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Einleitung

Obwohl dieses Buch von der Kunst handelt, ist es weder eine Kunstgeschich-
te noch ist es eine Asthetik. Es streift diese Gebiete zwar, jedoch auch so
manch” andere. In den meisten von ihnen bin ich Amateur — allerdings nicht
im Sinne von Dilettant, sondern eher in dem von Liebhaber. Wenn ich mich
irgendwo Experte nennen darf, dann im praktischen Umgang mit Kinstlern
unterschiedlichster Nationalitdten, Richtungen und Altersgruppen — eine Ex-
pertise, aufgetan bei meiner Tatigkeit als Ausstellungsmacher.

Der Gebrauch des Wortes ,Experte’ in diesem Zusammenhang bedarf der Er-
l&uterung: So mancher Ausstellungsmacher sieht sich gerne in einer Art Fusi-
onsverhaltnis zum Kinstlertum, ja manchmal sieht er sich gar selbst als
Kunstler. Ich sehe mich dagegen eher als zwar mit dem Kunstler sympathisie-
rendes, jedoch von ihm grundsatzlich verschiedenes Gegenuiber. Diese Posi-
tion erlaubt mir einen anderen Blick aufs Werk, als ihn der Kinstler selber ha-
ben kann, wahrend ich dem durchschnittlichen Betrachter wiederum die Nahe
zum Kunstler voraushabe. Moderne Kunst gilt als schwierig, und von seiner
privilegierten Betrachterposition aus kann ein Ausstellungsmacher sie ande-
ren zuganglicher machen. Er sollte demnach von der Besonderheit seiner
Vermittlerposition Gebrauch machen: Durch die Konfrontation verschiedenar-
tiger Kunstwerke in einer Ausstellung und mit begleitenden Texten kénnen
zum Beispiel Zusammenhénge hergestellt, Gegensatze und Analogien aufge-
zeigt und kunstlerische Problemstellungen offen gelegt werden. Das Schrei-
ben begleitender Texte zwingt den Ausstellungsmacher dazu, sich auch
selbst Rechenschaft daruiber abzulegen, warum er etwas zeigt, und warum er
es so zeigt, wie er es zeigt. RegelmaRige Ubung in der schriftlichen Begriin-
dung von Entscheidungen kann ihn Uber das Niveau unreflektierter Intuition
hinausheben, das im Ausstellungswesen leider oft vorherrscht. Doch sollte
man hiervon nicht zu viel erwarten: Die gangige Form des Katalogtextes lasst
kaum Raum flr theoretische Unterbauung, denn ein Katalogtext bezieht sich
auf eine konkrete Ausstellung und muss meist unter Zeitdruck fertig gestellt
werden. Ich hatte derer schon viele geschrieben, als ich mich dieses Buch zu
schreiben entschloss, und das entscheidende Motiv zu diesem Entschluss
war mein Bedurfnis nach theoretischer Unterbauung.

Da meine Texte schon theoretische Passagen enthielten und da mir
die Ideen, die ich in diesem Buch ausarbeiten wollte, im geradezu buchstabli-
chen Sinne klar vor Augen standen’ — d.h. weniger als Argumentation denn
als koharentes ,Bild’ im Kopf — glaubte ich, es schnell schreiben zu kénnen.
Wie sehr habe ich mich da getauscht! Ich begann mit der vermeintlichen Ar-
gumentationsstruktur, dem Inhaltsverzeichnis. Das heutige sieht vollig anders
aus.

Dennoch hat sich das ,Bild’ im Kopf nicht wesentlich geandert. Beim
Versuch, es in Worte zu fassen, musste ich erkennen, wie unendlich komple-
xer es war, als ich es vermutet hatte, und dass es von Annahmen ausging, zu
deren Unterbauung ich immer wieder von neuem auf die Suche nach zusatz-
lichen Informationen gehen musste. Was als Sammlung und Systematisie-
rung von Wissen und Ideen aus verstreuten Bluchern und Texten begann,
wurde zu einem praktischen Lernprozess zur Wahrnehmung von Wirklichkeit
und zum schopferischen Denken.



Was mir bei praktisch jedem Kunstler auffiel, war sein Anspruch auf einen,
wie auch immer gearteten Wirklichkeitsbezug seiner Kunst. Kann des Kinst-
lers Wirklichkeitsaneignung jedoch irgendeine Allgemeingultigkeit beanspru-
chen, oder muss sie als irrelevante Nabelschau abgetan werden? Gibt es U-
berhaupt eine spezifisch kinstlerische Auseinandersetzung mit Wirklichkeit —
im Gegensatz etwa zur wissenschaftlichen, philosophischen oder auch alltag-
lich-individuellen? Und was meinen Kunstler Gberhaupt mit Wirklichkeit? Dies
sind Fragen, die in Katalogtexten allenfalls angerissen werden kénnen und
die man mit den Mitteln der Kunstgeschichte und der Asthetik sowieso kaum
wird beantworten kénnen.

Der Begriff Wirklichkeit ist derart umfassend, dass man, will man tiefer
graben, zwangslaufig mit allerlei Fachdisziplinen in Berihrung kommt: Phi-
losophie, Geschichte, Soziologie, Anthropologie, Psychologie, Neurophysi-
ologie und die Naturwissenschaften. Wie kann man sich aber in Fachgebiete
hineinwagen, in denen man Amateur ist? Wird man da nicht zwangslaufig
zum sprichwortlichen Elefanten im Porzellanladen?

Nun, man informiert sich, und im Grunde ist der Umgang mit unvoll-
standigem Wissen nicht viel anders als die Auseinandersetzung mit einem
Kunstwerk: Man bemuiht sich um erganzende Informationen und verlasst sich
im Ubrigen — in guter alter kantischer Tradition — auf seine kritische ,Urteils-
kraft*. Uns alle zwingt die alltdgliche Konfrontation mit neuen und unbekann-
ten Situationen oder Zusammenhangen standig zu Entscheidungen, ohne
dass wir jeweils Uber alle relevanten Informationen verfigen. Zuweilen fuhrt
dies zu Irrtimern, und womaoglich wird meine Liebhaberei fir all diese Fach-
gebiete hier und da zu vorschnellen oder irrtimlichen Urteilen fihren — die
Rezeption des Buches muss das erweisen. Doch kann auch der Experte ir-
ren, und mein Anliegen ist eher die Koharenz von grof3eren Zusammenhan-
gen als die definitive Richtigkeit von Details.

So mochte dieses Buch — aufbauend auf Erfahrungen aus dem Umgang mit
Kinstlern und mit der Kunst — zeigen, dass Kunst nicht nur entspannende
Lebensverschonerung oder unverbindliche Freizeitgestaltung, sondern auch
eine ernstzunehmende Form der Wirklichkeitsaneignung sein kann. Kritische
Urteilskraft, das wusste schon Kant, und er wird darin, so hoffe ich zu zeigen,
von neueren Erkenntnissen in einigen der genannten Fachgebiet bestatig, ist
nie rein rational, sondern enthalt immer auch ein Gefiihlsmoment. Ich bitte
den Leser dieser Zeilen, dies nicht als Pladoyer fur den freien Lauf der Geftih-
le misszuverstehen: Wie der Alltag, so erfordert die Auseinandersetzung mit
Kunst sowohl Rationalitat als auch Gefunhl.

Wichtig ist die richtige Dosierung, und Kunstbetrachtung kann, das ist
eine, aus meiner Berufserfahrung heraus destillierte Annahme, die ich hier
theoretisch zu unterbauen versuche, eine Ubung in der richtigen Dosierung
von Verstand und Gefuhl, in kritischer Urteilskraft sein; und insofern das Buch
der Niederschlag meines praktischen Lernprozesses zur Wahrnehmung von
Wirklichkeit und zum schopferischen Denken ist, hoffe ich, dass es diese An-
nahme nicht nur argumentativ, sondern auch exemplarisch deutlich werden
lasst.

Wenn Wissen unvollstandig ist, dann wird der Bezugsrahmen fir die Abwa-
gung eines Urteils umso wichtiger. Der Bezugsrahmen dieses Buches ist der-



jenige, den wir gemeinhin mit dem Begriff ,Kunst® umschreiben. Da der
Gebrauch dieses Begriffes kaum je eindeutig gewesen ist und heute diffuser
denn je geworden zu sein scheint, muss ein Teil meiner Argumentation des-
sen Absteckung gewidmet werden. Ist der Bezugsrahmen der Kunst aber G-
berhaupt abzustecken? So mancher wirde mir entgegenhalten, dass keinerlei
Eingrenzung der Kunst je gerecht werden kdnne, da dies eine unzulassige
Beschrankung der kunstlerischen Freiheit bedeuten wirde, oder dass Kunst
prinzipiell unfassbar sei. Freiheit kann jedoch schnell zur Beliebigkeit werden,
und was die Unterstellung prinzipieller Unfassbarkeit betrifft, so entschuldigt
sie nur allzu oft die Unterlassung jeglichen Versuches einer Begriffsklarung.

Solcherlei scheinbar rational legitimierte Denkfaulheit ist ein Merkmal
des postmodernen Diskurses, der auch in der Kunstkritik ein dankbares Ter-
rain gefunden hat. Unter Berufung auf Andy Warholes ,anything goes** und
Joseph Beuys ,erweiterten Kunstbegriff‘, wonach Leben Kunst und jeder-
mann ein Kunstler ist, scheint in der Kunst alles moglich geworden zu sein.
Naturlich soll hier nicht diesen beiden, wohl emblematischsten Kiinstlern der
transatlantischen Kunstachse der Prozess gemacht werden. Beiden ging es
um etwas, um das es meines Erachtens jedem ernsthaften Kinstler gehen
muss: um Wirklichkeit. Joseph Beuys wollte die gesellschaftliche Wirklichkeit
von der Kunst aus verandern, und Wahrhol war fasziniert von der in den 60er-
Jahren noch neuen, in den U.S.A aber schon verbreiteten Wirklichkeit der
Massenkultur.

Meine Kritik zielt vielmehr auf gewisse Auswichse der Rezeption von
Wabhrhol, Beuys und deren Vorlaufer Duchamp, insofern diese vom Kunstbeg-
riff nicht viel mehr als eine leere Worthtilse tbrig gelassen haben. Denn, wenn
Kunst Leben und alles Kunst ist, was ist es dann nicht? Ein Begriff dient doch
dazu, etwas von etwas anderem zu unterscheiden. Wenn es nichts mehr zu
unterscheiden gibt, dann wird der Begriff obsolet. Tatsachlich scheint in ge-
wissen Bereichen der zeitgenossischen Kunst das Wort Kunst, verdachtig des
Anachronismus, des Eurozentrismus, des Imperialismus, tabu geworden zu
sein. Dennoch wird es, inklusive seiner impliziten Abhebung vom Alltaglichen
dessen, was als Kunst bezeichnet wird, stillschweigend vorausgesetzt, insbe-
sondere wenn es darum geht, einen Marktwert zu beanspruchen, der ein Viel-
faches des Material- oder Fabrikationswertes betragt. Wohl nicht zufallig gin-
gen der Verlust an Deutlichkeit und die Tabuisierung des Kunstbegriffes ein-
her mit einer Verschiebung des inhaltlichen Interesses weg von kunstimma-
nenten Problemstellungen hin zur Erfolgsstory des Kinstlers; und so konnte
des Kiinstlers Karriere zum Thema seiner Kunst werden.? In die dazugehéri-
gen Kunstwerke ist oft eine Art Aha-Effekt eingebaut, der darauf abzuzielen
scheint, beim Betrachter schnell und unproblematisch, das heif3t, ohne dass
er sich noch mihsam Uber vielerlei Hintergriinde zu informieren braucht, ein
Aha-Erlebnis auszulésen — jenes ungeheuer befriedigende Gefiihl, dass man
etwas verstanden hat.® Das Aha-Erlebnis schneidet auch jede weitere Ausei-
nandersetzung mit dem Kunstwerk ab — man hat’s ja verstanden!

! Die Formel wurde u.a. von Paul Feyerabend (1975) gepragt und im postmodernen Diskurs reichlich
missbraucht. Vergl.: Sokal / Bricmont (1997, 77 ff).

2 "Kein Phanomen regt die Phantasie des Galeriebesuchers so an wie die Geschichte, wie ein Kunstler den
Durchbruch schafft". Cameron (1989, 26).

% Etwa, wenn Strickware oder Kochplatten zu bildnerischen Markenzeichen umfunktioniert werden, um vor
allem keinen Zweifel mehr dartiber zu erlauben, dass es sich um das Kunstwerk einer engagierten Frauen-
Kunstlerin handelt.



Wo aber beginnen mit dem Abstecken, dem Eingrenzen des Kunstbegriffes?
— Das Thema Kunst scheint uferlos. Auf die Problematik dieser scheinbaren
Uferlosigkeit stiel ich zuerst in zweierlei Zusammenhé&ngen, die innerhalb des
Bezugsrahmens ,Kunst’ als weit voneinander geschieden gelten: die akade-
mische Kunstgeschichte und die Globalisierung der zeitgendssischen Kunst-
szene.

Wahrend erstere Bedeutungen von Objekten verschiedenster Kulturen
interpretiert, ohne sich dabei viel um deren jeweiligen Entstehungszusam-
menhang zu kimmern, glaubt letztere den Eurozentrismus Uberwinden zu
kénnen, indem sie Kunst anders benennt — etwa ,Emerging Contemporary’
oder ,Magie’.> Sie sieht den Eurozentrismus als eine Version des Ethno-
zentrismus — jenes anthropologischen Prinzips, wonach jede Kultur die uni-
verselle Gultigkeit ihrer Weltanschauung unterstellt. Ist jedoch die westliche
Kultur nicht tatsachlich universell (ob dies nun gut oder schlecht ist, sei einmal
beiseite gelassen)? — Durchaus, wenn wir uns in Max Webers Begriff von ih-
rer ,universalgeschichtlichen*? Besonderheit finden kénnen, der sich herleitet
vom Universalismus des wissenschaftlichen Weltbildes, auf welchem sich ja
die westliche Kultur griindet. Insofern Naturgesetze auf ihre Gultigkeit hin ge-
pruft werden kénnen, unterscheidet sich ihr Anspruch auf universelle Gliltig-
keit wesentlich von dem irgendeines Ethnozentrismus. Seine kulturgeschicht-
liche Bedeutsamkeit wird bestatigt durch deren Anwendung auf Technologie
und Wirtschaft, und damit auf die beiden durchgéngigsten Charakterziige un-
serer global (und also im weberschen Sinne auch universellen) culture; und
wir werden sehen, inwiefern auch Kunst — ganz ahnliche wie die Wissenschaft
— einen Universalitatsanspruch unterstellt. Obwohl dieser Anspruch durchaus
nicht mit Naturgesetzen zu rechtfertigen ist, bleibt es naiv, ihn deshalb als
guasi ethnische Besonderheit zu relativieren: Selbst wenn sie ihr einen ande-
ren Namen verleiht, unterstellt die Apologie einer wahrhaft globalen zeitge-
nossischen Kunst stillschweigend doch immer denselben modernen Kunst-
begriff; und umgekehrt streben nicht-westliche Kiinstler wie selbstverstandlich
danach, vom immer noch hauptsachlich westlich gepragten Kunstsystem an-
erkannt zu werden. Realistischer scheint mir, sich dieser Spielart des Univer-
salismus bewusst zu sein, als sie zu leugnen.

Die Tabuisierung des Kunstbegriffes ist gerichtet gegen den unkriti-
schen Universalismus, der in der Kunstkritik bis noch vor kurzem gangig war
und es in der akademischen Kunstgeschichte noch weitgehend ist. Weder
Kunstgeschichte noch Asthetik bekiimmern sich viel um die Besonderheit ih-
res eigenen Kunstbegriffes noch um die Problematik von dessen Anspruch
auf Universalitdt. Zwar erkennt man an, dass das Wort ,Kunst’' in anderen E-
pochen andere Bedeutungen hatte, zieht jedoch nicht die sich immerhin auf-
drangende Konsequenz, dass dessen Universalitat nicht fraglos und undiffe-
renziert vorausgesetzt werden kann. Selbst die Renaissance, die ja doch als
die Wiege des modernen Kunstideals gilt, brachte kein geschlossenes Sys-
tem der Kinste hervor, fir chinesische oder japanische Kunst fehlte es bis ins
19. Jahrhundert hinein gar an einer zusammenfassenden Kategorie, und afri-

! Erstmals auf programmatische Weise tat dies die Ausstellung ,Magiciens de la terre’ im Jahre 1988 in
Paris.

2 In Webers ‘Vorbemerkungen zu den Gesammelten Aufséatzen zur Religionssoziologie’ von 1920 (Jo-
hannes Winckelmann [Hrsg.], 1973, 340 ff).



kanische Kunst wird erst seit dem spaten 20. Jahrhundert wirklich als Kunst
angesehen.!

Auf eine seltene Ausnahme vom vorherrschenden Desinteresse an der Be-
sonderheit des westlichen Kunstbegriffes stiel3 ich erst spat wahrend meiner
Arbeit an diesem Buch: In einem Aufsatz Uber das moderne System der
Kinste, den er vor schon mehr als einem halben Jahrhundert veréffentlichte,
beschrieb Paul Oskar Kristeller die Herausbildung des Begriffes von der
Kunst mit einem gro3en ,K’, worunter erst ab dem 18. Jahrhundert Architek-
tur, Skulptur, Malerei, Musik und Poesie zusammengefasst wurden, sowie
des dazugehorigen, separaten Bereiches des gesellschaftlichen Lebens.? Sie
wurde eingeleitet durch den Aufstieg und die Emanzipation der empirischen
Naturwissenschaften im 17. Jahrhundert und die dadurch mit ausgeltste
,Querelle des Anciens et des Modernes’, einer literarischen Debatte, welche
die in der Renaissance noch ungebrochene Autoritat der klassischen Antike
erschitterte. Die Uberlegenheit des Kenntniserwerbs vermittels wissenschaft-
licher Empirie und mathematischem Kalkul war derart unbestreitbar gewor-
den, dass fiur die Kontroverse uber die Prioritat der Klassiker oder der Moder-
nen nur noch jene Gebiete verblieben, in welchen individuelles Talent und kri-
tischer Geschmack maRgeblich waren. So wurde die Grundlage bereitet fur
eine deutliche Unterscheidung der Kunst von der Wissenschaft.®

Das moderne System der Kunste kristallisierte sich in den Konversati-
onen und Diskussionen kultivierter Kreise in Paris und London heraus und
fand seinen Niederschlag in Zeitungsartikeln, Briefen und Tageblchern sowie
in der Enzyklopadie.* Am Ende des 18. Jahrhunderts schrieb Kant schlieRlich
in seiner Kritik der Urteilskraft der Kunst einen von Wissenschaft und Ethik
deutlich getrennten, unabhéngigen Bereich zu;®> und im revolutiondren Frank-
reich wurde in aller Offentlichkeit eine Kontroverse ausgetragen um die neue
Rolle der Kunst in einer republikanischen Gesellschaft. So ziemlich alle Be-
standteile des modernen Kunstbegriffes finden sich hier. Was Kant im fernen
Kdnigsberg, dem heute russischen Kaliningrad, theoretisierte, wurde so, etwa
gleichzeitig und unabhangig davon, in der République des Arts auf eine fir
die Moderne exemplarische Weise praktisch umgesetzt. So wurde quasi aus
einer europaischen Gemeinschaftsproduktion ohne jedwede Konzertierung
eine neue gesellschaftliche Funktion geboren mit dem dazugehdrigen Bereich
gesellschaftlichen Austausches Uber Gegenstéande, die wir unter der Katego-
rie des modernen Kunstbegriffes zusammenfassen. Durch die Herausstellung
des Unterschiedes zwischen dem modernen Kunstbegriff und seinen Vorlau-
fern als einen wesentlichen rittelte Kristeller an den Grundfesten der akade-

! Shiner (2001, xv, 15).

% Kristeller (1951/1952). Obwohl die Urspriinge so mancher, die moderne Asthetik bestimmender Kon-
zepte wie Geschmack, Gefuihl, Genie, Originalitat und schépferische Erfindung bis ins Gedankengut des
Mittelalters und der Antike zurlickreichen, erhielten sie doch erst im 18. Jahrhundert ihre moderne Be-
deutung als Umschreibung fur den angemessenen Umgang mit Kunstwerken und fur einen Bereich, der
deutlich abgegrenzt ist vom Handwerk, den Wissenschaften und dem Alltag (1951, 495-497). Selbst
wenn gewisse Merkmale des modernen Kunstbegriffes wie der Geniekult, die Kunstkennerschaft, die
gewachsene Bedeutung von Malerei und Skulptur, ihnre Nahe beziehungsweise Konkurrenz zu Literatur
und Wissenschaft sowie ihre Abgrenzung gegeniiber dem Handwerk in der Renaissance ihren Ursprung
haben, so fehlte es auch ihr noch an einem separaten Bereich fur die Kunst (Ebenda, 509, 512, 513,
516).

® Ebenda, 524 f.

* Kristeller (1952, 16, 22).

® Ebenda, 42.



mischen Kunstwissenschaft. Es kommt denn wohl auch nicht von ungefahr,
dass Kristellers Standpunkt kaum Nachfolge fand: Hier verréat sich tatsachli-
che eine gewisse Tendenz zu eurozentristischer Borniertheit der Kunstinstitu-
tion.

Durch meine Auseinandersetzung mit Jirgen Habermas, Claude Lévi-Strauss
und — in dessen Nachfolge — einigen strukturalistischen Anthropologen war
mir, ohne Kristellers Aufsatz noch zu kennen, die Wesentlichkeit dieses Un-
terschiedes bereits aufgefallen, was mir ein erstes Kriterium zur Eingrenzung
des modernen Kunstbegriffes an die Hand gegeben hatte.* Kristellers Darstel-
lung bestétigte dies fur mich im Nachhinein und aus einer anderen Perspekti-
ve heraus. Doch griindet Kristellers Essay sich weitgehend auf philosophi-
sche Texte. Kunstler oder Kunstwerke werden nicht besprochen, und der ge-
sellschaftliche Umgang mit Kunst kommt nur am Rande vor. So wird nicht
deutlich, was die Ursache fur die Herauskristallisierung des Kunstbegriffes
war und von wem sie getragen wurde. Die Kunst behalt also letztlich auch bei
ihm jene autonome Eigendynamik und damit jene selbstverstandliche Unaus-
weichlichkeit, die das Universelle auszeichnet, und welche der kunsthistori-
sche, aber auch der alltdgliche Gebrauch des Wortes ,Kunst' immer unter-
stellt. Ob damit nun gerade ein gesellschaftliches beziehungsweise kulturge-
schichtliches Phanomen, eine individuelle Erfahrung — sei es die des Kinst-
lers oder die des Betrachters — oder aber Kunstwerke gemeint sind, bleibt
denn auch meist ungewiss.

Wenn wir aber anerkennen, dass der Kunstbegriff eine Ausgeburt der
Moderne ist und wir ihn dennoch als Kategorie auf Kulturgegenstande ver-
schiedenster Epochen und Kulturen anwenden, dann sollten wir uns dartber
im Klaren sein, welchen Aspekt des Kunstbegriffes wir meinen. Deshalb ist
die Trennung des gesellschaftlichen Gesichtspunktes beziehungsweise der
gesellschaftlichen Funktion der Kunst vom individuellen Gesichtspunkt, nam-
lich dem &sthetischen Verhalten des Kunstlers oder des Betrachters, ein me-
thodisches Prinzip dieses Buches: Das asthetische Verhalten als individuelle
Form der Wirklichkeitsaneignung ist — zunachst unter wahrnehmungstheoreti-
schem Aspekt, implizit dem individuellen Gesichtspunkt, dann in Abgrenzung
von der kollektiven Wirklichkeitsaneignung der Wissenschaften — der themati-
sche Hintergrund der ersten beiden Kapitel. Die geistes- und sozialgeschicht-
liche Herausbildung der gesellschaftlichen Funktion ,Kunst' als ,universalge-
schichtliche*? Besonderheit ist das Thema des dritten Kapitels; und im letzten
werden beide miteinander verwoben, ohne sie aber zu verschmelzen. Das
gesellschaftliche Phanomen oder die gesellschaftliche Funktion Kunst sind
zeit- beziehungsweise kulturgebunden, im individuellen, asthetischen Verhal-
ten lassen sich, so hoffe ich zu zeigen, Merkmale des universell Menschlichen
erkennen.

Fragt man den sprichwdrtlichen Mann auf der Stral3e nach dem Wirklichkeits-
bezug der Kunst, dann erhalt man wahrscheinlich zur Antwort, dass Kunst die
Wirklichkeit widerspiegle, untersuche, darstelle oder kommentiere. Sind fur
solcherlei Bezuge zur Wirklichkeit aber nicht die Philosophie, die verschiede-

! Anfang der 90er Jahre organisierte ich in Den Haag eine Ausstellung zu diesem Thema (Kaiser
LHrsg.], 1991).
Im Weberschen Sinne, a.a.O.



nen Wissenschaften oder die diversen Medien zustandig? Was héatte ein
Klnstler dem noch hinzuzufiigen? Und fragt man einen Kiinstler danach, was
sein Kunstwerk darstellt oder bedeutet, dann weil} er darauf meist nicht zu
antworten, oder aber er antwortet, dass dies irrelevant sei.

Der Wirklichkeitsbezug der Kunst ist zunachst der des Kunstlers, dann der
des Betrachters. Beide sind subjektiv. Im alltaglichen Sprachgebrauch ver-
wenden wir zur Unterscheidung einer subjektiven Welt, zu der jeweils héchs-
tens ein Individuum Zugang hat, von einer objektiven, die kollektiv geteilt wird,
die symmetrischen Begriffe von Innen- und AufRenwelt.! Die subjektive Wirk-
lichkeit besteht aus Erlebnissen, Gefiihlen, dem Unbewussten, die objektive
aus Tatsachen, Uber deren Wahrheit hinlangliches Einvernehmen besteht.
GewissermalRen dazwischen liegt die dritte Wirklichkeit interpersonaler Be-
ziehungen: die gesellschaftliche Wirklichkeit. Kunst wird von einem Indivi-
duum hervorgebracht in seiner Auseinandersetzung mit der Au3enwelt bezie-
hungsweise deren Auswirkungen auf seine Innenwelt. Die AulRenwelt ist flr
den Kunstler wie fur jedes Individuum das, was er oder es von der Welt der
Tatsachen und von der Welt der interpersonalen Beziehungen bewusst oder
unbewusst wahrnimmt. Das Kunstwerk gehort als physisches Objekt der Ers-
teren und als Bedeutungstrager der Letzteren an. Es wird zur Kunst, wenn es
vom Kunstler in die gesellschaftliche Wirklichkeit entlassen und von dieser als
Kunst akzeptiert wird. Als Kunst mit einem groRen ,K' erwachst ihm ein ge-
wisser Objektivitatsstatus, und zwar in dem Mal3e, wie die Anzahl der Indivi-
duen wachst, die sich mit ihm auseinandersetzen beziehungsweise ausei-
nandergesetzt haben oder die es schlichtweg kennen.

Mit Objektivitat assoziieren wir zeitlose Allgemeingultigkeit, doch ist die
Kunstgeschichte voll von Beispielen fur die Vergénglichkeit des Objektivitats-
status von Kunstwerken. Zeitlos allgemeingultig sind — zumindest so lange
der moderne Kunstbegriff noch giltig ist — nur Meisterwerke aus vergangenen
Epochen, die allgemein als Meisterwerke anerkannt und deshalb in Museen
und historischen Statten aufbewahrt werden. Ob ein zeitgenéssisches Kunst-
werk in der Zukunft diesem Kanon zuzurechnen sein wird, dartiber kann es
kein wirkliches Einvernehmen geben — allenfalls vergangliche, nichtsdesto-
weniger felsenfeste Uberzeugungen individueller Betrachter oder von Grup-
pen, die einem Kunstwerk eine Zeitlosigkeit unterstellen, welche sich prinzi-
piell nicht Uberprifen lasst. Zweifel an den Praferenzen einer zeitgendssi-
schen Kunstwelt sind also immer angebracht — auch wenn sie meint, derart
aufgeschlossen und gut informiert zu sein, dass sie einen Van Gogh oder Cé-
zanne heute nicht mehr Ubersehen wirde.

Zwar losen auch in den Wissenschaften zuweilen neue Paradigmen die alte-
ren ab, seit jedoch wissenschaftliche Erkenntnisse mit den Methoden moder-
ner Empirie Gberpruft werden, heben neuere die Uberkommenen nicht auf,
sondern bauen auf ihnen fort.? Die Qualitat eines Naturgesetzes liegt begriin-
det in seinem Wahrheitsgehalt und in der Eleganz (womit hier ganz allgemein
maximale Treffsicherheit bei einem Minimum an Aufwand gemeint ist), mit der
es Tatsachen der Natur erklart. Nun ist Eleganz ein Begriff, den wir spontan

! Habermas (1987/88 [1981], Bd. 1, 83ff).
230 widerlegte etwa Einsteins Relativitatstheorie nicht Newtons Gravitationstheorie, sondern verfeinerte
sie vielmehr.



eher dem Bereich der Asthetik zuordnen. Wenn er jedoch auch ein Qualitats-
kriterium der Wissenschaften ist, konnte dann der Wahrheitsgehalt — ein Krite-
rium, das wir eher mit den Wissenschaften assoziieren — nicht auch in der As-
thetik eine Rolle spielen? Nur misste er in der Asthetik, da hier Objektivitat
oder universelle Gultigkeit eher problematisch sind, anders formuliert werden.
Zu denken ware etwa an Kategorien wie Urspringlichkeit und Authentizitat,
wie sie sich etwa im Hang zum Primitivismus so mancher Kunststrémungen
des 20. Jahrhunderts aufern. Wir werden sehen, dass die Geschichte dieser
Kategorien uber die Geburtsstunde des modernen Kunstbegriffes hinaus zu-
rickreicht. Und auf der Seite der Rezeption von Kunst, der gesellschaftlichen
Sanktionierung eines Gegenstandes als Kunstwerk, ist Originalitét, im Sinne
von ursprunglich wahr und nicht konventionell aber auch in dem Sinne, dass
es wahrhaft von der Hand des Autoren ist, bis heute ein Schlusselkriterium
geblieben, was umso erstaunlicher ist, da es oft in flagrantem Widerspruch
steht zum Streben nach Angleichung der Kunst an die alltagliche Massenkul-
tur. Ware der Wahrheitsgehalt eines Kunstwerkes letztlich ein, wenn auch im-
plizites und schwer zu fassendes, weil nur intuitiv erfahrbares Kriterium far
dessen zeitlose Qualitat?

Der Leser dieses Buches darf darin keine schlissigen Antworten er-
warten — eben weil eine solche Wahrhaftigkeit eines Kunstwerkes nur intuitiv,
d.h. subjektiv und am konkreten Gegenstand erfahrbar ist. Allenfalls kdnnen
Erklarungen dafur angeboten werden, was Wahrheit und Wirklichkeit in der
Kunst bedeuten mégen, und zwar Erklarungen, die Uber das hinausgehen,
was der Mann auf der Stral3e erwarten wirde, und sich dem annahern, was
der Kunstler sucht. Insofern die &sthetische Wirklichkeitsaneignung eine indi-
viduelle ist, missen Erklarungen ihres Wahrheitsgehaltes zunachst auf der
Ebene des individuellen Bewusstseins gesucht werden, und hier kommen uns
mancherlei Erkenntnisse aus den Forschungsgebieten der Wahrnehmungs-
theorie, den ,Cognitive Sciences’ (Bewusstseinswissenschaften) und der Neu-
rophysiologie zupass, die in der jingsten Vergangenheit eine rasante Ent-
wicklung genommen haben.

Die Auseinandersetzung mit den, im System des 18. Jahrhunderts zusam-
mengefassten Kinsten beansprucht die beiden am hdchsten entwickelten der
funf Sinne, namlich den Gesichtssinn (fir Malerei, Skulptur und Architektur)
und das Gehor (fur Musik und Poesie). In ihrer Zusammenfassung unter der
Kategorie ,Asthetik* spiegelt sich die Ganzheitlichkeit der asthetischen Erfah-
rung. Ganz gleich, ob ich nun ein Gedicht lese, ein Stiick Musik hore, ein Bild
anschaue: Solcherlei Erfahrungen kdnnen bei mir einen Geisteszustand her-
vorbringen, den man als asthetisch bezeichnen kann. Und tatsachlich schei-
nen heute Erkenntnisse der Neurophysiologie die Analogie zwischen den ver-
schiedenen Kunstformen und somit die Zusammenfassung deren asthetischer
Erfahrung als ein und dieselbe zu bestatigen.® Dieses Buch ist aus der Per-

! Lange hatte man geglaubt, dass es fir jeden der fiinf Sinne eine spezialisierte Gehirnregion gabe.
Mittlerweile hat sich herausgestellt, dass scheinbar auf ein Sinnesorgan spezialisierte Gehirnregionen
durchaus auch von anderen Sinnesorganen angesprochen werden kénnen, wenn dies notwendig ist. So
hat Alvaro Pascual-Leone (Harvard University) im Jahre 1996 gezeigt, dass blind geborene den visuel-
len Kortex beim Lesen von Blindenschrift gebrauchen (Motluk, 2001, 25).

Taubstumme gebrauchen fiir ihre Zeichensprache die linke Hemisphéare des Kortex, die oft als die
verbale bezeichnet wird, anstatt der rechten, die eher mit der visuell-raumlichen Wahrnehmung assozi-
iert wird (Hickok / Bellugi / Klima, 2001, 42 ff).



spektive der Bildenden Kunst geschrieben, die wir Uber den Gesichtssinn er-
fahren, und bei der Erforschung des Gesichtssinnes wurden in der Neurophy-
siologie die gro3ten Fortschritte gemacht.

Wenn ein Bild Wirklichkeit abbildet, dann zeigt es, was sein Schopfer
gesehen hat. Ist dies aber objektive Wirklichkeit? Gestlitzt auf Erkenntnisse
der Physiologie Wahrnehmungstheorie des Gesichtssinnes wird dies in Zwei-
fel gezogen und zunachst ein erster Versuch fur einen alternativen Ansatz
des Bezuges der Kunst zur Wirklichkeit angeboten. Dann werden wir sehen,
dass der Zweifel an der trivialen Vorstellung von der Kunst als Abbild der
Wirklichkeit durchaus nicht neu ist: Zwar profilierten sich in der Renaissance
zunachst noch Malerei, Skulptur und insbesondere das Zeichnen als avan-
cierteste Methoden der Darstellung von Wirklichkeit. Bald mussten sie jedoch
diese fuhrende Position an die Wissenschaften abtreten. Dennoch vertraten
Klnstler bis ins 19. Jahrhundert hinein einen Anspruch auf quasi wissen-
schaftliche Darstellung der Wirklichkeit. Wenn ein Kinstler meint, die Wirk-
lichkeit so darzustellen, wie sie wirklich ist, dann objektiviert er seine individu-
elle Wahrnehmung — und dasselbe tut heute noch unser Mann auf der Stral3e.
Wir vergessen fur gewdhnlich, dass wir mit Wirklichkeit meist ja eigentlich nur
unsere hochstpersénliche Auffassung von der Wirklichkeit meinen — oder die
einer Gruppe, die wir als autoritativ anerkennen. Dass wir die Wirklichkeit des
,Dinges an sich” letztlich nicht kennen kdnnen, interessiert allenfalls die Philo-
sophen.! Im Alltag hingegen spielt das keine Rolle. Nichtsdestoweniger haben
Wirklichkeitserklarungen immer einen mehr oder weniger personlichen, 6f-
fentlichen beziehungsweise ontologischen (im Sinne von, wie Dinge an sich
sind) Charakter, und deshalb tut man gut daran, bevor man sich an Aussagen
Uber Wirklichkeit wagt, sich wie bei der Kunst zu fragen, unter welchem Ge-
sichtspunkt man sie gerade betrachtet.

Auch diesbezuglich fallt auf, dass in der Kunst derlei Fragen kaum je gestellt
werden: Die subjektive Wirklichkeit des Kinstlers und eine unterstellte, onto-
logische Wirklichkeit werden durcheinander gebraucht, und von der gesell-
schaftlichen Wirklichkeit ist meist nur im Sinne von Kommentar oder Kritik —
alles Versionen vom Abbild — der Wirklichkeit die Rede. Als Vademekum wird
im letzten Kapitel ein differenzierter Umgang mit der Wirklichkeit vorexerziert
und dabei ein Panorama errichtet, in dem der Kunst ein spezifischer Platz zu-
fallt, als institutionalisierter (d.h. gesellschaftlich sanktionierter), symbolischer
Raum und als Interface fur die individuelle Auseinandersetzung mit der Wirk-
lichkeit. Positionen der Philosophie und der Semiologie werden dabei ver-
schrankt mit humanwissenschaftlichen Disziplinen, die sich auf das Indivi-
duum konzentrieren: Psychologie, Bewusstseinswissenschaften, Neurophy-
siologie. Auf diesem Wege hoffe ich, einer konzeptuell fassbaren Eingrenzung
des spezifischen Bezuges der Kunst zur Wirklichkeit auf die Spur zu kommen.

Zwar hat die ,Synasthesie’ so manchen, kiinstlerischen Ausbruchversuch tber die Grenzen einer
Disziplin hinweg motiviert — man denke etwa an das Gesamtkunstwerk des 19., die Avantgarden und
den ,Erweiterten Kunstbegriff’ des 20. Jahrhunderts — die Resultate konnten jedoch nur in Ausnahmefal-
len auf Dauer Uberzeugen.

1 Wie Dinge an sich selbst (ohne Riicksicht auf Vorstellungen, dadurch sie uns affizieren) sein mégen,
ist ganzlich auf3er unserer Erkenntnissphére.” Kant (1927 [1781], 285). Doch kann die Richtigkeit gewis-
ser, isolierter Aspekte der Wahrnehmung durchaus bewiesen werden. Ernst Mach (1838 — 1916) kriti-
sierte Kants Doktrin insofern, als die Dinge ja doch zumindest teilweise die Ursache der menschlichen
Wahrnehmung sein missten.



Die Diskussion von Positionen der Semiologie, der Sprach- beziehungsweise
Symboltheorie richtet sich auf eine weitere gangige Vorstellung Uber die
Funktion der Kunst, die in diesem Zusammenhang nicht Ubersehen werden
darf, ndmlich die, dass Kunst eine Form von Kommunikation sei. Sicher,
Kunstwerke sind fur andere bestimmte Bedeutungstrager — Symbole dem-
nach. Wenn der Kinstler nun mittels seines Kunstschaffens Wirklichkeit zu
fassen versucht, was vermittelt das Ergebnis, das Kunstwerk, davon dem Ad-
ressaten, dem Betrachter? Kommunikation ist Verstandigung tber oder Mittei-
lung von Inhalten. Wenn der Kinstler aber nicht weil3, was sein Kunstwerk
letztlich ausdruickt oder bedeutet, oder wenn er dies fur irrelevant halt, dann
kann es ihm wohl kaum um die Kommunikation fest umrissener Inhalte ge-
hen. Daruber hinaus kénnen Symbole nur dann als Kommunikationsmittel
funktionieren, wenn Uber deren Bedeutung Einvernehmen herrscht. Dagegen
zeichnen sich groR3e Kunstwerke ja gerade durch ihre Zeitlosigkeit aus, die sie
erlangen, indem sie zeitgebundene Konventionen durchbrechen: Sie sind we-
niger Kommunikationsmittel als vielmehr Bedeutungskatalysatoren, die der
Interpretation bedurfen, um Bedeutungen tberhaupt katalysieren zu kdnnen.
Die Loskoppelung des Kunstwerkes und — allgemeiner — des Symbols von
einer eng gefassten Kommunikationsfunktion eréffnet den Blick auf eine an-
dere, umfassendere Funktion, namlich die als Werkzeug zur Auseinanderset-
zung mit Wirklichkeit, und vor diesem Hintergrund gilt es, den spezifischen
Symbolmodus des Kunstwerkes zu erklaren.

An dieser Stelle kdnnte das Buch eigentlich beginnen, doch weil3 der Leser,
nach all den Denkanstossen, Konzepten und Verweisen auf Bezugsrahmen
und Wissenschaftsdisziplinen, vielleicht nicht mehr so genau, worum es in
diesem Buch letztlich gehen soll, und was an dem hier vertretenen Ansatz
neu ist.

Es geht letztlich um die Frage, ob die Auseinandersetzung mit Kunst
noch als eine ernstzunehmende Tatigkeit gelten kann. Die Frage ist sicherlich
nicht neu. Sie wird jedoch hier nicht von einem Banausen gestellt, sondern
von einem Akteur der internationalen Kunstszene, welcher deren Verande-
rung im Zuge der Globalisierung des urspriingliche westlichen Kunstbegriffes
zunachst aus nachster Nahe mitgemacht und dann, zunehmend aus kritischer
Distanz, beobachtet hat. Zweifellos sind die Preise, die fur Kunstwerke ge-
zahlt werden, ernst zu nehmen und haben die, in Kunstkritik und Kulturpolitik
gangigen Beteuerungen Uber die zukunftsorientierte, gesichtsfelderweiternde
Funktion der Kunst einen, hinsichtlich dieser Frage affirmativen Effekt. Einer
kritischen Betrachtung halten dergleichen Beteuerungen jedoch kaum stand —
ich hoffe dies anhand der Geschichte einiger der gangigen Klischees zeigen
zu konnen — und die, den Kunstmarkt bestimmenden Mechanismen haben
meiner Ansicht nach mehr mit Fetischismus als mit irgendeiner Form von &s-
thetischer Auseinandersetzung gemein.

