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»Reality is what we are ignorant of.«
(William Bronk)

1. ARONS KALB

Bevor Bilder zweifelhaft werden, werden sie ldstig. Alte Bil-
der stehen neuen im Wege. Alte Bilder erhalten neue
Namen. Alte Bilder werden zerstort. Und wenig spiter sind
die neuen Bilder die alten; neue Konflikte, neue Namen,
neue Zerstorungen sind die Folge. Dass das Bild ldstig wer-
den kann, setzt voraus, dass es einen Wert hat.

Einen Wert hat es zunichst fiir seinen Hersteller, der
sich in ihm verdoppelt. Wer ein Bild macht, distanziert sich
von der Welt und orientiert sich in ihr. Er spaltet sich selbst
in einen Macher und einen Betrachter.! Wer ein Bild macht,
trennt etwas ab, teilt etwas mit anderen, das auch ihnen
dient, selbst wenn iiber den Dienst, den die Hohlenmale-
reien aus der Steinzeit geleistet haben, nach so vielen Jahr-
tausenden nur mehr spekuliert werden kann; kultische Zwe-
cke liegen nahe.

Der Wert des Bildes wichst, wenn es vielen dient, viele
lenkt. Es gewinnt an Gewicht, an Last. Nun kann es, nun
muss es lastig werden und in Ungnade fallen. Schon erge-
hen die Befehle, diese und jene Bilder zu bewahren, diese
und jene zu zerstoren.

Der erste einigermaBen gesicherte Fall einer offiziellen
Bild-Verwerfung datiert in die Regierungszeit des Konigs
Amenophis IV. (1377-1358 v.u.Z.). Auch wer keine Lust
hat, in die hitzigen Diskussionen der Agyptologen iiber die
Einfithrung des Aton-Kults einzutreten, bemerkt doch, dass
es hier um mehr geht als nur um Bilder, es geht um Politik,
Bildpolitik.

Amenophis wollte einen neuen, hochsten Gott einset-
zen. Er nannte ihn nicht mehr Re, sondern Aton und sich
selbst Echnaton. Er lie ihn als strahlende Sonne darstellen.

1)  Mondzain 2010, S. 313



Damit wollte er andere Kulte verdriangen. Dass darin bereits
mit Sigmund Freud der Versuch erblickt werden kann, einen
Monotheismus zu errichten, bestreiten neuere Forschungen.
Aber dass ein Kampf um Gott und Goétter entbrannte, der
auch ein Kampf um Name und Bild war, steht fest.

Das Bild, um das es hier geht, ist ein Emblem, ein Kult-
und Reichsbild, ein Palladium, das Einheit stiften soll. Es
kommt dem sehr nahe, was man ein Symbol nennt, und ist
dennoch ein Bild, denn es bildet ab, wihrend Symbole
lediglich auf etwas verweisen. Das Bild der Sonne verweist
nicht nur auf Aton, auf Echnaton, es stellt ihn als Sonne dar,
wihrend das Hakenkreuz, das urspriinglich ebenfalls die
Sonne darstellte, dies nur noch in den Augen desjenigen tut,
der, wie René Char, die Sonne im Kreuz noch erkennt. Das
Aton-Bild ist ein Bild auf dem Riickzug, auf der Grenze zum
Symbol, zur Abstraktion.

»Bild« kommt von dem althochdeutschen Wort »bilidix,
das die Bedeutung »spalten, behauen« in sich trigt. Das
Verb »bilidon« heifit dann schon »bilden, gestalten, nach-
ahmen«, enthilt also bereits die heute vorherrschende
Bedeutung. Damit das Bild abbilden kann, muss erst abge-
spalten, behauen und bearbeitet werden, es wird also
zunichst zu einem Gebilde, einem Artefakt. Es bleibt ein
kunstvolles Gebilde, wenn sich kein Abgebildetes meldet.
Eine Punktmalerei der Aborigines erscheint dem westlichen
Betrachter abstrakt und kunstvoll, stellt aber in der Kultur
der Kiinstler eine »story« dar, bildet also ab, ist Bild. Abbil-
dungen werden, wenn nicht immer kulturell kodifiziert, so
doch kulturell gefiltert und gelenkt.

