürliche Leben erst aus dem pulsierenden Ausgleich 
zwischen den Polen Geist und Materie entwickelt, zum Zwecke seiner Steigerung.  

Wenn es aber richtig ist, dass die zylindrischen Behälter samt Inhalt die kör-
perhafte Welt veranschaulichen, denen der Zollstock als Sinnbild des belebenden 
Geistes entgegensteht, wo findet sich dann gemäß der gnostischen Vorstellung ei-
nes dreigeteilten Kosmos´ und - als dessen mikrokosmischen Abbild - des dreige-
teilten Menschen das vermittelnde Element, die Seele? Wir wagen an dieser Stelle 
zu behaupten, dass sie sich im unteren, mit rotbrauner Farbe bemalten Glied des 
Zollstockes manifestiert, also genau an jener Stelle, wo sich das göttliche Licht in 
Form des Gliedermaßes in die stoffliche Welt inkarniert!  

 
Die rotbraune Farbe, die für Beuys so typisch ist, begegnete uns innerhalb des 

Beuys-Blockes schon mehrfach. Immer aber kennzeichnete sie dabei den Übergang 
vom Profanen in den Bereich des Sakralen, vom Physischen ins Geistige! So tritt 
sie im Zusammenhang mit der „Transsibirischen Bahn“ in Erscheinung als Bild der 
irdischen Pilgerschaft hin zur Erlösung; in den mit rotbrauner Farbe versehenen 
Leinwänden, die den Übertritt von Raum I zu Raum II akzentuieren, kennzeichnet 
sie den Übertritt vom Profanen ins Sakrale; die mit ihr bemalte Schokolade wird 
zum „leuchtenden Brot“, das die konsekrierte Hostie als Zeichen des Hieros gamos 
von Himmel und Erde vertritt und schließlich wird sie in Form des Braunkreuzes 
zum Beuysschen Universalzeichen schlechthin. Das Kreuz aber ist selbst ein die 
Welt umspannendes Zeichen für die Harmonisierung von Oben und Unten, Himmel 
und Erde, Gott und Mensch, Geist und Materie.3 Warum aber gerade dieser Farb-
ton? Warum verdunkelt sich der gelbe Zollstock als Bild des göttlichen Lichtblitzes 
zunächst ins Rotbraune, bevor er auf die körperliche Welt trifft? 

Wenn wir die Seele - jenem gnostischen Welt- und Menschenbild entsprechend, 
das sowohl Steiner als auch Beuys in ähnlicher Weise teilten - als Mittler zwischen 
Geist und Materie ansprechen, so gilt dies in gewissen Sinne auch für die Alche-

                                                 
1 Vgl. Rudolph 1990, S. 99 u. S. 134  
2 Vgl. Heinz-Mohr 1991, S. 56 
3 Zur Kreuzessymbolik bei Beuys vgl. Kotte / Mildner 1986 
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mie, die sich die gnostischen Vorstellungen zu eigen machte. Von alters her galt die 
richtige Farbe als wichtiger Indikator für das Gelingen der Transmutation. Der La-
pis philosophorum, der als das Ziel des Großen Werkes Körper, Seele und Geist in 
perfekter Weise in sich vereinigte, galt als ein rotes Pulver.1 Mit seiner Hilfe ließ 
sich das mindere Metall zu Gold veredeln als Abbild der seelischen Emporläute-
rung des Adepten. Die Farbe Rot, die für den Alchemisten das gesamte Farbspekt-
rum in idealer Weise in sich vereint, steht als Zeichen der Erlösung für die kosmi-
sche Einigung von Körper, Seele und Geist. Bei Beuys erscheint der Hieros gamos 
von Himmel und Erde, von Geist und Materie, der Übergang vom Profanen ins 
Sakrale in der Farbe Rot-Braun. So wie sich aus der Mischung der Lichtfarben das 
weiße Licht ergibt, das alle anderen Lichtfarben in sich birgt, führt auf stofflicher 
Ebene eine Mischung aller Farben des Farbkreises erfahrungsgemäß zu einem 
graubraunen Farbton. Es will uns daher keineswegs abwegig erscheinen, die 
Beuyssche Braunfarbe als Manifestation jener kosmischen Harmonisierung anzuse-
hen, die auch die Alchemisten erstrebten. Im Zeichen der Beuysschen Braunfarbe 
vollzieht sich jener „Seelenaufstieg“, der im Objekt „Blitz“ im Bild der aufsteigen-
den Skala des Zollstockes zeichenhaft sichtbar wird und in der Diktion der gnosti-
schen Erlösungslehre als „Prozeß der Rückführung der ‘Lichtteile’ aus der Finster-
nis in die Lichtheimat“ erscheint.2 

Für den Gnostiker vollzieht sich das Heil, die Rückführung der „Lichtteile“ zu 
ihrem geistigen Ursprung nicht automatisch, er erlangt die Erlösung, die einer Um-
kehrung der Kosmogonie gleichkommt, nicht kraft göttlichen Gnadengeschenks, 
sondern es muss von ihm erworben werden. Die Gnosis ist - wie wir gesehen haben 
- eine Religion der Selbsterlösung des Menschen durch Erkenntnis, respektive 
Selbsterkenntnis. Diese göttliche Anlage des Menschen zur Selbsterlösung durch 
Erkenntnis bedarf aber der Überführung aus der Potentialität in die Aktualität. Sie 
verwirklicht sich in den tätigen Hervorbringungen des Menschen oder mit  anderen 
Worten: Sie verwirklicht sich in den Werken der Kunst, in denen der Mensch sei-
nen geistig-göttlichen Ursprung reflektiert. Dass für Beuys diese Überzeugung vom 
göttlich-geistigen Ursprung des Menschen keine Sache des Glaubens, sondern der 
Erkenntnis ist, wird im Zusammenhang mit dem Objekt „Blitz“ noch einmal in 
Form des Gliedermaßes offenbar. So wie es zeichenhaft für die Herabkunft des 
göttlichen Lichtes in das irdische Dasein steht und für die stufenweise Rückführung 
der Seele zu ihrem Ursprung, verbindet sich mit ihm als einem Instrument messen-
der Erfahrung die Vorstellung wissenschaftlicher Erkenntnis schlechthin. Was wir 
gemeinhin bestenfalls als eine gläubige Erfahrung eines Einzelnen gelten lassen, 
dafür beansprucht Beuys generelle Gültigkeit, die sich an der Verifizierbarkeit wis-
senschaftlicher Erkenntnis messen lassen will. Wie sagt Beuys im Gespräch mit F. 
Mennekes: Der Vorgang der Inkarnation des Geistigen in die Welt des Stofflichen 
und die Rückführung des geistigen Wesenskerns des Menschen zu seinem göttli-
chen Ursprung „ist eine Erkenntnis. Die ist so exakt und sie muß sich so exakt voll-
ziehen wie ein Experiment im Labor“.3 

 
Die für das gnostische Weltbild maßgebliche Auffassung einer in Gott geeinten 

Welt, die in ihre Gegensätze zerfallen ist, die monistische Grundstruktur im dualis-
tischen Weltbild der Gnosis, verleiht auch der Beuysschen Kunst ihren eigentümli-

                                                 
1 Vgl. Priesner 1998, S. 216 u. S. 379 
2 Vgl. Rudolph 1990, S. 134 
3 Vg. Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 22 
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chen Bedeutungshorizont und schimmert in einem Objekt wie „Blitz“ geheimnis-
voll hervor. Wissend um seine göttlich-geistige Herkunft sucht der Gnostiker der 
von Gott abgefallenen materiellen Welt zu entfliehen und zurückzukehren zu sei-
nem Ursprung. In analoger Weise beschwört Beuys einen reziprok verlaufenden 
kosmischen Werdeprozess, innerhalb dessen die Entstehung der Welt ihre Erlösung 
in der Umkehrung findet, in der stufenweisen Rückführung der Seele zu ihrem Ur-
sprung. Das einzige, das sich lohne aufzurichten, sei die menschliche Seele, sagt 
Beuys im Gespräch mit F. Mennekes.1 Im Zollstock schließlich findet jenes uralte 
Motiv der christlichen Ikonographie, nämlich die Himmelsleiter, die nach einer Vi-
sion des Patriarchen Jakob zum Bild des Aufstiegs der Seele wurde2, ihre spezifisch 
Beuyssche Ausprägung, steht er doch für die Selbsterlösung des Menschen durch 
Erkenntnis. Die Selbsterlösung aber erstrebte auch der Alchemist, der sich über die 
Stufen des Großen Werkes zur vollkommenen Erkenntnis Gottes führen lassen 
wollte.  

 
Hermetisches 

An einer der beiden Stirnseiten der achten Vitrine des fünften Raumes befindet 
sich die Arbeit „FOND I“ von 1957.3 Der Titel des Werkes verbindet es mit einer 
Reihe anderer Arbeiten in und außerhalb des Beuys-Blocks, von denen wir zwei, 
nämlich „FOND II“ und „FOND III“, bereits vorgestellt haben.4 Der Begriff 
„Fond“, der, aus dem Französischen entlehnt, soviel bedeutet wie „Boden“, 
„Grund“, „Grundlage“ oder auch „Hintergrund“5, gewinnt in Anbetracht der Tatsa-
che, dass er eine ganze Reihe Beuysscher Arbeiten betitelt, die äußerlich keinerlei 
Ähnlichkeiten aufweisen, etwas Programmatisches. Tatsächlich hat Beuys in einem 
Gespräch mit G. Jappe das Gemeinsame der „FOND“-Arbeiten hervorgehoben, 
denn sie bilden „die Basis, auf der man steht, aus der man die anderen Plastiken 
entwickelt“.6 

„FOND I“ besteht aus nicht mehr und nicht weniger als einem traditionellen 
Einmachglas, das, durch einen entsprechenden Glasdeckel und einen passenden 
Gummiring dicht verschlossen, eingekochte Birnenspelten enthält. Was aber soll 
ein solch banales Objekt mit der Hermetik zu tun haben, jener nach ihrem legendä-
ren Begründer Hermes Trismegistos benannten Lehre, innerhalb derer sich gnos-
tisch geprägte Erlösungsvorstellungen und naturkundliches Wissen verbanden und 
aus der schließlich auf der Basis der aristotelischen Naturphilosophie und den Er-
fahrungen der vorgeschichtlichen Metallurgen die Alchemie hervorgegangen ist? 

Der Begriff „hermetisch“ ist uns gemeinhin weniger in Verbindung mit einer 
geheimwissenschaftlichen Weisheitslehre geläufig, sondern eher als Bezeichnung 
für ein luft- und wasserdicht verschlossenes Gefäß. In der Tat war es der sagenhafte 
Hermes Trismegistos, der, so will es die Legende, die Kunst erfunden haben soll, 
eine Glasröhre mit Hilfe eines mysteriösen Siegelstoffes luftdicht zu verschließen.7 
Ohne Hermes Trismegistos, so darf man simplifizierend sagen, kein Verfahren zum 
Haltbarmachen von Lebensmitteln durch Hitzesterilisation, ohne hermetisch ver-

                                                 
1 Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 48 
2 Vgl. Gen 28, 11ff. u. Heinz-Mohr 1991, S. 198f. Bildbeispiele finden sich in: Roob 1996, S. 285ff. 
3 Angaben nach: Eva Beuys u.a. 190, S.74, Abb. vgl. ebd, S. 75 u. S. 77 
4 In Raum III des Beuys-Blocks befindet sich außerdem „FOND 0 + Eisenplatte“ 1954 (Abb. vgl. Eva Beuys 
u.a. 1990, S. 129) 
5 Vgl. Etymologisches Wörterebuch 1995, Stichwort „Fond“ 
6 Beuys, in: Jappe, Gespräch 1969, S. 37 
7 Vgl. Etymologisches Wörterbuch 1995, Stichwort „hermetisch“ 
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schließbares Einmachglas kein Objekt „FOND I“. Dieses offenbart aber über das 
Anekdotische hinaus noch weitere Parallelen zwischen der hermetischen Weisheits-
lehre, deren Begründer seinen Namen für den luftdichten Verschluss hergab, und 
der Kunst von Joseph Beuys. 

Das Verfahren des Einmachens von Lebensmitteln zum Zwecke ihrer Konser-
vierung beruht bekanntermaßen auf zweierlei: Zum einen werden durch Hitze all 
jene Keime, Sporen, Enzyme et cetera abgetötet und inaktiviert, die den Zerfall der 
Nahrung verursachen, zum anderen entweicht aus dem Gefäß aufgrund der Wärme-
zufuhr die Luft. Das sich bildende Vakuum verschließt das Einmachglas luftdicht. 
Auf diese Weise lassen sich innerhalb das Glases besondere Bedingungen herstel-
len und aufrechterhalten, die dazu geeignet sind, die Nahrungsmittel den natürli-
chen Prozessen des Verfalls auf unbestimmte Zeit zu entziehen. Gereinigt von allen 
„schädlichen“ Einflüssen und vor diesen geschützt, gelten innerhalb dieses ge-
schlossenen Systems die üblichen Gesetze des sukzessiven Zerfalls der Materie 
nicht mehr. Mit anderen Worten, die Gesetzte der Zeit haben keine Geltung mehr, 
innerhalb des Glases steht kraft menschlicher Kunstfertigkeit die Zeit still, in ihm 
manifestiert sich der Mensch als Beherrscher der Zeit. 

 Als solcher aber ist er gewissermaßen der Erbe jener uralten Doktrin der vorge-
schichtlichen Metallurgen, die diese dann an die Alchemisten weitergaben. Die 
Schmiede der prähistorischen Zeit rechtfertigten - ihrer animistischen Naturan-
schauung gemäß - den Eingriff in die Abläufe der Natur damit, dass sie die Wachs-
tumsprozesse der Metalle kraft ihrer Kunst zu beschleunigen vermochten. Das 
Agens des alchemistischen Prozesses ist der Stein der Weisen, bereitet durch die 
Fertigkeit des Adepten. Der Lapis vermag innerhalb eines Augenblicks, wozu die 
Natur sonst unvorstellbar viel Zeit benötigt, nämlich die Transmutation des unvoll-
kommenen Metalls in seinen endgültigen Zustand, nämlich den des Goldes.1 Das 
Gold aber als ideale Verkörperung der Materie und Ziel des alchemistischen Pro-
zesses galt ob seiner Beständigkeit seit jeher als Inbegriff der Ewigkeit.2 Im Gold 
findet die metamorphisierende Natur ihren Zielpunkt, der ihrer Erlösung entspricht. 
Der Alchemist setzt sich an die Stelle der Zeit, wie M. Eliade schreibt3, er be-
schleunigt den Prozess der Vervollkommnung der Natur, um ihr im Idealzustand 
des Goldes Dauer zu verleihen als Abbild seines eigenen, ewigen Heils. 

 
Nüchtern betrachtet handelt es sich bei „FOND I“ um ein Glas mit eingekochten 

Birnen, zweifellos. Als Teil des Beuys-Blocks aber, als Schaustück einer musealen 
Sammlung vermag es den Blick freizugeben auf die hinter der sinnlichen Erschei-
nung verborgene Idee. Die Idee aber, so behaupten wir, die sich mit „FOND I“ ver-
bindet, ist die aus der Alchemie ererbte Vorstellung vom Menschen als dem Be-
herrscher der Zeit, dem Erlöser der Materie, dem Vervollkommner der Natur. Unter 
den besonderen Bedingungen des hermetisch verschlossenen Glases erfüllt sich, 
was der Alchemist im geschlossenen System der Retorte dem minderen Metall zu 
verleihen versuchte: die Form des Goldes als Zeichen der Dauerhaftigkeit, der 
Ewigkeit. Was dem Alchemisten aber aufgrund des Scheiterns der Transmutationen 
versagt blieb, wird im Beuysschen Einmachglas auf einfache und zutiefst humor-
volle Weise Wirklichkeit, nämlich die Überführung der Birnen in eine dauerhafte 
Form. So absurd es zunächst auch scheinen mag, das profane Einmachglas als al-

                                                 
1 Vgl. Eliade 1960, S. 51 u. S. 92 
2 Vgl. Haage 1996, S. 20 
3 Vgl. Eliade 1960, S. 210f. 
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chemistische Retorte zu lesen und den Vorgang der Hitzesterilisation als alchemis-
tischen Prozess, die Analogien sind und bleiben doch evident. Interessanterweise 
hat sich Beuys in einem Gespräch mit V .Harlan und anderen auch zum klassischen 
Weckglas geäußert. Nachdem er es als schöne Industrieform gewürdigt hat, fährt er 
fort: 

„(...) das kann man für unendlich viele Zwecke gebrauchen, für chemische Ver-
suche, für biologische Versuche, für Pilzkulturen, da kann man auch Obst drin ein-
wecken, wenn man Zeit hat (lacht), man kann alles mögliche da drin machen, man 
kann Speise, man kann Salz darin aufbewahren.“1 

Gewiss, vielleicht ist es Zufall, dass Beuys als ersten Nutzungszweck des 
Weckglases „chemische Versuche“ nennt. Zieht er aber damit nicht insgeheim eben 
jene Parallele zwischen alchemistischer Retorte und profanem Einmachglas, die 
auch wir in Anschlag brachten? Und ist es daher nicht legitim, auch in Anbetracht 
der Beuysschen Äußerung, dass sich die „großen Ideen in der Kunst oftmals in sehr 
bescheidener Gestalt heraus(stellen)“2,  die von uns an dieser Stelle begonnene 
Deutung des Objektes „FOND I“ als Manifestation hermetischer Weisheit noch et-
was fortzuführen? 

In der christlichen Ikonographie repräsentiert das Gefäß den menschlichen Leib, 
„die zerbrechliche Hülle der Seele“.3 In ähnlicher Weise galt dem Alchemisten die 
Durchsichtigkeit des hermetischen Gefäßes, das stets aus Glas oder Kristall gefer-
tigt war, als Hinweis auf die seelische Natur des Werkes.4 Die Transmutation in-
nerhalb der geschlossenen Retorte als stoffliches Analogon der seelischen Empor-
läuterung des Adepten aber kehrt wieder im Beuysschen Substanzbegriff. „(...) ich 
habe mich ja mit den Substanzen auseinandergesetzt“, sagt Beuys im bereits er-
wähnten Gespräch mit V. Harlan, „und meine Intention ist die Auseinandersetzung 
mit der Substanz, grundsätzlich, und die Substanz ist natürlich allein schon ein see-
lischer Prozeß.“5 Die Substanz, die in der aristotelischen Naturphilosophie die 
durch die Form zur Erscheinung gebrachte Materie ist, geht, dem dreigeteilten 
Welt- und Menschenbild gemäß, aus der durch die Seele vermittelten lebendigen 
Vereinigung von Körper und Geist hervor. Ihr Ziel aber findet die Substanz, als ein 
„seelischer“ Vorgang, das heißt als ein Lebensprozess, in ihrer Vervollkommnung. 
So wie die Welt nach „Ergänzung und nach Verbesserung und nach Erhöhung 
strebt“, so Beuys, begeben sich die Substanzen „schichtweise“ hinaus „in eine 
übersinnliche, nicht mehr im Physischen vorhandene Substanz“. Und er fährt fort:  

„Also der Zusammenhang mit dem geistigen Stoff gehört auch zur Substanzdis-
kussion, und nicht nur das, was man auf die Waage bringen kann und wo ein Ge-
wicht den Zeigerausschlag erzielt, ist Substanz, es gehört dazu diese Diskussion 
vom sakramentalen Charakter bis hin zum Endstadium der Substanz (...).“6 

Mit anderen Worten, für Beuys findet der Stoff in seiner schrittweisen Vergeis-
tigung, der einer „Erhöhung“ gleichkommt, seine Erfüllung. Analog dazu manifes-
tiert sich für den gläubigen Christen in der konsekrierten Hostie Christus, strebt der 
Alchemist danach, dem minderen Stoff die Form des Goldes mitzuteilen als Zei-
chen seiner Erlösung. Wie für den Alchemisten laufen auch bei Beuys die seelische 
Vervollkommnung und diejenige des Stoffes parallel und bedingen sich wechselsei-

                                                 
1 Beuys, in: Harlan u.a., Gespräch 1979, S. 50 
2 Vgl. Beuys, in Harlan u.a., Gespräch 1979, S. 19 
3 Vgl. Heinz-Mohr 1991, S. 123 
4 Vgl. Burckhardt 1960, S. 181 
5 Beuys, in: Harlan u.a., Gespräch 1979, S. 21 
6 Vgl. Beuys, in: Harlan u.a. Gespräch 1979, S. 18 u. S. 21 
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tig. Ist aber unsere These zutreffend, dass sich im hermetisch verschossenen Weck-
glas für die Birnen, weil sie den Gesetzen der Zeit entzogen sind, jenes „Endstadi-
um der Substanz“ erfüllt hat, dann ist die Arbeit „FOND I“ auch ein Bild für die 
Vervollkommnung des Menschen, die in seiner endgültigen Vergeistigung ihr Ziel 
findet. 

Wenn Beuys davon spricht, dass die „FOND“-Arbeiten jenen Hintergrund, jene 
„Basis“ bilden, „auf der man steht, aus der man die anderen Plastiken entwickelt“1, 
so offenbart sich diese Basis im Zusammenhang mit „FOND I“ als die durch den 
Menschen zu vollziehende Vervollkommnung der Materie als Abbild seiner eige-
nen Vervollkommnung, die einer endgültigen Vergeistigung gleichkommt. Die so-
wohl für den Beuysschen Begriff des Plastischen als auch für die alchemistische 
Transmutation maßgebliche Verknüpfung religiösen Erlösungsstrebens und expe-
rimenteller Transformation des Stoffes aber ist ein Vermächtnis der hermetischen 
Philosophie. 

Mehr noch, das alchemistische Gefäß, das sogenannte „philosophische Ei“, galt 
als mikrokosmisches Abbild des großen Kosmos, des alchemistischen Gefäßes Got-
tes. Die Transmutation innerhalb der Retorte war mithin das mikrokosmische Ana-
logon der Vervollkommnung des großen Kosmos. In diesem Sinne ist auch „FOND 
I“ mikrokosmisches Abbild jener Erlösung, derer der große Kosmos noch harrt. Die 
Mikro- Makrokosmos-Entsprechungslehre aber, wonach das „Untere gleich dem 
Oberen und das Obere gleich dem Unteren“ ist und die „ kleine Welt nach dem 
Vorbild der großen Welt“ erschaffen wird, ist als Grundgesetz des alchemistischen 
Prozesses festgeschrieben worden in der Tabula Smaragdina des legendären Her-
mes Trismegistos.2 

 
 

Aristotelisches: Stoff und Form 

Neben der gnostisch geprägten Kosmologie und Heilslehre war es die aristoteli-
sche Naturphilosophie, die die Hermetik nachhaltig prägte und auf deren theoreti-
scher Grundlage die Alchemisten der experimentellen Transformation des Stoffes 
nachgingen. Die Schwefel-Quecksilber-Theorie der arabischen Alchemisten haben 
wir als eine Weiterentwicklung der aristotelischen Aufspaltung eines jeden Dinges 
in die dualen Prinzipien Stoff und Form kennen gelernt. Die Form ist es, die dem 
Stoff seine Eigenschaften aufprägt. Jegliches Ding lässt sich demnach bestimmen 
als die durch die Form zur Erscheinung gebrachte Materie. Auch wenn Aristoteles´ 
Name nicht fällt, so scheint Beuys im bereits mehrfach zitierten Gepräch mit V. 
Harlan und anderen eben diesen Zusammenhang der sich im Stoffe manifestieren-
den Form aufzunehmen, wenn er sagt: 

„Es gibt keine Möglichkeit, sich zu vermitteln, als durch einen Abdruckcharak-
ter in einem bestimmten Material. Und für das eine werden weniger feste Stoffe 
gebraucht als für das andere. Aber imgrunde ist es das gleiche, ob ich nun spreche 
oder Eisenteile zusammenbringe und damit einen Gegenstand produziere. Es bleibt 
zur Information immer das Ergreifen von stofflichen Zusammenhängen, ganz all-
gemein. Also, Information ist ohne Stoff nicht denkbar (...).“3 

Die aristotelische Unterscheidung zwischen einem aktiven, strukturbestimmen-
den Prinzip (Form) und einem passiven, strukturempfangenden Prinzip (Stoff), die 

                                                 
1  Beuys, in: Jappe, Gespräch 1969, S. 37 
2 Vgl. Tabula Smaragdina, zitiert nach: Burckhardt 1960, S.219f.  
3  Beuys, in: Harlan u.a. Gespräch 1979, S. 66 
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in der Beuysschen Diktion als die der Materie aufgeprägte Information erscheint, 
wird innerhalb des Beuys-Blocks unter anderem in der kleinen Arbeit „Aktions-
winkel (Wurst)-Physiologie“1 unmittelbar zur Anschauung gebracht. Das Objekt, 
das sich in der ersten Vitrine des letzten Raumes befindet, setzt sich zusammen aus 
dem leicht gebogenen Abschnitt einer Blutwurst und einem Hohlbeitel. Vermutlich 
mittels dieses Werkzeuges selbst ist in das Ende der Wurst eine Kehlung einge-
schnitten, in die sich die Klinge des Beitels exakt einfügt. Gleichsam aus zwei ver-
schiedenen Richtungen kommend, laufen die beiden Elemente zusammen, treffen 
aufeinander und vereinigen sich zu einer spitzwinkligen Gesamtform, wobei der 
Wurst vom Schneidewerkzeug eine spezifische Formgebung, nämlich eine Kehlung 
mitgeteilt wird. Derjenige aber, der das Werkzeug führt, ist der Mensch. Indem er 
mittels eines Werkzeuges einem Stoff eine bestimmte Form gibt, ist er gestalterisch 
tätig oder mit Beuys´ Worten: Er prägt dem Stoff eine Information ein. Folglich ist 
jemand, der bildnerisch tätig ist, ein Informator. Bezeichnenderweise leitet sich der 
Begriff „Informator“ etymologisch her von lateinisch „

�
nform�tor“, dem „Bild-

ner“.2 Wir dürfen also den „Aktionswinkel“ auffassen als ein Bild des bildnerischen 
Prozesses schlechthin, welcher immer eine dem Stoffe mitgeteilte Information ist. 

Diese recht allgemeine Kennzeichnung des bildnerischen Prozesses als eines 
Zusammenspiels von Form und Stoff lässt sich anhand des „Aktionswinkels“ noch 
näher spezifizieren, wenn wir uns der Eigenart jenes Stoffes zuwenden, dem im 
Beuysschen Objekt die Form eingeprägt worden ist. Es handelt sich nicht um einen 
beliebigen Stoff, sondern um Blutwurst. Deren konstitutiver Bestandteil aber ist, 
wie der Name schon sagt, Blut. In der christlichen Ikonographie ist Blut „Sinnbild 
des Lebens und der Seele“3.  Dieser Sinnzusammenhang lässt vermuten, dass Beuys 
den „Aktionswinkel“ nicht allein als ein Bild materieller Gestaltungsvorgänge auf-
gefasst wissen wollte, sondern als Formung des Lebens respektive als Transforma-
tion der menschlichen Seele. 

  
Im zweiten Referat seiner Vortragsreihe „Eine okkulte Physiologie“, die zur 

Beuysschen Steiner-Bibliothek gehörte, charakterisiert der Begründer der Anthro-
posophie „Blut“ als „ein äußeres Werkzeug des Ich“.4 Das „Ich“ aber ist innerhalb 
der Steinerschen Anthropologie der Mittler zwischen Geist und Materie: Indem 
sich der Mensch durch sein Ich als primär geistiges Wesen begreift, vermag er, so 
Steiner, die Transformation seiner Leibesorganisation, deren Veredelung zum 
„Geistmenschen“ bewusst voranzutreiben. Wir haben an anderer Stelle hiervon ge-
sprochen. Im Blut erblickt Steiner gewissermaßen das physiologische Abbild dieser 
gestalterischen Tätigkeit des Ichs. In seinem am 25. Oktober 1906 gehaltenen Vor-
trag „Blut ist ein ganz besonderer Saft“ sagt er: 

„Das Blut nimmt die durch das Gehirn verinnerlichten Bilder der Außenwelt 
auf, gestaltet sie zu lebendigen Bildungskräften um und bildet durch sie den jetzi-
gen Menschenleib aus. Das Blut ist so der Stoff, der den menschlichen Leib aufer-
baut.“5 

In Anbetracht der Tatsache, dass sich Beuys ganz generell eng an Steinersche 
Vorstellungen angeschlossen hat, will es keineswegs abwegig erscheinen, den „Ak-

                                                 
1 Abb. vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 251 
2 Vgl. Etymologisches Wörterbuch 1995, Stichwort „informieren“ 
3 Vgl. Heinz-Mohr 1991, S. 57 
4 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 128, S. 39 u. Harlan 1991b, S. 294 
5 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 55, S. 56. Der Aufsatz gehörte zur Beuysschen Steiner-Bibliothek (vgl. 
Harlan 1991b, S. 293). 
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tionswinkel“ als ein Bild der okkultistischen Physiologie Steiners aufzufassen. So 
wie bei Steiner sinnliche Eindrücke auf die menschliche Seele wirken, im Ich be-
wusst werden und unter Vermittlung des Blutes sich in einer Änderung der leibli-
chen Konstitution manifestieren, erscheint im „Aktionswinkel“ der äußere Ein-
druck ganz real im Bild des Hohlbeitels, das empfangende Prinzip in Form des 
Blutwurstabschnittes. Auf den „Aktionswinkel“ übertragen, lässt sich dieser nicht 
allein als bildhafte Vergegenwärtigung des für alle Gestaltungsprozesse maßgebli-
chen Zusammenspiels von Form und Stoff begreifen, sondern auch als eine gestal-
terische Wirkung der Form auf die menschliche Seele. Mit anderen Worten, das 
vornehmste Objekt menschlicher Formgebung ist nicht der Stoff, sondern die Seele, 
das Leben selbst, dessen Umgestaltung sich schließlich auch sinnlich, nämlich als 
sichtbare stoffliche Transformation manifestiert. Wenn Beuys mittels eines Schnei-
dewerkzeuges in die Physiologie einer Blutwurst eingreift, so intendiert er vor dem 
Hintergrund Steinerscher Vorstellungen den Betrachter zum Bewusstsein zu brin-
gen, dass es gilt, das Leben selbst als gestalterische Aufgabe der Zukunft zu begrei-
fen. 

In der zunächst so fremdartig anmutenden Konfrontation zweier Gegenstände 
aus gänzlich verschiedenen Herkunftsbereichen, in deren Zusammenführung zu ei-
nem Objekt, das in ganz überzeugender Weise den Eindruck zu erwecken vermag, 
als seien Wurst und Beitel geradezu füreinander geschaffen, offenbart sich in Form 
eines Werkes der Kunst jenes Bestreben einer Harmonisierung der in ihre Gegen-
sätze zerfallen Welt, das auch für die Alchemisten konstitutiv ist. Der aristotelische 
Dualismus von strukturempfangenden und strukturbestimmenden Prinzip schließt 
sich im Auge des Betrachters zu einer Einheit zusammen. Mehr noch, so wie das 
durch den alchemistischen Prozess gewonnene Gold das materielle Abbild der see-
lischen Vervollkommnung des Adepten ist und in Goethes hermetisch geprägter 
Metamorphosenlehre das Leben als ein zwischen zwei Polen pulsierender Prozess 
zum Zwecke einer fortlaufenden Höherentwicklung von Mensch und Natur begrif-
fen wird, entpuppt sich der Beuyssche „Aktionswinkel“ - in enger Anlehnung an 
die physiologischen Spekulationen Steiners - als Manifestation einer dynamisch 
verlaufenden Harmonisierung der Gegensätze, als Abbild des Lebens schlechthin, 
dessen Gesetz der Mensch zu ergreifen vermag, um nach dessen Maßgabe seine ei-
gene Entwicklung bewusst voranzutreiben. 
 

 
Zusammenfassung 

Die Alchemie ist hervorgegangen aus der Verknüpfung der magisch-mythischen 
Metallurgie mit der hermetischen Weisheitslehre, aus dem Zusammenfließen me-
tallurgischer Kenntnisse mit gnostisch geprägter Kosmologie und Erlösungslehre 
sowie der aristotelischen Naturphilosophie. All diese Fäden aber, die sich einst zur 
Alchemie zusammenwoben, sind auch eingeflochten in die Beuyssche Kunst, wo 
wir sie anhand einiger ausgewählter Werke des Beuys-Blocks zu verifizieren such-
ten. Im Folgenden nun gilt es, jenes alchemistische Netz, von dem wir annehmen, 
das es die Beuyssche Kunst maßgeblich trägt, weiter zu verdichten.  
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5.2.2 Vergegenwärtigung mittelalterlicher Alchemie 
 

Die von den Arabern eingeführte Schwefel-Quecksilber-Theorie, die - wie be-
reits erwähnt - von Paracelsus um das Prinzip „Salz“ (oder „Sal“) erweitert wurde 
und als Analogon eines dreigeteilten Welt- und Menschenbildes über Jahrhunderte 
die Basis alchemistischer Transmutationsbestrebungen bildete, war eine der wich-
tigsten Innovationen der mittelalterlichen Alchemie. Die Araber waren es auch, die 
alchemistisch gewonnene Substanzen als Therapeutika in die Humanmedizin ein-
führten. Auf der Suche nach dem „Elixier“, dem zum Universalheilmittel erweiter-
ten „Stein der Weisen“, verwendeten sie nicht nur eine Vielzahl neuer Stoffe, son-
dern nobilitierten auch das Experiment zur wichtigsten Kontrollinstanz alchemisti-
scher Theoriebildung. Wieder war es Paracelsus, der, an die arabische Heilkunde 
anknüpfend, wie kein anderer vor ihm die ärztliche Kunst auf die Grundlage empi-
risch geleiteter Naturforschung zu stellen suchte, deren prominentestes Mittel der 
Erkenntnis die noch ganz in naturmagischen Spekulationen und numinosen Be-
zugssystemen befangene Signaturenlehre war. Das Verdienst des Paracelsus war es 
auch, die Alchemie aus dem Zwielicht der Goldmacherei befreit zu haben. Als vor-
nehmstes Instrument der ärztlichen Heilkunst verhalf er der zur Spagyrik geläuter-
ten Alchemie zu einem innerhalb der abendländischen Kulturgeschichte einzigarti-
gen Ansehen. Bei Paracelsus wird die alchemistische Transmutation zum universel-
len Gesetz des Werdens und Vergehens und assoziiert sich mit dem christlichen 
Aszensionsgedanken: Eingebunden in das religiöse Erlösungsstreben des christli-
chen Abendlandes führt das alchemistisch bereitete Arcanum Mensch und Natur 
dem kosmischen Heil entgegen. 

Inwieweit Beuys mit der mediävalen Alchemie des Abendlandes, die sich 
schließlich in der Heilkunde des Paracelsus voll entfaltete, direkt vertraut war, lässt 
sich nur schwer beurteilen. Übereinstimmend aber berichten die Beuys-Biographen, 
dass sich der Künstler zu Beginn seines Studiums an der Düsseldorfer Kunstaka-
demie und im Rahmen seiner autodidaktischen Beschäftigung mit den Naturwis-
senschaften insgesamt auch Paracelsus zuwandte. Ihn schätzte er offenbar beson-
ders. Sein alchemistisches und medizinisches Werk hat Beuys mit dem Dichter 
Rainer Lynen ausführlich diskutiert.1 Neben der um das Salz-Prinzip erweiterten 
Schwefel-Quecksilber-Theorie, die als theoretische Basis der paracelsischen 
Transmutationsvorstellungen im plastischen Prinzip von Joseph Beuys eine Neu-
auflage erfuhr, sind es die von Paracelsus neubelebte Signaturenlehre und die mit 
christlichen Erlösungsvorstellungen verwobenen medizinischen Aspekte seiner Al-
chemie, die in der Beuysschen Kunst ihren Niederschlag fanden und deren Mani-
festationen innerhalb des Beuys-Blocks wir im Folgenden ein wenig näher nachge-
hen wollen. 

 
Die alchemistischen Prinzipien: Sulphur - Mercurius - Sal 

Die Trias der alchemistischen Prinzipien Sulphur, Mercurius und Sal war Beuys 
geläufig, wie einer 1974 entstandenen und unter dem Titel „Evolution“ bekannt 
gewordenen Zeichnung von seiner Hand unzweifelhaft zu entnehmen ist. Dort er-
scheinen die drei Begriffe im linken unteren Bereich.2 Wir wissen, dass Paracelsus 
in den drei alchemistische Prinzipien jene Wirkkräfte vermutete, aus deren Zu-

                                                 
1 Vgl. Murken 1979, S. 18, Adriani u.a. 1981, S. 30 u. Stachelhaus 1987, S. 19 
2 Angaben nach: Harlan 1976, S. 120. Abb. vgl. ebd. S. 120 u. S.121. Vgl. außerdem: Katalog Aachen 1985, S. 
63f. Dort auch eine kurze Besprechung der Zeichnung durch V. Harlan. 
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sammenwirken jegliche Erscheinung hervorgeht. Gemäß der traditionellen Aufspal-
tung von Mensch und Kosmos in die Trias Geist, Körper und Seele steht Sulphur 
für das Prinzip des Brennbaren und Flüchtigen, das des Stofflichen, also Sal, be-
darf, um sich im Sichtbaren zu manifestieren, wobei Mercurius als das Prinzip des 
Flüssigen, der Beweglichkeit und Wandelbarkeit zwischen beiden vermittelt: Mer-
curius „löst das Verfestigte und bindet das sich Verflüchtende“, wie J. Hemleben 
schreibt.1  

Hervorgegangen ist die Schwefel-Quecksilber-Theorie vermutlich aus den expe-
rimentell gewonnen Kenntnissen der frühen Alchemisten, hatten sie doch die Erfah-
rung gemacht, dass fast alle der von ihnen untersuchten Stoffe Schwefel abgaben. 
Andererseits war die Fähigkeit des Quecksilbers, mit anderen Stoffen Amalgame zu 
bilden, schon seit längerem bekannt. Die Schmelzbarkeit der Metalle führte man in-
folgedessen auf das Quecksilber zurück, während man im Schwefel die Ursache für 
die Brennbarkeit erkannt zu haben glaubte. Wir haben auf diesen Zusammenhang 
bereits hingewiesen. 