Die Wiedergeburt des Begriffes der Asthetik fir die Moderne in Ale-
xander Gottlieb Baumgartens (1714-1762) ,Aesthetica’ ergab sich aus der
Suche nach einer, zur Wissenschaft komplementaren Form der Auseinander-
setzung mit Wirklichkeit. Da Kunst auch heute noch fir viele Kunstler und
Kunstliebhaber so etwas ist, ergibt sich aus der obigen die folgende Frage: Ist
sie als solche ernst zu nehmen? Ob sie ernst zu nehmen ist, kann sich nur im
Vergleich mit anderen Formen der Auseinandersetzung mit Wirklichkeit er-
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weisen. Der philosophische Fachbereich, welcher sich mit Fragen zum Ur-
sprung des Wissens sowie dazu, was wir von der Wirklichkeit Uberhaupt wis-
sen kbnnen, auseinandersetzt, heil3t Epistemologie. Sein Name leitet sich her
aus dem Griechischen: episteme fur Wissen und logos fur Theorie. Epistemo-
logie ist also eine Theorie vom Wissen und dessen Wahrheitsgehalt, und will
man nicht das Rad von neuem erfinden, dann ist es ratsam, sich dariiber zu
informieren, was andere zum Thema gedacht haben. Nur ist in der Kunsttheo-
rie der Hang dazu, das Rad immer wieder von neuem zu erfinden, noch gang
und gabe, wahrend aus streng epistemologischem Gesichtspunkt eine Ausei-
nandersetzung mit Kunst tatsachlich nicht ernst zu nehmen ist. Doch grinden
sich selbst epistemologische Konstrukte auf Grundannahmen, die zuweilen
wie geistige Barrieren funktionieren — so zum Beispiel das empirische Dogma,
dass all unser Wissen uber die Wirklichkeit von einer Ebene der Wahrneh-
mung her aufgebaut werden kann, die frei von jeder Begrifflichkeit ist. Als sol-
che widersetzt diese sich jedoch zwangslaufig jeder Systematisierung und
bleibt ein dunkler, undeutlicher, nichtsdestoweniger aber unerlasslicher So-
ckel ihrer systematischen Gebaude.® Wir werden sehen, dass die wissen-
schaftlich unterbauten Entdeckungen der ,Cognitive Sciences”Ausblicke ge-
ben kénnen auf Losungen fir klassische Widersprichlichkeiten gewisser e-
pistemologischer Positionen — etwa fur den Widerspruch zwischen der Bedeu-
tung von a priori Wissen gegenuber Erfahrung, zwischen Erlerntem und An-
geborenem oder fur das klassische ,other-mind-problem*: Wie kann ich wis-
sen was ein anderer weil3, erfahrt, fuhlt? Vielleicht er6ffnen sie auch Moglich-
keiten, die Frage, ob, und wenn ja inwiefern eine Auseinandersetzung mit
Kunst sowie eine Untersuchung dieser Auseinandersetzung aus der Position
des unabhéngigen Beobachters heraus irgendeinen epistemischen Wert ha-
ben kann, auf einer solideren Grundlage neu zu formulieren. Eine wichtige
methodische Voraussetzung, um dies in sinnvoller Weise tun zu kdnnen, ist
allerdings, den Bezug zur Welt nicht nur als einen semantischen, dem Modell
der Sprache entlehnten zu begreifen. Der Leser sollte sich diese methodische
Voraussetzung im Laufe der hier gefihrten Argumentation immer vor Augen
halten, denn die Sprachlichkeit des menschlichen Bezuges zur Wirklichkeit
wird nur allzu selbstverstandlich unterstellt — gerade auch in der Asthetik und
in der Epistemologie, wo sie leicht, wie wir sehen werden, zu geistigen Blo-
ckaden fuhren kann. Sicher, Sprache ist das am besten geeignete Symbol-
system, um objektivierbare Prapositionen tber die Wirklichkeit zu formulieren.
Sie ist jedoch nur eines von vielen Symbolsystemen, und wenn man den Be-
zug der Kunst zur Wirklichkeit als einen sprachlichen begreift, dann entgehen
einem, so meine ich, wesentliche Aspekte des Asthetischen.

! Hellman (1977, xxiii und xxii)
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() Ein Abbild der Wirklichkeit?

Beginnen wir mit dem Naheliegendsten, namlich der weit verbreiteten Vorstel-
lung, dass Kunst Wirklichkeit darstelle. Seit der Renaissance, seit Maler im-
mer bessere Techniken und Methoden entwickelt haben, Landschaften, Ge-
genstande oder Personen tauschend echt auf einer Bildflache wieder-
zugeben, hat die Faszination an dem durch Menschenhand geschaffenen,
realistischen Abbild der Wirklichkeit — obwohl es heute zur Trivialitat gewor-
den ist — kaum nachgelassen. Sind jedoch Abbildung, Imitation, Darstellung
der sichtbaren Welt die vornehmlichen Funktionen der Kunst?

Pflegt man Umgang mit Kinstlern, dann lernt man schnell, dass die Nachah-
mung von Wirklichkeit nur selten deren Hauptanliegen ist. Auch wenn es
Kinstlern in ihrem Kunstschaffen um eine Auseinandersetzung mit Wirklich-
keit geht, so bemisst sich die ,Wahrheit’ ihrer Kunst doch kaum je an einem
Grad von Ubereinstimmung ihrer Bildern mit dem, was darauf abgebildet ist.
Die Faszination am ,realistischen’ Bild geht einher mit der immer noch prob-
lematische Rechtfertigung so genannter ,abstrakter Kunst'. Hier scheint mehr
im Spiel zu sein als die notorische Verspatung des breiteren Publikums ge-
genuber kinstlerischen Avantgarden, denn abstrakte Kunst gibt es immerhin
schon seit einem Jahrhundert. Was bewegt Kinstler, die scheinbar doch so
auf der Hand liegende Abbildungsfunktion der Kunst fallen zu lassen? Ist das
nicht reine Willkir? Wird Kunst dann nicht zur Dekoration?

Dass die Pioniere der Abstraktion durchaus ihre Griinde hatten, kann man in
den Schriften etwa Kandinskys oder Mondrians nachlesen:* Sie zweifelten an
der Wahrhatftigkeit visueller Wahrnehmung und suchten nach einer wahreren
Wirklichkeit jenseits des aul3erlichen Scheines der Bildgegenstdande — nach
einem ,Absoluten’. Ist dies aber nicht spiritualistisches Geschwafel? — Teils
schon: Kunstler sind weder Philosophen noch Wissenschaftler, und sie dri-
cken sich eher mit Gegenstéanden aus als mittels der Sprache, weshalb ihre
Texte eher als Quellen denn als philosophische Studien gelesen werden soll-
ten. Doch ful3te ihr Zweifel am Wahrheitsgehalt von Erscheinungen teils auf
Erkenntnissen der Wissenschaft, die durch deren Popularisierungen auch fir
Kunstler zuganglich geworden waren.? Dariiber hinaus hatte die Erfindung der
Fotografie die Kunst ihres Monopols beraubt, dass sie seit der Renaissance
innehatte: Die Fotografie hat das Abbilden von Wirklichkeit automatisiert und
somit fur jedermann in den Bereich des Mdglichen gebracht. Fotografieren ist
ein rein technischer Vorgang, und wir gehen wie selbstverstandlich davon
aus, dass ein Foto (oder ein Fernsehbild) ein objektives, wahres Bild vom Ab-
gebildeten gibt. Ist dies aber so selbstverstandlich?

Wahrheit bedeutet Ubereinstimmung mit Tatsachen. Wenn sich die ,Wahrheit’
einer bildnerischen Darstellung also, im Gegensatz zu dem, was die grof3ten
Kinstler des 20. Jahrhunderts meinten, doch daran bemisst, inwiefern Dar-
stellung und dargestellter Gegenstand miteinander tbereinstimmen, dann wa-

! Kandinsky (1952 und 1955), Holtzman / James (1987)
2 Lynn Gamwells These (2002) ist sogar, dass die Kunst der Moderne sich vor allem an der Wissen-
schaft inspiriert habe.
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re abstrakte Kunst, ja jede Entfernung vom Gegenstand, wie wir ihn sehen,
ein Verlust an Wirklichkeit. Entweder héatte Kunst dann nichts mit Wirklichkeit
zu tun, ware willkurliches Spiel, Caprice, oder die Kunst des 20. Jahrhunderts
wirde groRtenteils auf weltfremden Irrtimern beruhen und beséRRe allenfalls
dekorativen Wert.

Tatsache und Schein (1)

Nehmen wir einen hochst einfachen Gegenstand: einen Wirfel. Trotz seiner
Simplizitat sind die Ubereinkiinfte eines tatsachlichen Wiirfels mit seiner Dar-
stellung schon erstaunlich beschréankt: Nur die direkte Draufsicht gibt eine der
sechs Seiten in den richtigen Proportionen wieder; jedoch ist dann keine der
funf anderen Seiten und folglich auch nicht die Korperlichkeit des Wiirfels zu
sehen.

1. Wiirfel in direkter
Draufsicht

Es konnte ebenso gut nur ein Quadrat, die prazise Kopfansicht eines Balkens
mit quadratischem Querschnitt oder die Basis einer Pyramide sein, denn was
sich hinter der sichtbaren Seite verbirgt, ist ja nicht zu sehen. Sobald der
Blickpunkt sich von der orthogonalen Draufsicht weg verlagert, erscheinen
perspektivisch verkiirzt — das heifdt in bezug auf den tatséchlichen Wirfel ver-
zerrt — zwei weitere Seiten.

2. Wiirfel in perspektivischer
Ansicht

Die dem Blickpunkt zugewandte Seite ist nun jedoch auch nicht mehr ohne
Verzerrungen wiedergegeben, und die drei dem Blickpunkt abgewandten Sei-
ten bleiben immer unsichtbar. All dies hat natirlich mit den Gesetzmaligkei-
ten der Projektion zu tun, und die Projektion ist nun einmal, seit in der Re-
naissance die Zentral- oder Fluchtpunktperspektive erfunden worden ist, die
klassische Methode zur Ubertragung eines Korpers auf eine Flache. Die Re-
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duktion um eine Dimension braucht jedoch nicht unbedingt eine Verfalschung
von Mal3en, Winkeln und Proportionen mit sich zu bringen: Aufgeklappt in die
Flache konnen alle sechs Seiten des Wurfels in den richtigen Proportionen
wiedergegeben werden.

3. Aufgeklappter
Wiirfel

Ein aufgeklappter Wurfel hat aber nicht mehr viel mit seiner visuellen Erschei-
nung zu tun. Wahrend die zentralperspektivische Darstellung unvollstandig
und verzerrt ist, erfordert es doch einiges Abstraktionsvermdgen, um in der
richtigeren, aufgeklappten Darstellung noch einen Wurfel zu erkennen, denn
sie zeigt nicht das Verhaltnis der Seiten im Raum zueinander, wie dies die
perspektivische Darstellung tut. Inwiefern eine perspektivische Darstellung
richtig’ ist, ergibt sich also weniger aus der faktischen Ubereinstimmung mit
dem dargestellten Gegenstand als aus der Ubereinstimmung mit dessen An-
sicht, und zwar von einem bestimmten Blickpunkt aus. Geht es um eine mog-
lichst groRe Ubereinstimmung mit dem dargestellten Gegenstand, dann ist die
Zentralperspektive demnach nicht die geeignetste Darstellungsmethode.

Da eine perspektivische Darstellung nicht mit ihrem Gegenstand Uberein-
stimmt, fehlt es ihr an Eindeutigkeit: Rein geometrisch definieren zwar ein
dreidimensionales Objekt und ein Blickpunkt eindeutig eine Projektion, von
einer Projektion lassen sich jedoch, wie wir soeben gesehen haben, verschie-
dene Gegenstande ableiten, denn die Riickseite bleibt ja unsichtbar. Darum
auch ist die perspektivische Darstellung, entgegen einem verbreiteten Miss-
verstandnis, keine zuverlassige Methode zum Vermessen eines abgebildeten
Raumes oder Gegenstandes.® Obwohl naturalistische Abbildungen reich an
Information sind — man denke nur an den Umfang digitaler Fotobestande —, ist
davon erstaunlich wenig objektrelevant. Wegen ihrer begrenzten Uberein-
stimmung mit dem Gegenstand und wegen ihrer Mehrdeutigkeit ist sie weder
fur wissenschaftliche Darstellungen noch zur Kommunikation geeignet. Tech-
nische Zeichnungen, die auf eine hohe Ubereinstimmung mit dem dargestell-
ten Objekt angewiesen sind, verwenden die Draufsicht, die orthogonale Pro-
jektion, welche Gegensténde als ,wahre* Formen von den verschiedenen Sei-

! vergl.: Gombrich (1982 [1975], 191)
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ten her wiedergibt, was nichts anders bedeutet, als dass die jeweilige Ansicht
und die tatsachlichen Formen des dargestellten Gegenstandes in ihren Ma-
Ren identisch, oder zumindest proportional richtig sind.*

4. Technische Zeichnung eines Autos

. ) in vier Ansichten von vier Seiten
FI45(1)¥  MAJOR DIMENSIONS (mm) )

Und wenn es anstatt um Ubereinstimmung mit den Tatsachen um Kommuni-
kation geht, dann kommunizieren Piktogramme viel eindeutiger als zentral-
perspektivische Darstellungen.

5. Piktogramme fir Toiletten und Restaurants

! willats (1997, 38)
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Sehen und Wissen (1)

Nehmen wir nun die parallelperspektivische Darstellung eines Wirfels.

6. Wirfel in parallel-
perspektivischer
Darstellung

Die dem Blickpunkt zugewandte Seite ist unverzerrt und in ihren korrekten
Proportionen wiedergegeben, wahrend die in die Tiefe verlaufenden Kanten,
die ja eigentlich nicht sichtbar sein durften, da die uns zugewandte Seite un-
verzerrt ist, doch zu sehen sind. Zudem verlaufen die Kanten — wie beim
.wirklichen’ Wirfel — parallel, anstatt dass sie konvergieren, und sie sind kaum
perspektivisch verkiirzt. Die faktische Ubereinstimmung der Parallelperspekti-
ve mit dem Wirfel ist also groRer als die der zentralperspektivischen Darstel-
lung. Sie ist gewissermal3en ein Kompromiss zwischen seinen wirklichen
Proportionen und seiner Erscheinung. Da jedoch die Parallelitat der in die Tie-
fe verlaufenden Kanten in der Projektion eine Verbreiterung des dargestellten
Korpers angibt, wirde die Parallelperspektive strikt genommen eigentlich kei-
nen Wirfel darstellen, sondern einen auf seiner Seite liegenden Pyramiden-

stumpf.
( _— \Vorderseite

7. Umgekippter

arallelpers-
Ruckseite _/ P P

pektivischer
Wairfel’

Sie kommt aber der fluchtpunktperspektivischen Darstellung eines Waurfels
sehr nahe, weshalb uns unser Wissen um die visuelle Erscheinung eines
Wiirfels dazu verleitet, auch die Parallelperspektive als Wurfel zu sehen.

Was wir Uber die Welt wissen, muss einst Uber die Sinne zu uns gekommen
sein. Auf dieser Annahme griindet sich die wissenschaftliche Lehre des Empi-
rismus, auf die ich im folgenden Kapitel noch ausfuhrlicher eingehen werde.
Was wir tber die Welt schon wissen, beeinflusst aber auch, wie dieses Bei-
spiel gezeigt hat, unsere Wahrnehmung: Unser Wissen um die Formen und
Proportionen eines Wirfels kann uns Uber die tatsachlichen des gekippten
Pyramidenstumpfes tauschen. Die Frage ist die nach der Henne und dem Ei:
Womit beginnt der Erwerb von Kenntnis tGber die Welt, mit Wissen oder mit
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Wahrnehmung? Da ein Vorwissen normalerweise vorausgesetzt werden
muss, strebten die friihen Empiristen danach, diesen Faktor bei der Wahr-
nehmung soweit wie méglich auszuschalten®, und ganz in dieser Tradition hat
Mitte des 19. Jahrhunderts noch der englische Publizist, Kinstler und Kritiker
John Ruskin (1819-1900) fur das unvoreingenommene Sehen den Begriff ,in-
nocent eye“ (des unschuldigen Auges) gepragt. Er hoffte damit, den wissen-
schaftlichen Status, den die Kunst seit der Renaissance beanspruchte, in die
Moderne hiniiber retten zu kénnen:? Befreite der Maler sich nur von allem
Vorwissen und erforschte er die Welt mit kritischen Augen, dann musste er
als gelbter Beobachter und Aufzeichner visueller Wahrnehmungen der am
besten qualifizierte Empirist sein. Doch schon Immanuel Kant (1724-1804)
hatte bestritten, dass Wahrnehmung wirklich rein sein konnte. Wahrnehmung
ist mehr ein Suchen als das ,Fiillen eines leeren Eimers“.® Erkenntnisse der
Wahrnehmungspsychologie und der Neurophysiologie haben uns dieses Ver-
standnis der Wahrnehmung mittlerweile bestatigt: Sie ist vor allem eine Kon-
struktion des Organismus, und der Anteil der von auf3en hinzukommenden
Information ist verhaltnismafiig gering. Unsere Augen sind keine optischen
Apparate, sondern vielmehr Auswiichse des Gehirns: Ein Teil der auf die
Netzhaut fallenden Lichtinformation wird schon im Auge verarbeitet.* Jede
Wahrnehmung beginnt mit einer Wahl innerhalb der unbegrenzten Aspekte
der Wirklichkeit — der Wahl eines buchstéblichen Blickpunktes oder eines o-
der mehrerer figurlicher Gesichtspunkte. Mein Gegentber kann zum Beispiel
ein Mann sein, ein Teilchenschwarm, ein Zellenkomplex, ein Politiker, ein
Freund, ein Fideler und vieles mehr, ohne dass sich dies widersprache.’
Wenn ich mich beim Sehen nicht frage, was ich sehe, dann sehe ich gar
nichtsG— ein ,unvoreingenommenes Auge"“ gibt es nicht, oder besser: Es wére
blind.

Was wir sehen, ist von Disposition unseres Organismus, von Bedurfnissen
und Vorurteilen, von unserem subjektiven Wissen gepréagt. Zu allererst sehen
wir, was direkt daran anknipft: an personliche Erfahrungen und Kenntnisse,
an kulturelle Konventionen, an gangige Klischees etc. Sobald wir wissen, be-
ziehungsweise meinen zu wissen, was wir sehen, verbindet sich dieses Wis-
sen mit einer Vorstellung der charakteristischen Merkmale des vermeintlich
Gesehenen. Wir neigen dann dazu, das, was wir sehen, an diese Vorstellun-
gen anzupassen, und deshalb sehen wir die Darstellung eines Pyramiden-
stumpfes als Wurfel. Ganz automatisch erganzen wir Aspekte, die wir tatsach-
lich nicht sehen — wie etwa die drei Seiten des Wiirfels, die immer abgewandt
sind. Ohne visuelles Vorwissen konnten wir auch nicht die Frontal- und die
Profilansicht eines Gesichtes der gleichen Person zuordnen. Vorwissen, das
Netzhautbild und die Wahrnehmung sind demnach nicht auseinander zu di-
vidieren.” Die Assoziation mit Bekanntem und eine dementsprechende Er-

! Popper (1979, 342).

2 Gombrich (1960/77 [1956], 12, 250)

% Kant (1927 [1781], 285 f); Popper (1979, 341 ff)

* Damasio (1994, 96-100); Penrose (1990, 500); Zeki (1999, 12); Hoffman (1998, xiii): “...each of your
eyes contains within it more computing power than the fastest supercomputers made today.”

®Ich paraphrasiere hier ein Passages aus Nelson Goodmans Languages of Art (1976 [1968], 6)

® Gombrich (1960/77 [1956], 246-47, 250-54, 258, 260, 261, 264, 274, 276, 331)

" Gibson (1971, 31); zit.n. Gombrich (1982 [1975], 171)
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ganzung geschieht automatisch und unbewusst. Nur die Identifikation eines
undeutlichen Gegenstandes erfordert bewusste Anstrengung.

Das Vorwissen gibt der Wahrnehmung eine Richtung, und Richtung ist bitter
notig, denn schon bei ihrem ersten Schritt, der Projektion des durch die Linse
fokussierten Lichteinfalles auf die Netzhaut, muss aus einer Vielzahl von M6g-
lichkeiten gewahlt werden: Im Unterschied zur Zentralperspektive, die von ei-
nem fixen Blickpunkt aus eine Sehpyramide konstruiert, bewegen wir uns und
sehen die Welt unter standig wechselnden Blickpunkten.

Dartber hinaus bewegen sich unsere Augen standig — sogar wenn wir
still stehen und ein Bild betrachten; schon im 17. Jahrhundert hatte dies der
franzosische Kunsttheoretiker Roger de Piles (1635-1709) beobachtet. Seit
der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts hat unser Wissen darum, wie Augen
und Gehirn visuelle Stimuli verarbeiten, ungeheure Fortschritte gemacht, ins-
besondere seit es technisch moglich ist, die Bewegungen der Augen in bezug
auf das, was sie ,sehen’, genauer festzuhalten: Tatsachlich kann das Auge
nicht normal ,sehen’, wenn es still steht." Schon die Konzentration auf einen
fixen Punkt geschieht unter kleinen Zitterbewegungen, den im Jahre 1878
durch den franzdsischen Wissenschaftler Emile Javal so benannten ,Sacca-
des" (Springe). Der Bereich scharfen Sehens ist beschréankt auf ein enges
Feld, die Fovea. Wir betrachten also Objekte, indem wir unsere Augen stan-
dig auf verschiedene Gebiete scharf einstellen — wir ,scannen’ eher als dass
wir in einem Augenaufschlag sehen. Die gerichteten Bewegungen der Augen,
um zur Identifikation einer Bildszene wichtige Gebiete nédher zu untersuchen,
verschieben standig die Position des Bildes auf der Netzhaut.

Diese Verschiebung ist aber eine andere als diejenige, die durch die
Bewegung der Objekte in unserem Blickfeld verursacht wird — und erstaunli-
cherweise kénnen wir beide miihelos auseinanderhalten.? Das Netzhautbild
konstituiert sich bei jedem visuellen Abtasten des Gegenstandes von neuem,
und es kann sich jeweils mit neuen Bedeutungen und Interpretationen aufla-
den, die anfanglich nicht ,gesehen’ wurden.® Unbewusst werden vielerlei As-
pekte miteinander verglichen, um die unveranderlichen Merkmale dessen,
was wir sehen, herauszuschalen. Wenn wir zum Beispiel ein Jugendfoto und

8. Kindheitsfoto Fiedel Castro 9. Altersfoto Fiedel Castro
© AFP © AFP

! Riggs / Ratliff / Cornsweet / Cornsweet (1953, 495-501)
2 Solso (1994, 23 f, 133 ff); Zeki (1999, 141).
% Pritchard / Heron / Hebb (1960, 67-77)
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ein Altersfoto einer uns unbekannten Person nebeneinander legen, dann
kénnen wir nur schwerlich erkennen, dass es sich um ein und dieselbe Per-
son handelt (Abb. 8 und 9). Bei einem personlichen Bekannten ist dies an-
ders.' Was wir von seinem Gesicht wahrnehmen sind dessen unveranderliche
Merkmale. Unverénderliche beziehungsweise charakteristische Merkmale von
Personen oder Gegenstanden sind unsere wichtigsten Anhaltspunkte bei der
Orientierung in der sichtbaren Welt.?

Das Gegenstick in der unorganischen Welt zu diesem Vorwissen uUber cha-
rakteristische, weil fixe Merkmale sind die physikalischen Gesetzmaligkeiten
des Lichtes, denn auch sie sind fix und bestimmen unsere Wahrnehmung. Da
Licht sich entlang gerader Linien fortbewegt, ist Perspektive durch geometri-
sche Regeln bestimmt, und da wir nur die Lichtstrahlen sehen, die durch die
Pupillen in die Augen fallen, sehen wir Gegenstande umso kleiner, je weiter
sie entfernt sind und modelliert Licht mittels Schatten deren Plastizitat. Schon
seit Jahrtausenden werden Perspektive und Schattenschlag intuitiv auf Bild-
flachen Ubertragen, um den Eindruck von Dreidimensionalitat zu erwecken.
Vollends verstanden sind diese Regeln realistischer Naturwiedergabe in zwei
Dimensionen allerdings erst seit der Renaissance.® Sie vereinfachen den tat-
sachlichen Wahrnehmungsvorgang, der ja viel komplizierter ist, denn sie set-
zen einen fixen Blickpunkt voraus. Dennoch funktionieren sie: So wie wir die
parallelperspektivische Darstellung eines Wirfels trotzt der Abweichung als
Wirfel sehen, weil sie mit unserem Wissen von der Erscheinung eines Wir-
fels hinlanglich Ubereinstimmt, so sehen wir realistische Darstellungen als
Wirklichkeit, weil sie sich der Weise, wie wir die Wirklichkeit sehen, unserem
unbewusstem Vorwissen von dargestellten Gegenstanden hinlanglich anna-
hern, um das Dargestellte in der Darstellung zu identifizieren.

10. Silvio Berlusconi und der ehem. italienisch 11. David Levine, Silvio
Kabinettschef Roberto Calderoli, © AP Berlusconi, 2001

! Gombrich hat dies anhand eines Fotos von Bertrand Russel demonstriert (1982 [1972], 108 ff)
2 Gibson (1966, 1979) hat die Bedeutung dieser ,Invariants” erstmals unterstrichen; vergl. Gombrich
51982, 196)

Livingstone (2002, 103)
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Das Vorwissen ist wegen der Konstanz physikalischer Gesetze und physiolo-
gischer Dispositionen des menschlichen Sehens bei allen Menschen bis zu
einem gewissen Grade dasselbe: In einer hinlanglich realistischen Darstellung
eines Hundes kénnen wir alle einen Hund erkennen. Bilder kdnnen aber auch
so konstruiert sein, dass sie dem suchenden Auge und einem mehr spezifi-
schen Vorwissen, etwa Uber personliche Charakterziige oder kulturelle Kon-
ventionen entgegenkommen. Mithilfe von Ubertreibungen und Reduktionen
kann ein Bild einer bestimmten Lesart Vorschub leisten. Die Karikatur ist hier-
fiir ein typisches Beispiel: Mittels Ubertreibung und Reduktion schéarft sie ihre
Pointe (Abb. 10 und 11). Das Mehr an Deutlichkeit muss aber erkauft werden
mit einem Verlust an Naturalismus: Obwohl wir ihn durchaus erkennen, sieht
der Dargestellte weniger ,natirlich’ aus. Aus einem ahnlichen Grunde sind
weitgehend abstrahierte Piktogramme, die sich aufs Essentielle von meist auf
Funktionen gerichteten Botschaften beschranken, als Kommunikationsmittel
weitaus effizienter als naturalistische Darstellungen.

Das , Ratsel des Stils"

Um einer Sache sicher sein zu kénnen, verlassen wir uns gerne auf vorherr-
schende Meinungen. So ist Wissen oft, und auch ohne dass wir uns dessen
immer bewusst sind, in hohem Maf3e kulturell bestimmt. Wenn Wissen aber
derart das Sehen bestimmt, dann wére realistische Malerei im Gegensatz zu
ihrem Anspruch und dem spontanen Eindruck, den sie erweckt, nicht objektiv,
sondern eher eine kulturspezifische Besonderheit, die man wie eine Sprache
erlernen muss. Dass der Realismus von Bildern oder gar von Fotos auf kultu-
rellen Konventionen beruhe, mag abwegig klingen. Doch haben wir an dem
Wiirfel-Beispiel gesehen, dass die unterstellte Ubereinstimmung eines Bildes
mit der abgebildeten Wirklichkeit weniger selbstverstandlich ist, als es den
Anschein hat, und dass Wissen durchaus das Sehen beeinflusst.

Wenn Wissen kulturell (mit)bestimmt ist, dréngt sich tatsachlich die Frage auf,
ob die ,Tricks’ naturalistischer Darstellungen, so wie etwa Zentralperspektive,
Farbperspektive oder Schattenmodellierung Erfindungen oder Entdeckungen
gewesen sind. Im ersteren Fall wirden sie auf Konventionen beruhen und wa-
ren an gewisse Epochen beziehungsweise Kulturen gebunden. Erwin Pa-
nofsky vertrat diese These in seinem klassischen Essay ,Die Perspektive als
,Symbolische Form’.! Am weitesten in diese Richtung ging Nelson Goodmans
Languages of Art'.? Goodmans ,extremer Konventionalismus“® hat im angel-
sachsischen Bereich eine Flut von Kontroversen ausgeldst, die sich auf die
Frage zuspitzen lassen, ob das ,Lesen’ naturalistischer Abbildungen kulturab-
hangig ist oder nicht. Verfechter der Konventions- oder Erfindungsthese fiih-
ren zuweilen Berichte von Stammesgemeinschaften an, die noch nicht mit
perspektivischen Bildern in Beriihrung gekommen waren und fir deren Mit-
glieder die Anordnungen von Graustufen auf einem Stiick Fotopapier schein-

! Panofsky (1974 [1924/25], 104); vergl.: Zwijnenberg (1999, 113)
% Nelson Goodman, a.a.0.
% Gombrich (1982 [1981], 280)
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bar bedeutungslos blieben.* Stammeskunst ist durchweg nicht naturalistisch
und zeichnet sich durch einen hohen Grad von Standardisierung aus, wes-
halb Ethnologen sie eher als Sprache denn als bildende Kunst behandeln.
Ware der Naturalismus dann die ,Stammeskunst’ der Moderne?

Ernst H. Gombrich, der sich seit seinem epochalen Buch ,Art & Illusion’
als Hauptvertreter der kontraren Entdeckungsthese profiliert hat, qualifizierte
solcherlei ethnologische ,Beweise’ gegen die Universalitat des fotografischen
Naturalismus und fur die wesentliche Sprachlichkeit aller Bildformen als ,a-
nekdotisch“ ab.? Ob anekdotisch oder nicht, das Argument der Eingeborenen,
die erst noch lernen mussen, Bilder zu lesen, lasst sich leicht entkraften:
Manche Lernprozesse sind kurz, andere sind langwierig, und letzteres gilt si-
cherlich fur das Erlernen einer Sprache.

12. Holbein, Jean de Dinteville und 13. Detail von Abbildung 12
Georges de Selve ('Die Botschafter'), 1533

Die Schwierigkeiten des Eingeborenen mit dem ,Lesen’ einer Fotografie sind
wohl eher zu vergleichen mit unseren Schwierigkeiten, in einer Anamorphose
das dargestellte Objekt zu erkennen (Abb. 12 und 13) oder in einem fotografi-
schen Negativ die Blickrichtung einer portratierten Person (Abb. 14 und 15):
Das Auge muss sich erst bewusst darauf einstellen.® Sie stehen aber in kei-
nem Verhaltnis zum Aufwand, den das Erlernen einer Sprache erfordert. Im
Ubrigen kann an der universellen Lesbarkeit von Fotografie, Film und Fernse-
hen in den Massenmedien unserer Global Culture kein Zweifel mehr beste-

' Zu den Schwierigkeiten bei Nicht-Europaern beim ,Lesen‘ européischer Bilder siehe: Deregowski
51980), insbesondere Kapitel 4.

Gombrich (1960/77 [1956]). Fur seine Kritik von derlei Berichten von Ethnographen vergl.: Gombrich
51982 [1975], 184, [1981], 282 f)

Gombrich (1982 [1981], 186) fuihrt an, dass, beruhte ein Foto nur auf Konventionen, man nicht den
Positivabdruck zu erfinden hatte brauchen. Als Erzkonventionalist betont Goodman ((1976 [1968], 14f)
zwar, dass das Lesen auch von perspektivischen Bildern angelernt werden musse, relativiert dies je-
doch gleich wieder, wenn er sagt, dass das Auge sich auf verzerrte Perspektiven wie etwa die Ana-
morphose einstellen kdnne.
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hen, wahrend Sprachgrenzen sich in unserem Zeitalter der globalen Kommu-
nikation doch als erstaunlich persistent erweisen. Das Goodmans Argumenta-
tion zugrunde liegende Motiv war, ein moglichst universales Prinzip zur Erkla-
rung von Symbolsystemen zu erarbeiten, was immerhin einiges fur sich hat —
ich werde darauf im letzten Kapitel noch zurickkommen.

14. Marino positiv 15. Marino negativ

Auch naturalistische Darstellungen funktionieren als Symbole, und Symbole
sind kulturelle Schépfungen; demzufolge missen auch naturalistische Dar-
stellungen kulturell bestimmt sein. Andererseits ist der Lernaufwand, der er-
forderlich ist, um sie ,lesen’ zu kdnnen, minimal: Naturalistische Darstellun-
gen, Fotos, Film und Fernsehen sind im Prinzip fur jedermann lesbar.

Sind Zentralperspektive, Farbperspektive, Schattenmodellierung nun also
Entdeckungen oder doch Erfindungen? Ich wirde sagen, sie sind beides,
ganz ahnlich wie auch Foto, Film und Fernsehen sich sowohl auf Entdeckun-
gen wie auch auf Erfindungen griinden. Entdeckt worden sind Naturgesetze,
ihre technische Umsetzung erforderte jedoch einige Erfindungen: die der Ca-
mera Obscura, welche das optische Prinzip des Auges nachahmt, die der
Verwendung lichtempfindlicher Emulsion, um ein Bild festzuhalten, die der
Negativ/Positiv-Umsetzung usw. Im Gegensatz zu rein technischen Umset-
zungen naturwissenschaftlicher Entdeckungen lasst sich bei der Entwicklung
der Methoden naturalistischer Malerei der Entdeckungs- nur schwer von dem
Erfindungsanteil trennen, da sie im jeweils individuellen und intuitiven Aus-
probieren stattfand. Moglicherweise ist die Zentralperspektive die einzige, bei
der sich Entdeckung und Erfindung deutlich differenzieren lassen: Der Archi-
tekt Brunelleschi (1377-1446) hat die geometrische Gesetzmaligkeit der Per-
spektive fur die Renaissance entdeckt, der Maler Masaccio (1401-1428) hat
sie auf die Malerei angewendet.

So manche technische Erfindung ist eine direkte Adaptierung von LO-
sungen, welche die Natur gefunden hat. Dies gilt auch fur die Methoden natu-
ralistischer Malerei: Da die Netzhaut flachig ist, muss das Gehirn flachige Bil-
der rdumlich interpretieren, wobei es sich an Anhaltspunkten wie Perspektive,
Schattenwurf, Abdeckung entfernter Gegenstande durch néhere orientiert —
Anhaltspunkte, die Maler als ,Tricks’ gebrauchen, um eine Illusion von Raum
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auf der Bildflache zu erzeugen. Realistische Malerei ist also eine Umkehrung
der Verarbeitung visueller Reize durchs Gehirn. Nur konnten ihre Prinzipien
nicht, wie etwa bei der Aerodynamik von Flugzeugen, direkt von der Natur
abgeschaut werden, denn wir haben keinen bewussten Zugang zum Netz-
hautbild. Wir sehen, was das Gehirn daraus macht. Wie die Aerodynamik von
Flugzeugen involviert auch die Adaptierung der Prinzipien realistischer Male-
rei eine Vereinfachung des naturlichen Vorbildes: Mit zwei standig sich bewe-
genden Augen verfugt das Gehirn Uber zwei Anhaltspunkte mehr als ein rea-
listisches Bild uns bereiten kann — Stereoskopie und relative Bewegung.*

Art & lllusion’” wurde in den 50er-Jahren geschrieben, einer Zeit, in der sich
die abstrakte Kunst, mit der Gombrich sich nie hat anfreunden kdnnen, inter-
national durchsetzte. Die Rettung realistischer Malerei mag denn wohl auch
ein Motiv gewesen sein, das ihn zu dem Buch anregte. Die Entdeckungsthese
spricht fur deren Naturlichkeit und also Objektivitat, und Gombrich insistierte
darauf, obwohl er wusste, dass die Vorstellung von einer objektiven Ahnlich-
keit zwischen Bild und Abgebildetem kaum noch haltbar war. Auf der Suche
nach einer vertretbaren Alternative problematisierte er die Naturlichkeit realis-
tischer Malerei:> Wenn sie so natiirlich ist, wie kommt es dann, dass sie im
Rahmen der gesamten Menschheitsgeschichte eher die Ausnahme ist als die
Regel? — Nicht nur die Stammesgesellschaften, selbst die meisten Hochkultu-
ren abstrahieren von der Anschauung. Die Beobachtung, dass verschiedene
Kulturen und verschiedene Zeitalter die sichtbare Welt auf hdchst verschiede-
ne Weise dargestellt haben, nannte Gombrich das ,Ratsel des Stils" und leite-
te damit ,Art & lllusion’ ein.® Hatten denn aber die Kiinstler jener Kulturen die
Welt tatsachlich auch anders gesehen? — Wohl kaum auf der Ebene der indi-
viduellen, visuellen Wahrnehmung, sicherlich jedoch auf derjenigen von deren
Umsetzung in symbolische Reprasentationen.

Symbolische Repréasentationen sind eher kulturell als individuell bestimmt,
und insofern werden sie weder ge- noch erfunden — sie entstehen. Gombrichs
Antwort auf sein Stilréatsel ist, dass Form durch Funktion bestimmt werde.* Fiir
Kinstler der Renaissance war Kunst eine Form der Wissenschaftsausubung.
In der vorwissenschaftlichen Epoche, in der sie lebten, konnten sie noch zu-
recht davon ausgehen, dass sie ,Dinge an sich’ sahen, und es ging demnach
darum, diese so getreu wie mdglich wiederzugeben.®> Gehért jedoch Kommu-
nikation zu den Funktionen der Reprasentation von Wirklichkeit, dann ist Ein-
deutigkeit ein wichtiges Kriterium, und dann liegt das Piktogramm mehr auf
der Hand als eine naturalistische Darstellung. Die fir den rituellen Gebrauch
unerlassliche, gemeinschaftsstiftende Kommunikationsfunktion gehort, so ist
anzunehmen, zu den Grinden, warum die meisten Kulturen ihre Reprasenta-
tionen auf typische, beziehungsweise kulturell relevante Ansichten reduzieren

! Livingstone (2002,100 ff).
% Die Erforschung der visuellen Wahrnehmung stand damals noch in ihren Kinderschuhen, und so war
die soeben skizzierte Alternative fir Gombrich noch nicht zuganglich.
8 Vergl. den Abschnitt: ,Psychology and the Riddle of Style' in Gombrich (1960/77 [1956], 3ff)
* Gombrich (1960/77 [1956], 79 ff.); ‘Visual Discovery Through Art’ in: Gombrich (1982 [1969], 25). Fur
eine ausfuhrliche Darstellung des Einflusses der Funktion auf die Darstellungsform siehe: Willats
§1997)' insbesondere Kapitel 4.

Erst Immanuel Kant (1927 [1781], 285) hat prinzipiell bestritten, dass man ein ,Ding an sich’ sehen
kdnne.
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(zum Beispiel die agyptische Kunst), gewisse Aspekte Ubertreiben (zum Bei-
spiel afrikanische Masken) oder abstrakte Symbole verwenden (zum Beispiel
die islamitische Kunst), anstatt einer naturalistischen Darstellung nachzustre-
ben. Auch die Kunst des Mittelalters war noch weitgehend durch ihre Funkti-
on, ndmlich die Kommunikation der Heilsbotschaft im rituellen Gebrauch, be-
stimmt. So ist Stil Ausdruck einer konventionellen Darstellung: Was unveran-
derliche beziehungsweise essentielle Merkmale sind, ist festgelegt durch kul-
turelle Konventionen und Funktionen. Fiur den Autochthonen sind es charak-
teristische Merkmale, fir den Allochthonen haben sie nichts mit der Wirklich-
keit zu tun.

Da das Lesen von Bildern, ob naturalistisch oder nicht, durch Vorwissen und
Annahmen beeinflusst wird, scheint die Entfernung von der visuellen Wirklich-
keit kulturell wiinschenswert zu sein, um die Homogenitat des Weltbildes ei-
ner Kulturgemeinschaft zu gewahrleisten. Naturalistische Bilder sind, wie wir
an dem Warfel-Beispiel gesehen haben, mehrdeutig und bediirfen, sollen sie
eindeutig sein, oft erganzender Erklarungen. Im Gegensatz dazu gibt es tber
die Lesart der Bildelemente kodierter Bilder und deren Beziehungen unterein-
ander Ubereinkiinfte, die bei allen Mitgliedern einer Kulturgemeinschaft be-
kannt sind. lhnen ist ihre Bedeutung gewissermal3en inharent. Deshalb sind
sie nicht auf Naturalismus angewiesen, um gesellschaftlich funktionieren zu
kénnen. So kdnnen auch abstrakte Muster gesellschaftlich signifikant, ja eben
wegen der Ubereinkiinfte selbst eindeutiger als naturalistische sein. Sie sind
jedoch angewiesen auf eine Gemeinschaft, bei deren Mitgliedern die Kenntnis
Uber die Bedeutung der verwendeten Symbole und deren Verknupfungen vor-
ausgesetzt werden kann.

Da die naturalistische Darstellung fur uns die natirlichste ist, tendieren wir
dazu, sie als Normalfall anzusehen; und haben wir einmal erkannt, wie sehr
sie eine Ausnahme ist, dann tendieren wir dazu, sie Uberzubewerten, als ob
die Geschichte der kontinuierlichen Perfektionierung des optischen Realismus
ein Merkmal des kulturellen Aufstieges wére. Auch andere Kulturen haben
naturalistische Darstellungen hervorgebracht — man denke etwa an die chine-
sische — und insbesondere der erstaunliche Naturalismus paléolithischer Hoh-
lenmalereien widerlegt die gangige Annahme, wonach Naturalismus eine
Frage des Fortschrittes entwickelter gegeniiber primitiven Kulturen sei.* Ohne
etwas Uber die Sprache, die Mythologien oder Kulte ihrer Schopfer zu wissen,
kénnen wir spontan erkennen, was sie darstellen (jedoch nicht, was sie be-
deuten), was einmal mehr fur die Universalitat naturalistischer Darstellungs-
weisen spricht. Trotzdem sind diese in den vielen Kulturen, welche die
Menschheitsgeschichte hervorgebracht hat, und dies mag eine Auflésung des
Stilratsels sein, nur eine von unzéhligen Moglichkeiten — und nicht einmal eine
bevorzugte. Nicht wegen einer Identitat zwischen Bild und Abgebildeten sind
sie universal, sondern wegen der Analogie ihrer Methoden mit den physi-
schen und physikalischen Grundlagen des menschlichen Sehens.

! Gardner (1980, 178)
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Tatsache und Schein (ll)

Ein zur Unterstitzung der Annahme einer Identitat zwischen Bild und Abge-
bildetem haufig angeflihrtes Argument muss hier noch angesprochen werden:
Die Darstellung der Wirklichkeit mittels Fotografie, Film oder Fernsehen be-
ruhten ja immerhin, so heil3t es, auf einem automatischen beziehungsweise
chemischen Vorgang, und musse also doch wohl objektiv richtig sein.