Das Bild steht, wie auch das Zeichen oder das Symbol,
fiir etwas Anderes. Doch unterhilt es mit diesem Anderen,
dem Abgebildeten, eine innige Beziehung, es ruft es ins
Dasein, gibt ihm Prisenz, es ladt sich mit dessen Macht auf,
es wird Fetisch, Idol, »eidolon«, Gétter- oder Gotzenbild,
Insignie einer hoheren Macht, Zentrum eines Kults. Es kann
einen Zauber entfalten, Wunder wirken — aber nur solange
die Beziehung zum Abgebildeten michtig ist.

WEeil das Bild in den Machtbereich gerit, sich mit Macht
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auflddt, diirfen Regeln, es zu betrachten, es zu beriihren, es
zu benennen, vorausgesetzt werden. Die Krifte, die dem
Bild zugeschrieben werden, besitzt es nicht auf Dauer. Doch
selbst nach Ablauf seiner Macht wird seine Schandung noch
als Frevel empfunden. Das kann am Bild selbst nicht liegen.
Denn egal ob Gemailde, Skulptur, Zeichnung, fast immer
besteht es aus leicht beschaffbaren, billigen Stoffen; die in es
investierte Arbeit ist meist zu vernachléssigen, selbst der
Schrottwert verbliiffend gering.

Frevel ist die Schiandung des Bildes, der Ikonoklasmus
(von »eikong, Bild, und »chlaein«, zerbrechen), weil das Bild
auch in ldangst sdkularisierten Gegenden einen Rest der
Macht des Abgebildeten hiitet.>? Man versucht, die Macht
des Abgebildeten mit der Zerstorung seiner Bildnisse zu bre-
chen, etwa in der romischen »damnatio memoriae«, die in
Ungnade gefallene Herrscher betrifft. Wenn in jiingerer Zeit
auch ganz abstrakte Bilder Ziel von Attacken wurden?, dann
weil sie noch immer etwas abbilden, seien es auch nur Kul-
tur- und Vermogenswerte, und weil sie noch immer verehrt
werden, und weil diese Verehrung manche noch immer auf-
bringt. Ikonoklasmus ist pervertierte Verehrung und nicht
selten religiose Praxis. Die Zerstorung von wertlosen Bil-
dern heifit nicht Ikonoklasmus, sondern Entsorgung.

Weil das Bild ein aus seinem Zusammenhang gelostes
Gebilde ist, weil es fiir etwas anderes steht, gerit es in
Konflikt mit seinesgleichen. Der groBte Feind des Bildes ist
nicht etwa das Wort, sondern das Gegenbild. Bild und
Gegenbild — aus dieser Auseinandersetzung kann sich ein
Zweifel ergeben, der das Bild an sich betrifft. Wie kann es
zwei Bilder desselben geben? Welchem Bild gebiihrt der
Vorzug? Oder ist gar keines zu schétzen? Diese Abwigung
ist zu unterscheiden von der geschmacklichen, die jedes
Gebilde aufwirft, das schoner und kunstvoller sein will als
ein vergleichbares. Der Bildzweifel betrifft die Ad4dquatheit
der Abbildung.

2)  Gadamer 1990, S. 156
3) Vgl Pickshaus
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Ursprung des Zweifels ist die Zweiheit des Bildes: Es zerfillt
in Abbildung und Abgebildetes, es wirkt aufgrund dieser
Differenz, aus der eine dsthetische werden kann. Es ist vom
Abgebildeten also kérperlich und geistig getrennt. Noch
bevor ein Gegenspieler auftritt, sieht sich das Bild vor diese
Fragen gestellt: Bildet es ab, bildet es noch ab, bildet es rich-
tig ab, bildet es das Richtige ab? Und das ist erst recht so,
wenn ein anderes Bild es zu verdrdngen versucht.