 
Suchen wir innerhalb des Beuys-Blocks nach Hinweisen auf die drei alchemisti-

schen Prinzipien, so liegt es nahe, zunächst nach jenen Stoffen Ausschau zu halten, 
die einst den praktischen Erfahrungshintergrund der alchemistischen Theorie bilde-
ten. Fündig wird man dabei beim Schwefel. Ob es sich bei der gelben Farblinie, die 
sich auf dem Boden des ersten Raumes, zwischen den beiden sogenannten „Sen-
dern“ erstreckt und deren Spur die „Transibirische Bahn“ auf geheimnisvolle Weise 
zu folgen scheint, um Schwefel handelt, wissen wir so wenig, wie wir eine gesi-
cherte Aussage über den Charakter jenes gelben Pulvers machen können, das sich 
sowohl in zwei gläsernen Röhrchen als auch am Ende eines transparenten Schlau-
ches beziehungsweise in einer metallenen Dose findet, Gegenständen, die ebenso 
zur Ausstattung des Schrankobjektes „Szene aus der Hirschjagd“ gehören wie drei 
schwefelgelbe Brocken, deren stoffliche Identität gleichermaßen ungesichert 
bleibt.2 Im Klaren bleiben wir hingegen hinsichtlich der Beschaffenheit des hellgel-
ben, pulvrigen Stoffes, mit dem jene Zinkkiste überzogen ist, die sich in einer der 
Vitrinen des dritten Raumes befindet. Der Titel kennzeichnet den hellgelben Belag 
als Schwefel. 

  
Innerhalb des an farbigen Akzenten nicht eben reichen Beuys-Blocks vermag 

die „mit Schwefel überzogene Zinkkiste“ von 1969 durch ihre hellgelb leuchtende 
Farbigkeit und trotz ihrer sonstigen formalen Unauffälligkeit den Blick des Bet-
rachters in besonderer Weise auf sich zu ziehen. Die längliche Schwefelkiste, die 
oben offen ist, findet ihr schwefelfreies, im Übrigen aber identisches Gegenüber in 
der „Zinkkiste mit elektrischem Plasma“, die sich, exakt parallel zur Schwefelkiste 
ausgerichtet, direkt neben dieser befindet.3  

Die körnige, von feinen Riefen durchzogene Schwefelkruste, die an keiner Stel-
le den sie tragenden Metallkorpus zum Vorschein kommen lässt, versetzt die Ober-
flächen der Schwefelkiste in eine sich sanft kräuselnde, vibrierende Bewegung. 

                                                 
1 Vgl. Hemleben 1973, S. 91 
2 Die Glasröhrchen finden sich im ersten Fach oben, links; die drei schwefelgelben Brocken im Fach rechts 
daneben. Der Schlauch ist dem Fach oben rechts zugeordnet; die Pulverdose findet sich im vierten Fach von 
links, unten. Vgl. Abb. Eva Beuys u.a. 1990, S. 52, S. 55, S. 67 
3 Angaben nach. Eva Beuys u.a. 1990, S. 130. Die „tamponierte Ecke“ die in der  handschriftlichen Titelge-
bung der Photographischen Abbildung von 1969 sichtbar ist, fehlt. In der Zinkkiste sind wenige Reste eines 
transparenten, geleeartigen Stoffes sichtbar. Abb: vgl. ebd. S. 131, S. 133 u. 346 
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Dieser Eindruck, der, gestützt durch die Farbigkeit des Objektes, geeignet ist, die-
sem den Charakter des Unwirklichen mitzuteilen, einer mysteriösen Schwere- und 
Materielosigkeit, die den der Kiste Festigkeit verleihenden metallen Körper leug-
net, macht das Objekt zu einer ephemeren Erscheinung, ein Eindruck, in dem der 
Betrachter durch die stoffliche Präsenz und dunkle Schwere des direkt daneben be-
findlichen „Alter egos“ zusätzlich bestärkt wird. In einem 1970 von P. du Bois ge-
führten Interview verweist Beuys denn auch auf die Möglichkeit einer langsamen 
Auflösung des Objekts, verursacht durch die chemische Reaktion zwischen dem 
Schwefel und dem Metall.1 Mit anderen Worten, der visuelle Eindruck des Ver-
gänglichen, den die Schwefelkiste zu evozieren vermag, findet seine Entsprechung 
im Bereich realer chemischer Transformationsvorgänge.  

Alchemistisch gedeutet bedarf der Schwefel, also das sulphurische Prinzip des 
Flüchtigen, des Prinzips Sal, der Materie, um sich im Sichtbaren zu verwirklichen. 
So gesehen liest sich die Schwefelkiste als jenes rein geistige, gleichsam „materie-
lose“ sulphurische Formprinzip, dass die körperhafte Dingwelt, also die eigentliche 
Zinkkiste, wie sie neben der Schwefelkiste sichtbar ist, erst zur Erscheinung bringt. 
In der Gegenüberstellung der zwei Kisten manifestiert sich jene aristotelische Auf-
spaltung in Stoff und Form, die auch der alchemistischen Schwefel-Quecksilber-
Theorie eigen ist und aus deren Zusammenspiel die potentielle Wandelbarkeit der 
dinglichen Erscheinungen entspringt. 

 
Schließlich findet sich innerhalb des Beuys-Blocks noch ein weiteres Objekt, 

bei dem nicht nur der für die Alchemie so wichtige Stoff Schwefel in Erscheinung 
tritt, sondern auch Quecksilber. Gemeint ist der 1965 entstandene „34 Grad Filz-
winkel-Farbwinkel“, der sich im linken, hinteren Bereich des zweiten Raumes be-
findet.2 Die Arbeit besteht aus zwei mit Filz überzogenen Platten, die so zusam-
menmontiert sind, dass sie eine steil zulaufende Dachform bilden. Die spitzwinkli-
gen Stirnseiten sind offen, so dass der Betrachter Einblick zu nehmen vermag in 
das Innere des an ein Zelt erinnernden Objektes. Eine der beiden Innenseiten ist mit 
Zinnoberpigment rotorange eingefärbt, die gegenüberliegende mit Schwefel oder 
einem gelben Farbpigment, das aber im Verlauf der Zeit seine einst leuchtende Far-
bigkeit vollkommen eingebüßt hat.3  

Zinnober, das aus einer Verbindung von Schwefel und Quecksilber entsteht, 
galt den Adepten lange Zeit als eine noch nicht perfekte Stufe des Steins der Wei-
sen, teilte es mit diesem doch den roten Farbton und die pulvrige Form. Einst auch 
als „Merkurblende“ bezeichnet4, verweist das Zinnober auf den Mercurius, jenes 
alchemistische Prinzip, das im idealen Zusammenspiel mit Sulphur den Lapis, das 
geheime Elixier, hervorbringt. Sulphur aber erscheint im Beuysschen Objekt in 
Form der schwefelgelben Innenfläche. Das dritte Prinzip der alchemistischen Trias 
des Paracelsus, das Salzprinzip, bildet die stoffliche Basis, auf der Seele und Geist, 
Mercurius und Sulphur, in Form von Quecksilber und Schwefel, beziehungsweise 
deren Verbindung zu Zinnober körperhaft in Erscheinung treten. Schließlich ist es 

                                                 
1 Angaben nach: Angerbauer-Rau 1998, S. 50. Angerbauer-Rau kann bezüglich dieses Gesprächs keine biblio-
graphischen Angaben machen, die eine Überprüfung dieser Aussage Beuys´ gestatten würde. Die chemische 
Reaktion, auf die Beuys anspielt, basiert auf der Reaktion des Schwefels mit der Luftfeuchtigkeit zu aggressi-
vem Schwefelwasserstoff, der auch Metalle angreift. 
2 Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 78. Abb: vgl. ebd. S. 79 
3 Vgl. dazu die Angaben von B. W. Beuys, in: Eva Beuys u.a. 1990, S. 319 
4 Vgl. B. W. Beuys, in: Eva Beuys u.a. 1990, S. 320. „Blende“ ist eine inzwischen ungebräuchliche Bezeich-
nung für eine Metall-Schwefelverbindung. 
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die für den Beuysschen „Filzwinkel-Farbwinkel“ maßgebliche Dreiecksform, durch 
die die paracelsische Trias Sulphur-Mercurius-Sal als alchemistisches Analogon 
der Dreiheit Geist-Seele-Körper noch einmal in Form einer geometrischen Konstel-
lation zur Anschauung gelangt.1 

Die Bereitung des Lapis philosophorum vollzieht sich - wie wir wissen - inner-
halb des hermetischen Gefäßes, im isolierten Raum der alchemistischen Retorte. 
Der Athanor, der Ofen des laborierenden Adepten, spendet dabei jene für das Ge-
lingen des Großen Werkes notwendige Wärme, mittels derer die Transformations-
prozesse erst in Gang gesetzt werden. Die abschließende Transmutation minderer 
Metalle zu Gold entsprach der seelischer Emporläuterung des Alchemisten. An an-
derer Stelle haben wir feststellen können, dass Beuys mit dem Material Filz, das ein 
weiterer konstitutiver Bestandteil des „Filzwinkel-Farbwinkels“ ist, die Begriffe 
„Filter“, „Isolation“ und „Wärme“ in Verbindung gebracht hat und dass sich diese 
Begriffe im Zusammenhang mit der Arbeit „FOND III“ und deren räumlicher Dis-
position innerhalb des Beuys-Blocks verbinden lassen mit den für Initiationsriten 
maßgeblichen seelischen Reinigungs- und Verwandlungsprozessen. All dessen ein-
gedenk will es keineswegs abwegig erscheinen, in dem „Filzwinkel-Farbwinkel“ 
eine Beuyssche Adaption der von den Alchemisten erstrebten Bereitung des Steins 
der Weisen zu erblicken: Die hermetische Abgeschlossenheit des alchemistischen 
Gefäßes sowie die reinigende und transformierende Kraft des Feuers materialisie-
ren sich im Beuysschen Objekt in Form des Filzes, das jenen Raum zeltartig über-
dacht, innerhalb dessen sich die Einigung der alchemistischen Trias im Zeichen des 
Zinnobers vollzieht. So wie aber in der Retorte des Alchemisten Körper, Seele und 
Geist als Zeichen der Vervollkommnung des Laboranten verschmelzen, ist auch das 
Beuyssche Objekt nur das stofflich-sichtbare Analogon der von Beuys intendierten 
Transformation des Menschen, der sich mittels der Kunst als dreigeteiltes Wesen 
erkennen soll, um jenes ideale Gleichgewicht von Körper, Seele und Geist für sich 
wieder herzustellen, dem auf stofflicher Ebene das Material Zinnober in nahezu 
perfekter Weise entspricht. 

 
Als Teil der Darmstädter Installation ist der „Filzwinkel-Farbwinkel“ wohl das-

jenige Objekt, das sich am engsten an alchemistische Spekulationen anschließt, um 
den metaphorischen Verweischarakter der von den Alchemisten verwendeten Stof-
fe neu zu beleben. Dort ist es aber - so weit wir sehen können - auch das Einzige, 
innerhalb dessen Schwefel und Quecksilber, als die prominentesten stofflichen Ent-
sprechungen der alchemistischen Prinzipien Sulphur und Mercurius, direkt zitiert 
werden. Unsere Suche nach Manifestationen der alchemistischen Trias in Form der 
Stoffe Schwefel, Quecksilber und Salz führt innerhalb des Beuys-Blocks zunächst 
zu einem ernüchternden Ergebnis: Die Hinweise bleiben außerordentlich spärlich, 

                                                 
1 Vgl. dazu die Ausführungen B. W. Beuys´, in: Eva Beuys u.a. 1990, S. 320. B. W. Beuys analogisiert - an-
ders als wir es tun - Schwefel (Sulphur) mit der Seele, Quecksilber (Mercurius) mit dem Geist. Einer solchen 
von der unsrigen abweichenden Gleichsetzung begegnet man in der Sekundärliteratur des Öfteren. Für T. 
Burckhardt, auf den wir uns hier berufen, beruht aber die Gleichsetzung des Schwefels mit der Seele und des 
Quecksilbers mit dem Geist auf einem Missverständnis. Er schreibt: „Darüber, daß der Schwefel in gewissem 
Sinne dem Geiste und das Quecksilber der Seele entspricht, mag der Umstand täuschen, daß die Alchemisten 
fast allgemein das Quecksilber als ‘spiritus’, das heißt als ‘Geist’, bezeichnen, wobei einige von ihnen, wie 
zum Beispiel Basilius Valentinus, den Schwefel der anima, der Seele, gleichsetzen. Aber das widerspricht nur 
scheinbar dem, was wir oben von den beiden Urkräften sagten; denn in der Sprache dieser Verfasser bezeichnet 
anima die unsterbliche Seele, also die wesentliche und unveränderliche ‘Form’ des Menschen, während der 
Ausdruck spiritus nicht etwa den transzendenten Geist (...), sondern den ‘Lebensgeist’ meint, jene feinstoffli-
che Kraft also, welche die eigentliche, ichhafte Seele mit dem Körper und der körperlichen Welt als Ganzem 
verbindet. Sie entspricht dem Quecksilber (...).“ Burckhardt 1960, S. 155f. 
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sie sind gemessen an der Gesamterscheinung der Installation bestenfalls als Margi-
nalie anzusprechen. Als solche aber vermögen sie die von uns ins Auge gefasste 
These eines weitreichenden Einflusses alchemistischen Gedankengutes auf die 
Beuyssche Kunst noch nicht hinreichend zu rechtfertigen. Wenn es aber nicht die 
für die traditionelle Alchemie maßgeblichen Stoffe Schwefel, Quecksilber und Salz 
sind, mittels derer innerhalb des Beuys-Blocks die paracelsischen Prinzipien 
Sulphur, Mercurius und Sal in besonderer Weise zur Anschauung gelangen, welche 
sind es dann? 

Einem von F. Meyer und E. Olson geführten Interview lässt sich entnehmen, 
dass Beuys die alchemistische Trias des Paracelsus nicht allein bekannt war, er hat 
sie in diesem Gespräch auch ausdrücklich als Analogon des plastischen Prinzips 
gekennzeichnet.1 Mit anderen Worten, Beuys war sich sehr wohl dessen bewusst 
und hat auch keineswegs verheimlicht, dass sein Gestaltungsbegriff ganz in der 
Tradition der zentralen alchemistischen Doktrin steht. In der Beuysschen Dreiheit 
Chaos - Bewegung - Form, Unbestimmtheit - Bewegung - Bestimmtheit werden die 
alchemistischen Prinzipien Sulphur - Mercurius - Sal neu belebt. Wenn wir inner-
halb der Beuysschen Kunst nach Manifestationen der alchemistischen Trias suchen, 
so haben wir folglich weniger nach den Stoffen Schwefel, Quecksilber und Salz 
Ausschau zu halten, sondern nach jenen Materialien, in denen Beuys seinen Gestal-
tungsbegriff sinnlich zur Anschauung zu bringen pflegte. Dieses waren in erster Li-
nie Fett und Filz, aber auch Kupfer.  

 
Im Bereich des Übergangs von Raum II zu Raum III des Beuys-Blocks befindet 

sich die Bodenarbeit „STELLE (Fettfilzplastik)“.2 Sie besteht aus einer auf dem 
Boden liegenden rechteckigen Kupferplatte, die die gleichen Maße aufweist, wie 
jene, die die Filzstapel der Arbeit „FOND III“ abdecken. An die Platte hat Beuys 
drei in relativ komplizierte geometrische Formen geschnittene Filzmatten unter-
schiedlicher Größe passgenau angelegt. „STELLE“ ist so platziert, dass der Bet-
rachter, sofern er in den dritten Raum des Beuysschen Installationskomplexes ge-
langen möchte, genötigt ist, die Arbeit zu betreten.3  

Möglicherweise waren es die musealen Erfordernisse, derentwegen Beuys bei 
der Einrichtung der Bodenarbeit für Darmstadt auf die Verwendung des Fetts ver-
zichtete, das die Kupferplatte in anderen Varianten sichtbar überzieht und das Filz 
durchtränkt.4 Das Fett ist nur mehr im Titel der Arbeit gegenwärtig, bleibt aber als 
schlierig schimmernder Widerschein auf den mattglänzenden Kupferplatten erahn-
bar. 

Im anlässlich seiner Ausstellung im Solomon R. Guggenheim Museum erschie-
nenen Katalog äußerte sich Beuys über diese Arbeit wie folgt: 

„The sensation when you walk over it should give you a new understanding of 
Plastic-Elastic received through the feet, and with time the feet of visitors will wear 
it out.“5 

Dieser Aussage ist zu entnehmen, dass die besondere Wirkung der Arbeit 
„STELLE“ sich dadurch entfalten soll, dass der Betrachter über sie hinwegschreitet, 

                                                 
1 „Es handelt sich im Grunde bei diesen Kraftfeldern um das Chaos, die Bewegung und die Form. Das hat man 
auch mal ausgedrückt in Sulfur, Merkurius und Sal.“ Beuys, in: Meyer / Olsen, Interview 1982, S. 89 
2 Der vollständige Titel der Arbeit lautet: „STELLE (Fettfilzplastik) vollständig mit Hochspannungswechsel-
strom aufgeladener Kupferplatte“. Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 98. Abb: vgl. ebd. S. 99 - 101 
3 Infolgedessen sind die Filzmatten immer wieder erneuert worden. 
4 Vgl. die Angaben in: Eva Beuys u.a. 1990, S. 332 u. die Abb. ebd. S. 333 
5 Beuys, in: Tisdall, Interviews 1978, S. 160 
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wobei sich ihm, so Beuys´ Intention, eine besondere Empfindung mitteilt, die 
schließlich zum Bewusstsein eines neuen Begriffs des Plastischen führt, sind die 
Materialien Fett, Filz und Kupfer doch „bewußt eingesetzt worden, um diese ganze 
Theorie“, nämliche die „Plastische Theorie“, „als Imagination, als Bild darzustel-
len“.1  

Die für den Beuysschen Begriff des Plastischen maßgebliche Aufspaltung in die 
Begriffe Chaos - Bewegung - Form wird in allen drei Materialien auf unterschiedli-
che Weise manifest: Die geometrische Form der Kupferplatte steht für das Form-
prinzip, seine Leitfähigkeit für das Bewegungsmoment und schließlich lässt sich 
das Metall schmelzen, das heißt chaotisieren; beim Filz zeigt sich der Un-
bestimmtheitspol in der für dieses Material konstitutiven chaotischen Verschlin-
gung der Tierhaare, das Bewegungsmoment in seiner Fähigkeit, Wärme zu spei-
chern, der Bestimmtheitspol in der klar umrissenen Form der Filzmatten; das mit-
tels Wärme leicht zu verformende Fett vermag den zwischen Chaos und Form pen-
delnden Beuysschen Gestaltungsbegriff gleichermaßen zu veranschaulichen. Wir 
wissen aber auch, dass Beuys sein plastisches Prinzip als eine über „Wärme“ ver-
mittelte Ineinanderverwandlung von Geist und Materie begriffen hat. Mit anderen 
Worten, das plastische Prinzip greift in ganz ähnlicher Weise wie die paracelsische 
Dreiheit Sulphur - Mercurius - Sal das traditionelle Geist - Seele –Körper - Modell 
wieder auf, wobei die Seele = Mercurius = Bewegung / Wärme jenes Mittlerprinzip 
ist, das das im Geistigen sich Verflüchtigende verfestigt und das körperhaft Erstarr-
te wieder löst. 

Das Bedeutende der „Fettfilzplastik“ „STELLE“ ist aber, dass sich in den drei 
Materialien nicht nur auf je unterschiedliche Weise das plastische Prinzip manifes-
tiert, sondern sie stehen auch für die drei Reiche der Natur, für das Mineralische 
(Kupfer), für das Pflanzliche (Fett) und für das Tierische (Filz). Mit anderen Wor-
ten, alle drei Reiche der Natur unterliegen grundsätzlich dem gleichen zwischen 
Chaos und Form, Geist und Materie fortwährend pendelnden Gestaltungsprinzip. 
Dieses ist aber zugleich das Gesetz des Lebens, das sich in den drei Reichen der 
Natur in je unterschiedlicher Form äußert und für das Steiner die Begriffe „physi-
scher Leib“ (Mineralien), „Ätherleib“ (Pflanzen) und „Astralleib“ (Tiere) eingesetzt 
hat. Mehr noch, die Hierarchie der Naturreiche gipfelt im Menschen, der sich als 
Teil der Bodenarbeit „STELLE“ über sie erhebt und sie gleichzeitig in sich 
schließt. Als Krone der Natur unterliegt er wie diese auch dem gleichen Gestal-
tungsprinzip oder mit Steiners Worten: Den „physischen Leib“ hat er mit den Mi-
neralien gemein, den „Ätherleib“ mit den Pflanzen, den „Astralleib“ mit den Tie-
ren. Wenn Beuys davon spricht, dass er „Fett genommen habe“, weil damit „ja der 
Mensch fähig (wird), an einer lebendigen (sic) Substanz zu formen, also wirklich 
etwas Lebendiges (sic) zu schaffen“2 und wenn er darüber hinaus an anderer Stelle 
den „Filzanzug“ expressis verbis als „Astralanzug“ bezeichnet3, so kann kaum ein 
Zweifel daran bestehen, dass er das Material Fett mit dem Steinerschen Ätherleib 
assoziert, das Material Filz mit dem Astralleib.4  

                                                 
1 Vgl. Beuys, zitiert nach: Angerbauer-Rau, S. 305 
2 Vgl. Beuys, in: Soziale Plastik, S. 20  
3 Vgl. Beuys, in: von Waberer, Interview 1979, S. 206. Der „Filzanzug“ ist auch Teil des Beuys-Blocks (Abb. 
vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 92f. u. S. 95). 
4 Sucht man innerhalb der verbalen Äußerungen Joseph Beuys´ nach eindeutigen Hinweisen auf die Analogie 
Fett-Ätherleib, so wird man - soweit wir sehen können - nur an einer einzigen Stelle fündig. In dem von Beuys 
bearbeiteten, ursprünglich auf Tonband aufgezeichneten „Gespräch zwischen Joseph Beuys und Hagen Lie-
berknecht“ bleibt jedoch seine Antwort auf die Frage „Was nennen Sie eigentlich präzis eine Ätherische Fi-
gur?“ einigermaßen vage. So spricht er davon, dass auch Hagen Lieberknecht - wie jeder Mensch ließe sich er-
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 Anders aber als Mineral, Pflanze oder Tier ist der Mensch mit Bewusstsein be-
gabt. Durch sein Ich vermag er das plastische Prinzip als das die gesamte Natur 
durchwirkende und sich auf je unterschiedliche Weise äußernde lebendige Gestal-
tungsprinzip zu erkennen. Durch den Menschen kommt das universelle Gesetz des 
Lebens zum Bewusstsein seiner selbst. Das plastische Prinzip als alle Reiche der 
Natur und den Menschen durchwirkendes, lebendiges, das heißt zwischen Chaos 
und Form, Geist und Materie pendelndes Gestaltungsprinzip in das Bewusstsein 
des Betrachters zu heben, darin darf man die Intention der Bodenarbeit „STELLE“ 
erkennen. Da aber sowohl der Ätherleib als auch der Astralleib der menschlichen 
Vernunft unzugänglich sind, bestenfalls mittelbar, das heißt in ihren sichtbaren 
Manifestationen geschaut werden können, bedarf es der übersinnlichen Erkenntnis, 
um ihrer direkt gewahr zu werden. Erkenntnis des Übersinnlichen ist aber Erkennt-
nis des Okkulten oder anders formuliert: Mittels der Bodenarbeit „STELLE“ soll 
der Betrachter aufsteigen zur okkultistischen Erkenntnis, durch die das plastische 
Prinzip als universelles Lebensgesetz unmittelbar erkennbar werden soll. So sind 
denn auch die Materialien Filz, Fett und Kupfer als stoffliche Manifestationen der 
plastischen Theorie „Imaginationen“, wie Beuys sagt1. Imagination aber ist in der 
Beuysschen Diktion neben Inspiration und Intuition eine Weise übersinnlicher also 
okkultistischer Erkenntnis. Mehr noch, so wie der alchemistische Mercurius zwi-
schen Sulphur und Sal und in analoger Weise die Beuyssche „Wärme“ zwischen 
Chaos und Form, Geist und Materie vermittelt, erkennt der Mensch durch sein Ich 
im Sinnlichen das Übersinnliche, in der Stoffeswelt das sie durchwirkende geistige 
Prinzip. Mit anderen Worten, das Ich ist gleich dem alchemistischen Mercurius und 
dem Beuysschen „Wärmeprinzip“ als zwischen Geist und Materie vermittelnde In-
stanz anzusprechen, der Erkenntnisakt ist selbst ein alchemistischer Prozess, in dem 
sich Körper, Seele und Geist zu einer Einheit zusammenschließen! 

Wir haben an anderer Stelle sehen können, dass der paracelsische Transmutati-
onsbegriff, der auf dem durch Mercurius vermittelten dynamischen Ausgleich zwi-
schen den polaren Prinzipien Sulphur und Sal beruht, gleich dem plastischen Prin-
zip uneingeschränkte Gültigkeit besitzt, das heißt, er ist das alle Reiche der Natur, 
Mineral, Pflanze und Tier durchwirkende, universelle Gesetz des Werdens und 
Vergehens, er ist das Prinzip des Lebens schlechthin. Dieses aber manifestiert sich 
wie bei Beuys, der darin Steiner folgt, in je unterschiedlicher Weise. So kennt denn 

                                                                                                                                                        
gänzen - eine „Ätherfigur“ immer mit sich herumtrage. Sie sei ein Produkt des „göttlichen Plastikers“, „das 
sich selbst wegschafft und immer wieder neu anschafft“. „Jedes Organ“, so Beuys weiter, „hat hier gewisser-
maßen noch ein Ätherbein, das Bein wird dadurch am Leben erhalten weil es hier noch ein Ätherbein gibt, wie 
in einer Nährlösung vergleichsweise, sonst würde es ja verfaulen...“ Mit anderen Worten: der Ätherleib (-
figur/-bein) steht wie bei Steiner für das Lebendige, er organisiert die Lebensfunktionen des physischen Kör-
pers, der ohne diesen verfiele. Das Leben , sagt Beuys an gleicher Stelle, könne sich „aber nur schön entwi-
ckeln, wenn Sie (also Hagen Lieberknecht als Beispiel für den Menschen schlechthin / d. V.) selbst Plastiker 
werden, der menschliche Plastiker gegen den göttlichen Plastiker schafft. Cooperation.“ Plastisches Gestalten 
ist also Kooperation mit dem göttlichen Schöpfer, ist Gestaltung des Lebens, ist Einwirkung auf den Ätherleib. 
Etwas später dann bezeichnet Beuys die Nase als eine „sehr stark verlängerte Ätherfigur die den Kopf zent-
riert“, die aber auch „eine Fettecke sein (könnte)“ (vgl. Beuys, in: Lieberknecht, Gespräch 1972, S. 11 – 13). 
Diese Stelle innerhalb des Gesprächs mit H. Lieberknecht steht als ausdrücklicher Hinweis auf die von uns in 
Anschlag gebrachte Analogie Fett-Ätherleib einzig da. Beuys hat es aber überhaupt nach Möglichkeit vermie-
den, sich der anthroposophischen Terminologie zu bedienen, denn, so sagt er im Interview mit R. Rappmann, 
„damit würde ich viele Menschen abschrecken“. Und er fährt fort: „(...) wehe, wenn ich zu frühe beispielsweise 
vom Ätherleib spreche, dann jage ich doch alle Menschen zum Teufel.“ Vgl. Beuys, in: Rappmann, Interview 
1974, S. 12. Wenn er aber im gleichen Interview davon spricht, dass er „Fett genommen habe“, weil damit der 
Mensch fähig werde, „wirklich etwas Lebendiges zu schaffen“ (vgl. ebd, S. 20), er das Lebendige aber gleich-
zeitig - sich an die anthroposophische Terminologie anlehnend - als „Ätherfigur“ bezeichnet, so scheint uns 
trotz der Spärlichkeit eindeutiger Hinweise die Analogie Fett - Ätherleib evident zu sein. 
1 Beuys zitiert nach Angerbauer-Rau, S. 305  
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auch Paracelsus den Steinerschen Begriffen „physischer Leib“, „Ätherleib“ und 
„Astralleib“ analoge Bezeichnungen für das sich in den Reichen der Natur je unter-
schiedlich entfaltende und sie durchwirkende Lebensprinzip.1 Der Mensch aber als 
Krone der Schöpfung schließt nicht allein das irdische Leben in sich, sondern als 
mikrokosmische Entsprechung des dreigeteilten Großen Kosmos´ hat er auch einen 
„siderischen“ Leib und einen spirituellen, er ist „Bürger dreier Reiche“2, des Irdi-
schen, des Himmlischen und des Göttlich-Geistigen, er umschließt Körper, Seele 
und Geist. Als geistbegabtes Wesen aber vermag er zur Erkenntnis Gottes aufzu-
steigen, indem er Gott als das die Schöpfung durchwirkende Lebensprinzip erkennt, 
das wiederum auf dem Zusammenspiel der drei Dreiheit Sulphur, Mercurius und 
Sal, als alchemistisches Analogon der Trias Körper, Seele und Geist beruht, die 
durch die „Kunst“ des Adepten sichtbar werden. Das Leben ist ein beständiger 
Transmutationsprozess, ein stetiger Ausgleich zwischen gegensätzlichen Prinzipien 
oder wie W. E. Peuckert formuliert: „Leben und Welt ist Alchymie.“3  

 
Es kann aus unserer Sicht als gesichert gelten, dass die durch Paracelsus zum 

universellen Prinzip der Welterklärung erhobene Alchemie in der plastischen Theo-
rie des Joseph Beuys wiederersteht. So wie der Alchemist das den gesamten Kos-
mos durchwirkende Zusammenspiel der drei alchemistischen Wirkprinzipien 
Sulphur, Mercurius und Sal durch seine „Kunst“ erfahrbar werden lässt, manifes-
tiert sich die plastische Theorie in besonderer Weise in den Stoffen Filz, Fett und 
Kupfer. Deren Zusammenführung in der „Fettfilzplastik“ „STELLE“ kennzeichnet 
das plastische Prinzip als universelles, alle Reiche der Natur durchwirkendes le-
bendiges Bildegesetz. Indem der Betrachter sich auf die „STELLE“ begibt, hat er 
Anteil an diesem. Mehr noch, er erhebt sich zugleich über dieses. Weil er es als 
universell gültiges Lebensprinzip zu erkennen vermag, kann er es sich aneignen 
und zur Maßgabe seines Handelns machen. So wie aber der paracelsische Mensch 
schlechthin Alchemist ist, der, das universelle Lebensprinzip erkennend, Welt und 
Mensch in ihr „letzte materiam und wesen“4 zu bringen strebt, ist der Beuyssche 
Mensch Künstler. Als solcher ergreift er das plastische Prinzip als allgemein gülti-
ges Gesetz jeglichen Werdens und Vergehens um Mensch und Natur zur Vollen-
dung zu verhelfen. 

 
Signaturenlehre 

Bevor der Adept mittels alchemistischer Kunst die geheimen Wirkkräfte der 
Natur zur Entfaltung zu bringen vermag, muss er lernen, die Zeichen der Natur zu 
lesen. Dies jedenfalls war die Überzeugung des Paracelsus, der, autoritätsgläubiger 
Schriftgelehrsamkeit voller Misstrauen gegenüberstehend, die traditionelle Signatu-
renlehre wieder zu beleben suchte. Die Signaturenlehre gründet in der Vorstellung, 
dass alle Teile des Kosmos´ aus einem gemeinsamen Ursprung stufenweise hervor-
gegangen sind und infolgedessen Himmel und Erde, Planeten und Metalle, Mineral, 
Pflanze, Tier und Mensch sich unaufhörlich ineinander spiegeln. „nichts ist, das die 
Natur nicht gezeichnet hab (...)“, so Paracelsus5, und sein Zeitgenosse, der Arzt und 

                                                 
1 1. Der elementarische, materielle, sichtbare Körper, 2. Der Archeus oder die Lebenskraft, 3. Die Mumia oder 
der ätherische Körper auch Astralkörper genannt. Vgl. Miers 1970, S. 328 
2 Vgl. Braun 1988, S. 112 
3 Peuckert 1936, S. 236 
4 Vgl. Paracelsus SW 1922 – 1933, 1. Abt. Bd. 11, S. 189  
5 Vgl. Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt. Bd. 12, S. 91 
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Okkultist Agrippa von Nettesheim (1486-1535), schreibt 1510 in „De occulta phi-
losophia“: 

 „Alle Sterne haben ihre eigentümliche Natur und Beschaffenheit, deren Zei-
chen und Merkmale sie durch ihre Strahlen auch in unsere Welt den Elementen, 
Steinen, Pflanzen und Tieren und deren Gliedern mitteilen. Jede Sache erhält daher 
gemäß der harmonischen Ordnung und von ihrem sie bestrahlenden Sterne ein be-
sonderes Zeichen oder Merkmal eingedrückt (...).“1  

Und schließlich bemerkt der Mystiker Jakob Böhme (1575-1624) rund hundert 
Jahre später: 

„Die ganze äussere sichtbare Welt mit all ihrem Wesen, ist eine Bezeichnung 
oder Figur der inneren geistlichen Welt; alles was im inneren ist, und wie es in der 
Wirkung ist, also hats auch seinen Character äusserlich. (...) das Innere hält das 
Aeussere vor sich als einen Spiegel, darinnen es sich in der Eigenschaft der Geba-
rung aller Gestaltniß besiehet; das Aeussere ist seine Signatur. (...) Also hat ein ie-
des Ding, das aus dem Innern ist geboren worden, seine Signatur.“2 

Die Signaturenlehre, die die Natur als eine Art Geheimschrift Gottes begreift, 
hat noch Goethe ernsthaft beschäftigt. Mag er sich später auch von den physiogno-
mischen Spekulationen des Zürichers Pfarrers Johann Kaspar Lavater (1741-1801) 
abgewandt haben, so waren diese dennoch der Ausgangspunkt seiner folgenden 
vergleichenden pflanzenanatomischen und zoologischen Studien.3  

Der Signaturenlehre, für die alle Dinge nach dem Prinzip der „similitudo“ in ei-
nem Geflecht von Ähnlichkeiten, magischen Übereinstimmungen und Sympathien 
ineinander verwoben sind, stand auch Beuys aufgeschlossen gegenüber. Wenn er 
sagt, dass mit „Hilfe einer phänomenologischen Methode“ „über die Erscheinungen 
hinaus das Wesen der Dinge“, die „Uridee, die den Erscheinungen zugrunde liegt“, 
erkennbar sei, so steht er nicht nur in der Nachfolge Goethes, der in der konkreten 
Pflanze die „Urpflanze“ schauen will,4 sondern auch in der Tradition der Signatu-
renlehre, für die jedes Ding die Signatur des Geistes trägt. Eine Zeichnung wie das 
bereits erwähnte Blatt „Evolution“, innerhalb dessen Planeten und alchemistische 
Prinzipien, Pflanze, Mensch und Steinersche Dreigliederungsidee parallelisiert und 
miteinander in Beziehung gesetzt werden, atmet ganz den Geist der traditionellen 
Signaturenlehre, für die alle Erscheinungen in einem Netz geheimer Übereinstim-
mungen untereinander verbunden sind.5  

 
Ein ganz offensichtlicher Hinweis darauf, dass Beuys mit der für die traditionel-

le Signaturenlehre typischen Verknüpfung von Himmel und Erde, Sternenbildern 
und irdischen Erscheinungen vertraut war, ergibt sich im Zusammenhang mit der 
1970 in der Eat Art Gallerie Daniel Spoerris aufgeführten Aktion „Freitagsobjekt ‘1 
a gebratene Fischgräte’“. Ohne auf die Aktion selbst, aus der schließlich ein gleich-
namiges Multiple hervorgegangen ist, näher eingehen zu wollen6, sei erwähnt, dass 
Beuys sich für diese unterhalb der Knie an jedes der beiden Hosenbeine je ein Tro-
ckenfischchen nähen ließ, eines mit dem Kopf nach unten , das andere umgekehrt.7 
In einem Gespräch mit Spoerri macht Beuys darauf aufmerksam, dass der Fisch 
„das Schwimmende, also das Bewegende“ ausdrücke und dass die entgegengesetzte 

                                                 
1 Agrippa von Nettesheim 1987, S. 80 
2 Vgl, Böhme 1957, S. 96f. 
3 Vgl. dazu: Krätz1992, S. 32 - 42 
4 Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
5 Abb. in: Harlan1976, S. 120 
6 Zur Aktion vgl. Schneede 1994, S. 300 - 305, dort auch eine Abb. des Multiples, und: Beuys 1972a 
7 Abb. vgl. Schneede 1994 S. 301 u. 305  
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Ausrichtung der aufgenähten Fischchen sich zu einer „Kreislaufbewegung“ schlie-
ße. Sodann zieht er eine Parallele zwischen den Tierkreiszeichen und der menschli-
chen Anatomie, wobei er unter ausdrücklicher Berufung auf die Alchemisten eben 
jene Zuordnung zwischen Fisch und Fuß vornimmt, die ganz in der Tradition der 
Signaturenlehre steht.1  

In den berühmten „Très Riches Heures“ etwa, einem Stundenbuch, das die Brü-
der von Limburg für den Herzog von Berry in den Jahren zwischen 1413 und 1416 
verfertigten, haben diese in einer ihrer Illuminationen den Einfluss der Sternenbil-
der auf den menschlichen Körper bildlich veranschaulicht.2 Den Fischen werden 
dabei die Füße zugeordnet, während die Partie unterhalb der Knie im Zeichen des 
Wassermanns steht.  