Die Tatsache, dass ein Farbfoto oder das Fernsehbild rein technische gene-
riert werden, scheint den, durch deren grol3e Annédherung an die Art und Wei-
se, wie wir die Welt sehen erweckten Eindruck noch zu untermauern, dass sie
faktisch objektive Wirklichkeit wiedergeben. So Ubersehen wir aus dem glei-
chen Grunde, aus dem wir das Parallelogramm als Wiirfel sehen, auch leicht
den Unterschied zwischen Fotografie und Wirklichkeit. Objektiv sind diese
Bilder nur hinsichtlich der rein technischen Vorgange, die ein Abbild generie-
ren, und nicht hinsichtlich des Abgebildeten. Fotografie, Film und Fernsehen
vereinfachen das Sehen, da sie eindugig sind und der Blickpunkt im Falle der
Fotografie wie bei der Zentralperspektive fix ist oder, wie im Falle von Film
und Fernsehen, nur sehr beschrankt und gerichtet seine Position verandert.
Normalerweise sehen wir ja stereoskopisch und von wechselnden Blickpunk-
ten aus, weshalb der Bildausschnitt weniger fest begrenzt und die Plastizitat
viel ausgepragter ist. Mit dem Sehen haben automatische Darstellungsformen
nur gemein, dass sie mitbestimmt sind durch Licht und optische Gesetze: Sie
reagieren auf die Wellenlangen des Lichtspektrums, die auch das menschli-
che Auge sieht — Infrarot- oder Ultraviolettkameras ,sehen’ andere Aspekte
der Wirklichkeit und deren Bilder sind flr den Ungelbten (wie das Negativ)
nur schwer zu lesen — und ihre Tiefenillusion wird nach wie vor erzeugt durch
perspektivische Projektion.! Gerade weil sie auf technischen Prozessen be-
ruht, sind sie umso perfekter manipulierbar — und das nicht erst seit Computer
virtuelle Welten erzeugen kdénnen. Zwar muss — zumindest bei der klassi-
schen Fotografie — ein Gegenstand tatsachlich vor der Linse gewesen sein,
wenn er auf dem Foto zu sehen ist; ob es etwa wirkliche Hauser gewesen
sind oder nur ein Theaterdekor, lasst sich auf einem Foto jedoch nicht mit Si-
cherheit erkennen.

Der Zusammenhang verschiedener Elemente auf demselben Bild konnte
schon immer durch Montage konstruiert werden, Bildszenen kdnnen gestellt
sein. Dergleichen Methoden, die ,Wirklichkeit' zu verfalschen, wurden schon
zu Zeiten der Pariser Kommune — einem der ersten historischen Ereignisse,
die fotografisch dokumentiert wurden — angewendet (Abb. 16 und 17).? Die
demiurgische Macht der naturalistischen Darstellung, den Platz der Wirklich-
keit einzunehmen, ja eine Wirklichkeit zu erzeugen, hat den Menschen immer
schon fasziniert, und in der Moderne wurde sie mithilfe der Technik perfektio-
niert und automatisiert. Dennoch beruht sie seit jeher auf einer Tauschung:
Was eine lllusion mittels Nachahmung der menschlichen Wahrnehmung ist,

! Solso, a.a.0. 45 f.

2 Die Photos von Ernest Eugéne Appert (183101890), « le plus versaillais des photographes », waren
zur Zeit der Commune Uberall zu sehen. Mdglicherweise erarbeitete Appert seine Inszenierungen mit
Schauspielern. Es scheint, angesichts dieser beiden Photomontagen, dass Appert sich im Verlaufe der
Kommune wegentwickelte von objektiver Berichterstattung und hin zur Dramatisierung; Bajac (Hrsg.,
2000, 42f).
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gibt sich als objektive Wirklichkeit. Die Selbstverstandlichkeit, mit der wir ge-
neigt sind, Abbilder fur bare Miinze zu nehmen, wurde und wird immer wieder
von Propaganda und Werbung ausgebeutet (Abb. 18-21).

16. Ernest Eugéne Appert, 17. Ernest Eugéne Appert,
Ermordung der Generale Thomas & Lecomte, Ermordung von Gustave Chaudey,
18. Mérz 1871 23. Mai 1871

Seit jeher beruhen die Publikumserfolge der Popular- oder Massenkultur auf
dem Versprechen, noch dichter bei der Wirklichkeit, ja die Wirklichkeit selber
zu sein — man denke nur ans Boulevardtheater oder ans Wachsfigurenkabi-
nett. Die bewegten Bilder von Film und Fernsehen haben den lllusionismus
noch uberwaltigender werden lassen. Der suggestiven Wirklichkeit einer Live-
Sendung kann man sich kaum mehr entziehen, und das Versprechen, tat-
sachliche Wirklichkeit zu sein, ist zur Ideologie des Fernsehens geworden.
Auch das Fernsehen erzeugt seine Illusionen von Wirklichkeit mittels Imitation

‘ )

18. Stalin mit Antipov, 19. Stalin mit Kirov und 20. Stalin mit Kirov, 21. Stalin
Kirov und Schwernik, Schwernik,1940 1949
1926

der Wahrnehmung, nun jedoch nicht mehr allein optisch, sondern auch inhalt-
lich, namlich durch Affirmation géngiger Klischees. So hat die virtuelle Wirk-
lichkeit der Massenmedien womdglich die gemeinschaftsstiftende Rolle myt-
hischer Weltinterpretationen ibernommen, wahrend der fassungslos bestaun-
te technische Fortschritt, der sie ermdglicht hat, paradoxerweise kultureller
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Regression Vorschub zu leisten scheint, denn ihr perfekter Illusionismus lasst
kaum Raum fir kritische Distanz und ihre ungeheure Distribution verleiht ihr
die Macht kultureller Dominanz.! Die Mehrheit wird es immer vorziehen, sich
unkritisch Konventionen und Klischees zu unterwerfen, zumal wenn sie mit
der Attitide eines kritischen Realismus vorgebracht werden; und so konnte
die virtuelle Wirklichkeit der Medien zur tatsachlichen, objektiven werden.

Der optische Naturalismus als Besonderheit —und wie es dazu kam

Die Allgegenwartigkeit der Bilder der globalen Massenkultur lasst uns leicht
vergessen, wie jung das technisch erzeugte Bild noch ist und wie aul3erge-
wohnlich Kulturen sind, die naturalistische Bilder hervorbringen. Haben wir
jedoch einmal die Seltenheit des Naturalismus im Rahmen der Menschheits-
geschichte eingesehen, dann drangt sich sogleich die Frage auf, wie es Uber-
haupt zur Entdeckung der Prinzipien und zur Entwicklung der Methoden natu-
ralistischer Darstellungen kommen konnte. Ein aufschlussreicher Grenzfall ist
die Kunst des Mittelalters, denn sie liegt historisch gesehen zwischen jenen
beiden Epochen, in denen der Naturalismus seine hochste Vollendung er-
reichte.? Dass sie die Errungenschaften der Antike — der seit der Renaissance
mythischen Referenz des Westens — nicht weiterentwickelte, sondern aufgab,
war fur die durch den Fortschrittsgedanken getriebene Kultur der Neuzeit un-
begreiflich.

22. Krénung der Junfrau, 1287/88
Rosettenfenster in der
Kathedrale von Siena

! Die Idee von einer Koppelung des technischen Fortschrittes, der die Massenmedien hervorgebracht
hat, an kulturelle Regression habe ich von Roger D. Masters (ilbernommen (1996, 146 ff)
2 Goldwater (1973, 2).
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Schon in der Spatantike, mit dem Aufkommen der Kaiserkulte und der Ent-
wicklung der frihchristlichen Kunst, wurde aus dem freieren Naturalismus der
Klassik ein piktographisches Idiom destilliert. Dieses bestimmte dann die
Kunst des ,dunklen’ Mittelalters, die gemaf der gangigen Lesart in die Barba-
rei zuruckfiel.

Dennoch sind die Darstellungen biblischer Szenen auf gotischen Kir-
chenfenstern weitaus naturalistischer als etwa eine Bidyogo-Figur (Abb. 23-
25). Skulpturen derselben Stammesgemeinschaft ahneln sich: Sie sind in ei-
ner weitgehend vorgegebenen Weise aus Formelementen aufgebaut und
strukturiert, sodass sie innerhalb der ethnischen Gruppe allgemein bekannte,
symbolische Bedeutungen besitzen, fir den uninformierten Fremden aber al-
lenfalls einen asthetischen Wert haben kdénnen. Gerade wegen ihrer Abstrak-
tion vom Gegenstandlichen waren afrikanische Skulpturen ja so interessant
fur Picasso, als er an den ,Demoiselles d'Avignon' (Abb. 26) arbeitete.*

23. Sitzende Iran-Figur, 24. Sitzende Iran-Figur, 25. Sitzende Iran-Figur,
Bidyogo Bidyogo Bidyogo

Demgegeniber sind die in der mittelalterlichen Kunst verwendeten Symbole
mehr oder weniger realistische Wiedergaben von allgemeinverstandlichen
Gesten, Haltungen oder Farben, welche auch in der Symbolik des kirchlichen
Rituals eine Rolle spielten und die — wo es die Deutlichkeit erforderte — um
Heraldik und Text ergénzt wurden (Abb. 22).? Alle Kulturen haben Gesten-
sprachen hervorgebracht, und rituelle Gesten des Gebetes, der Trauer oder
des Triumgphes gehoren zu den frihesten Gegenstanden bildnerischer Repréa-
sentation.” Im Mittelalter aber konnten Darstellungen von Gestensprache sich
die Errungenschaften des antiken Naturalismus zunutze machen. Im Gegen-
satz zu einer Stammeskunst wurde die kirchliche Kunst nicht von einer Kul-
turgemeinschaft hervorgebracht, sondern durch die Kirche bestimmt, die den

! Rubin (1984, 241 ff)
2 Girault (1993, 5 ff)
% Gombrich (1982 [1972], 82)
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Kultus verschiedener, missionierter Kulturen zentralisierte. lhre in Latein -
bermittelte Botschaft musste verstandlich sein bei all den Vélkern, die von
Rom aus zum Glauben bekehrt worden waren und weder lesen konnten noch
Latein verstanden. Man kann sich durchaus vorstellen, dass die Kirche auf ein
vereinfachtes, kaum kodiertes Zeichensystem zurickgriff, dessen Manko an
konventioneller Symbolik durch eine ungefahre, piktographische Darstellung
kompensiert werden konnte — zumal es auch darum ging, die eindeutige In-
terpretation der Heilsbotschaft zu gewahrleisten: Es ware wohl zu riskant ge-
wesen, den hochentwickelten, evokativen Naturalismus der Antike als Infor-
mationstrager zu gebrauchen.! So reduzierte der piktographische Stil des Mit-
telalters die sichtbare Welt auf ihre, gemal3 der kirchlichen Doktrin wesentli-
chen Merkmale.

26. Picasso,
Les Demoiselles d’Avignon, 1907

Der rudimentare Naturalismus der mittelalterlichen Kunst wurde dann in der
Renaissance perfektioniert und die Symbolik der Gestensprache wurde grof3-
tenteils durch die Wirklichkeitswiedergabe im illusionistischen Raum ver-
drangt. Diesen Ubergang zur naturalistischen Kunst, den wir als Fortschritt
normalerweise positiv bewerten, hat der franzésische Anthropologe Claude
Lévi-Strauss negativ als Abschwéchung der sprachlichen Funktion der Kunst
interpretiert:* Seit der Renaissance sei namlich an die Stelle des Kodes, der
kulturellen Konvention, die eine Darstellung dem Dargestellten zuordnet, im-
mer mehr die Analogie (zur Wirklichkeit) getreten, was einen Verlust an
Sprachlichkeit und damit an Gemeinschaft bedeute. Korrelativ dazu seien Bil-
der subjektiver geworden — und zwar nicht nur auf der Seite des Kinstlers,
sondern vor allem auf der des Publikums. Wenn die Botschaft des Bildes
nicht mehr ein konventioneller Teil der Alltagskultur ist, dann muss sie erklart

Y The pictographic style takes no chance with naturalism." Gombrich (1982 [1972], 88)
2 Charbonnier (1961, 63 f)
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oder vom betrachtenden Subjekt hineininterpretiert werden. So ist Verlust an
konventioneller Kodierung beziehungsweise Sprachlichkeit ein Aspekt der
.-Entzauberung® einer kultischen Gemeinschaftsbindung — ich werde hierauf
im dritten Kapitel noch ausfihrlicher eingehen. Auf einer naturalistischen Dar-
stellung oder einer Fotografie kann jeder Mensch spontan etwas erkennen —
den Bedeutungsinhalt einmal beiseite gelassen. Er braucht keiner Gemein-
schaft anzugehotren oder einen Kode erlernt zu haben. Die subjektive Rezep-
tion naturalistischer Darstellungen spielt mit der Mehrdeutigkeit oder interpre-
tiert mithilfe von erlerntem Bildungswissen. Ihre Subjektivitat ist schon in der
Darstellungsmethode der Zentralperspektive angelegt: Die Sehpyramide wird
ja von einem Blickpunkt aus konstruiert. Der sich in der subjektivierten Rezep-
tion naturalistischer Malerei schon manifestierende Verlust an gemeinschatftli-
cher Bedeutung fuhre dann, so Lévi-Strauss weiter, zu subjektiver Willkdr,
wenn mit der abstrakten Kunst des 20. Jahrhunderts auf jegliche Vermittlung
von Bedeutungen verzichtet wird.* Aus seiner Sicht, der eines Anthropologen,
werden die heroischen Errungenschaften der modernen Kunst als Regression
gewertet, denn sie bedeuten einen Verlust an gemeinschaftlicher Funktion.

Lévi-Stauss Wertung ist einseitig und Ubergeht — meiner Meinung nach
nicht aus Unkenntnis, sondern absichtlich’ — wesentliche Motive abstrakter
Kunst. Gerade wegen ihrer Einseitigkeit aber regt diese Umkehrung der kon-
ventionellen Sichtweise der Kunstgeschichte doch zum Nachdenken an:
Wenn Kunst im Wesentlichen Kommunikation ist, was heutzutage so mancher
stillschweigend voraussetzt, dann sind so genannte primitive Kunstformen
dazu einfach besser geeignet und dann ist naturalistische Kunst tatsachlich
Regression.

Obwohl es jahrtausendealte Beispiele gibt fur die intuitive Verwendung von
Perspektive und Schattenschlag mit dem Ziel, einen Eindruck von Dreidimen-
sionalitat auf der Bildflache zu erwecken, ist das erschopfende Verstandnis
der Prinzipien und Techniken naturalistischer Darstellungen doch eine Be-
sonderheit der Neuzeit. Entgegen einem verbreiteten Missverstandnis war
selbst der so perfekte Naturalismus der Antike, auf den sich die Renaissance
ja in ihrer Abgrenzung vom Mittelalter berief, ein intuitiver. Vorbild der antiken
Kunst war der Hellenismus, welcher der Neuzeit zur mythischen Referenz fir
alles wurde, was mit Humanismus und hoher Kultur zu tun hat. Lange vor der
Neuzeit und in einem bis dahin nie gekannten MalRe wurde hier der Betrach-
ter eines Bildes zum Augenzeugen eines Ereignisses, das er etwa von den
Dichtungen Homers her kannte. Zahlreiche antike Anekdoten zeugen von der
hohen Wertschatzung naturalistischer Malerei, und die Fortschritte in der per-
spektivischen Darstellung lassen sich ab etwa dem 4. Jahrhundert vor Chris-
tus in den Vasenbildern nachvollziehen. Doch erreichte der antike Naturalis-
mus nie das Stadium einer gezielten Anwendung der Zentralperspektive. Der

! Fur Lévi-Strauss ist abstrakte Malerei nicht mehr als Dekoration. Die Fondation Beyeler hat die Analo-
gie zwischen Ornament und abstrakter Kunst zum Thema einer Ausstellung gemacht, dabei jedoch den
sich selbst als universell begreifenden, westlichen Kunstbegriff als Basisreferenz einmal mehr still-
schweigend vorausgesetzt. Die kulturspezifische Bestimmtheit von Ornamentik wird, als sei sie zu ver-
nachlassigen, nur am Rande erortert; vergl.: Bruderlin (Hrsg., 2001).

2 Lévi-Strauss ist weniger spiessburgerlich als seine Meinung zur abstrakten Kunst ihn erscheinen las-
sen mogen: Er wurde geboren in eine Kinstlerfamilie, sein Vater war Maler, der Kahnweiler kannte, und
in seinem New Yorker Exil wahrend der 40er-Jahre war er als Mitglied der Surréalisten-Gruppe eng
befreundet mit André Breton, Max Ernst und André Masson. Vergl. Lévi-Strauss / Eribon (1988, 9 ff und
48 ff).
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griechischen Kunst fehlte genau dasjenige kunstlerische Mittel, das der Wie-
derentdeckung der Antike in der Renaissance den maf3geblichen Impuls ge-
ben sollte. Dies ist umso erstaunlicher, als dass die hellenistischen Kunstler
ihm schon frih sehr nahe kamen. Doch scheinen sie den Bildraum nie von
einem Blickpunkt aus konstruiert und ihn also nie als eine Einheit aufgefasst
zu haben. Auch die Lichtfiihrung in den tberlieferten Bildern weist darauf hin.*

Trotz aller Leistungen in der Philosophie und in der Geometrie blieb
das Interesse der Griechen fir raumliche Anordnungen, Bewegung und struk-
turelle Eigenschaften begrenzt. Der Grund hierfir mag in einer kulturellen
Barriere liegen, die zu Uberwinden die Griechen trotz allem nicht in der Lage
waren (oder auch kein Interesse hatten) und die der Zentralperspektive ge-
wissermalien entgegenstand: Nicht visuell war ihr Weltbild ausgerichtet, son-
dern taktil. Wenn sie Gegenstande darstellten, wie sie ,wirklich* waren, dann
war das Kriterium dieser ,Wirklichkeit' weniger ihre Erscheinung als ihre taktile
Erfahrung.” Selbst Euklids Geometrie, mit deren Hilfe in der Renaissance die
Zentralperspektive konstruiert wurde, war urspriinglich von taktilen Eindri-
cken hergeleitet worden. Sein berihmtes Theorem, dass zwei Dreiecke mit
zwei gleichen Seiten und einem von ihnen umschlossenen gleichen Winkel
kongruent sind, bewies er, indem er ein Dreieck auf ein anderes legte.® Nie
machte er Gebrauch vom Konzept der Unendlichkeit. Referenzrahmen aller
Uberlegungen war der Bewegungsraum. Dem ganz entsprechend lieferte die
griechische Philosophie die ethische Begriindung fur die Minderwertigkeit op-
tisch naturalistischer Kunst. Sokrates und Plato fanden sie verwerflich, weil
sie sich weit von der Wirklichkeit entferne.* Die kritische Haltung gegeniiber
Uberlieferungen und den durch sie gefarbten, traditionellen Wahrnehmungen,
fur welche die griechische Philosophie in der Neuzeit gerihmt wurde, machte
Halt vor dieser einseitig taktilen Ausrichtung. Die Griechen kritisierten alles
aul3er ihre eigenen Pramissen.

Die philosophische Geringschatzung naturalistischer Kunst war durch-
aus konsistent mit der grof3en Faszination, der auch die Griechen sich nicht
entziehen konnten, wovon etwa die Kinstlerlegenden des Plinius zeugen. Be-
rihmt ist die Legende vom griechischen Maler Zeuxis, der Weintrauben ma-
len konnte, welche Sperlinge anlockten, die an den gemalten Trauben pick-
ten. Sein Konkurrent, Parrhasios, bat ihn in sein Atelier, um ihm zu beweisen,
dass auch er dergleichen vermége. Dort angekommen bat Zeuxis Parrhasios,
den Vorhang vor seinem Bild wegzuziehen. Der Vorhang war jedoch gemalt,
und Zeuxis musste Parrhasios Uberlegenheit anerkennen, da er selbst ja nur
Sperlinge, jener aber einen Malermeister getauscht hatte.”

Das Kriterium, an dem sich diese Uberlegenheit bemisst, ist weniger
die Ubereinstimmung mit einer ,wahren‘ Wirklichkeit als die Fahigkeit zur Vor-
tduschung einer scheinbaren Wirklichkeit — eine Fahigkeit, die eher einen
Magier als einen Kinstler ziert. Der Unterschied ist der zwischen Naturalis-
mus und Realismus. Dass Menschen dazu neigen, Bilder fur Wirklichkeit zu
nehmen, galt gleichermal3en fir den Griechen der Antike wie es fir den mo-
dernen Fernsehzuschauer oder auch fur den Teilnehmer an einer afrikani-

! Richter (1965 [1959], 314 ff); Willats (1997, 323 ff); zur missverstandlichen modernen Auffassung,
dass die Griechen die Perspektive kannten: lvins (1946, 30ff).

2 zum Folgenden: lvins, a.a.0, 6ff, S.40f, 46f, 55, 62, 107, 112.

% Ebenda, 40.

* Ebenda, 7.

® zum Folgenden: Kris / Kurz (1980 [1934], 87 ff).
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schen Masken-Zeremonie gilt. Je starker der Glaube des Betrachters, Zu-
schauers oder Teilnehmers an die magische Funktion des Bildes, bezie-
hungsweise an dessen Wirklichkeitsgehalt, desto unerheblicher ist es, ob das
Bild seinen Wirklichkeitsgehalt durch optischen Naturalismus oder durch
symbolisch bedeutungstrachtige Abstraktion heraufbeschwort, und desto we-
niger ist es folglich darauf angewiesen, der optischen Naturwahrnehmung zu
ahneln. Wo aber, wie im antiken Griechenland und in der Neuzeit, der Glaube
an die Uberlieferung im Schwinden begriffen ist, da wachst der suggestiven
Kraft einer visuellen lllusion von Natiirlichkeit gréRere Bedeutung zu."

Skeptiker wie Sokrates und Plato haben schematische Goétterbilder und
den lllusionismus gleichermaf3en als Tauschungen kritisiert und stehen somit
am Beginn des Kampfes gegen den Zauber von Bildern — ein Motiv, dass
sich in vielen Kulturen bis hin zur unsrigen wiederfindet.? Die Griechen nah-
men nur fur wahr, was sie anfassen konnten. Dieses ihr taktiles Weltbild blo-
ckierte ihnen fur immer den Weg zum illusionistischen, perspektivisch kon-
struierten Tiefenraum, obwohl sie doch Uber alle Voraussetzungen zu dessen
Konstruktion verfugten. Erst die Darstellung von Beziehungen zwischen Han-
delnden und Gegenstanden, die durch die narrative Kunst des Mittelalters
introduziert wurde und eine neue Funktion der bildnerischen Darstellung er-
schloss, eroffnete die Mdglichkeit, Euklids optische Geometrie zur Konstrukti-
on perspektivischer Darstellungen und damit zur Darstellung eines dreidimen-
sionalen Raumes zu verwenden. So wurden die symbolischen Beziehungen
innerhalb der auf mittelalterlichen Bildern dargestellten Narrationen ab der
Renaissance zu Proportionen und Abstanden im perspektivischen Raum, und
so hat die Kunst des dunklen Mittelalters den Weg zur Fluchtpunktperspektive
als einer universalen, raumlichen ,Syntax’ erleuchtet.

Waren die Griechen aber wegen dieser kulturellen Hemmschwelle und im
Gegensatz zu dem, wofiir sie stehen, noch Primitivinge gewesen?® Wir ha-
ben schon gesehen, dass die Assoziation von kultureller Fortschrittlichkeit mit
dem Entwicklungsgrad des Naturalismus in der Kunst auf einem Irrtum be-
ruht, der sich durch den hohen Stellenwert, den Realismus und Fortschritts-
glaube in unserer Kultur einnehmen, erklaren lasst. Die Entmystifizierung des
antiken Vorbildes soll hier vor allem unterstreichen, wie sehr der mittels der
Zentralperspektive konstruierte optische Naturalismus als Besonderheit, ja
Spezialisierung unserer Kultur angesehen werden muss. Im Gegensatz zur
Zentralperspektive entwickelte die ja doch auch aus der Antike hervorge-
kommene, orthodoxe Kunst eine umgekehrte Perspektive, in der die orthogo-
nalen Linien in die Bildtiefe hinein auseinanderlaufen. Sie behielt diese Per-
spektive Uber Jahrhunderte hinweg bei, gerade um jede Verwechslung des
Bildes mit der Wirklichkeit und jedes Missverstandnis Uber die AulRerweltlich-
keit des Géttlichen auszuschlieRen.*

! Ebenda, 106.

2 Mitchell (1986, 3) hat die moderne Version ,Rhetorik des Ikonoklasmus* genannt.

% Aus Griinden der Polemik wertet Ivins, der ja in einer Zeit geschrieben hat, da die Griechen durchs
Dritte Reich vergéttert wurden, deren taktilen Ausrichtung als einen primitiven Zug ihrer Kultur, ja er
qualifiziert sie gar als ,Primitive“, a.a.O. S. 6.

* Willats (1997, 321 und 339ff).
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Sehen und Wissen (Il)

Wenn wir uns von unserer kulturell konditionierten Koppelung des Naturalis-
mus an den Fortschrittsgedanken freimachen, dann kann die haptische Aus-
richtung der Griechen anders gewertet werden — nicht mehr als kulturelle
Hemmschwelle, sondern als Zeugnis eines anderen Wirklichkeitsbezuges: Sie
vertrauten mehr ihrem Tastsinn als dem Schein eines Objektes, den man U-
ber den Gesichtssinn wahrnimmt. Ein optischer Realismus erfordert ja den
Preis einer Entfernung, einer Abstraktion vom dargestellten Gegenstand und
bedeutet einen Verlust an Wahrheit, so wie die Griechen sie verstanden.
Wenn wir bedenken, dass dem Wort Schein immer noch Konnotationen wie
lllusion und Tauschung anhaften, dann verliert die Bevorzugung des Tastsin-
nes gegeniber dem Gesichtssinn sofort ihren, fir uns doch ein wenig exoti-
schen Charakter.

27. Picasso, Figur,
1907

28. Picasso, Figur,
1907

Auch Picasso scheint sich bei der Entwicklung der modernen Bildsprache, der
dann das Etikett ,Kubismus’ aufgeklebt wurde, an seinem Tastsinn orientiert
zu haben. Im Jahre 1907, demjenigen, in welchem er an dem ersten kubisti-
schen Bild, den ,Demoiselles d’Avignon’, arbeitete, schuf er auch eine Reihe
von Holzskulpturen, deren Formenvokabular einerseits dem des Bildes ahnelt
und andererseits dem afrikanischer Skulpturen (Abb. 27 und 28). Hatte Picas-
so, der Maler, sich Uber Plastik, das heil3t mittels seines Tastsinnes von dem
kulturellen Zwang des optischen Realismus freigemacht?' Ware jener die
unsrige Hemmschwelle — im Gegensatz zur haptischen der Griechen? Dass
ein Sinn Uber den anderen zu bevorzugen sei, ist eine Wertung, die wohl das

! Vergl. hierzu auch die Erérterung im folgenden Kapitel (S. 111) von Picassos kinstlerischer Problem-
stellung, so wie sie von Henri Kahnweiler tibermittelt worden ist.
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Produkt kultureller Konditionierung sein muss, denn in Wirklichkeit ergénzen
beide einander: Jeder Sinn hat seine spezifischen Vorteile, jeder hat seine
spezifischen Beschrankungen. Der Tastsinn ist zuverlassiger, wenn es um die
Eigenschaften eines Objektes (insbesondere Form und Oberflachentextur),
der Gesichtssinn ist es, wenn es um die raumliche Anordnung innerhalb eines
Blickfeldes geht. Beide sind gleichermal3en wichtig fur die Wahrnehmung.
Malerei ist vor allem eine visuelle Angelegenheit. Da Formen sowohl visuell
als auch taktil erfahrbar sind, erlaubten sie Picassos Umweg Uber den Tast-
sinn, um die visuelle Hemmschwelle zu durchbrechen; und dementsprechend
ist der Kubismus primar eine Malerei von Formen, in der Farben eine unter-
geordnete Rolle Spielen. Uber den Tastsinn ist die Wahrnehmung von For-
men ,objektiver’, im Sinne von dem Objekt eigen, wahrend Farben nur gese-
hen werden kénnen. Mit der Marginalisierung der Farbe unter Konzentration
auf die Form setzte Picasso sich auch von seinem Erzrivalen Matisse ab, des-
sen primares Interesse ja gerade der Farbe galt. Beide liel3en sich durch die
afrikanische Skulptur inspirieren, und in der Formensprache des frihen Ku-
bismus ist dies noch am deutlichsten sichtbar.

Die Gegenuberstellung des Tastsinnes und des Gesichtssinns bringt uns auf
zwei Begriffe, deren Unterscheidung voneinander bei der Erforschung der vi-
suellen Wahrnehmung eine wichtige Rolle gespielt hat. Die Unterscheidung
der ,objektzentrierten” von den ,betrachterzentrierten Beschreibungen* wurde
von einem ihrer Pioniere, dem Englander David Marr, eingefuhrt. Marr be-
schrieb die visuelle Wahrnehmung erstmals in Analogie zur Informationsver-
arbeitung in Computern.?

Mit objektzentrierten Beschreibungen meinte er die tatsachliche Gestalt
des Objektes — unabhangig vom jeweiligen Blickpunkt — und mit den betrach-
terzentrierten das sich mit jedem neuen Blickpunkt verandernde Netzhautbild.
Gerade wegen der scheinbaren Analogie muss jedoch davor gewarnt werden,
die Gegenuberstellung dieser beiden Beschreibungen mit der von objektiv
versus subjektiv zu verwechseln: Sowohl objektzentrierte als auch betrachter-
zentrierte Beschreibungen sind in hohem Male betrachterbestimmt, und je
weniger eindeutige Informationen ein Seheindruck tbermittelt, desto grol3er
ist der Anteil des Betrachters:® Visuelle Wahrnehmungsprozesse sind darauf-
hin ausgerichtet, die momentanen, betrachterzentrierten Eindricke auf der
Netzhaut in permanentere, objektzentrierte Beschreibungen umzusetzen —
und hierbei sind die unveranderlichen Merkmale des dreidimensionalen Wiir-
fels oder etwa die eines Gesichtes von Bedeutung. Die objektzentrierten Be-
schreibungen werden dann im Langzeitgedéachtnis aufbewahrt und helfen,
Gegenstande wiederzuerkennen, wenn wir sie zu einem anderen Zeitpunkt,
von einem anderen Blickpunkt aus oder unter anderen Lichtbedingungen se-
hen. Das Wechselspiel zwischen dem standig sich verdndernden Netzhaut-
bild und der dreidimensionalen Beschreibung des Objektes im Gehirn findet

! Zwar hat Picasso immer abgestritten, dass er vor der Fertigstellung der ,Demoiselles...” am Beginn des
Sommers 1907 irgendwelche primitiven Kunstobjekte gesehen habe. Das neue, kiinstlerische Interesse
an solcherlei exotischen Objekten hing jedoch in dem Uiberschaubaren Pariser Kunstmilieu der Jahre
1906/07 in der Luft, und in der Tat behauptete Gertrude Stein, dass Matisse ihn schon im Herbst 1906,
als er Picasso kennen lernte, damit bekannt gemacht habe — eine Behauptung, die Ubrigens durch Ma-
tisse bestétigt wurde. Vergl.: Spies (2000, 46).

2 Marr (1978, 61-80) und (1982).

% Gombrich (1982 [1974], 171).
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grof3tenteils automatisch statt. Zur Gestalterkennung gehort beim Menschen
selbstverstandlich noch ein weiteres, bewusstes Stadium: die Wiedererken-
nung von Objekten wie Tische, Stuhle, deren Funktionen und andere, mit ih-
nen assoziierten Eigenschaften. Es ist das Stadium der sprachlichen Nen-
nung® — das symbolische Stadium, das im letzten Kapitel unter mehreren As-
pekten beleuchtet wird. Die Unterscheidung objektzentrierter von betrachter-
zentrierten Beschreibungen hat sich als besonders hilfreich erwiesen bei der
Erforschung des individuellen, menschlichen Reifeprozesses und der darin
sich entwickelnden Fahigkeit zur optisch naturalistischen Darstellung.

Schon am Anfang des 20. Jahrhunderts wurde die Entwicklung der zeichneri-
schen Fertigkeiten bei Kindern von Georges-Henri Luquet untersucht und be-
schrieben. Luquets Interpretation dieser Entwicklung war sehr einflussreich
und lasst sich folgendermalien zusammenfassen: Das junge Kind zeichnet,
was es weil3, das altere Kind zeichnet, was es sieht.? Spater wurde vorge-
schlagen, Luquets Unterscheidung eines ,intellektuellen Realismus” im frih-
kindlichen Alter von einem ,visuellen Realismus® ab etwa 7 bis 9 Jahren neu
Zu interpretieren, ganz im Sinne von Marrs Unterscheidung von ,objektzent-
rierten“ und ,betrachterzentrierten“ Représentationen.® Doch verlauft der Pro-
zess, wie Marr insistierte, grof3tenteils automatisch und hat kaum mit Be-
wusstsein und noch viel weniger mit Intellekt zu tun. Die Assoziation von Kin-
derzeichnungen mit ,intellektuellem Realismus” klingt Uberhaupt eigenartig,
und geradezu irrefihrend ist es, Luquets Gegensatzpaar auf Gombrichs Stil-
ratsel loszulassen. Dennoch war es lange Ublich, primitive Kunstformen auf
geistige Abstraktionen (Mythen) zurickzufihren und demgegenuber die Kunst
der klassischen Antike und die der Neuzeit auf das, was die Kunstler mit ihren
Augen sahen, womit man generell meint, einen wesentlichen Unterschied
ausmachen zu kénnen zwischen konzeptuellen und perzeptuellen Stilen.*

In diesem Zusammenhang ist auch Lévi-Strauss Lamento eines Ver-
lustes an Sprachlichkeit zu sehen. Sowohl Kinderzeichnungen als auch Kult-
objekte bilden allgemeine Eigenschaften ab: etwa die Rundheit eines Kopfes
oder die Anordnung von Augen, Nase und Mund in einem Menschengesicht.
Wenn dies als Darstellung einer bestimmten Person oder Gottheit gemeint ist,
dann muss es bekannt sein, dabei gesagt werden, oder es muss durch eine
markante symbolische Erganzung darauf hingewiesen werden. Was sie ab-
bilden, sind Allgemeinheiten, Konzepte — jedoch keine verbalen, sondern vi-
suelle — und sie bilden sie ab als Gestalten, die nicht perspektivisch verzerrt
sind, in der Draufsicht also, just weil sie das Objekt darstellen, was sie sehen
(und nicht ihren optischen Eindruck). Zweifellos sehen Kinder oder Mitglieder
einer Kultgemeinschaft mehr, als ihre Zeichnungen beziehungsweise ihre
Kultobjekte darstellen.

Rudolf Arnheim hat Luquets Interpretation und dessen allzu schemati-
sche Anwendung relativiert und dem eine differenziertere Interpretation der
Entwicklung bildnerischer Fertigkeiten im Kindesalter gegenubergestellt, und
zwar im doppelten Sinne, denn ob Reprasentationen optisch realistisch oder

! Willats (1997, 19f, 151ff).
% Luquet (1913 und 1927). Piaget hat Luquets Theorie spater noch verfeinert; vergl. Willats (1997, 288

Willats (1997, 151).
* Read (1943, 134).
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eher schematisch sind, ist eine Frage der Differenzierung der Darstellung.
Kinder beginnen mit dem, was Arnheim den ,Urkreis* nennt. Es ist die Spur,
die eine kreisende Bewegung des Stiftes auf einem Blatt Papier hinterlasst
und die ein Objekt bezeichnen kann, einfach indem sie das eingekreiste Feld
vom unbeschriebenen Bildgrund unterscheidet. Der Urkreis ist das zeichneri-
sche Analogon zur Benennung eines Gegenstandes. Zunachst kann er flr
jedes denkbare Objekt stehen — fir einen Kopf, die Gliedmalien, ja selbst fur
die Zahne einer Sage (Abb. 29).

29. Kinderzeichnung eines
Schreiners mit einer
Séage

Er steht also noch nicht spezifisch fur einen Kreis, sondern fur Dinghaftigkeit
an sich. Ein gezeichneter Kreis kann erst spezifisch flr einen Kreis oder ein
rundes Objekt stehen, wenn andere Formen — etwa Dreiecke — als Alternati-
ven zum Repertoire hinzugekommen sind. Zum Zeichnen eines Dreieckes
sind jedoch gerade Linien erforderlich. Die grade Linie mag geometrisch die
einfachste sein, sie ist es nicht fur die Motorik der zeichnenden Hand. Jeder
kann fur sich selbst ausprobieren, wie schwierig es ist, aus freier Hand eine
einigermal3en gerade Linie zu ziehen, und kann sich vorstellen, um wieviel
schwieriger es fur ein Kleinkind sein muss. Da gerade Linien in der Natur
kaum vorkommen, liegt die Vermutung nahe, dass sie eine zeichnerische
(Er)Findung sind. Sie erweitern das zeichnerische Repertoire des Urkreises
insbesondere dadurch, dass sie Richtungen angeben. Wegen der Schwer-
kraft und der Notwendigkeit, sich im Gleichgewicht zu halten, sind die horizon-
tale und die vertikale Richtung die wichtigsten. In einem durch eine horizonta-
le und eine vertikale Linie bestimmten Feld ist es schon méglich, gezeichnete

! Zur Kritik Luquets und dessen schematischer Anwendung: Arnheim (1974 [1954],164-168); zum Fol-
genden ebenda, 175-203. Arnheims Beschreibung der Entwicklung zeichnerischer Fertigkeiten bei Kin-
dern baut weniger auf Luquet als auf einem anderen Pionier dieses Forschungsgebietes auf, dem Kun-
sterzieher Gustaf Britsch. Dessen Analyse lasst wenig Raum fiir den Einfluss des wahrgenommenen
Gegenstandes auf die zeichnerische Form. Vergl.: a.a.0., S. 171, 471.
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Objekte miteinander in Beziehung zu setzen. Die ersten Versuche, verschie-
dene Objekte raumlich miteinander zu integrieren, nehmen den flachigen Bild-
raum als Bezugsrahmen, wobei die Horizontale und die Vertikale des Zei-
chenpapiers als Koordinaten fungieren (Abb. 30). Eine Mdglichkeit weiterge-
hender Differenzierung ertffnet die gerade Linie bei der Darstellung der
menschlichen Figur: Der Kreis, der zunachst nicht nur fur den Kopf, sondern
fur den gesamten Korper steht, wird nun erganzt durch Striche fir Arme und
Beine, und so entstehen die bekannten ,KopffuRler'(Abb. 31). In der Bezeich-
nung verrét sich noch die urspriingliche Annahme, dass das Kind den Rumpf
Ubersehen habe. Der Kreis steht hier jedoch sowohl fiir den Kopf als auch fir
den Rumpf.! Die Markierung des Rumpfes erfordert einen weiteren Schritt der
Differenzierung.

o J@
e

30. Kinderzeichnung mit Integration im Bildraum

31. Zeichnung eines Mannes (KopffuRler)

Dieser schematischen Darstellung der Entwicklung zeichnerischer Fertigkei-
ten im frihsten Kindesalter — vom noch rein motorischen ,Urkreis* Gber die
Entdeckung, dass mit diesem Kreis Objekte vom Umfeld (beziehungsweise
vom Bildgrund) unterschieden werden kénnen sowie tber die gerade Linie hin
zur noch flachigen Integration von Gegenstanden und zu den KopffuR3lern —

! Spatere Untersuchungen, ob der Kreis beim KopffiiRler den Kérper oder den Kopf repréasentiert, haben
keinen Aufschluss gegeben und deshalb Arnheims Annahme, dass er beides darstellt, nicht widerlegt.
Vergl. Gardner (1980, 61ff).
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kann wie jeder Skizze der Vorwurf gemacht werden, dass sie Gbermafiig ver-
einfache. Es ware denn auch gefahrlich, sie als Mal3stab fur konkrete Falle zu
verwenden oder die Entwicklungsstufen an Lebensalter festzumachen. Doch
enthillt die Schematisierung eine Logik, die problemlos bis hin zur Entwick-
lung des optischen Naturalismus fortgeschrieben werden kann: Die Markie-
rung eines Objektes als verschieden von seinem Umfeld und die Erfindung
der einfachsten Linie, namlich der Geraden, als Mittel, um Richtungen an-
zugeben und um verschiedene Objekte miteinander im Bildraum zu integrie-
ren, schaffen Ordnung in der visuellen Flut, die uns uUber die Netzhaut er-
reicht. Es sind ,visuelle Konzepte“,! die das Sehen strukturieren und das Ge-
sehene vereinfachen.

Wie wenig hilfreich zum Verstéandnis dieser Logik Begriffe wie ,Erfin-
dung’ oder ,Entdeckung’ sind, lasst schon die Skizze dieser Beginnphase er-
kennen: Ist die Markierung eines Objektes durch einen Kreis oder die gerade
Linie eine Erfindung oder eine Entdeckung? — Wohl beides. Besser lasst sich
der Prozess beschreiben als ein dialektischer, in dem sich Vereinfachungen
abwechseln mit deren Synthese zu komplexeren Bildformen wie den KopffuR3-
lern. Ein weiterer wichtiger Schritt ist der zur Diagonalen. lhre Voraussetzung
ist die vollige Beherrschung des durch die Horizontale und die Vertikale be-
stimmten Bildraumes. Erst dann kann die Diagonale die fur sie charakteristi-
sche Dynamik einbringen; und natirlich ist sie ein unerlassliches Mittel zur
Konstruktion einer perspektivischen Projektion. Ihre Verwendung als Linie in
die Tiefe eines illusionistischen Bildraumes lasst in der Entwicklung des Kin-
des jedoch noch auf sich warten — nicht von ungefahr, denn dazu gehort
mehr: das Wissen um die Methode. Solange die Draufsicht nicht differenziert
ist von der Projektion, reprasentiert die zweidimensionale Bildflache noch bei-
de.

Der englische Psychologe John Willats hat den Lernprozess, der das Kind zur
Fluchtpunktperspektive filhrt, eingehend untersucht und beschrieben.? Seine
Erkenntnisse grinden sich auf Experimente, die er mit Schulklassen ver-
schiedener Altersstufen durchgefihrt hatte. Er konfrontierte sie jeweils mit ei-
nem Tisch, auf dem einige Objekte standen, und bat die Kinder, denselben zu
zeichnen. Dann kategorisierte er die Zeichnungen dem Grad gemal, in dem
sich darin ein Projektionssystem manifestierte — von der Draufsicht bis hin zur
Fluchtpunktperspektive. Die Jingsten verfigen noch Uber kein solches Sys-
tem. Ihre Objekte und der Tisch sind scheinbar willkirlich Gber das Zeichen-
blatt verteilt. Allenfalls lasst sich eine gewisse topologische Korrektheit erken-
nen, insofern als der Tisch die untere Bildhélfte und die darauf stehenden
Gegenstande die obere einnehmen.? Im Alter von durchschnittlich 10 Jahren
werden Tisch und Objekte in der frontalen Draufsicht gegeben, ohne dass sie
sich noch Uberschneiden; mit 12 Jahren setzt sich dann eine vertikale Paral-
lelperspektive durch, jedoch immer noch ohne Uberschneidungen, mit 13 Jah-

! Arnheim setzt diesen Begriff den von Luquets Theorie unterstellten ,verbalen Konzepten’ entgegen;
a.a.0., 165.