Solche Fragen bleiben nicht unbedingt dem Betrachter
iiberlassen. Man weist ihm ein Bild an, und er hat manch-
mal Miihe zu folgen. Denn er mag sich daran gewéhnen,
dass Karl-Marx-Stadt ab morgen Chemnitz heiBt, aber doch
nicht so leicht daran, dass er statt Re nun Aton verehren
soll. Der Zweifel am Bild entsteht in den Ubergangsphasen.
Er entwickelt sich aus einer diskontinuierlichen Bildpraxis.
Er ist zunéchst kein dsthetisches, sondern ein soziologisches
Phinomen. An Bildern zweifelt nicht der kurzsichtige
Zwingli, sondern der Zeuge der Gétterdimmerung.

Daran, dass Bilder Macht verlieren, tragen sie selbst
nicht die geringste Schuld, denn sie haben sich diese Macht
weder verliehen noch angemaBt. »Den G6tzen macht nicht
der Vergolder, sondern der Anbeter.«* Aber ihr Machtver-
lust mag dazu beitragen, dass man ihnen schlieBlich jegli-
che Macht abspricht, sogar die bescheidene, etwas darzu-
stellen. Das Bild wird nicht mehr mit dem Abgebildeten
identifiziert. Man fragt wieder: Bildet es ab, bildet es noch
ab, bildet es richtig ab, bildet es das Richtige ab?

»Vergeh, du Abbild des Unvermdgens/das Grenzen-
lose in ein Bild zu fassen!«, ruft Arnold Schoenbergs Moses
vor dem Goldenen Kalb. Das ist nicht bloB die Verwerfung
eines alten Bilds, sondern des Bildes iiberhaupt. Es ist auch
ungerecht.

Denn ein Bild ist notwendig begrenzt, wie sollte es etwas
Grenzenloses fassen? Hat je einer vom Bild etwas so Un-
mogliches verlangt? — doch nur der, der aus dem Bild der
Sonne einen allesbeherrschenden Gott hat werden lassen

4)  Gracian, S. 2
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wollen. Wenn diese Zuschreibung endet, endet auch die
Macht des Bildes. Ubrig bleiben traurige Abbilder eines
Unvermdgens, aber immerhin Abbilder.

In Schoenbergs Opernfragment Moses und Aron
(1930-1932) steht Moses fiir Bildfeindschaft, Aron (Aaron)
fiir Bildfreundschaft. Moses vertritt Gott, Aron vertritt
Moses. Moses spricht, Aron singt. Moses liebt den Gedan-
ken, Aron das Volk. Moses steht fiir das Gesetz, Aron fiir
die Vermittlung. Diese beiden Positionen werden dialektisch
gegenein-ander gefiihrt. Das launische Volk schwankt zwi-
schen beiden hin und her.

Aron hilt das Volk fiir unmiindig und hilfsbediirftig:
»Der Allwissende weil3, dass ihr ein Volk/von Kindern
seid.« Das Volk wolle gespeist und erfreut werden, es wiin-
sche zwar Freiheit, aber nur die, »dass es ein Volk werdex,
nicht die Freiheit der Entscheidung. »Ein Volk kann nur
fithlen, erkléart Aron, »kein Volk erfasst mehr als einenTeil /
des Bildes, das den fassbaren Teil des/Gedankens aus-
driickt.« Er besteht also auf der absoluten Notwendigkeit der
Vermittlung, raumt aber ein, dass sie den Gedanken ver-
fialscht. Denn der »fassbare Teil des Gedankens« scheint
gerade der zu sein, den zu fassen und festzuhalten miiBig ist.