Eben diese traditionelle Zuordnung der Tierkreiszeichen zur Anatomie des 
Menschen hat offenbar auch Beuys beschäftigt, wenn er Achile Bonito Oliva ge-
genüber äußert: 

„Der Fuß als Tierkreiszeichen ist der Fisch. Wenn wir diese Zone betreten, dann 
bewegen wir uns genau im Tierkreis (...). Da ist der Übergang vom Fisch zum 
Wassermann und das Zeichen des Wassermanns sitzt genau hier, im Kniebereich, 
unter dem Oberschenkel.“3 

Mehr noch, sowohl Spoerri als auch Bonito Oliva gegenüber deutet Beuys den 
Fuß als Christuszeichen.4 So, wie für Paracelsus die Signaturenlehre nicht nur die 
Auslegung der Zeichen des Himmels und der Erde umschließt, sondern auch die 
Worte der von Gott geoffenbarten heiligen Schrift, um diese mit jenen zu verknüp-
fen, ordnet auch Beuys die irdischen Erscheinungen und planetarischen Bilder ein 
in ein kosmisches Heilsgeschehen, offenbart sich in den sinnlichen Erscheinungen 
der göttliche Geist. Der Fuß ist für Beuys und seiner an Steiner geschulten Auffas-
sung von der entwicklungsgeschichtlichen Dimension der Erlösungstat Christi ein 
Zeichen für die Inkarnation und verbindet sich dadurch mit Christus: So wie sich 
durch dessen Kreuzestod der göttliche Geist in das irdische Dasein inkarniert hat, 
vollzieht der Mensch die Inkarnation in die Stoffeswelt, indem er durch den Mate-
rialismus hindurchgeht. Beuys sagt: 

„Wenn man das wie ein Mysterium anschaut, dann ist das nichts anderes als die 
Wiederholung des Mysteriums von Gogatha. Hier, an diesem Punkt ist der Mensch 
überhaupt erst inkarniert. Da landet er erst auf der Erde mit seinen Füßen, da steht 
er ganz hart auf der Erde. Also kann man sagen: Im Materialismus ist der Mensch 
überhaupt erst Erdenmensch geworden. Vorher schwebt er noch so ein bißchen 
drüber. (...) und dann muß er aus dieser Materiegesetzmäßigkeit heraus.“5 

Als das niedrigste Körperteil, als Verbindungsglied zur Erde, hatte der Fuß seit 
jeher magische Bedeutung: So steht der entblößte Fuß für die doppelte Beziehung 
des Menschen zu Himmel und Erde und hat insbesondere durch das Motiv der 
Fußwaschung auch Eingang in christologische Betrachtungen gefunden.6  

Wie dem im Einzelnen auch sei, maßgeblich ist, dass Beuys, von den spezifi-
schen Eigentümlichkeiten der sichtbaren Erscheinungen ausgehend, diese mitein-
ander analogisiert, sie in ein komplexes Bedeutungsfeld einspannt, um sie schließ-
lich zu Hinweisen auf das Unsichtbare zu nobilitieren. Selten aber zitiert er die tra-

                                                 
1 Vgl. Spoerri, Interview 1970, S. 27f.  
2 Angaben nach: Longnon / Cazelles 1989, S. 17. Abb. vgl. ebd. Tafel Nr. 14 
3 Beuys, in: Bonito Oliva, Gespräch 1973, S. 75 
4 Vgl. Spoerri, Interview 1970, S. 28 u.  Bonito Oliva, Gespräch 1973, S. 75 
5 Beuys, in: Rappmann, Interview 1974, S.17 
6 Vgl. dazu: Heinz-Mohr 1991, S. 121 
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ditionelle Signaturenlehre so direkt, wie in unserem Beispiel, und nicht immer fin-
den sich für seine analogisierenden Verknüpfungen Parallelen aus der christlichen 
Ikonographie (so wie bei der Gleichsetzung Fisch - Christus1), aus der Astrologie 
(Füße - Fische) oder aus der Magie (Fuß - Erde) et cetera. Wie Paracelsus, der vom 
Arzt und Adepten forderte, die geheimen Zeichen des Himmels und der Erde zu 
entschlüsseln, war auch Beuys ein fleißiger und zuweilen ganz origineller Leser im 
Liber mundi. Am Beispiel des Hasen, der im Beuysschen Oeuvre eine bedeutende 
Rolle einnimmt und auch im Beuys-Block auf mannigfache Weise in Erscheinung 
tritt, wollen wir jenen versteckten Verwandtschaften, Ähnlichkeiten und Sympa-
thien ein wenig nachgehen, durch die Beuys dieses Tier in ein weitreichendes Netz 
geheimer Bedeutungen verstrickt, Bedeutungen, die, wie wir sehen werden, mit 
dem traditionellen christlich-alchemistischen Symbolgehalt des Hasen weitgehend 
konform gehen.2 

 
Im letzten Raum des Beuys-Blocks, in der vierten Vitrine, befindet sich die Ar-

beit „der Unbesiegbare“.3 Auf einer dünnen Holzplatte, die mit einem zerschrunde-
nen, pastos aufgetragenen weißen Farbüberzug versehen ist, steht ein winzig kleiner 
Spielzeugsoldat, der sein Gewehr auf einen aus Knetmasse geformten Hasen an-
legt.4 Den Oberkörper aufgerichtet und leicht nach vorn geneigt, die Ohren witternd 
empor gestellt, trotzt der Hase der vom Soldaten ausgehenden Gefahr, erweckt 
doch letzterer trotz seines forsch-entschlossenen Gestus´ zugleich den Eindruck, als 
fühle er sich angesichts der körperlichen Superiorität seines Gegenübers seiner Sa-
che nicht ganz sicher. Paradoxerweise ist es der kraft seiner Waffe Überlegene, der 
eine wenig bange wirkt, während der Knethase trotz seiner Harmlosigkeit eine aus 
Gleichmut erwachsene Selbstsicherheit ausstrahlt. Auch wenn der Soldat ob seiner 
Gebärde eindeutig als Aggressor zu deuten ist, gewinnt man dennoch nie den Ein-
druck, als könne er dem Hasen ernsthaft Schaden zufügen, scheint dieser doch auf 
eigentümliche Weise gefeit gegen die tödliche Bedrohung. Damit aber beantwortet 
sich auch die durch den Titel der Arbeit aufgeworfene Frage, wer von beiden denn 
„der Unbesiegbare“ ist? Es ist eine humorvoll verkehrte Welt, die dem Betrachter 
in dieser Arbeit entgegentritt: Der scheinbar Unterlegene wächst angesichts der Ge-
fahr gleichsam über sich hinaus und trotzt ihr seiner selbst gewiss; der Aggressor 
hingegen scheut vor der Tat, in der Vorahnung, dass der Kampf schon entschieden 
ist, noch bevor der Schuss fällt. 

Die christliche Ikonographie kennt in ganz ähnlicher Weise das Motiv des vor 
einem Hasen fliehenden bewaffneten Mannes als eines Symbols der Feigheit und 
Schwäche, während Hasen, die einen gefesselten Jäger tragen, das im Mittelalter 
geläufige Motiv der „verkehrten Welt“ versinnbildlichen.5 Uns aber interessiert an 

                                                 
1 Der Fisch als Christuszeichen ist insbesondere in der Frühzeit des Christentums geläufig (vgl. dazu: Heinz-
Mohr 1991, S. 114f.) 
2 Wichtige Aktionen der sechziger Jahre finden ihren Dreh- und Angelpunkt im Motiv des Hasen, viele Zeich-
nungen zeugen von der herausragenden Stellung dieses Tieres innerhalb des Beuysschen Schaffens. Zu den 
Aktionen, in denen der Hase eine wichtige Stellung einnimmt, zählen „Sibirische Symphonie 1.Satz“ 1963, 
„DER CHEF“ 1964, „wie man dem toten Hasen die Bilder erklärt“ 1965, „EURASIA; SIBIRISCHE 
SYMPHONIE 1963, 32. SATZ (EURASIA), FLUXUS“ 1966 und die 1982 während der documenta 7 vorge-
nommene öffentliche Umschmelzung der „Zarenkrone“ zum“ Friedenshasen“ . Zu diesen Aktionen vgl. 
Schneede 1994, S. 20 - 33, S. 68 - 79, S. 102 - 111 u. S. 126 - 145, sowie Katalog, Kassel 1993, S. 257 - 265 
3 Abb. in: Eva Beuys u.a. 1990, S. 259 u. S. 383. Auf der Grundlage einer von Ute Klophaus erstellten photo-
graphischen Abbildung dieser Arbeit entwarf Beuys ein Wahlplakat für die Partei die GRÜNEN, wodurch das 
unscheinbare Werk kurzzeitig eine gewisse Berühmtheit erlangte (vgl. Stüttgen 1988, S. 59, Abb: S. 58 
4 Materialangaben nach: Stüttgen 1988, S. 59 
5 Vgl. Heinz-Mohr 1991, S. 136 
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dieser Stelle der alchemistische Bedeutungshorizont des Hasen. In der 1616 er-
schienen Schrift „Cabala“ des Stefan Michelspacher findet sich eine der vielen 
bildlichen Darstellungen des Großen Werkes. In dieser Allegorie folgt der Alche-
mist, nachdem er seiner Augenbinde als Zeichen seines irrenden Suchens entledigt 
ist, einem flüchtenden Hasen. Dieser entschwindet am Fuße eines felsigen Berges 
in das Innere der Erde und zeigt dem Adepten auf diesem Wege die rechte Aus-
gangsmaterie für das Opus magnum. Oberhalb dieser Szene öffnet sich der Berg 
und gibt den Blick frei auf eine Palastarchitektur, die sich über einer siebenstufigen 
Basis erhebt, als Zeichen der sieben Stufen des alchemistischen Prozesses. Inner-
halb des Palastraumes vereinigen sich schließlich Sonne und Mond, Sulphur und 
Merkurius zum Lapis philosophorum, der als Vogel Phoenix die Kuppel krönt.1 
Der Hase hat innerhalb dieser Allegorie eine doppelte Bedeutung. Zum einen ist er 
das Zeichen der Materia prima, des Ausgangsstoffes des Großen Werkes, zum an-
deren repräsentiert er aufgrund seiner Beweglichkeit das Prinzip der Wandelbarkeit, 
steht er für das zwischen Sulphur und Sal, Geist und Körper vermittelnde merkuria-
le Prinzip, die Seele.2 

Es ist - wie wir im Zusammenhang mit Andreaes „Chymischer Hochzeit“ sehen 
konnten - nichts Ungewöhnliches für das 17. Jahrhundert, christliche Erlösungsvor-
stellungen im Gewande chemisch-allegorischer Darstellungen zu vergegenwärtigen. 
So nimmt es nicht wunder, wenn die alchemistische Allegorie, wie sie in Mi-
chelspachers Traktat erscheint, sich eng an die christliche Ikonographie anschließt. 
So kennt diese den Hasen als Symbol des erlösungsbedürftigen Heiden oder Sün-
ders, der Zuflucht zur Kirche sucht, die, in Anlehnung an Christi Verheißung an 
Petrus, als Felsen versinnbildlicht wird.3 Als christologisches Symbol verweist der 
bergan laufende Hase auf die Auferstehung Christi, die in Michelspachers Allegorie 
als stufenweise Emporläuterung des minderen Stoffes zum Stein der Weisen al-
chemistisch ausgedeutet wird.4 Wie an anderer Stelle hinreichend erläutert, wurde 
insbesondere in der Spätzeit der Alchemie das Große Werk nur mehr als allegori-
scher Verweis auf die seelische Vervollkommnung des Adepten begriffen. Dement-
sprechend steht der merkuriale Hase für die menschliche Seele, die es sukzessive 
zu läutern und dem Heil zuzuführen gilt.  

Als ein schnelllaufendes Steppentier ist für Beuys der Hase ein „Zeichen für 
Bewegung“ schlechthin, ein „Überbrückungszeichen durch Bewegung“.5 Im Übri-
gen stehe er, so Beuys, für „die Idee der großen Einheit“, denn er sei „ein Bewohner 
von Eurasien, der über alle Grenzen hinweggeht“.6 Hinter dieser Äußerung verbirgt 
sich primär die von Steiner ererbte Idee eines geeinten euroasiatischen Kulturrau-
mes, innerhalb dessen westliche Rationalität und östliche Spiritualität zusammen-
fließen sollen.7 Den Hasen als Sinnbild eines zwischen zwei Polen vermittelnden 

                                                 
1 Vgl. Roob  1996, S. 299 
2 Vgl. Roob 1996, S. 299, Gebelein 1991, S. 47  
3 Vgl. Sachs u.a. 1988, S.162. In Mt 16,18 sagt Jesus zu Petrus: „Du bist Petrus, und auf diesen Felsen will ich 
meine Kirche bauen (...).“ 
4 Vgl. Sachs u.a. 1988, S. 162 
5 Beuys, in: Kramer, Interview 1984, S. 35 u. vgl. Beuys, in: Paik, Gespräch 1982. In einem von Schneede zi-
tierten Ausschnitt aus dem unveröffentlichten Gespräch kennzeichnet Beuys den Hasen als schnellaufendes 
Steppentier (vgl. Schneede, S. 129). 
6 Beuys, in: Möller, Interview 1985 
7 So schreibt Steiner in seinen „West-Ost-Aphorismen“: „Der Ostmensch sprach von der Sinnenwelt als von 
dem Schein, in dem auf geringere Art lebt, was er in vollgesättigter Wirklichkeit in seiner Seele als Geist emp-
fand; der Westmensch spricht von der Ideenwelt als dem Schein, in dem auf schattenhafte Art lebt, was er in 
vollgesättigter Wirklichkeit mit seinen Sinnen als Natur empfindet. Was sinnliche Maja dem Ostmenschen war, 
ist sich selbst tragende Wirklichkeit dem Westmenschen. Was seelisch erbildete Ideologie dem Westmenschen 
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Bewegungsprinzips kennt aber auch die Alchemie. Hier jedoch steht er weniger für 
eine in der Horizontalen verlaufende geopolitische Einigung, sondern repräsentiert 
den alchemistische Merkurius, der in der Vertikalen zwischen Sulphur und Sal, 
Geist und Materie Verbindungen schafft und christlich ausgedeutet der Emporläute-
rung der Seele entspricht. Eben diesen christlich-alchemistischen Sinngehalt des 
Hasen nimmt auch Beuys auf, wenn er sagt, das für ihn der Hase „das Symbol für 
die Inkarnation“ sei, denn, so Beuys weiter, „der Hase macht das ganz real, was der 
Mensch nur in Gedanken kann. Er gräbt sich ein (...).“1 Der Inkarnation folgt so-
dann die Auferstehung zu neuem Leben, für die wiederum der Hase steht: „Sein 
(des Hasen / d. V.) Osterei bedeutet Neubeginn, Frühling, Auferstehung.“ Mehr 
noch, der Vorgang der Inkarnation und Auferstehung, den der Hase repräsentiert, 
ist dem alchemistischen Wandlungsprozess analog. Der Hase, so Beuys an gleicher 
Stelle, „steht als alchemistisches Zeichen für Umwandlung.“2  

Dieser Heilsweg einer Inkarnation in die Stoffeswelt, um durch den Tod hin-
durch zu neuem, geläuterten Leben wieder aufzuerstehen, ist dem Menschen inner-
halb des Christentums durch die Erlösungstat des Gottmenschen Jesus Christus 
vorgezeigt. Alchemistisch gedeutet entspricht ihm die Emporläuterung des minde-
ren Stoffes zu Gold als Sinnbild des Seelenaufstiegs des Adepten. So wie der Hase 
in der Allegorie Michelspachers der Führer des irrenden Adepten auf dem Weg 
zum Großen Werk ist und er im Christentum als Sinnbild der in der Kirche Christi 
Zuflucht suchenden menschlichen Seele erscheint beziehungsweise als Symbol der 
Auferstehung Christi, wird der Hase bei Beuys zum Zeichen des Weges zu einem 
höheren Dasein. Nicht zufällig erwählte sich der Künstler dieses Tier zu seinem Al-
ter ego: „I am the hare“, sagt Beuys in einem Gespräch mit C. Tisdall, um an glei-
cher Stelle „the alchemical character of my person“ ausdrücklich zu betonen.3  

 
Dass Beuys den Hasen als Zeichen der alchemistischen Goldtransmutation beg-

riff, wird noch einmal anhand einer Zeichnung offenbar, die sich innerhalb des 
Beuys-Blocks in der neunten Vitrine des fünften Raumes befindet. Das kleine, „2 × 
3 Goldhasen“ betitelte Blatt von 1949 zeigt sechs in hockender Stellung begriffene 
Hasen, die der Künstler in einer goldschimmernden Farbe locker aufs Papier aqua-
relliert hat. Vier von ihnen sind in Seitenansicht gegeben, zwei frontal von vorn. 
Bei Letzteren ist die Hasenform nur mehr skizzenhaft angedeutet und beginnt anth-
ropomorphe Konturen anzunehmen. Die Tierfiguren sind dem hochformatigen Blatt 
so einbeschrieben, dass jeweils drei von ihnen stufenförmig übereinandergeordnet 
sind, so dass sich die sechs Hasen durch eine zickzackförmig nach oben verlaufen-
de Linie verbinden ließen.4 Wenn der Hase in der Sprache der christlich geprägten 
Alchemie des Abendlandes als das merkuriale Prinzip für den Prozess der Empor-
läuterung der Seele des Adepten steht, die in der Transmutation des minderen Me-
talls zu Gold ihr stoffliches Analogon hat, so findet diese Vorstellung einer Kohä-
renz von Hase (als Zeichen für Bewegung und alchemistische Umwandlung), Gold 
(als Zeichen der erlösten Materie) und Mensch (der Hase als Alter ego) in den „2 x 

                                                                                                                                                        
ist, war sich selbst schaffende Wirklichkeit dem Ostmenschen. Findet der heutige Ostmensch in seiner Geist-
Wirklichkeit die Kraft, um der Maja die Seinsstärke zu geben, und findet der Westmensch in seiner Natur-
Wirklichkeit das Leben, um in seiner Ideologie den wirkenden Geist zu schauen: dann wird Verständigung 
kommen zwischen Ost und West.“  In:  Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 36, S. 66f. 
1 Beuys, in. Adriani u.a., Gespräche 1972 - 1977, S. 155 
2 Beuys, in: Möller, Interview 1985 
3 Beuys, in: Tisdall, Gespräch 1974, S. 50 
4 Abb: vgl. Mennekes 1992, S. 108. Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 220 
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3 Goldhasen“ eine adäquate zeichnerische Ausprägung innerhalb des Beuysschen 
Oeuvres.  

Am spektakulärsten jedoch hat Beuys den Goldhasen als spezifisch alchemisti-
sche Manifestation einer inneren Wandlung des Menschen auf der „documenta 7“ 
in Szene gesetzt, als er zur Finanzierung seiner Aktion „7000 Eichen“ eine Nach-
bildung der Zarenkrone Iwan des Schrecklichen aus dem 16. Jahrhundert öffentlich 
einschmolz und zu einem „Friedenshasen“ umgoss.1 Uns interessiert an dieser Stel-
le weniger der geopolitische Aspekt dieser Aktion, der seinen Anlass fand im sei-
nerzeit kulminierenden Ost-West-Konflikt, als vielmehr deren dezidiert alchemisti-
scher Hintergrund. Noch während des Schmelzvorganges rief Beuys, gleichsam als 
Gewährsleute seiner Aktion, die Namen großer Alchemisten an, so Agrippa von 
Nettesheim, Paracelsus und Athanasius Kircher.2 In einem noch während der „do-
cumenta“ geführten Interview von T. Altenberg äußerte sich Beuys dann auch zur 
alchemistischen Dimension der Kronenschmelze: 

„Der Hase ist im übrigen immer - und deswegen habe ich vorhin von Agrippa 
von Nettesheim gesprochen, von Raimundus (Lullus / d. V.) und von Paracelsus 
habe ich gesprochen - auch in der alten Alchemie ein Zeichen für die Wandlung, 
für die Transformation, und deswegen war es für die mittelalterliche Wissenschaft 
ein Zeichen der Chemie, weil sie unter Chemie, unter Alchemie die Transformation 
und die Wandlung des Geistes verstanden haben.“3 

Der Hase als Zeichen für Bewegung steht für die geographische Einigung von 
Ost und West, verweist aber als Sinnbild für Transformationen zugleich auf chemi-
sche Wandlungsprozesse, denen, alchemistisch ausgedeutet, die Umformung des 
menschlichen Geistes entspricht. Worin aber diese „geistige Wandlung“ für Beuys 
besteht und wie sie am Beispiel des Hasenmotivs innerhalb des Beuys-Blockes ma-
nifest wird, dem wollen wir im Folgenden noch etwas weiter nachgehen. 

 
Dass der Hase als Zeichen der Umwandlung schlechthin im Zentrum zweier 

sich kreuzender Bewegungsrichtungen steht, macht Beuys noch einmal im Folgen-
den Zitat deutlich: 

„Also, wenn ich mit einem Tier agiere, handle ich so, als wenn ich mit einem 
Gott reden würde. Ich betone dadurch, daß ich mich mit einer ganz anderen Welt 
intensiv befasse, einfach die Notwendigkeit, daß wir über unseren Materialismus 
hinausdenken müssen und weitgehend an seelische Verhältnisse anknüpfen müs-
sen. Ich habe einen Hasen genommen, weil ich zu der Zeit sehr viele sogenannte 
Eurasien-Aktionen gemacht habe; Sachen, die sich mit Asien und dem Westen be-
fassen, also mit der Ost-West-Spannung.“4 

Die horizontale Aufspaltung in Ost und West erscheint hier als Abbild einer 
vertikal verlaufenden Polarität zwischen Geist und Materie. Der Mittler zwischen 
östlicher Spiritualität und westlichem Materialismus ist der Hase, der somit zum 
Sinnbild eines „erweiterten“ Denkens aufsteigt.  

In der dritten Vitrine des fünften Raumes findet sich die Arbeit „Kreuz mit 
Kniescheibe und Hasenschädel“ von 19615, in der dieser Zusammenhang noch 
einmal sinnlich zur Anschauung gelangt. Im Zentrum eines metallenen Kreuzes, 
das die hier angesprochene doppelte Bewegungsrichtung kennzeichnet, erscheint 

                                                 
1 Vgl. dazu: Katalog, Kassel 1993, S. 257 - 265. Der „Friedenshase“ befindet sich als Dauerleihgabe in der 
Staatsgalerie Stuttgart.  
2 Vgl. Katalog, Kassel 1993, S. 258 
3 Beuys, in: Altenburg, Interview 1982, S. 265 
4 Beuys, in: Anonym, Gespräch 1982, S. 4 
5 Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 178; Abb. vgl. S. 179 
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der Hase in Form eines Schädels. Der Schädel, der das Gehirn umschließt, steht in 
der Steinerschen Physiologie für geistige Beweglichkeit, die sich nicht in raumgrei-
fenden Gesten, sondern im Denken ereignet. Bemerkenswerterweise sieht Steiner in 
den Knochenplatten der Schulterblätter als auch in den Kniescheiben „Geistesorga-
ne“ ansatzweise vorgebildet, die, analog zum Schädel, im kommenden Weltzeital-
ter, der „Jupiterzeit“, das menschliche „Zukunftsgehirn“ umschließen werden. Er 
schreibt: „Du hast eigentlich drei Schädeldecken. Die eine ist leidlich ausgebildet, 
ist nach allen Seiten abgeschlossen; die zweite hat nur Stücke in den Schulterblät-
tern; die dritte gar nur in den Kniescheiben.“1 Diese offensichtlich an Goethes mor-
phologische Spekulationen anknüpfende Vorstellung Steiners nimmt Beuys auf, in-
dem er dem Hasenschädel eine Kniescheibe beigesellt. Dass Beuys das Knie nicht 
allein als Symbol einer sich im Raum ereignenden Bewegung verstanden hat, son-
dern in der Kniescheibe in direkter Übernahme der okkultistischen Physiologie 
Steiners ein zukünftiges Denkorgan vorgebildet glaubte, wird in folgender Äuße-
rung deutlich: 

„Daß es (das Denken / d. V.) sich zukünftig auf ganz andere Weise vollziehen 
kann, es sich vorstellen läßt, daß man nach einigen Epochen mit dem Knie denken 
kann. Und ich behaupte heute kann man das schon.“2 

An anderer Stelle dann nimmt er diese Fähigkeit, „mit dem Knie zu denken“, 
als Sinnbild eines höheren Bewusstseins expressis verbis für sich in Anspruch, 
wenn er sagt: 

„Ich bin langsam zu Bewußtsein gekommen. Ich kann nicht eindeutig sagen, ich 
bin hier oder dort. Man könnte aber sagen, daß ich bis zum Knie gekommen bin, 
daß ich mich also bis zu einem gewissen Grad entwickelt habe.“3 

So wie der Alchemist, indem er dem merkurialen Hasen folgt, die Ausgangsma-
terie stufenweise zu Gold veredelt, als Sinnbild der Emporläuterung seiner Seele, 
steht der Hase bei Beuys für die Beweglichkeit des Denkens, vollzieht sich die Hö-
herentwicklung des Menschen in Form einer Erweiterung des Bewusstseins. So wie 
sich der Seelenaufstieg des Adepten in der Transmutation minderer Metalle zu 
Gold auch stofflich manifestiert, findet bei Beuys, der darin den Vorstellungen 
Steiners folgt, der geistige Aufstieg zu höheren Formen des Denkens auch ihre phy-
siologische Manifestation, nämlich in der Umbildung des Knies zu einem „Geistes-
organ“.  

Betritt man von Raum VI aus das letzte Kabinett des Beuys-Blocks, so wird 
man gleich links an der Wand einer Zeichnung gewahr, in der Beuys das Motiv des 
Knies als eines zukünftigen Denkorgans noch einmal thematisiert hat.4 In zarter, 
tastender Lineatur ist die Seitenansicht einer hockenden Figur gegeben, deren Un-
terleibspartie von einer kräftigen, spiralig wirbelnden Strichführung überlagert ist. 
Der Kopf der Figur, dem ein leidender Ausdruck eigen ist, wird von einem quader-
förmigen Körper eng umfangen. Die kristalline Form ist ein innerhalb des Beuyss-
chen Oeuvres immerwiederkehrendes Zeichen für das in Rationalität erstarrte Den-
ken. Das angewinkelte Knie der Figur aber wird zum einen von einem kleinen 
Kreis überschnitten, möglicherweise ein Hinweis auf die sich dort befindliche 
Kniescheibe, zum anderen ist ihm ein winziger Kopf eingeschrieben, in dem Beuys 
ganz offensichtlich die von Steiner ererbte Vorstellung einer Metamorphose der 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 156, S. 76f. Die Schrift war Beuys bekannt (vgl. Harlan 1991b, S. 294). 
2 Beuys, in: Lieberknecht, Gespräch 1972, S. 17 
3 Beuys, in: Bonito Oliva, Gespräch 1973, S. 75 
4 Abb. vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 301. Titel und Entstehungsjahr sind unbekannt. 
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Kniescheibe zu einem Schädel als Sitz des Denkorgans der Zukunft zeichnerisch 
umsetzt. 

Schließlich will uns scheinen, dass auch der kleine Knethase, den wir als Teil 
der Arbeit „der Unbesiegbare“ kennen lernten, für die von Beuys ins Auge gefasste 
Höherentwicklung des Denkens, die Erschließung der geistigen Welt mittels Aus-
bildung „höherer“ Erkenntnisorgane steht, ist er doch innerhalb der vierten Vitrine 
des siebten Raumes mit einer Vielzahl von Werken vergesellschaftet, die das Motiv 
des Schädels respektive des Kopfes in unterschiedlicher Weise variieren.1 Über das 
leicht formbare Material Knete erschließt sich unmittelbar der von Beuys dem Ha-
sen unterstellte Charakter eines Zeichens für Beweglichkeit. In der aufgerichteten 
Stellung des Hasen, die durch die steil empor gestellten Ohren besonders akzentu-
iert wird, deutet sich die Richtung an, innerhalb derer die Bewegung verläuft: Die 
vertikale Verbindung von oben und unten lässt sich lesen als Verbindung von Geist 
und Stoff, zwischen denen der Hase vermittelt. So wie der Alchemist zunächst die 
Materia prima sucht, den eigenschaftslosen Stoff, um diesem dann die Form des 
Goldes mitzuteilen, hockt der Beuyssche Hase auf einer weißen Fläche, einem Bild 
der empfangsbereiten Tabula rasa, die sich wiederum sowohl als alchemistischer 
Urstoff als auch als Analogon der von traditionellen Vorstellungen gereinigten See-
le deuten lässt. Dieser gilt es jene geheimen Eindrücke aufzuprägen, die der 
Mensch denkend, der Hase über seine auffällig überproportionierten Ohren hörend, 
gleichsam „von oben“, aus der geistigen Welt empfängt. Als Sinnbild der erlö-
sungsbedürftigen Seele aber, wie ihn auch die christliche Ikonographie kennt, ist 
der Hase schließlich unsterblich: „(...) der Jäger kann soviel schießen, wie er will“, 
sagt Beuys in einem Gepräch mit W. Herzogenrath, „der Hase ist unüberwindbar.“2 
Und im Gespräch mit F. Mennekes: 

„Diese Erde kann zu Bruche gehen. (...) Das einzige, was sich lohnt aufzurich-
ten (sic!), ist die menschliche Seele. Ich meine jetzt nicht das Gefühlsmäßige, son-
dern die Fähigkeit des Denkens (sic!), der Intuition, der Inspiration (...).“3 

So wie der Alchemist den Stein der Weisen bereitet, das geheime Elixier als 
Zeichen seines Heils, ist auch der Beuyssche Mensch ein Selbsterlöser, indem er 
vorstößt zum intuitiven Denken, zur okkultistischen Erkenntnis. Dem zur okkul-
tistischen Erkenntnis aufgestiegenen menschlichen Geist aber ist die sichtbare Na-
tur ein offenes Buch, dessen Signaturen er zu lesen und zu deuten vermag als Mani-
festationen des sich in ihnen offenbarenden göttlichen Geistes. 

 
Noch ein letzter kurzer Hinweis: Im linken hinteren Teil des Raumes II des 

Beuys-Blocks befindet sich das Objekt „warmer Stuhl mit Filzsohle, Eisensohle 
und Magnet“, das aus der 1965 in der Galerie Schmela aufgeführten Aktion „wie 
man dem toten Hasen die Bilder erklärt“ hervorgegangen ist.4 In diesen Requisiten 
lebt jene legendär gewordene Aktion geheimnisvoll fort, innerhalb derer Beuys je-
nen für das äußere Auge unsichtbaren Zusammenhang in Bildern von nahezu magi-
scher Ausstrahlungskraft und Intensität offenbar zu machen suchte, der uns auch in 
diesem Abschnitt beschäftigte. Unvergessen bleiben jene photographischen Doku-

                                                 
1 So erscheinen in dieser Vitrine die Arbeiten „Kopf“ 1949, „brauner Kopf“ 1968, „eiserne Schädelplatte“ 
1951 sowie „Grab (Schießplatz)“ 1951, zu der drei schalenartige Formen gehören, die gleichfalls Assoziatio-
nen zu Köpfen oder Schädeln evozieren ( vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 256f.). 
2 Beuys, in: Herzogenrath, Interview 1972, S. 26 
3 Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 48 
4 Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 88 u. Schneede 1994, S. 102. Abb. vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 87 u. 
S. 89. Zur Aktion „wie man dem toten Hasen die Bilder erklärt“ vgl. Schneede 1994, S. 102 - 111 
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mente, die den Künstler auf dem „warmen Stuhl“ sitzend zeigen, den Hasen mit 
beiden Armen umfangend, den Kopf mit Honig bestrichen und mit Blattgold be-
legt.1 Am Fuß trug er jene Eisensohle, die sich heute auf dem Hocker liegend im 
Beuys-Block befindet und mit der er im Verlauf der Aktion zuweilen geräuschvoll 
auftrat2 - zweifellos ein Sinnbild für den Prozess der Inkarnation, des Eingehens in 
die Stoffeswelt. Der Hase, den wir als menschliches Alter ego und Seelenführer 
kennen lernten und als Zeichen alchemistischer Transmutation, erscheint als Mittler 
jenes geistigen Vervollkommnungsprozesses, der im vergoldeten Haupt seine bild-
hafte Ausprägung findet. So wie die Bienen den rohen Naturstoff zu Honig ver-
edeln, und der Alchemist das mindere Metall zu Gold empor zu läutern sucht, kul-
miniert für Beuys die menschliche Entwicklung in der Herausbildung des „erwei-
terten Denkens“: „Mit Honig auf dem Kopf“, kommentiert Beuys, „tue ich natür-
lich etwas, was mit dem Denken zu tun hat. Die menschliche Fähigkeit ist nicht, 
Honig abzugeben sondern zu denken, Ideen abzugeben.“3 und an anderer Stelle:  

„Gold and honey indicate a transformation of the head, and therefore, naturally 
and logically, the brain and our understanding of thought, consciousness (...).“4 

Das Blattgold nobilitiert das Denkorgan zum Zentrum des zur okkultistischen 
Erkenntnis aufgestiegenen Menschen. Anteilnehmend an der göttlichen Weisheit, 
wird er sich seiner schöpferischen Potenz bewusst: 

„Imagination, inspiration, intuition and longing all lead people to sense that 
these other levels also play a part in understanding. This must be the root of reac-
tions to this action (...). I try to bring to light the complexity of creative areas.“5 
 

Heilkundliches 

Neben der von ihm neu belebten Signaturenlehre entwickelte Paracelsus nicht 
nur die Schwefel-Quecksilber-Theorie der arabischen Alchemie weiter, sondern 
führte auch deren Versuche fort, alchemistisch gewonnene Präparate als Therapeu-
tika innerhalb der Humanmedizin anzuwenden. So wie der Lapis philosophorum 
die Transmutation des minderen Metalls bewirkt, indem er die konstitutiven Wirk-
prinzipien Sulphur und Mercurius in jenes ideale Gleichgewicht bringt, durch das 
sich das Gold auszeichnet, harmonisiert das Elixier die vier Körpersäfte, deren Un-
ausgewogenheit, der hippokratisch-galenischen Humoralpathologie gemäß, als Ur-
sache jeglicher Erkrankung galt. Diese Idee einer durch alchemistische Kunst zu 
bereitenden Panazee lebte fort im Arcanum, dem paracelsischen Universalheilmit-
tel, das als vornehmstes Ziel der zur Spagyrik geläuterten alchemistischen Goldma-
cherei das universelle Gleichgewicht von Körper, Seele und Geist wieder herzustel-
len vermag. Das Arcanum war ungleich mehr als ein normales Medikament, das 
den Patienten allein physiologisch therapiert. Krankheitssymptome galten dem mit-
telalterlichen Menschen als Anzeichen einer existentiell bedrohlichen Gottesferne. 
Die durch das Arcanum bewirkte Heilung entsprach der Rückführung des Leiden-
den zu Gott.  

Es war nicht allein die traditionelle Signaturenlehre sowie die Trias der alche-
mistischen Wirkprinzipien, an die Beuys anknüpfte, sondern es war die aus der mit-
telalterlichen Alchemie ererbte Vorstellung von der Panazee, dem durch menschli-

                                                 
1 Abb. vgl. Schneede 1994, S. 109 - 111 
2 Vgl. Schneede 1994, S.103 
3 Beuys, in: Lieberknecht, Tonbandinterview 1970, S. 9 
4 Beuys, in: Tisdall, Interviews 1978, S. 105 
5 Beuys, in: Tisdall, Interviews 1978, S. 105 
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che Kunst bereiteten universalen Heilmittel, die in der Beuysschen Kunst als deren 
spezifisches Charakteristikum neu ersteht. So wie die spagyrische Alchemie des Pa-
racelsus in der Wiederherstellung des kosmischen Heils mittels alchemistischer Ar-
cana kulminiert, sah Beuys im therapeutischen Aspekt seiner Kunst deren primäre 
Funktion. Im Gespräch mit R. Rappmann sagt er: 

„Ja, das (die Kunst / d. V.) ist der therapeutische Prozeß an sich. Sonst sehe ich 
keinen Aspekt. Das ist das Wesentlichste in der Kunst.“1 

Wir werden im Folgenden nicht allein zu klären haben, warum dies so ist und 
worin eigentlich die Krankheit besteht, die es zu therapieren gilt, sondern wir wer-
den auch zu zeigen haben, wie sich die Beuyssche Anknüpfung an die alchemis-
tisch geprägte Heilkunde des Mittelalters und der beginnenden Neuzeit im Beuys-
Blocks zu manifestieren vermag.  

 
Dass Beuys von der heilenden Wirkung der Kunst zutiefst überzeugt war und 

darin deren vornehmste Aufgabe sah, wird in einem kleinen Objekt offenbar, das 
vermutlich einst in eine der Vitrinen des Beuys-Blocks eingeordnet war, heute je-
doch nicht mehr aufzufinden ist: Gemeint ist die „Kunstpille“ von 1963.2 In dem 
tablettenförmigen Produkt, dessen Rezeptur Beuys auch auf Anfrage nicht preis-
gab3, analogisiert er mit dem ihm eigenen Humor die therapeutische Wirkung des 
Medikaments mit derjenigen der Kunst. Hat man bei Beuys auch immer Überra-
schendes zu gewärtigen, so darf man doch getrost davon ausgehen, dass er nicht 
damit rechnete, seine Mitmenschen durch die bloße Einnahme seiner „Kunstpille“ 
kurieren zu können. Mit der gleichen Selbstverständlichkeit aber, mit der wir ge-
meinhin zum Medikament greifen, um unser Wohlbefinden wiederzuerlangen, setz-
te er auf die heilende Wirkung der Kunst, wenn nötig auch in Form von Tabletten. 