2 Willats (1977, 367-382); fur seine aktualisierte Interpretation siehe: ders. (1997, 10f und 291ff).

8 Piaget und Inhelder haben Luquets Schema verfeinert und die Raumkonzeption des Kindes im Vor-
schulalter auf der Grundlage topologischer (anstelle von projektiver) Geometrie erklart: ,In short, due to
the lack of any conscious awareness or mental discrimination between different viewpoints, these
children are unable to represent perspective and cling to the object in itself.“ Piaget/ Inhelder (1956,
178).
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ren eine schrage Parallelperspektive mit Uberschneidung und mit etwa 14
Jahren eine mehr oder weniger naive Fluchtpunktperspektive (Abb. 32). In-
wieweit sie gelungen ist hangt vermutlich vom Wissen des Kindes Uber die
Methode ab. In der personlichen Reifezeit, der Pubertat, scheint also auch die
Reife zur Projektion und Fluchtpunktperspektive erreicht zu werden — ganz
ahnlich wie dies kulturhistorisch in der Renaissance der Fall war.

32. Kinderzeichnungen eines Tisches

— charakteristische Typen
i eingeteilt nach Klasse:
e =
]f a. Ansicht des Tisches fir je-
des Kind

b. Klasse 1: noch kein Projekti-
onssystem, noch keine U-

b ¢ berlappungen; mittleres Al-
ter: 7,4

c. Klasse 2: orthogonale Pro-
jektion, noch keine Uberlap-
pungen; mittleres Alter: 9,7

d. Klasse 3: schief-vertikale
Projektion, noch keine Uber-

d e lappungen; mittleres Alter:
11,9

e. Klasse 4: Parallelperspekti-
ve, erste Uberlappungen;
mittleres Alter: 13,6

f.  Klasse 5: Naive Flucht-
punktperspektive, mehr U-

£ g berlappungen; mittleres Al-
ter: 14,3

g. Klasse 6: Fluchtpunktper-
spektive, mehr Uberlappun-
gen; mittleres Alter: 14,7

Die Etappe hin zur fluchtpunktperspektivischen Darstellung unterscheidet sich
von der friheren durch einen hoheren Grad an Bewusstsein und durch einen
Willen zur kulturellen Identifikation. Zu Anfang dieses Prozesses — ab etwa 8
oder 9 Jahren — lassen die Zeichnungen ein viel hoheres Mal3 an Préazision
und Kontrolle der geometrischen Konstruktion erkennen, als dies bei Zeich-
nungen von Kindern im Alter zwischen 5 und 7 der Fall ist. Dennoch sind sie

! Arnheim suggeriert diese Analogie zwischen Onto- und Phylogenese (a.a.0., 205), und sie fand eine
ausfihrliche, polemische Behandlung in: Gablik (1977); zu ihrer Kritik vergl. Gardner (a.a.O., 252 ff).
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nicht unbedingt besser.! Kinder im Vor- und Grundschulalter haben sich ei-
nerseits eine hinreichende Meisterschaft der Medien zu eigen gemacht, um
sie gezielt einsetzen zu kdnnen, und sind andererseits noch nicht von gewis-
sen Manien befangen. lhre Zeichnungen sprihen meist von Ausdruckskraft
und Originalitdt, wogegen die von alteren Kindern — kurz nach den ersten
Schuljahren — viel sproder sind. Wahrend sie einerseits von einer entwickelte-
ren, technischen Kompetenz zeugen, verlieren sie andererseits an Aus-
druckskraft. Ein geradezu pedantisches Streben nach fotografischen Effekten
beraubt sie aller Lebendigkeit. Dieses Verlangen, den optischen Naturalismus
zu meistern, bringt mehr oder weniger vorhersehbare Resultate zuwege — und
das gilt nicht nur fur die kinstlerische Kreativitat. Beinahe in allen Bereichen
des Lebens will das Kind Dinge ,richtig’ hinkriegen, so wie sie ,wirklich’ sind.
Auch die Sprache und der Wissenserwerb werden nun sehr wichtig. Wahrend
die jungeren Kinder noch vor allem in den Zeichenprozess selbst involviert
sind und verhaltnismafig wenig Interesse am Endprodukt erkennen lassen,
macht sich bei den élteren ein deutliches Verlangen bemerkbar, es den Vor-
bildern aus der sie umgebenden Erwachsenenwelt gleichzutun, sich deren
Konventionen zu eigen zu machen — und dies scheint auch in andere Kulturen
zu gelten.? Da Sprache immer kulturspezifisch ist, ist es logisch, dass das Al-
ter des Erwerbes von benennbarem Wissen zusammenfallt mit dem der be-
wussten kulturellen Eingliederung — und in der westlichen Kultur mit dem Er-
werb der Fahigkeit zur auf Wissen gegrindeten Fluchtpunktperspektive.

Eine Grammatik des Sehens

Wissen wird meist mit Bewusstsein assoziiert und das Sehen als vor allem
passive Registrierung der sichtbaren Welt interpretiert, weshalb die ansonsten
hdchst fruchtbare Rezeption von Luquets Theorie auch zu so manchem Miss-
verstandnis geflhrt hat. Dass Sehen aktive Konstruktion und nicht passive
Informationsaufnahme ist, kann heute kaum noch bestritten werden: Der Ge-
sichtssinn ist der neurologisch am besten bekannte unserer Sinne.® Unsere
visuelle Intelligenz belegt beinahe die Halfte unseres Kortex und geht meist
rationaler und emotionaler Intelligenz voraus. Dennoch unterschatzen wir im
Allgemeinen ihre Bedeutung, denn sie funktioniert unbewusst und ohne be-
sondere Anstrengung. Sie zu verstehen bedeutet zu begreifen, wer wir sind.
Um ihre Konstruktionsmethoden ndher zu bestimmen, hat der Philosoph und
Computerwissenschaftler Donald D. Hoffman die visuelle Intelligenz in Anleh-
nung an Noam Chomskys generative Grammatik der Sprache analysiert.*
Chomskys Konzept einer generativen Grammatik grindet auf dem Paradox,
dass Sprachen einerseits reich und komplex sind und andererseits das Vor-
bild, von dem man sie jeweils lernt, ndmlich das Sprechen der Erwachsenen
im direkten Umfeld, hoffnungslos unbestimmt und fragmentarisch. Trotzdem
entwickeln die Mitglieder einer Sprachgemeinschaft im GroRen und Ganzen
dieselbe Sprache, was mit der Annahme zu erklaren ist, dass sie zur Kon-
struktion der Grammatik sehr restriktive Prinzipien als Richtlinien gebrauchen.

! Zum Folgenden: Gardner (a.a.O., 94ff, 141, 148ff, 157ff, 216ff).
% Gardner (a.a.0., S. 159 f).

3 Marr (1982, 31); Hoffman (1998, 11f).

4 Zum Folgenden: Hoffman (a.a.O., xif).
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Die Prinzipien seien, so Chomsky, ein genetisch bestimmter Teil der kogniti-
ven Struktur des Kindes.' Die Regeln der universalen Grammatik erlauben
dem Kind, sich die jeweils spezifischen Regeln der Grammatik einer oder
mehrerer Sprachen zu eigen zu machen. Dem ganz entsprechend, so Hoff-
man, sind auch die universellen Prinzipien des Sehens Teil der Biologie des
Kindes und erlauben ihm, sich spezifische Regeln anzueignen, mithilfe derer
es visuelle Szenen konstruieren kann.

Die Aneignung der unbewussten Seh-Regeln, etwa zur Ubertragung des
zweidimensionalen Netzhautbildes in die dreidimensionale Szene, die wir
normalerweise ,sehen’, erfolgt tber die visuelle Erfahrung — der Aufbau visu-
ellen Vorwissens — und gewisse Grundregeln mussen offenbar im Kindesalter
erlernt werden, sonst ist das Lerndefizit fir den Rest des Lebens nicht mehr
einzuholen. Diese erstaunliche Tatsache wurde schon im wissenschaftsbe-
geisterten Zeitalter der Aufklarung durch den englischen Chirurgen William
Cheselden (1688-1752) beobachtet: Er hatte den Katarakt eines blind gebo-
renen Jungens entfernt und veroffentlichte seine Erkenntnisse tber die Ent-
wicklung dessen Gesichtssinnes im Jahre 1728 in den ,Philosophical Tran-
sactions of the Royal Society’. Sie erregten viel Aufsehen, nicht nur weil sol-
cherlei Eingriffe damals noch selten erfolgreich verliefen, sondern auch, da
sie ein Gedankenexperiment bestétigten, das John Locke (1632-1704) in sei-
nem ,An Essay Concerning Human Understanding’ schon einige Jahrzehnte
vor der Operation publiziert hatte: Wenn jemand blind geboren ist und den
Unterschied zwischen einer Kugel und einem Kubus nur tber seinen Tastsinn
erlernt hat, und wenn er spater dann seinen Gesichtssinn erlangt und mit ei-
ner Kugel und einem Kubus auf einem Tisch konfrontiert wird, ware er dann in
der Lage, beide ohne sie zu bertihren voneinander zu unterscheiden? — Die
fur den Empiristen Locke charakteristische Antwort war negativ: Zwar habe
der Mann erfahren, wie Kugel und Kubus sich anfiihlen, ihm fehle jedoch die
Erfahrung, was das Aquivalent einer Wahrnehmung des Tastsinnes fiir den
Gesichtssinn sei. Cheseldens Patient war nach der Operation nicht in der La-
ge, die Grol3e von Objekten und Gestalten zu beurteilen sowie diese von ih-
ren illusionistischen Darstellungen zu unterscheiden. Sein Zimmer erschien
ihm ebenso grof3 wie sein Haus, und wenn er Portraits an der Wand hangen
sah, dann erstaunte es ihn, zu entdecken, dass die Gesichter flach waren.?
Dass Hoffmans Analogie zu Chomskys generativer Grammatik der Sprache
mehr als ein Gedankenexperiment ist, darauf deutet ein anderer klassischer
Fall vom Beginn des 19. Jahrhunderts, der eines Wolfsjungen, welcher von
Bauern nackt und allein im Wald des Tarn in Frankreich aufgefunden wurde.
Man schéatzte sein Alter zwischen 11 und 12 Jahren, und erstaunlicherweise
hatte er die Jahre seiner Kindheit ohne Kontakt mit Menschen Uberlebt. Der in
die Behandlung von Taubstummen spezialisierte Arzt Jean Marie Gaspard
Itard (1775-1838) nahm sich seiner an. Mittels Erziehung hoffte er ihn soziali-
sieren zu koénnen, und sein erster Bericht vor der Société des Observateurs
de 'hnomme (1801) Uber den Fortgang seines Experiments war noch voll von
Optimismus. Funf Jahre spater musste er jedoch eingestehen, dass der Jun-
ge nicht mehr in der Lage war, eine Sprache zu erlernen, und das dies wohl

! Chomsky (1975, 11)
2 Hoffman (a.a.O.,15f, 17ff).
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mit seiner sozialen Isolation seit seinen frihesten Kindesjahren zu tun haben
musste.’

Wie jene universelle, generative Grammatik, die in den ersten Lebens-
jahren aktiviert werden muss, aussieht, was die der Sprache zugrunde lie-
genden Regeln oder (wie Chomsky sie heute bevorzugt zu benennen) Prinzi-
pien sind, ist trotz aller Forschungsanstrengungen von Seiten der durch
Chomsky initiierten linguistischen Schule strittig geblieben.? Im Gegensatz
dazu zeichnen sich bei den neurologischen Prinzipien, welche die Konstrukti-
on des Bildes von der Wirklichkeit bestimmen, mittlerweile einige Uberein-
kiinfte ab:® Die Verbindungen zwischen der Netzhaut und dem priméren visu-
ellen Kortex (dessen Gehirnregion in der auf3ersten Extremitéat des Hinterkop-
fes wird von Neurologen V1 genannt) sind genetisch bestimmt und bei der
Geburt schon in hohem Male organisiert. Sie reproduzieren gewissermal3en
eine ,Karte’ der Retina in dieser Gehirnregion. Ein sehr groRer Teil der zum
Sehen erforderlichen ,Maschinerie’ ist also schon vor der Geburt angelegt und
genetisch spezifiziert. Konsensus besteht aber auch dariber, dass die ersten
Tage und Monate nach der Geburt entscheidend sind fur die Anregung und
Entwicklung insbesondere dieser Verbindungen und damit des visuellen Ver-
stehens der Wirklichkeit. Der bei der Geburt intakte Apparat kann nicht normal
funktionieren, wenn er nicht unmittelbar der sichtbaren Welt ausgesetzt wird.
Und, was ganz besonders wichtig ist: Der Konsensus kann sich auf empiri-
sche Beobachtungen stiitzen. Die bisher am besten untersuchte Anomalie
von blind Geborenen ist die Beeintrachtigung ihrer Orientierungsfahigkeit.
Wenn man bei ihnen zum Beispiel Gehirnregionen untersucht, in denen man
normalerweise viele Zellen antrifft, die auf Richtungen reagieren, dann kann
man beobachten, dass die meisten Zellen inaktiv bleiben oder in einer un-
deutlichen und unvorhersehbaren Weise reagieren. Das ist nicht der Fall,
wenn der Entzug visueller Stimulierung erst spater im Leben eintritt. Einmal
entwickelt wahrend der kritischen Phase scheinen sich die Verbindungen zwi-
schen dem Auge und dem Gehirn lebenslang zu stabilisieren.

So wie das Erlernen einer Sprache nicht Giber das Speichern zahlloser
Séatze funktioniert, so kann man auch nicht das Sehen lernen, indem man un-
zahlige Bilder speichert. Wir sind endliche Geschdpfe mit begrenzter Spei-
cherkapazitat und werden immer wieder mit neuen Situationen konfrontiert.
Sowohl Sprechen als auch Sehen erlernt man als begrenzten Regelsatz, der
unbegrenzte Mdglichkeiten in sich tragt, Satze beziehungsweise Ansichten zu
verstehen, denen man noch nie begegnet ist.* Wir beginnen erst zu verste-
hen, was dies fur Regeln sind und wie sie ineinander greifen.

Hoffmans Projekt zielt darauf ab, einige der grundlegendsten Regeln des Se-
hens zu identifizieren und anhand von einfachen Beispielen zu demonstrie-
ren, wie sie funktionieren. Die Meta-Regel fur alle anderen ist die einer ins-
tinktiven Suche nach typischen, stabilen Ansichten, um sie von zufalligen und
veranderlichen zu unterscheiden. Die zufélligen sind unwahrscheinliche An-
sichten, und es ist — wie bei Anamorphosen — schwierig, das Auge so darauf

! Itard (1804); vergl.: Malson (1964) und der Film von Francois Truffaut: "L'enfant sauvage" (1969).
2 Vergleiche hierzu Searles Rezension (2002) von Chomsky (2000), sowie die Leserbriefe von Brom-
berger und Searle / Chomsky (2002) in folgenden Nummern der Zeitschrift.

3 Zum Folgenden: Zeki f(1999, 93ff).

* Hoffman (1998, 24); zum Folgenden: 24 - 34.
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einzustellen, dass man etwas Sinnvolles erkennen kann. Die andere Grund-
regel ist die der Projektion. Sie steht bei visuellen Konstruktionsprozessen
zentral, da die Projektion die Verbindung legt zwischen dem zweidimensiona-
len Bild auf unserer Netzhaut und der dreidimensionalen Welt, die wir daraus
konstruieren.

Eine von beiden Grundregeln abgeleitete Regel Nummer drei lautet:
.interpretiere immer Geraden die auf einer Linie liegen als auf einer Linie lie-
gend.” Der Grund ist einfach zu erklaren: Wenn zwei Geraden im Raum nicht
auf einer Linie liegen, dann kdnnen sie nur von einem bestimmten Blickpunkt
aus — hochstens zufallig also — als auf einer Linie liegend erscheinen. Auch
Hoffmans vierte Regel scheint zun&chst fur sich selbst zu sprechen: ,Interpre-
tiere Bildelemente, die nahe beieinander liegen auch in der dreidimensionalen
Wirklichkeit als nahe beieinander liegend.“ Eine offensichtliche Ausnahme ist
die Distanz von Objekten in der Tiefe des Raumes, die auf der Netzhaut nahe
beieinander liegen. Sobald unsere Tiefenwahrnehmung aber durch ,falsche’
Fluchtlinien getauscht wird, wie es in Abb. 33 geschieht, zwingt uns Regel vier
dazu, einem hdchst unwahrscheinlichem GroR3enverhéltnis den Vorrang zu
geben gegeniber der Annahme einer optischen Tauschung — insbesondere,
wenn es sich um ein ,objektives’ Foto handelt.

33. Die GroRRenverhaltnisse zwischen Mutter und Tochter sind
durch perspektivische Tauschung umgekehrt

Regel Nummer finf verlangt — ganz analog zu Regel drei — sanfte Kurven
auch in der dritten Dimension als sanfte Kurven zu sehen (denn wiederum
ware ein spezieller Ausnahmeblickpunkt erforderlich, um eine scharfe Kurve
als sanfte erscheinen zu lassen), und Regel Nummer sechs, wo es mdglich
ist, eine Kurve in einem Bild als Randlinie eines dreidimensionalen Kérpers
wahrzunehmen. Weitere Regeln geben an, wenige Lichtquellen (Regel 23)
und das Licht als von oben auf die Szene fallend vorauszusetzen (Regel 24).
Gemal Regel 22 interpretieren wir abrupte Wechsel in Farbe, Sattigung und
Helligkeit als Anderung in Orientierung (wie bei der Wiirfelperspektive) oder in
der Textur einer Oberflache, wahrend wir deren allmahliche Wechsel als An-
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derungen der Lichtquelle (Regel 21) interpretieren. So wie wir aus der Flut der
Netzhautbilder die charakteristischen Formen von den zufalligen trennen, so
sind wir es auch, die aus den Netzhautbildern eines Objektes die fur dieses
charakteristische Farbe destillieren und sie ihm dann gewissermalRen auf-
pfropfen.Es wirde zu weit fihren, hier alle von Hoffman aufgefiihrte Regeln
zu zitieren. FUr uns geht es eher um das ihnen zugrunde liegende Prinzip des
Jair pick” in der Kombination von Form, Farbe und Lichtquelle — das der Wahl
der typischsten, stabilsten Ansicht, der meist annehmlichen Interpretation.®
Dass das Kriterium fir diese Auswahl nicht der Tastsinn ist, demonstriert
Hoffman anhand einer Wellenzeichnung (Abb. 34). Diese ,Welle’ ist natlrlich
eine Zeichnung auf einer zweidimensionalen Flache.

34. Wellenzeichnung aus
Hoffmans Buch

Man kann dies kontrollieren, indem man die Flache berlhrt, und trotzdem
kann man nicht umhin, sie als dreidimensionale Welle zu sehen — selbst wenn
man die Seite auf den Kopf stellt.? Was die meist annehmliche Ansicht bezie-
hungsweise Interpretation einer Szene ist, kristallisiert sich anhand visueller
Regeln heraus, die alle darauf abzielen, das Wesentliche vom Nebensachli-
chen zu unterscheiden.

Versuch zu einer biologischen Begriindung der Kunstgeschichte

Warum sehen wir? — Nun, der Gesichtssinn ist eines unserer Sinnesorgane;
Sinnesorgane sind unsere Fenster zur Welt, und der Gesichtssinn ist das
weitaus effizienteste. Wir sehen, um Wissen uber die Welt zu erlangen.® Wie
kann mir aber mein Sehen Wissen uber die Welt vermitteln, wenn ich das,
was ich sehe, selbst konstruiere? — Auch die Antwort auf diese Frage liegt auf
der Hand: Die Konstruktion kann nicht willkdrlich sein, denn die ihr zugrunde
liegenden Prinzipien missen sich im Evolutionsprozess unseres Gesichtssin-
nes bewahrt haben. Konstruierten wir Wirklichkeiten, die der auf3eren, objekti-
ven Wirklichkeit entgegenstiinden, dann hatten wir kaum Uberlebenschancen.

! Ebenda, 127.
2 Ependa, 2.
3 Zeki (1993).
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Zwar kdonnen auch Zufélle todlich sein, die alltagliche Wirklichkeit besteht je-
doch eher aus Regelmassigkeiten denn aus Zufallen; darum ist nur Wissen
Uber ihre dauerhaften und charakteristischen Eigenschaften von Belang und
ist die Scheidung des Wesentlichen vom Zufalligen, Nebenséachlichen die Me-
ta-Regel, auf die alle anderen Regeln, nach denen unsere visuelle Intelligenz
funktioniert, zurtickgefihrt werden kdnnen.

Insofern Kunstwerke Konstruktion der visuellen Intelligenz sind, kénnen die
Wechselwirkung zwischen dem Kiunstler, seinem Kunstwerk und seiner
Wahrnehmung der Wirklichkeit als Experimente mit den physiologischen und
psychischen Gegebenheiten des visuellen Gehirns in seiner Konfrontation mit
der Welt gesehen werden. Der Neurophysiologe Semir Zeki, ein Pionier der
Erforschung des visuellen Gehirns, sieht die Kunst gar als dessen Erweite-
rung: Beider Funktion sei es, die konstanten, dauerhaften und wesentlichen
Merkmale von Objekten, Oberflachen, Gesichtern, Situationen usw. zu repra-
sentieren, um unser Wissen zu erweitern. Wie das Gehirn, so sei die Kunst
immer wieder auf der Suche nach Konstanten, nach dem wahren, wesentli-
chen Charakter der Dinge beziehungsweise ihrer Wahrnehmung.* Wenn ein
Kinstler die lllusion von Tiefe und Plastizitat auf der Leinwand erzeugen will,
dann muss er die dreidimensionale Interpretation, die das Gehirn aus flachi-
gen Netzhautbildern generiert, wieder umkehren. Da er jedoch keinen be-
wussten Zugang zum Netzhautbild hat und die Welt gemass der automati-
schen Interpretation des visuellen Gehirns nur dreidimensional sieht, muss er
lernen, Anhaltspunkte des Gehirnes zur Wahrnehmung von Tiefe — Perspekti-
ve, Uberschneidungen, Schattenwurf etc. — an sich zu sehen.? Dies erfordert
nebst intuitivem Ausprobieren auch bewusste Wahr-Nehmung. Die fiur alles
Sehen zentrale Konstante ist das sehende Subjekt, dessen Selbstbewusst-
Werdung sich in der zentralperspektivischen Konstruktion des illusionistischen
Bildraumes manifestiert: Da ein fixes Bild von einem Blickpunkt aus eine Abs-
traktion von der tatsachlichen Wahrnehmung ist, muss der Kiinstler versu-
chen, die fur eine solche Abstraktion wesentlichen Anhaltspunkte herauszu-
destillieren. So lassen sich manche von Donald Hoffmans Regeln als stilisti-
sche Schritte in der Kunstgeschichte identifizieren. Zum Beispiel reflektiert die
zweite Meta-Regel der Projektion natirlich die Erfindung der Fluchtpunktper-
spektive; und angesichts der, durch ihren sehr gerichteten Lichteinfall ge-
kennzeichneten Bilder Caravaggios und seiner Nachfolger (zum Beispiel Ab-
bildungen 6 und 7 im folgenden Kapitel) denkt man unwillkirlich an Regel 23,
wonach Wahrnehmung immer nur wenige Lichtquellen voraussetzt. In aller
naturalistischen Malerei geht es darum, den ,(fair pick’ auf die Leinwand zu
bringen.

Herausragende Kunstwerke zeichnen sich dadurch aus, dass sie nicht nur
einen oberflachlichen Schein des Dargestellten, sondern vielerlei Facetten
zugleich wiedergeben. Die Kubisten haben dies auf sehr buchstabliche Weise
versucht, indem sie verschiedene Ansichten in einem Bild nebeneinander
setzten. Im Ansatz dhnelt das dem, was das Gehirn auch tut: das Konstruie-
ren eines Bildes aus mehreren Netzhautbildern. Da kubistische Bilder ver-
schiedene, betrachterzentrierte Ansichten nebeneinander stehen lassen, oh-

! Zeki (1999, 9-12).
2 Livingstone (2002, 101).
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ne eine objektzentrierte Ansicht herauszudestillieren, ist auf ihnen der Bildge-
genstand nicht mehr ohne weiteres zu erkennen (vergl. Picassos ,Portrait von
Henry Kahnweiler’, Abb. 31 im folgenden Kapitel). Altere Kunstwerke zeich-
nen sich dagegen durch die Vielfalt objektzentrierter Aspekte aus, und zwar
nicht nur hinsichtlich der objektiven, physischen Gegebenheiten eines Bildge-
genstandes, sondern auch hinsichtlich aller méglichen Bedeutungen, die ihm
zugeschrieben werden konnen. Johannes Vermeers Bilder sind dafir be-
kannt, dass sie trotz aller Erkennbarkeit der dargestellten Figuren und Ge-
genstande immer ein tiefes Geheimnis zu bewahren scheinen.* Das Bild ,Eine
Dame und ein Herr am Spinett (Die Musikstunde)’ (Abb. 35) ist bewunderns-
wert wegen der ungeheuren Virtuositat in der perspektivischen Konstruktion
des Raumes, in der Wiedergabe von Details, dem Spiel von Licht und Schat-
ten, der brillanten Chromatik der Farbtone. Seine Besonderheit liegt jedoch
weniger in der technischen Virtuositat Vermeers, von der das Bild zeugt, als
vielmehr darin, dass diese angewendet wird, um Mehrdeutigkeit zu erzeugen.

35. Vermeer,
Musikstunde,
ca. 1662-1664

Ist der neben dem Spinett stehende Mann nur der Klavierlehrer oder der E-
hemann, der Liebhaber, der Verehrer oder nur ein Freund der Dame? Fand er
ihr Spiel tatsachlich gut, oder meint er eigentlich, dass sie es besser konnte?
Geht es uberhaupt um die Musik — immerhin steht sie ja — oder spielt sie nur
einige Noten, wahrend sie sich eigentlich mit etwas ganz anderem beschaftigt
— etwas, was er ihr gerade erzahlt hat: die Ankiundigung einer Scheidung, der
Ansatz zu einer Liebeserklarung oder etwasanderes, Tiefgreifendes, an das
wir nicht unmittelbar denken wirden? All diese Szenarios sind gleichermal3en
gultig und erlauben dem Betrachter, im Gedachtnis gespeicherte, ahnliche
Situationen aufleben zu lassen.? So kann die von Vermeer gemalte Szene als

! Zum Folgenden: Zeki (1999, 22ff).

% Das Bild enthalt auch andere ikonographische Anzeichen dafiir, das Vermeers Interesse mehr auf
einen amourdsen Aspekt als auf den Musikunterricht gerichtet war, vergl.: Duparc / Wheelock (Hrsg.,
1996, 128).
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universelle Repréasentation — als Darstellung eines Typus — vieler konkreter
Situationen gesehen werden. Die Szene ist demnach keineswegs undeutlich,
sondern hat gleichzeitig mehrere, gleichermal3en denkbare Bedeutungen.
Diese Mehrdeutigkeit ist eine andere als die des optischen Realismus. Letzte-
re aber hat erstere mdglich gemacht.

Wie wir im dritten Kapitel noch sehen werden, ist diese Mehrdeutigkeit seit
der Renaissance ein charakteristisches Merkmal der Kunst. Wére die Mehr-
deutigkeit nichts als eine Ansammlung von Zufalligkeiten, dann ware sie banal
und fur einen Betrachter kaum von Interesse. Das visuelle Gehirn findet Ge-
fallen an wesentlichen Merkmalen, die fur vielerlei besondere Situationen ste-
hen kénnen. Es sind gewissermal3en ,visuelle Konstanten', Werkzeuge, die
nicht nur zur Erkennung von Gegenstédnden dienen, sondern auch bei der In-
terpretation ihrer Bedeutungen helfen. Zeki unterscheidet ,situationsbezogene
Konstanten* von ,impliziten“. Vermeer ist sein Beispiel fir die ersteren, und
fur die letzteren fuhrt er das ,non finito’ von Michelangelos Boboli-Sklaven an
(Abb. 36 und 37). Indem er einige von ihnen teilweise unvollendet belassen
hat, er6ffnet er dem Betrachter Mdglichkeiten, seine Vorstellungskraft spielen
zu lassen. Zeki interpretiert dies als ,neurologischen Trick“:' Der Betrachter
kann vielerlei, in seinem Gedachtnis gespeicherte Vorstellungen mit dem
Fragment in Verbindung bringen. So kann das Fragment als ein universelles
Ganzes gesehen werden.

36. Michelangelo,
Der Erwachende,
1530-1534

37. Michelangelo,
Der Atlant,
1530-1534

! Zeki (1999, 31f).
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Im Gegensatz zu den Bildern Vermeers ist die Mehrdeutigkeit von kubisti-
schen Bildern im doppelten Sinne flach: zunachst im neurobiologischen, da
die betrachterzentrierten Ansichten auf der Bildflache nebeneinander stehen
bleiben und nicht, wie auf der zweiten Stufe der neurobiologischen Verarbei-
tung der Wahrnehmung, zu einer dreidimensionalen, objektzentrierten Ansicht
zusammengebaut werden. Im inhaltlichen Sinne ist sie es, da es in kubisti-
schen Bildern nicht mehr primér um inhaltliche Bedeutungen einer Darstellung
geht. Dass Picassos Handler Kahnweiler der Dargestellte ist, ist sekundar.
Die asthetische Bedeutung kubistischer Bilder muss vielmehr mittels formal-
asthetischer und kunsthistorischer Konzepte konstruiert werden. So ist der
Kubismus bedeutungsvoll als Losung des Widerspruches zwischen lllusion
eines Tiefenraumes und tatsachlicher Flachigkeit des Bildes. Im neurobiologi-
schen Sinne ist das kubistische Projekt ein Fehlschlag, da der neurobiologi-
sche Prozess der Bedeutungsschdpfung schon auf der ersten Stufe abgebro-
chen wird.! Die Bedeutung der bildnerischen Flachigkeit des Kubismus fiir die
Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts kann dagegen nicht Uberschatzt wer-
den: Sie befreite die Malerei vom Zwang zum lIllusionismus.

Kein neurobiologischer Fehlschlag, jedoch physiologisch unwahrscheinlich,
war das Projekt der Fauvisten, die Farbe von ihrer Bindung an Gegenstande
zu befreien.? Farbenblinde sehen Farben anders und unter extremer Beleuch-
tungen kdonnen Farben sich ebenfalls &ndern; dies sind jedoch Ausnahmen,
und dass Wirklichkeit uns je erscheint wie auf einem fauvistischen Bild ist
hdchst unwahrscheinlich. Rein physikalisch allerdings — und im alltaglichen
Sprachgebrauch assoziieren wir Gegenstande der AulRenwelt mit ,Physik’ —
ist nichts gegen eine Befreiung der Farbe von ihrer Bindung an Gegenstande
einzuwenden; ganz im Gegenteil: Farbe ist keine Eigenschaft von Gegens-
tdnden, ja nicht einmal des Lichtes. Farben sind Schopfungen der menschli-
chen Wahrnehmung. Licht ist fir uns nur deshalb etwas Besonderes, weil
unsere Augen Uber Nervenzellen verfiigen, die selektiv empfanglich sind fir
elektromagnetische Wellenlangen zwischen 370 und 730 Nanometer (etwas
unter 10° Meter). AuRer durch seine Wellenlange beziehungsweise seine
Frequenz unterscheidet sich Licht nicht von anderer elektromagnetischer
Strahlung.® Elektromagnetische Wellenlangen kénnen langer sein als der
Durchmesser der Erde (Energietibertragung, in der GréRenordnung von 10°
bis 10® Meter) oder kiirzer als der Durchmesser eines Atoms (Réntgenstrah-
len 10*° Meter; Gammastrahlen <10™*? Meter; kosmische Strahlen <10™"* Me-
ter), was eine ungefahre Vorstellung davon vermittelt, wie winzig das Licht-
spektrum im Verhéltnis zum Gesamtspektrum elektromagnetischer Strahlung
ist.* Es gibt in der Physik des Lichtes auch keinen Grund fiir den Sondersta-
tus der Primarfarben Rot Gelb und Blau.® Es hat schlichtweg damit zu tun,
dass wir nicht fur jede Wellenlange des Lichtes Rezeptoren auf unserer Netz-
haut haben. Unsere Netzhaut hat nur drei verschiedene Rezeptortypen fiir die
Farbwahrnehmung, die ,Zapfchen“ genannt werden — neben den nur hellig-
keitsempfindlichen ,Stabchen®. Aus dem Verhéltnis der Erregung dieser vier

! Ebenda, 54.

* Ebenda, 197.

% Livingstone (2002, 16).
* Ebenda, Graphik S. 13.
® Ebenda, 28.
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Rezeptortypen mischt unser visuelles Gehirn die jeweilige Farbe und Hellig-
keit eines Gegenstandes.* Der Farbkreis widerspricht gar der Physik des Lich-
tes, denn er gibt einen kontinuierlichen Ubergang von Rot iiber Violett zu Blau
an. Tatséachlich sind aber Rot und Violett die Grenzen des sichtbaren Lichtes
und liegen auf dem linearen Lichtspektrum als Grenzen des Sichtbaren ein-
ander gegeniiber.? Farben werden demnach von unserer Wahrnehmung ,ge-
macht’, und eine Befreiung von ihrer Bindung an Gegenstande ist also physi-
kalisch durchaus zu rechtfertigen.

Es ging den Fauvisten jedoch nicht um die Demonstration einer physikali-
schen Tatsache; ihr asthetisches Ziel war die Befreiung der expressiven Kraft
der Farben. Deswegen vor allem kommt dem Fauvismus die zweite Schlis-
selrolle zu fur die Aufbruchsituation am Beginn des 20. Jahrhunderts und fur
die Entwicklung der abstrakten Malerei. Ironischerweise konnte gerade diese,
aufgrund der Physiologie der menschlichen Wahrnehmung ,unwirklich’ er-
scheinende Kunst aufbauen auf einer anderen, die sich explizit hatte inspirie-
ren lassen von der Physiologie der menschlichen Wahrnehmung: der des
Pointillismus oder Divisionismus.

Michel-Eugene Chevreuil (1786-1889), eigentlich ein Chemiker des Pa-
riser Muséum National d’Histoire Naturelle, der auch die dortige Gobelinma-
nufaktur leitete, hatte im Jahre 1839 sein Buch ,De la loi du contraste simulta-
né des couleurs’ (Vom Gesetz des Simultankontrastes der Farben) publiziert.
Die darin beschriebene Beobachtung, dass gegeneinandergesetzte Komple-
mentarfarben einander verstarken — ein roter Punkt zum Beispiel wird knalli-
ger, wenn er von einem grunen Kreis umgeben ist — hatte einen grof3en Ein-
fluss auf Georges Seurat, der Chevreuil noch als Hundertjahrigen kennen
lernte, Paul Signac und viele andere. In seiner Rezension der achten Ausstel-
lung der Impressionisten ging der Kunstkritiker Félix Fénéon ausfuhrlich auf
die Methoden der von ihm so getauften ,Neo-Impressionisten’ ein, die sich auf
neueste naturwissenschaftliche Erkenntnisse stitzten und darum modern wa-
ren: die Division der Farben (daher der Name ,Divisionisme’) dadurch, dass
sie in Punkten auf die Leinwand gebrachte wurden (daher der andere Name
,Pointillisme’) und deren Mischung, eben nicht auf der Palette, sondern auf
der Netzhaut (,mélange optique’).® Seurat ging es nicht so sehr um die Divisi-
on der Farben, als vielmehr um eine Erweiterung der Mdglichkeiten von
Schwarz und Weil3 sowie um die Auflésung der Konturen. Es war vor allem
Signac, der Fénéons Theorie der Farbmischung auf der Netzhaut weiter ent-
wickelte und um den wichtigen Aspekt der Reduktion auf reine Farben er-
ganzte. Vor allem in dieser Hinsicht war sein Einfluss auf die Kinstler der fol-
genden Generation — Matisse, die Expressionisten, Mondrian etc. — kunsthis-
torisch bedeutsam. Spater unterstrich er, dass zur Analyse der Farben auf der
Leinwand der pointillistische Auftrag nicht unbedingt notwendig war: ,Der
Néo-Impressionist pointilliert nicht, er dividiert." Es ginge vor allem darum,
sich die Moglichkeiten des Divisionismus hinsichtlich der harmonischen Kom-
bination von Farben zunutze zu machen (Abb. 38).*

! Ebenda, 26-32.
2 Ependa, 85. )
% Félix Fénéon, VIII®™ Exposition Impressionniste’, in : La Vogue 9, 15.6.1886 ; Neudruck in: Cachin
SHrsg., 1966).

Signac (1978 [1898/99], 35): ,Le néo-impressionniste ne pointille pas, il divise. “Vergl.: Franz (1997,
21, 35f).
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Signacs Bedeutung fur die Kunstgeschichte des frihen 20. Jahrhunderts wird
haufig unterschatzt. Nur allzu oft wird er als der jiungere Epigone Seurats ein-
gestuft. Die Frage der kinstlerischen Qualitat einmal beiseite gelassen, sollte
er zur Schlusselfigur werden fir das, was folgte, und zwar nicht nur wegen

38. Signac, Saint-Tropez,
Sonnenuntergang im
Pinienwald, 1896

jenes entscheidenden Schrittes hin zur Autonomie der Farben. Entscheiden-
der noch als seine Antworten auf Problemstellungen, die viele Kinstler um die
Jahrhundertwende beschatftigten, war die schnelle Verbreitung seiner Ideen in
seinem Pamphlet zum Neo-Impressionismus ,D’Eugéne Delacroix au néo-
impressionnisme’, das sofort ins Deutsche Ubersetzt wurde, sowie Uber seine
internationalen Kontakte — etwa bei der Brisseler Kinstlergruppe XX (Les
Vingt), die in Belgien, den Niederlanden und in Paris Ausstellungen organi-
sierte.

39. Mondrian,
Mihle im
Mondlicht,
1906/07

40. Mondrian,
Windmdihle im
Sonnenlicht, 1908

Kein Maler hat sich die neuen Mdglichkeiten, die diese beiden Befreiungs-
schlage eroffneten — den vom Zwang zur lllusion eines dreidimensionalen
Raumes in der Flache sowie den vom Gegenstandsbezug der Farbe —, auf
systematischere Weise zunutze gemacht als Mondrian. Deshalb eignet sich
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sein Beispiel in ganz besonderem Malie fir diesen Versuch zu einer (neu-
ro)biologischen Begrindung der Kunstgeschichte.

Ab 1908 hielt er sich regelmalig in einer durch Jan Toorop initiierten
Klnstlerkolonie im niederlandischen Domburg auf. Toorop, ein Generations-
genosse Signacs und Mitglied der Kunstlergruppe XX , hatte schon frih mit
dem Pointillismus/Divisionismus experimentiert und ihn sich alternierend mit
anderen Stilformen zu eigen gemacht. Domburg wurde denn auch schnell zu
einer Art Brutstatte dessen nordeuropaischer Variante — des Luminismus.
Mondrian setzte zu einem Uberholmandver an und befreite in kirzester Zeit
die Farbigkeit seiner Bilder von beinahe jeglichem Gegenstandsbezug (Abb.
39, 40). Jedoch distanzierte er sich sehr schnell auch wieder von einer zu
einseitigen Auffassung des Luminismus. Vermutlich storte ihn der Eindruck
von Formlosigkeit, der durch das Gewimmel von kleinen Farbflecken leicht
entstand. Darauf deutet unter anderem die strengere Ordnung der Bildflache
seiner Bilder der Jahre 1910/11."

Nachdem er wahrend des ersten Jahrzehnts des Jahrhunderts sich si-
multan mit vielerlei, teils sich widersprechenden kiinstlerischen Probleml6-
sungen auseinandergesetzt hatte, stie3 er nun auf eine, die ihn einen ent-
scheidenden Schritt weiter brachte. Gegen Ende 1911 war er beteiligt an ei-
ner Gruppenausstellung progressiver Kunst im Stedelijkmuseum zu Amster-
dam, in der auch Werke von Cézanne, Braque und Picasso hingen. Sein ab-
rupter Stilwechsel danach und die Tatsache, dass er im Frihjahr 1912 nach
Paris umzog, weisen darauf hin, dass er in deren Werk eine Lésung fur sein
Formproblem gefunden hatte (Abb. 41).

41. Mondrian,
Grauer Baum, 1911

Uber den Kubismus und die zeitweise Aufgabe der prononcierten Farbigkeit
entfernte er sich in den folgenden Jahren vom Gegenstandlichen — ein Pro-
zess in logischen Schritten, der im Jahre 1919 in die beiden scheinbar vollig
abstrakten, so genannten ,Schachbretter’ miindete (Abb. 42, 43). Zwar merkte
Mondrian zur Frage, ob man die Natur als Ausgangspunkt flr eine Malerei
nehmen sollte oder nicht, zur ,Komposition mit Gitter 8 (Schachbrett mit dunk-
len Farben)’ noch an, dass er dabei an einen Sternenhimmel gedacht habe.

! Blotkamp (1996, 73, 99). Interessant in diesem Zusammenhang ist, dass Livingstone das menschliche
Sehen als evolutiondaren Kompromiss zwischen den Vorteilen von Farberkennung und Sehscharfe be-
schreibt; a.a.0., S. 32.
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Jedoch war die Frage fur ihn nebenséchlich geworden, denn er fligte an glei-
cher Stelle hinzu, dass die Natur keine spezifische Form der Darstellung er-
fordere, und dass derjenige, der behaupte, dass man von einer naturlichen
Gegebenheit ausgehen misse, ebenso gut recht haben kdnne wie derjenige,
der dem widerspreche.* Wahrend der folgenden zwanzig Jahre seiner kiinst-
lerischen Laufbahn beschrankte er sich auf das abstrakte Vokabular, mit dem
sein Name unwiderruflich verbunden ist: Waagerechte, Senkrechte, Schwarz,
Grau, Weil3 sowie die drei Grundfarben (Abb. 44).

s

42. Mondrian, Komposition mit Gitter 9; Schach-
brett mit hellen Farben, 1919

43. Mondrian, Komposition mit Gitter 8; Schach-
brett mit dunklen Farben, 1919

44. Mondrian, Komposition mit Rot, Blau,
Schwarz, Gelb und Grau, 1921

Mondrian gehdrt zu den wenigen Kinstlern, die tber ihre kinstlerische Arbeit
auch schriftlich reflektierten. Deshalb sind wir gut informiert Gber die Motive,
die ihn auf dem Weg zur Abstraktion bewegten. Er meinte, in der Kunst An-
zeichen dafur zu finden, dass es beziiglich abstrakter Formen — ganz analog
zu den Wissenschaften — fundamentale, allgemein feststehende Wahrheiten
gabe. Sein Ziel war es, die komplexe Vielfalt der Formen dieser Welt auf we-
nige, universelle Formen zurtckzufiuhren — konstante Elemente, jenseits der
aulerlichen Erscheinung der Wirklichkeit: ,Um auf plastische Weise die reine
Wirklichkeit zu schaffen, muss man natirliche Formen auf ihre konstanten E-
lemente reduzieren.” Mondrian wollte ,bewusst oder unbewusst die in der
Wirklichkeit versteckten, fundamentalen Gesetze entdecken.“* Gibt es jedoch

! In einem Brief an Theo van Doesburg des gleichen Jahres; vergl.: Bois / Joosten/ Zander Rudenstein/
Janssen (1994, 190).