Doch ohne Vermittlung kommt auch Moses nicht aus.
Nicht nur »unaussprechlich«, sondern auch »vieldeutig« sei
der Gedanke. Und er, der Einzige, der ihn denken kann,
kann ihn nicht ausdriicken: »Ich kann denken, / aber nicht
reden.«

Keineswegs wird also das Wort tiber das Bild gestellt,
sie wiegen gleich wenig. Keineswegs ist das Gesetz klar,
denn gerade weil es vermittelt werden muss, wird es »viel-
deutig«, muss es gedeutet werden. Keineswegs will sich Gott
zeigen; seine Offenbarungen sind Verhiillungen.

In ihren politischen Zielen stimmen Moses und Aron
iiberein; sie wollen Israel aus der Knechtschaft der Pharao-
nen fiihren. Thre Methoden aber scheinen miteinander
unvereinbar zu sein. Aron ist die »bewegliche Schlange«,
der Propagandist und spin doctor, »amschreibend, ohne aus-
zusprechens, »die Notwendigkeit verklarend«. Moses ist der
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»starre Stab«, der fundamentalistische Fiihrer, der eher das
Volk als das Gesetz im Stich lieBe — wenn nicht das Gesetz
ans Volk gebunden wire.

Weil Aron das Volk zu sehr liebt, stiirzt er es in die Anar-
chie; das fithrt der zweite Akt der Oper vor Augen. Wih-
rend der 40 Tage, die Moses bei Gott verbringt, gibt der per-
missive Pflegevater Aron dem Volk, wonach es begehrt.
Gesetzlosigkeit ist die Folge. »Alles ist ein wirres Gemisch
von Blut und Mord, Diebstahl und Betrug, Verdorbenbheit,
Untreue, Aufruhr und Meineid; es herrscht Umkehrung der
Werte, undankbare Vergesslichkeit, Befleckung der Seelen,
widernatiirliche Unzucht, Zerriittung der Ehen, Ehebruch
und Ziigellosigkeit. Die Verehrung der namenlosen Got-
zenbilder ist aller Ubel Anfang, Ursache und Hohepunkt.«®
Das Gesetz dagegen steht, egal, wie es expliziert wird — und
in dieser Oper wird, vom Zweiten Gebot abgesehen, gar
nichts expliziert —, iiber den Wechselfillen, Wiinschen,
Launen und Trieben, es fordert Triebverzicht, gibt dafiir Ver-
ldsslichkeit. Dennoch ist Moses, als er nach seiner Riickkehr
vom Berg Sinai das Volk verwahrlost vorfindet, den Argu-
menten Arons nicht gewachsen. Zwar kann angesichts des
eingetretenen Chaos selbst ein halsstarriger Sensualist nicht
mehr leugnen, dass die Gesetzesreligion des Moses und
nicht die Bildreligion des Aron fiir revolutiondre Ordnung
sorgt. Aber das dndert nichts daran, dass auch Moses in
Bildern gesprochen hat und nur in Bildern sprechen kann,
in »Gottes Zeichen, wie der gliihende/ Dornbusch«.

So fithrt Aron das Argument des Moses ad absurdum.
Mehr noch, er deutet eine gerade passierende Feuer- und
eine Wolkensiule als ein ihm giinstiges Zeichen. Denn wenn
Gott aus dem Dornbusch gesprochen hat, warum sollte er
nun nicht aus den Wolken sprechen? Und wenn er spricht,
warum nicht in Arons Sinn?

Moses, der Sieger der politischen Auseinandersetzung,
ist der Verlierer der theologischen. Er wirft sich in den
Staub:

5)  Weisheit 14, 25-27
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Darf Aron, mein Mund, dieses Bild/ machen?/So
habe ich mir ein Bild gemacht, / falsch, / wie ein Bild
nur sein kann!/So bin ich geschlagen!/So war alles
Wahnsinn, was ich/gedacht habe,/und kann und
darf nicht gesagt werden!/ O Wort, du Wort, das mir
fehlt!