Die Kunst ist aber nicht allein das therapeutische Mittel schlechthin, sie dient 
auch der Diagnose, in dem sie den Menschen als „das kranke Wesen“, wie Beuys 
unter Berufung auf Friedrich Nietzsche (1844-1900) sagt4, dem Betrachter vor Au-
gen führt. Die Motive Leiden und Tod, Krankheit und Verwundung ziehen sich 
dementsprechend wie ein roter Faden durch das Beuyssche Werk und haben ihre 
vielleicht eindringlichste Manifestation in der 1974/75 entstandenen Installation 
„zeige deine Wunde“ gefunden, die Beuys erstmals 1976 im Rahmen des Münche-
ner Kunstforums im Seitenraum einer Fußgängerunterführung zeigte. Es sind ins-
besondere die beiden abgenutzten Leichenwagen aus der Pathologie, die auf gera-
dezu provozierend pietätlose Weise die Vergänglichkeit des Menschen ins Be-
wusstsein heben. Dem heutigen von Beuys selbst vorgenommenen Aufbau des En-
vironments in der Städtischen Galerie im Lehnbachhaus fehlt aber jene beklem-
mende Atmosphäre trostloser Hässlichkeit, die dem unterirdischen Raum der Erst-
installation eignete. Es sind die von dieser erhaltenen photographischen Dokumente 
aus der Hand Ute Klophaus´, die auch in der Retrospektive noch einen adäquaten 
Eindruck zu vermitteln vermögen von der bedrückenden Stimmung und erschre-
ckenden Direktheit, durch die Beuys die Konfrontation des Betrachters mit dem 
Tod zu einem schockartigen Erlebnis steigerte.5 „zeige deine Wunde, weil man die 

                                                 
1 Beuys, in: Rappmann, Interview 1974, S. 21 
2 Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 314. Abb. vgl. ebd. 
3 Vgl. dazu: Anonym, Interview 1964, S. 13 
4 Vgl. Beuys, in:  Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.   
5 Vgl. dazu: Beuys 1980, o.P. 
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Krankheit offenbaren muß, die man heilen will“, kommentiert Beuys sein Envi-
ronment.1 

So wie die Beuyssche Kunst ganz generell um die Motive Tod und Leben kreist, 
um Vergänglichkeit und Erneuerung, pendelt sie auch zwischen Diagnose und The-
rapie, Krankheit und Genesung, Verwundung und Heilung. Was Beuys in „zeige 
deine Wunde“ so spektakulär zu inszenieren wusste und mit der „Kunstpille“ auf 
heitere Art in das Bewusstsein des Betrachters zu heben suchte, nämlich die Hinfäl-
ligkeit des dem Tode geweihten menschlichen Körpers einerseits und die Kunst als 
das Elixier des Lebens andererseits, spiegelt sich innerhalb des Beuys-Blocks nicht 
zuletzt in der Vielzahl der Anleihen aus dem Bereich der Heilkunde, die die Instal-
lation in Darmstadt wie ein Ferment durchsetzen: Tablettenröhrchen und -
Schachteln, Injektionsspritzen und Medikamentenkapseln, Pipettenfläschchen und 
Salbgefäße, Pflaster, Verbände und Mullbinden, Jodfläschchen und Puder, Stütz-
korsett, Gehhilfen, Gebissabdrücke und schließlich das allgegenwärtige Braun-
kreuz, das zweifellos spontane Assoziationen zur karitativen Einrichtung des „Ro-
ten Kreuzes“ weckt, all diese medizinischen Gegenstände und pharmazeutischen 
Therapeutika, das ganze Arsenal zeichenhafter Verweise auf den Bereich der Heil-
kunde, zu denen auch der kleine Ambulanzwagen, die Zeichnung „krankes Mäd-
chen“ oder das verbundene Messer gehören, reflektiert den Menschen als ein in 
seiner Unversehrtheit bedrohtes Wesen, als einen Verwundeten und Verletzten, als 
einen Kranken, Infizierten, an Mangelerscheinungen Leidenden, kurzum als ein der 
Vergänglichkeit, dem Verfall, dem Tode preisgegebenes Geschöpf. Was sich im 
Schrankobjekt „Szene aus der Hirschjagd“ dem Auge des Betrachters in chaoti-
scher Fülle darbietet und in den Vitrinen mit penetranter Akribie ausgebreitet wird - 
abgenutzt und verstaubt, befleckt, beschmiert und angelaufen, angeschimmelt, ver-
rostet, verrottet oder mumiengleich eingetrocknet - offenbart sich nicht in dem gan-
zen Kaleidoskop der im Beuys-Block versammelten Beuysschen Dingwelt, die of-
fenbar kaum andere Farben kennt, als solche, die sich zwischen schmuddligem 
Weiß und glanzlosem Schwarz erstrecken, zwischen modrigem Ocker und rostigen 
Brauntönen, ist nicht der ganze Block ein Sinnbild des Verfalls, der Hinfälligkeit 
der Materie schlechthin, ist er nicht eine deprimierende Manifestation der mensch-
lichen Endlichkeit im Spiegel des stofflichen Verfalls? Diese in den Vitrinen mit 
buchhalterischer Sorgfalt inszenierte Diagnose des irdischen Daseins, erschöpft sie 
sich nicht darin, in fast brutaler Offenheit die Einsicht in die totale Vergeblichkeit 
jeglichen Strebens als unumstößliches kosmisches Gesetz festzuschreiben? Ist es 
Zufall, das die „Kunstpille“ aus dem Block verschwunden ist und wäre sie als ein 
aus tiefer humorvoller Lebensweisheit geborener Hoffnungsschimmer, für den wir 
sie vorstellten, angesichts der überwältigen Dominanz des Memento mori mehr als 
ein „Pfeifen im Walde“; schlüge die durch die „Kunstpille“ noch einmal aufkei-
mende Hoffnung nicht ohnehin um in tödliche Agonie, wäre sie nicht bloßer Zy-
nismus? Scheint es am Ende nicht geraten, im Angesicht dieser schonungslosen Di-
agnose, die Augen zu verschließen und sich besser dem Genuss des Augenblick 
hinzugeben?  

 
Die traditionelle Heilkunde kannte von Anbeginn zweierlei Behandlungsmetho-

den, für die der deutsche Arzt Samuel Hahnemann (1755-1843) schließlich die Be-
zeichnungen „Allopathie“ und „Homöopathie“ etablierte. Die allopathische Thera-
pie, die Behandlungsmethode der Schulmedizin, setzt auf Medikamente, die den 

                                                 
1 Beuys, in: Herbig, Interview 1980, o.P. 
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schädlichen, die Krankheiten hervorbringenden Einflüssen entgegenwirken. Hah-
nemann aber favorisierte die Homöopathie, die einen anderen Weg medikamentö-
ser Therapie einschlägt. Ein Mittel, so Hahnemanns Argumentation, das bei einem 
Gesunden spezifische Krankheitssymptome hervorruft, helfe, in entsprechend nied-
rigen Dosen verabreicht, auch dem Erkrankten, stärke es doch dessen körpereigene 
Selbstheilungskräfte. Obgleich das sogenannte Simileprinzip auch in der Schulme-
dizin bei prophylaktischen Maßnahmen wie Impfungen Anwendung findet, ist das 
homöopathische „Similia similibus curantur“ (Gleiches wird mit Gleichem geheilt) 
äußerst umstritten geblieben. Skeptisch beurteilt die Schulmedizin insbesondere die 
Wirksamkeit homöopathisch bereiteter Therapeutika, deren nachweisbare Behand-
lungserfolge gemeinhin Placeboeffekten zugeschrieben wird. Die Bereitung ho-
möopathischer Mittel vollzieht sich durch die sogenannte Potenzierung, die stu-
fenweise fortgesetzte Verdünnung der „Urtinktur“, einem alkoholischen Auszug 
mit pflanzlichen Wirkstoffen. Ab der zwanzigsten Potenz ist für den Chemiker 
praktisch keine Spur des Wirkstoffes mehr nachzuweisen. Für den Homöopathen 
aber ist der Prozess der Potenzierung mehr als ein bloßes Verdünnen: Es ist die „In-
formation“, gleichsam das allein wirksame geistige Prinzip, das aus dem Stoff her-
ausgelöst und rein dargestellt wird. Es lässt sich aber nicht allein das homöopathi-
sche Simileprinzip bis auf Hermes Trismegistos zurückführen, sondern auch das 
Verfahren der Potenzierung ist letzten Endes das der alchemistischen „Erhöhung“, 
suchten doch die Adepten gemäß ihres Grundsatzes „solve et coagula“ durch wie-
derholte Destillationen die „Form“ vom „Stoff“ zu scheiden, um das der Substanz 
innewohnende Wirkprinzip rein zu entfalten und dem „kranken“ Metall mitzutei-
len.1 So wie aber die Transmutation minderer Metalle, indem ihnen die Form des 
Goldes mitgeteilt wurde, ihrer Emporläuterung gleichkam, entsprach auch die Hei-
lung des erkrankten Menschen mittels alchemistischer Arcana dessen Rückführung 
zu seinem geistigen Ursprung in Gott. 

Es ist eben diese aus der Alchemie ererbte Vorstellung, die die Heilung des 
Menschen mittels alchemistisch-homöopathischer Therapeutika mit dessen Empor-
läuterung analogisiert, die sich auch bei Beuys nachweisen lässt, maßgeblich für 
sein Denken war und sich schließlich auch in seinem künstlerischen Schaffen mani-
festiert. 

In einem Gespräch mit A. Murken zeigt sich Beuys nicht nur mit dem Begrün-
der der Homöopathie, nämlich Samuel Hahnemann, vertraut, er bringt auch seine 
Wertschätzung der homöopathischen Behandlungsmethode expressis verbis zum 
Ausdruck.2 An anderer Stelle dann offenbart Beuys seine genaue Kenntnis vom 
homöopathischen Prozess fortlaufender Potenzierung, wenn er sagt: 

„Der homöopathische Prozeß, in dem man therapeutische Substanzen durch Po-
tenzierung wieder herstellt, ist ja derjenige, daß man den physischen Anteil Stoff-
lichkeit ganz eliminiert und nur das Formprinzip übrig behält. Das ist ja die ho-
möopathische Medizin. Die Kraftidee bleibt drin enthalten, das Formprinzip bleibt 
drin enthalten, aber alle physischen Bestandteile werden so stark verdünnt, daß sie 
wirklich nicht mehr drin sind in der Substanz.“3 

Beuys´ therapeutische Ambitionen gehen aber nicht allein konform mit der 
Homöopathie, die, in der Nachfolge der zur Spagyrik geläuterten Alchemie ste-
hend, die Form vom Stoff zu isolieren trachtet, um mittels deren Wirkkraft die 

                                                 
1 Vgl. dazu Gebelein 1991, S. 217f. 
2 Vgl. Beuys, in: Murken, Gespräch 1973, S. 48 
3 Beuys, in: Harlan u.a., Gespräch 1979, S. 69 



 325 

Selbstheilungskräfte des Menschen zu aktivieren, sondern sie steht auch ganz in der 
alchemistischen Tradition einer analog verlaufenden Vergeistigung des Menschen. 
Auf die Frage A. Murkens, ob Beuys „eine gewisse Therapie zu finden, auszupro-
bieren, ja anzuwenden“ strebe, antwortet dieser: 

„Richtig. Eine Therapie, die, sagen wir, irgendwo in ihrer Zielvorstellung nichts 
anderes im Auge hat, als zum Beispiel den Menschen zu dem zu machen, wozu er 
gemacht werden muß, nämlich zu einem geistigen Wesen, das sich nach und nach 
über physische Abhängigkeiten erhebt. Daß die homöopathische Methode, die ich 
(...) für die zukünftige halte, daß diese homöopathische Methode sich immer weiter 
steigert. Das heißt, mir ist völlig klar, daß man sich eines Tages nicht mehr von 
Erbsensuppe ernähren muß, von Rindfleisch oder was weiß ich, Schweizerkäse. Es 
wird eine Zeit kommen, da kann man tatsächlich von Luft und Wasser leben (...).“1 

Der alchemistische Prozess ist gekennzeichnet durch die fortlaufende Vergeisti-
gung des Adepten, die ihre sichtbare Manifestation in der stufenweisen Transmuta-
tion des minderen Stoffes zu Gold findet. In ganz ähnlicher Weise möchte Beuys 
den Menschen zu einem „geistigen Wesen“ machen, „das sich nach und nach über 
physische Abhängigkeiten erhebt“. Die nächste Stufe der entwicklungsgeschichtli-
chen Transformation des Menschen ist erreicht, wenn er wie die Pflanze von „Luft 
und Wasser“ zu leben vermag, eine Vorstellung, zu der Beuys ganz offensichtlich 
durch die Schriften Steiners angeregt worden ist. So wie der Mensch heute schon 
„das Mineralreich künstlich verarbeiten“ kann, sagt Steiner in einem Vortrag vom 
29. September 1905, wird er, wenn er „das ganze Mineralreich durchgeistigt“ hat 
„dasselbe tun mit dem Pflanzenreich“: 

„Er wird bewußt den Prozeß durchmachen können, den die Pflanze jetzt durch-
macht. Wie die Pflanze Kohlensäure aufnimmt und aus dem Kohlenstoff den Kör-
per aufbaut, wird der Mensch (...) auch aus den Stoffen seiner Umgebung sich sei-
nen Körper selbst schaffen. (...) Er wird den Stoff verwandeln, wie heute die Pflan-
ze die Luft in Kohlenstoff verwandelt. Das ist wahre Alchemie.“2 

Auch wenn sich nicht nachweisen lässt, ob Beuys mit diesen Vortrag Steiners 
vertraut war3, so bleibt doch die Übereinstimmung hinsichtlich der Charakterisie-
rung des alchemistischen Prozesses als einer fortlaufenden Vergeistigung des Men-
schen, einer bewussten Emanzipation von den Bedingungen der stofflichen Welt, 
eine nicht zu leugnende Gemeinsamkeit. So wie der Homöopath das der Substanz 
innewohnende Wirkprinzip rein zu entfalten sucht und der Alchemist sich über die 
Bedingungen der Stoffeswelt erhebt, indem er kraft seiner Kunstfertigkeit zum Be-
herrscher des ihr innewohnenden Formprinzips aufsteigt, findet auch die Beuyssche 
Kunst ihren Zielpunkt in der stufenweisen Emporläuterung des Menschen zu einem 
„geistigen Wesen“. Als solches aber ist er den Zwängen der körperlichen Welt 
nicht länger unterworfen, vermag er diese frei, nach eigenem Willen zu gestalten. 
Weil aber der Mensch als ein der Stoffeswelt Verfallener sich von deren Bedingun-
gen bislang nicht zu befreien vermochte, weil er die Verwirklichung seiner Be-
stimmung, nämlich ein geistiges Wesen zu sein, bis dato nicht realisiert hat, ist er 
„das kranke Wesen“, wähnt er sich dem Verfall, der Endlichkeit, dem Tode preis-
gegeben. 

Der Beuys-Block ist die Manifestation des Status lapsus des Menschen im 
Spiegel einer penibel aufbereiteten Demonstration des stofflichen Verfalls. 

                                                 
1 Vgl. Murken 1979 u. Beuys, in: Murken, Gespräch 1973, S. 48 
2 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd.  93a, S. 41 
3 In V. Harlans Verzeichnis der anthroposophischen Bibliothek von Joseph Beuys ist dieser Vortrag nicht auf-
geführt (vgl. Harlan 1991b). 
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Zugleich aber will Beuys eine Therapie anbieten. Diese orientiert sich am homöo-
pathischen Simileprinzip: Das „Similia similibus curantur“ der Homöopathie wird 
in Form des sogenannten „Gegenbild“-Prozesses zur alles beherrschenden ästheti-
schen Strategie.1 In der für den Okkultismus schlechthin typischen generalisieren-
den Ausdeutung natürlicher Einzelphänomene kennzeichnet Beuys im Gespräch 
mit J. Schellmann und B. Klüser seine künstlerische Verfahrensweise wie folgt: 

„Es gibt ja bekanntlich das Phänomen der Komplementarität, wenn ich zum 
Beispiel in ein rotes Licht sehe und mache die Augen zu, habe ich das Nachbild, 
und das ist grün. Oder umgekehrt (...). Die Leute sind sehr kurzsichtig mit dieser 
Argumentation, wenn sie sagen: Der Beuys macht alles so mit Filz und dann will er 
etwas aussagen von KZ. Ob ich nicht daran interessiert bin, durch diese Filzele-
mente, die ganze farbige Welt als Gegenbild im Menschen zu erzeugen, danach 
fragt keiner. Also: eine lichte Welt, eine klare lichte, unter Umständen eine über-
sinnlich geistige Welt damit sozusagen zu provozieren, durch eine Sache, die ganz 
anders aussieht, eben durch ein Gegenbild.“2 

Die ästhetische Strategie des Joseph Beuys ist der homöopathischen Therapie 
weithin analog: So wie letztere durch kunstreich bereitete Therapeutika die Selbst-
heilungskräfte des Menschen zu aktivieren sucht, setzt Beuys auf eine wohldosierte 
ästhetische Provokation; ähnlich dem Homöopathen, der sich am Ende nicht um 
den Stoff bekümmert, sondern um die diesem innewohnenden immateriellen Wirk-
kräfte, soll sich auch für den Betrachter des Beuys-Blocks in der Vergänglichkeit 
der Stoffeswelt der sie durchwirkende lebendige Geist offenbaren, jene „lichte“, 
„klare“, „geistige“ Welt, jene Heimat, in die es den Menschen als eines primär geis-
tigen Wesens zurückzuführen gilt. Die Erkenntnis des Übersinnlichen, geboren aus 
der Konfrontation mit der dem Verfall preisgegeben Sinneswelt, ist eben jene uni-
verselle Therapie, mittels derer sich der auf den Tod „kranke Mensch“ selbst zu ku-
rieren vermag. Wie Phönix aus der Asche entsteigt der Okkultismus dem Materia-
lismus als dessen legitimer Erbe; er ist das Zauberwort, das dem Todgeweihten 
ewiges Leben verspricht und ihn der Mangelhaftigkeit entreißt; er ist am Ende der 
Weg des geheimen Elixiers, der Panazee, um deren Bereitung die Bemühungen der 
zur Spagyrik geläuterten Alchemie kreisen. Auf die Frage A. Murkens, ob die 
Beuyssche Installation „BARRAQUE DULL ODDE“ im Krefelder Kaiser-
Wilhelm-Museum ein „alchimistisches Labor“ sei und ob „hier einer unter heimli-
chen und primitiven Umständen gearbeitet hätte, der Gold machen oder das Le-
benselixier finden wollte“, antwortet Beuys unmissverständlich: „So ist das auch.“3 
Was sich aber im Zusammenhang mit der Krefelder Installation als assoziative 
Verknüpfung ganz unmittelbar ergibt, behält am Ende Gültigkeit auch für den 
Beuys-Block, der gleichfalls als ein alchemistisches Laboratorium anzusprechen ist, 
als Werkstatt und Sammlungsraum eines in die Geheimnisse des Lebens Einge-
weihten, eines Sehers und Propheten, eines Wunderheilers und okkultistischen The-
rapeuten auf der Suche nach dem Stein der Weisen. 

 
Zuallererst ist aber der Beuys-Block ein Werk der Kunst. Mit anderen Worten, 

homöopathische Therapie und alchemistisches Laborieren, okkultistische Geistes-
schau und geheimwissenschaftliche Erlösungspraktiken finden ihr Forum unter der 
Ägide der Kunst. Warum? Warum ist es gerade die Kunst, innerhalb derer die ok-

                                                 
1 Vgl. dazu: Zweite 1986, S. 10 
2 Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
3 A. Murken 1979 und Beuys, in: Murken, Gespräch 1973 1979, S. 47f. Zur Installation „BARRAQUE DULL 
ODDE“ von 1961-1967 vgl.: Beuys 1991. Dort auch Abb.  
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kultistischen Heilsbestrebungen fortleben, warum ist sie „der therapeutische Prozeß 
an sich“1, warum ist es der Künstler, der in der Nachfolge des Alchemisten das uni-
verselle Heilmittel, das Arcanum bereitet? 

Für den Hermetiker entspringt - wie gezeigt - das Heil der Temperanz polarer 
Prinzipien: Als Produkt einer idealen Einheit von Sulphur, Mercurius und Sal ist 
der Lapis philosophorum die Manifestation einer idealen Harmonisierung von Kör-
per, Seele und Geist, der in der Welt des Mineralischen das Gold entspricht. So wie 
der Lapis aber das „kranke“ Metall zu heilen vermag, indem er die polaren Prinzi-
pien wieder ins Gleichwicht bringt, interpretiert der Hermetiker auch Krankheit-
symptome als Anzeichen eines aus der Balance geratenen und deshalb gefährdeten 
Lebens. Die Gesundung erfolgt analog zur Goldtransmutation durch die Wiederher-
stellung des idealen Gleichgewichts mittels eines Allheilmittels, der Panazee. An 
diese hat auch Goethe noch geglaubt. Wichtiger aber ist, dass er die für seine Me-
tamorphosenlehre konstitutiven Prinzipien Polarität und Steigerung als Gesetz des 
Lebens schlechthin aus der hermetischen Naturphilosophie übernommen hat. Jegli-
ches Leben entfaltet sich für ihn als ein zwischen den Extremen Expansion und 
Konzentration, Zusammenziehung und Ausdehnung, Verselbstung und Ent-
selbstung, Geist und Materie pendelnder dynamischer Prozess zum Zwecke der 
Vervollkommnung. An diese bis in Uranfänge der Alchemie zurückzuverfolgende 
Vorstellung eines dynamischen Ausgleichs polarer Prinzipien als des universell 
gültigem Gesetzes des Lebens knüpft schließlich auch Beuys an. Die in der plasti-
schen Theorie festgeschriebene Polarität Chaos und Form, innerhalb derer sich der 
künstlerische Gestaltungsprozess vollzieht, spiegelt am Ende das Gesetz des Le-
bens schlechthin. Wie der Adept weiß der zur okkultistischen Erkenntnis aufgestie-
gene Künstler um das universell gültige Gesetz des dynamischen Ausgleichs, er-
kennt er extreme Ausformungen in einem der das Leben bestimmenden Prinzipien 
als Ursache krankhafter Erscheinungen. Mehr noch, so wie der Adept ein Therapeut 
ist, indem er mittels alchemistisch bereiteter Arcana die ideale Lebensbalance her-
zustellen sucht, ist auch der Beuyssche Künstler ein Heilender, sein „Pharmakon“ 
ist das Kunstwerk. Dessen therapeutische Wirkungsweise entspricht dem homöopa-
thischen Simileprinzip, das bei Beuys als Gegenbildprozess fortlebt. Mit einem 
Wort, Kunst ist Leben, weil sie den gleichen Prinzipien gehorcht, und Kunst ist 
Therapie, weil sie zu jenem Zustand der Balance verhilft, durch den sich erst das 
Leben in Fülle zu entfalten vermag.2 

So wie die spagyrische Heilkunde Körper, Seele und Geist wieder in ein 
Gleichgewicht zu bringen strebte, war auch Beuys an der Wiederherstellung eines 
harmonischen Ausgleichs interessiert.3 Nimmt es daher wunder, dass er Motive, die 
in den Bereich der Heilkunde verweisen, in seine Kunst übernahm und sie uns 
schließlich auch im Beuys-Block begegnen? Wie aber der therapeutische Aspekt 
der Beuysschen Kunst, seine heilkundlichen Vorstellungen in der Darmstädter In-
stallation manifest werden, sei im Folgenden an einem kleinen Beispiel gezeigt. 

 
Das Zentrum des vierten Raumes ist mit einer großen Vitrine besetzt, innerhalb 

derer sich das Tischobjekt „Tisch I“ aus dem Jahr 1953 befindet. Ergänzt hat Beuys 

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Rappmann Interview 1974, S. 21 
2 Vgl. Angerbauer-Rau 1998, S. 355  
3 Vgl. dazu das Gespräch zwischen Joseph Beuys und Richard Hamilton, in dem Beuys sagt: „ (...) für mich 
(ist) diese Idee der Harmonie sehr aktuell (...), ich mache sie jedoch klar an sehr verrückt aussehenden Situati-
onen. Aber je verrückter sie erscheinen, desto brauchbarer sind sie für mich, den Charakter der erreichbaren 
Harmonisierung zu demonstrieren.“ Beuys, in: Hamilton, Gespräch 1972, S. 13f. 
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das Möbel durch vier schlanke Weckgläser, in die jeweils eines der Tischbeine hin-
eingestellt ist, sowie durch sieben dünne, vierkantige Holzstäbe, die auf der Platte 
des Tisches liegen. Diese sogenannten „Hasenstangen“ von 1965 sind ebenso Re-
likte aus Beuys´ „EURASIA“-Aktionen, wie das kleine Objekt „Fett gefüllt mit 
Puder (EURASIA)“, das gleichfalls in das Jahr 1965 datiert und sich etwa in der 
Mitte der Tischplatte befindet.1 Diesem an sich unscheinbaren Objekt, das aber so 
auffällig ins Zentrum der großen, im Übrigen leeren Vitrine gerückt ist, wollen wir 
uns etwas näher zuwenden. Es handelt sich dabei um einen quaderförmigen Fett-
klotz2, dessen Kanten und Ecken - ähnlich einem schon mehrfach benutzten Sei-
fenblock - gerundet sind, so dass ihm der Charakter organisch anschmiegsamer 
Handlichkeit eignet. Im unteren Bereich einer der beiden Stirnseiten ist eine nahezu 
kreisrunde Öffnung eingeschnitten, um die herum Spuren eines weißlichen Pulvers 
zu sehen sind, die die Bohrung koronagleich umfangen. Vor der Öffnung ist etwas 
Fett zu einer flachen Plinse zerlaufen, die gleichfalls mit dem hellen, feinkörnigen 
Staub überzuckert ist. Ganz entschieden gewinnt man den Eindruck, als sei die 
kleine Fettlache die Folge der kreisrunden Bohrung, die wie eine gezielte mechani-
sche Verwundung den geschlossenen Fettkörper öffnet, so dass ihm wie ein Wund-
sekret jenes Fett entströmen konnte, dass nun vor ihm auf dem Tisch sichtbar wird. 
Nicht nur das, dem Titel des Objektes ist zu entnehmen, dass auch der weißliche 
Pulverstoff, der sich um die Öffnung und über die Fettlache legt, aus dem Innern 
des Fettkubus stammt. Tatsächlich hat Beuys jenes weiße Pulver, das im Verlauf 
seiner „EURASIA“-Aktionen zum Einsatz kam, dem Fettklotz entnommen.3 

Puder, für den der Titel des kleinen Objektes den hellen Pulverstoff vorstellt, 
diente neben kosmetischen Zwecken stets auch medizinischen Anwendungen. Als 
Trägerstoff adstringierender und desinfizierender Arzneimittel und aufgrund seiner 
Beständigkeit gegenüber dem Einfluss von Schweiß und Wundsekret kam er nicht 
zuletzt im Bereich der Wundbehandlung zum Einsatz. Auf der anderen Seite ist 
Fett innerhalb der Beuysschen Ikonographie sichtbare Manifestation des plastischen 
Prinzips und als solche Sinnbild des zwischen den Polen Chaos und Form pulsie-
renden Lebens. Es steht aber auch für den Steinerschen Ätherleib, der, dem paracel-
sischen Archeus analog, der Lebensträger jeglichen Organismus´ ist und nur der 
übersinnlichen Wahrnehmung sichtbar ist. So will es denn scheinen, als offenbare 
sich das kleine, mit Puder gefüllte Fettobjekt aufgrund der ihm zugefügten „Verlet-
zung“ als Sinnbild einer Störung des natürlichen Lebensablaufs schlechthin. Es 
demonstriert aber auch ganz im Sinne des homöopathischen Selbstheilungsprinzips 
die Fähigkeit des Organismus´ zu eigenständiger Regeneration, entlässt doch der 
Fettkörper den balsamischen Puder aus sich selbst. 

Sieht man einmal von den okkultistischen Ätherleib-Spekulationen ab, die sich 
mit dem Material Fett verknüpfen, so vermag eine solche Interpretation aber noch 
kein Licht auf jene heilkundlichen Vorstellungen zu werfen, wie sie für Beuys spe-
zifisch waren. Dass es dem Organismus gegeben ist, ihm zugefügte Verletzungen 
selbstständig zu heilen, leugnet auch die Schulmedizin nicht. Das Beuyssche Ob-
jekt rückt aber näher heran an die alchemistisch-homöopathische Heilkunde, sofern 
man zur Kenntnis nimmt, dass es sich bei dem ominösen Pulver entgegen der An-
gabe des Titels keineswegs um Puder handelt, sondern - wie die feinkörnige Struk-

                                                 
1 Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 349f. Abb. vgl. ebd. S. 149, S. 151 u. S. 153. Zu den „EURASIA“-
Aktionen vgl. Schneede 1994, S. 126 - 145 
2 Vermutlich handelt es sich wie beim „Fettstuhl“ - anders als im Titel angegeben - um Wachs. Eva Beuys u.a. 
machen keine Angaben zum Material (vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 350). 
3 Vgl. Schneede 1994, S. 127f. 
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tur schon vermuten lässt - um Salz!1 Zwar findet Salz in Form isotonischer Koch-
salzlösungen auch Anwendung im Bereich der Wundbehandlung, auf der anderen 
Seite aber ist Salz, das in Wunden gestreut wird, eine geläufige Metapher für eine 
bewusst herbeigeführte Verschärfung einer ohnehin schmerzhaft empfundenen Kri-
sis.2 Bedenkt man zudem die Präzision der dem Fettkörper zugefügten kreisrunden 
Verletzung, so liegt die Vermutung nahe, dass diese ganz gezielt beigebracht wur-
de, und der von ihr verursachte Schmerz durch das Salz bewusst verstärkt werden 
soll. Damit aber wird das kleine Fettobjekt zu einem Sinnbild einer durch Schmerz 
hervorgerufenen Bewusstwerdung des Status Lapsus des Menschen: „Es geht nichts 
ohne Schmerz“, sagt Beuys, „ohne Schmerz gibt es kein Bewußtsein.“3 Die leidvol-
le Erfahrung der eigenen Vergänglichkeit gebiert in einer Art Umkehrbewegung je-
ne Einsicht, zu der Beuys den Betrachter führen möchte, nämlich die Einsicht in die 
Unvergänglichkeit des „geistigen Menschen“. Dem traditionellen Schema der Initi-
ation gemäß, folgt der Konfrontation mit dem Tod die Auferstehung, entspringt ihr 
das neue, „höhere“, ewige Leben. Mit diesem aber verbindet sich jene Vorstellung 
vom alchemistisch bereiteten Lebenselixier, die noch Goethe faszinierte, der, auf 
der Suche nach dem „Naturheiland“, als dem der Natur immanenten Lebensprinzip, 
dieses in Form eines heilenden Salzes darzustellen hoffte. Noch bis in das zwan-
zigste Jahrhundert hinein ist die Vorstellung vom „geheimen Salz der Philoso-
phen“, als einer Umschreibung für den Lapis philosophorum, sowie dessen Analo-
gisierung mit Christi Erlösungstat lebendig geblieben. So schreibt der Esoteriker 
und alchemistisch interessierte Dichter Alexander von Bernus (1880-1965) in sei-
nem Buch „Das Geheimnis der Adepten“: 

„Das Salz, himmlischen Ursprungs von einer himmlischen Mutter empfangen, 
wird im Stall geboren. Nach Überwindung des Todes wird es mit einem neuen, kla-
rifizierten Leib auferstehen und ein Erlöser werden von den Leiden der kranken 
Menschheit, ebenso wie Christus der Erlöser geworden ist für die geistige Mensch-
heit.“4 

So ist denn das „Salz der Philosophen“, das spagyrische Allheilmittel, ein Bild 
für die Selbsterlösung des Menschen kraft alchemistischer Kunst. Und es will 
scheinen, als erschließe sich erst vor dem Hintergrund dieser hermetischen Vorstel-
lung der Sinngehalt des Beuysschen Fettobjektes: Erst durch die Wundöffnung tritt 
nach außen, was dem Leben geheimnisvoll innewohnt, erst durch den Schmerz ge-
langt der Mensch zum Bewusstsein der in ihm schlummernden Möglichkeiten, erst 
durch die Kunst erhält er den Anstoß zur Entfaltung seiner bislang brachliegenden, 
weil unbewusst gebliebenden Fähigkeiten, nämlich die in ihm beschlossenen geis-
tigen Fähigkeiten voll auszubilden, mittels derer er sich als ein geistiges Wesen 
über die dem Verfall preisgegebene körperliche Welt zu erheben vermag. Das mit 
Salz gefüllte Fettgefäß wird zum Bild des Menschen als eines Selbstheilers, birgt er 
doch in sich jene universelle Heilkraft, die auch dem „Salz der Philosophen“ auf 
geheimnisvolle Weise eignet.  

Noch ein Weiteres: Wie für den Alchemisten die heilende Wirkung der Panazee 
ganz real ist und nicht nur ein Produkt poetischer Erfindungsgabe, ein Sinnbild see-
lisch-moralischer Läuterung, für das es innerhalb der stofflichen Welt keinen veri-
fizierbaren Erfahrungshintergrund gibt, glaubt auch Beuys ganz offensichtlich an 

                                                 
1 Angabe nach: Schneede 1994, S. 127 
2 Vgl. dazu: Duden 1994, Stichwort „Salz“, S. 2850 
3 Vgl. Beuys, zitiert nach: Stachelhaus, S. 200 
4 von Bernus 1956, S. 47 
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die Wirklichkeit geheimer Wirkkräfte. In diesem Zusammenhang ist es von Interes-
se, dass das heilende Pulver der Fettplastik nicht nur die „Wunde“ selbst bedeckt, 
sondern in wesentlichen Teilen auch jene Fettlache, die der Öffnung einem Wund-
sekret gleich entströmt scheint. Möglicherweise kehrt hier in einem Objekt des 
Beuys-Blocks eine jener Manipulationen wieder, die für die noch sehr von magi-
schen Vorstellungen geprägte frühe Heilkunde typisch ist. Gemeint sind die soge-
nannten Sympathiehandlungen, die sich als Folge der Mikro-Makrokosmos-
Entsprechungslehre entwickelten. In diesen Bereich magischer Handlungen gehört 
auch das sogenannte sympathetische Pulver.1  Eine schöne Beschreibung von des-
sen Wirkungsweise findet sich in Umberto Ecos Roman „Die Insel des vorigen Ta-
ges“, dessen Handlung um die Mitte des 17. Jahrhunderts angesiedelt ist. Als sym-
pathetisches Heilmittel erscheint in Ecos Erzählung das Vitriol. Als Vitriol be-
zeichnete man früher die Sulfate der Schwermetalle. Es gehört zu den Metallsalzen 
und spielte von daher eine wichtige Rolle innerhalb der Alchemie. In der Freimau-
rerei schließlich steigt der Begriff Vitriol zum Schlüsselwort für die Erlangung des 
Steins der Weisen auf.2 

Zunächst erzählt Eco, wie sich die Wunde, die sich ein Musketier während ei-
nes Gefechts am Arm zugezogen hat, trotz ärztlicher Behandlung brandig entzün-
det, sodass dem Soldaten schließlich der Verlust des Armes droht. In seiner Not 
wendet er sich an den heilkundigen Monsieur d´Igby. Sodann schreibt Eco: „Da bat 
ihn d´Igby um ein Stückchen Stoff, das mit Blut aus der Wunde getränkt war, und 
der Musketier gab ihm einen Lappen, mit dem er sie bis zum vorigen Tag verbun-
den hatte. D´Igby ließ sich eine Schüssel Wasser bringen und schüttete eine Hand-
voll Vitriolpulver hinein, das sich rasch auflöste. Dann legte er den Lappen in die 
Schüssel. Mit einemmal fuhr der Musketier, der sich zwischendurch anderweitig 
beschäftigt hatte zusammen, griff sich an den verwundeten Arm und sagte, der 
brennende Schmerz habe plötzlich nachgelassen, ja er spüre sogar eine angenehme 
Kühlung auf der Wunde.“ „Innerhalb einer Woche“, fährt Eco kurz darauf fort, 
„war die Wunde des Musketiers geheilt.“3 Im Folgenden legt Eco seiner heilkundi-
gen Romanfigur eine weitschweifige parawissenschaftliche Erklärung für die Wir-
kungsweise des sympathetischen Pulvers in den Mund, die im Wesentlichen darauf 
beruht, dass sich die heilsame Kraft des Vitriols in Form atomarer Partikel und ge-
trieben von geheimen Anziehungskräften auf die Wunde überträgt.4 Auf die Frage 
Robertos, des Protagonisten des Romans und Empfängers der Belehrungen d´Igbys, 
warum dieser das Vitriol nicht direkt auf die Wunde aufgebracht habe, antwortet 
der Gelehrte: „Das hätte ich, da ich die Wunde ja vor mir hatte. Aber wenn sie nun 
weit entfernt gewesen wäre? Und außerdem, wenn ich das Vitriol direkt auf die 
Wunde getan hätte, hätte seine ätzende Kraft sie noch viel mehr schmerzen lassen, 
während es, wenn es durch die Luft transportiert wird, nur seinen sanften und bal-
samischen Teil abgibt, der die Blutung zu stillen vermag (...).“5 

Wenn nun Beuys in seinem Multiple „James Joyce“ von 1984 darauf besteht, 
dass es eine „Parallelität“ gebe, dass „diese Dinge leben und wirklich etwas von ih-
nen ausstrahlt“, dass es ihm nicht um „stilistische Kriterien“ gehe, sondern um den 

                                                 
1 Vgl. Frick 1973, S. 53f. 
2 Vgl. dazu: Priesner 1998, S. 367f. Bei den Freimaurern steht VITRIOL als Abkürzung für „Visita Interiora 
Terrae, Rectificando Invenies Occultum Lapitem“ (= Erforsche das Innere der Erde und, indem Du dich läu-
terst, wirst Du den verborgenen Stein (der Weisen) finden). Vgl. Miers 1970, S. 423 
3 Vgl. Eco 1997, S. 183f. 
4 Vgl. Eco 1997, S. 184 - 190 
5 Vgl. Eco 1997, S. 190 
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„lebendigen Stoff“ als „dynamische Medizin“1, rückt er seine Kunst dann nicht in 
die Nähe magisch-okkulter Handlungen? Baut nicht der therapeutische Anspruch 
der Beuysschen Kunst schlechthin auf die Realpräsenz magisch-okkulter Kräfte, 
durch die sich die am Stoffe vorgenommenen Manipulationen sympathetisch auf 
den Betrachter übertragen sollen? Ist nicht die Heilbehandlung via sympatheti-
schem Pulver auch in das Bild der mit Salz bestreuten Fettlache gebannt, die sich 
einem Wundsekret gleich aus der Öffnung des mit „Puder“ gefüllten Fettblocks er-
gossen zu haben scheint?  

Erhärten jedenfalls lässt sich diese These anhand eines Objekts, dass sich in der 
fünften Vitrine des fünften Raumes befindet. Das verbundene Messer, ein handels-
übliches Küchenmesser, dessen Spitze Beuys dick verpflastert hat, trägt den Titel 
„Magische Handlung“.2 Die magisch-okkulte Wundbehandlung kennt die soge-
nannte Waffensalbe, deren Wirkungsweise jener des sympathetischen Pulvers ent-
spricht.3 In der Überzeugung, dass sich jegliche Manipulation an der Ursache der 
Verletzung sympathetisch auf die Wunde überträgt, erfolgt die Heilung nicht, in-
dem die Wunde selbst medizinisch versorgt wird, sondern durch die wundärztliche 
Behandlung der Waffe.4 Was anderes sollte Beuys gemeint haben, wenn er ein 
Messer verbindet und es dann „Magische Handlung“ tituliert?5 Sind aber solche 
bildhaften Verweise auf die Praktiken der magisch geprägten Heilkunde nicht mehr 
als bloße nostalgische Spielereien? In Anbetracht der Tatsache, dass Beuys´ Vor-
stellungen zutiefst im Wissenschaftsbegriff des Okkultismus´ wurzeln, ist seine 
Kunst am Ende einer ernsthaften Reaktualisierung jener uralten Mikro-
Makrokosmos-Lehre verpflichtet, innerhalb derer Himmel und Erde, Mensch und 
Natur und schließlich jegliche Dinge in ein magisches Kräftefeld gegenseitiger ge-
heimer Einflussnahmen eingespannt sind. Für den Anhänger eines solchen Welt- 
und Menschenbildes aber finden schließlich auch sympathetische Fernheilungen ih-
ren Platz. Was der älteren Wissenschaft und Heilkunde, was schließlich auch dem 
Alchemisten ganz natürlich war, will Beuys mit den Mitteln seiner auf okkultisti-
schen Vorstellungen basierenden Kunst von neuem ins Bewusstsein des Betrachters 
rücken. Die Kunst ist die Medizin, die den Menschen zur okkultistischen Schau je-
ner magischen Kräftezusammenhänge führt, die den Kosmos auf geheime Weise im 
Innern zusammenhalten. 