2 To create pure reality plastically it is necessary to reduce natural forms to the constant elements.”
Und: ,....discover consciously or unconsciously the fundamental laws hidden in reality” (urspriingliche
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solche universellen Formen? Mondrian betonte oft, dass ein Rechteck nicht
willkirrlich bestimmt werden kdénne; nur eine Konfiguration von Senkrechten
und Waagerechten konnte die richtige Ruhe ausstrahlen, war frei von Span-
nungen. Er fand diese Konfiguration jeweils durch intuitives Ausprobieren.
Woran konnte er jedoch deren Richtigkeit beurteilen? Wie unsere visuelle In-
telligenz, im Gegensatz zu ihr jedoch bewusst, suchte er nach Konstanten. So
kam er zur Abstraktion mittels extremer Reduktion der Formen- und Farben-
vielfalt, welche die neoplastischen Bilder Mondrians in besonderem Mal3e
qualifizieren fur eine neurophysiologische Konkretisierung seiner Suche nach
.Konstanten Elementen”.

Zeki tut dies anhand des Konzeptes des ,receptive field’ (Empfangsfeld) — ei-
ner der wichtigsten Begriffe im Bereich der Sinnesphysiologie.! Das Emp-
fangsfeld ist im Grunde ein Teil der Kdrperoberflache, dessen Berihrung —
vorausgesetzt, dass dies in der erforderlichen Weise geschieht — zur Reaktion
einer Zelle im Gehirn flhrt. Prinzipiell gilt dies ebenso flir das visuelle System,
nur dass hier das Empfangsfeld ein Teil der Netzhaut beziehungsweise des
visuellen Raumes (nicht des tatsachlichen Raumes) ist. Das visuelle Emp-
fangsfeld ist meist anndhernd quadratisch und kann in seiner Grol3e variieren.
Diffuses Licht reicht jedoch nicht aus, um die Gehirnzelle zu stimulieren — es
muss schon ein Erreger sein, der ihren spezifischen Anforderungen ent-
spricht. Wenn eine Nervenzelle zum Beispiel auf ein rotes Quadrat reagiert,
dann wirde sie nicht reagieren, wenn ein grines oder blaues Quadrat in das
Feld trate (Abb.45).

Andere Zellen reagieren nicht auf Farbfelder, sondern auf bestimmte
Richtungen, wiederum andere reagieren nur auf bewegliche Reize. Rich-
tungsempfindliche Zellen scheinen die physiologischen Bausteine der neura-
len Gestalterkennung zu sein.? Diese hier nur angedeuteten Funktionszu-
sammenhange zwischen Empfangsfeldern und deren Einzelzellen in ver-
schiedenen Bereichen des visuellen Gehirns lassen in ihrer Kategorisierung
bemerkenswerte Ahnlichkeiten erkennen mit den Vereinfachungen der geo-
metrischen Abstraktion: geometrische Formen mit geraden Linien, mono-
chrome Farbflachen, Mondrians perfekt ausgewogenes, ideales Rechteck.
Amisant in diesem Zusammenhang ist Mondrians Streit mit Van Doesburg,
weil dieser Diagonalen verwendete, denn Experimente haben gezeigt, dass
die Senkrechten und die Waagerechten, auf die Mondrian sich beschrankte,
in der Tat am leichtesten wahrzunehmen sind.? So sind in den Zelleigenschaf-
ten und in den Verknupfungen der Zellen im Empfangsfeld gewisse Aspekte
des Formideals, dem Mondrian und viele andere Kinstler nachstrebten,
schon angelegt.*

Wie all diese Empfangsfelder, diese Linien, Richtungen, Punkte, Farben etc.
in unserem visuellen Gehirn zu einem stabilen Bild geformt werden, kann hier
im Einzelnen nicht besprochen werden. Immerhin geben Hoffmans ,Regeln’
einen Ansatz zum Verstandnis des mehr oder weniger automatischen Teils

Emphase); zit. aus Piet Mondrians Aufsatz ,Toward the true vision of reality’ [1941] in: Holtzman / James
gHrsg., 1987, 338-341).
Zum Folgenden: Zeki (1999,100ff).
2 Sjie wurde schon im Jahr 1959 von Hubel / Wiesel publiziert (1959, 574-91).
3 campbell / Kulikowski (1966, 437-45).
4 Zeki (1999, 101-103, 124).
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der unbewussten Wahrnehmung; und hinsichtlich des bedeutungstrachtigen
Teils, der Erinnerung, Bewusstsein und Sprache involviert, ist durchaus denk-
bar, dass Marrs — unbewusste — Wechselwirkungen zwischen objektzentrier-
ten und betrachterzentrierten Betrachtungsweisen eine Kontinuitat hinein in
den bewussten Bereich der Wahrnehmung haben. Da Zekis Untersuchung
der Funktionen zweier Regionen des visuellen Gehirns bei der Objektwahr-
nehmung sowie bei der Wahrnehmung von abstrakten Bildern und solchen
der Fauves eine Perspektive auf das ertffnet, was eine biologischen Begriin-
dung der Kunstgeschichte sein kénnte, mdchte ich sie hier zum Abschluss
dieses Kapitels gerne zusammenfassen.

45, Reaktion einer Zelle im
visuellen Kortex auf
verschiedene Lichtfarben.
Diese Zelle reagiert nur
auf Rot.

PPle

Weiter oben wurde schon einmal die V1-Region des Hinterkopfes, die priméa-
ren Region des visuellen Gehirns angesprochen, in der eine exakte ,Karte’
der auf die Netzhaut fallenden Lichtreflexe wiedergegeben wird. In der V1-
Region befinden sich farb-, richtungs-, bewegungsempfindliche und andere
Zellen, die jeden Lichtreflex anhand der verschiedenen Aspekte ausdifferen-
zieren. Die direkte Koppelung der Netzhaut an V1 sowie die Spezialisierun-
gen der Zellen sind, wie gesagt, angeboren. Um V1 herum gelegen ist — na-
turlich auch angeboren — der V4 Komplex, ein &uf3erst interessantes und
wichtiges Zentrum der visuellen Wahrnehmung, das allem Anschein nach in
spezialisierte Abteilungen untergliedert ist — daher der Name ,Komplex’ (Abb.
46, 47). Wenn der V4 Komplex vollig zerstért ist — etwa durch einen Tumor
oder durch einen Gehirnschlag —, dann fuhrt dies zu zerebraler Farbenblind-



heit, obwohl ja doch auch V1 auf Farbe reagiert; und wenn er teilweise zer-
stort ist, dann kann das visuelle Gehirn keine Farbkonstanz mehr erstellen,
d.h., es ist abhangig von wechselndem Licht und kann einem Gegenstand
nicht mehr ,seine’ Farbe zuordnen. Patienten mit zerstértem V4 Komplex sind
nicht mehr in der Lage, das Verhaltnis zwischen verschiedenen Wellenlangen
von Licht einzuschétzen, das von einer bestimmten Region und ihrer direkten

V4 (colour) l
Face and object
recognition areas
46. Die Gebiete der visuellen Wahrnehmung im 47. De Lage des V4 Komplexes
menschlichen Kortex von unten gesehen

Umgebung reflektiert wird, und die Proportionierung verschiedener Lichtwel-
lenlangen ist ein entscheidender Schritt in der Konstruktion von Farbkonstanz.
Da die Farbe des reflektierten Lichtes vom Einfallswinkel und vom Blickwinkel
beeinflusst wird und ein monochrom roter Wirfel also von den drei sichtbaren
Seiten drei verschiedene Tone Rot reflektiert (obwohl es ,objektspezifisch’
immer dasselbe Rot ist), ist Farbkonstanz wiederum wichtig zur Gestalterken-
nung. Deshalb und da V4 sowohl farb- als auch richtungsspezifische Zellen
enthalt, vermutet Zeki, dass der Komplex auf Farbe sowie auf deren Assozia-
tion mit Form spezialisiert ist.* So sind bei der Farbwahrnehmung drei zereb-
rale Stufen involviert (mit mdglichen Unterabteilungen, die uns hier nicht wei-
ter zu interessieren brauchen): Auf der ersten geht es um die Messung der
Komposition von Wellenléangen fir jeden Punkt des Empfangsfeldes — eine
Funktion von V1. Auf der zweiten geht es um Proportionierung dieser Wellen-
langen zur Konstruktion der Farbe und darum, das Gehirn unabhangig zu
machen vom standigen Wechsel des einfallenden Lichtes. Dieser Vorgang
findet statt in V4, ohne dass Farben jedoch noch bestimmten Objekten zuge-
ordnet werden. Die Zuordnung zu Objekten findet auf der dritten Stufe statt:
Anhand von gespeicherten objektbezogenen Beschreibungen wird dort Uber-
pruft, ob die Farbe die richtige ist. Hieran sind verschiedenste Gebiete des
Kortex beteiligt.?

Bemerkenswert ist nun, dass beim Betrachten eines abstrakten farbi-
gen Mondrian-Bildes die Hirnaktivitat grof3tenteils beschrankt ist auf V1 und
V4. Dies entspricht der Entledigung des Bildes von jeglicher inhaltlicher und
visueller Zufalligkeit, der Mondrian ja nachstrebte, um zu konstanten Elemen-

! Ebenda, 194f.
2 Ependa, 203.
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tarformen und -farben zu gelangen.' Tatséchlich gibt es einen neurobiologi-
schen Unterschied zwischen dem Sehen einer farbigen Abstraktion und einer
naturalistischen Darstellung. Abstrakte Bilder scheinen ausschlief3lich priméare
Gebiete des visuellen Kortex zu betreffen und keinerlei Aktivitdten von denje-
nigen zu stimulieren, die beim Sehen natirlicher Szenen beteiligt sind. Wie
beim Sehen abstrakter und naturalistischer Bilder sind auch beim Betrachten

48. Escher, Waterval, 1961 49. Magritte, Carte Blanche, 1965

fauvistischer Bilder V1 und V4 aktiv. An dieser Stelle endet jedoch die Ahn-
lichkeit. Das Betrachten von Bildern der Fauves aktiviert keine weiteren Ge-
biete des ausgesprochen visuellen Gehirns, und die Aktivitaten im frontalen
Kortex, um inhaltliche Bedeutungen zu identifizieren, finden in anderen Gebie-
ten statt, als wenn man naturalistische Szenen betrachtet. Besonders wichtig
scheint eine mittlere Windung des frontalen Gehirns zu sein. Es ist mdglich,
dass dieses Gebiet, das oft als eine Art Uberwachungsstation bezeichnet
wird, wegen der anormalen, ,falschen’ Farbigkeit angesprochen wird. Die Ge-
hirnregion reagiert meist, wenn eine Abweichung von der Normalitat wahrge-
nommen wird — mdglicherweise wirde sie auch angesprochen etwa ange-
sichts einer unmoglichen Perspektive M.C. Eschers oder René Magrittes
(Abb. 48, 49).

Fortschritte bei der neurologischen Erforschung der Wahrnehmung und des
Bewusstseins mégen uns irgendwann einmal erlauben, gewisse Experimente,
die Kinstler einst mit der durch sie wahrgenommenen ,Aul3enwelt’ unter-
nommen haben, gewissen Gehirnregionen zuzuordnen. Auch wenn die Prob-
lemstellungen der Kunstler nie auf die Erforschung des Gehirns gerichtet wa-
ren, scheint schon der heutige Stand der kognitiven Wissenschaften auf die
Maglichkeit hinzudeuten, ihren ,Lésungen’ im nachhinein einen objektivierba-
ren Wahrheitsgehalt zu attestieren: In ihrer Suche nach einer tieferen, univer-
sellen Wahrheit in der Aul3enwelt haben grol3e Kinstler eine Wahrheit in sich
selbst gefunden. Auf den Anspruch der Kunst auf Universalitat wird im Fol-
genden noch haufiger zuriickzukommen sein. In diesem Kapitel wurde er zu-

! Ebenda, 198.
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nachst besprochen als Universalitat des optischen Realismus im Gegensatz
zur Sprache. In Analogie zur Universalitat der Naturwissenschaften ist er zwar
unhaltbar; als Totalitat im Fragment oder als Ganzheit der individuellen Wahr-
nehmung bleibt dennoch einiges fur diesen Anspruch zu sagen. Das, was auf
einem elementaren Niveau im Gehirn von Kunstlern oder Betrachtern von
Kunstwerken geschieht, ist wegen der gleichen physikalischen und physiolo-
gischen Rahmenbedingungen weitgehend dasselbe. Natirlich kann Kunst
nicht auf eine Formel reduziert werden — schon allein wegen der ihr inharen-
ten Mehrdeutigkeit. Wir wissen auch noch viel zu wenig vom Gehirn, um die
asthetische Erfahrung neurologisch erklaren zu kénnen. Vermutlich wird die
Totalitat der individuellen Erfahrung (physiologisch, unbewusst, bewusst, e-
motional, kognitiv etc.) eines Kunstwerkes immer unverdufRerlich subjektiv
bleiben. Trotzdem deutet sich hier eine Universalitat der Kunst an, die man
als eine allgemein menschliche bezeichnen kénnte, wobei allerdings unter-
strichen werden muss, dass darunter keine statistisch messbare Gesetzma-
RBigkeit — das quantitative Kriterium der Massenmedien — zu verstehen ist,
sondern vielmehr ein qualitatives Potenzial, im Sinne von einer durch Kiritik
geschulten, visuellen Bildung des Individuums. Auf die kognitiven Grundlagen
der Wahr-Nehmung werde ich im letzten Kapitel noch zuriickkommen. Zu-
nachst missen wir uns aber jener anderen Form der Wirklichkeitsdarstellung
zuwenden, mit der Kunst zuweilen verglichen wird: der wissenschaftlichen.
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(I) Kunst und Wissenschaft — ein historischer Vergleich

Meine Ausfihrungen, warum Kunst nicht so selbstverstandlich Abbildung der
Wirklichkeit ist, mdgen einigen Lesern als theoretische Haarspaltereien er-
scheinen. Immerhin, so oder &hnlich wird der Einwand lauten, immerhin kann
man doch deutlich sehen, was man vor Augen hat und wer auf den Fotos des
Familienalbums abgebildet ist. Der Realismus des naturalistischen Abbildes
ist derart Uberzeugend, dass wir uns dem Eindruck, Wirklichkeit zu sehen, so
wie sie ist, kaum entziehen kénnen. So konnte naturalistisches Abbilden nicht
nur faszinieren, sondern wurde gar als wissenschatftliche Forschungsmethode
angesehen. Dies kommt nicht von ungeféahr, denn wir leben in einer an dem
wissenschaftlichen Weltbild ausgerichteten Kultur, und so muss Kunst, inso-
fern sie Anspriiche auf Wahrheit und Wirklichkeit hegt, diese im Vergleich mit
der Wissenschaft glaubhaft machen.

Schon in der Renaissance wurde der erste, entscheidende Durchbruch zum
naturalistischen Bild, die Fluchtpunktperspektive, als ,wissenschaftliche’
Methode angesehen, und als solche konnte sie — zumindest aul3erhalb der
engen Kreise der knospenden Wissenschaft — bis ins 19. Jahrhundert hinein
gelten. Diejenigen, die darauf aus sind, Kunst als Wissenschaft zu betreiben,
Ubersehen dabei durchweg, dass Wissenschaft die Wirklichkeit nicht abbildet,
sondern beschreibt.! Will man Kunst mit Wissenschaft vergleichen, dann
muss man erst diesen wesentlichen Unterschied zwischen beiden begriffen
haben; und so will ich im Folgenden versuchen, diesen ndher zu erlautern
und seine Herausbildung historisch nachzuzeichnen. Dabei werden wir ent-
decken, dass die geistesgeschichtliche Wegscheidung zwischen Kunst und
Wissenschaft weit vor der kulturellen Dominanz unseres wissenschaftlichen
Weltbildes anzusiedeln ist. Die kulturelle Durchsetzung des wissen-
schaftlichen Weltbildes kam erst im 19. Jahrhundert, und es waren Erk-
enntnisse der Wissenschaft sowie deren technische Anwendungen, wie zum
Beispiel die Fotografie, die erste Zweifel saten an der Wissenschaftlichkeit
des kunstlerischen Abbildes von der Wirklichkeit. Nach dem Verlust des Mo-
nopols auf Abbildung verstarkte die Autoritat der Wissenschaft das Bedurfnis,
eine neu zu findende Legitimitat der Kunst wissenschaftlich zu unterbauen.?
Ein frihes Beispiel war der Pointillismus oder Divisionismus. Kandinsky ver-
suchte, abstrakte Malerei mit der Spaltung des Atoms zu rechtfertigen, denn
dass Atome gespalten werden kdénnen, bedeute letztlich, so meinte er, dass
es keine ,massive* Materie gebe. Der Kubismus wurde mit Einsteins Rela-
tivitatstheorie in Verbindung gebracht, und der Surrealismus spielte mit dem
Freudschen Unterbewussten.® Andererseits gefallen jedoch auch Wissen-
schaftler sich zuweilen darin, den bei ihrer Arbeit involvierten Denkprozess als

! Wenn nicht ausdriicklich anders vermeldet, wird ,Wissenschaft* hier im angelsachsischen Sinne als
yScience” (Naturwissenschaft) verstanden.

% Ganz in diesem Sinne hat Gamwell (2002, 10) untersucht, inwiefern Kunstler mit ihren Symbolen dem
modernen wissenschaftlichen Weltverstéandnis Ausdruck verleihen, um damit zu zeigen, dass die abs-
trakte Kunst ihren Ursprung nicht im Paris des spéaten 19. und frihen 20. Jahrhunderts, sondern in den
damals fiihrenden Wissenschaftsnationen (Deutschland, Osterreich, Russland) gehabt habe.

® Einstein selbst unterstrich, wenn auch ohne Erfolg, dass der Kubismus nichts mit der Relativitatstheo-
rie zu tun habe, und dass die von dem Kunsthistoriker Paul M. Laporte vorgeschlagene Analogie auf
einem Missverstandnis beruhe, vergl.: Gamwell (2002, 138 ff), Gombrich (1982 [1974], 239).
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einen quasi-asthetischen zu qualifizieren.! Charakteristisch fiir unsere Wis-
senschaftskultur ist, dass solche Analogien mit unterschiedlichen Wertigkeiten
besetzt werden, je nachdem, ob sie aus der Perspektive der Wissenscharft
oder aus derjenigen der Kunst in Anspruch genommen werden. Die Idee,
dass auch wissenschaftlichen Denkprozessen Merkmale des Asthetischen
eigen sind, bereichert unsere Vorstellung von der Wissenschaft um eine Uber-
raschende Kuriositat. Wenn demgegentuber Kiunstler und Kunstliebhaber sich
auf die Wissenschaft berufen, dann drickt sich darin eher ein Minderwertig-
keitskomplex aus. Grundet sich der Wirklichkeitsanspruch von Kinstlern auf
das hermetische Wissen einer gottahnlichen Kinstlergenialitét, zeigt sich dar-
in neurotische Selbstliberschatzung oder verbirgt sich dahinter eine ernst zu
nehmende Alternative zur wissenschaftlichen Beschreibung und Erklarung
der Welt?

Der Drang zur Weltaneignung ist ein urmenschlicher, und da der Mensch ein
Hordentier ist, teilt er Formen der Auseinandersetzung mit Wirklichkeit bezie-
hungsweise Vorstellungen von der Welt mit anderen Mitgliedern seiner Le-
bensgemeinschaft. Gemeinschaftlich geteilte Weltbilder und Wertvorstellun-
gen finden in rituellen Praktiken, Religionen und Mythen ihren Ausdruck —
auch diese sind letztlich Formen der Aneignung und Darstellung von Wirklich-
keit. Gerade weil wir heute allenthalben ein Wiederaufleben von Religiositéat
konstatieren konnen, darf nicht vergessen werden, was die Moderne so be-
sonders macht, ndmlich dass religiosse Weltbilder seit der Renaissance,
zunachst in Europa und dann im Rest der Welt, nach und nach an Autoritéat
eingebi3t haben. Zweifellos war es das wissenschaftliche Weltbild, das letz-
tlich das weltanschauliche Monopol der Religionen relativierte. Um so be-
merkenswerter fir unseren Vergleich der Kunst mit den Wissenschaften ist
es, dass sich letzterer direktere Sichtweise der Welt — im Gegensatz zu einer
Uber Gott vermittelten — zunéchst in den Kiinsten angekundigt hatte.

Paragone

Fir den Menschen des Mittelalters war das Universum noch hierarchisch, or-
ganisch und gottgegeben. Seit dem 15. Jahrhundert begann sich dagegen
langsam ein pluralistisches und mathematisch strukturiertes Weltbild
durchzusetzen. An die Stelle der gottlichen Vorsehung traten mehr und mehr
mechanistische Prinzipien, die von Beobachtungen abgeleitet werden kon-
nten. Wohl weil sie sich auf Beobachtungen stitzten, waren die Vorreiter
dieses Wandels Kinstler; und von einem Kinstler stammt das erste Projekt
eines Vergleiches der Kiinste mit der Wissenschaft: von Leonardo da Vinci
(1452-1519).

In Gber Tausende von Blattern verstreuten Notizen und Skizzen entwickelte
Leonardo eine Art vorwissenschaftliche Wissenschaftsphilosophie, machte in
Studien zur Optik, Mechanik, Anatomie und Geologie erstaunliche Ent-

! Sje schreiben wissenschaftlichen Theorien asthetische Eigenschaften zu, sehen eine Beziehung zwi-
schen Schoénheit und Wahrheit oder meinen, dass wissenschaftliche Revolutionen durch irrationale,
asthetische Urteile induziert wirden. Vergl.: Kuhn (1970 [1962]), McAllister (1996); fir mehr Literatur zu
asthetischen Aspekten der Wissenschaft: McAllister (1996, 8, Anm.2).
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deckungen, die ihrer Zeit weit voraus waren, entwarf die camera obscura,
schrieb Uber eine Art Kunststoff, Uber Kontaktlinsen, Flugapparate... tech-
nische Erfindungen, die oft erst Jahrhunderte spater realisiert wurden. Er
wurde so zum Archetyp moderner Klischees wie die vom Avantgardisten oder
vom Genie, die ihrer Zeit immer weit voraus beziehungsweise unabhangig
von ihr sind. Ja, eigentlich war der technisch-wissenschaftliche Vorsprung
seines Werkes spektakularer als der kinstlerische: Die drei Grundpfeiler, auf
denen bald nach Leonardo die Wissenschaft gebaut werden sollte — das
mechanistische Weltbild, die Mathematik und die Empirie — sind in seinen
Schriften schon rudimentar angelegt, wahrend die Fluchtpunktperspektive
schon vor ihm erfunden und erprobt worden war.

1. Masaccio, Heilige Dreifaltigkeit, ca. 1427

Schon im Jahre 1400 war in Florenz ein Manuskript von Ptolemaus 1300 Jah-
re alter ,Geographia’ aufgetaucht, worin dieser, aufbauend auf Euklids Lehren
Uber das Verhalten von Licht und Gber das Sehen, geometrische Regelen an-
gibt, um mithilfe eines Gitternetzes eine runde Oberflache (die der Erdkugel)
auf die Flache einer Karte zu projizieren.! Diese eigentlich fiir Kartographen
bestimmten Regeln hatten grof3en Einfluss auf einige Florentiner Kiinstler des

! Edgerton, Jr.(1975, 93-97).
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frhen 15. Jahrhunderts, und einer der ersten, der die ptoleméische Methode
zur flachigen Darstellung eines von einem fixen Augenpunkt aus gesehen Tie-
fenraumes nutzte, war der Architekt Filippo Brunelleschi (1377-1446)." Zwar
sind von Brunelleschi selbst keine Zeugnisse davon Uberliefert, wie er die
perspektivische Darstellung meisterte, doch lassen Masaccios (Tommaso di
Ser Giovanni Cassai, gen., 1401-1428) Fresken den 20er-Jahren des 14.
Jahrhunderts — immerhin zwei Generationen vor Leonardo — diese deutlich
erkennen (Abb. 1).

Auch wenn Leonardo der gréf3te Kinstler der Renaissance war, so war er in
der Kunst also durchaus kein Avantgardist. Viel eher war er mit seinen For-
schungen, Entdeckungen und Erfindungen seiner Zeit voraus, und so ver-
suchte die frihe Leonardo-Forschung, die in den 80er-Jahren des
19.Jahrhunderts einsetzte, ihm einen Platz in der Geschichte der Wissen-
schaft zu geben, ja stellte ihn gar als ersten modernen Wissenschaftler und
Vorlaufer Galileos dar.?

Die Behauptung, dass Leonardo ein erster moderner Wissenschaftler
gewesen sei, ist allein schon deshalb kaum haltbar, da es zu Leonardos Zei-
ten noch keine unserem heutigen Verstandnis entsprechende Wissenschaft
gab. Wissenschaftliche Erkenntnisse werden nicht nur durch individuelle For-
schung und Experimente gewonnen; sie bedurfen der kritischen Auseinan-
dersetzung innerhalb einer wissenschaftlichen Gemeinschaft, um als Er-
kenntnis anerkannt zu werden. Fur Forschungen und Erfindungen der Art,
womit Leonardo sich beschéftigte, gab es noch kein Forum. Ware er denn
aber ein einsamer, jedoch fur die Nachwelt einflussreicher Vorlaufer der fri-
hen Wissenschaftsgeschichte gewesen, etwa so, wie Giotto (1266-1337) ein
friher und einsamer Vorlaufer der Malerei des Quattrocento war?

Wohl kaum, denn seine Schriften konnten fir die bald nach ihm anset-
zende Herausbildung wissenschaftlicher Methoden keinerlei Rolle spielen, da
sie nicht zugénglich waren. Zwar richtete Leonardo sich darin immer wieder
an einen imaginéren ,Leser* und kiindigte eine baldige Herausgabe an;® ja
sein Freund, der Mathematiker und Franziskanerménch Luca Pacioli
(ca.1445-1517) schrieb in der Einfuhrung zu seiner ,Divina Proportione’
(1498) gar, dass Leonardo, der dazu die Zeichnungen beitrug, ein Buch tber
Malerei und Bewegung vollendet habe. Wenn es dieses Buch jedoch tatsach-
lich gegeben hat, dann ist es verlorengegangen — von einer Publikation der
Manuskripte Leonardos zu seinen Lebzeiten ist jedenfalls nichts bekannt. Wir
wissen nicht einmal, ob er je eines in einen publikationsreifen Zustand ge-
bracht hat. Die Uberlieferten Manuskripte lassen keinerlei Systematik erken-
nen.* Wahrscheinlicher ist, dass Leonardo immer wieder Erganzungen
hinzufiigte und das bis an sein Lebensende tat.” Sein letzter Lebensgefahrte,
der Milaneser Edelmann Francesco Melzi (1493-1570), erbte alle Manuskripte
und bewahrte sie bis zu seinem Tode — ein halbes Jahrhundert nachdem
Leonardo gestorben war. Danach wurden sie in alle Winde zerstreut, und der
wohl groRere Teil ging verloren. Zu einer Publikation kam es erst im Jahre

! Kemp (1990, 9, 12-14).

% Insbes. Duhem (1906-13) und Cassirer (1906 und 1927); vergl.: Zwijnenberg (1999, 4f).

% Chastel (1987, 22); White (2000, 308).

* Zwijnenberg (1999, 1, 84).

® Leonardo da Vinci, “Paragone” or first Part of the Book on Painting’; in: Holt (1947,170, Anmerkung 3).
Vergl.: Blunt (1978 [1962], 23); White (2000, 153, 309).
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1651 — mehr als ein Jahrhundert nach Leonardos Tod: Melzi hatte versucht,
einen Teil des Materials in einen publikationsfahigen Zustand zu bringen und
hatte zu diesem Zweck zwei Schreiber angestellt, um einige ausgewéhlte
Fragmente zu transkribieren und zu ordnen, denn Leonardo hatte alles in
Spiegelschrift geschrieben. Diese Melzi-Transkription wird bis heute in der
Vatikanischen Bibliothek als ,Codex Urbino 1270' aufbewahrt. Gekurzte,
handschriftliche Kopien des ,Codex Urbino’, die schon im Italien des spaten
16. und frihen 17. Jahrhunderts zirkulierten, bildeten die Grundlage fir jene
erste gedruckte Version, die sowohl auf Italienisch als auch auf Franzésisch
in Paris erschien. Unter dem Titel ,Trattato della Pittura’ sollte diese unvoll-
standige und in ihrer Konzeption schwache Kompilation die einzige gedruckte
Version von Schriften Leonardos bleiben, bis es zu den systematischen Aus-
gaben des 19. Jahrhunderts kam.? Da der ,Trattato' sich vor allem mit Rezep-
ten zur Malerei und mit Vergleichungen zwischen den Kiinsten und den Wis-
senschaften befasst, blieben Leonardos wissenschaftliche Leistungen bis
zum Ende des 19. Jahrhunderts praktisch unbekannt — auf3er bei einigen
wenigen Aristokraten und Sammlern, die nichts von Wissenschaft und Tech-
nik verstanden.

So ist Leonardo, obwohl seiner Zeit vor allem hinsichtlich naturwissen-
schaftlicher Erkenntnisse und technischem Erfindungsreichtums weit voraus,
dennoch als Kinstler in die Geschichte eingegangen. Leonardos Biographie
in Giorgio Vasaris (1511-1574) Kunstlerviten ist die eines Malers, der ganz im
Sinne des uomo universale der Renaissance Uber vielerlei andere Talente
verfiigte.® Dessen Universalismus ist der eines Individuums, wogegen die
Universalitat moderner Wissenschaft auf einem fachlichen Konsensus und
ihrer technischen Anwendungen beruht.

Wenn moderne Wissenschaftler der Asthetik eine Rolle im Forschungspro-
zess zuschreiben, dann meinen sie damit meist personliche Urteile und Erfah-
rungen, die in einer konkreten Situation dem wissenschaftlichen Prozess eine
unerwartete Wendung geben kdnnen, die jedoch kaum als Methode zu verall-
gemeinern sind.* Sie kennzeichnen eher das Denken des Kiinstlers als die
Wissenschaften (obwohl sie bei Wissenschaftlern natirlich vorkommen), denn
kunstlerisches Schaffen ist auch heute noch héchst individuell. Das Analogon
des 19. Jahrhunderts zum uomo universale war das Kinstlergenie, dem ein
geradezu gottlicher Status, erhaben Uber jeden Zweifel, zukam. Heutzutage
sucht man eher nach den Garantien der Wissenschaften, weshalb wohl die
Vorstellung von Leonardo als dem ersten Wissenschaftler wieder populér ge-
worden ist.”> Dieses, wiedererwachte Interesse an Leonardo, dem Wissen-
schaftler, grindet sich wohl weniger auf neueren Erkenntnissen der Wissen-
schaftsgeschichte, als dass es von einer gewachsenen Konfusion hinsichtlich
unseres Begriffes vom Kunstler zeugt. Dessen Universalismus scheint, will
man der heute gangigsten Auffassung folgen, darin zu bestehen, dass er sich

! Kemp (1989, 2).

% Richter (1970 [1880-3]); Ravaisson-Mollien (1881-91); vergl.: Chastel, S. 24.
% Vasari (1996 [1568], Bd.1, 625ff).

* Vergl. McAllister (1996, 4).

® White (2000)
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um allerlei Aspekte der Global Culture (aufRer der Kunst) bemiht und dazu
seine unmalfgebliche Meinung zum Besten gibt.

Vergleichungen der Malerei mit der Wissenschaft findet man im ,Paragone’,
dem ersten Abschnitt des ,Trattato della Pittura’," wobei zu beachten ist, dass
,scienza“, aber auch ,arte" fir Leonardo noch nicht die Bedeutungen hatten,
die wir ihnen heute zumessen. Wissenschaft war zu Leonardos Zeiten noch
die Interpretation von antiken Schriften, so wie sie von den Scholastikern an
den Universitaten gelehrt wurde. Einer Wissenschaft der Worte traute er
weniger zu, da fur ihn Worte eher tauschen konnten als die Augen. Da Augen
keiner Ubersetzung bediirften, sei die Malerei zudem noch universaler als die
Sprache.? Deshalb bezeichnete er die Malerei als ,scienza“ und hob sie von
der Wissenschaft der Worte ab. Dies als Zeugnis zu nehmen fir die heute
gerne unterstellte Analogie zwischen Kunst und Wissenschaft ware ein
Anachronismus. Vielmehr muss Leonardos Vorstellung von Malerei als
.scienza“ gesehen werden vor dem Hintergrund des Disputes um die Anerk-
ennung eines intellektuellen Anspruches der Kinste, der das gesamte 15.
Jahrhundert schon beherrscht hatte, und bei dem es letztlich um den sozialen
Status des Kinstlers ging. Mittelalterliche Kunstler hatten den Ziunften der ,ar-
tes mechanichae' angehort. Mit der Heraushebung intellektueller Aspekte
ihrer Werke strebten sie im 15. Jahrhundert nach Akzeptanz als ,artes liber-
ales', was nichts weniger bedeutete als den Aufstieg von der Leibeigenschaft
in die freien Stande.®

Doch durfen die ,artes liberales’ nicht mit den modernen ,freien Kin-
sten’ verwechselt werden. Sie umfassten Grammatik, Rhetorik, Dialektik,
Arithmetik, Geometrie, Astronomie und Musik. Bis zur Renaissance waren
Malerei und Skulptur noch als minderwertig angesehen worden, und auch
klassische Autoren hatten sich nicht fir deren asthetische Eigenschaften als
losgeldst von moralischen, religibsen oder praktischen Funktionen bezie-
hungsweise Inhalten interessiert.” Im Disput um die Anerkennung eines in-
tellektuellen Anspruches der Kiinste wurden die Gesetze der Perspektive und
der Proportionslehre, wie sie von Leon Battista Alberti (1404-1472) analysiert
worden waren — als ein ,benennbarer Satz von praktischen Verfahren, der
von Kinstlern angewendet werden kann“> — zu Schliisselargumenten fiir den
,wissenschaftlichen’” Gehalt der Malerei. In Albertis ,De Pictura’ wird imitatio
direkt verbunden mit inventio, das gleichbedeutend war mit wissenschatftlicher
Entdeckung.® Der Maler musste all dies beherrschen beziehungsweise ,wis-
sen” um Anspruch auf einen hdoheren Status anmelden zu kdnnen. In Albertis
Buch uber Architektur mit dem Titel ,De re aedificatoria’, das in den 80er-

! ,Paragone' ist ein moderner Titel, der erstmals in der Herausgabe des ,Trattato delle Pittura' durch
Guglielmo Manzi (1817), verwendet wurde. Vergl.: Holt, a.a.O.

2 Vergl. die folgenden Abschnitte des Paragone in Kemp (Hrsg., 1989, 18f).: ,How the eye is less easily
deluded in its workings than any other sense” und ,Which Science is most useful, and in what does its
utility consist?”

% Blunt (1978 [1962], 48f).

4 Kristeller (1951,1. Teil, Bd. 12, 502, 504, 505): Das Mittelalter ibernahm das klassische System und
unterteilte es in Trivium (Grammatik, Rhetorik, Dialektik) und Quadrivium (Arithmetik, Geometrie, Astro-
nomie und Musik). Erst ab dem 12. und 13. Jahrhundert tauchten alternative Schemata auf. Was wir
heute unter Kunst verstehen, blieb jedoch noch verstreut iber verschiedene Wissensgebiete, Handwer-
ke und andere Bereiche. (Ebenda, S. 506, 507).

® Kubovy (1983, 32-38).

® Zwijnenberg (1999, 26).
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Jahren des 14. Jahrhunderts im Druck erschien — kurz bevor Leonardo sich
an sein Traktat machte — , wird der Kinstler geschildert als Intellektueller, der
seinen Verstand zu gebrauchen weil3, wahrend der Handwerker dem Kiinstler
als Werkzeug dient. Gegen Ende des Jahrhunderts genoss dieser schon
deutlich héheres Ansehen als jener.

Leonardos Umgang mit dem humanistischen Milieu in Florenz und insbeson-
dere mit den Pollaiuolo-Bridern (Antonio, 1432-1496; Piero, 1443-1498)
sowie mit seinem Lehrer, Andrea del Verocchio (1435-1488), brachte ihn
schon frih mit dieser Vorstellung von einem wissenschaftlichen Gehalt der
Kinste in Bertihrung. Da das Fundament schon gelegt war, konnte er darauf
aufbauen und — noch ungehindert von der heutigen Autoritat der Wissen-
schaft — zur Formulierung einer neuen Kategorie ansetzen: der Malerei als
Wissenschaft — einer Wissenschaft also, die direkte Erfahrung involvierte,
denn ohne direkte Erfahrung gébe es, so Leonardo, keine Gewissheit.? Uber-
zeugt davon, dass der Gesichtssinn das unmittelbarste, zuverlassigste und
akkurateste Sinnesorgan war, meinte er, dass der Maler durch seine
geschulte Wahrnehmung und die Fahigkeit, das Wahrgenommene visuell zu
vermitteln, am besten qualifiziert war zur Erkundung der Welt. Zu seinen ,wis-
senschaftlichen’ Methoden gehérten genaues Beobachten, Zeichnen, Mes-
sen, Prufen und Korrigieren. Auch bediente er sich der Mathematik, worunter
er vor allem die Hilfsmittel bei der realistischen Wiedergabe der sichtbaren
Wirklichkeit, namlich Geometrie und Proportionslehre verstand: In seinen
Schriften erhob er sie zur Voraussetzung jeder wahren Wissenschaft und
auch der Malerei.?

Leonardos Wissenschaft der Malerei unterscheidet sich sowohl von der spe-
kulativen Philosophie als auch von der modernen Wissenschaft dadurch, dass
sie die materielle Produktion eines Kunstwerkes involviert. Einen deutlichen
Schritt hin zum modernen, wissenschaftlichen Weltbild setzte Leonardo im-
merhin, indem er der aktiven und kritischen Beobachtung der Natur eher ver-
traute als der Interpretation Uberlieferter Schriften, denn seine Uberzeugung,
dass Wissen sich auf Sinneserfahrungen stitzen misse, liegt ja auch dem
Empirismus zugrunde. Dessen Wegbereiter, Francis Bacon (1561-1626), ver-
trat nicht ganz ein Jahrhundert nach Leonardo ein Programm, das durchaus
Ahnlichkeiten mit Leonardos Vorstellungen von der Malerei als Wissenschaft
aufweist, nur dass seine Methode natirlich nicht die materielle Produktion
eines Kunstwerkes betraf. Bacons Methode war die der Induktion: Schlussfol-
gerungen ziehen aus einer mdglichst grof3en Anzahl systematischer Beo-
bachtungen, um zu objektiver Erkenntnis zu gelangen. Objektiv im Sinne von
allgemeingiltig war zu Leonardos Zeiten nur das aristotelische Weltbild der
Kirche, und Leonardo gehorte zu den ersten, die wagten, es aufgrund eigener
Beobachtungen zu relativieren. Seine Empirie war die mimetische Aneignung
konkreter Gegenstande: An die Stelle sprachlicher Fiktionen setzte sie die di-
rekte Imitation der durch Gott geschaffenen Natur mittels der ,naturlichen’
(weil Uber sinnliche Erfahrung informierte), ,wissenschaftlichen* Darstellung,
die fur ,Wahrheit’ Garant stand. Insofern war sie doppelt ,natirlich’ und also

! Blunt (1978 [1962], 10, 48).
2 Kemp (Hrsg., 1989, 14).
% Blunt (1978 [1962], 49f); Chastel (1987, 21); Kemp (Hrsg., 1989, 16).
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doppelt ,wahr“.* Da es noch keine wissenschaftliche Empirie gab, konnte die

materielle Ausfiihrung (operazione), die mit seiner kinstlerischen Empirie ein-
herging, fur Leonardo nobler sein als das spekulative Denken — eine bemerk-
enswerte Umkehrung der vorherrschenden Idee von den ,artes liberales', der
er ansonsten durchaus noch anzuhangen schien. > Wenn Leonardo ein Vor-
laufer der Wissenschaft war, dann war er dies vor allem wegen seiner Rela-
tivierung des aristotelischen Weltbildes der Kirche. Er war damit jedoch auch
ein Vorlaufer der Kunst, denn Relativierung, ja Kritik des allzu Vordergrundi-
gen, Selbstverstandlichen ist bis heute ein gemeinsames Merkmal von Kunst
und Wissenschaft geblieben. Andererseits ist der Unterschied zwischen einer
mimetischen und einer induktiven Empirie ein wesentlicher. Er ist eines der
frihesten Merkmale der Wegscheidung zwischen Kunst und Wissenschatft,
die bald nach Leonardo einsetzen sollte, und Leonardo stand diesbeziiglich
schon deutlich auf der Seite der Kunst.

Wie steht es aber mit der Mathematik, dem wissenschaftlichen Analyse-
Instrument par excellence, dem Leonardo ja einen zentralen Platz in seiner
.Malerei als Wissenschaft* einraumte? Brunelleschi und Alberti hatten mithilfe
der Mathematik die Gesetze der Fluchtpunktperspektive und der Proportion-
slehre entwickelt, und vor Leonardo hatten schon Maler wie Masaccio, Piero
della Francesca (ca.1420-1492) oder Andrea del Castagno (1421/23-1457)
diese Gesetze verwendet, um damit ,quantifizierbare” Bildkompositionen zu
konstruieren.®

Insbesondere Piero, der in beiden Gebieten gleichermal3en exzellierte
— er war der Lehrer von Leonardos Mathematiker-Freund Luca Pacioli —, hatte
sich als Hauptprotagonist der Intellektualisierung der Kunst profiliert. Es
scheint auch, als habe er seine Malerei gewissermal3en als Experimentierfeld
fur seine Mathematik gebraucht, denn hochstwahrscheinlich hat er seine drei
Abhandlungen Uber Perspektive, Mathematik und Geometrie erst kurz vor
seiner Blindheit diktiert, demnach eher als Resultat denn als theoretische
Grundlage seiner malerischen Praxis. Wie kein anderer verkorpert Piero die
Unteilbarkeit aller revolutionaren Erneuerungen der Renaissance.”