Moses ist auf eine ernste Schwierigkeit gestoBen, die viele
nach ihm iibersehen werden: Eine strengere, niichterne
Abbildung, eine Abbildung, die sich aller Wunder und grel-
len Bilder enthilt und stets iiber sich Rechenschaft ablegt,
bleibt dennoch eine Abbildung. Als solche unterliegt sie den
Mingeln des Mediums und untersteht dem Belieben der
Deutung.

Moses sucht die Rettung in einer Art Sprachreinigung.
Bei Aron beherrschten »die Bilder bereits / den Gedanken,
statt thn auszudriicken«. Es miisste also dafiir gesorgt
werden, dass der Gedanke nackt, bildlos, zum Ausdruck
kommt. Aber wie?

Wie dafiir sorgen, dass die Bilder den Gedanken nicht
iiberdecken, da er, wenn iiberhaupt, nur in Bildern und
Metaphern ausgedriickt werden kann? Hierin liegt ein
Widerspruch; ohne Bild kein Gott, mit Bild erst recht kein
Gott. Denn da Gott grenzenlos ist, widerruft ihn jede not-
wendig begrenzte Darstellung. (Das gilt bereits fiir seine
Selbstaussagen; wenn er auch nur sagt: »Ich bin der Ich-bin-
da«’, erzeugt er eine Priadikation und trennt so Aussagesub-
jekt und Aussage, zersprengt also seine Totalitiit.)

Gott ist nicht darstellbar. Wer ihn darstellt, verfehlt ihn.
Wer Gott verfehlt, erkennt, dass er ein Ganz-Anderer ist.
Die schonsten Darstellungen preisen deshalb seine GroBe in
der Verfehlung, gerade weil selbst sie ihn nicht erreichen
konnen, sie sind Abbilder des Unvermdégens, das Grenzen-
lose in ein Bild zu fassen.

6) Exodus 3, 14
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Anders als Jeremias’, Jakobus® und Paulus® nihrt Schoen-
bergs Moses nicht die Hoffnung, Gott lieBe sich, wenn
schon nicht durch Worte, so wenigstens durch gute Werke
gniddig stimmen, denn »ein Allmiéchtiger ist zu nichts ver-
pflichtet«, »Ihn bindet nicht die Tat des Frevlers,/nicht das
Gebet des Guten, / nicht das Opfer des Reuigen«. So wird
spiter Jahwe zu Hiob sprechen und mit dem groen Ham-
mer alle trostlichen Bilder zerschlagen. Gottes groBes Nein;
weder Wort, Bild noch Tat kénnen ihn binden. Im »Sinn-
bild« des goldenen Kalbs aber hat sich das Volk bloB »selbst
verehrt«.

Das Bild als Idol ist, wie Jean-Luc Marion erkannt hat,
ein »unsichtbarer Spiegel«!?, es wirft dem, der es anbetet,
seinen eigenen Blick zuriick. Die Ikone dagegen gibt fiir den
Gldubigen den Blick des Gottes wieder. Der Betrachter fiihlt
sich von ihm betrachtet, kann ihn aber selbst nicht betrach-
ten, ja ihn sich nicht einmal vorstellen, weil, wie Moses sagt,
der Unsichtbare zugleich der Unvorstellbare ist. Also kann
die Imagination nicht da einspringen, wo die Sinne versa-
gen. Die Ikone ist zwar ein Bild, aber rein negativ bestimmt,
sie hat ihren Wert im Nicht-das, Nicht-hier. Sie steht fiir das
Andere, das AuBen, fiir die Fremdheit, nach der es all die
verlangt, die in die Wiiste ziehen wollen. Was Gott den
Gldubigen geben kann, ist allein, dass er anders ist als sie
und als ein Anderer ihnen die Méglichkeit gibt, sich selbst
zu transzendieren, nicht, indem er sie an sich heranzieht,
sondern indem er ihnen ewig unbekannt bleibt.