 
Von hier aus schließlich fällt auch ein neuerliches Licht auf die Beuyssche 

„Kunstpille“ mit der wir unsere Betrachtungen zum therapeutischen Aspekt der 
Beuysschen Kunst begannen. Wenn Beuys in einem erstmals 1964 auszugsweise 
veröffentlichten „Märchen“ schreibt, der „Chef des Hirschführers“ habe „die Über-
zeugung von der Wirkung seiner Kunstpille nie verloren“,6 so kleidet er in mär-
chenhafte Poesie, was für ihn mehr war, als ein phantastisches Phantom. In einem 
seiner unter dem Titel „Innere Entwicklungsimpulse der Menschheit“ erschienenen 
Vorträge spricht Steiner davon, dass die Weisen der früheren Zeit - wobei er ganz 

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Beuys, Multiple 1984, S. 85 
2 Angabe nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 188; Abb. vgl. ebd. S. 191 
3 Vgl. Frick 1973, S. 54 
4 Umgekehrt lassen sich auf diese Weise auch die Schmerzen des Verletzten steigern. Auch hierfür findet sich 
ein Beispiel in Ecos Roman. Das Opfer ist hier ein Hund. Vgl. dazu: Eco 1997, S. 246ff. 
5 Ein vergleichbares Objekt findet sich im Übrigen in der siebten Vitrine des fünften Raumes: Die Rasierklin-
ge, die an beiden Enden mit einem Verband versehen ist, trägt bezeichnender Weise den Titel „die beste Plas-
tik seit 1940“. Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 200; Abb. ebd. S. 201 
6 Vgl. Beuys, in:  Beuys, Märchen  1969, S. 12. Der Text erschien erstmals in: Plastik und Zeichnung. Inter-
view mit Professor Beuys. In: Kunst 5/6  Mainz 1964, S. 127  
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offensichtlich an die Alchemisten denkt - danach gestrebt hätten, „durch äußerliche 
Mittel, die man sich aus der Natur hergestellt hat, den Körper anzuregen, daß heißt, 
gewisse Tüchtigkeiten zu erlangen nicht bloß durch inneres, moralisches Streben, 
sondern durch Mittel der Natur selber, die man sich hergestellt hat“. Diese Fähig-
keit aber, im Wissen um die „Geheimnisse des Weltalls“ den Menschen durch „äu-
ßerliche Mittel“ „tüchtiger“ zu machen, sei verlorengegangen und müsse mittels 
„Geisteswissenschaft“ wiedergefunden werden.1 Kehrt nicht in der Beuysschen 
„Kunstpille“ eben jenes geheime Arcanum wieder, das zu bereiten die Adepten frü-
herer Zeiten, wie Steiner zu wissen glaubt, noch fähig waren? Und ist sie nicht das 
Produkt der Sehnsucht nach Wiedergewinnung des adamitischen Urwissens mittels 
künstlich verfertigter „äußerer Mittel“, deren Wirkung sich dem Betrachter gleich-
sam sympathetisch mitteilen soll?  

Am Ende jedenfalls spielt es keine Rolle mehr, dass die Kunstpille aus dem 
Beuys-Block verschwunden ist. Wie schreiben die Verfasser des großen Bildbandes 
über den Beuys-Block so verfänglich: Da die Kunstpille nicht mehr aufzufinden ist, 
sei sie der Installation „geistig“ eingeordnet! So wie das homöopathische Medika-
ment seine heilende Wirkung mehr oder weniger unabhängig von seiner stofflichen 
Basis entfaltet und der heilende Einfluss des sympathetischen Pulvers, getrieben 
durch geheime Anziehungskräfte, sich auch von Ferne mitteilt, wirkt schließlich 
auch das Beuyssche Therapeutikum nicht stofflich, sondern „geistig“, heilt es als 
ätherischer Impuls aus dem Unsichtbaren. 

 
Zusammenfassung 

Die mittelalterliche Alchemie feierte im Werk des Paracelsus ihren Höhepunkt, 
wo sie zum universellen Prinzip der Welterklärung und -beherrschung durch den 
Menschen aufstieg. Welt und Leben sind ihm nichts anderes als ein alchemistischer 
Prozess fortschreitender Transformationen. Der paracelsische Mensch schlechthin 
ist Alchemist. Als solcher führt er Mensch und Natur der Vollendung entgegen. Die 
von den Arabern entwickelte Schwefel-Quecksilber-Theorie, die von Paracelsus um 
das Prinzip Sal zur Trias Sulphur - Mercurius - Sal erweitert worden ist, entspricht 
der traditionellen Dreiteilung von Mensch und Kosmos in Geist, Seele und Körper, 
sie ist deren alchemistisches Analogon und als solches das Gesetz jeglichen Wer-
dens und Vergehens, das Gesetz des Lebens. Dieses Gesetz offenbart sich jedem, 
der im Liber mundi zu lesen vermag, in den Schöpfungen der Natur. Die Signatu-
renlehre, nach der alle Dinge in einem Geflecht geheimer Übereinstimmungen mit-
einander verwoben sind, jedes Ding die Signatur des Geistes trägt, wird zum 
Schlüssel der Weltbeherrschung durch den Menschen. Der Lapis Philosophorum 
als treibende Kraft der Goldtransmutation findet schließlich Eingang in die Hu-
manmedizin, wo er als geheimes Elixier, als Panazee, als paracelsisches Arcanum 
zum Agens eines universellen therapeutischen Prozesses, nämlich der Emporläute-
rung von Mensch und Natur durch die Wiederherstellung der kosmischen Balance 
aufsteigt. 

Wir haben ausgehend von einigen Beispielen aus dem Beuys-Block zu zeigen 
versucht, inwiefern Beuys mit seiner Kunst an die Entwicklungen der mediävalen 
Alchemie des Abendlandes anknüpfte. Das Ergebnis scheint uns eindeutig. Beuys 
hat mit seiner plastischen Theorie nicht allein die Trias der alchemistischen Prinzi-

                                                 
1 Vgl. Steiner  GA 1959 - 1994, Bd.  171, S. 161 u. S. 164f. Die Schrift war Beuys bekannt (vgl. Harlan, 
1991b, S. 294). 
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pien neu belebt, er hat auch die traditionelle Signaturenlehre als Quelle der Natur- 
und Menschenerkenntnis hoch geschätzt, und er baute mit seinen heilkundlichen 
Vorstellungen auf die Realpräsenz eines geheimen Kräftenetzes. So wie der Adept 
mittels alchemistisch bereiteter Arcana Mensch und Welt emporzuläutern trachtete, 
ist auch der Beuyssche Künstler der Heilbringer, der durch seine Kunst den Bet-
rachter seiner Bestimmung zuzuführen sucht, nämlich zum Bewusstsein, ein „geis-
tiges Wesen“ zu sein, das sich über die Bedingungen der körperlichen Welt zu er-
heben vermag. Der nach Maßgabe okkultistischer Erkenntnis handelnde Beuyssche 
Künstlermensch ist der legitime Erbe des paracelsischen Alchemisten und im 
Beuysschen Diktum „Jeder Mensch ein Künstler“ lebt das paracelsische Bild vom 
Menschen als einesm Alchemisten fort. Mit einem Wort, im Spiegel der Alchemie 
offenbart die Beuyssche Kunst ihr geheimes Gesicht.  

 
 
 

5.2.3 Vergegenwärtigung neuzeitlicher Alchemie  
 
 
Christliche Alchemie 

Unter einem Umstand hatte die Alchemie von Anbeginn besonders zu leiden: 
Sie blieb den experimentellen Nachweis der von ihr behaupteten Möglichkeit einer 
Transmutation minderer Metalle zu Gold, von der noch Paracelsus überzeugt war, 
schuldig. Zu keiner Zeit auch war die Alchemie offizieller Teil des universitären 
Studiums. Ihr Ansehen blieb im Kreise der anerkannten Wissenschaften stets zwei-
felhaft, die Adepten selbst skeptisch beargwöhnte Außenseiter. Ähnlich schwierig 
gestaltete sich das Verhältnis zur Kirche. Der nie ganz verstummende Ruf der Al-
chemie, mit dunklen Mächten im Bunde zu stehen, rückte sie in die Nähe der von 
der Kirche verfolgten schwarzen Magie, der Hexerei und Zauberei. Um sich der 
Duldung der Kirche zu versichern, betonten die seriösen Alchemisten stets, dass ih-
re „Kunst“ mit der offiziellen kirchlichen Heilslehre in Einklang stehe. Unter dieser 
Konstellation kam den Alchemisten, für die von alters her naturkundliche For-
schung und religiöse Heilsbestrebungen Hand in Hand gingen, ein Umstand im be-
sonderen entgegen: Allein sie vermochten das auf dem 4. Laterankonzil unter Papst 
Innozenz III. festgeschriebene Dogma von der Transsubstantiation, der Wesens-
verwandlung von Brot und Wein, auch „wissenschaftlich“ zu begründen. Die Ana-
logie von Transsubstantiation und Transmutation respektive die Christus-Lapis-
Parallele gehören zu den Besonderheiten der christlichen Alchemie des Mittelalters. 
Sie sind aber zugleich Kennzeichen des nunmehr einsetzenden Verfalls der Alche-
mie, beginnen doch vor dem Hintergrund fortwährender experimenteller Erfolglo-
sigkeit die mystisch-allegorischen Spekulationen die sachlich-nüchternde Erfor-
schung der Stoffeswelt zu dominieren. 

Lassen sich aber auch innerhalb des Beuys-Blocks Hinweise dafür finden, ob 
und - wenn ja - inwiefern Beuys mit der für die mittelalterliche Alchemie konstitu-
tiven Analogisierung von eucharistischer Transsubstantiation und alchemistischer 
Transmutation beziehungsweise der Christus-Lapis-Parallele konform ging?  

 
In der „Auschwitz Demonstration“ betitelten vierten Vitrine des fünften Rau-

mes, auf deren Objekte wir bereits mehrfach zu sprechen kamen, findet sich auch 
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die Arbeit „Kreuz“ von 1957.1 Sie besteht aus einem weißen Porzellanteller, der 
mit einer figürlichen Darstellung des Gekreuzigten versehen ist, die Beuys mittels 
braunroter Knetmasse als Halbrelief aufmodelliert hat. Die Arme waagerecht aus-
gestreckt, der Kopf eingesunken und sich der rechten Schulter zuneigend, der Kör-
per zerfurcht und die Beine krampfartig übereinandergeschlagen, gleicht die Figur 
des Gekreuzigten jenen hochmittelalterlicher Dreinagelkruzifixe.2 In der christli-
chen Ikonographie verweist der geschundene Leib auf die Passion Christi, während 
die horizontal ausgestreckten Arme für den Gottessohn stehen, „der für die gesamte 
Menschheit gestorben ist“.3 Einbeschrieben in das Kreisrund des Tellers, dessen 
ornamentale Randverzierungen die geometrische Starre der Rundform in sanfte 
Schwingungen versetzt, verbindet sich das Beuyssche Passionskreuz zudem mit 
dem Kreis, der als kosmologisches Symbol seit alters her die Ewigkeit, das Voll-
kommene versinnbildlicht. Verknüpft mit dem Kreuz, verweist die Kreisform auf 
die Gottesherrschaft Christi.4  

Abgesehen von der pointierten Ärmlichkeit und ungeschminkten Alltäglichkeit 
der Materialien, die durch die Staubschicht, mit der das Objekt mittlerweile über-
zogen ist, noch hervorgehoben werden, scheint sich diese frühe Arbeit des Beuyss-
chen Oeuvres ganz der traditionellen christlichen Ikonographie zu fügen, an deren 
Symbolgehalt sie anknüpft. Beuys bewegt sich auch noch nicht gänzlich außerhalb 
der christlichen Metaphorik, wenn er an den Rand des Tellers ein Stück Knäcke-
brot5 platziert, wodurch er den Teller als einem Hinweis auf die für das Leben not-
wendige Aufnahme von Nahrung mit dem Motiv des Brotes assoziiert, das er 
zugleich, indem er es zum Opfertod des christlichen Erlösers in Beziehung setzt, 
mit Christus parallelisiert, als der „Speise, die anhält zu ewigem Leben“, dem „Brot 
Gottes“, „das vom Himmel herabkommt und der Welt Leben gibt“. „Ich bin das 
Brot des Lebens“, sagt Jesus im Johannesevangelium weiter, „wer zu mir kommt 
wird nicht mehr hungern.“6 So aktiviert denn Beuys mit seinem Objekt jene bibli-
sche Metapher, in der das Brot zum Verweis auf das Transzendente wird, der Teil-
habe des Gläubigen am Göttlich-Geistigen durch Christus, der in der konsekrierten 
Hostie gegenwärtig ist. Ähnlich dem Alchemisten, der das mindere Metall zu Gold 
verwandelt, ist das Messopfer, die Transsubstantiation der sakramentalen Gaben 
Brot und Wein, eine Wesensverwandlung, eine Transmutation des un-
vollkommenen, weil materiellen Körpers, in eine subtile, geistige Substanz. Nach 
erfolgter Transsubstantiation legt der Priester die konsekrierte Hostie auf die Patene 
zurück, einen flachen Teller, dessen Innenseite stets vergoldet ist.  

Auf ganz ähnliche Weise verbildlicht Beuys den christlichen Transsubstantiati-
onsgedanken. Wenn er Brot und Christusfigur auf einem Teller zusammenführt, 
spielt er ganz offensichtlich auf das Motiv des zur geistigen Speise gewandelten 
Brotes an. Mehr noch, die für die mittelalterliche Alchemie konstitutive Christus-
Lapis-Parallele, die Verquickung der christlichen Transsubstantiation mit der al-
chemistischen Transmutation, die nicht zuletzt in der vergoldeten Patene anklingt, 
auf die der Priester die gewandelte Hostie zurücklegt, erscheint bei Beuys in Form 
der braun-roten Christusgestalt. Wenn die von uns an anderer Stelle geäußerte 

                                                 
1 Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 182; Abb. vgl. ebd. S. 183 u. S. 187 
2 Vgl. dazu z. B. das Kruzifix, das zur Ausstattung des Westlettners des Naumburger Domes gehört (Abb. vgl. 
Jantzen 1925, S. 255). 
3 Vgl. Kotte / Mildner 1986, S. 17 
4 Vgl. Heinz-Mohr 1991, S. 176 u. Sachs u.a. 1988, S. 146 
5 Angabe nach: Mennekes 1992, S. 106 
6 Vgl. Joh 6,28; 6,34f. u. 6,36 
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Vermutung zutreffend ist, dass in der Beuysschen Braunfarbe die Vorstellung vom 
roten Lapis der Adepten neu belebt wird, dann erweist sich die braun-rote Christus-
figur des Beuysschen Objektes als Sinnbild einer Reaktualisierung der alchemisti-
schen Christus-Lapis-Parallele: So wie der Stein der Weisen als Agens der alche-
mistischen Transmutation den minderen Stoff vervollkommnet, erlöst Christus den 
von Gott abgefallenen Menschen. „In der Tat ist der Schmelztiegel der Ort, wo die 
Prima Materia die Passion erleidet wie Christus selbst“, schreibt der Alchemist und 
Esoteriker Jean Julien Fulcanelli (1877-1932) in seinem 1926 erschienen Buch „Le 
Mystère des Cathédrales“ und er fährt fort: „Dort stirbt sie, um wiedererweckt, ge-
reinigt, vergeistigt und verwandelt zu werden.“1 Noch bis ins 20. Jahrhundert blieb 
unter den Alchemisten die Vorstellung lebendig, dass das alchemistische Werk der 
Passion und Auferstehung Christi entspreche, dass die christliche Erlösergestalt in 
Form der sakramentalen Opfergaben dem Lapis der Adepten, der alchemistischen 
Wandlungssubstanz, analog sei. Eben diese Vorstellung aber findet sich auch bei 
Beuys. Wenn er im Gespräch mit F. Mennekes Christus als eine „Kraft“ bezeichnet, 
die sich nicht mehr in einer „physischen Form“ manifestiert, sondern „in der be-
wegten Form einer für das äußere Auge unsichtbaren Substanz“, der sich der 
Mensch nur offen zuzuwenden braucht, um sich „von Grund auf zu verändern“2, 
dann verschmilzt er die Erlösergestalt mit der hermetischen Vorstellung vom Lapis 
als Agens der alchemistischen Wesensverwandlung. Das Sakrament ist Beuys nur 
mehr die geschichtlich überholte Form, durch die die Kirche versucht habe, Chris-
tus als die allgegenwärtige „christliche Substanz als reale Präsenz in das Bewußt-
sein zu bringen“.3  

So sucht er schließlich seine Vorstellung von Christus, als einer den Menschen 
emporläuternden, allgegenwärtigen und übersinnlichen Kraft oder Substanz, noch 
auf anderem Wege als über die bloße Reaktivierung und Durchmischung christli-
cher und alchemistischer Symbolik manifest werden zu lassen:  

Während der Aktion „MANRESA“ rieb Beuys eines der Enden einer Geißler-
röhre, die daraufhin zu leuchten begann, um daraufhin mittels der leuchtenden Röh-
re eine Lichtverbindung zwischen dem Teller mit der Christusfigur und seiner 
Herzpartie herzustellen.4 Schon während des Mittelalters pflegte man das Licht mit 
dem Mittlertum Christi zu analogisieren. So wie das Licht zwischen „körperlichen 
und unkörperlichen Substanzen“5 vermittelt, ist Christus als das „Licht der Welt“, 
das „Licht des Lebens“ der Mittler zwischen Gott und Mensch.6 Eben diese christ-
liche Überzeugung, wonach Christus, geheimnisvoll gegenwärtig in den sakramen-
talen Opfergaben, zugleich als ein die Welt erhellendes Licht erscheint, veranschau-
licht Beuys während der „MANRESA“-Aktion durch die Lichtverbindung zwi-
schen dem Tellerkreuz und sich selbst, mischen sich doch hierbei die tradierte Vor-
stellung von der sakramentalen Präsenz Christi in Form der konsekrierten Hostie 
mit der für Beuys typischen Auflösung der Erlösergestalt in eine allgegenwärtige, 
dem äußeren Auge aber unsichtbaren Wirkkraft, die den Menschen „von Grund 
auf“, das heißt, in seinem Wesen, „zu verändern“7, also zu transmutieren vermag.  

                                                 
1 Fulcanelli, zitiert nach: Roob 1996, S. 522 
2 Beuys, In: Mennekes, Gespräch 1984, S. 30 u. S. 56 
3 Vgl. Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 18 
4 Vgl. dazu: Mennekes 1992, S. 101. Abb. vgl. Schneede 1994, S. 163 
5 Vgl. Simson 1979, S.79f.  
6 Vgl. Joh 8,12 wo Jesus sagt: „Ich bin das Licht der Welt; wer mir nachfolgt, wird nicht im Finstern gehen, 
sondern das Licht des Lebens haben.“  
7 Vgl. Beuys,in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 56 
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So wie Christus als Bindeglied zwischen Gott und Mensch dem sonnenhaften 
Licht analog ist, entspricht ihm in der Diktion der Adepten der Mercurius, als das 
zwischen Sulphur und Sal vermittelnde Prinzip. Wenn Beuys sagt: „Die Form, wie 
diese Verkörperung Christi sich in unserer Zeit vollzieht, ist das Bewegungsele-
ment schlechthin“1, parallelisiert er Christus = Mercurius mit dem Faktor Bewe-
gung, als dem innerhalb seiner plastischen Theorie zwischen Chaos und Form 
wirksamen dynamischen Mittlerprinzip. Der alchemistische Mercurius steht aber 
auch für die Körper und Geist verbindende Seele, der im Steinerschen Dreigliede-
rungsschema des Menschen das Herz, das „rhythmische Gefühlssystem“, ent-
spricht, das zwischen dem „Nerven-Sinnessystem“ und dem „Stoffwechsel-
Willenssystem“ vermittelt.2 Kurz und gut, was der Lichtverbindung zwischen dem 
Tellerkreuz und dem menschlichen Herz, die Beuys im Verlauf der „MANRESA“-
Aktion mittels der Geißlerröhre herstellte, als Vorstellung zugrunde liegt, ist die auf 
okkultistischen Spekulationen beruhende Analogie der dynamischen Mittlerprinzi-
pien Christus - Licht/Sonne - Mercurius - Bewegung- Herz/Rhythmussystem, die 
als sinnlich-übersinnliche Kräfte zwischen den Polen Gott und Mensch, Geist und 
Materie, Sulphur und Sal, Chaos und Form, Nerven-Sinnessystem und Stoffwech-
selsystem agieren.3 Mit einem Wort, die für die mittelalterliche Alchemie konstitu-
tive Parallelisierung von eucharistischer Transsubstantiation und alchemistischer 
Transmutation, die von der Vorstellung getragen wird, dass es möglich ist, ein Ma-
teriell-Sinnliches in ein Geistig-Übersinnliches zu verwandeln, feiert bei Beuys in 
der Allgegenwärtigkeit einander analoger dynamischer Mittlerprinzipien ihre Wie-
dergeburt.  

Diese für das Beuyssche Denken konstitutive Verquickung der Erlösungstat 
Christi mit parawissenschaftlichen Spekulationen alchemistischer Provenienz fin-
det in der Darmstädter Vitrineninstallation einen der „MANRESA“-Aktion ver-
gleichbaren Niederschlag:  

Um das Tellerkreuz legt sich kreisförmig das Kabel jenes Elektroherdes, der zu-
sammen mit den zwei auf seinen Platten befindlichen Fettquadern das Objekt 
„Wärmeplastik“ bildet. Am Ende des Kabels befindet sich ein Stecker, der mit ei-
ner schwärzlichen, zum Teil metallisch glänzenden Folie verbunden ist.4 Die 
„Wärmeplastik“ haben wir an anderer Stelle als Manifestation des plastischen Prin-
zips kennen gelernt, wobei als das zwischen den Polen Chaos und Form vermit-
telnde dynamische Prinzip Wärme in Erscheinung tritt. In enger Anlehnung an die 
okkultistischen Spekulationen Steiners ist Wärme aber nicht allein als physikali-
sches Phänomen aufzufassen, sondern als Agens einer Ineinanderverwandlung von 
Geist und Materie. In analoger Weise vollzieht der Alchemist die Transmutation 
des Stoffes, die dessen Vergeistigung entspricht, mit Hilfe des Athanors, des al-
chemistischen Ofens, der ihm die dosierte Zufuhr von Wärme erlaubt. Ziel der Be-
mühungen des Adepten ist der Stein der Weisen, jene universelle Wandlungssub-

                                                 
1 Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 56 
2 Vgl dazu: Harlan 2002, insbesondere S. 173f. 
3 Vgl. dazu insbesondere die Zeichnung „Evolution“ von 1974 innerhalb derer Beuys die analoge Funktion der 
zwischen den jeweiligen Polen agierenden Mittlerprinzipien veranschaulicht hat. So setzt er im Schema unten 
links den alchemistischen Mercurius als zwischen Sulphur und Sal vermittelndes Prinzip mit der Sonne gleich, 
während eine Schleife für das zwischen Chaos und Form - graphisch veranschaulicht durch ein Liniengewirr 
bzw. eine kristalline Form -  agierende Bewegungsprinzip steht. Der Schleife hat Beuys zudem eine Herzform 
einbeschrieben, die in der schematischen Darstellung des Menschen rechts oben noch einmal erscheint. Dort 
steht sie für das Rhythmussystem, das zwischen Nerven-Sinnensystem und Stoffwechselsystem vermittelt ( vgl. 
Abb. in: Harlan 1976, S. 121f.). 
4 Vgl. Abb. Eva Beuys u.a. 1990, S. 187 
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stanz, die, wie Christus den Menschen aus der Verfallenheit an die Stoffeswelt er-
löst, das mindere Metall emporzuläutern vermag. Durch die Assoziation des Teller-
kreuzes mit dem Objekt „Wärmeplastik“ sucht Beuys seine plastische Theorie mit 
der alchemistischen Christus-Lapis-Parallele zu vermählen, indem er den roten La-
pis = Christus zum treibenden Prinzip eines die Natur durchpulsenden Transforma-
tionsprozesses nobilitiert: Das metallisch schimmernde Gebilde am Ende des das 
Tellerkreuz umfangenden Kabels wird zum Ausgangsstoff, zur Materia prima die-
ses Transformationsgeschehens, in dessen Zentrum der als universelle Wandlungs-
substanz begriffene Christus-Lapis steht, der die in Gottesferne verharrende Materie 
emporläutert, indem er ihr die lebendige Form einhaucht und zum Agens einer Sub-
limierung des organischen Lebens wird, indem das Fett sich im Sulphur- respektive 
Wärmeprozess verflüchtigt, um sodann aufzusteigen in die dem irdischen Blick 
entzogenen, unsichtbaren Gefilde jenes Geistreiches, das nicht allein dem gläubigen 
Christen verheißen ist, sondern nach Steiners Auffassung die Heimat jenes „geisti-
gen Weltwesens“ ist, aus dem sich die physische Welt einst herausentwickelt hat, 
indem es hinabgestiegen ist in die Stoffeswelt, bis in den Bereich des „Untersinnli-
chen“, den Bereich elektrischer Erscheinungen.1 

In der Verbindung des Tellerkreuzes mit dem Objekt „Wärmeplastik“ be-
schwört Beuys die aus der geheimwissenschaftlichen Tradition ererbte Analogie 
von christlicher Transsubstantiation und alchemistischer Transmutation und ver-
quickt sie mit seiner aus Steiners okkultistischen Einbildungen genährten plasti-
schen Theorie. Anders aber als die christliche Transsubstantiation, deren Vollzug 
vom Gnadenakt Gottes abhängig bleibt, ist die alchemistische Transmutation, die 
Erlösung des im Stoff schlafenden göttlichen Geistes, der Kunstfertigkeit des Adep-
ten zu danken. Wenn nun Beuys davon spricht, dass „diesmal (...) diese Auferste-
hung durch den Menschen selbst vollzogen werden (muß)“, dass es nun nicht mehr 
so sei, dass „ein Gott dem Menschen hilft, wie das durch dieses Mysterium von 
Golgata war“, sondern das der „Kredit“ gegeben sei und nun „die Rückzahlung des 
Wechsels vom Menschen kommen (muß)“2, so distanziert er sich vom christlichen 
Glauben an die durch Gottes Gnade gewirkte Erlösung des Menschen und reiht sich 
ein in die alchemistische Tradition, innerhalb derer der Mensch zum Selbsterlöser 
aufsteigt, indem er sich der das gesamte Dasein durchwaltenden göttlichen Kräfte 
bewusst wird und sie durch seine Kunst zur Entfaltung zu bringen sucht. Schließ-
lich erscheint dann auch die auf Steiners paraphysikalischen Spekulationen basie-
rende Ineinanderverwandlung der „untersinnlichen“ Elektrizität in das „übersinnli-
che“ Lichtphänomen, wie sie Beuys nicht nur mit Hilfe der Geißlerröhre vorführt, 
sondern insbesondere in der Arbeit „FOND II“ manifest werden zu lassen sucht, 
trotz ihrer christlichen Metaphorik weniger vom christlichen Glauben an die durch 
Gottes Gnade gewirkten Transsubstantiation geprägt, dem Glauben an die Läute-
rung des Gläubigen mittels sakramentaler Opfergaben, als vielmehr von dem auf 
okkulte Erkenntnis beruhenden alchemistischen Transmutationsgedanken, der die 
Beuyssche Vorstellung von einer durch den Menschen selbst zu erbringenden Ver-
vollkommnung des gesamten Kosmos´ einschließlich seiner selbst durchtränkt. So 
wie aber der Gläubige Christ durch das eucharistische Sakrament am Heil teilhat 
und der Lapis des Alchemisten nicht nur den minderen Stoff emporläutert, sondern 
zugleich die Erlösung des Adepten verbürgt, ist bei Beuys das Kunstwerk das 
Agens der Wandlung des Menschen zur Vollkommenheit. Das aus okkultistischer 

                                                 
1 Vgl. Steiner GA 1959 – 1994, Bd. 13, S. 140 u. Bd. 171, S.274 
2 Vgl. Beuys, in: Mennekes 1984, S.28 
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Erkenntnis hervorgegangene Kunstwerk substituiert sowohl die konsekrierte Hostie 
als auch die alchemistische Wandlungssubstanz. 

 
 

Alchemie als ästhetisches Erleben 

Den experimentellen Nachweis einer geglückten Transmutation minderer Stoffe 
zu Gold ist auch die laborierende Alchemie des Mittelalters schuldig geblieben. Die 
Alchemie als eine die Stoffeswelt erforschende Wissenschaft ging alsbald auf in der 
modernen quantifizierenden Chemie. Als Analogon der christlichen Heilslehre aber 
blieb der spekulative Zweig der Alchemie bis in die Neuzeit hinein virulent. Im 
Kreise der nachreformatorischen Erneuerungsbewegungen, deren wirkungsmäch-
tigste das Rosenkreuzertum und die es weithin beerbende Freimaurerei waren, in 
den geheimwissenschaftlichen Zirkeln der Mystiker, Spiritualisten und Esoteriker, 
lebte die Alchemie, der sowohl die kirchliche Anerkennung als auch die wis-
senschaftstheoretische Basis wegzubrechen begann, als Gefäß individueller seeli-
scher Läuterung fort. Nachdem sich die Alchemie erst einmal vom Zwang befreit 
hatte, ihre Vervollkommnungsbestrebungen durch eine gelungene Goldtransmutati-
on legitimieren zu müssen, machte sie sich zugleich unabhängig von den Bedin-
gungen der stofflichen Welt. Als eine spekulative Alchemie, die die Erforschung 
der stofflichen Welt den säkularisierten Wissenschaften überlässt, hat sich die Al-
chemie bis heute erhalten und bestimmt all jene Charakterisierungen, die die Al-
chemie als Kulturphänomen ernst zu nehmen suchen. So steht für den Esoteriker T. 
Burckhardt der Prozess geistig-seelischer Wandlung des Adepten im Zentrum des 
alchemistischen Werkes. Die Transmutation minderer Metalle hingegen übersteigt 
für ihn die „Möglichkeiten eines handwerklichen Könnens“, alle metallurgischen 
Handlungen seien „nur äußere Anhaltspunkte, nur erlebte oder erlebbare Sinnbil-
der“.1 In ähnlicher Weise interpretiert C. G. Jung den alchemistischen Prozess als 
Individuation, als Vorgang der Assimilation unbewusster Seeleninhalte, durch die 
der Mensch zum Selbst werde. Der Prozess der Individuation ist ihm eine „psychi-
sche Tatsache“, die äußeren Vorgänge im Labor, die Goldtransmutation, hingegen 
lediglich „eine durch Projektion verursachte Illusion“.2 Wir haben hiervon gespro-
chen.  

Und Beuys? Wie stellte er sich zur Möglichkeit einer Stoffestransmutation? Im 
Interview mit T. Altenberg äußert er sich unmissverständlich. Die „mittelalterliche 
Wissenschaft“, so Beuys, habe „unter der Chemie, unter der Alchemie die Trans-
formation und die Wandlung des Geistes verstanden“. Und weiter:  

„Sicher hat es auch Scharlatane gegeben, die wollten einfach Gold machen. 
Goldmacher hat es auch gegeben. Scharlatane hat es auch gegeben. Ich soll ja an-
geblich auch einer sein, sagen die Leute, aber das läßt sich ja kontrollieren. Die 
Menschen sind ja nicht dumm, die können mich technisch überprüfen, ob das was 
ich tue, vernünftig oder unvernünftig ist. Aber die Idee der Alchemisten war doch, 
das Gold im Innern zu wandeln. Das Herzorgan, das Zentralorgan, die Sonne auf 
die Erde zu holen, das ist die Grundidee.“3  

Diese Worte lassen an Eindeutigkeit scheinbar nichts zu wünschen übrig, wird 
doch die Goldmacherei als Scharlatanerie abgetan, während die wahre Alchemie, 
die wahre Transmutation, definiert wird als ein innerer Prozess geistig-seelischer 

                                                 
1 Vgl. Burckhardt 1960, S. 24f.  
2 Vgl. Jung 1945, S.644 
3 Vgl. Beuys, in: Altenburg, Interview 1982, S. 265 
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Wandlung. Und dennoch, mag Beuys auch den Bestrebungen der mittelalterlichen 
Alchemisten, Gold zu machen, vernünftigerweise skeptisch, ja ablehnend gegenü-
bergestanden haben, so will uns doch scheinen, dass die Hauptstoßrichtung seiner 
soeben zitierten Stellungnahme weniger auf eine Kritik an der alchemistischen 
Stoffestransmutation als Analogon einer inneren Vervollkommnung des Menschen 
abzielt, sondern auf eine Kritik an der Reduzierung des alchemistischen Prozesses 
auf die bloße Goldmacherei. Seine Kritik gilt der Vorstellung, die Hauptintention 
der Alchemie sei die reine Stoffestransmutation gewesen, sie gilt einer allen religi-
ösen Implikationen entkleideten Wissenschaft, die die „Kontinuität zwischen der 
Sphäre des Heiligen und jener der profanen Erfahrung“, wie M. Eliade schreibt1, 
unterbrochen hat. Den uralten Traum vom Goldmachen hat die moderne Kernphy-
sik längst zu erfüllen vermocht.2 Die technisch aufwendige Fusion der Atomkerne 
des Zinns und des Kupfers zu Gold aber verknüpft sich mit keinerlei religiös moti-
vierten soteriologischen Bestrebungen mehr, in ihr schimmert nicht mehr das Bild 
einer analog verlaufenden Vergeistigung des Menschen auf. Anders als für den Al-
chemisten früherer Zeiten besteht für den modernen Menschen keine Kontinuität 
mehr zwischen Geist und Materie, er vermag nicht mehr wie jener in den sichtbaren 
Stoffesprozessen die sich in ihnen offenbarenden unsichtbaren geistig-seelischen 
Wandlungsvorgänge zu erleben. So wie sich aber die moderne Wissenschaft nur 
mehr um den Stoff bekümmert, verlieren die Anhänger einer rein spekulativen Al-
chemie den Blick für die Vorgänge innerhalb der materiellen Welt, in deren sicht-
baren Transformationsprozessen sich der göttliche Geist als das Leben selbst ma-
nifestiert. Wenn Beuys davon spricht, dass es die Grundidee der Alchemie gewesen 
sei, „die Sonne auf die Erde zu holen“, so kleidet er in dieses Bild die für die Be-
strebungen der Adepten konstitutive Wiederherstellung der Kontinuität zwischen 
Geist und Stoff, Heiligem und Profanem, zwischen Himmel und Erde, die im al-
chemistischen Prozess als Hieros gamos der alchemistischen Prinzipien erscheint.  

So will es scheinen, dass Beuys weder konform geht mit der rein spekulativen 
Alchemie der Spiritualisten und Esoteriker, noch mit der rein psychologischen 
Ausdeutung C. G. Jungs, sondern dass er eher in der Tradition der rosenkreuzeri-
schen Alchemie steht, innerhalb derer der unsichtbare Prozess der geistigen Wie-
dergeburt des Adepten zur wahren Alchemie nobilitiert wird, während die Goldma-
cherei nur mehr „ein stuck dieser Kunst, aber nit das fürnembst, nöttigst und beste 
ist“3. Die geistig-seelische Vervollkommnung beginnt die Stoffesverwandlung zu 
dominieren, sie löst sich aber nicht von dieser, auch wenn die Doktrin der 
Goldtransmutation praktisch aufgegeben wird. So auch bei Steiner. Steiner, den 
Beuys für einen Rosenkreuzer hielt4, sah in Andreaes „Chymischer Hochzeit“ eine 
Anleitung für die wahre Alchemie, die in der „Auferstehung“ der „toten Erkennt-
niskräfte“ ihren eigentliches Ziel finde. Der Alchemist ist ihm ein „Geistsucher“, 
der die „im Naturprozeß sich vollziehende Alchemie“ als Analogon seelischer Pro-
zesse erlebt und sie in seine „Erkenntniskräfte“ einzuführen sucht. Mit anderen 
Worten, die Alchemie ist ihm ein Initiationsprozess, der Aufstieg zu okkultistischer 
Erkenntnis, durch die im Sinnlichen das Übersinnliche schaubar wird.5 

Die Rekonstruktion der Ganzheit des in seine Gegensätze zerfallenen Kosmos´ 
manifestiert sich für den Alchemisten im ominösen Lapis philosophorum, für den 

                                                 
1 Vgl. Eliade, 1960, S. 12 
2 Vgl. Roob 1996, S.33  
3 Vgl. Andreae 1973c, S. 115 
4 Vgl. Beuys, in: Adriani u.a., Gespräche 1972 -1977, S. 58 
5 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 35, S. 374 - 377 u. S. 367 
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Christen im Gottmenschen Jesus Christus, der in der konsekrierten Hostie geheim-
nisvoll gegenwärtig ist. Die an die Topoi der christlichen Alchemie anknüpfenden 
nachreformatorischen Erneuerungsbewegungen - wie etwa die Rosenkreuzer - ver-
mochten aber ihre christlich-alchemistischen Spekulationen als Sinnbild des Weges 
zu innerer Vervollkommnung des Menschen nur mehr in den Werken poetischer 
Erfindungsgabe, dass heißt in der Kunst offenbar werden zu lassen. Die „Chymi-
sche Hochzeit“ Johann Valentin Andreaes ist ein frühes Dokument für die begin-
nende Ästhetisierung der Alchemie. Die märchengleiche Erzählung schert sich we-
der um die Erfordernisse wissenschaftlicher Nachprüfbarkeit stofflicher Prozesse, 
noch um die von den Kirchen sanktionierten Formen religiöser Heilsvermittlung; 
sie stellt sich weder in den Dienst der sich konstituierenden Wissenschaft noch der 
offiziellen Religion, will doch aber - wie die Alchemie - sowohl „wissenschaftli-
che“ Erkenntnis vermitteln als auch den Weg zum Heil weisen. Andreae sucht in 
Form einer zur Allegorie verarmten Alchemie noch einmal wirklich werden zu las-
sen, was realiter auseinandergebrochen war, die Einheit von Diesseits und Jenseits, 
von Stoff und Geist, von Sinnlichem und Übersinnlichem. Die offenbar tief im 
Menschen verwurzelte Sehnsucht nach Wiederherstellung der Ganzheit des in seine 
Gegensätze zerfallenden Kosmos´, die im Okkultismus fortdauerte, konnte sich un-
ter den Bedingungen der Neuzeit nur mehr manifestieren im Symbolismus der 
Kunst.  