Nach dem Quattrocento spaltete sich der Fluss von Kreativitat, der mit
Giotto, Brunelleschi, Masaccio und Alberti begonnen war, in zwei Richtungen
— eine hin zu den immer komplizierteren Perspektiven des Manierismus und
des Barock und eine andere Uber die projektive Geometrie Girard Desargues
(1593-1662) und Blaise Pascals (1623-1662) hin zu einem der Hauptzweige
moderner Mathematik.> So war die Malerei der Renaissance wohl die einzige
Kunst, die je zu einer Form von Mathematik gefiihrt hat.® Leonardo schétzte
Geometrie und Proportionslehre als ,wissenschaftliche” Hilfsmittel bei der re-
alistischen Wiedergabe der Wirklichkeit, war jedoch selbst kein begabter
Mathematiker — Pacioli wird ihm so manches eingegeben haben.” Auch hin-

! "Ma le vere scientie son quelle che la sperienzia ha fatto penetrare per li sensi e posto silentio alla
lingua de litiganti" (Aber die wahren Wissenschaften sind diejenigen, die tber die Sinne erfahren sind
und die die Zungen ihrer Gegner zum Schweigen bringen). Leonardo da Vinci, Trattato della pittura,
zit.n. Zwijnenberg (1999, 49). Vergl. auch: Mitchell (1987, 78).

2 Blunt (1978 [1962], 28).

8 Croshy (1997, 181) spricht von einer ,Quantifizierung der Malkunst".

* Crosby (1997, 192); Lightbown (1992, 280f).

® Crosby (1997, 191 f).

® Klein (1985, 232-241).

 White (2000, 152f).
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sichtlich der Mathematik hatte er also schon deutlich den Weg in Richtung auf
die Kunst eingeschlagen. Dass er sich dennoch — und durchaus noch zurecht
in seiner Zeit — als Maler und Wissenschatftler begriff, mag einer der Grinde
daflr gewesen sein, warum so vieles in seinem Werk unvollendet geblieben
ist. Es scheint beinahe, als habe er sich zwischen seiner kinstlerischen Prob-
lematik, den vorwissenschaftlichen Untersuchungen und deren technisch am-
biticsen Anwendungen zum Nutzen seiner Mazene verzettelt, wahrend sein
Zeitgenosse, der deutsch-polnische Astronom und Mathematiker Nikolaus
Kopernikus (1473-1543), Zeit seines Lebens an einem Projekt arbeitete, ndm-
lich die Widersprtichlichkeiten des aus der Antike Uberlieferten, ptolemaischen
Planetensystems aufzulGsen, in welchem die Erde zentral stand.

Kopernikus studierte ab 1497 in Bologna und spater in Padua, bevor er
etwa 1504 wieder nach Polen zuriickkehrte, und in dieser seiner italienischen
Zeit erhielt er wichtige Anregungen fir sein Denken auf dem Wege zu einem
revolutiondren Modell der Planetenbahnen. Es ist nicht anzunehmen, dass
Leonardo und Kopernikus einander getroffen haben, doch ist die Vorstellung
faszinierend, dass sich diese beiden grof3en Manner — der eine noch Student,
der andere schon eine gefragte Personlichkeit — gleichzeitig in den vom Ge-
fuhl einer Zeitenwende erfassten italienischen Stadten bewegten. Im Gegen-
satz zu Leonardo konnte Kopernikus viel spater — auf seinem Sterbebett —
den ersten Druck seines Lebenswerkes, ,De revolutionibus orbium coelestium'’
(Von den Umlaufbahnen der Himmelskorper, 1543) in seinen Handen halten,
welches das heliozentrische Planetensystem an die Stelle des ptoleméaischen
setzte und damit den ersten Ansatz zu einer modernen Astronomie gab.*

Empirie und abstraktes Denken

War Leonardo aber nicht zumindest der Begrinder der Anatomie? Seine be-
rihmten, anatomischen Zeichnungen, die heute in der Royal Collection von
Schloss Windsor aufbewahrt werden, demonstrieren doch auf eindrucksvolle
Weise seine ,wissenschaftliche” Methode: So prazise und realistisch hatte
noch niemand vor ihm den zerlegten menschlichen Korper wiedergegeben
(Abb. 3), und ihm ging es doch wohl deutlich um den Erwerb von Kenntnis-
sen, anstatt um die kinstlerische Darstellung eines edlen Motivs.

Leonardo hat mindestens 30 vollstandige Sektionen menschlicher Lei-
chen durchgefuhrt, was damals noch verboten war. Die Entstehung der bei-
den hier abgebildeten Zeichnungen trennt eine Zeitspanne von etwa zehn
Jahren, und wahrend dieser Periode um die Wende zum 16. Jahrhundert U-
berbriickte er die Kluft zwischen der mittelalterlichen und der modernen Ana-
tomie. Die noch eher unbeholfene Darstellung des Mannes (Abb. 2) entnahm
er einer medizinischen Abhandlung des Mittelalters, wahrend die viel gro3ere
Genauigkeit der Positionen und Formen von Leber, Nieren und Milz in der
Anatomie der Frau (Abb. 3) einen Eindruck geben von dem enormen Wis-
senszuwachs, den er sich mit seinen eigenen Forschungen erworben hatte.?
Bis hin zu Leonardo war die mittelalterliche Anatomie gepréagt durch den grie-
chischen Arzt und Philosophen Galen (Galenos von Pergamon, ca. 131 - ca.
201), demzufolge die natirlichen Geister durch Venen aus der Leber und die

! Goodman / Russel (1991, 33-61).
2 Roberts (1979 [1977], 21).
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Lebensgeister durch Arterien aus dem Herzen getragen wurden.! Galen hatte
aber nur Tierkadaver seziert und, was er dabei beobachtet hatte, auf den-
menschlichen Kdorper extrapoliert. Zwar war Leonardo nicht der erste, der
menschliche Kadaver sezierte,? er hat dabei jedoch Darstellungsmethoden
entwickelt, die es ihm erlaubten, mit nie da gewesenem Realismus Ergeb-
nisse mehrerer Sektionen zusammenzufassen und hat damit ein wichtiges
Instrument fiir die weitere Entwicklung der Anatomie erfunden.

2. Leonardo da Vinci,
Anatomische Figur
mit Herz, Lunge
und Hauptorganen

R e

RS T,
oy e e [y e
bl T

SR
AN e RN
i f 1 ! P
e .

3. Leonardo da Vinci,
Sektion der Hauptor-

gane und des Arte-
riensystems der Frau

Dass Leonardo trotzdem nicht als Begriinder der Anatomie gilt, mag wohl
wiederum mit der Unzuganglichkeit seiner Manuskripte zur erklaren sein. Als
Begriinder der Anatomie gilt stattdessen der in Briissel geborene, flamische
Apothekersohn Andreas Vesalius (Andries van Wesel, 1514-1564). Im Jahre
1543, demselben, in dem Kopernikus ,De revolutionibus' erschien und 24
Jahre nach dem Tode Leonardos, vertffentlichte Vesalius sein ,De humanis
corporis fabrica' (Vom Aufbau des menschlichen Koérpers), eine systematische
Darstellung des menschlichen Koérpers, illustriert mit 323 Zeichnungen des
Hollanders Jan-Stephan van Calcar — eines Schilers von Tizian. Insbeson-
dere auf der stringenten Systematik, mit der darin etwa das Muskelsystem
Schicht fir Schicht zerlegt wird (Abb. 4), beruht die Reputation von Vesalius
Buch als Beginn der wissenschaftlichen Empirie — auch wenn deren Prin-
zipien noch lange nicht formuliert waren.

Dartber hinaus sollten die lllustrationen fast drei Jahrhunderte lang
Klnstlern als Vorlage dienen. Wie Leonardo, so schatzte auch Vesalius die
direkte Beobachtung héher ein als das, was in den Schriften der Antike Uber-
liefert war. Seinen durchschlagenden Erfolg verdankte er der Tatsache, dass
er mit vielen Irrtimern der Antike und des Mittelalters aufraumte. Er war je-
doch zwei Generationen spater geboren als Leonardo und zwar als Apothe-
kersohn direkt hinein in die Umgebung der Medizin seiner Zeit. So besuchte

! Ebenda und Lemire (1993, 73).
2 White (2000, 49).
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er schon sehr frih die Universitat und spezialisierte sich auf die Anatomie (bei
der Veroffentlichung seines Buches war er erst 29 Jahre alt). Er kannte den
Stand des anatomischen Wissens genau und konnte explizit darauf reagieren.
DarUber hinaus konnte er profitieren von der Wiederentdeckung des mensch-
lichen Kérpers durch die Kiinstler der Renaissance." Vielleicht sind van Cal-
car wahrend seiner Lehre bei Tizian ja selbst anatomische Zeichnungen von
Leonardo unter die Augen gekommen?

- anmans g
¥NDECIMA
Mrasres

4. Vesalius, Muskeltafeln (Nr. 9 bis 14); aus : Vesalius, De humanis
corporis fabrica, 1543

Im Gegensatz zu Vesalius hatte Leonardo als Malerlehrling ohne klassische
Bildung begonnen (oder: von traditionellem Wissen unbelastet, was teils seine
genialen Leistungen erklaren mag).? Das iiblicherweise zur Malereiausbildung
gehorende Studium des menschlichen Kérpers hatte sich bei ihm zu einer Art
Vorwissenschaft entwickelt, die er als Autodidakt betrieb. Von daher riihrte
einerseits sein unverbriichlicher Glaube an die Uberlegenheit der visuellen
Darstellung gegeniber der verbalen Beschreibung. Von daher erkléart sich

! Lemire (1993, 72).
2 Zwijnenberg (1999, 27); Keele (1979 [1977],13).
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aber auch, dass er sich kaum mit dem Stand der Anatomie auseinander
setzte, noch versuchte, seine Forschungsergebnisse systematisch zu struktu-
rieren und zu publizieren. Zwar war auch Leonardos Schritt iber Galen hinaus
enorm, jedoch enthalten seine anatomischen Zeichnungen noch Unrichtigkei-
ten, und seine Methode des Schliel3ens von Beobachtungen auf mdgliche Ur-
sachen war noch weitgehend bestimmt durch Galens Teleologie.' Dennoch —
angesichts der wunderschonen, bis ins Detail ausgearbeiteten, anatomischen
Zeichnungen in Schloss Windsor dréangt sich die Frage auf, warum er denn
nie etwas davon publiziert hat. Die Sorgfalt der Ausfihrung dieser Blatter
unterscheiden sie deutlich vom Rest seiner Schriften, was Forscher immer
wieder dazu bewegt hat, sie als eine durch Leonardo selbst publikationsreif
abgerundete Abhandlung zu sehen.?

Vieles von dem, was Leonardo in Angriff nahm, zog sich oft deshalb in die
Lange oder wurde nicht zum Abschluss gebracht, weil er sich mit bekannten
Techniken und Methoden nicht begniigen und erst neue entwickeln wollte.
Die bekanntesten Falle sind das ,Abendmahl' im Refektorium des Milaneser
Klosters Sta. Maria delle Grazie und das nie realisierte Bronzepferd fur Ludo-
vico Sforza. Fur das ,Abendmahl' erfand er eine (wenig erfolgreiche) Wand-
malereitechnik, um langer mit der nassen Farbe arbeiten zu kénnen, als es
die herkdmmliche Fresco-Technik erlaubte. Des ,Abendmahls’ Konservie-
rungsprobleme sind unter anderem wegen dieser neuen Methode notorisch.
Und dass Leonardo fur das Bronzepferd eine neue Gusstechnik entwickeln
wollte, bezeugen Zeichnungen und Notizen im zweiten Teil des Codex Madrid
ll. Sie erlaubte ihm, noch wahrend des handwerklichen Prozesses vom Mod-
ello zur Gussform Anderungen anzubringen, was bei der tiblichen Methode
des verlorenen Waches nicht méglich war.® Beide Erneuerungen zielten of-
fensichtlich darauf ab, die Mdglichkeit des manuellen Eingriffes seitens des
Kinstlers bis in die eher technische Phase der Ausfihrung hinein
auszudehnen. So wollte er wohl die Grenzen zwischen kinstlerischer,
manueller und technischer Fertigkeit durchbrechen, das Intellektuelle und das
Manuelle des Schaffensprozesses miteinander verschmelzen. Wenn dem so
gewesen ist, dann zeichnen sich damit deutlichere Konturen ab fiir seine Auf-
fassung von einer Malereiwissenschaft, von einer ,scienza“ als einer konti-
nuierlichen Interaktion zwischen Theorie und Praxis, die, und das ist eines der
zentralen Argumente dieses Buches, ein spezifisch kinstlerisches Denken
charakterisiert, das auch noch an der Kunst der Moderne zu beobachten ist.
Zwar wird im ,Paragone’ die traditionelle Unterscheidung zwischen ,artes lib-
erales’ und ,artes mechanichae’ aufrecht erhalten, doch dirfen wir annehmen,
dass Leonardo diese fiir seine Praxis des Erfindens und Schaffens nicht mehr
als nitzlich erachtete. Der theoretische Niederschlag seiner kinstlerischen
Praxis in den Manuskripten zeugt von einem asthetisch-intellektuellen Prob-

lemldsungsprozess, als wéare sie eine Art ,konkrete Wissenschaft“.* Wenn

! Sein langsam angesammeltes Wissen uber Galen hatte, wie Martin Kemp demonstriert hat, vor allem
Einfluss auf sein anatomisches Spatwerk, und scheinbar hat er in Zeichnungen des menschlichen Her-
zes gar Fehler von Galen Gibernommen; vergl. Zwijnenberg (1999, 155) und Gombrich (1960/77 [1956],
72).

2 Zwijnenberg (1999, 7).

% Zwijnenberg (1999, 54-59).

4 Vergl. fiir eine detailliertere Demonstration: ,Painting as a Science’, in: Zwijnenberg (1999, 46-59).
Claude Lévi-Strauss entwickelt in seinem ,La science du concret' betitelten, ersten Kapitel seines Bu-
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Leonardo zum Archetyp moderner Klischees wie das vom Avantgardisten
oder das vom Genie geworden ist, dann unter anderem deshalb, weil sein
Umgehen mit der Wirklichkeit tatsachlich charakteristische Merkmale des
Denkens und des Handelns eines modernen Kinstlers erkennen lasst.
Leonardos Drang, fir ein Projekt erst neue Techniken und Methoden
zu entwickeln, kénnte ein Grund daflr gewesen sein, dass die Publikation
seiner sorgfaltiger ausgearbeiteten Manuskripte letztlich nicht zustande kam:
Im Codex Madrid, in dem Leonardos Uberlegungen zu jener neuen
Gusstechnik bewahrt geblieben sind, finden sich auch Notizen zu einer alter-
nativen Drucktechnik, die eine getreue Reproduktion des oft komplexen Be-
ziehungsgeflechtes zwischen Bild und Text erlaubt hatte. * Die damals noch
junge, jedoch schon verbreitete Buchdrucktechnik mit beweglichen Buchsta-
ben hatte eine typographische Umsetzung seiner Manuskripte erfordert,
wobei vieles von den komplexen Verschrankungen zwischen Form und Inhalt
verloren gegangen wéare. Wenn er vor der Veroffentlichung seiner
Manuskripte zur Bewahrung dieser Verschréankungen erst eine neue Druck-
technik entwickeln wollte, dann kénnte dies hinsichtlich dessen, was man sich
unter Leonardos Malereiwissenschaft vorstellen muss, besonders aufschluss-
reich sein: Sie sollte die Komplexitat der subjektiven Wahrnehmung und die
Einheit von Form und Inhalt in der Darstellung so weit wie mdglich bewahren
— ein vom Blickpunkt der modernen Naturwissenschaften her hoffnungsloses
Unterfangen, das jedoch fir den kinstlerischen Denkprozess, wie wir noch
sehen werden, charakteristisch ist. In diesem Zusammenhang ist bemerken-
swert, dass Leonardos Personalunion von Theorie und Visualisierung bei Ve-
salius schon auseinanderdividiert war, denn Vesalius arbeitete ja zusammen
mit van Calcar. Nebenbei wirft die Hypothese, dass Leonardo an einer neuen
Drucktechnik arbeitete, ein neues Licht auf seine erstaunlich konsequente
Verwendung der Spiegelschrift in allen Manuskripten: Sicher, fir den Link-
shander war dies die praktischste Art zu schreiben, und in den weniger aus-
gearbeiteten Notizen mag sie ein Hinweis daflr sein, dass es sich um
personliche Uberlegungen handelte, die nicht fir andere Augen bestimmt
waren. Waren die sorgféltiger ausgearbeiteten Bléatter aber tatsachlich zur
Veroffentlichung bestimmt, dann hatte die Spiegelschrift ein erster Schritt zur
maoglichst unmittelbaren Drucklegung gemafl der von Leonardo dafur
entwickelten, jedoch wiederum nicht realisierten Technik sein kdnnen.

In den folgenden Jahrhunderten sollten dem Traktat von Vesalius viele an-
dere folgen, und deren Autoren waren alle auf die Zusammenarbeit mit Kin-
stlern angewiesen. Doch haftete dem Medium der Zeichnung fur die Anato-
men ein Makel an: Ihr fehlte das Volumen. Als dreidimensionale Alternativen
gab es bald getrocknete, naturalisierte Leichen und Wachsmodelle.? Der
beriihmteste Schoépfer der ersteren war Honoré Fragonard, Direktor der Ecole
Vétérinaire von Alfort und Vetter des viel berihmteren Malers; und auf Letz-
tere spezialisierten sich Kinstler wie Gaetano Zumbo, Jean-Baptiste Laumo-
nier und André-Pierre Pinson. So entspann sich auf dem Gebiet der Anatomie

ches La pensée sauvage (1962) mit seinem Denkmodell des ,bricoleur” eine Analogie zwischen dem
trivialen Alltagsdenken des Bastlers, dem Denken eines Kinstlers und dem ,wilden Denken“ so genann-
ter primitiver Gesellschaften, und setzt sie ab vom planmaRig-abstrakten Denken des Ingenieurs oder
Wissenschaftlers.

! Zwijnenberg (1999, 8f. und 84f).

2 Zum Folgenden: Lemire (1993, 77-84).
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im 17. und 18. Jahrhundert ein fruchtbarer Dialog zwischen Kunst und Wis-
senschaft, der gleichermafl3en exakte wie ausdrucksvolle Darstellungen des
sezierten menschlichen Koérpers hervorbrachte — eigenartig hybride Gebilde,
die bezeichnenderweise nicht in die Kunstgeschichte aufgenommen wurden.
Charakteristisch ist etwa Pinsons ,Femme a la larme' (1784) aus dem ehema-
ligen anatomischen Kabinett des Grafen von Orléans, des spateren Philippe-
Egalité, die sich heute im Muséum national d'histoire naturelle in Paris befin-
det: In stiller Anbetung hat sie ihr Gesicht gen Himmel gerichtet und ihr rollt
eine Trane uber die Wange aus Trauer Uber... den Verlust der Halfte ihres
Kopfes (Abb. 5).

5. Pinson, Frau mit Trane — Halbkopf
aus dem anatomischen Kabinett des
Herzog von Orleans, 1784

Mit der Perfektionierung des Mikroskops drang die Wissenschaft im 19. Jahr-
hundert dann in Bereiche vor, die mit dem blof3en Auge nicht mehr zu sehen
waren, und wurde die Empirie direkter Wahrnehmung immer mehr durch eine
wissenschaftliche ersetzt. Die wissenschaftliche Darstellung bedurfte gré3erer
Prazision und Eindeutigkeit, wobei die Ausdruckskraft einer Trane auf der
Wange eher storte. Das Wachsmodell verlor seine Funktion als Studienobjekt
und die Zeichnung wurde ersetzt durch die Fotografie oder durch das wissen-
schaftliche Schema, das keinen Raum mehr liel3 fur kinstlerischen Ausdruck.
Die Wachsfiguren kamen als Zeugnisse der Wissenschaftsgeschichte ins
Wissenschaftsmuseum; neuere Schopfungen zielen eher auf die Sensa-
tionslust der Jahrmarktsphédre. Die wechselhafte Geschichte des
anatomischen Modells ist deshalb so aufschlussreich flr den prinzipiellen
Unterschied zwischen wissenschaftlicher und kinstlerischer Empirie, well
beide in ihm so lange miteinander verwoben waren und einander gegenseitig
befruchteten. Durch die Verwendung von Forschungsinstrumenten, die mit
blofiem Auge nicht erfassbare Naturphanomene sichtbar machten, durch sys-
tematische Organisation vieler Beobachtungen, durch Kodierung und Sche-
matisierung entfernte sich die wissenschaftliche Darstellung von der direkten
Anschauung: Sie wurde abstrakt. Wegen der Systematik von ,De humanis
corporis fabrica' sowie wegen der personellen Trennung von analytischer
(sprachlicher) und synthetischer (visueller) Darstellung hatte Vesalius — und
nicht Leonardo — am Anfang dieser Geschichte der Anatomie gestanden —
und auch der wissenschatftlichen Empirie.
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Der Empirismus lasst sich knapp zusammenfassen als ein Geb&ude von
Theorien, Erklarungen und Definitionen, die davon ausgehen, dass unsere
Vorstellungen und unsere Erkenntnis sich von sinnlichen Erfahrungen herle-
iten lassen beziehungsweise durch solche erklart oder gerechtfertig werden
kénnen. Urspringlich richtete sich der Empirismus gegen die platonische
Doktrin von ,angeborenen Ideen“ und ,natirlichen Eingebungen“ und wird
meist in Verbindung gebracht mit einer Reihe britischer Philosophen, die von
Francis Bacon tUber Thomas Hobbes (1588-1679), John Locke (1632-1704),
Bischof Berkeley (1685-1753), David Hume (1711-1776), John Stuart Mill
(1803-1873) bis hin zu Bertrand Russel (1872-1970) reicht, aber auch mit
dem Positivismus, der mit dem Wiener Kreis des frihen 20. Jahrhunderts sei-
nen Hohepunkt erlebte.*

In seinem ,Advancement of Learning’ (1605), der ersten wichtigen phi-
losophischen Abhandlung in englischer Sprache, entwarf Bacon eine vdllig
neue Denkmethode, welche die Naturwissenschaften auf ein festes Funda-
ment stellen sollte.? Auch seine Denkmethode griindete sich auf sinnliche Er-
fahrung. Der Wesensunterschied zum Vorgehen des Malers wird jedoch in
seiner Erlauterung der Induktion im Buch Il des ,Novum Organum’ (1620)
deutlich: Demnach lag die Fehlerhaftigkeit aller friheren Glaubenssysteme
und Welterklarungen an einem unangemessenen Rang von Grundannahmen,
woraus Schlussfolgerungen gezogen wurden. Entweder waren dies Ubereilte
Verallgemeinerungen von ein oder zwei beobachteten Fallen, oder sie wurden
aufgrund ihrer Bekanntheit und allgemeinen Anerkennung unkritisch voraus-
gesetzt. Beobachtung dient dann nur der Bestatigung von unterstellten An-
nahmen. Bacons Methode dagegen war die eines ,allmahlichen Aufstiegs* zu
immer hoheren Stufen der Allgemeingultigkeit, die jeweils untermauert wur-
den mit soliden Grinden. Um dies zu gewahrleisten verwendete er Tabellen,
in denen er eine grol3e Anzahl von Beobachtungen systematisch notierte: Ba-
cons ,Prasenz-Tabelle* enthélt eine Anzahl von beobachteten Fallen, die alle
eine Eigenschaft gemeinsam haben. Die Falle werden dann miteinander ver-
glichen, um zu sehen, welche anderen Eigenschaften sie dariber hinaus
noch aufweisen. Wenn irgendeine dieser anderen Eigenschaften in nur einem
der Falle nicht anwesend ist, dann kann sie keine notwendige Bedingung der
untersuchten Eigenschaft sein. In einer zweiten, der ,Abwesenheitstabelle”
werden Falle aufgelistet, die den Fallen der ,Prasenz-Tabelle so &hnlich wie
maoglich sind — aul3er der untersuchten Eigenschaft. Fir jede der in dieser
~LAbwesenheitstabelle* gefundenen Eigenschaften gilt, dass sie keine ausrei-
chende Bedingung ist flr das Vorkommen der untersuchten Eigenschaft. Die
entscheidende Erneuerung der Induktion bestand darin, dass sie uber die
Eliminierung von Fallen funktionierte und nicht, wie im Alltag und in der
fehlerhaften Tradition der mittelalterlichen Wissenschaft, durch einfache
Aufzéhlung. Die Bestatigung von ,alle A sind B* durch einen Fall ,dieses A ist
B“ ist eine sehr schwache Untermauerung, denn sie kann sich durch einen
einzigen Fall ,dieses A ist nicht B* als definitiv falsch erweisen und muss dann
eliminiert werden. Tabellen erleichtern die schnelle Entdeckung falscher Ver-
allgemeinerungen, und die Falle beziehungsweise Eigenschaften, die ein sol-
ches eliminierendes Durchleuchten Uberstehen, dirfen geméss Bacon als

! Bynum / Browne / Porter (Hrsg., 1981, 121).
2 Zum Folgenden: Die Artikel ,The Empiricism of Francis Bacon’ und ,Francis Bacon’ in der digitalen
Version der Encyclopaedia Britannica, 1996-1999.
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wahr angenommen werden. Auf dieser ,fresh examination of particulars”
(neuen Untersuchung von Einzelheiten) griindete sich Bacons Anspruch auf
die Neuheit seiner Methode, wobei ,fresh” im Hinblick auf den kritischen Cha-
rakter aller Wissenschaft auch als ,unvoreingenommen® interpretiert werden
kann. Die latinisierte und erweiterte Neuausgabe seines ,Advancement of
Learning’, ,De Augmentis Scientiarum’ (1623), enthalt eine bis dahin einzigar-
tig detalllierte Aufteilung und Systematisierung der Wissenschaften, und in
seiner Utopie ,The New Atlantis’ (1626) beschreibt er die Wissenschaft als
unpersonliche, methodische Zusammenarbeit innerhalb einer wissen-
schaftlichen Gemeinschaft. All dies weist schon am historischen Beginn des
Empirismus darauf hin, dass selbst diese, sich ja doch auf Wahrnehmung
grindende, wissenschaftliche Doktrin erst durch Entfernung beziehungsweise
Abstraktion von der direkten Wahrnehmung zur Wissenschaft wird, denn die
direkte Wahrnehmung ist immer subjektiv, willkirlich, orts- und zeitgebunden
und kann also nicht die Grundlage objektiver Erkenntnisse sein.

Radikaler in diesem Sinne ist noch die von Bacons Zeitgenossen Galileo Gali-
lei (1564-1642) eingefuhrte abstrakte Denkmethode. Albert Einstein, der ab-
strakte Denker par excellence, hat — wohl nicht zuféllig — Galileos Gedanken-
experiment, das dessen Gesetz der Mechanik zugrunde liegt, als Beispiel ge-
nommen, um das Wesen wissenschaftlichen Denkens zu veranschaulichen:*
Unsere normale Vorstellung von Bewegung ist, dass sie durch Schie-
ben, Heben oder Ziehen verursachte wird; ja wir kbnnen selbst annehmen,
dass sich ein Kérper umso schneller bewegt, je fester wir ihn anschieben oder
ziehen. So steht es auch in der Mechanik von Aristoteles beschrieben, die
das Mittelalter bestimmt hatte und der auch Leonardo noch Uberwiegend an-
hing: ,Ein sich bewegender Korper kommt zum Stillstand, wenn die ihn
treibende Kraft aufhort, auf ihn einzuwirken.” Was ist an dieser Beobachtung
falsch? Versuchen wir einmal, uns jemanden vorzustellen, der einen Leiter-
wagen uber eine ebene Stralie zieht und dann plétzlich aufhort zu ziehen. Der
Wagen wird dann noch ein bisschen weiterrollen, bis er zum volligen Still-
stand kommt. Wie kdnnen wir das Stlck, das er weiterrollt, verlangern? Es
gibt da verschiedene Moglichkeiten — zum Beispiel: Olen der Rader oder Glat-
ten des Weges. Je leichter die Rader drehen und je glatter der Weg ist, desto
weiter wird der Wagen rollen. Was aber haben wir durch das Olen und das
Glatten erreicht? Eigentlich nur, dass entgegenwirkende Krafte vermindert
werden: Die Auswirkungen der Reibung in den Radern und zwischen den
Radern und dem Weg werden reduziert. Dies ist schon eine theoretische und
also abstrakte Interpretation der Beobachtung. Wenn wir uns jetzt vorstellen,
dass der Weg spiegelglatt ist und Gberhaupt keine Reibung auf die Rader ein-
wirkt, dann gébe es nichts mehr, was den Wagen anhalten kdnnte und er
warde fur immer weiter rollen. Zu dieser Schlussfolgerung kann man nur tber
ein idealisiertes, von der beobachtbaren Wirklichkeit abstrahierendes Ge-
dankenexperiment kommen, das nicht wirklich ausgefiihrt werden kann, da es
unmdoglich ist, alle Einflisse der Reibung und Schwerkraft auszuschalten.
Dennoch liefert es uns den Schliissel zur modernen Mechanik, deren Gesetze
auch im schwerelosen Raum gelten, unserer direkten Wahrnehmung aber zu
widersprechen scheinen. In unserer Alltagserfahrung, wonach Kérper sich

! Das Beispiel ist paraphrasiert den ,Notes' von Royden Rabinowitch (1992 [1958/62], 332f) entnom-
men.
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umso schneller bewegen, je gréRer die Krafte sind, die auf sie einwirken,
hinge die Geschwindigkeit eines Korpers namlich ab von der Kraft, die auf ihn
einwirkt. Galileo fand dagegen, dass ein Korper — wenn er nicht geschoben,
gezogen oder anderweitig durch Krafteinwirkung beeinflusst wird — sich
gleichmalfig, das heil3t immer mit derselben Geschwindigkeit entlang einer
geraden Linie bewegt, dass Geschwindigkeit also keinen direkten Aufschluss
Uber die &uRReren Krafte gibt, die auf ihn einwirken. Die epochale Bedeutung
von Galileos Entdeckung liegt in der Zerstérung des Vertrauens in die direkte
Wahrnehmung.

Was bleibt mir jedoch an Sicherheit, wenn ich gar meinen Sinnen
misstrauen muss? René Descartes (1596-1650) Antwort war: dass ich denke.
Wenn ich meiner sinnlichen Wahrnehmung nicht traue, wenn alles nur Schein
ist, dann bleibt als einziger Beweis dafur, dass ich tUberhaupt existiere, die
unleugbare Tatsache, dass ich denke. Die historische Bedeutung fur unser
wissenschaftliches Weltbild von Descartes Isolierung des (bewussten) Den-
kens als einzig akzeptable Unterbauung von Tatsachen wird im Verlaufe
dieses Buches noch ofter zur Sprache kommen.

Bacon und Galileo stehen am Beginn zweier wissenschaftlicher Doktrinen,
des Empirismus und des Rationalismus, die sich auch im heutigen wissen-
schaftlichen Diskurs noch ausmachen lassen. Wéahrend erstere davon aus-
geht, dass all unser Wissen irgendwann einmal durch unsere Sinne zu uns
gekommen ist, kommt gemalf der letzteren der Geist mit angeborenen a prio-
ri-Konzepten auf die Welt, weshalb von Erfahrungen unabhangiges Wissen
maoglich ist — zwei sich in letzter logischer Konsequenz gegenseitig aus-
schlieBende Ausgangspunkte, und hier begegnen wir wieder der wahrneh-
mungstheoretischen Frage nach der Henne und dem Ei aus dem vorange-
gangenen Kapitel. Dort haben wir aber schon gesehen, dass sich Wissen und
Wahrnehmen nicht auseinander dividieren lassen. Dem ganz entsprechend
ist der Unterschied zwischen Rationalismus und Empirismus letztlich eher ein
gradueller als ein wesentlicher. Auch der Empirismus ist letztlich abstrakt —
sonst kénnte er nicht zu allgemeingiltigen Schlussfolgerungen kommen. An-
dererseits betrieb auch Galileo empirische Forschungen und erfand die dazu
nétigen Forschungsinstrumente.® Wesentlich ist dagegen der Unterschied zur
Kunst: Wahrend der wissenschaftliche Umgang mit der Wirklichkeit analytisch
und eher abstrakt ist und sich somit vom alltaglichen Denken unterscheidet,?
setzt der Kunstler sich direkt und ganzheitlich mit jeweils konkreten Situatio-
nen auseinander, weshalb sein Umgang mit der Wirklichkeit viel eher dem all-
taglichen als dem wissenschaftlichen ahnelt. Vom alltaglichen Denken unter-
scheidet sich das kiinstlerische durch seinen Drang zum Verstehen und durch
seine radikale Kritik — auch Selbstkritik — gegentber schnellen Verallgemein-
erungen, Konventionen und allem, was allzu selbstverstandlich erscheint. So
kann man einerseits und im Sinne Leonardos die ,Malerei als Wissenschaft",
ja Kunst tUberhaupt als ,konkrete Wissenschaft* bezeichnen, und so befinden
wir uns andererseits hier an der eigentlichen Wegscheidung zwischen Wis-

! Zwar war das Fernglas von einem Handwerker, dem Brillenmacher Hans Lippershey, erfunden wor-
den, es bedurfte jedoch des Erfinders des abstrakten Gedankenexperimentes, um es als Instrument zur
Erforschung der Planetenlaufbahnen zu gebrauchen — ein weiteres Beispiel fur die Trennung in der
Wissenschaft zwischen dem Manuellem und der Theorie. Vergl.: White (2000, 299); Vermij (1999, 75).
2 Wopert (1992); Cromer (1993).

75



senschaft und Kunst: Gemeinsam haben sie als neue Formen der Weltaneig-
nung den Weg in die Neuzeit geebnet; seit dem 17. Jahrhundert aber sind sie
auseinander gedriftet und haben sich schlief3lich herauskristallisiert als jeweils
bevorzugte Spharen verschiedener, jedoch komplementarer Formen der
Weltaneignung: einer eher rationell-abstrakten Beschreibung bezie-
hungsweise der eher asthetisch-konkreten Anverwandlung von Wirklichkeit.
Sie korrespondieren mit zwei verschiedenen, jedoch komplementéaren Formen
des Wissens. Beider Vorlaufer sind Religion und Mythos. Den historischen
Prozess ihrer Herauskristallisierung mag das folgende Schema illustrieren:

= Erkenntnis und Wissen=>

intuitiv / subjektiv / konkret / asthetisch / existenziell

religios / mythisch

rationell / objektiv / abstrakt / deskriptiv / nominativ

Renaissance » Aufklarung

|

Den hier gegentuberstehenden Qualitativen fir Wissen und Erkenntnis werden
wir im weiteren Verlaufe dieses Buches noch haufiger begegnen. Die beiden
Arme korrespondieren mit Kunst und Wissenschaft, die sich als unter-
schiedliche, institutionelle Geltungsspharen in der Moderne herauskristallis-
ieren — ein gesellschaftsgeschichtlicher Prozess, der im folgenden Kapitel
noch eingehender nachgezeichnet werden soll. Nebenbei illustriert das
Schema die mit diesem Buch vertretene These, dass intuitive und subjektive
Weltaneignung, unter der Voraussetzung, dass sie (selbst)kritisch ist, dur-
chaus zu Erkenntnissen von intersubjektiver, ja kultureller Bedeutung fuhren
kann. Die Schematisierung unterschiedlicher Formen des Wissens und der
Erkenntnis soll aber nicht den Eindruck erwecken, dass Wissenschaftler nie
intuitiv oder subjektiv zu Werke gingen und genauso wenig, dass Kunstler nie
rationell vorgehen oder abstrakt denken wirden. Immerhin hatte Brunelleschi
das Problem der Perspektive mithilfe der euklidischen Geometrie geldst, und
Alberti hatte sie als Schnitt durch die Sehpyramide beschrieben.* Beides sind
Abstraktionen von der direkten Wahrnehmung, die durchaus mit der Galileos
vergleichbar sind, denn die Sehpyramide kdnnen wir de facto ja nicht sehen.
Wie wir in den eingangs zitierten Kinstlertexten von Mondrian und Kandinsky
nachlesen koénnen, rationalisieren auch Kinstler der moderne Uber ihre Kunst
und tber Wirklichkeit. Nur selten jedoch erreichen ihre schriftlichen Abstrak-
tionen (im Gegensatz zu den gemalten) jenes Niveau der Allgemeingiltigkeit
wie bei Alberti und Brunelleschi — einer naturwissenschatftlichen Allge-
meingultigkeit, da letztlich gegrindet auf Gesetze der Optik.

! sara adunque pictura non altro che intersegatione della piramide visiva, secondo data distantia, posto
il centro et constituti i lumi in una certa superfitie con linee et colori artificioso rappresentata”; Alberti,
Della pittura’ [1435], in: Janitschek (Hrsg., 1970/71 [1877], 69f); zit.n.: Busse (1981, 23).
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,Wissenschaftliche’ Schonheit und Realismus

Die Universalitdt oder Objektivitdt von Naturgesetzen grindet auf der Abstrak-
tion von der subjektiven, direkten, konkreten Wahrnehmung. Leonardos
wichtigste Argumente fir die Universalitdt der Malerei dagegen waren ihre
unmittelbare, von der Sprache unabhangige Verstandlichkeit und ihre dop-
pelte Natiirlichkeit. So verglich er die Malerei mit dem Spiegelbild* — einem
rein optischen, also doch wohl objektiven (d.h. ohne die Intervention des Mal-
ers) Bild. War fur Leonardo die beste Malerei noch diejenige, die am besten
mit dem gemalten Gegenstand Ubereinstimmte, so forderte der Kunstschrift-
steller und Humanist Lodovico Dolce (1510-1568), dass der Maler ihn nicht
nur nachahmen, sondern seine Schoénheit gar tibertreffen miisse.” Zwar hatte
schon Alberti vom Maler gefordert, dass er sich um Schoénheit bemihen solle,
doch war dies fur ihn nur einer der Aspekte eines guten Gemaldes und ei-
gentlich noch ein Rest mittelalterlicher Konventionen gewesen. Diese traten
dann bei Leonardo ganz in den Hintergrund, um der Forderung nach Wirklich-
keitstreue den Vorrang zu geben. Wo Alberti sich auf die Antike berief, da
meinte er dies noch im Sinne eines Anknilpfens, wahrend ein Jahrhundert
spater Vasari mit ,rinascita“ eher die Nachahmung der Antike meinte. So
wurde die Forderung nach Objektivitat in der Wirklichkeitswiedergabe un-
merklich ersetzt durch die nach einer objektiven, universalen Schonheit,
deren Vorbilder in der Antike zu finden waren. Der manieristische Maler und
Kunstschriftsteller Paolo Lomazzo (1538-1600) sprach gar von Fehlern der
Natur, die es auszumerzen galt.> Mit Proportionslehre und &sthetischen Re-
geln wollte man objektive Schonheit bestimmen, womit die Malerei auf eine
ganz andere Weise ,intellektualisiert* wurde.* Die Erhebung des antiken
Bildes zu einem Uber der Natur stehenden Schonheitsideal steht der, auf an-
tike Schriften referierenden, mittelalterlichen ,scienza® viel néaher als Leonar-
dos ,Malereiwissenschaft”. Als ,Intellektualisierung” verstarkte sie dennoch, ja
oder gerade deshalb den wissenschaftlichen Anspruch der Kunst. Zur Unter-
richtung solcher gehobener Ideale waren Kinstlerateliers — im Quattrocento
eher noch Handwerksbetriebe — nicht mehr angemessen. Traditionell waren
hierfir die Universitaten zustandig. Als mittelalterliche Institutionen waren
diese jedoch Festungen des auf die aristotelische Philosophie gegrindeten,
scholastischen Weltbildes. Stattdessen wurden Akademien die eigentlichen
Foren der Entwicklung und Verbreitung des neuzeitlichen Weltbildes, und es
ist bezeichnend, dass dies gleichermalRen fur die Wissenschaften wie fur die
Kilnste galt.

Wie bei so vielem Neuen der Neuzeit liegen auch die Anfange der Akademie
in der frihen Renaissance, und charakteristischer Weise in Anknupfung an
ein antikes Vorbild. Die Mitte des 15. Jahrhunderts in Florenz gegrindete
,Platonische Akademie' war noch eher eine spekulative Gesellschaft, jedoch
schon im Jahre 1494, also etwa gleichzeitig mit seinem Projekt eines Malerei-

Lo specchio di piana superfittie contiene in se la vera pittura in essa superfittie; et la perfetta pittura,
fatta nella superfittie di qualonche materia piana & simile alla supberfittie de lo specchio”; Leonardo
,Trattato della pittura’ Nr. 410, in: Ludwig (Hrsg., 1970/71 [1882]); zit.n.: Busse (1981, 23).
2"Deve adunque il Pittore procacciar non solo d'imitar, ma di superar la Natura"; Dolce, ,Aretino’ [1557]
51970/71 [1871], 51) Dolce, Dialogo [1557] (1968/2000, 130).

"...leuando quanto si puo con l'arte gli errori della natura" Lomazzo (1968 [1584], 434].
* Schlosser (1924, 390).
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traktates, wagte Leonardo in Mailand das allerdings nicht dauerhafte Experi-
ment einer Kunstakademie, der Accademia Vinciana. Die ersten wissen-
schaftlichen Akademien entstanden im 16. Jahrhundert, und im 17. Jahrhun-
dert entwickelten sie sich zur typischsten Form der Organisation, Ausibung
und Kommunikation von Wissenschaft.! Die wichtigsten waren die Londoner
Royal Society (gegrindet im Jahre 1662) und die Pariser Académie royale
des sciences (gegrundet im Jahre 1666). Das 18. Jahrhundert erlebte dann
eine wahre Flut von Akademiegrindungen. Jedes mittelgroRe Flrstentum
wollte sich der nutzbringenden Segnungen versichern, die man sich von den
Wissenschaften erhoffte. Zwar ebbte die Flut spater wieder ab, doch existie-
ren einige dieser fur die Epoche der Aufklarung wohl charakteristischsten In-
stitutionen noch heute.?