Was dem Monotheismus ungeheure Modernitit ver-
leiht, ist sein antirealistisches Bildverhiltnis. So sehr er auf
das Abgebildete abhebt, er kann es nicht geben. Das Bild
ist bloB Abbild dieses Unvermdégens. Zwar siegt es als
Anwesendes, doch nur um von der Abwesenheit zu zeugen.
In der Moderne wird sich das an Gegenstinden wiederho-

7) Jeremias 7,5-7

8) Jakobus 2, 14

9) Galater 5, 6
0

10) Marion, S. 20 ff. et passim
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len, die keineswegs unauffindbar sind wie Gott. Das Bild
wird auch sie zum Verschwinden bringen. AuBerdem zeigt
der verzweifelte Kampf des Monotheismus gegen das Kult-
bild, wie politisch das Bild sein muss. Wenn sich einer im
Bildermachen in einen Macher und einen Betrachter ver-
doppelt, setzt er nicht damit bereits den Beginn des Politi-
schen?

Daniéle Huillet und Jean-Marie Straub inszenieren 1974
Schoenbergs Oper in einem Film, den sie Holger Meins
widmen. Als Vermittler eines Stiicks, das an der Vermittlung
zweifelt, sehen sie sich vor das Problem gestellt, es in Bil-
dern zu vermitteln. Sie beginnen, fast protestantisch, nicht
mit einem Bild, sondern mit einer Seite aus der Luther-
Bibel. Sie schildert, wie grausam Moses die Anbeter des
Kalbs bestrafen lésst, ein Vorgeschmack auf die Verbrechen
des Monotheismus.!! Dieser Prolog ist einerseits politischer
Kommentar, andererseits eine erste dsthetische Antwort auf
die Frage der Vermittlung. Es folgen weitere.

So dunkel, wie es Schoenberg fiir das Zwischenspiel vor-
geschrieben hat, bleibt es im Kino auch wihrend der musi-
kalischen Vorspiele. Die Inszenierung erinnert in ihrer
Strenge an ein Schachspiel, Zug und Gegenzug, keine Ein-
stellung, keine Geste, keine Bewegung zu viel. Im ersten Akt
stehen sich die verschiedenen Positionen — Moses, Aron,
Volk - starr gegeniiber. Die Kamera gibt den Zusammen-
hang in Schwenks und Fahrten und fingt oft nicht Sénger,
sondern die Reaktion des jeweiligen Zuhorers ein. Die Mon-
tage ist dialektisch, folgt der Aushandlung von These und
Antithese.

Dennoch beschrinken sich die Regisseure keineswegs
auf den Konflikt der Glidubigen, sie nehmen selbst Stellung.
Thre Kamera fliegt panoramisch iiber Himmel, Landschaft
und Nil und zeigt sie als Partes pro toto. Sie bevorzugt
Unter- und Obersichten, blickt von oben wie Gott oder von
unten wie der arme Teufel, demonstriert so einen asymme-
trischen Dialog. So mogen die Panoramaschwenks Aron,

11) Exodus 32, 25-28
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die High-Angle-Shots Moses gerecht werden. Sie beant-
worten aber nicht die ethische Frage.

Diese Frage wird vom zweiten Akt, dem Tanz ums Gol-
dene Kalb, aufgeworfen. Getreu Schoenbergs Anweisung
flieBen nach dem Bildgeiz des Anfangs nun iippige Bilder.
Zu sehen sind: das in der Sonne glitzernde Kalb, aufs Feld
herabgetriebene Opfertiere, Schlachtung, Tanz, Fackeln in
der Nacht, Ausschenken von Wein, die Opferung von nack-
ten Jungfrauen, torkelnde Betrunkene, Verwiistung, Mord
und Selbstmord, Orgien. Huillet und Straub folgen getreu-
lich samtlichen Anweisungen, versagen allerdings einer
Geldhmten die Wunderheilung.