Die Religion vermochte dem Menschen nur das jenseitige Heil kraft Gottes 
Gnade zu versprechen, die Wissenschaft und Technik lediglich die Beherrschung 
des Diesseits durch den Menschen. Im neuzeitlichen Okkultismus aber, der in jenes 
Vakuum stieß, dass sich aus der fortlaufenden Entzweiung von Wissenschaft und 
Religion ergab, lebte jene Sehnsucht fort, die auch den Alchemisten beseelte, die 
Vervollkommnung von Mensch und Natur, von Geist und Materie als Werk des 
von Gott begnadeten Menschen. Bezeichnenderweise waren es weder die Wissen-
schaften noch die Kirche, die Goethes aus hermetisch-alchemistischer Tradition 
erwachsene Metamorphosenlehre begrüßten, sondern es waren die Künstler, für die 
sie in vielfältiger Weise zur Anregung wurde.1 Goethe, der in den Prinzipien Polari-
tät und Steigerung jenes geheime Bildegesetz des Lebens entdeckt zu haben glaub-
te, durch das sich der göttliche Geist dem Menschen im Sichtbaren offenbare, dehn-
te die Metamorphose schließlich aus auf den Bereich künstlerischer Schöpfungen. 
„Im Zentrum Goethes nachitalienischer Ästhetik“, schreibt C. Lichtenstern, „steht 
die Auffassung von der Kunst als einer gesteigerten höheren bzw. zweiten Natur.“2 
Mit anderen Worten, für Goethe ließ sich der alchemistische Traum einer Vervoll-
kommnung der Natur als Analogon der menschlichen Emporläuterung nur mehr 
einlösen in der Kunst. In der Kunst, als einer „zweiten Natur“, das heißt im Ästheti-
schen, soll sich am Ende erfüllen, was ihm während seines frühen alchemistischen 
Laborierens versagt geblieben war. Die ominöse Panazee der Alchemisten kehrt 
wieder als die im Kunstwerk verwirklichte Schönheit. Bei Goethe ist die Alchemie 
ästhetisch geworden. Im Kunstschönen manifestieren sich jene geheimen Naturge-
setze, die, identisch mit den Prinzipien der Metamorphose, das Lebensgesetz 
schlechthin sind und ohne das Kunstwerk „ewig wären verborgen geblieben“.3 
Goethe beschwört noch einmal die Einheit von Wissenschaft und religiösem Erle-
ben, indem er in der durch seine hermetischen Studien angeregten Metamorphosen-

                                                 
1 Vgl. dazu: Lichtenstern 1990, S. 1 - 5  
2 Lichtenstern 1990, S. 5 
3 Vgl. Goethe 1982, HA, Bd. 12, S. 467 
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lehre jene universelle Lebensgesetzlichkeit entdeckt glaubt, durch die sich der gött-
liche Geist offenbart, und er beschwört noch einmal jene paracelsische Doktrin, 
nach der der Mensch der Vollender des Weltprozesses ist. Der goethische Künstler 
beerbt den paracelsischen Alchemisten als den Menschen schlechthin, denn durch 
die Kunst schafft er Werke, die aus den gleichen „wahren und natürlichen Geset-
zen“ hervorgehen, wie die Werke der Natur.1 Der hermetisch-alchemistischen Me-
tamorphosenlehre Goethes mit ihrem universellen Gültigkeitsanspruch, der sich 
aber nur noch im Kunstwerk modellhaft zu verwirklichen vermag, ist aber sowohl 
die Anerkennung innerhalb der quantifizierenden Wissenschaften versagt geblie-
ben, noch stieß seine pantheistische Gottesvorstellung innerhalb der kirchlichen Or-
thodoxie auf Gegenliebe. Innerhalb der autonom gewordenen Kunst, die, allen äu-
ßeren Zwängen enthoben, zum Ausdruck freier menschlicher Schaffenskraft auf-
stieg, blieb sie zwar lebendig, aber bezüglich der Gestaltung des alltäglichen Le-
bensvollzuges mehr oder weniger folgenlos. Lebendig blieb sie aber auch - und, 
hinter ihr verborgen, die Alchemie - in den Kreisen okkultistischer Zirkel, so in der 
Anthroposophie Rudolph Steiners. 

    
Es gehört zu den Charakteristika der von Steiners Okkultismus inspirierten 

Kunstauffassung von Joseph Beuys, in dessen plastischer Theorie die hermetisch 
geprägte Metamorphosenlehre Goethes wiederersteht, dass er jene Trennung zwi-
schen Kunst und alltäglichem Leben aufzuheben suchte, die bei Goethe bestehen 
blieb.  

„Ich erhebe nicht sosehr den Anspruch auf Originalität, sondern es kommt mir 
darauf an, daß diese Dinge Wirklichkeit werden, und zwar bis in die politischen 
Verhältnisse hinein, d.h. bis in die Bereiche des kulturell freiheitlichen Raums, in 
die demokratische Rechtsstruktur und in den Wirtschaftsbereich, d.h. daß die Beg-
riffe sich fassen lassen unter den drei Begriffen der französischen Revolution: Frei-
heit Gleichheit, Brüderlichkeit. Da gehe ich allerdings einen anderen Weg als Goe-
the.“2 

So verbindet sich in der Beuysschen Kunst zweierlei: Zum einen ein maßgeb-
lich durch Steiners Anthroposophie angeregtes okkultistisches Weltbild, das tief in 
der traditionellen hermetisch-alchemistischen Naturphilosophie verwurzelt ist und 
innerhalb dessen die auf okkultistischer Erkenntnis basierende Erforschung der 
universellen Lebensprozesse, religiöse Heilsbestrebungen und individuelle schöpfe-
rische Lebensgestaltung zu einer Einheit zusammenfließen, zum anderen knüpft er 
sowohl formalästhetisch als auch ideologisch an die Vorstellungen der Nachkriegs-
avantgarden an: Die Kunst steigt auf zum Agens eines erweiterten Bewusstseins 
und soll als gestalterische Kraft schlechthin in alle Lebensbereiche hinein wirksam 
werden. Bei Beuys teilt sich die Alchemie - ähnlich wie bei Goethe - mit im ästhe-
tischen Erleben des Kunstwerks, das selbst wiederum hervorgegangen ist aus einem 
Schöpfungsakt, der in der alchemistischen Tradition seinen weltanschaulichen Hin-
tergrund findet. Wenn er aber zugleich die Kunst aus dem ästhetizistischen Getto, 
in das sie sich innerhalb der bürgerlichen Gesellschaft manövriert hatte, zu befreien 
sucht und zum universell gültigen Modus jeglicher Gestaltung totalisiert, so setzt er 
insgeheim auch die Alchemie und den ihr von Paracelsus verliehenen Anspruch, 
das kosmische Prinzip der Welterklärung und Weltbeherrschung durch den Men-
schen auszusprechen, wieder ins alte Recht.  

                                                 
1 Vgl. Goethe 1889 - 1914, WA I, Bd. 32, S. 77f.  
2 Beuys, in: Adriani u.a., Gespräche 1972 - 1977, S. 80 
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Den Objekten der „Auschwitz - Vitrine“, auf die wir noch einmal zu sprechen 
kommen wollen, hat Beuys auch die Arbeit „Akku (Wurst)“ von 1963 zugeordnet.1 
Sie besteht aus einer runden Holzplatte, die mittig mit einem gleichfalls kreisförmi-
gen Loch versehen ist, das mit einem Spiegel hinterlegt ist. Auf der Oberfläche der 
fettverschmierten, fleckigen Holzscheibe liegt ein Blutwurstring, der das Ringmotiv 
seiner Unterlage noch einmal im Kleinen variiert und über ein Gewirr von Bind-
fäden mit vier kurzen Wurstzipfeln verbunden ist, die auf ihren Schnittstellen ste-
hen. Eingefädelt in die Bindfäden sind außerdem eine größere und zwei kleinere 
Karten, die vermutlich aus Pappe gefertigt sind. Die Pappkarten zeigen jenes zwi-
schen Graugrün und Graubraun fleckenhaft changierende, morbide Farbenspiel, das 
auch der kreisrund durchbohrten Holztafel eignet und diese ob ihrer formalen Ähn-
lichkeit in die Nähe einer Malerpalette rückt.2  

Die Malerpalette ist ein klassisches Arbeitsutensil des Künstlers. Auf ihr berei-
tet er jene Farben, deren er für die Gestaltung seines Sujets auf der Leinwand be-
darf. Mit der Palette verbindet sich spontan die Vorstellung malerischen Gestaltens: 
Wer Bilder malt, gilt traditionell als künstlerisch Schaffender. In der dem Prinzip 
der Mimesis verpflichteten Kunst spiegelt das Bild den vom Künstler gewählten 
Wirklichkeitsausschnitt. Die „Palette“ des Beuysschen Objekts aber wird zum zei-
chenhaften Verweis auf einen viel weiter reichenden Gestaltungsbegriff: 

 Der Wurstring steht bei Beuys - wie wir wissen - für die Ganzheit. In ihm kehrt 
das uralte alchemistische Symbol des Ouroboros wieder, das für die „Einheit im 
Wandel des Kosmos“, für die „periodische Erneuerung des Weltganzen“ steht.3 In 
der durchbohrten Holzscheibe aber erscheint eben jene Grundform, die die Blut-
wurst mit dem Ouroboros teilt, noch einmal. Mit anderen Worten, die fleckige pa-
lettengleiche Tafel, die auf den Prozess künstlerischen Gestaltens verweist, steht ob 
ihrer Form zugleich für das sich entwickelnde Weltganze, sie steht für das Diktum 
des Beuysschen Kunstbegriffs: Alles ist Kunst! Die totalisierte Kunst ist die Basis 
jeglichen Gestaltungsprozesses, der sich nicht im traditionellen Sinne auf den for-
menden Umgang mit Farben beschränkt, sondern das Leben selbst ergreift, denn so 
wie das Blut in der christliche Ikonographie „Sinnbild des Lebens und der Seele“ 
ist4 und in der okkultistischen Physiologie Steiners das „äußere Werkzeug des 
Ich“5, veranschaulicht der Beuyssche Blutwurstring nicht nur den Blutkreislauf, als 
Sinnbild des pulsierenden Lebens, sondern verweist zugleich auf das im menschli-
chen Ich sich seiner selbst bewusst gewordene Leben. Dessen Gestaltung ist Kunst. 
Im Kunstwerk wird sichtbar, was dem Auge sonst verborgen geblieben wäre, näm-
lich der sich unter den Konditionen des Stofflichen manifestierende, im Materiellen 
spiegelnde Geist. Der sich im Kunstwerk vollziehende Hieros gamos des „Oberen“ 
und des „Unteren“, des Irdischen und des Himmlischen wird in der Beuysschen 
Arbeit gegenwärtig im Bild des liegenden Spiegels, der seine reflektierende Fläche 
dem Himmel zuwendet. Im konkreten Kunstwerk aber können immer nur Teilas-
pekte des Lebensganzen zur Anschauung kommen, „Abschnitte“ gleichsam, die 
gleichwohl stets mit dem Leben als ganzem verbunden bleiben. Als Teilstation, in-
nerhalb der verworrenen Pfade des Lebens, bleibt das Kunstwerk eingesponnen, 
eingefädelt in dessen Geflecht. So erscheint denn das Kunstwerk herausgelöst, iso-

                                                 
1 Angaben nach: Eva Beuys u.a., S. 182; Abb. vgl. ebd. S. 182 - 185 
2 Abb. in: Eva Beuys u.a. 1990, S. 184f. Die Assoziation zur Malerpalette wird durch die fotografische Verzer-
rung, mittels derer die Kreisform als gestrecktes Oval erscheint,  maßgeblich verstärkt. 
3 Vgl. Haage 1996, S. 95 und S. 97 
4 Vgl. Heinz-Mohr 1991, S. 57 
5 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 128, S. 39 
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liert vom Urgrund des Lebens, aus dem es hervorgegangen ist, um zugleich wieder 
in diesen hinabzusinken, sich mit ihm zu verbinden, um fortlaufend, in einem Pro-
zess pulsierender Regeneration, aufs Neue zu erstehen.  

Im Beuysschen „Akku“, so will uns scheinen, wird noch einmal manifest, was 
für die Beuyssche Kunst schlecht hin konstitutiv ist, die Koalition von Avantgarde 
und Alchemie, die „Generalreformation“ des Lebens aus einer Kunst heraus, für die 
zugleich der Anspruch erhoben wird, das Gesetz des Lebens auszusprechen, näm-
lich ein stetiger, zwischen zwei Polen pendelnder Transformationsprozeß zu sein, 
ein beständiges solve et coagula zum Zwecke einer Höherentwicklung von Mensch 
und Kosmos. So heißt es in einer Handschrift von Joseph Beuys: 

„der erweiterte Kunstbegriff ist das Ziel des Weges von der traditionellen zur 
anthropologischen Kunst, die die Kernfrage der Gesellschaft erst einmal erreichen 
und dann in der Transformation lösen kann. 

Das Mystische oder Alchymistische wie es oft von Aussen empfunden wird ent-
steht ja aus dem Transformationsprozess oder dem Transformationswillen das 
SOLVE ET COAGULA.“1 

 
Zusammenfassung 

Stellen wir uns die Frage, welcher Art die Beuyssche Alchemie ist, welcher Art 
seine Kunst ist, so dürfen wir sagen, sie ist keine Goldmacherei, sie ist aber auch 
keine bloße Spekulation. So wie die Alchemie keine primitive Vorform der Wis-
senschaft war, ist es auch die Beuyssche Kunst nicht; ebenso wenig wie die Alche-
mie keine Religion im eigentlichen Sinne war, ist es auch die Beuyssche Kunst 
nicht; und so wie es schließlich dem Adepten nicht um die Schönheit des Goldes zu 
tun war, geht es Beuys nicht um das Kunstschöne an sich. So wie aber die Alche-
mie zugleich dies alles war, nämlich Wissenschaft, Religion und Kunst, ist es auch 
die Beuyssche Kunst. Der Alchemist suchte die im Stoffe schlummernde Gottheit 
zu befreien, die Emporläuterung des Stoffes erlebte er als die seine, der ominöse 
Lapis philosophorum war ihm sichtbares Zeichen seines eigenen Heils. Die im 
Stoffe verborgenen göttlichen Kräfte, den im sichtbaren Werden und Vergehen der 
Dinge sich manifestierende schöpferischen Geist zu offenbaren, mit einem Wort, 
im Kunstwerk das universelle Gesetz des Lebens erlebbar zu machen, um es zu er-
greifen und zur vollen Entfaltung zu bringen, dies scheint uns jene geheime Trieb-
feder der Beuysschen Kunst zu sein, die sie mit der Alchemie teilt. Durch das 
Sichtbare hindurch den Blick auf das sich hinter ihm verbergende Unsichtbare hin 
zu öffnen, ist der Kern des Beuysschen Wissenschaftsverständnisses, im Alltägli-
chen die Allgegenwart des Numinosen zu erleben der Impuls eines religiös Ergrif-
fenen, den lebendigen Kosmos als einen durch den Menschen zu gestaltenden zu 
erfassen, der Anspruch seines totalisierten Kunstbegriffes. 

So wie die Alchemie ist auch die Beuyssche Kunst im wahrsten Sinne des Wor-
tes eine Weltanschauung. Weil am Ende alles, auch das Unsichtbare, geschaut 
werden kann, ist auch alles gestaltbar. „Würden Sie sagen“, fragt A. Murken, „(...) 
(es) gibt (...) gewisse Dinge, die werde ich nie ästhetisieren können?“ Beuys Ant-
wort: „Man kann sicher alles ästhetisieren.“2 Die Beuyssche Alchemie ist ästhe-
tisch, weil sie auf die unbegrenzte Wahrnehmungs- und Gestaltungsfähigkeit des 
Menschen baut, und die Beuyssche Kunst ist alchemistisch, weil sie in Analogie zu 
den Prinzipien der Alchemie das allumfassende Gesetz des Werdens und Verge-

                                                 
1 Beuys, in: Eva Beuys u.a. 1990, S. 270 
2 Vgl. Murken, Gespräch 1973, S. 49 
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hens auszusprechen wähnt. Die formalästhetischen Errungenschaften der zeitgenös-
sischen Avantgarde, an die die Beuyssche Kunst weitgehend anknüpft, werden zum 
Einfallstor eines okkultistischen Weltbildes, dass, weit in die Kulturgeschichte zu-
rückreichend, in einem vornehmlich alchemistisch geprägten Urgrund wurzelt, der 
immer wieder durch die Erscheinungen geheimnisvoll hindurchschimmert. Im Ge-
wande einer sich avantgardistisch gebärdenden Kunst aktualisiert Beuys jene uralte 
Weisheitslehre, zu deren neuem Propheten und Propagandisten er sich offenbar be-
rufen fühlte. 
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5.3  Die Gesamtheit des Beuys-Blocks als Manifestation eines alchemistisch 
geprägten Weltbildes 

 
 

Wenn wir in diesem Aufsatz jenes Gewebe zu entflechten suchten, aus dem sich 
die Alchemie als Gesamtphänomen zusammensetzt, und sodann bemüht waren, die 
einzelnen für die Alchemie maßgeblichen Faktoren an ausgesuchten Werken des 
Beuys-Blocks als für die Beuyssche Kunst bestimmende zu belegen, so ist aber dem 
Nachweis der von uns behaupteten These vom Beuys-Block als einer Manifestation 
eines alchemistisch geprägten Weltbildes noch nicht hinreichend Genüge getan. So 
wie die Alchemie nicht bloß die Summe einzelner Vorstellungen und Praktiken war, 
sondern diese sich erst ob ihrer gegenseitigen Bedingtheit und Verflochtenheit zur 
Alchemie verbinden, genügt es nicht, Teilphänomene der historischen Alchemie an 
einzelnen Werken, die gleichsam isoliert voneinander bestehen, nachzuweisen, 
sondern darüber hinaus zu zeigen, wie sich die einzelnen Objekte, in denen sich je 
verschiedene, für die Alchemie bestimmende Faktoren manifestieren, zu einem Ge-
samtbild runden. Es ist dies mithin die Frage, ob von alchemistischen Einflüssen 
innerhalb des Beuys-Blocks nur im Einzelnen zu sprechen ist oder ob die Beuyss-
che Installation in Darmstadt im Ganzen als eine vornehmlich alchemistisch ge-
prägte aufzufassen ist. Ein solcher Rückschluss von der Summe der Objekte auf die 
Gesamtheit der Installation bleibt angesichts der Fülle der im Beuys-Block ausge-
breiteten Arbeiten ein schwieriges Unterfangen, konnten doch auch innerhalb dieser 
Untersuchung nur wenige Objekte einer eingehenderen Betrachtung unterzogen 
werden. Alle folgenden Überlegungen, die die Gesamtheit der Installation als einer 
möglichen Manifestation der in der Kunst von Joseph Beuys neugeborenen Alche-
mie betreffen, müssen demzufolge einigermaßen vage und vorläufig bleiben.  

Wir bewegen uns aber auf einem etwas sicherem Terrain, wenn wir zunächst 
einen Zwischenschritt einfügen. Gewiss bleibt es legitim, die Arbeiten des Beuys-
Blocks als Einzelarbeiten aufzufassen, sie als solche zu würdigen und zu interpre-
tieren. Unbestreitbar ist aber auch, dass Beuys die Einzelobjekte schrittweise zu 
immer komplexeren Einheiten zusammengefasst hat, so dass sich die Stufenfolge 
Einzelobjekte - Vitrineninstallationen - einzelne Rauminstallationen - Gesamtin-
stallation ergibt. Beuys selbst hat davon gesprochen, dass die Zusammenführung 
seiner Objekte und Aktionsrelikte in gewissem Rahmen variabel sei, immer aber, 
so sagt er weiter, ergeben sich „interessante Zusammenhänge, wenn man es erst 
mal so legt und dann so“.1 Im gleichen Interview dann macht er bezüglich seiner 
Vitrineninstallationen eine Ausnahme, nämlich die im Beuys-Block befindliche 
„Auschwitz Demonstration“.2 So liegt es nahe, anhand dieser Vitrineninstallation 
zu zeigen, wie sich gewissermaßen im Kleinen offenbart, was - wie wir glauben - 
für den Beuys-Block im Großen gleichermaßen bestimmend ist, nämlich Manifesta-
tion eines okkultistischen Weltbildes zu sein, das maßgeblich von alchemistischem 
Gedankengut geprägt ist. 
 
 

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Müller, Interview 1969, S. 35 
2 Vgl. Beuys, in: Müller, Interview 1969, S. 35: „Wie die (Gegenstände / d. V.) liegen ist fast auch nicht wich-
tig. Bis auf eine einzige Vitrine. Das ist eine Sache, die habe ich Auschwitz-Demonstration genannt, (...) die 
haben einen gewissen Zusammenhang.“ Abb. vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 182 - 185 
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„Auschwitz Demonstration“ 

Die Art der Präsentation der vierzehn Objekte der „Auschwitz Demonstration“ 
unterscheidet sich nicht von derjenigen der anderen Vitrinen des Beuys-Blocks. 
Mehr oder weniger unverbunden und sich selbst genügend, sind sie parataktisch 
nebeneinandergereiht. Eine Hierarchie der Objekte ist nicht auszumachen, besten-
falls vermag das eine das andere ob seiner Größe zu dominieren. Auch eine be-
stimmte Abfolge, in der die einzelnen Arbeiten wahrgenommen werden wollen, 
lässt sich nicht ausmachen, allenfalls von einer gewissen Ausrichtung der Objekte 
auf die dem Hauptdurchgang des Raumes zugewandte Breitseite der rundum ver-
glasten Vitrine ließe sich sprechen. Im Wesentlichen aber orientiert sich die Anord-
nung der Objekte an den vier Seiten des Glasgehäuses, während das Zentrum der 
Installation von einigen kleineren Arbeiten besetzt ist, so dass ein Umlauf um die 
Vitrine den besten Einblick in die in ihr ausgebreitete Dingwelt gewährleistet. Die 
Präsentation ist bestimmt von akribischer Sorgfalt und spröder Sachlichkeit, von 
jener nüchternen Präzision, die auch naturwissenschaftlichen Demonstrationsvitri-
nen eignet. Anders aber als bei diesen bleibt zunächst gänzlich uneinsichtig, warum 
gerade Gegenstände, die ganz offensichtlich keinerlei Gemeinsamkeiten aufweisen, 
miteinander vergesellschaftet werden. Mag man die Zeichnung „krankes Mädchen“ 
noch als Werk der Kunst akzeptieren und die „Auschwitz“ betitelte, leporelloartig 
auseinandergefaltete photographische Ansicht eines Konzentrationslagers als ge-
schichtliches Dokument1, so bleibt doch einigermaßen rätselhaft, was verschrum-
pelte Würste, verdreckte Haushaltsgeräte wie der Kocher oder längst unbrauchbar 
gewordene Medizinfläschchen aus der Hausapotheke dazu prädestinieren, als 
Schauobjekte Eingang in eine museale Sammlung zu finden. 

Ausgebreitet scheint hier das private Archiv persönlicher Erinnerungsstücke, 
von deren Bedeutung und emotionaler Aufladung der Betrachter nichts wissen 
kann, weil er die Erlebnisse und Reminiszenzen, die sich mit ihnen verbinden, nicht 
kennt. Was er aber kennt, ist die Erfahrung, dass in persönlichen Devotionalien 
vergangene Erlebnisse, liebgewonnene Erinnerungen oder Personen geheimnisvoll 
gegenwärtig und lebendig bleiben. Im privaten Erinnerungsstück, so ließe sich sa-
gen, lebt in profaner Form jene religiöse Ergriffenheit fort, die sich für den Gläubi-
gen mit dem Andachtsgegenstand verbindet und in besonderer Weise mit der Reli-
quie. Als Gegenstand kollektiver Verehrung aber feiert die Reliquie bei Beuys ihre 
Auferstehung; eingebunden in den Rahmen der Kunst eignet den Dingen der Cha-
rakter neosakraler Sammlungsgegenstände. 

Die Mischung aus wissenschaftlicher Ambitioniertheit und religiöser Ergriffen-
heit, wie sie für die Vitrinen-Installation charakteristisch ist, bestimmt zugleich den 
Beuys-Block als Ganzen; wir haben ausführlich hiervon gesprochen. Unter der 
Ägide der Kunst manifestiert sich jene Verquickung von Wissenschaft und Religi-
on, Forschung und Glauben, Profanem und Sakralem, Diesseits und Jenseits, wis-
senschaftlichem Erkenntnisstreben und religiöser Erlösungssehnsucht, die maßgeb-
lich ist für den Okkultismus, der für sich in Anspruch nimmt, in den sichtbaren Er-
scheinungen die Gegenwart der sie konstituierenden unsichtbaren Kräfte zu erken-
nen und erfahrbar zu machen. Was aber für den Okkultismus allgemein gilt, ist cha-
rakteristisch auch für die Alchemie. Die Retorte des Alchemisten ist das Gefäß, in-
nerhalb dessen er den Lapis zu bereiten sucht, jene ominöse Substanz, die den min-
deren Stoff in Gold verwandelt, jenes geheime Arcanum, das den Erkrankten thera-

                                                 
1 Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 182. Beide Arbeiten sind auf das Jahr 1957 datiert. 
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piert. Die erfolgreiche Transmutation ist dem Adepten der Spiegel seines Heils, sie 
verbürgt ihm den Weg zur Erlösung.  

Was aber hat Beuys dem Betrachter im Schutze der Vitrine aufbereitet? Der Ti-
tel der Arbeit nennt jenen Namen, mit dem sich wie mit keinem anderen Begriff der 
Rückfall des Menschen in die Barbarei verbindet und der zum Inbegriff des Trau-
mas der nationalsozialistischen Gewaltherrschaft geworden ist: Auschwitz. Im Na-
men dieses Vernichtungslagers fokussiert sich jener Schrecken, von dem auch 
Beuys sich nicht anmaßt, etwas in einem Bilde wiedergeben zu können:1 „This was 
not a description of the events in the camp but of the content and meaning of ca-
tastrophe“, sagt Beuys im Gespräch mit C. Tisdall, und er fährt fort: 

 „The human condition is Auschwitz, and the principle of Auschwitz finds ist 
perpetuation in our understanding of science and political systems (...). I find for in-
stance that we are now experiencing Auschwitz in its contemporary character.(...) 
Ability and creativity are burnt out: a form of spiritual execution (...).2  

Die Loslösung des Menschen von seinem geistigen Ursprung, die Reduktion 
des Daseins auf ihre bloß materiellen Bedingungen, die Negierung alles Spirituel-
len, die Hinrichtung des Geistigen, dies, so darf man sagen, ist für Beuys die Ursa-
che jener Unmenschlichkeit, die im nationalsozialistischen Vernichtungssystem 
kulminierte. Das photographische Dokument des Konzentrationslagers erinnert den 
Status lapsus des Menschen, der, seiner Würde beraubt, auf das Niveau eines dem 
Tod, der Vernichtung und Ausbeutung preisgegebenen „Materiehaufens“ zurückge-
sunken ist.  

Als ein solches auf den Tod krankes Wesen offenbart sich der Mensch in der 
Zeichnung „krankes Mädchen, dahinter Krankenwagen“, die sich gleich hinter dem 
Bild des Vernichtungslagers befindet.3 In frontaler Ansicht gegeben, zeigt Beuys 
eine stehende weibliche Figur. Der Körper  ausgemergelt, die Beine eingeknickt, 
das Gesicht unkenntlich, die Hände schamvoll das Geschlecht verbergend, er-
scheint der Mensch in seinem erbarmungswürdigen Zustand, als „Ecce homo“: 
„Verachtet war er, von Menschen gemieden, ein Mann der Schmerzen, mit Krank-
heit vertraut! Wie einer, vor dem man das Angesicht verhüllt, war er verachtet, so 
daß wir ihn nicht schätzten“, heißt es in den Christus-Prophetien Jesajas.4  Hinter 
der Figur des Mädchens wird eine primitive Bettstatt sichtbar, die ob ihrer kerzen-
artig verlängerten Bettpfosten einem Totenlager gleicht.  

Vor dem photographischen Abbild des Konzentrationslagers liegt eine kleine, 
an einem Bindfaden befestigte Aluminiummarke, ähnlich jenen, die die Soldaten 
als Erkennungszeichen stets um den Hals trugen. Der Herabwürdigung des Men-
schen als Teil einer Kriegsmaschinerie entspricht seine Reduktion auf eine Regist-
riernummer. In Umkehrung ihrer eigentlichen Funktion entbehrt aber die Beuyss-
che „Nichterkennungsmarke“ jeglicher Eintragung.5 Der Beuyssche Mensch ver-
weigert sich der Indienstnahme durch die kollektive Barbarei, zugleich aber wird 
die „Nichterkennungsmarke“ zum Sinnbild des Menschen, der, sich seines geisti-

                                                 
1 "Cet horreur ne se laisse pas représenter dans l´image, cette horreur n´a été présentable que dans son propre 
procès: quand ça a eu lieu. Il est donc impossible de traduire cela dans une image et cela ne peut qu´être mémo-
risé dans sa contre-image ".  Beuys, in: Goldcymer / Reithmann, S. 25 
2 Beuys, in: Tisdall, Interview 1978, S. 21 - 23 
3 Abb. vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S.183  
4 Jes 53,3 
5 Der vollständige Titel der Arbeit lautet: „Nichterkennungsmarke (Aluminium)“, 1960. Angaben nach: Eva 
Beuys u.a. 1990, S. 182; Abb. vgl. ebd. S. 185 
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gen Ursprungs nicht mehr bewusst und seiner Individualität und Menschenwürde 
verlustig gegangen, selbst nicht zu erkennen vermag.  

Die Welt- und Menschheitsdiagnose des Joseph Beuys deckt sich mit der des 
Alchemisten: Für diesen ist der Mensch das an die Materie, den Tod verfallene We-
sen, das im Zustand der Gottesferne verharrt; für Beuys ist Auschwitz das Synonym 
des Menschheitszustandes der Gegenwart, das Fanal einer „spiritual execution“. So 
wie aber der Adept den Stoff zunächst „töten“ muss, ihn in den chaotischen Urzu-
stand, die Materia prima, zurückversetzt, um dieser sodann die Form des Goldes 
mitzuteilen, als Zeichen seiner Initiation, seiner geistigen Wiedergeburt, ist auch für 
Beuys die Katastrophe der Wendepunkt der Menschheitsentwicklung: Wenn Beuys 
das hinter dem „kranken Mädchen“ abgebildete Totenbett als „Krankenwagen“ be-
zeichnet, klingt im Motiv des Todes das Heil an. Gemäß dem homöopathischen 
Similia similibus curantur gebären Tod und Katastrophe jene heilende „Substanz“, 
die das Agens eines Umkehrungsprozesses ist, der geistigen Neugeburt und Neu-
schöpfung von Mensch und Kosmos:  

„That must be the starting point - like a kind of substance - something that sur-
mounts Concentration Camp Essen. Similia similibus curantur: heal like with like, 
that ist the homeopathic healing process.“1  

In diesen Worten lebt der Traum des Alchemisten fort, der Traum von der Pa-
nazee, dem geheimnisvollen Universalheilmittel, mittels dessen der Adept Krank-
heit und Tod zu überwinden, Welt und Mensch zu erlösen sucht. In der Tradition 
der zur Spagyrik geläuterten Alchemie stehend, beruht das homöopathische Similia 
similibus curantur auf der Überzeugung, den Prozess der fortlaufenden „Potenzie-
rung“, der Entfaltung der im Stoffe schlummernden geistigen Wirkkraft als Agens 
der Selbstheilung des Patienten auf diesen übertragen zu können. Diese Heilmetho-
de lebt als ästhetische Strategie fort in dem für die Beuyssche Kunst konstitutiven 
Gegenbildprozess, den Beuys als ästhetisch-therapeutisches Verfahren expressis 
verbis auch für die „Auschwitz Demonstration“ reklamiert.2 So wie die Wirkkraft 
des homöopathisch bereiteten Therapeutikums für den Chemiker nicht mehr nach-
weisbar ist, weil sie einer messbaren stofflichen Basis entbehrt, greift auch die 
Beuyssche Kunst am Ende über die den Sinnen gegebenen Objekte hinaus: Gerade 
die Nichtigkeit der Beuysschen Dingwelt als Reflex der Vergänglichkeit des Men-
schen provoziert die Auflehnung gegen jenes materialistische Menschenbild, das 
mit dem körperlichen Verfall, dem Tod das Ende des Menschen festschreibt. Die 
gammeligen Würste, das verstaubte Tellerkreuz, der Tierschädel, das vertrocknete 
Gras oder der wenig funktionstüchtig wirkende Elektroherd mit den ranzigen Fett-
klötzen werden zum Durchgangstor, um hinter den dem Verfall preisgegebenen 
sinnlichen Erscheinungen, die sie hervorbringenden geistigen Kräfte gewahr zu 
werden, des Lebens als ein von den äußeren Erscheinungen unabhängiges und dau-
erndes. So wie für den Alchemisten jedes Ding die Signatur des Geistes trägt, soll 
dem Betrachter hinter der vergänglichen die „übersinnlich geistige Welt“3 als deren 
Gegenbild hervorleuchten. Mit anderen Worten, er soll aufsteigen zur okkultisti-
schen Erkenntnis, die hinter den sinnlichen Erscheinungen die sie konstituierenden 
übersinnlichen Kräfte erkennt.  

                                                 
1 Beuys, in: Tisdall, Interviews 1978, S. 21. Im Gespräch mit Tisdall betitelt Beuys die Vitrine mit „Concentra-
tion Camp Essen“. 
2 Vgl. dazu: Beuys, in: Goldcymer / Reithmann, Interview 1982, S. 24f.  
3 Vgl. Beuys, in: Schellmann / Klüser, Fragen 1970, o. P.  
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Von der Gegenwart solcher Kräfte war Beuys zutiefst überzeugt. Diese Auffas-
sung teilt er mit dem Okkultismus schlechthin. Was er darüber hinaus mit den Al-
chemisten im Besonderen teilt, ist die Überzeugung, dass die Panazee, die durch 
menschliche Kunstfertigkeit bereitete geheime Läuterungssubstanz, stofflich dar-
stellbar ist. Die Quelle der naturphilosophischen Fundierung des alchemistischen 
Prozesses findet sich im aristotelischen Dualismus von Form und Stoff, von Geist 
und Materie, als den konstitutiven Prinzipien eines jeden Dinges. Es obliegt der 
Kunst des Adepten, den dem Stoffe verfallenen Geist zu erlösen und rein zu entfal-
ten. Ebenso wenig, wie der Alchemist diesen Vorgang als bloß symbolisch auffass-
te, sondern von der realen Wirkmächtigkeit des Lapis, der „Form“ des Goldes, 
überzeugt war, empfindet auch Beuys seine Arbeit keineswegs als symbolischen 
Akt: „Meine Arbeit ist nicht symbolisch. Sie ist praktisch nie symbolisch“, sagt er 
im Interview mit E. Billeter und fährt kurz darauf fort: „(...) es sind also immer die 
Formen selbst, die Materialien, die den Energiezusammenhang unmittelbar darstel-
len - als Formen und nicht als Symbole.“1 Die Form stellt also den unsichtbaren 
Kräftezusammenhang nicht mittelbar, also symbolisch, dar, sondern sie ist unmit-
telbar mit diesem identisch. So wie die aristotelische „Form“ als aktives geistiges 
Wirkprinzip im Lapis des Adepten unmittelbar geschaut werden kann, wird sie ma-
nifest auch im Beuysschen Kunstwerk; und so, wie die Heilkraft des alchemisti-
schen Steins sich auch dem Menschen mitteilt, tut dies auch das Beuyssche Kunst-
werk. Als reine „Form“ beerbt dieses die Wirkmächtigkeit der alchemistischen 
Transmutationssubstanz. 

 
Nahezu im Zentrum der „Auschwitz Demonstration“ befindet sich ein kleines 

Pipettenfläschchen, das den Titel „JOD (Flasche)“ trägt und auf das Jahr 1962 da-
tiert ist.2 Seit langem finden Jodtinkturen innerhalb der Medizin im Bereich der 
Wundbehandlung Anwendung. Ihre desinfizierende Wirkung gewährleistet die 
Wundregeneration. Zum Zwecke der Desinfektion kann auch ultraviolettes Licht 
eingesetzt werden, das sich darüber hinaus bei entsprechender Dosierung ganz all-
gemein günstig auf das menschliche Allgemeinbefinden auswirkt. Bei der Heilbe-
strahlung mit ultraviolettem Licht ist das Tragen einer Schutzbrille erforderlich, ei-
ne solche erscheint innerhalb der Beuysschen Vitrineninstallation gleich neben dem 
Jodfläschchen.3 So reiht sich dieses wie auch die „Höhensonnenbrille“ ein in die 
innerhalb der Beuyssche Kunst allenthalben vorzufindenden Hinweise auf den Be-
reich der Heilkunde. Was den Künstler aber am Jod besonders interessierte, hat er 
in einem Gespräch mit H. Lieberknecht verraten: Fasziniert habe ihn die Eigen-
schaft des Jods, bei der Röntgendiagnose als Kontrastmittel und damit abbildend zu 
wirken.4 Mit anderen Worten, es bringt zur Erscheinung, was sonst dem menschli-
chen Auge verborgen geblieben wäre!  