Meist gab es neben den wissenschaftlichen auch Kunstakademien, ja
deren Grundung ging diesen in manchen Fallen voraus. Insofern sie herr-
schaftliche Einrichtungen waren, fungierten Akademien auch als Kontrollor-
gane, und dies sollte sich in viel starkerem Mal3e als bei den Wissenschaften
auf die Kunste auswirken. Streng wissenschaftliche Beschreibungen der Wirk-
lichkeit missen den Realitatstest und die Kritik der wissenschaftlichen Fach-
kollegen uberstehen. Demgegeniber strebte ein Schonheitsideal wie das von
Lomazzo beinahe zwangslaufig dazu, sich selbst zu verabsolutieren und
damit zu Dogmatismus sowie zur Verfalschung der Wirklichkeit — ein bei allen
modernen Avantgarden notorischer Vorwurf gegeniber dem Akademismus.
Die Tendenz zum Dogmatismus entfaltete sich insbesondere seit der
Grundung der Pariser Académie royale de peinture et de sculpture im Jahre
1648, denn aufgrund von Regeln wie denen von Lomazzo konnte objektive
Schonheit nunmehr rationalisiert und mit wissenschaftlichem Anspruch sys-
tematisiert werden.® Die Griindung war Teil eines umfassenderen Programms
des absolutistischen Nationalstaates, die Wissenschaften und die Kiinste zen-
tral zu koordinieren, zu kontrollieren und dem Staate nutzbar zu machen. Auf
die Funktion der franzdsischen Kunstakademie als Propagandawerkzeug
Ludwigs XIV. werde ich im folgenden Kapitel noch néher eingehen.*

Im Laufe des 19. Jahrhunderts wurde der Begriff ,Akademismus’ zum
Schimpfwort, und im 20. Jahrhundert ist es selbst verwerflich geworden, den
Begriff ,Schonheit’ Gberhaupt noch im Zusammenhang mit Kunst zu ge-
brauchen. Die Erhebung eines Schonheitsideals zum akademischen
Analogon wissenschatftlicher Objektivitat hat sich als Sackgasse erwiesen.
Wenn Kiinstler den Akademismus angriffen, dann hatten sie es weniger auf
irgendwelchen wissenschatftlichen Anspruch der Kunst als vielmehr auf Kon-
ventionalismus und Dogmatismus gemuinzt. Der Umschwung zum Anti-
Akademismus vollzog sich unter dem Banner des Wirklichkeitsbezuges — in
zunehmendem Mafe jedoch ,aufgeklart’ tiber die Andersartigkeit des Asthe-
tischen. Im Diskurs der klassischen, als Abfolge von heroischen Kiinstlerindi-
viduen konzipierten Kunstgeschichte, haben alle groRen Kinstler mehr oder
weniger dasselbe geleistet: An die Stelle traditioneller Bildkonventionen ha-

! Goodman/Russel (1991, 227).

% Kaiser (1983, 25-36)

% Busse (1981, 25ff). Die Royal Academy of Arts wurde erst im Jahre 1768 durch Konig George lI. ge-
grundet - also mehr als ein Jahrhundert spater. Dem ganz entsprechend setzte in England eine auto-
chthone Geschichte der Malerei erst viel spater an.

* Burke (1992, 51, 72, 77, 102).
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ben sie eine ,wahrere’ Darstellung der sichtbaren Wirklichkeit gesetzt. Die
Akademie figuriert hier hochstens als Randerscheinung. Im gleichen Atemzug
hat dieselbe klassische Kunstgeschichte ihre Heroen idealisiert und sie mit
einer metaphysischen Aura der Unnahbarkeit umgeben. Sich mit der Wieder-
gabe von Zufalligkeiten der Natur zu verzetteln, passt nicht in ein solches Bild,
und so strebten sie danach, konzeptuell fassbare Universalien in deren Kunst
aufzuspiren.® Der universell menschliche Realismus, weswegen Kiinstler wie
Leonardo, Caravaggio, Velazquez oder Rembrandt aus ihrer Zeit herausge-
hoben und idealisiert wurden, kann dagegen nur im Anschauen erfahren wer-
den und ist nicht zu konzeptualisieren. Von ihren Zeitgenossen war er ihnen
nicht immer in Dank abgenommen worden.

6. Caravaggio,
Der heilige Matthaus
mit dem Engel,
ca. 1602

7. Caravaggio, Der heili-
ge Matthaus mit dem
Engel, 1602-3

Berihmt geworden ist ja der Fall des im 2. Weltkrieg leider verloren gegan-
genen Bildes ,Der heilige Matthaus mit dem Engel' von Caravaggio (Abb. 6),
das den Evangelisten, dessen Finger von einem Engel geleitet wurde, als
ungebildeten Primitivliing wiedergab, der deutlich nichts von dem, was er
schrieb, verstand. Caravaggios klerikalen Auftraggebern ging dieser Realis-
mus entschieden zu weit, und er musste eine idealisiertere Version des
Evangelisten fur den Seitenaltar in der romischen Kirche S. Luigi dei Francesi
nachliefern (Abb. 7). Auch Velazquez Realismus ging manchmal zu weit: Er
musste die Gesichtszige seines koniglichen Auftraggebers idealisieren, wie
Rontgenaufnahmen von tbermalten, friheren Versionen gezeigt haben; und
Rembrandts Suche nach einer tieferen Wahrheit der Menschenseele fiihrte
ihn in seinem Spatwerk tief in die Materie der Malerei und weg von den Mo-
den seiner Zeit — einer der Grinde warum dieser ,niederlandische Appeles” in
Armut starb.?

Solche Félle eines unerhdrten Realismus blieben eher die Ausnahme in einer
Epoche, in der die Kunst noch tUberwiegend durch traditionelle Regeln be-
stimmt war. Der vom skandaltrachtigen Konventionsbruch begleitete VorstoR3
zu einer tieferen Wahrheit ist ein Phanomen der Moderne, und der Beginn der
modernen Suche nach einer neuen Wabhrhaftigkeit wird von einem weniger

! Gombrich (1960/77 [1956], 148/149).
2 Schama (1999, 694).
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spektakuldren Maler als Caravaggio oder Velazquez markiert: Jean-Baptiste
Siméon Chardins (1699-1779) Bilder von banalen Gegenstanden und Beo-
bachtungen seines Alltages geben auf den ersten Blick kaum Anlass, darin
einen Umbruch und damit einen Ansatzpunkt flr einen neuen, spezifisch kin-
stlerischen Wirklichkeitsbezug zu sehen (Abb. 8).' Zwar ist der Realismus
seiner Stillleben den niederlandischen des 17. Jahrhunderts gegeniber noch
schatzpflichtig, die Bilder Chardins enthalten jedoch keine Lebensweisheiten
mehr, keinen Hinweis auf das Vergebliche und Vergéangliche allen
menschlichen Tuns — anders gesagt: Mit Chardin werden Stillleben autonom.

8. Chardin,
Wasserglas und
Kaffekanne, 1760

Als einziger Maler seines Jahrhunderts malte er ausschlie3lich, was er vor
Augen hatte, und widersetzte sich so dem akademischen Wertekanon,
demzufolge die Historienmalerei das allerhéchste Genre und das Stilleben
das nichtswiirdigste war.? Unermidlich malte er seine alltaglichen Ge-
brauchsgegensténde in ihrem Zusammenwirken unter kontrollierten Lichtein-
flissen und zuweilen in mehreren Versionen, ja man kénnte geradezu sagen,
dass er sie ,experimentell’ untersuchte. Es ware ein Anachronismus, Chardin
deshalb schon die subversive Haltung eines modernen Avantgardekunstlers
zu unterstellen. Tatsachlich hatte Chardin urspringlich Historienmaler werden
wollen und hatte eine entsprechende Lehre angefangen. Dem Lehrling miss-
lang jedoch ein Auftrag seines Meisters, des Historienmalers Pierre-Jacques
Cazes (1676-1754), und er hatte Uberhaupt grol3e Schwierigkeiten, alle Inspi-
ration fur seine Bilder, wie es jener Wertekanon wollte, aus seinem Kopf zu
holen. Gerade durch ihre intellektuellen Inhalte aber musste sich die Histo-
rienmalerei auszeichnen. Anstatt sich darauf zu versteifen, war Chardin ehr-
lich genug, sich seine Schwéache einzugestehen und verlegte sein Interesse
auf das Studium der sichtbaren Welt. Dass er dies nicht aus Resignation,
sondern aufgrund einer positiven Entscheidung tat, ist belegt durch seine von
Diderot tibermittelte AuBerung, wonach er sich vornahm, alles (von anderen)
Gemalte zu vergessen, was er gesehen hatte.® Denis Diderot (1713-1784),

! Bartsch (1979/80, 516).

2 Rosenberg (1999, 32).

31| faut que j'oublie tout ce que j'ai vu, et méme jusqu'a la maniére dont ces objets ont été traités par
d'autres," ebenda, 29.
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derjenige unter den Aufklarungsphilosophen, der am klarsten den Geist der
aufddmmernden Moderne vorausahnte, war wohl nicht zuféallig von Chardins
Werk angetan. Doch musste selbst er sich seine Bewunderung von vorge-
fassten, traditionellen Bewertungsmustern abringen: Obwohl er von Anfang
an die Wirklichkeitsndhe von Chardins Bildern zu schatzen gewusst hatte,’
gualifizierte er noch im Salon von 1761 dessen Themen als ,niedriger,
gewohnlicher und unwdrdiger Art" ab. Vier Jahre spater gestand er zu, dass
Chardins Genre zwar das allereinfachste, dass jedoch kein lebender Maler
darin vollkommener sei.? Auch im Jahre 1769 hatte sein Beifall noch einen
apologetischen Ton: ,Chardin ist kein Historienmaler, aber er ist ein groRer
Mann".® So stellte Diderot zwar nie explizit die Hierarchie der Genres in
Frage, implizierte aber am Beispiel Chardins eine andere.* Es scheint be-
inahe, als habe er anhand von Chardins Werk die Hinfalligkeit der
akademischen Intellektualisierung der Malerei begriffen.

Trotz ihres Vorsprunges auf ihre Zeitgenossen darf man sich Diderot und
Chardin nicht als Exzentriker vorstellen: Beide sind charakteristische Vertreter
des wissenschaftsbegeisterten Jahrhunderts der Aufklarung. Der englische
Kunsthistoriker Michael Baxandall hat denn auch den versessenen Realismus
Chardins als malerische Reaktion auf die empiristische Ausrichtung der Phi-
losophie des spaten 17. Jahrhunderts interpretiert.> In der Tat waren die
Ideen Isaac Newtons (1642-1727) und John Lockes (1632-1704) damals
schon weit verbreitet und lieRen den Rationalismus Descartes als Uberholt
erscheinen. Beide hatten sich ausfihrlich mit der Problematik der Wahrneh-
mung beschéftigt und dazu beigetragen, dass sich das allgemeine Interesse
weg vom Objekt und hin zum wahrnehmenden Subjekt verschob: Bilder stell-
ten nicht mehr die ,Substanz” oder die ,Natur® selber dar, sondern unsere
visuellen Wahrnehmungen der Substanz.® Vor diesem Hintergrund ist die fol-
gende Passage in Diderots Salon von 1765 Uber Chardins Bilder recht auf-
schlussreich: ,Wenn es stimmt, wie die Philosophen sagen, dass es keine
andere Wirklichkeit gibt als unsere sinnlichen Wahrnehmungen, dass weder
die Leere des Raumes noch die Massivitat der Kérper irgendetwas anderes
an sich selbst hatten, als was wir von ihnen erfahren, dann sollen mir diese
Philosophen einmal erklaren, worin fur sie der Unterschied besteht zwischen
dem Schépfergott und Dir, wenn sie vier Fuf vor Deinen Bildern stehen™.’

Der entscheidende Bruch mit der idealistischen Tradition in der Malerei liegt
aber im 19. Jahrhundert und wird durch niemanden besser verkorpert als
durch John Constable (1776-1837), von dem ebenfalls Uberliefert ist, dass er
wahrend des Skizzierens der Natur vor allem versuchte zu vergessen, dass er

! Sahut (1984, 149).

2 Zit.n.: Becker (1979/80, 473).

3 »Chardin n'est pas un peintre d'histoire, mais c'est un grand homme." Diderot, Salon 1769, in: Seznec /
Adhémar, Bd.IV (1966, 82).

* Sahut (1984, 147).

® Baxandall (1992 [1985], 77).

5 Ebenda, 95.

"'l est vrai, comme le disent les philosophes, qu'il n'y a de réel que nos sensations, que ni le vide de
I'espace, ni la solidité méme des corps n'ait peut-étre rien en elle-méme de ce que nous éprouvons,
gu'ils m'apprennent ces philosophes quelle différence il y a pour eux, a quatre pieds de tes tableaux,
entre le Créateur et toi?" zit. n.: Diderot (1984 [1765], 153) ; vergl.: Sahut (1984, 156).
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je ein Bild gesehen hatte.! Wie Leonardo sah Constable die Kunst als Wis-
senschaft: ,Ich habe mich bemuiht, zwischen echter Kunst und Manierismus
eine Trennungslinie zu ziehen, aber auch die grof3ten Maler waren nie ganz
frei von Manier. Die Malerei ist eine Wissenschaft, eine Erforschung von
Naturgesetzen und sollte als eine solche betrieben werden... Warum also
kann man nicht die Landschaftsmalerei als einen Zweig der Naturphilosophie
ansehen und die einzelnen Bilder als wissenschaftliche Experimente."” Das
wissenschaftliche Experiment war ihm Beispiel dafir, wie ein Kinstler sich
aus den Befangenheiten traditionell Uberlieferter Konventionen befreien kon-
nte. Wie fur Leonardo, so war auch fir Constable das Zeichnen eine Methode
zur Erlangung von Erkenntnis. Inzwischen hatten jedoch viele Kunstlergen-
erationen Schemata entwickelt, mithilfe derer man die lllusion einer dreidi-
mensionalen Wirklichkeit auf der zweidimensionalen Leinwand erzeugen kon-
nte. Sie waren vielfach erprobt und dabei der visuellen Erscheinung immer
besser angeglichen worden. Dass Kiinstler nicht die Wirklichkeit kopieren,
sondern vielmehr mittels stets effizienterer Schemata die lllusion von Wirk-
lichkeit auf der Leinwand erzeugen, ist eines der zentralen Themen von Ernst
Gombrichs Buch ,Art & lllusion’. Gombrich ging darin gar so weit, solcherlei
Schemata als eine Art von Sprache zu bezeichnen, eine Analogie, auf die er
sich spater genétigt sah, zumindest teilweise zuriickzukommen.®

Im Falle Constables aul3ert sich die Analogie zur Sprache darin, dass
es ihm weniger darum ging zu ergrinden, wie Wolken ,wirklich’ aussahen, als
um die Erstellung von Typologien, mithilfe derer Beobachtungen visuell kate-
gorisiert werden konnten. Die Klassifizierung von konkret wahrgenommenen
Gegenstanden in Kategorien ist ein Charakteristikum der Sprache — ich werde
darauf im letzten Kapitel noch zuriickkommen. Constable wollte mittels visuel-
ler Kategorisierung die Wahrnehmung schérfen. Zur Definition seiner Wolken-
kategorien kopierte er Wolkenstudien, die der englische Landschaftsmaler A-
lexander Cozens (ca. 1717-1786) zur Unterrichtung von Kunststudenten ver-
offentlicht hatte (Abb. 9 und 10). Durch das sich darin manifestierende Stre-
ben nach Systematisierung der Wahrnehmung wird Malerei zu einer quasi-
wissenschaftlichen Methode — eine konsequente Antwort auf die im Felde des
Empirismus seit Newton und Locke herangereifte Uberzeugung, das Bilder
Wirklichkeit nicht wirklich darstellen kénnen.* Vor dem Hintergrund dessen,
was im vorangegangenen Kapitel zur zerebralen Verarbeitung visueller Reize
gesagt wurde, wachst Constables asthetischer Wirklichkeitsaneignung, in der
sich eine Verlagerung des Interessenschwerpunktes weg von der Imitation
von Wirklichkeit und hin zur Kategorisierung von Schemata erkennen lasst,
heute eine erstaunliche Aktualitat zu, denn Sehen ist ja nicht ein passives
Aufnehmen von Gegenstanden, so wie sie sind, sondern vielmehr das Her-
ausdestillieren von im Gedachtnis aufbewahrten Schemata aus einer an sich
chaotischen Flut von Licht, die unsere Augenlinsen auf die Retina projizieren.

! Gombrich (1960/77 [1956], 149).
2" have endeavoured to draw a line between genuine art and mannerism, but even the greatest paint-
ers have never been wholly untainted by manner. Painting is a science and should be pursued as an
inquiry into the laws of nature. Why, then, may not landscape painting be considered a branch of natural
Ehilosophy, of which pictures are but experiments?" zit. n. Gombrich (1960/77 [1956], 150).

Gombrich (1982 [1981], 278 ff).
* Gombrich (1960/77 [1956], 150ff).
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Constable hatte fur seine Wolkenstudien auch eine ,wissenschatftliche’ Inspi-
rationsquelle: Der britische Pharmazeut und Hobby-Meteorologe Luke Ho-
ward hatte Wolkentypen anhand von Namen klassifiziert: Stratus flr nebelar-
tige Bander; Cumulus fur weil3e, flaumige Wolken mit plattem Boden, die in
vielfaltigen runden Formen nach oben hin auslaufen; Cirrus fur hohe wollige
Wolken sowie einige Mischformen (Abb. 11 und 12).* Howards Klassifizierung
wird noch heute gebraucht, und schon zur Zeit seines Erscheinens fand sein
Essay grofRe Beachtung. Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), der
selbst auf seiner Italienreise Wetterbeobachtungen aufgezeichnet hatte, las
ihn mit groRer Begeisterung und meinte, dass die Wissenschaft nunmehr die
Ordnung des Himmels entdeckt habe. Howards Wolkenklassifizierung inspi-
rierte ihn zu ,Wolkengedichten, so wie sie auch deutsche Maler der Romantik
— etwa Johann Christian Dahl oder Goethes Freund, Carl Gustav Carus — in-

! Hamblyn (2001). Zum Folgenden: Gamwell (2002, 17f und 25f); Wiech (2002, 139 f).
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spirierte.’ Goethe und in seiner Nachfolge die Romantiker bemiihten sich um
die Ruckgewinnung fiur die Asthetik von, beziiglich der Wahrheitsfindung an
die Wissenschaft verlorenem Terrain. Bestrebungen zum Briuckenbau tber
die gewachsene Kluft zwischen Kunst und Wissenschaft wurden aber nicht

12. Howard, Wolkenstudie — Angehéaufte
11. Howard, Wolkenstudie — Dunkler Cirrostratus, Cumuluswolken in unterschiedlichen.
1803-1811 Stadien , 1803-1811

nur von Seiten der Kinste unternommen. Alexander von Humboldt pléadierte
in seinen Schriften fUr die wissenschaftliche und kinstlerische Anschauung,
denn letztere bote die Mdoglichkeit einer ,physiognomischen® Charakterisie-
rung der Natur sowie eines ,Totaleindruckes®? und Carus war urspriinglich
als Naturwissenschaftler ausgebildet worden und betrieb Malerei dement-

sprechend als eine quasi naturwissenschaftliche Bestandsaufnahme.

13. Carus, Geognostische
Landschaft, 1820

Ganz ahnlich wie bei Constable zeichnete sich sein Programm durch zwei
Merkmale aus: sinnlich konkrete Anschauung beziehungsweise exakte Beo-
bachtung und Erfassung einerseits; Ruckfuhrung jeder konkreten Erschei-
nung auf einen Typus, eine ihr innewohnende tiefere Idee andererseits (Abb.
13).

Nie kamen Kunst und Wissenschaft einander so nahe wie im frihen 19. Jahr-
hundert. Einerseits hatte dies mit einer, ja eben romantischen und zu einem
gewissen Grade wirklichkeitsfremden Sehnsucht nach einer verlorengegan-
gen Totalitat der Erkenntnis zu tun, andererseits auf3erte sich darin eine dur-

L zur Auswirkung der Naturwissenschaften auf die deutsche Romantik vergl.: Mitchell (1993)
® Diener (2002, 50).
% Howoldt (2002, 10).
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chaus berechtigte Kritik am, im Gefolge der Aufklarung grassierenden Wis-
senschaftsoptimismus, der die Grenzen wissenschaftlicher Erkenntnis gerne
aus den Augen verlor. Als Beispiel fur die Wirklichkeitsfremdheit von
Bemuhungen, der direkten, subjektiven Beobachtung einen wissenschaftlich
objektiven Erkenntniswert zuzuschreiben, ist Goethes ,Farbenlehre’ (1810)
bertichtigt. Goethe versuchte darin, Newtons Theorie von Licht und Farben zu
widerlegen, denn er meinte, dass sich weil3es Licht nicht in ein Spektrum zer-
legen lielRe und dass Farbigkeit eine Eigenschaft von Gegenstanden sei. Je-
doch hatte Goethe, wie der deutsche Physiologe und Physiker Hermann
Helmholtz (1821-1894) zeigen konnte, Fehler bei der Durchfiihrung seines
Experimentes gemacht und deshalb kein Spektrum zustande gebracht. Helm-
holtz bezeichnete denn auch Goethes Farbenlehre als ein hoffnungsloses
Unterfangen, den Glauben an die unmittelbare Wahrheit unserer Sinne noch
einmal von den Angriffen der Wissenschaft zu retten.

Jenseits des Channels war der eloquenteste Zeuge jenes Glaubens an die
Wissenschatftlichkeit und den Wahrheitsgehalt kunstlerischer Wirklichkeits-
wiedergabe der englische Publizist, Kinstler und Kritiker John Ruskin (1819-
1900). Im Jahre 1842 veroffentlichte er sein Werk ,Modern Painters’, worin er
mit Abschnitten wie 'Von der Wahrheit der Himmel', 'Von der Wahrheit der
Wolken' einen allgemeinen Uberblick (iber Naturphdnomene geben wollte.?
Naturwahrheiten, so heil3t es darin, kdnnten nicht vom ungeschulten Auge
wahrgenommen werden. Ubung im Sehen und Kenntnis der Naturgesetze
waren die Voraussetzungen, um unvoreingenommen die tieferen Wahrheiten
in dem, was uns umgibt, die Wahrheit des Ganzen im Detail sehen zu kén-
nen. Ruskins im vorangegangenen Kapitel schon angesprochener Begriff des
Linnocent eye* (unschuldiges Auge) kiindigte sich hier an.® Er meinte damit
das rein optische Netzhautbild, das eher ein Mischmasch von Farbflecken sei,
und das William Turner (1775-1851), den Ruskin als in diesem Sinne exem-
plarisch anpries, direkt auf die Leinwand Ubertrage.

14. Turner, Schneesturm —
Dampfschiff vor der
Hafeneinfahrt, in
untiefem Wasser
Signale aussendend.
Der Autor war in dem
Sturm, 1842

! Gamwell (2002, 25 f).
2 Gombrich (1982 [1974], 150).
% Gombrich (1960/77 [1956], 12 und 250).
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Ein Bild wie Turners ,Schneesturm’ war fur Ruskin nicht nur ein Bild sondern
auch ein ,natural fact* (Abb. 14).* Dieser Vorstellung von der ,Objektivitat’ des
geschulten Sehens, musste die schnelle Entwicklung der Fotographie ab etwa
der Mitte des Jahrhunderts fatal werden, denn die machte automatische, also
doch wohl objektive Bilder. Ruskins ,Modern Painters' ist denn auch das letzte
Buch in einer Reihe seit den Kinstlerviten Vasaris, in der die Geschichte der
Kunst immer wieder als eine des Fortschritts hin zur objektiven Naturwieder-
gabe dargestellt wurde. Die Fotographie gehérte zu den ersten technischen
Anwendungen von Erkenntnissen aus der Wissenschaft. Die Einlosung der
Hoffnungen der Aufklarung auf nutzbringende Anwendungen verlieh der Wis-
senschaft endgultig jene unanfechtbare Autoritat, welche fur die Moderne so
charakteristisch ist.” Als Ruskin im Jahre 1871 das Verhéltnis von Kunst und
Wissenschaft thematisierte, befand er sich deutlich in der Defensive und fuhl-
te sich gendétigt zu erklaren, warum die Aufzeichnung der Natur keine rein
mechanische Angelegenheit war.?

Das Verstandnis dariber, was Beobachtung beziehungsweise Wirklichkeit
tatsachlich sind, anderte sich im Laufe des Jahrhunderts radikal, und ein Mei-
lenstein dieser Veranderung war die Veroffentlichung des ,Handbuches der
Physiologischen Optik’ (in drei Banden 1856-67) von Hermann von Helmholtz.
Insbesondere wegen der darin vertretenen Auffassung, dass Farben und
Formen nicht Eigenheiten der Welt, sondern des Gehirns seien, gilt es als die
Grundlage aller Wahrnehmungsphysiologie. Helmholtz war ein der Tradition
des Empirismus verpflichteter Wissenschaftler. Seine Empirie war jedoch tief
beeinflusst von der &sthetischen Sensibilitét, die ihm seine Eltern in seiner
Erziehung mitgegeben hatten, und asthetisch gepréagt war auch seine Vorstel-
lung von der Wahrnehmung. Im Laufe seiner Intellektuellen Entwicklung kam
er stets mehr zu der Auffassung, dass alle Physiologie sich letztlich auf physi-
kalische Phanomene zurickfihren lassen misse, und so verschob sich sein
Interesse gegen Ende seiner Karriere von der Physiologie zur Physik. Die Er-
scheinung einer franzosischen Ubersetzung seines Handbuches im Jahre
1867 schlug in der Pariser Kunstwelt wie eine Bombe ein. Zwar war die Kunst
des 19. Jahrhunderts noch eine der Beobachtung der Natur, Helmholtz For-
schungen inspirierten wissenschatftlich interessierte Kiinstler jedoch zu neuen
Ideen Uber die physiologischen Grundlagen des Sehens. Fir praktische
Ratschlage zu deren Anwendung in der Malereipraxis konsultierten Kinstler
die altere Farbtheorie des franzdsischen Chemikers Michel-Eugene Chevreul
(1786-1889), die kurz vorher eine Wiederauflage erlebt hatte.* Aus der Per-
spektive der Wissenschatft ist Georges Seurats (1859-1891) und Paul Signacs
(1863-1935) theoretische Unterbauung ihres kinstlerischen Projektes der
Zerlegung der Naturfarben in Elementarfarben (Divisionismus oder Pointillis-
mus, vergleiche Abbildung 38 im ersten Kapitel) ziemlich uninteressant:® Sie

! Hewison / Warrel / Wildman (2000, 27)

2 Zwar waren schon die Grundungen der wissenschaftlichen Akademien motiviert gewesen durch die
Hoffnung auf eine Verbesserung der Lebensbedingungen mittels einer nutzbringende Anwendung wis-
senschaftlicher Erkenntnisse, doch begann die Wissenschaft erst ab dem 19. Jahrhundert, einen signifi-
kanten Einfluss auf die Technik auszuliben; vergl.: Wolpert (1992, 28).

% Gombrich (1982 [1974], 234).

* Gamwell (2002, 57, 67, 72).

° Signac (1978 [1898/99]) hat seinen wissenschaftlichen Anspruch in Form eines Manifestes verdoffent-
licht. Vergleiche auch die Einflihrung von Frangoise Cachin in der Neuausgabe.
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fugt Chevreuls oder Helmholtz Farbtheorie nichts hinzu, ja Seurats und
Signacs Bilder sind nicht einmal zur lllustrierung irgendeiner Farbtheorie zu
gebrauchen. Aus kunsthistorischer Perspektive dagegen kann, wie wir im
vorangegangenen Kapitel gesehen haben, ihr Divisionismus wohl kaum Uber-
schatzt werden. Das der wissenschaftlichen Forschung entlehnte Thema lie-
ferte zunachst Seurat und Signac und dann vielen anderen Kinstlern — ange-
fangen bei den Luministen, Uber die Fauvisten, die Expressionisten und Futu-
risten bis hin zur Abstraktion eines Mondrian oder Kandinsky — eine rationale
Begrundung fir einen in der Malereigeschichte bis dahin undenkbaren Schritt:
die Befreiung der Farbe vom Zwang, die Farben, so wie wir sie in der Natur
sehen, zu imitieren.!

Von der Empirie zur Asthetik

Wenn ich behaupte, ,Das ist doch wohl objektiv!”, dann meine ich damit eine
unumstolliche Tatsache — zum Beispiel, dass die Sonne jeden Abend im
Westen untergeht. ,Objektiv’ bedeutet zunachst ,dem Objekt angehdrig’, be-
ziehungsweise dass eine Tatsache ohne mein Zutun, Wissen und ohne dass
ich sie wahrnehme existiert. Ich kann damit auch meinen, dass jeder mir wohl
zustimmen muss. Dann stutze ich meine Sicherheit eher auf eine unterstellte
Allgemeingultigkeit dessen, was ich behaupte. Wie dem auch sei, mit ,,objek-
tiv* beanspruche ich Wahrheit — und befinde mich mitten in einem Minenfeld
der Philosophie. Epistemologie heil3t die philosophische Disziplin, die sich mit
dem Verhaltnis zwischen Wahrheit, Objektivitat, Wirklichkeit auseinandersetzt
— sie handelt von Erkenntnis, ihren Mdglichkeiten, ihren Grenzen. Im letzten
Kapitel dieses Buches werden wir uns ein wenig in dieses Minenfeld hinein
wagen mussen.

Derweil kénnen wir vorlieb nehmen mit der Unterscheidung dieser beiden
dem Adjektiv ,objektiv’ unterliegenden Bedeutungen, denn sie werden oft
missverstandlich als ein und dieselbe gebraucht. Fir Leonardo galten sie
beide gleichermal3en als Kriterium fir die Wahrheit der ,Malereiwissenschaft*
— von daher die doppelte Natirlichkeit.? Wenn demgegentiiber die Wahrheit
der Kunst sich in ihrer ,objektiven’ Schdonheit manifestieren soll, ware Schon-
heit dann eine universelle Eigenschaft eines Gegenstandes — unabhangig
vom jeweiligen Betrachter? Bezieht sich eine Aussage wie ,Das ist schon”
hauptsachlich auf objektive (im Sinne von: dem Objekt angehdrige) Eigen-
schaften oder auf subjektive Eindriicke eines Betrachters? — Nun, wir wissen
mittlerweile, wie grof3 bei jeder Wahrnehmung der Anteil des Betrachters ist.
Dennoch blieb bis in die neuere Asthetik hinein deren philosophischer Diskurs
befangen in Spannungen zwischen verschiedenen Interpretationen von sub-
jektiv und objektiv.> Dabei war schon die Herausbildung des &sthetischen
Diskurses im 18. Jahrhundert durch ein gewachsenes Interesse fir den Be-

! Dies war das Thema der Ausstellung: ,Signac et la libération de la couleur’ im Westfalischen Landes-
museum fiir Kunst und Kulturgeschichte, dem Musée de Grenoble und in den Kunstsammlungen zu
Weimar; Ausstellungskatalog unter dem gleichen Titel (Paris: Réunion des Musées Nationaux, 1996)
2 «Therefore the eye has no need for translators from various languages, as have words, and it gives
immediate satisfaction to human beings in no other way than the things produced by nature herself -
and not only to human beings but also to other animals....” Zit. n. Kemp (1989, 19).

® McCormick (1990, 155).
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trachter gekennzeichnet. An die Stelle eines objektiven, abstrakten Ideals der
Schonheit, die dem Gegenstand der Betrachtung ,an sich’ eigen und die von
jedermann gleichermal3en an ihm zu erkennen sein musste, trat immer mehr
das Urteil des individuellen Betrachters — Descartes denkendes ,Ich’, das
mehr und mehr auch fuhlte. Auf eine friihe Spur, die das erwachende Be-
trachter-Subjekt hinterlassen hat, bin ich in einem englischen Landschaftspark
gestol3en: Bretton Estate in Yorkshire, ca. 50 km sudlich von Leeds, wo eine
im Park freistehende Terrasse die Position bestimmt, von wo aus der Be-
trachter die Landschaft — ganz wie ein Bild — betrachten soll (Abb.15-17). Der

15. Bretton Estate, 16. Blick von der Terrasse 17. Blick auf die Terrasse
Ansicht formales Gartendetail

Park war auf diese Aussichtsterrasse hin komponiert worden, und der Direktor
des heute in Bretton Estate etablierten Yorkshire Sculpture Park hat mich auf
die Probleme hingewiesen, die das Absterben einzelner B&dume mit sich
bringt: Man muss darauf vorbereitet sein und an anderer Stelle schon friihzei-
tig entsprechende Baume pflanzen, sodass sie zum gegebenen Zeitpunkt die
richtige Grol3e haben, um den abgestorbenen Baum ersetzen und die Kon-
servierung des urspringlichen Landschaftsprospektes gewahrleisten zu kén-
nen.

Landschaftsgestaltung wirde man heute kaum noch den bildenden (freien)
Kinsten zurechnen, doch war der Park — eine gestaltete Wechselwirkung
zwischen Natur (und demnach Wissenschaft), Architektur und Skulptur — seit
der Renaissance als der Malerei durchaus ebenbirtig angesehen worden. Die
dem Park zugrunde liegenden Gestaltungsprinzipien wechselten dann jeweils
auf kulturgeschichtlich signifikante Weise: Als eine der vielen Wiedergeburten
antiker Kunstformen hatte die Gestaltung des Renaissancegartens deutlich
unter dem Zeichen der damals noch neuen Zentralperspektive gestanden.
Mithilfe von Fluchtlinien wurde das Erscheinungsbild des Renaissancegartens
vereinheitlicht und so zum Ausdruck des gewachsenen Vertrauens in die
Fahigkeit des uomo universalis, der dufReren Welt seine Ordnung aufzuer-
legen. Frankreich, das Musterland des Absolutismus, tbernahm dann das Id-
iom des italienischen Gartens und baute es unter kompromissloser Akzen-
tuierung der geometrischen Struktur zum Modell barocker Gartenkunst des
17. Jahrhunderts aus. In der Grof3raumigkeit des Gartens a la Francaise, in
der Erhebung der Geometrie zum alles bestimmenden Gestaltungsprinzip und
in der hierarchischen Ordnung driickte sich die zentralistische Machtstruktur
des absolutistischen Staates aus (vergl. Abb. 9 und 10 im folgenden Kapitel).
Auch in England wurden zunachst geometrische Parks angelegt, und der sich
seit dem Ende desselben Jahrhunderts allmahlich durchsetzende englische

88



Landschaftspark war mit seiner Aufwertung der runden Linien und den land-
schaftlichen Details gezielt gegen den zunehmend als kinstlich erfahrenen
franzosischen Gartenstil gerichtet. Joseph Addison (1672-1719), Publizist und
Herausgeber einer erfolgreichen Zeitschrift mit dem bezeichnenden Titel ,The
Spectator’ (der Zuschauer oder Betrachter), profilierte sich als einer der fri-
hesten Fackeltrager der englischen Gartenkunst. Er verabscheute es, wenn
geometrisch zugeschnittene Gestrauche die Funktion von Mauerwerk ein-
nahmen und pladierte flr freiere Formen.

......... P
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19.Stowe,
Gartenplan, 1715

Der urspringlich geometrische Garten von Stowe, Buckinghamshire, wurde
ungefahr ab den 30er-Jahren des 18. Jahrhunderts unter der Leitung des Ma-
lers und Architekten William Kent (1685-1748) dementsprechdend mit méan-
dernden Wasserlaufen und unregelméfRigen Wegen langsam umgeformt in
einen Landschaftspark (Abb. 18 und 19). Als Lancelot ,Capability’ Brown
(1715-1783), ein Gartnerjunge aus Northumberland, dort im Jahre 1742 eine
Stellung erhielt, war Stowe schon der meistbesprochene Garten der Zeit. Zu
Capabilitys Aufgaben gehdorte es, Besucher durch den Park zu fihren, und so
formulierte und kommunizierte Brown in den Jahren, die er bei Kent arbeitete,
die asthetischen Prinzipien des englischen Landschaftsgartens: dass die wel-
lenférmige Linie natirlich und schoner sei als die geometrische Gerade, dass
man kaum Skulpturen und Gebaude verwenden und der Landschaftsentwurf
sich nach den naturlichen Harmonien und Geféllen richten solle. Nach Kents
Tod etablierte Capability — so genannt, da er Orten ihre Verbesserungsmaog-
lichkeiten (capabilities of improvement) ansah — sich selbst als Landschafts-
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architekt und war schon um 1753 der fihrende ,improver of grounds’. Gemass
seiner Prinzipien, denen man sehr bald auch jenseits des Channels nachei-
fern sollte, vollendete sich die Vereinigung von Garten, Park und Landschatft.
Obwohl erst in den 80er-Jahren angelegt, ist Bretton Estate deutlich im Stile
Capability Browns entworfen und zeugt noch heute von der neuen, auf sub-
jektive Wahrnehmung gerichteten Haltung gegeniiber der Natur.

Der Weg von Descartes denkendem zum fuihlenden ,Ich’ fihrte, so scheint es,
Uber den bewussten Betrachter, und der war zunachst Empiriker: Das wis-
senschaftliche Studium der Natur leistete einer zunehmenden Bewusstheit
seiner selbst und also auch seiner Gefuhle Vorschub, machte sein Verhaltnis
zur Natur als Verhaltnis Uberhaupt erst bewusst, und da der frihe Empirismus
vor allem britisch war, kommt es wohl nicht von ungeféhr, dass sich das neue
Naturbewusstsein zuerst im englischen Denken manifestierte.? Dariiber
hinaus bereitete die verhaltnism&Rig frihe Industrialisierung Englands, die
dort schon gegen Ende des 17. Jahrhunderts einsetzte, einen ausgezeich-
neten N&hrboden fur dessen Verbreitung.

Der sich seiner selbst bewusste, fihlende Beobachter fand nicht nur seinen
Niederschlag in der englischen Gartenbaukunst, sondern auf3erte sich auch in
einer, zunachst vornehmlich britischen Mode des 18. Jahrhunderts: der Grand
Tour — einer Art Bildungsreise fiir den Nachwuchs der upper class. Fur einige
Monate verliel3en Briten ihre Insel und reisten tUber den européischen Konti-
nent, um eine andere Welt zu betrachten und kennen zu lernen. Zunachst
waren die ,Touristen’ noch hauptséchlich an der von Menschen gemachten
Welt interessiert — an Gesellschaft und Politik anderer Nationen sowie an
kunstlerischen und historischen Monumenten — und sie berichteten in Briefen
und Reiseberichten den Daheimgebliebenen Uber die eigenartigen Dinge,
denen sie allenthalben begegneten. Florenz, Venedig , Rom und Neapel ge-
horten zu den obligaten Stationen, und so Uberquerte man die Alpen nach
Italien — eine Reiseetappe, welche die meisten als die unangenehmste, ja
manchmal gar als bedrohlich erfuhren. Sie furchteten nicht nur die physischen
Anstrengungen und Bedrohungen, die eine Uberquerung der Alpen damals
noch mit sich brachte, sondern auch Geister und Damonen. lhr Schauder
hatte tiefe Wurzeln in europaischer Folklore und Religiositat: Der Aberglaube,
dass Berggipfel, und insbesondere die Alpen, durch wilde Drachen bewohnt
waren, hielt sich in einigen Regionen bis weit ins 17. Jahrhundert hinein. Noch
im Jahre 1706 veroffentlichte ein schweizerischer ,Wissenschaftler’ ein Buch,
das einen illustrierten Katalog der Drachen pro Kanton enthielt.®> Jedoch &n-
derte sich die psychologische Ladung des Schauders im Laufe des 18. Jahr-
hunderts in einer fur die asthetische Naturbetrachtung grundlegenden Weise,
und auch diesbeztiglich war Joseph Addison ein friher Vorlaufer. Schon um
die Jahrhundertwende hatte er sich auf seiner Grand Tour durch Europa an
der wilden Schoénheit der Alpenlandschaft entziickt und von unterwegs
berichtet, wie die Alpen ,seinen Geist mit einem angenehmen Schauder erfill-

! Durch Sir Thomas Wentworth/Blacket und vermutlich nach einem Entwurf von Richard Woods of
Chertsey. Sir Thomas Vater, Sir William Wentworth, hatte auf seiner Grand Tour den M&zen William
Kents und spateren Auftraggeber fir den Park bei Chiswick House, den Earl of Burlington, kennen ge-
lernt. Diese Informationen verdanke ich der Internet Site von Bretton Estate.

2 Milani (1996, 21).

% Gribble (1899, 14-16).
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ten.“* Initiiert durch sein Schreiben dariiber, etwa im Spectator, wuchs im
Laufe des Jahrhunderts das Interesse an der spektakularen Landschatft stetig,
und man ging bald gezielt auf die Suche nach ,pittoresken* Szenerien.? Mit
seiner Qualifizierung des Schauders als ,angenehm” hatte Addison dariber
hinaus ein Konzept angekindigt, dem im asthetischen Diskurs des 18. Jahr-
hunderts eine Schlisselrolle zuwachsen sollte: das Konzept des Erhabenen.
In ihm trifft sich die durch die wissenschaftliche Weltsicht motivierte
Ablehnung allen Aberglaubens mit einer emotionalen Strategie zur Uber-
windung der Angst. Das Konzept fand Eingang in den &sthetischen Diskurs
Uber Edmund Burkes (1729-1797) ,An Inquiry into the Origin of Our Ideas of
the Sublime or Beautiful’, das im Jahre 1756 erschien. Mit dem Adjektiv ,sub-
lime’ (erhaben) bezeichnete man Ansichten der Natur in ihrem wilden,
ungezdhmten Urzustand. Der Begriff war zwar schon alter, Burke gab ihm je-
doch eine sehr spezifische Definition — verwandt dem Schonen, jedoch auch
deutlich verschieden vom ihm:®* Wenn wir uns in Harmonie fiihlen mit unserer
Umgebung, wenn wir unter dem Eindruck von ihrer Sinnhaltigkeit stehen,
dann entspricht dies einer Erfahrung von Schénheit; wenn wir aber tber-
waltigt sind von ihrer unermesslichen Gréf3e und jeden Versuch aufgeben, sie
zu verstehen oder gar sie zu kontrollieren, dann fiihlen wir das Erhabene.
Charakteristische Konnotationen des Erhabenen sind bei Burke das Leid, die
Gefahr, der Schrecken, die Leidenschatft, die Unendlichkeit oder auch die Er-
fahrung von Rauheit, Dunkelheit, Ubermacht, Einsamkeit, Fassungslosigkeit —
Erfahrungen einer bedrohlichen Wirklichkeit und der wilden Natur also, die
Reisende in Angst und Schrecken versetzen konnten und deren Bezwingung
friher die Funktion des Glaubens gewesen war. Ganz im Gegensatz dazu
stehen die Merkmale von Schonheit: Glatte, Kleinheit, allmahliche Variation
und Feinheit von Form und Farbe. So unterscheidet sich Burkes Erhabenes
auch deutlich von den Konnotationen, die im Franzosischen mit demselben
Wort verbunden werden. Das franzdsische, klassizistisch-rationalistische
Konzept ,sublime’ bedeutet eher auRergewdhnliche Schonheit, GroRRe, Perfek-
tion, Transzendenz.* Beide Konzepte aber haben eines gemein: Die Erha-
benheit Gber das Alltdgliche — Merkmal des Goéttlichen.