Auch wenn all diese Szenen durch die Perspektive, die
Zuriicknahme der Farbigkeit, das unruhige Licht der
Fackeln damonisch wirken, besitzen sie doch einen enor-
men Reiz. Wie Karl Barth geschrieben hat, richt sich das
»Unternehmen der Aufrichtung eines Nicht-Gottes damit,
dass es gelingt«.”? Tanz, Trunk und Sex, das Schauspiel der
Opferungen, die Sinnlichkeit des Kults sind instant gratifica-
tions, sie befriedigen auch den Zuschauer auf der Stelle. Es
wiire sauertopfisch, das zu bestreiten. Dass die Entregelung
aller Sinne dem politischen Fiithrer missfillt, &ndert nichts
daran, dass sie den Pébel und uns erfreut. Was der Nicht-
Gott dagegen nicht bieten kann, ist Distanz — »Lasset die
Ferne dem Ewigen!« — und damit intellektuelle Freiheit,
Anderswerden.

Anders wird einer aber immer nur in der bewussten
Verwerfung des Gegebenen. Das Gegebene ist hier das Bild.
Oper und Film machen deutlich: Wer das Bild iiberwinden
wollte, miisste mitten durch es hindurch. Er muss auch mit-
ten durch die Musik. Schoenbergs Musik ist voller Farbe
und Leidenschaft und steht deshalb nicht nur im Gegensatz
zu einer herben Mise-en-scéne, sondern zum Inhalt der
Oper selbst. Theodor W. Adorno schreibt, diese Musik sei
das, »was die Fabel am letzten mochte, Bild des Bilderlo-
sen«. Ihr »Bilderwesen« werde den Gestalten aufgebiirdet,

12) Barth, S. 26
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deren pathetische Partien »Gleichnisse der Expression«
seien.” Bilder iiberall, es ist kein Entkommen vor ihnen.

An Bildern ist aber schon im Text der Vorlage, dem Buch
Exodus, kein Mangel. Sowohl Oper als auch Film sehen sich
deshalb gezwungen, von dieser Vorlage abzuweichen. Sie
sind mosaischer als Moses. Das Buch Exodus ist nicht die
Griindungsurkunde des Monotheismus, sondern Dokument
des Ubergangs.

Zuerst ist Jahwe ein Gott unter anderen, und das wirkt
nach. Etwa preist ihn der biblische Moses mit: »Wer ist wie
du unter den Gottern, Herr?«'* Das von Moses begonnene
Werk miissen spitere Generationen, spitere Biicher vollen-
den, sie zerschlagen »die Kupferschlange, die Mose ange-
fertigt hatte und der die Israeliten bis zu jener Zeit Rauch-
opfer darbrachten«”, sie zerschlagen iiberhaupt alle iibrig
gebliebenen Kultbilder. Je spiter die biblischen Schriften
datieren, umso schérfer polemisieren sie gegen das Bild!¢
und umso bildhafter fillt ihre Polemik aus.

Eine Abweichung eher im Detail muss in unserem
Zusammenhang besonders interessieren, denn sie betrifft
einen bilderstiirmerischen Akt. Im Buch Exodus hei3t es:

Als Mose dem Lager niher kam und das Kalb und
den Tanz sah, entbrannte sein Zorn. Er schleuderte
die Tafeln fort und zerschmetterte sie am Fuf3 des
Berges. Dann packte er das Kalb, das sie gemacht
hatten, verbrannte es im Feuer und zerstampfte es
zu Staub. Den Staub streute er ins Wasser und gab
es den Israeliten zu trinken.”

Schoenberg setzt hier die bereits erwdhnte Formel: »Vergeh,
du Abbild des Unvermdgens, / das Grenzenlose in ein Bild

13) Adorno, S. 458 f., 465

14) Exodus 15, 11

15) 2 Koénige 18, 4. Vgl. auch 2 Kénige 23, 4-20

16) Jesaja 40, 18-25; Jeremias 10, 3 -5; Weisheit 13, 10-15
17) Exodus 32, 19 f.
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