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dass die Okkultisten die Entde-
ckung der Röntgenstrahlung zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts5 als Beweis 
ihrer Spekulationen um eine vierte Dimension, des sogenannten Äthers, begrüßten, 

                                                 
1 Beuys, in: Billeter, Interview 1981, S. 90 
2 Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 182, Abb. vgl. ebd. S. 183 
3 Schneede gibt an, dass die Beuyssche „Höhensonnenbrille“ von 1964 (Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, 
S. 182) im Rahmen der Fluxusveranstaltung ACTIONS / AGIT POP / DE-COLLAGE / HAPPENING / 
EVENTS / ANTIART / L’AUTRISME / ART TOTAL / REFLUXUS, die am 20.7.1964 in Aachen stattfand, 
zum Einsatz kam; im Übrigen weist er auf auf die Verwendung der „Höhensonnenbrille“ in Verbindung mit 
einer „kurze(n) ‘Begleitmusik’ mit ultraviolettem Licht“ hin (vgl. Schneede 1994, S. 42 - 67. S. 47).  
4 Vgl. Lieberknecht, Tonbandinterview 1970, S. 16  
5 Entdeckung der Röntgenstrahlen 1895 durch Wilhelm Conrad Röntgen (1845-1923) 
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durch den sie das Phänomen der Hellsichtigkeit zu erklären suchten. Für den Theo-
sophen Charles Webster Leadbreater (1847-1934) entsprach die Eigenschaft der 
Röntgenstrahlen, feste Körper zu durchdringen, der „Fähigkeit eines Geschöpfs hö-
herer Dimension, durch Objekte der nächst niederen Dimension hindurchzusehen“, 
wie L. D. Henderson schreibt. Die Röntgenstrahlen, die man für „Ätherschwingun-
gen“ hielt, wurden zum „Schlüssel zu Hellsichtigkeit und Gedankenübertragung“, 
mit ihrer Entdeckung schien das Tor zum Unsichtbaren aufgestoßen und „alle Ge-
heimnisse des Lebens“ potentiell erklärbar.1 Die „Ätherschwingungen“ führten 
schließlich zur Theorie der „Gedankenwellen“, von denen man glaubte, sie auf ent-
sprechend präparierten Platten, ähnlich den photographischen Platten, aufzeichnen 
zu können. Solche Aufzeichnungen von „Gedankenwellen“ sollten schließlich in 
der Lage sein, im Betrachter entsprechende Schwingungen auszulösen und „in sei-
nem Denken den ursprünglich projizierten Gedanken zu erzeugen“.2  

Wir wissen nicht, ob Beuys mit derlei Spekulationen vertraut war, bei Steiner 
findet sich - soweit wir sehen können - nichts entsprechendes.3 Wenn Beuys aber, 
fasziniert von der abbildenden Wirkung des Jods, dieses in ein Medizinfläschchen 
füllte, so scheint doch die Vermutung nicht abwegig zu sein, dass er damit die Vor-
stellung verband, das Präparat könne den Menschen gewissermaßen zur Projekti-
onsfläche, zum Empfänger jenes „Energiezusammenhanges“ nobilitieren, von des-
sen realer Gegenwart er überzeugt war. Steiner war - wie wir wissen - der Ansicht, 
die Alchemisten seien in der Lage gewesen, durch „äußerliche Mittel“ hellseheri-
sche Fähigkeiten zu erlangen, eine Fähigkeit, die es gölte mittels „Geisteswissen-
schaft“ zurückzugewinnen, erlangt der Mensch doch nur durch die Erkenntnis des-
sen, was „die Natur im Innersten zusammenhält“, das künftige Heil.4 Kehrt nicht - 
so ließe sich mit einiger Berechtigung fragen - im Bild des Kontrastmittels, das das 
Unsichtbare abzubilden vermag, jene wundersame Substanz des Alchemisten wie-
der, von der er sich Erkenntnis und Erlösung verspricht? Fokussiert sich nicht die 
Vorstellung vom arcanischen Präparat in der Jodtinktur, die, abgefüllt in ein medi-
zinisches Fläschchen, hineinverstellt ist in das Zentrum der „Auschwitz Demonst-
ration“ und deren Wirksamkeit auf der Basis einer okkultistischen Interpretation 
chemo-physikalischer Phänomene erwiesen werden kann? Am Ende wissen wir 
nur, dass Beuys davon überzeugt war, dass seine Werke den „Energiezusammen-
hang unmittelbar darstellen“, der sich auf diesem Wege dem Betrachter mitteilt, 
ähnlich jenen „ätherischen Gedankenwellen“, die sich, gebannt auf eine sensitivier-
te Platte, auf den Betrachter dieser Aufzeichnungen übertragen sollen. Wie für den 
Alchemisten ist auch für Beuys der Prozess stofflich-sichtbarer Transformationen 
das Analogon einer geistig-seelischen Wandlung des Betrachters, wie für den Al-
chemisten bedingen sich auch für Beuys beide Vorgänge gegenseitig und unterlie-
gen derselben Gesetzmäßigkeit. 

Von der realen Gegenwart unsichtbarer göttlich-geistiger Mächte war der Ok-
kultismus von Anbeginn überzeugt, den Glauben an die Möglichkeit, diese zu er-
kennen, teilt er mit dem Gnostiker, ihrer zu seinem Heil mittels ritueller Handlun-
gen, Beschwörungen, magischer Prozeduren oder pseudochemischer Experimente 
teilhaftig zu werden und sie kraft seiner Kunstfertigkeit zu entfalten, verbindet ihn 
mit dem Magier, dem heilkundigen Medizinmann und Schamanen und schließlich 

                                                 
1 Vgl. Dalrymple Henderson 1995, S.19 
2 Vgl. Dalrymple Henderson 1995, S. 24  
3 Die im „Sachwort- und Namenregister“ zur Steiner-Gesamtausgabe unter den Stichworten „Röntgenstrahlen“ 
bzw. „Jod“ angegeben Textstellen bleiben diesbezüglich fruchtlos (vgl. Mötteli 1980).  
4 Vgl. Steiner GA 1959 - 1994, Bd. 171, S.161 u.164f.  
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auch mit dem Alchemisten. Die Entdeckung elektromagnetischer Wellen zur Zeit 
der Wende vom neunzehnten zum zwanzigsten Jahrhundert hat den Okkultismus 
noch einmal mächtig emporgetrieben, jene Vorstellungen, die die Kunst der Mo-
derne maßgeblich beeinflusst haben und die im Werk von Joseph Beuys, für das 
dieser in Anspruch nimmt, die Präsenz der das Dasein bestimmenden Kräfte unmit-
telbar zu vergegenwärtigen, ihre jüngste Wiederkehr feierten. Die Ursache des Di-
lemmas seiner Zeit glaubte Beuys ausgemacht zu haben im fehlenden Bewusstsein 
für das Spirituelle. Seine Therapie ist die Einführung des Betrachters in die Er-
kenntnis des Okkulten durch die Kunst, die mithin zum Spiegel geheimwissen-
schaftlicher respektive alchemistischer Traditionen wird, zur Manifestation des 
adamitischen Urwissens um die geheimen Gesetzmäßigkeiten des Lebens, in des-
sen Besitz zu sein, sich auch die Adepten wähnten. 

 
Ebenfalls in der Mitte der Vitrine, ein wenig von dem Jodfläschchen abgerückt, 

finden sich zwei weitere kleine Flaschen. Ihre Titel informieren uns über deren In-
halt: „Flasche mit Fett (fest)“ und „Flasche mit Fett (liquide)“.1 Die für das plasti-
sche Prinzip des Joseph Beuys als dem Gesetz jeglichen Werdens und Vergehens 
maßgebliche Aufspaltung in die beiden polaren Prinzipien Chaos und Form er-
scheint hier aufbereitet und abgefüllt in zwei medizinische Fläschchen. Im Bild des 
Fettes kleidete Beuys - wie wir wissen - den Steinerschen „Ätherleib“, der prinzi-
piell übereinstimmt mit dem paracelsischen „Archeus“, der der „eigentliche Le-
bensträger bei Pflanze, Tier und Mensch“ ist, wie J. Hemleben schreibt.2 So wie für 
den Spagyriker Krankheit die Folge eines gestörten Gleichgewichts der das Leben 
bestimmenden polaren Prinzipien ist, und er mittels alchemistisch bereiteter Arcana 
die in ihre Gegensätze zerfallene Welt zu harmonisieren sucht, gibt auch Beuys 
dem Betrachter gleichsam zweierlei Elixiere an die Hand, das eine tödliche Erstar-
rungen lösend, das andere bedrohliche Auflösungserscheinungen festigend und 
formend. Das solve et coagula der Alchemisten, die „Verflüchtigung des Festen 
und Verfestigung des Flüchtigen“, „die Vergeistigung des Körpers und Verkörpe-
rung des Geistes“, das Ineinander polarer Zustände, die Harmonisierung von Geist, 
Seele und Körper, die im Transmutationsprozeß als Ausgleich der alchemistischen 
Prinzipien Sulphur, Mercurius und Sal erscheint, bildet den ideologischen Hinter-
grund jenes von Beuys intendierten und vom Betrachter zu vollziehenden Läute-
rungsprozesses, der Beuys´ universellem Gestaltungsbegriff das besondere Profil 
verleiht. Im Bild der in den Medizinfläschchen verwahrten „ätherischen“ Fettsub-
stanzen erscheint, was dem plastischen Prinzip als Wiedergeburt der alchemisti-
schen Transmutation eignet, nämlich der Anspruch, das universelle Gesetz des Le-
bens auszusprechen, das nichts anderes ist, als ein beständiger dynamischer Aus-
gleich zwischen polaren Prinzipien zum Zwecke einer kontinuierlichen Vervoll-
kommnung. Die Bemühungen des Adepten galten der Bereitung der geheimen 
Wandlungssubstanz, sie standen ganz im Zeichen der Transmutation des Goldes, 
dessen alchemistisches Symbol der Kreis ist, in dessen Zentrum ein Punkt einbe-
schrieben ist. Ist es Zufall, so ließe sich fragen, dass die unscheinbaren Fläschchen 
mit den wundersamen Therapeutika jenes Zentrum bilden, um das herum die ande-
ren Objekte der „Auschwitz Demonstration“ trabantengleich kreisen? 

  

                                                 
1 Angaben nach: Eva Beuys u.a. 1990, S. 182. Datiert sind die Arbeiten auf das Jahr 1962. Abb. vgl. ebd. S. 
183 
2 Vgl. Hemleben 1973, S. 105 
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Wir haben im Verlauf dieses Aufsatzes zu zeigen gesucht, wie die aus uralten 
Mythen ererbte Vorstellung von einer periodisch zu reaktualisierenden Neugeburt 
des Kosmos´, die schon den Urahn des Alchemisten, den Metallurgen der vorge-
schichtlichen Zeit, beseelte, in der Initiationspraxis der Adepten fortlebte und sich 
in jenem Zeichen manifestierte, das schließlich innerhalb der „Auschwitz Demonst-
ration“ in Form der Blutwurstringe wiederkehrt, dem Ouroboros. Wir haben sehen 
können, wie in den Arbeiten „1.Ratte“ und „Blitz“ die aus der Gnosis ererbte Vor-
stellung von einer stufenweisen Ausfaltung des göttlich-geistigen Ursprungs bis 
hinab in das Reich der Minerale bildhaft zum Ausdruck kommt, und wie ihr 
zugleich die auch für den Adepten maßgebliche Überzeugung des Gnostikers ge-
heimnisvoll eignet, wonach die Erlösung nur durch Erkenntnis möglich ist, durch 
die Einsicht in die Notwendigkeit einer sukzessiven Rückführung des an die Mate-
rie verfallen Geistes zu seinem Ursprung. In der „Wärmeplastik“, dem zweiflam-
migen Elektroherd mit den beiden Fettblöcken, bringt Beuys sein plastisches Prin-
zip zur Anschauung, jenes universell gültige Gesetz jeglicher Gestaltung, das sich 
begrifflich als eine Aufspaltung in die Pole Chaos und Form, Unbestimmtheit und 
Bestimmtheit fassen lässt, als ein polarer Prozess, der im spirituellen Wärmebegriff 
Steiners sein vermittelndes Agens hat. Die für den Begründer der Anthroposophie 
zwischen Festem und Flüchtigem, Körper und Geist, Sichtbarem und Unsichtbarem 
agierende „Wärme“, ist am Ende nichts anderes, als eine auf okkultistischer Inter-
pretation physikalischer Prozesse basierende Wiederkehr des alchemistischen Mer-
kurius, der als universeller dynamischer Mittler eingespannt ist zwischen den para-
celsischen Prinzipien Sal und Sulphur. Die Schwefel-Quecksilber-Theorie der 
Adepten aber fand im aristotelischen Dualismus von Form und Stoff ihre naturphi-
losophische Begründung. So feiert denn die bis in die Ursprünge der Alchemie zu-
rückreichende Vorstellung von der Möglichkeit einer Ineinanderverwandlung von 
Körper und Geist ihre Neuformulierung im Kunstbegriff von Joseph Beuys. Mehr 
noch, wie für den Alchemisten des christlich geprägten Abendlandes verbindet sich 
auch bei Beuys die Vorstellung der Stoffesverwandlung mit dem christlichen As-
zensionsgedanken. Die alchemistische Transmutation ist eine der eucharistischen 
Transsubstantiation weitgehend analoge Wesensverwandlung, eine Vergeistigung 
des Stoffes, eine Emporläuterung der Materie, eine Erlösung des an die Materie 
verfallenen göttlichen Geistes. Verstofflicht in Form der konsekrierten Hostie be-
ziehungsweise der alchemistischen Wandlungssubstanz, sind diese das Agens einer 
geistig-seelischen Emporläuterung des Gläubigen respektive des Adepten. Wir ha-
ben gesehen, wie die für das mittelalterliche Denken konstitutive Verquickung al-
chemistischen und christlichen Erlösungsstrebens im Tellerkreuz der „Auschwitz 
Demonstration“ wiederersteht. Der geistesgeschichtliche Bezug nobilitiert das 
Beuyssche Kunstobjekt zum Erben der christlichen beziehungsweise alchemisti-
schen Wandlungssubstanz. In dem „Akku (Wurst)“ betitelten Objekt schließlich 
manifestiert sich noch einmal der totalisierte Kunstbegriff des Joseph Beuys: Wie 
der Alchemist gestaltet wahre Kunst nicht allein die tote Materie, sondern sucht, 
eingeweiht in dessen geheime Gesetzmäßigkeiten, das Leben selbst zu ergreifen - 
auch hiervon haben wir gesprochen.  

In seiner „Auschwitz Demonstration“ hat Beuys alle wesentlichen Ingredienzien 
zusammengebraut, aus denen seine Kunst hervorgeht. Zugleich aber durchwalten 
diese Vitrine des Darmstädter Blocks all jene Vorstellungen und Praktiken, die sich 
einst zu einem synkretistischen Gefüge zusammengeschlossen haben, das den Na-
men Alchemie trägt. Mit anderen Worten, die „Auschwitz Demonstration“ ist ein 
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Reflex der aus der Kunst wiedererstandenen Alchemie. Die Retorte, das hermeti-
sche Gefäß des alchemistischen Läuterungsprozesses, galt als das mikrokosmische 
Abbild des großen Kosmos, des alchemistischen Gefäßes Gottes. Es liegt die Ver-
mutung nicht fern, dass jene kleine Welt, die Beuys im Schutze der Vitrine entwor-
fen hat, gleichsam als ein Konzentrat der Gesamtinstallation Beuys-Block aufzufas-
sen ist. 

 
Der Beuys-Block 

Ein Objekt der „Auschwitz Demonstration“ haben wir bislang unberücksichtigt 
gelassen, nämlich den Metallabguss des flachen Holzreliefs „Fisch“, das auf das 
Jahr 1956 datiert ist.1 Einer länglichen Platte ist - im Abguss nur mehr schwer er-
kennbar als leicht erhabene Form - ein Rechteck einbeschrieben, dessen rechte obe-
re und rechte untere Ecke abgeschrägt ist, so dass sich ein unregelmäßiges, fünf-
eckiges Feld ergibt, innerhalb dessen die vereinfachte Gestalt eines Fisches sichtbar 
ist. Unterhalb der Fischsilhouette erhebt sich ein kleines Oval, während rechts, etwa 
im Bereich des Fischkopfes, diesen halb überschneidend, eine gerade Linie nach 
rechts unten weist. Die ganze Arbeit erinnert ein wenig an ein paläozoologisches 
Fundstück, an den Abdruck eines fossilen Tieres. 

Den Fisch fasste Beuys - wie bereits an anderer Stelle erwähnt - als „das 
Schwimmende, also das Bewegende“ auf.2 Die Astrologie ordnet ihm das Element 
Wasser zu, welches für den Alchemisten den Mercurius, also das zwischen Sulphur 
und Sal vermittelnde Prinzip, vertritt.3 Die frühen Christen machten den Fisch zum 
Zeichen für Christus, dem Mittler zwischen Gott und Mensch.4 Christus aber ver-
körpert sich  „in unserer Zeit“, so Beuys, in Form von Bewegung, als „Bewegungs-
element schlechthin“.5 Mehr noch, an anderer Stelle sagt er, dass „das Zeichen für 
Christus nicht das Kreuz, sondern das Pentagramm“ sei. Dieses sei ein „Zeichen für 
Bewegungsdynamik“, weil es sich „aus einer Linie ziehen läßt“. Deshalb, so fügt er 
hinzu, hätten die Rosenkreuzer das Kreuz mit fünf Rosen umgeben, „als Zeichen 
für die fünf Ecken des Pentagramms“.6 Ist es Zufall, dass im Beuysschen Relief das 
Bild des Fisches in ein wenn auch unregelmäßiges Fünfeck einbeschrieben ist? Wie 
dem auch sei, mit der Gleichung Bewegung = Fisch = Wasser = Mercurius = Chris-
tus = Pentagramm, festgebannt in der Arbeit „Fisch“, beschwört Beuys den bis weit 
in die Geistesgeschichte zurückreichenden Symbolgehalt einander analoger magi-
scher, astrologischer, alchemistischer, christlicher und rosenkreuzerischer Zeichen 
und führt sie auf ein einziges, gewissermaßen uranfängliches Prinzip zurück: Be-
wegung! 

Dem Beuysschen Relief eignet aber noch ein weiter Aspekt, der sich nahtlos mit 
dem bislang Erörterten verbinden lässt. Dem zentralen Gebilde des Reliefs, das wir 
dem Titel der Arbeit gemäß als stilisierten Fisch charakterisierten, liegt - so will es 
scheinen - eine Form zugrunde, von der die Fischgestalt geheimnisvoll durchdrun-
gen ist und die ihr das eigentümliche Gepräge verleiht: die Lemniskate. 

                                                 
1 Das originale Holzrelief befindet sich in Privatbesitz. Der Abguss könnte ein ins Negative gekehrtes Duplikat 
des hölzernen Originals sein: Verlässt man sich auf die fotografische Reproduktion des letzteren aus der Hand 
Eva Beuys´, so erscheint bei dieser als erhaben, was beim Abguss eingesenkt ist und umgekehrt (vgl. dazu:  
Eva Beuys u.a. 1990, S. 358; Abb. s. dort). 
2 Vgl. Beuys, in: Spoerri, Interview 1970, S. 27 
3 Vgl. dazu: Gebelein 1991, S. 70 u. S. 78f. 
4 Vgl. Heinz-Mohr 1991, S. 114f. 
5 Vgl. Beuys, in: Mennekes, Gespräch 1984, S. 56 
6 Vgl. Beuys, in: Adriani u.a., Gespräche 1972 - 1977, S. 57f. 
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Für die große Monographie über den Beuys-Block hat B. W. Beuys einige Er-
läuterungen zur sogenannten Lemniskatenschwingung zusammengestellt.1 Er 
schreibt: 

„In der Bewegungslehre (...) sind zwei Gliederungen der Bewegungen von Be-
deutung. Die Gliederung nach dem räumlichen Aspekt (...):  

1. die Drehbewegung 
2. die rhythmische Bewegung 
3. die fortschreitende Bewegung 

Die Gliederung nach dem zeitlichen Aspekt (...): 
1. die gleichmäßige Bewegung 
2. die Schwingungsbewegung 
3. die beschleunigte oder verzögerte Bewegung 

Aus der Zusammenfassung beider Gliederungen ergeben sich für die Bewe-
gungsmechanik drei Grundbewegungen, als da sind die gleichmäßige Drehbewe-
gung, die rhythmische Schwingungsbewegung und die beschleunigt oder verzögert 
fortschreitende Bewegung.“2  

Anschaulich, so B. W. Beuys weiter, wird die gleichmäßige Drehbewegung im 
Kreis, die rhythmische Schwingungsbewegung in der Lemniskate und die be-
schleunigt oder verzögert fortschreitende Bewegung anhand einer Geraden.3 Alle 
drei geometrischen Figuren aber finden sich auch in der Arbeit „Fisch“. Dem Re-
lief, dessen Symbolgehalt um das Motiv Bewegung kreist, sind gleichermaßen die 
Prinzipien der mechanischen Bewegungslehre bildhaft eingeprägt.  

Eine vergleichbare Verquickung von Kreis, Gerade und Lemniskate findet sich 
innerhalb des Beuysschen Oeuvres in jener 1974 entstandenen und unter dem Titel 
„Evolution“ bekannt gewordenen Zeichnung, auf die wir schon mehrfach zu spre-
chen kamen. In der unteren Hälfte des Blattes hat Beuys sein an Steiners Vorstel-
lungen geschultes Bild von der kosmischen Entwicklung veranschaulicht. An den 
beiden Enden einer Zeitachse befinden sich zwei Kreise, der eine das vergangene 
mythische Zeitalter umfangend, der andere das künftige „Jupiterzeitalter“. Verbun-
den sind beide Kreise über zwei an diese angelegte Tangenten, die sich im Bereich 
zwischen den beiden Kreisen kreuzen, so dass sich das ganze Schema zu einer 
Lemniskate zusammenschließt, die Vergangenheit und Zukunft zu einem zusam-
mengehörigen Komplex vereinigt. Auffallend ist außerdem, dass der rechte Kreis, 
den künftigen „Jupiterzustand“ darstellend, von einer radial nach außen abstrahlen-
den Korona umgeben ist, die dem linken Kreis fehlt. Diese Eigentümlichkeit führt 
uns von der Lemniskate zur sogenannten Lemniskatenverschlingung, dem Möbi-
usschen Band4, das sich ergibt, indem man zum Beispiel die einander diagonal ge-
genüberliegenden Ecken eines länglichen, rechteckigen Papierstreifens zusammen-
heftet. Folglich deutet jene Seite des Papierstreifens, die auf der einen Seite des 
Möbiusschen Bandes nach innen weist, auf der anderen Seite der Lemniskaten-
verschlingung nach außen und umgekehrt. Dieser Sachverhalt, der auch in der 
Beuysschen Zeichnung anklingt und ihr ganz offenbar zugrunde liegt, hat auch an-
dere Okkultisten zu allerlei Spekulationen angeregt. In O. J. Hartmanns Schrift 
„Die Gestaltstufen der Naturreiche und das Problem der Zeit“, die Beuys gut kann-

                                                 
1 Er bezieht sich dabei auf die Arbeit „Grauballemann“ von 1952, die sich in ihrer dritten Fassung im zweiten 
Raum des Beuys-Blocks befindet. Abb. vgl. Eva Beuys u.a. 1990, S. 96f. Zu den beiden ersten Fassungen vgl. 
ebd. S. 329 
2 B. W. Beuys, in: Eva Beuys u.a. 1990, S. 331 
3 Vgl. B. W. Beuys, in: Eva Beuys u.a. 1990, S. 331 
4 Benannt nach dem Mathematiker und Astronomen August Ferdinand Möbius (1790-1868) 
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te1, findet sich die Abbildung einer Lemniskate, in der der Autor die für das Möbi-
ussche Band konstitutive Verschlungenheit von Innen und Außen mit Hilfe von 
Pfeilen kenntlich macht, die auf der einen Seite nach innen, auf der anderen nach 
außen weisen. Die Lemniskatenverschlingung erscheint hier zur Veranschaulichung 
des für die „animalische Organisation“ charakteristischen Zusammenhanges von 
„Selbstempfindung und Fremdempfindung“. Hartmann schreibt: 

„Welt und Raum als Äußerlichkeit und Welt und Raum als Innerlichkeit gehö-
ren untrennbar zusammen. (...) Welt selbst muß sich allererst in uns mikroskos-
misch verinnerlicht haben, wenn sie außer uns makrokosmisch soll sichtbar wer-
den. Mit der Welt in uns sehen wir die Welt außer uns. Das ist ein Grundsatz von 
größter erkenntnistheoretischer Bedeutung.“2 

Was Hartmann hier als „Grundsatz von größter erkenntnistheoretischer Bedeu-
tung“ feiert und was für ihn „im eigentlichen Sinne des Wortes (...) erst vom Men-
schen (gilt)“3, nämlich der dynamische Dualismus von „Äußerlichkeit“ und „Inner-
lichkeit“, veranschaulicht in der auf die Ebene projizierten Lemniskatenverschlin-
gung, steht ganz in der Tradition der Metamorphosenlehre Goethes und der für die-
se maßgeblichen dynamischen Polarität, dem lebendigen Pulsieren zwischen den 
Extremen Ausdehnung und Zusammenziehung, Expansion und Konzentration, Ent-
selbstung und Verselbstung. Wie im Möbiusschen Band Innen und Außen unab-
dingbar ineinander verschlungen sind, bedingen auch Selbst- und Welterkenntnis 
einander. „Es ist die Ahnung“, schreibt R. C. Zimmermann in seinem Buch „Das 
Weltbild des jungen Goethe“, „daß dem allumfassenden und vom individuellen Le-
ben erhaltenen Mikrokosmos der Seele im Makrokosmos ein allumfassendes göttli-
ches Wesen entsprechen wird (...).“4 Die Analogie von Innen und Außen, von Mik-
rokosmos und Makrokosmos, war als Grundprinzip bereits festgeschrieben in der 
Tabula Smaragdina des Hermes Trismegistos, nach der „die kleine Welt nach dem 
Vorbild der großen Welt erschaffen (wird)“5, und sie lebte fort im Großen Werk 
des Alchemisten, galt doch die Retorte, das Gefäß für die Harmonisierung der al-
chemistischen Polaritäten, als mikrokosmisches Abbild des Makrokosmos´, des 
großen Gefäßes Gottes. Indem der Adept der äußeren Natur die ihr innewohnende 
Lebensgesetzlichkeit abzulauschen sucht, erkennt er diese als seine eigene. Im al-
chemistischen Prozess sind Welt- und Selbsterkenntnis unabdingbar ineinander 
verschlungen: Was der Alchemist in sich selbst erkennt, kehrt er nach außen, was 
ihm äußerlich entgegentritt, verinnerlicht er. Der alchemistische Prozess, so ließe 
sich sagen, ist lemniskatisch. Er folgt aber auch der Kreisbewegung. Der Ourobo-
ros, die sich selbst in den Schwanz beißende Schlange, steht als wichtigstes alche-
mistisches Symbol nicht allein für die Ganzheit des Kosmos´, sondern als solches 
ist er auch das Sinnbild des Großen Werkes, der mikrokosmischen Reaktualisie-
rung der Kosmogonie. Die periodische Erneuerung der ursprünglichen Ganzheit des 
in seine Gegensätze zerfallenen Kosmos´ beschwört stets aufs neue die innere Ein-
heit im äußeren Wandel. Schließlich gehorcht der alchemistische Prozess auch der 

                                                 
1  Den Hinweis verdanke ich Volker Harlan. Harlan kündigt zwar in seinem „Verzeichnis der anthroposophi-
schen Bibliothek von Joseph Beuys“ an, auch die anthroposophische Sekundärliteratur, namentlich die Werke 
G. Grohmanns und O. J. Hartmanns, mit anführen zu wollen, tatsächlich aber listet er nur die Schriften Steiners 
auf, die sich im Beuysschen Besitz befanden (vgl. Harlan 1991b, S. 292 - 295). 
2 Vgl. Hartmann 1945, S. 88f. 
3 Vgl. Hartmann 1945, S. 89 
4 Zimmermann 1969, S. 272 
5 Vgl. Tabula Smaragdina in der Übersetzung von T. Burckhardt, in: Burckhardt 1960, S. 220 
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fortschreitenden Bewegung der Geraden, denn sein Ziel findet er in der stufenwei-
sen Emporläuterung des minderen Stoffes als Analogon des Heils des Menschen.  

Was aber hat all dies mit der Gesamtinstallation Beuys-Block zu tun, als einer 
möglichen Manifestation eines alchemistisch geprägten Weltbildes? Wir werden im 
Folgenden sehen, dass alle drei Bewegungsarten, die dem alchemistischen Prozess 
geheimnisvoll eignen und die Beuys seiner Arbeit „Fisch“ einbeschrieben hat, die 
geradlinig zielgerichtete, die kreisförmig geschlossene und die lemniskatisch Innen 
und Außen miteinander harmonisch verbindende, auch dem Beuys-Block als einer 
Gesamtinstallation innewohnen.  
 

Die fortschreitende Bewegung längs einer Geraden prägt insbesondere die ers-
ten beiden Räume des Beuys-Blocks, die wir zu Beginn dieser Untersuchung als ei-
ne der räumlichen Disposition des Hauptschiffes des christlichen basilikalen Innen-
raums weitgehend analoge Schöpfung zu kennzeichnen suchten. So wie der Kir-
chenraum Abbild der Einführung des Gläubigen in das Mysterium ist, jener Eini-
gung von Gott und Mensch, die sich im Altarssakrament verwirklicht, folgt der Be-
sucher des Beuys-Blocks, angezogen vom räumlichen Tiefensog, der dem ersten 
Raum eigentümlich ist, der „Transsibirischen Bahn“, als einer dem Kirchenschiff 
entsprechenden Manifestation der irdischen Pilgerschaft. Mit dem Durchgang zu 
Raum II, verstellt durch die Arbeit „FOND III“, verbindet sich die Vorstellung ei-
ner spirituellen Reinigung, einer inneren Läuterung. Der christliche Sakralraum ist 
ausgerichtet auf den Altar, dem Ort des eucharistischen Mysteriums. Der zweite 
Raum das Beuys-Blocks findet sein Zentrum in dem Tischobjekt „FOND II“. 
Durch die Ineinanderverwandlung der „untersinnlichen“ Elektrizität in das „über-
sinnliche“ Lichtphänomen beschwört Beuys die Einheit von Geist und Materie als 
dem universellen Gesetz jeglichen Werdens und Vergehens. Der Christ hat Anteil 
am göttlichen Heil in Form der konsekrierten Hostie, während Beuys das elektro-
physikalische Experiment als sichtbares Analogon und Agens einer inneren Wand-
lung und Emporläuterung des Betrachters diesem bewusst zu machen sucht. Der 
Höhepunkt der Messfeier ist die Transsubstantiation der gottesdienstlichen Gaben, 
die eine Transmutation ist, eine Vergeistigung des Stoffes, eine Verstofflichung des 
Geistes. Die Transmutation des minderen Metalls zu Gold als Abbild der geistig-
seelischen Vervollkommnung des Adepten aber kehrt wieder innerhalb der Beuyss-
chen Kunst: In der von Steiners okkultistischen Spekulationen inspirierten Umdeu-
tung eines elektrophysikalischen Phänomens lebt nicht allein der christliche Tran-
substantiationsgedanke fort sondern auch - und insbesondere - die alchemistische 
Transmutation, die Emporläuterung der Materie als Analogon der Vervollkomm-
nung des Menschen. Die geradlinige Ausrichtung der Räume I und II der Beuyss-
chen Installation ist der Spiegel eines Läuterungsprozesses, der Einweisung des 
Betrachters in die okkultistische Erkenntnis durch die Kunst. Das Heil, das dem 
Christen als ein durch die Kirche vermitteltes Gnadengeschenk Gottes zuteil wird, 
erscheint bei Beuys als durch den Menschen selbst zu erringendes. Darin folgt er 
dem Adepten des christlichen Mittelalters: So wie dieser den Anspruch erhebt, pa-
rallel zu den offiziellen Heilsgütern der Kirche, mit ihnen vergleichbare, ja identi-
sche Heilsgüter, zur Verfügung zu stellen, substituiert auch die Beuyssche Kunst 
als Vehikel quasisakramentaler Heilserfahrung das Erlösungsmonopol der Kirche. 
Wie der Adept ist auch der Beuyssche Künstler ein Selbsterlöser kraft okkultisti-
scher Erkenntnis. Für den gläubigen Christen, der im eucharistischen Sakrament 
Anteil hat an der Einigung Gottes mit seiner Kirche, der Einigung von Mensch und 
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Kosmos, ist diese dann vollendet, „wenn einmal alles und jedes von ihr erfaßt 
wird“1. Der paracelsische Mensch erfüllt seinen kosmischen Auftrag, indem er 
„unnüz vom nüzen tut und bringts in sein letzte materiam und wesen“2, das heißt 
indem er zum Alchemisten, zum Vollender wird. Die eschatologische Perspektive 
des Christen erfüllt sich, wenn alles und jedes der Gnade Gottes teilhaftig wird, die 
paracelsische Vision, wenn jeder sein Menschsein verwirklicht, indem er zum Al-
chemisten aufsteigt. Die „Soziale Plastik“ aber, in der „jeder Mensch ein Künstler 
ist“, ist die endzeitliche Utopie Joseph Beuys´. 

Die für den christlichen Kirchenraum charakteristische Scheidung von Schiff 
und Chor, Gemeinde- und Altarraum, Heiligstem und Allerheiligstem ist das archi-
tektonische Abbild des katholischen Liturgiebegriffes: Dem Erscheinen des göttli-
chen Erlösers im Altarssakrament antwortet der Christ durch sein gläubiges Entge-
genkommen. Die Liturgie, die Einigung des durch Adams Schuld der Materie, dem 
Tod, verfallenen Menschen mit Gott, weist eine doppelte Wirkrichtung auf, von 
Gott zum Menschen und vom Menschen zu Gott. Das Kirchengebäude ist das 
steingewordene Sinnbild dieses Gleichgewichts. Alchemistisch gedeutet entspricht 
der durch die Liturgie vermittelten Einigung von Mensch und Gott die Harmonisie-
rung der alchemistischen Prinzipien im Opus magnum des Adepten. In Johann Va-
lentin Andreaes „Chymischer Hochzeit“ wird das alchemistische Werk zum allego-
rischen Verweis auf den Hierosgamos von Christus und seiner Kirche. Das Polari-
tätsprinzip der Alchemie, das für den Beuysschen Gestaltungsbegriff schlechthin 
konstitutiv ist, bestimmt auch die Disposition der beiden ersten Räume des Beuys-
Blocks. Dort erscheint es als der durch die „Transsibirische Bahn“ vermittelte Ge-
gensatz von Leere und Fülle, ist doch das erste Drittel des ersten Raumes gänzlich 
frei von Objekten, während der Betrachter sich im zweiten Raum mit einer über-
wältigenden Vielzahl sinnlicher Eindrücke konfrontiert sieht. So wie die Vorhalle 
der christlichen Basilika als Ort innerer Sammlung den Gläubigen einstimmt auf 
die Teilhabe an der im Altarsakrament gegenwärtigen Fülle des göttlichen Lebens, 
umfängt auch den Besucher des Beuys-Blocks zunächst ein Ort, der einlädt zu 
Konzentration und Selbstbesinnung, bevor diesem - als sein Gegensatz - Raum II 
antwortet, ein Ort expansiver Fülle, der Hingabe an den Beuysschen Kunstkosmos. 
Die Disposition der ersten beiden Räume des Beuys-Blocks atmet ganz die für die 
Metamorphosenlehre Goethes maßgebliche und von der hermetischen Naturphilo-
sophie ererbte Polarität von Ausdehnung und Zusammenziehung, Expansion und 
Konzentration. 

Es sind aber nicht allein die beiden großen Räume der Darmstädter Installation, 
die die dynamische Einheit im dualistischen Weltbild des Joseph Beuys beschwö-
ren, sondern auch dem Beuys-Block als Ganzem eignet diese für das Beuyssche 
Denken konstitutive Vorstellung. Mit dem Übertritt von Raum II zu Raum III än-
dert der Beuys-Block seinen Charakter. Die Einheit der beiden großen Räume wird 
aufgesprengt in eine Reihe kleinerer Kabinette, in eine Vielzahl von Vitrinen, in ei-
ne Mannigfaltigkeit einander mehr oder weniger gleichrangiger Sammlungsgegens-
tände. Die Intimität der Räume III-VII, die geradezu pedantische, profane Wissen-
schaftlichkeit suggerierende Art der Präsentation der Objekte antwortet auf die neo-
sakrale Überwältigungsstrategie der beiden großen Räume. Wir haben im Rahmen 
dieser Untersuchung die Beuyssche Sammlung insbesondere der Räume III-VII als 
mit der Sammlungsstrategie der Kunst- und Wunderkammern verwandte erörtert. 

                                                 
1 Vgl. Keller 1989, S. 199 
2 Vgl. Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt., Bd. 11, S. 189 
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Die großen fürstlichen Sammlungen haben die der Kirche beerbt. Sie kennzeichnen 
den Übergang von der dem Jenseits zugewandten christlichen Weltanschauung, die 
im Sammlungsgegenstand eine Manifestation des Göttlich-Unsichtbaren sieht, hin 
zum neuzeitlichen Weltbild, das den Objekten den Nimbus des Sakralen nimmt und 
sie zu Gegenständen wissenschaftlicher Erkenntnis profanisiert. Eben dieser Dua-
lismus von Sakralität und Profanität, Religion und Wissenschaft, eignet auch dem 
Beuys-Block. Er beschwört die Sakralität des Kirchenraums ebenso, wie die Profa-
nität des wissenschaftlichen Sammlungsraumes. Zugleich aber schließt sich der 
Gegensatz wieder zusammen: Der ringförmige Parcours kennzeichnet die Installa-
tion in Darmstadt als eine Einheit. Den in seine polaren Prinzipien, in Dieseits und 
Jenseits, Sinnliches und Übersinnliches, Stoff und Geist zerfallenen Kosmos wieder 
als Ganzheit begreifbar zu machen, bildet den Hintergrund der Beuysschen Installa-
tion in Darmstadt. Diese dem Beuys-Block innewohnende Kreisbewegung, die die 
Zweiheit der gegensätzlichen Blöcke zu einer Einheit zusammenschließt, ist die 
Wiederkehr des Ouroboros, der als das wichtigste alchemistische Symbol für das 
Große Werk steht.  

Die Erneuerung der ursprünglichen Ganzheit des in seine Gegensätze zerfalle-
nen großen Kosmos findet ihre mikrokosmische Verwirklichung im alchemisti-
schen Gefäß des Adepten. Am Ende ist auch der Beuys-Block ein solches Gefäß, in 
ihm schließt sich zusammen, was sonst sich als unvereinbar gegenübertritt. So wie 
die Kunst- und Wunderkammer das Menschenwerk als integralen Teil, als Fortset-
zung der entwicklungswilligen Natur zu erkennen gibt, vergesellschaftet auch 
Beuys Produkte aus den drei Reichen der Natur mit den Hervorbringungen von 
Kunst und Technik. Die christliche Utopie vom himmlischen Jerusalem lebt in pro-
fanisierter Form fort in den Utopieentwürfen der beginnenden Neuzeit: Die Kunst- 
und Wunderkammer als mikrokosmisches Abbild der großen Wunderkammer Got-
tes wird getragen von der eschatologischen Vorstellung einer durch menschliche 
Wissenschaft, Kunst und Technik zu erringenden idealen Gesellschaft. So wie in 
den alchemistischen Laboratorien, die den Sammlungskomplexen angegliedert 
sind, fieberhaft nach der Quelle der Natura naturans gesucht wird, tut dies auch 
Beuys. Für Paracelsus ist jegliches Ding ein Ineinander der drei alchemistischen 
Prinzipien, der Mercurius ist das zwischen den Polen Sulphur und Sal vermittelnde 
Prinzip. Das die Heterogenität der Beuysschen Sammlung einende Prinzip ist das 
plastische Prinzip. Die Aufspaltung in die Dreiheit Chaos - Bewegung - Form ist 
die Wiederkehr der paracelsischen Trias. Wie diese erhebt auch das plastische Prin-
zip den Anspruch, jeglicher Schöpfung der Natur und des Menschen zugrunde zu 
liegen. Der paracelsische Alchemist erkennt die alchemistische Trias als das uni-
verselle Gesetz des Werdens und Vergehens. Indem er sich dieses zu eigen macht, 
steigt er auf zum Vollender der entwicklungswilligen Natur. Indem er die Natur ih-
rer Bestimmung zuführt, verwirklicht er seinen kosmischen Auftrag, sein 
Menschsein. In analoger Weise erkennt der Beuyssche Künstler in der Mannigfal-
tigkeit der sichtbaren Welt die sie hervorbringenden schöpferischen Kräfte, die dem 
im plastischen Prinzip festgeschriebenen Gesetz gehorchen. Als Künstler verwirk-
licht er dieses göttliche Gesetz, ist er, wie Beuys sagt, „eine Verlängerung von Got-
tes Finger, ein Helfer“1. Im erkennenden Menschen gelangt die Natur zum Be-
wusstsein der ihr innewohnenden schöpferischen Kräfte; im zur okkultistischen Er-
kenntnis aufgestiegenen Menschen schließt sich zu einer Ganzheit zusammen, was 
sonst in Widersprüchlichkeit verharrt. Für Beuys ist der Mensch Teil der Natur und 

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Bonito Oliva, Gespräch 1973, S. 81 
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erhebt sich zugleich über sie, indem er im Kunstwerk den ihr innewohnenden Ent-
wicklungswillen zu verwirklichen sucht. Das paracelsische Arcanum, die alchemis-
tische Panazee, ist das geheimnisumwobene Agens des ewigen Lebens, der Rück-
führung des dem Tode verfallenen Menschen zu Gott. In ähnlicher Weise ist auch 
dem Beuysschen Kunstwerk jene Wirkkraft eigen, „um zu einem höheren Leben 
vorzudringen: einem höheren Leben, das ist wichtig“, wie Beuys betont.1 Der Be-
sucher des Beuys-Blocks ist gehalten, den kreisförmigen Parcour immer wieder von 
neuem zu durchlaufen, nicht im Sinne eines endlosen ritualartigen Repitierens des 
Ewig-Gleichen, sondern so wie das homöopathische Therapeutikum das Ergebnis 
einer fortlaufenden Potenzierung ist, einer stufenweisen Vergeistigung des Stoffes, 
findet auch der wiederholte Durchgang durch die Darmstädter Installation sein Ziel 
in der sukzessiven Spiritualisierung des Betrachters, seines Aufstiegs zum Be-
wusstsein, ein primär geistiges Wesen zu sein, das sich über die Bedingtheit der 
stofflichen Welt zu erheben vermag. Der Beuys-Block ist das Mittel zur Selbstiniti-
ation des Betrachters, seines Durchbruchs zu einem „höheren Leben“.  

Wir haben nunmehr gesehen, wie dem Beuys-Block die zielgerichtete Bewe-
gung der Geraden eignet und wie sich die zwischen dualen Prinzipien pendelnde 
Bewegung im ringförmigen Durchgang durch die Installation zu einer geschlosse-
nen Ganzheit rundet. Sowohl die Bewegung längs einer Geraden als auch die 
Kreisbewegung, die beide dem Beuys-Block ob seiner Disposition innewohnen, 
sind aber nur die äußere Manifestation einer inneren Transformation des Betrach-
ters. Im Beuys-Block tritt sichtbar nach außen, wessen der Mensch sich in seinem 
Innern bewusst zu werden vermag. Das sich selbst bewusst gewordene menschliche 
Ich ist am Ende der Träger jenes mercurialen Mittlerprinzips, durch das sich Geist 
und Materie als polare Prinzipien zusammenschließen. Der Mensch, so ließe sich 
sagen, steht im Zentrum einer Lemniskatenverschlingung, in ihm und durch ihn 
verstofflicht sich der Geist und vergeistigt sich der Stoff, entäußert sich das Innere 
und verinnerlicht sich das Äußere, entfaltet sich das Einfache und konzentriert sich 
die Mannigfaltigkeit. Wie aber wird dieses innerhalb des Beuys-Blocks anschaulich 
und erlebbar? 

 
In den beiden ersten Räumen der Darmstädter Installation ist der Betrachter Teil 

eines ihn umfangenen Kunstkosmos´. Er ist integrierter Teil desselben. Er befindet 
sich gleichsam innerhalb eines hermetisch geschlossenen Gefäßes und hat als „In-
gredienz“ dieses Gefäßes Anteil an dem in diesem initiierten Transformationspro-
zess. Er bewegt sich innerhalb eines geschlossenen Systems, das ihn umfängt, ihn 
in sich aufnimmt und dem er sich lediglich vertrauensvoll hinzugeben vermag. Er 
ist, wenn man so will, der „Stoff“, der seiner Erlösung harrt. 

In den folgenden Räumen aber beginnt sich dieses Verhältnis des Betrachters zu 
der ihn umgebenden Objektwelt umzukehren. Nunmehr bewegt er sich nicht länger 
innerhalb eines ihn umfangenden Kosmos, sondern er selbst bewegt sich um die in 
den Vitrinen aufbereiteten „kleinen Welten“ herum und umfängt sie. Stand er zu-
nächst innerhalb eines ihn integrierenden Systems, ist er nun selbst der Integrieren-
de. Er ist nicht länger derjenige, den es zu gestalten gilt, sondern derjenige, der ges-
taltet. Er ist nicht mehr der duldend Empfangene, sondern ist selbst der „Form“-
Gebende. Die Astrologie kennt - wie wir wissen - die Vorstellung, die Planeten und 
stellaren Kräfte wirkten auf die irdischen Verhältnisse ein und bestimmten schließ-
lich auch das Schicksal des Menschen. In ähnlicher Weise kreisen die Objekte der 

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Bonito Oliva, Gespräch 1973, S. 81 
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beiden ersten Räume um den Besucher des Beuys-Blocks und nehmen ihn gefan-
gen. In den von den Vitrineninstallationen beherrschten kleineren Kabinetten aber 
ist es der Betrachter, der als das die mikrokosmischen Dingwelten prägende Prinzip 
diese planetengleich umkreist. 

Liegt es nicht nahe, in dieser solchermaßen inszenierten Umkehrung der Ver-
hältnisse eine Manifestation jener von O. J. Hartmann in Anschlag gebrachten Un-
trennbarkeit von mikrokosmischer Verinnerlichung und makrokosmischer Veräu-
ßerlichung zu vermuten, jene Verschlingung von „Innen und Außenwelt“, wie sie 
für die „animalische Organisation“ schlechthin maßgeblich ist, deren sich aber erst 
der Mensch bewusst zu werden vermag und die Hartmann im Bild der Lemniskate 
zu veranschaulichen sucht?1 Ist es nicht die für die Goethische Metamorphose 
maßgebliche Polarität von Ausdehnung und Zusammenziehung, Expansion und 
Konzentration, die schließlich im „Wechsel von Verselbstung und Entselbstung“ 
zur Richtschnur menschlicher „Selbst- und Welterkenntnis“ wird2, die hier im Bild 
der Rauminstallationen einerseits und der Vitrineninstallationen andererseits er-
scheint? Ist nicht der Beuys-Block als Ganzes eine Manifestation der „Systole und 
Diastole des Weltgeistes“, wie Goethe schreibt, wobei „aus jener (...) die Specifica-
tion hervor(geht), aus dieser das Fortgehen in´s Unendliche.“3 Ist ihm nicht „Goe-
thes Zwienatur“ eingeprägt, wobei der „Eigenwille des Individuums (...) zum Puls 
des Lebens ebenso (gehört), wie die Hingabe des Individuums an das Ganze“?4 Ist 
der Beuys-Block, so ließe sich schließlich mit einiger Berechtigung fragen, nicht 
die Wiederkehr des alchemistischen Prozesses, für den das Ineinander von äußer-
lich sichtbarer Vervollkommnung des Stoffes und innerer, geistig-seelischer Ver-
vollkommnung des Adepten konstitutiv ist? Der Alchemist kehrt nach außen, was 
er innerlich erkennt, was ihm äußerlich entgegentritt, verinnerlicht er. Welt- und 
Selbsterkenntnis sind unabdingbar ineinander verwoben. Das alchemistische Gefäß 
ist nicht nur als eine kleine Welt Abbild des großen göttlichen Kosmos´, sondern 
auch das Analogon des Menschen, der mikrokosmischen Entsprechung des Makro-
kosmos. In den beiden ersten Räumen des Beuys-Blocks erfährt sich der Betrachter 
als Teil einer „großen Welt“, diese nimmt ihn in sich auf und birgt ihn. In den von 
den Vitrineninstallationen dominierten Räumen aber tritt ihm das, was ihn vorher 
umfing, als die „kleine Welt“ seines Inneren entgegen. Ähnlich dem Adepten, der 
in den Prozessen innerhalb des alchemistischen Gefäßes nicht nur ein mikrokosmi-
sches Abbild des Weltprozesses erkennt, sondern sie als ein sichtbares Analogon 
seiner eigenen geistig-seelischen Vervollkommnung erfährt, kehrt sich in den Vit-
rineninstallationen das Innere des Menschen nach außen. Wessen er innerhalb der 
Vitrinen ansichtig wird, ist das, was er selbst in seinem Innern umfängt und birgt.  

Was aber bergen die Vitrinen? Eine von Ihnen, die sogenannte „Auschwitz-
Demonstration“, haben wir einer näheren Betrachtung unterzogen. Wir haben dabei 
feststellen können, dass in ihr alle Vorstellungen und Praktiken, die für die Alche-
mie maßgeblich sind, im Zeichen der Beuysschen Kunst gegenwärtig sind und wie-
dererstehen. Wenn Beuys davon spricht, dass die „mittelalterliche Wissenschaft (...) 
unter der Alchemie die Transformation und die Wandlung des Geistes verstanden“ 
habe5, also eine innere Wandlung des Adepten, dann ist die Auschwitz-Vitrine das 
aus der Kunst heraus neugeborene äußere Abbild dieses inneren Transformations-

                                                 
1 Vgl. Hartmann 1945, S. 88f. 
2 Vgl. Lichtenstern 1990, S. 3f. 
3 Vgl. Goethe 1889 - 1914, WA III, Bd. 3, S. 336  
4 Vgl. Zimmermann 1969, S. 127 
5 Vgl. Beuys, in: Altenburg, Interview 1982, S. 265 
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prozesses. Zugleich aber wohnt dem Beuys-Block - wie wir gesehen haben - das 
Prinzip der Lemniskatenverschlingung geheimnisvoll inne. Was der Betrachter in-
nerhalb der Vitrinen als sein Inneres, als einen alchemistischen Prozess geistig-
seelischen Läuterung erfährt, entfaltet sich in den beiden großen Räumen und um-
fängt ihn als ein Äußeres. Die Welt, die er in sich sieht, ist als mikrokosmisches 
Anologon mit dem Makrokosmos außer ihm lemniskatisch verwoben. Der Wandel 
der großen Welt gehorcht den gleichen Gesetzen, wie der Wandel der inneren Welt. 
Diese Gesetze aber sind die der in der Kunst des Joseph Beuys wiedererstandenen 
Alchemie. Das Gesetz der dynamischen Polarität, das alle Reiche der Natur durch-
webt, die Ineinanderverwandlung von Geist und Materie, die Vergeistigung des 
Stoffes und Verstofflichung des Geistes, die Emporläuterung der Materie als Ana-
logon der Vervollkommnung des Menschen, ist auch den beiden großen Räumen 
des Beuys-Blocks wesenhaft einbeschrieben.  

Für den Adepten sind Mensch und Kosmos in einem steten Wandel begriffen, 
zum Zwecke ihrer Vervollkommnung. Der Mercurius, das alchemistische Mittler-
prinzip des Mensch und Kosmos umgreifenden dynamischen Wandels, erscheint 
innerhalb des Beuysschen Kunstbegriffs als Bewegungsprinzip. Derjenige aber der 
innerhalb des Beuys-Blocks die Bewegung real vollzieht, sei es die gradlinige, sei 
es die kreisförmig geschlossene oder die lemniskatische, ist der Mensch, der Besu-
cher der Installation. Er ist der eigentliche Träger des universellen Bewegungsprin-
zips, er ist am Ende mit diesem identisch. Mit anderen Worten, weil der Mensch 
die das Werden des Makrokosmos´ bestimmenden geheimen Kräfte als sein Eigen 
bewusst in sich trägt, ist er ihnen nicht hilflos ausgeliefert, sondern vermag sie sich 
zu seinem eigenen und zum Heil der ganzen Welt zunutze zu machen. Der Mensch 
ist aufgerufen, gestaltend in den Weltprozess einzugreifen. Kurzum, der paracelsi-
sche Traum vom Menschen als dem Vervollkommnender des Kosmos´, die alche-
mistische Vision vom Menschen als Erlöser findet bei Beuys ihre Fortführung 
durch die Kunst. Die Kunst Joseph Beuys´ ist wie das alchemistische Universalprä-
parat das Agens eines universellen Heilungsprozesses. Sie führt den Betrachter ein 
in die okkultistische Erkenntnis, der allein sich die den Kosmos durchwaltenden 
göttlichen Kräfte erschließen, die in den Prinzipien Polarität und Steigerung als den 
Prinzipien des Lebens selbst ihr Gesetz formuliert bekommen. So wie der Alche-
mist dieses allgemein gültige Gesetz des Lebens zu erkennen und zu entfalten 
sucht, ist der aufgrund okkultistischer Erkenntnis Handelnde ein Künstler. Wie der 
Lapis des Adepten ist das Kunstwerk die stoffliche Manifestation eines das Leben 
selbst ergreifenden und zur Vollendung führenden Gestaltungswillens. 

 
Zusammenfassung 

Mag auch einige Vorsicht angebracht sein, so ist doch die Frage, ob der Bet-
rachter mit der Alchemie jenen Schlüssel in die Hand bekommt, der ihm den Zu-
gang zu der im Beuys-Block inszenierten enigmatischen Dingwelt von Joseph 
Beuys zumindest ein wenig öffnet, zu bejahen. Es sind nicht allein einzelne, für die 
Alchemie maßgebliche Vorstellungen und Praktiken, die allenthalben hinter den 
obskuren Objekten der Darmstädter Installation hervorschimmern, sondern es ist 
die Alchemie als ein komplexes Gesamtphänomen, die einer Vitrineninstallation 
wie der „Auschwitz Demonstration“ ihren Stempel aufprägt. Mehr noch, die Al-
chemie als eine Spielart des kulturhistorischen Phänomens namens Okkultismus 
bildet jenen weltanschaulichen Hintergrund, vor dem am Ende auch der Beuys-
Block als eine Gesamtinstallation fassbar werden kann. Gewiss, Beuys hat die 
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Praktiken der historischen Alchemie nicht einfach fortgesetzt, seine Alchemie hat 
ein anderes Gesicht. Was ihn aber mit der historischen Alchemie verbindet, ist die 
Überzeugung, hinter den sichtbaren Erscheinungen der Gegenwart jener sie hervor-
bringenden unsichtbaren Kräfte gewahr und habhaft werden zu können, die der 
modernen quantifizierenden Naturwissenschaft unzugänglich bleiben und an deren 
Wirklichkeit der religiöse Mensch nur zu glauben vermag. Wie bei den Alchemis-
ten verbinden sich bei Beuys wissenschaftlicher Erkenntnisdrang und religiös moti-
vierte Heilsbestrebung zum Okkultismus. Es kann aus unserer Sicht kein Zweifel 
daran bestehen, dass der Beuys-Block die Manifestation eines zutiefst im Okkul-
tismus wurzelnden Welt- und Menschenbildes ist und die Entäußerung eines totali-
sierten Kunstbegriffs, innerhalb dessen der Traum des Alchemisten von der 
Vollendung der Welt und der Erlösung des Menschen kraft menschlicher Erkennt-
nisfähigkeit und Kunstfertigkeit fortlebt. Dem totalisierten Kunstbegriff von Joseph 
Beuys haftet jene maßlose Hybris an, die auch dem Alchemisten eignet: Wie dieser 
daran glaubt, die göttliche Lebenskraft in eine künstlich geschaffene Substanz ban-
nen zu können, ihr mittels alchemistisch bereiteter Arcana teilhaftig zu werden, soll 
auch das Beuyssche Kunstwerk den Durchbruch zu einem „höheren Leben“1 ge-
währleisten. 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 

1 Vgl. Beuys, in: Bonito Oliva, Gespräch 1973, S. 81 
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Der Stellenwert der Alchemie im Werk von Joseph Beuys
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Über viele Jahrhunderte hat die Alchemie die Wissenschaften maßgeblich ge-
prägt. Hervorgegangen aus dem Zusammenschluss verschiedenster Mythen, religiö-
ser Vorstellungen und naturphilosophischer Spekulationen sowie den praktischen 
Erfahrungen im Umgang mit der Vielfalt der Stoffeswelt, war diese wichtige Er-
scheinung der Kulturgeschichte im Verlauf der Zeit mannigfachen Wandlungen un-
terworfen. Der Siegeszug der modernen quantifizierenden Wissenschaften hat der 
Alchemie schließlich den Garaus gemacht. Dennoch blieb sie - abgetaucht in die 
geheimen Zirkeln okkultistischer Vereinigungen - bis in unsere Zeit hinein unter-
gründig virulent. Anhänger fand der Okkultismus am Ende auch in den Kreisen der 
künstlerischen Avantgarden, die, angeödet von der Welt des bürgerlichen Zweckra-
tionalismus´, in überlieferten Mythen, Religionen und Ritualen, in Fetischismus 
und Schamanismus, in Magie und Mystik, Kabbala, Astrologie und Alchemie viel-
fältige Anregungen für ihre Schöpfungen fanden, für die Neugestaltung einer Welt, 
die das Geheimnisvolle und Irrationale, das Unfassliche, Rätselhafte und Obskure, 
das Dunkle und Unerklärliche nicht tabuisiert und verdrängt, sondern als konstitu-
tiven Teil des Lebens ins Bewusstsein zu heben und fruchtbar zu machen sucht. 

Vielleicht wie kein anderer aber hat Beuys sich aus dem Fundus des Okkultis-
mus´ bedient und wie kein anderer hat er ihn so offensiv propagiert, offenbar weil 
er wie kein anderer von dessen Wahrhaftigkeit und Zukunftsträchtigkeit überzeugt 
war. Die Traditionen der zeitgenössischen Avantgarde, deren formale Errungen-
schaften, ihre reformatorischen Ambitionen und Wirkungsabsichten, finden im 
Werk des Künstlers Joseph Beuys nicht nur ihre Fortsetzung, er ist nicht allein ei-
ner ihrer loyalen und innovativen Mitstreiter, sondern er ist vor allem ein Verfech-
ter dessen, was sonst innerhalb der Avantgarde nur untergründig mitschwingt, näm-
lich des Okkultismus´. Die Entschlossenheit, mit der Beuys sein okkultistisches 
Weltbild vertreten hat, verleiht schließlich auch seinen Werken ihr eigentümliches 
Profil. Alle Vokabeln, die gemeinhin zur Charakterisierung seines Werkes Ver-
wendung finden, sei es Schamanismus oder Magie, Mythos oder Ritual, Fetischis-
mus oder Reliquienkult, Kabbala oder eben Alchemie, immer entstammen sie dem 
Bereich des Okkultismus´, der als Gesamtphänomen die diversen Spielarten in sich 
schließt. Innerhalb der vornehmlich vom Okkultismus Steiners inspirierten Kunst 
des Joseph Beuys aber nehmen spezifisch alchemistische Vorstellungen eine her-
ausragende Rolle ein.  

Wir haben in diesem Aufsatz zu zeigen versucht, wie sich das Gewebe der für 
die Alchemie konstitutiven mythischen, religiösen, naturphilosophischen, kosmo-
logischen und anthropologischen Spekulationen, das sich in einem Ineinander von 
praktischer Laborarbeit und individuellen Initiationserfahrungen manifestiert, im 
Spiegel der Beuysschen Kunst fortlebt. Es sind nicht allein einzelne Werke des 
Beuys-Blocks, in denen Alchemistisches geheimnisvoll zum Vorschein kommt, 
sondern auch die Darmstädter Installation als Gesamtkomplex ist - wie wir zumin-
dest andeuten konnten - geboren aus einem Welt- und Menschenbild, dass am Ende 
alchemistischen Vorstellungen entspringt.  

Einigermaßen ungewiss bleibt aber, inwiefern sich Beuys tatsächlich mit der 
historischen Alchemie beschäftigt hat. Wir wissen, dass er mit der Anthroposophie 
Steiners vertraut war und - über seine Steiner-Rezeption - mit der Metamorphosen-
lehre Goethes. Er hat sich mit hoher Wahrscheinlichkeit mit Paracelsus auseinan-
dergesetzt und war, so A. v. Graevenitz, mit den Ergebnissen des vielleicht promi-
nentesten Alchemieforschers des 20. Jahrhunderts, nämlich denen C. G. Jungs, zu-
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mindest halbwegs bekannt.1 Sowenig aber Beuys ein bloßer Illustrator Steinerscher 
Ideen war2, sowenig war er auch ein Illustrator des Gedankengutes der historischen 
Alchemie. Ebenso nimmt er mit seiner Bild- und Materialsprache innerhalb der 
zeitgenössischen Avantgarde eine eigenständige, ganz unverwechselbare Position 
ein. So wie sich aber nicht in Abrede stellen lässt, dass Beuys an die Errungen-
schaften der Avantgarde anknüpfte, lässt sich auch nicht leugnen, dass die Anthro-
posophie Steiners und in ihrem Gefolge die Alchemie den ideologischen Hinter-
grund seines Schaffens bestimmten.  

Beuys war zutiefst von okkultistischem Gedankengut geprägt. Weil er es gewis-
sermaßen internalisiert hatte, vermochte er ihm eine neue Gestalt zu verleihen, die 
sich von dessen tradierten Symbolen weitgehend unabhängig macht. Gleichwohl 
durchzieht der Okkultismus als Quelle der Inspiration sein Werk. So ist es denn 
nicht verwunderlich, wenn wir innerhalb des Beuys-Blockes nur wenige direkte 
motivische oder symbolische Anleihen aus der historischen Alchemie eruieren 
konnten, während sich auf der anderen Seite die seine Schöpfungen bestimmenden 
Vorstellungen in vielerlei Hinsicht auf alchemistisches Gedankengut zurückführen 
lassen. Die Übereinstimmungen zwischen seiner Kunst und der Alchemie basieren 
am Ende auf der Tatsache, dass Beuys aus einem Geisteshintergrund heraus tätig 
wird, der jenem der Adepten zutiefst verwandt ist. Infolgedessen ergeben sich die 
zuweilen verblüffenden Übereinstimmungen zwischen der Beuysschen Kunst und 
der Alchemie aus unserer Sicht weniger aus der direkten Kenntnis einzelner alche-
mistischer Phänomene, als vielmehr aus einer tiefwurzelnden Geistesverwandt-
schaft. Dazu eine Beispiel: 

In H. Gebeleins Schrift über die Alchemie finden sich Abbildungen zweier 
Zeichnungen aus dem 16. Jahrhundert, in denen der menschliche Körper aufgrund 
seiner ähnlichen äußeren Erscheinung als auch seiner vergleichbaren Funktion mit 
der Retorte analogisiert wird, dem alchemistischen Destillationsgefäß.3 Die linke 
Zeichnung zeigt die schematische Rückenansicht eines auf einem Abort sitzenden, 
defäkierenden Menschen, dessen Kopfbedeckung die Form eines Alembiks an-
nimmt. Der Destillationskolben, das Gefäß für die alchemistische Emporläuterung 
des Stoffes, ist dem menschlichen Körper analog, offenbart sich dieser doch auf-
grund der Verdauungsfunktion als „wahrer Alchemist“4, der „da unnüz vom nüzen 
tut und bringts in sein letzte materiam und wesen“, wie Paracelsus schreibt.5 So wie 
es dem Adepten um das Destillat zu tun ist, das dem Helm der Retorte entströmt, 
ragt auf der genannten Zeichnung das Abflussrohr des alembikförmigen Hutes in 
den Hals eines Auffanggefäßes. Es ist der Kopf, der Sitz des Denkorgans, der jene 
„Substanz“ absondert, auf die es dem Alchemisten ankommt. Im Zusammenhang 
mit seiner Aktion „wie man dem toten Hasen die Bilder erklärt“ spricht Beuys da-
von, dass es nicht der Fähigkeit des Menschen entspreche, wie die Bienen den 
pflanzlichen Nektar zu Honig emporzuläutern, „sondern zu denken, Ideen ab-
zugeben“.6 Der Honig als Produkt eines Läuterungsprozesses analogisiert Beuys 

                                                 
1 Hinweis auf Paracelsus in: Stachelhaus 1987, S. 19 u. von Graevenitz 1997, S. 72. Graevenitz nennt C. G. 
Jungs „Studien über alchemistische Vorstellungen“, in denen kürzere Untersuchungen Jungs zur Alchemie zu-
sammengestellt sind, die als Einführung in seine Forschungen zu diesem Themengebiet betrachtet werden kön-
nen. Darüber hinaus widmet er sich insbesondere in „Mysterium Coniunctionis“ und „Psychologie und Alche-
mie“, aber auch in „Aion“ ausführlich der Alchemie (vgl. dazu: Jung-Merker / Rüf 1978, S. 9). 
2 Darin stimmen wir mit D. Koepplin überein (vgl. Koepplin 1994, S. 98). 
3 Vgl. Gebelein 1991, S. 236 
4 Vgl. Gebelein 1991, S. 235 
5 Vgl. Paracelsus SW 1922 - 1933, 1. Abt. Bd. 11, S. 189 
6 Vgl. Beuys, in: Lieberknecht, Tonbandinterview 1970, S. 9 
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mit der Idee als Produkt des Denkens. In ganz ähnlicher Weise parallelisiert der Al-
chemist die Stoffestransmutation mit der Funktion des menschlichen Körpers, des-
sen Transformationsprozesse ihr vornehmstes Produkt in der Umwandlung des 
Geistes finden, ist es doch das menschliche Haupt, das das Destillat abgibt. Der 
Kreis schließt sich am Ende, wenn wir uns nochmals dem „Stuhl mit Fett“ zuwen-
den, auf den wir an anderer Stelle bereits zu sprechen kamen. Wie Honig ist auch 
das Wachs, aus dem der Keil auf der Sitzfläche des Stuhles gefertigt ist, ein Pro-
dukt einer von den Bienen vollbrachten Transformation des Stoffes. Wie Fett steht 
auch Wachs für das plastische Prinzip, das als universell gültiges Formprinzip den 
Gesetzen der alchemistischen Transmutation entspricht. So wie für den Alchemis-
ten auch die menschliche Verdauung ein alchemistischer Prozess ist, repräsentiert 
für Beuys der Stuhl „the area of digestive and excretive warmth processes“1. Die 
menschliche Verdauungsfunktion unterliegt jenem alchemistischen Solve et coagu-
la, das im plastischen Prinzip wiederkehrt. Und so, wie schließlich für den Alche-
misten die körperinternen Transformationsprozesse kulminieren in der Vergeisti-
gung des Menschen, die im Bild des zum Alembik mutierten Kopfes manifest wird, 
erscheint an der Stuhllehne des Beuysschen Objektes, als Sinnbild des Denkorgans, 
jener antennenartige Draht, der, zugleich Sender und Empfänger, jene Funktion 
repräsentiert, auf die es Beuys ankommt, „the transformation of the head, and there-
fore, naturally and logically, the brain and our understanding of thought“, dessen 
Produkt die durch Intution gewonnene Idee ist.2 

Es scheint doch höchst unwahrscheinlich, dass Beuys jene Zeichnung aus der 
hermetischen Literatur kannte, die wir soeben zitierten. Es zeigt sich vielmehr, dass 
seine okkultistische Denkungsart der alchemistischen so sehr ähnelte, dass sie sich 
schließlich in Werken manifestierte, deren Übereinstimmung mit den Illustrationen 
der Adepten zuweilen geradezu frappierend ist. Betont sei hierbei, dass es sich 
nicht um eine unbewusste Reaktualisierung der Alchemie im Sinne Jungscher Psy-
chologie handelt, sondern vielmehr um eine Neuschöpfung, die sich konsequent aus 
dem Bewusstsein einer tiefen inneren Verwandtschaft beider Vorstellungswelten 
ergibt. Wenn wir uns bemühten, einzelne Objekte des Beuys-Blocks als mögliche 
Manifestationen der für die Alchemie konstitutiven Vorstellungen zu verdeutlichen, 
seien es mystische, gnostische oder hermetische, sei es der aristotelische Dualismus 
von Stoff und Form oder die paracelsische Triade Sulphur-Mercurius-Sal, sei es die 
Signaturenlehre oder die Homöopathie, sei es die christliche, die spekulative oder 
die im ästhetischen Erleben wiedergeborene Alchemie, so taten wir dies nicht in der 
Annahme, Beuys habe sich die historische Alchemie rein intellektuell erarbeitet, 
um dann ihre einzelnen Facetten in eine „zeitgemäße“ künstlerische Formensprache 
zu übersetzen. Die Alchemie ist nicht Thema, motivische Vorlage oder Sujet der 
Beuysschen Kunst, sondern in seinen Objekten, Aktionen und verbalen Äußerun-
gen erprobt und reflektiert Beuys seinen universellen Kreativitätsbegriff. Dieser 
aber geht konform mit den Vorstellungen Steiners, er stimmt mit der Metamorpho-
selehre Goethes überein und er reaktualisiert unter der Ägide der Kunst den univer-
sellen Transmutationsbegriff der Alchemie, insbesondere der paracelsischen. Mit 
einem Wort, der schöpferische Prozess ist Alchemie, so wie er Metamorphose ist 
und - im Sinne Steiners - wahrhaft sittliches Handeln, das heißt, Handeln nach 
Maßgabe rein ideeller Intuitionen. Nur weil Beuys einer okkultistischen Ideologie 
verpflichtet ist, deren Traditionen über Steiner und Goethe bis in die Alchemie zu-

                                                 
1 Vgl. Beuys, in: Tisdall , Interviews 1978, S. 72 
2 Vgl. Beuys, in: Tisdall , Interviews1978, S. 105 
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rückreichen, macht es überhaupt Sinn, seine Werke als Manifestationen eines Welt- 
und Menschenbildes zu interpretieren, dass alchemistisch geprägt ist. Direkte moti-
vische Übereinstimmungen mit der Bildsprache der hermetischen Literatur, wie sie 
uns zum Beispiel im Zusammenhang mit dem „Fettstuhl“ entgegentreten, sind die 
Folge einer geistigen Gleichgestimmtheit und nicht einer detaillierten Gelehrsam-
keit, die im Fundus überlieferter Sinnbilder nach illustrativen Formen sucht, um 
diese dann hinter einer enigmatischen Objektsprache halb esoterisch, halb verstoh-
len zu verbergen. Beuys pflegte keine „private Mythologie“, die, aus dem Stein-
bruch tradierter Mythologeme und Sinnbilder sich bedienend, eine poetische Welt 
erfindet und ihr autonomes Dasein jenseits des Dekodierbaren behauptet.1 Er 
nimmt vielmehr für seine Kunst in Anspruch, Ausdruck eines eigenständigen ok-
kulten Schauens zu sein, dass jenes allgemeine Gesetz des Werdens und Vergehens 
ausspricht, das, prinzipiell für jeden erkennbar, hinter der individuellen Erschei-
nung erfahrbar werden soll. Des sich in den sichtbaren Phänomenen manifestieren-
den geheimen Lebensgesetzes mittels okkulter Erkenntnis habhaft zu werden, war 
aber zugleich der Ansporn Steinerscher Geheimwissenschaft, der Bemühungen 
Goethes und schließlich auch der alchemistischen Praxis der Adepten. Zweifellos 
war Beuys der Überzeugung, im plastischen Prinzip jenes Gesetz gefunden zu ha-
ben, aufgrund dessen sich der geheime Lebensgeist im Einzelnen offenbart, und si-
cher kam es ihm zupass, sowohl in den Alchemisten als auch in der Person Goethes 
gewichtige Autoritäten gefunden zu haben, in deren Ahnenreihe er sich einordnen 
konnte. So fügt er sich schließlich ein in die sagenumwobene Aurea catena aller 
Weisen. Die Originalität des sein Werk und Wirken maßgeblich prägenden Gedan-
kengutes hat Beuys nie behauptet: „Einen Anspruch auf Originalität, den habe ich 
nie gesetzt. Ich glaube, Originalität hat es sowieso nie gegeben. Wenn man weiß, 
wie die Dinge sich aufeinander aufbauen, in der Gedankenentwicklung im Abend-
land, dann weiß man, dass eine Größe und eine Kraft auf der anderen ruht. Es ist 
doch auch nicht so, als hätte Rudolf Steiner auf nichts basiert. Denn er hat doch 
Goethe kennengelernt“, sagt Beuys, in einem Interview mit F. Meyer und E. Olsen.2 
Hinter Goethes Metamorphosenlehre aber steht dessen Auseinandersetzung mit 
dem hermetischen Schrifttum seiner Zeit, ein Schrifttum, das geprägt ist von einer 
viele Jahrhunderte währenden Alchemie.  

Beuys hat, soweit wir sehen können, ganz bewusst das Erbe der Okkultisten an-
getreten und hat es in eine zeitgemäße Form zu transponieren versucht. Diese Form 
war nicht mehr der alchemistische Transmutationsbegriff und auch nicht die Meta-
morphosenlehre Goethes, sondern der „erweiterte Kunstbegriff“. Für Paracelsus 
war Leben und Welt Alchemie, für Goethe Metamorphose, für Beuys Kunst. Der 
Prozess des Lebens war für Paracelsus ein alchemistischer Prozess, der sich auf-
spalten lässt in die ihn bestimmenden universellen Prinzipien Sulphur, Mercurius 
und Sal. In gleicher Weise spricht das für den künstlerischen Prozess maßgebliche 
plastische Prinzip von Joseph Beuys, die Dreiheit Chaos - Bewegung - Form, das 
der alchemistischen Trias analoge Gesetz des Lebens aus. Für Paracelsus verwirk-
licht der Mensch sein Wesen, indem er zum Alchemisten aufsteigt, zum Vollender. 
Der Beuyssche Mensch schlechthin ist Künstler. Als solcher erkennt und ergreift 
die das Leben bestimmenden göttlichen Kräfte und sucht sie zu entfalten. Wenn wir 

                                                 
1 Vgl. dazu den von Harald Szeemann 1963 geprägten Begriff der „privaten Mythologien“, in: Butin 2002, S. 
119 ff.  
2 Beuys, in: Meyer / Olsen, Interview 1982, S. 89 
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den Zusammenhang von Beuysscher Kunst und der historischen Alchemie auf eine 
einprägsame Formel zu bringen suchen, so ergeben sich folgende „Gleichungen“: 

Alchemie = Leben = Kunst 
alchemistischer Prozess = Lebensprozess = künstlerischer Prozess 

Alchemist = Mensch = Künstler 

Als eine Reaktualisierung der Alchemie erfüllt sich in der totalisierten Kunst 
des Joseph Beuys zugleich der Traum der Avantgarde. Die Alchemie als eine 
Spielart des Okkultismus´ stellt jenen weltanschaulichen Hintergrund, vor dem die 
Wiedergewinnung der Einheit von Kunst und Leben Wirklichkeit wird. 

Wenn es aber wahr ist, dass das Beuyssche Welt- und Menschenbild, dass seine 
Kunst eine Erneuerung der Alchemie ist, und wenn es wahr ist, dass der Beuys-
Block als eine seiner herausragenden Schöpfungen die Manifestation einer aus der 
Alchemie neugeborenen Kunst ist, so ist am Ende das gesamte Werk des Joseph 
Beuys alchemistisch geprägt, kann und muss es aus der Perspektive der Alchemie 
diskutiert, erlebt und begriffen werden. Der Versuch eines Nachweises dieser These 
muss weiteren Untersuchungen vorbehalten bleiben, wie auch der Stellenwert des 
Einflusses alchemistischen und mit diesem verwandten Gedankengutes innerhalb 
des Beuys-Blocks hier nicht abschließend bewertet werden kann, weil eine detail-
lierte Überprüfung unserer These, geschweige denn eine Gesamtwürdigung des 
Beuys-Blocks auch aus anderen Perspektiven den Rahmen unserer Untersuchung 
gesprengt haben würde.  

Unser Anliegen war es, einen - wie wir meinen -  bislang in der Forschung ver-
nachlässigten Aspekt der Beuysschen Kunst ins Zentrum der wissenschaftlichen 
Diskussion zu rücken. Wir haben uns dem Beuys-Block zunächst auf dreierlei We-
gen zu nähern gesucht: Aus der Sichtweise der religiösen Vorstellungen Beuys´, 
aus der seines Wissenschaftsverständnisses, als auch aus der Perspektive der ihn 
prägenden zeitgenössischen Kunst. Die Diagnose scheint eindeutig: Der Beuys-
Block verknüpft Religion, Wissenschaft und Kunst auf der Basis eines vom Okkul-
tismus Steiners getragenen Welt- und Menschenbildes. Die Anthroposophie Stei-
ners aber ist maßgeblich angeregt worden durch Goethe, dessen Metamorphosen-
lehre geboren ist aus dem hermetischen Gedankengut der Alchemie. Damit, so 
meinen wir, ist der Grundlegung für eine sinnvolle Debatte der Beuysschen Kunst 
als einer maßgeblich alchemistisch beeinflussten genüge getan. Wir haben sodann 
sehen können, wie sich Alchemistisches nicht allein in einzelnen Werken der 
Darmstädter Installation manifestiert, sondern wir haben darüber hinaus andeuten 
können, dass in dem Komplex als Ganzem die Alchemie in neuem Gewande wie-
derersteht. Wir müssen es hier bei einer solchen Andeutung bewenden lassen, in 
der Hoffnung, dass - auch auf der Basis des hier Zusammengetragenen - folgende 
Untersuchungen möglicherweise Weiteres zur Erhärtung unserer These beitragen 
können.  
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