Burkes ,Inquiry ..." ist ein Jugendwerk, das er kurz nach seiner Rickkehr von
seiner Grand Tour und bevor er seine Rechtsstudien in London ernsthaft auf-
nehmen sollte, schrieb. Es ist also durchaus anzunehmen, dass sein Sublime
ihm wie Addisons ,angenehmes Schaudern“ durch seine Reise eingegeben
worden war. Die Idee, dass die Freude des Betrachters auf einem Geflhl an-
genehmen Schauderns, ja selbst Schmerzes beruhe, war sehr einflussreich,
insbesondere, indem sie das Asthetische ans Psychologische, ans Subjekt
koppelte. Burke selbst ging weiter durch sein Leben als Staatsmann und poli-
tischer Denker. In die Philosophiegeschichte ist er vor allem als wichtige Ref-
erenz Kants eingegangen. Immanuel Kant (1724-1804) hat das ,Zweite Buch’
seiner ,Kritik der Urteilskraft’ einer sehr ausfuhrlichen ,Analytik des Erha-

! “(...) fill the mind with an agreeable kind of Horror.” Withey (1997, 6, 19, 20f, 43).

2 Ebenda, 32ff, 38; Black (1992, 302).

% Burkes Begriff war inspiriert von einer antiken Rhetorik-Abhandlung Uiber das Sublime (Peri hypsous),
geschrieben von einem anonymen, hellenistisch-hebraischen Autoren, Pseudo Longino genannt, die
zwar schon im 17. Jahrhundert in englischer Ubersetzung verfiigbar war, jedoch erst etwa ab 1730 als
Referenz fir eine neue Empfindlichkeit eine Rolle zu spielen begann. Vergl. Milani (1996, 23 ff).

* Milani (1996, 27).
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benen*! gewidmet, die weitgehend von Burkes Sublime inspiriert ist. Das Er-

habene wird darin als ,Widerstand des Geistes gegen die Ubermacht* de-
finiert, dessen Erfahrung sei aber nur in der Begegnung mit der Natur
moglich, wird dem Kunstschénen also vorenthalten.?

Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) hat die Wertehierarchie zwischen
Natur- und Kunstschonem dann umgekehrt: Die Natur ist bei ihm wiederum
und darin dem Akademismus verwandt unvollkommen, und das Ideal ist das
vollkommen Schéne. Hegel entkoppelt so das Erhabene von der Burkschen
und Kantschen Bindung an das ,blol3 Subjektive des Gemiits“ und erhebt es
zur ,absoluten Substanz® — die nichts anderes ist als ein durch die Kunst zu
vermittelnder, erhabener Inhalt. Die Abscheidung von den Zufalligkeiten des
aul3eren Scheins, die Reinigung von der sinnlichen Gegenwart ist fir Hegel in
der Erhabenheit zu suchen, die das Absolute Uber jede unmittelbare Existenz
hinaus — ja, eben erhebt.® Hegels Verabsolutierung des Erhabenen muss ge-
sehen werden vor dem Hintergrund einer pantheistischen und spezifisch
deutschen Verehrung der Natur angesichts deren Ubermacht. Der Pantheist
sieht das Gattliche nicht mehr als Person. Er sucht die ,Weltseele oder das
»<Absolute” in naturlichen Manifestationen. Das Goéttliche ist weder das den-
kende ,ego’ Descartes, noch das materialistische Uhrwerk-Universum New-
tons, sondern eine unverbrichliche Einheit von Geist und Materie, die man in
den Wundern der Natur, ja in unscheinbarsten Naturphdnomenen zu ent-
decken glaubte. Dieses quasi-religiose und dabei durchaus weltliche Konzept
des Erhabenen bereitete den deutschen Romantikern — zwischen Kant und
Hegel — eine irrationale Grundlage fur ihr Streben nach einer Assimilation von
Kunst und Wissenschaft und war das Vorbild fir Hegels transzendentale Ein-
heit mit dem Absoluten.*

20. Caspar Wolf,
Der Lauteraargletscher
mit Blick auf den
Lauteraarsattel, 1776

Einer der ersten, die Erhabenheit der Bergwelt bildnerisch darstellenden
Klnstler war der Schweizer Landschaftsmaler Caspar Wolf (1735-1783, Abb.
20). Beinahe sein gesamtes Werk widmete er diesem Thema. Wolfs Speziali-
sierung beantwortete eine wachsende Nachfrage an solcherlei spektakularen

! Kant (1974 [1790], 164 ff).

2 Adorno (1970, 293 ff); Kant, a.a.0., 192 ff.
% Hegel (1986 [1832-45], Bd. 13, 190, 466 ff).
4 Gamwell (2002, 14 ff).
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Prospekten, denn die zunehmende ErschlieBung der Hochgebirge hatte die
zuvor unwegsamen Regionen zuganglicher gemacht, und ab der Mitte des
Jahrhunderts kamen immer mehr Touristen in die Alpen, um jenen ,ange-
nehmen Schauder” zu suchen. Die neue Mdoglichkeit, dem Erhabenen auf
komfortableren Reisen zu begegnen, setzte in ganz Europa eine wahre Ge-
birgsbegeisterung in Gang, die sich der Berner Herausgeber Abraham Wag-
ner zunutze machen wollte. Er beauftragte Wolf mit Skizzen fur sein Projekt
eines Albums mit kommentierten Alpenprospekten. Sie entstanden auf Exkur-
sionen, die Wagner und Wolf gemeinsam mit einem Mineralogen unternah-
men. Auf der Grundlage dieser Skizzen malte Wolf ca. 170 Bilder von bahn-
brechender topographischer und geologischer Genauigkeit. Als Prototypen,
nach denen die interessierte Kundschaft Kopien bestellen konnte, stellte
Wagner einige dieser Gemalde zunachst in Bern und dann in Paris aus.!

Chamonix, am Fusse des Mont Blanc, wurde ein besonders geliebtes
Reiseziel, nachdem der Genfer Botaniker und Geologe Horace-Bénédict de
Saussure (1740-1799) einen hohen Preis auf die Erstbesteigung des Berges
ausgesetzt hatte. De Saussure hatte in England studiert und fuhrte zuweilen
englische Touristen durch die eindrucksvolle Alpenlandschaft.? Den Preis
hatte de Saussure jedoch nicht wegen der erhabenen Schonheit des Berges
ausgesetzt. Sein Ziel war ein wissenschaftliches Experiment: Von da oben
aus, gleichsam von aul3erhalb der Welt, hoffte er die grundlegenden Mecha-
nismen der Naturgeschichte besser begreifen zu kénnen.®> Am 8. August 1786
gelang dem Kristallsucher Jacques Balmat und dem Arzt Dr. Paccard die
Erstbesteigung, und im Jahre 1787 stieg Saussure selbst auf den Gipfel. Es
ging ihm um eine Theorie der Erde, welche die geologische Entstehungsge-
schichte der Alpen erklaren sollte. In seinem Monumentalwerk ,Voyages dans
les Alpes' publizierte er schliel3lich seine Theorie. Wie der Titel vermuten
lasst, ist dessen Form — zumindest gemass heutiger Standards — eine eher
literarische als wissenschaftliche.* Die Beispiele Wolf und de Saussure illus-
trieren die enge Verstrickung von Asthetik und Erkenntnis in diesen friihen
Tagen der Kunst und der Wissenschaft oder auch zwei Aspekte eines geist-
esgeschichtlichen Phanomens — der ,Aufklarung’ des denkenden und empfin-
denden Subjektes. Keiner hat dieses eindringlicher ins Bild gebracht als Cas-
par David Friedrich (1774-1880) mit seinen vor Landschaftsprospekten ver-
sunkenen Ruckenfiguren (Abb. 21). Friedrich ging es in seinen Landschafts-
bildern vor allem um die Darstellung seiner Empfindungen, was jedoch keine-
swegs eine genaue Naturbetrachtung ausschloss. Die Rickenfiguren sind
keine Portrats bestimmter Personen, noch sind sie, wie in Wolfs Bildern,
Staffage zur Angabe von Groéfienverhéltnissen. Vielmehr verbildlichen sie
jenen neuen Typus des Betrachtersubjektes, der sich zu Beginn des 19.
Jahrhunderts vollends herauskristallisiert hatte, sodass er von Friedrich als
bildnerisches Konzept gefasst werden konnte.

! Die Ausstellungen waren allerdings finanzielle Misserfolge; vergl.: Miller (2002, 59).
% Milani (1996, 92); Black (1992, 35).

% Withey (1997, 45).

* Carozzi (1988, 4, 14 und 19).
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21. Caspar David Friedrich,
Wanderer tiber dem
Nebelmeer, ca. 1818

Zwischen Burkes Begriff des Erhabenen und einem der wichtigsten Themen
der Kunst der Moderne, wozu ich weiter unten noch mehr zu sagen haben
werde, der Suche nach naturlicher Urspringlichkeit, nach primitiver Authenti-
zitat, besteht eine unvermutete Analogie. So ist das mit dem Adjektiv ,erha-
ben’ verbundene, asthetische Verhalten zur Wirklichkeit, auch wenn man es
konkreten Kunstwerken gegentber schon lange nicht mehr ernsthaft in den
Mund zu nehmen wagt,* doch zu einem wesentlichen Merkmal der Kunst der
Moderne geworden. Umso erstaunlicher ist es, dass in der von Hegel gepréag-
ten philosophischen Asthetik der Moderne kaum etwas von Burkes Sublime
wiederzufinden ist. Von dessen an den ergdétzlichen Schrecken gebundenen
Konnotationen sind die kontinentalen Begriffsdefinition auffallend unberthrt
geblieben. Die deutsche und franzésische Waorterbuch-Definition von erhaben
bzw. Sublime ist noch stets die rationalistisch-klassizistische (schon, gottlich,
aulRergewohnlich, perfekt, nobel, transzendental), wobei im Deutschen — wohl
unter dem Einfluss des Pantheismus und insbesondere Hegels — der tran-
szendentale Aspekt Uberhand gewonnen hat. Zwar wird das englische Sub-
lime heute immer noch im Burkschen Sinne definiert, im damaligen asthe-
tischen Diskurs in England wurde es jedoch bald ersetzt durch ,picturesque’,
das den Begriff des Erhabenen gewissermalRen domestizierte, was gegen
Ende des 18. Jahrhunderts im Picturesque Movement sowohl bildnerischen
als auch eloquenten Ausdruck fand.> War unberiihrte Landschaft friher als
abstoRend und gefahrlich erfahren worden, so fand man in ihr nunmehr
Schonheit, geistige Anregung und Trost. In seinem ,An Essay on the Pictur-
esque, as Compared with the Sublime and Beautiful’ (1794) profilierte der

! Was naturlich mit seiner durch Hegel gepragten Rezeptionsgeschichte zu tun hat; vergl.: Adorno
1970).

g Der Minister William Gilpin hatte mit seinen Biichern tiber Reisen in Schottland, Wales und dem Lake
District, die alle die natlrliche Schénheit dieser Gebiete als malerische Sujets anpriesen, einen unge-
heuren Einfluss auf den englischen Geschmack in Landschaft und Kunst, vergl.: Withey (1997, 37). Der
Landschaftsdesigner und Kritiker ,Capability’ Browns, Sir Uvedale Price, pladierte flir mehr malerische
Details. Im Jahre 1794 lancierten sie zusammen mit Richard Payne Knight und dessen Gedicht ,The
Landscape” das ,Picturesque Movement', das Landschaftsdesign und Malerei miteinander identifizierte;
vergl. Milani (1996).
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fuhrende Publizist der Bewegung, Sir Uvedale Price (1747-1829), das Pittore-
ske als eine Qualitat, die sich — wie der Begriff schon sagt — von der Malerei
herleitet. Prices Polemik richtete sich gegen den sehr popular gewordenen
Landschafsparkstil von Capability Brown. Wahrend dessen Garten eher
nidchtern und ausbalanciert waren (eine Baumreihe, ein Weiher, ein leichter
Hugelbogen), bevorzugte Price Detailfulle und pries die Zufalle der Natur (ein
verwitterter Baum, ein ins Wasser hé&ngender, abgestorbener Ast, der die
spiegelnde Oberflache eines Teiches bricht). Browns Entwirfe waren ruhig
und relativ formal, Prices dagegen wild und dramatisch. Price meinte selbst,
dass Garten Landschaftsbilder imitieren sollten und dass es die Pflicht des
Gartners sei, ganz wie der Maler die Natur zu verbessern; und in der Tat kann
man ahnliche Prinzipien in den Landschaftsbildern Constables wiedererken-
nen (Abb. 22).*
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22. Constable, e M -
Weideland bei Salisbury, g z X l** ‘r e
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Wenn Landschaften nach Bildern gestaltet werden, dann visualisieren diese
Bilder ein Ideal. Auch wenn dieses nicht das rationalistisch-klassizistische des
Akademismus ist, deutet sich hier doch ein Schritt in Richtung Hegel an: Als
Ideal einer natirlichen Natur wird das Natirliche zur dekorativen Arabeske —
weit entfernt von unberthrter Wildnis. Dass Burkes Sublime in der Modernen
Gesellschaft nie wirklich Fu hat fassen kdénnen, ist symptomatisch fur deren
Unfahigkeit, die Natur anders anzunehmen, denn als beherrschte. Der Glaube
an die Machbarkeit alles Natirlichen beruht jedoch auf Selbstbetrug: Das
Picturesque Movement lenkte ab von den desastroésen Folgen der friihen In-
dustrialisierung auf die englische Landschaft;? und heute lenkt uns die Mas-
sen- und Konsumkultur ab von immanenten Milieu- und Kulturkatastrophen.
Die GroRRenordnung des lllusionismus hat sich geéandert, die ihm zugrunde
liegende kulturelle Konditionierung ist die gleiche.

Francis Bacon hatte die Schonheit noch als objektive Eigenschaft der Natur
gesehen. Mit Descartes Rationalismus gewann der Zweifel an der Ver-
lasslichkeit der Wahrnehmung an Bedeutung, was sie als wissenschatftliche
Methode in Diskredit brachte und fur philosophische Fragen nach der Schén-
heit zun&chst keinen Raum liel3. Erst nachdem Newton und Locke sich aus-
fuhrlicher mit den Widerspriichen zwischen Empirismus und Rationalismus

! Milani (1996, 20f).
2 Ebenda, 39.
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auseinandergesetzt hatten, konnte der eigene, vor allem subjektive Erk-
enntniswert direkter Wahrnehmung ins Blickfeld der Philosophie gelangen. So
reifte jene neue philosophische Disziplin, die im Laufe des 18. Jahrhunderts
den Namen ,Asthetik’ erhalten sollte, im Felde des englischen Empirismus
heran.! Einerseits hatte die wissenschaftlich methodische Naturbeobachtung
traditionelle Weltinterpretationen und Aberglauben ihrer Glaubwuirdigkeit
beraubt, andererseits wurde die Begegnung mit der Natur zu einer selbstbe-
wussteren Handlung des erfahrenden Subjektes — beides wesentliche
Voraussetzungen des asthetischen Umgangs mit der Wirklichkeit. Obwohl die
ersten Schritte, dieses neue ,Gefuhl’ von der Wirklichkeit als Entfaltung der
Sinne in der Begegnung mit ihr zu verstehen, in England gesetzt wurden,
waren es doch vor allem die deutschen Philosophen Alexander Gottlieb
Baumgarten (1714-1762) und Immanuel Kant, welche die Asthetik theoretisch
gefasst haben. Mit seiner Aufwertung der Wahrnehmung setzte Baumgarten
sich ab von seinem Lehrer, dem orthodox-rationalistischen Aufkl&rungsphi-
losophen Christian Wolff (1679-1754), der die Sinne und die Einbildungskraft
als ungeeignet zum Erwerb von Erkenntnis ansah. In seiner ,Philosophicae de
Nonnullis ad Poema Pertinentibus’ (1735) und seiner zweibandigen ,Aes-
thetica’ (1750-58) bezeichnete Baumgarten mit dem griechischen Wort fur
sinnliche Wahrnehmung, aisthesis, einen Bereich konkreten Wissens, das in
sinnlicher Form dbermittelt wird. Philosophen der rationalistischen Tradition,
der Baumgarten nichtsdestoweniger noch zuzurechnen ist, flhrten unser
Wissen dartber, was schon ist, sowohl auf die Sinne als auch auf die intellek-
tuelle Wertschatzung anhand eines konventionellen Wertekanons zurtck. In
dem, der empirischen Tradition verpflichteten Nachdenken und Schreiben
Uber Schonheit und Geschmack sind diese indessen ausschliel3lich vermittelt
Uber das Sinnliche. Der Unterschied, der leichter zu formulieren als aufzuhe-
ben ist, teilt den asthetischen Diskurs der Moderne in zwei feindliche Lager.
Ihn zu verstehen ist eine der grundséatzlichsten Voraussetzungen zum Ver-
standnis der Asthetik.?

Die wohl direkteste Filiation des Empirismus zur Asthetik verlauft tiber
Anthony Ashley Cooper, den dritten Earl of Shaftesbury (1671-1713): Fur
Shaftesburys frihe Erziehung war John Locke verantwortlich; und Shaftes-
bury wiederum war ein Lehrer Addisons. Als einer der ersten stellte Shaftes-
bury schon am Beginn des 18. Jahrhunderts Ethik und Asthetik in den Mit-
telpunkt des philosophischen Denkens. In Lockes direkter Nachfolge war
Shaftesbury davon Uberzeugt, dass die grundlegendsten ethischen und
asthetischen Prinzipien nur unter Bertcksichtigung der menschlichen Natur,
so wie wir sie wahrnehmen, bestimmt werden konnten. Fur Ernst Cassirer
(1874-1945) war Shaftesbury gar der Entdecker der Asthetik, denn von ihm
stammt einer ihrer grundlegendsten Begriffe, auf den ich noch haufiger
zurickkommen werde, der Begriff des ,disinterested pleasure”, der als ,inter-
essloses Wohlgefallen® von Moses Mendelssohn (1729-1786) und Carl
Philipp Moritz (1757-1793) in die deutsche Asthetik tUbernommen und dann in
Kants ,Kritik der Urteilskraft’ zum distinktiven Merkmal des &sthetischen — im
Gegensatz zum ethischen — Geschmacksurteils werden sollte.® In Shaftes-
burys Schriften dagegen ist die Kontemplation von Kunst noch nicht deutlich

! Ebenda, 21.
2 McCormick (1990, 44).
3 Cassirer (1923-1932 [1930/31])
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unterschieden von ethischen Angelegenheiten. Ganz im Gegenteil wollte er
ihr einen Platz zuweisen innerhalb einer Moralitat, die flr seine Zeitgenossen
akzeptabel war.! Fiir Shaftesbury war Asthetik noch ,taste* (Geschmack), und
die Frage danach, was ,taste" sei, stellte ihn vor ein moralisches Dilemma:
Obwohl er ein tUberzeugter Vertreter des Rechtes auf 6ffentliche Kritik war,
konnte er nicht umhin, den allgemeinen Volksgeschmack abzulehnen. Sein
Dilemma sollte zentral stehen in Diskussionen um die Mdglichkeit eines all-
gemeinen Mal3stabs fur Geschmack, nicht zuletzt deshalb, weil Shaftesbury
nicht n2ur in England zu den meistgelesenen Autoren des 18. Jahrhunderts
zahlte.

Diskussionen Uber Geschmack waren fur den gréReren Teil des 18. Jahrhun-
derts nicht auf die Beurteilung von Kunst beschrankt. Diese Diskussionen, in
denen es vielmehr ganz allgemein um neue Ausdrucksformen und Verhal-
tensnormen ging, mussen vor dem Hintergrund des Zusammenbruches einer
Uberholten Gesellschaftsordnung gesehen werden. Insbesondere in England
war an der Wende zum 18. Jahrhundert spurbar, dass traditionelle Verhal-
tensnormen ihre Giiltigkeit verloren hatten.® Wenn (entsprechend der em-
piristischen Tradition) jeder sich soviel wie mdglich auf sein eigenes Urteil ver-
lassen sollte und nicht auf das anderer oder irgendwelcher Autoritaten, woran
konnte man dann guten vom schlechten Geschmack unterscheiden? Addison
definierte den feinen Geschmack als die Fahigkeit der Seele, auf Schdnheit
mit Wohlgefallen und auf Mangelhaftigkeit mit Abneigung zu reagieren. Ge-
bildete Vorstellungskraft sei empfanglich fur vielerlei Arten des Wohlgefallens,
die der ordinare Betrachter nicht wahrnehmen kdnne. Addison ging davon
aus, dass manche Geschmacksurteile allgemeine Giltigkeit hatten, bezie-
hungsweise ,wahr’ seien, und andere falsch. Fiur ihn waren Schdnheit bezie-
hungsweise Mangelhaftigkeit objektiv, und die Fahigkeit, sie voneinander zu
unterscheiden, war bis zu einem gewissen Grade angeboren. Im Zweifelsfalle
musite entweder die Zeit oder der gebildete Teil der Gesellschaft entschei-
den.

Der Maler und Schriftsteller Jonathan Richardson (1665-1745) gab in
,Two Discourses' und in ,The Connoisseur: An Essay on the whole Art of Criti-
cism as it relates to Painting’ (beide 1719) praktische Ratschlage, um zu
lernen, wie man Bilder beurteilen musste. Richardson war wohl der Erste, der
mit solchen Essays versuchte, fir Kunstkennerschaft zu werben und Inter-
esse fur Malerei zu wecken. Seine Empfehlungen an den Gentleman, sich mit
Malerei auseinander zu setzen und ganz allgemein seinen Geschmack zu bil-
den, formulierten neue Verhaltensideale, die das traditionelle Kriterium der
Geburt in eine bestimmte Gesellschaftsschicht ersetzen sollten.”

Im weiter fortgeschrittenen Jahrhundert der Aufklarung bemuhte sich
gar einer der GrofRen aus der Genealogie des englischen Empirismus mit
Fragen des Geschmackes: David Humes (1711-1776) Uberlegungen in ,Of
the Delicacy of Taste and Passion’ (1741) und in ,Of the Standard of Taste’

! Mortensen (1997, 107).

2 Sein ,Characteristics of Men, Manners, Opinions, Times’ wurde im Jahre 1711 erstmals veroffentlicht,
erlebte bis zum Ende des Jahrhunderts noch zehn Neuauflagen und wurde ins Franzésische und ins
Deutsche Ubersetzt. Vergl.: Mortensen (1997, 85 und 108).

% Ebenda, 83 und 91.

* Ebenda, 100.

® Ebenda, 94ff.
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(1757) ahneln denen von Addison, sind jedoch viel systematischer und detail-
lierter — wissenschaftlicher eben. In ,Of the Standard of Taste’ verfolgt Hume
zwei Ziele: Anhand von Beobachtungen will er feststellen, ob es tatséachlich
einen allgemeingultigen Geschmacksmalfistab gibt und, wenn ja, erklaren,
warum diesen und keinen anderen. Wie kann es einerseits einen ziemlich all-
gemein anerkannten MalRstab geben und andererseits doch Individuen, die
davon abwichen?' Hume erklart dieses Paradox mit Grenzen der Urteilskraft.
Eine Voraussetzung des guten Geschmackes sei ein gewisser Bewusstseins-
zustand, in den hinein wir uns erst versetzen missen: Das Geschmacksurteil
erfordere eine ,heitere Abgeklartheit des Geistes, die Prasenz aller relevanten
Erinnerungen sowie die notige Aufmerksamkeit fir den Gegenstand der Kon-
templation.“? Auch Vorurteile oder Autoritaten kénnen seiner Ansicht nach die
Urteilskraft behindern. Zudem kdnnen Abweichungen im Geschmacksurteil
abhangen von der Fahigkeit zu urteilen, die Individuen in verschiedenem Ma-
Re entwickelt haben mégen. Humes Antwort auf die Frage, wie wir wissen
kénnen, ob jemand Geschmack hat oder nicht, war grundsatzlich dieselbe wie
die Addisons: Da wir Wissen, was guter Geschmack ist, haben diejenigen, die
auf Gegenstande konform den Mafl3staben fur guten Geschmack mit Wohlge-
fallen reagieren, guten Geschmack. Diejenigen, die dies nicht kdnnen, haben
keinen. * Auch heute noch scheint der Zirkelschluss unvermeidlich. Freilich ist
der Geschmacksstandard unserer Global Culture empirisch gesehen viel sim-
pler als der Humes: Anstatt qualitativ wird er eher quantitativ bestimmt — nam-
lich anhand des 6konomischen Erfolges eines Produktes. Zu den erfolgreich-
sten zéahlen Coca Cola, McDonald's und Mickey Mouse. Kaum jemand wirde
jedoch dergleichen Préaferenzen ernsthaft als Merkmale guten Geschmackes
bezeichnen. Ist die Frage nach Geschmack heute demnach obsolet ge-
worden? Immerhin spielt sie in der Luxus-Industrie noch eine gewisse (v.a.
okonomische) Rolle, wenn ein hdéherer Preis mit qualitativen und oft kaum zu
Uberprufenden Argumenten gerechtfertigt wird. Wer sich einen Luxus-Artikel
leisten kann, der verlasst sich meist auf das Logo, das auf im prangt, auf den
Laden, in dem er ihn kauft, oder auf dessen Reputation. Wahrlich individuelle
Qualitatsurteile werden wohl eher bestimmt von funktionalen Prioritaten und
Praferenzen des Gebrauchers — oder von Konventionen: Wenn es mir in er-
ster Linie darum geht, fur wenig Geld meinen Magen zu fullen und der ,Ameri-
can Way of Life’ eine gewisse Anziehungskraft auf mich ausubt, dann bedarf
der Big Mac mit Coca Cola keiner komplexen, kulinarischen Qualitaten, um
mir zu schmecken. Geht es mir aber um Distinktion, und kann ich es mir leis-
ten, dann ziehe ich ein Dreisterne-Restaurant vor. Im Ubrigen lasst sich, das
ist ja sprichwortlich geworden, trefflich Uber Geschmack streiten.

Auch Geschmack war also ein wichtiges Konzepte auf dem Weg vom Empir-
ismus zur Asthetik. Ein anderes und gewissermaRen die folgende Stufe auf
dem Wege zum modernen Kunstbegriff war ein neues Konzept des
Schoénen.* Schon im Laufe des 18. Jahrhunderts hat es sich von seiner
Bindung an den Geschmack und somit auch von seiner geistesgeschicht-

! Ebenda, 101ff.

21t requires “a perfect serenity of mind, a recollection of thought, a due attention to the object,”
Hume[1777] in: Miller (Hrsg., 1985, 232).

% Mortensen (1997, 103).

* Ebenda, 81 ff.
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lichen Wurzel im Empirismus geldst: Wenn Schénheit nicht die Eigenschaft
eines Objektes an sich ist, dann ist die Erfahrung von Schénheit nicht mehr
abhangig von der Fahigkeit des betrachtenden Subjektes, sie zu erkennen.
Kant vollendete was Hume vorbereitet hatte: In seiner ,Kritik der Urteilskraft’
wurde das Schone abhangig von einem gewissen Bewusstsein, dass sich im
Prinzip auf jeden beliebigen Gegenstand richten kann. Der Gegenstand des
Geschmacksurteils bestand bei Kant nicht mehr — wie noch bei den Empiris-
ten — unabhangig vom Betrachter, und insofern war seine Schénheit subjek-
tiver als die Wirklichkeit bei den Empiristen, denen sich Kant ansonsten weit-
gehend anschloss. Kant vollendete damit den Subjektivismus der Theorie
vom Schoénen.! Wenn aber alles schén ist, was ich subjektiv zum Gegenstand
meiner &sthetischen Betrachtung erwdahle, ware Schénheit dann nicht
vollkommen willkiirlich? — Wenn jeder Schonheit subjektiv erfahren kann,
muss ihr etwas Allgemeines eigen sein, und so behandelte Kant die Erfah-
rung des Kunstschonen, obgleich sie zunachst subjektiv sein musste, den-
noch als allgemeine Kategorie: ,Schon ist das, was ohne Begriff allgemein
gefallt,* wobei mit ,Begriff“ ein allgemein verstandliches Konzept gemeint ist.
Kant war sich durchaus der Widerspriuchlichkeit seiner Analyse der asthe-
tischen Anschauung bewusst. So schrieb er in einer Ful3note an deren Be-
ginn, dass er die Urteilskraft als logische Funktion zu erklaren versucht habe,
denn im Geschmacksurteil sei immer noch eine Beziehung auf den Verstand
enthalten.®* Damit unterstrich er noch die in seiner Definition des
Kunstschonen enthaltene Widersprichlichkeit. Es ist bewundernswert, dass
Kant nicht versucht hat, diese Widersprichlichkeit wegzuerklaren, sondern sie
hat stehen lassen — bewundernswert, weil derart offensichtliche Widersprich-
lichkeiten philosophisch kaum akzeptabel sind. Hegels Asthetik zielte denn
auch darauf ab, sie aufzuheben. Hegels Asthetik behandelt Anschauung und
Begriff als zwei deutlich voneinander geschiedene Einheiten: Die Erscheinung
soll rein anschaulich, der Gehalt rein begrifflich sein. Sein Kunstbegriff duldet
keine Ambivalenz.

Wie das Erhabene und der Geschmack, so spielt auch der Begriff der Schon-
heit im &sthetischen Diskurs der Moderne kaum noch eine Rolle. Der wider-
spruchliche, gleichzeitig subjektive und allgemeine Begriff ging auf in den Be-
griff der ,Kunst’, der erst gegen Ende des 18. Jahrhunderts gelaufig wurde —
ich werde auf die historische Herauskristallisierung des Bedeutungsgeflechts
,Kunst’ im folgenden Kapitel ausfihrlicher eingehen. An dieser Stelle gentgt
es festzuhalten, dass Kunst vor allem angewiesen ist auf Anschaulichkeit,
denn sonst ware sie Theorie, ,Pseudomorphose an die Wissenschaft®. Will
man Kunst als Kunst und nicht als etwas anderes beurteilen, dann darf man
ihren Wesensunterschied gegenuber dem Diskurs und also gegenuber Wis-
senschaft und Theoriebildung nicht tibersehen.*

Beim Betrachten von Kunst muss man sich freilich dariiber bewusst
sein, dass es sich um Kunst handelt, denn nur so kann sich der Gegenstand
meiner Betrachtung mit Bedeutung aufladen. Er erhalt dann, neben allen an-
deren Funktionen, die er sonst noch haben kann, eine symbolische Funktion.

! McCormick (1990, 55).
% Kant (1974 [1790], 134).
% Ebenda, 115.

* Adorno (1970, 146).

99



Voraussetzung fiur dieses asthetische Bewusstsein ist die Bewusstheit seiner
selbst, des Betrachters, beim Betrachten von Kunst sowie jene heitere Abge-
klartheit, geistige Prasenz relevanter Erinnerungen und Aufmerksamkeit, von
der Hume schon geschrieben hat. Dieses Bewusstsein und eine gewisse Er-
fahrung im Betrachten von Kunst qualifizieren einen Menschen zum Kunstbe-
trachter. Unqualifiziert dagegen ist ein Betrachter, wenn er unempfindlich, un-
aufmerksam, unerfahren ist und sich unkritisch von Vorurteilen leiten lasst.
Heute wie zur Zeit Humes und Kants verfiigen nur wenige Uber diese Voraus-
setzungen. Allerdings ist die Erfullung dieser Voraussetzungen heute viel
weniger als friiher von Geburt oder Klassenangehdrigkeit abhangig.*

Subjektiver Realismus

Ich bin ausgegangen von einer Gemeinsamkeit zwischen Kunst und Wissen-
schaft: Beide sind entsprungen aus dem urmenschlichen Bedurfnis, sich die
Wirklichkeit anzueignen. Dann habe ich versucht, anhand von Beispielen we-
sentliche Unterschiede im jeweiligen Bezug von Kunst beziehungsweise Wis-
senschaft zur Wirklichkeit herauszuarbeiten. Der Kiinstler arbeitet mit seiner
direkten, konkreten und subjektiven Wahrnehmung, die er unmittelbar inter-
pretiert und materialisiert. Die Wissenschaft dagegen zielt auf objektives, all-
gemein akzeptiertes Wissen und muss deshalb soweit wie mdglich von sub-
jektiver Wahrnehmung und Interpretation abstrahieren. Sie tut dies durch die
systematische Kombination und Kritik von mdglichst vielen Beobachtungen,
zumeist mithilfe von Forschungsinstrumenten. Die Beobachtungen sind par-
tielle Antworten auf gezielte Fragestellungen in Form von Experimenten unter
kontrollierten, naturfernen Laborbedingungen. Die hieraus resultierenden, in-
direkten Befunde werden in logischen Operationen miteinander verkntpft, um
zu Schlussfolgerungen zu gelangen, die publiziert und der kritischen Diskus-
sion zuganglich gemacht werden. Der durch Abstraktion erreichte, hohe Ob-
jektivitatsgrad wissenschaftlicher Erkenntnis unterscheidet sie prinzipiell von
der kunstlerischen. Auf ihrer Objektivitat, ihrer Anwendbarkeit in der Technik
und ihrem allgemeinen Problemlésungspotenzial griindet sich ihre kulturelle
Bedeutung. Im Gegensatz dazu kann die Kunst keine allgemeinen Probleme
I6sen und auch keine technischen Anwendungen hervorbringen — allenfalls
kann sie von Technologien Gebrauch machen. Auch wenn man sie verehrt,
ist sie doch in der harten Alltagswirklichkeit nicht wirklich ernst zu nehmen,
und so darf im Bereich der Kunst der reinste Subjektivismus walten. Hatten
Kunstwerke aber ausschliel3lich subjektive Bedeutung, warum sollte man sie
dann ausstellen? Waren van Goghs Bilder — etwa die verzerrte und in Pinsel-
striche sich auflésende Wiedergabe eines Nachthimmels (Abb. 23) — nichts
als der Ausdruck hoéchstpersonlicher, psychologischer Probleme eines ver-
wirrten Pfarrerssohnes aus der niederlandischen Provinz Brabant, wie kdnnen
sie dann als Massenattraktionen wirken, fur die Millionenbetrage gezahlt wer-
den?

! McCormick (1990, 51-53).
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23. Van Gogh,
Sternennacht,
1889

Kant war bei seinem umfassenden Versuch, Rationalismus und Empirismus
in einer neuen Metaphysik miteinander zu verséhnen, auf dieses Paradox
zwischen reinster Subjektivitat und allgemeiner Bedeutung gestof3en und hat-
te es offengelassen, und das ist es bis heute geblieben — es sei denn, man
sieht massenmediale Sensationen wie das fassungslose Staunen Uber die
unerhdrten Preise, die fir manche Kunstwerke gezahlt werden, als Fortschritt
an. Ansonsten sind wir kaum Uber ziemlich vage oder hermetische Hilfskon-
struktionen wie den Genie- beziehungsweise Starkult und die Transzendental-
isierung der Kunst hinausgekommen. Solche Hypostasierungen bleiben un-
bestimmbar und haben den Nachteil, dass sie den Wirklichkeitsbezug der
Kunst aus dem Auge verlieren. Deshalb haben sich Avantgardekinstler im-
mer wieder gegen die Idealisierung der Kunst gewehrt, wobei Chardin als ihr
frher Vorbote gelten kann. Wie Leonardo einerseits und die Pioniere der
Wissenschaft andererseits Ubernehmen sie nicht mehr kritiklos Traditionen
und gesellschaftliche Konventionen.

Bisher habe ich mich vor allem um eine deutliche Abgrenzung der Kunst von
der Wissenschaft bemuht. Doch begann dieses Kapitel mit einer Gemeinsam-
keit, namlich beider Absetzung von Religion und vom Aberglauben, die sie als
charakteristische Phdnomene der Moderne auszeichnet. In beiden Bereichen
werden sehr verschiedene, jedoch durchaus komplementare Formen unkon-
ventionellen Denkens kultiviert oder praktiziert, die sich geradezu
zwangslaufig dem gesunden Menschenverstand widersetzen miussen, in-
sofern man darunter die komfortablen Ignoranz des ,Niemals-Sich-Gefragt-
Habens* versteht, ob Dinge vielleicht auch anders sein kdnnten, als man im-
mer schon gedacht hat. Sowohl das wissenschaftliche als auch das kin-
stlerische Denken ist gekennzeichnet durch ein standiges Abwagen dessen,
was man wahrnimmt, und durch die konsequente Anpassung zweifelhaft ge-
wordener Vorstellungen.! Keine — weder die eigene noch irgendeine uber-
lieferte — ist noch heilig, jede kann kritisch hinterfragt werden. Religionen und
Mythen dagegen konnen nicht bezweifelt werden — allein schon die Idee ist
Blasphemie — und die komfortable Ignoranz des gesunden Menschenverstan-
des duldet keinen Zweifel, da er alltagliche Sicherheiten destabilisieren
wuirde. An dieser Wegscheide, der zwischen Kunst/Wissenschaft und konven-

! Lewis Wolpert erklart so den Unterschied zwischen Wissenschaft und common sense, ohne allerdings
Kunst in diese Gegeniberstellung mit einzubeziehen, a.a.O., 19. Vergl.: Cromer (1993)
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tionellem Denken, hat schon Leonardo gestanden: Das Bedurfnis zu beo-
bachten, zu experimentieren und nichts fir selbstverstandlich zu nehmen war
schon ihm zur zweiten Natur geworden. Wenn er mit einem Problem konfron-
tiert wurde, dann permutierte er systematisch all dessen Elemente, so als
wollte er sicher sein, dass er keine einzige Méglichkeit (ibersehen hatte.*
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Probleme sind Situationen, die Handlungen herausfordern, fir die es keine
routinemaRigen oder mechanische Lésungen gibt.? Problemlésungsprozesse
haben also notgedrungen einen experimentellen Charakter. So gesehen kann
man auch kunstlerisches Schaffen als Problemlésungsprozess verstehen. Der
Titel ,\Variations of Incomplete Open Cubes’ (Variationen unvollstéandiger, of-
fener Wiirfel,1974) eines Werkes des amerikanischen Minimal-Kunstlers und
Wegbereiters der Konzeptkunst, Sol LeWitt, zum Beispiel, impliziert eine
Problemstellung, namlich die Frage, wie viele solcher Variationen es gibt:®

ein vollstandiger Wirfel 12 Kanten hat, sind hochstens 11 Kanten erlaubt.
Mindestens aber hat ein unvollstandiger Wirfel drei Kanten, weil er sonst ein
unvollstandiges Quadrat ware. In friheren Arbeiten hatte LeWitt den Wiurfel
als eine Art analytisches Basismodul fiir seine Skulpturen verwendet. Mit die-
ser Arbeit analysierte er den Wiurfel selbst. Das Problem bestand darin, alle
maoglichen Variationen zu finden, die der Titel erlaubte. Wenn der Konzept-
kunst mittlerweile auch der Ruch des Intellektualismus anhaftet, ist LeWitt
doch sicherlich kein Mathematiker. Im trial & error-Verfahren probierte er auf
Skizzenblattern alle Moglichkeiten aus (Abb. 24 und 25). Was auffallt ist, dass
die Anzahl der Variationsmoglichkeiten mit zunehmender Kantenanzahl zu-
nachst explodiert (flr drei Kanten gibt es drei Variationen, fur vier gibt es funf,
fur funf 14, fur sechs 24 und fir sieben 32), um dann wieder zusammenzu-
klappen (fir acht Kanten gibt es 25 Variationen, fur neun 13, fir zehn funf und
fur elf nur eine) — und zwar ohne jede erkennbare Regelmafigkeit. Als LeWitt
sicher war, dass er keine Ubersehen hatte, machte er eine schematische
Zeichnung und liel3 die Arbeit als Skulpturenserie ausfuhren (Abb. 26, 27 und
28). Erst im Nachhinein liel3 er die Arbeit durch einen Mathematiker Uberpru-

Gombrlch (1982 [1974], 217, 226).
Baxandall (1992 [1985], 69).
3 Lewitt (1974).
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fen.® Er hatte natiirlich auch gleich zu einem Mathematiker gehen kénnen; es
ging ihm jedoch nicht um die Lésung einer mathematischen, sondern einer
kunstlerischen Problemstellung, auf die ihn die Verwendung des Wurfels als
analytisches Modul in seiner vorangegangenen Arbeit gebracht hatte. Meist
sind kunstlerische Problemstellungen zu komplex, um mathematisch ausge-
driickt werden zu kdénnen. LeWitt, der Minimal-Kinstler, reduzierte sie soweit,
dass sie der mathematischen Analyse zugénglich und doch als exemplari-
scher kiunstlerischer Denkprozess nachzuvollziehen sind.
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26. Sol LeWitt, Schema zum
Projekt ,Variations of
Incomplete Open Cubes’,
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27.und 28. Sol LeWitt,
Ausstellungsansicht und
Skulpturphoto ,Incomplete
Open Cubes’

Experimente sind Handlungen, die unternommen werden, um Hypothesen zu
testen. Der Wissenschaftler verifiziert beziehungsweise falsifiziert seine Hy-
pothese anhand der so genannten ,negativen Ruckkoppelung’. Auch der Kiin-
stler erhalt seine Ruckkoppelung aus dem, was er tut, allerdings ist bei ihm

! Ausstellungskatalog, The Museum of Modern Art, Sol LeWitt, New York 1978, S.81.
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die einzige kritische Instanz das Urteil seines Auges. Der Kinstler ist gewis-
sermal3en sein eigenes Versuchstier, und Disziplin in der Selbstkritik ist eine
unerlassliche Tugend, will er zu Wahrheit und also kinstlerischer Exzellenz
gelangen. Wahrend die wissenschaftliche Forschung auf die Lésungen allge-
meiner Problemstellungen und auf ,wahre’ Satze abzielt, ereignet sich das
Tun und die Selbstkritik des Kinstlers im Rhythmus von mehr oder weniger
gerichtetem trial & error, nach visuellen Effekten strebend, die allenfalls
diskutiert, jedoch nur selten demonstriert werden konnen. Asthetische Losun-
gen sind eben nicht messbar.! Ob ein Portrait den Portratierten ,wahrhaft’
wiedergibt, ist eine Frage der Einschatzung — eine Karikatur kann dem Portra-
tierten ahnlicher sein als eine Fotographie (vergleiche die Abbildungen 10 und
11 des vorangegangenen Kapitels).? Die Naturnéhe einer allegorischen Dar-
stellung ist sekundar, denn im Zentrum des Interesses steht der Wahrheits-
gehalt der Allegorie, der wiederum eine Frage der Einschatzung oder von
Konventionen ist. In der Moderne ist die Frage der Naturnahe vollends in den
Hintergrund getreten, was fur so manchen gleichbedeutend ist mit dem Ver-
lust aller gesellschaftlichen Relevanz der Kunst. Korrelativ dazu zeichnet sich
die Kunst der Moderne — sowohl die realistische als auch die abstrakte — aus
durch den Bruch von gesellschaftlichen Konventionen; und sie bricht Konven-
tionen unter dem Zeichen der Suche nach einer Wahrheit, die sich hinter
Konventionen wie hinter dem auf3erlichen Schein verbergen.

Der Unterschied zwischen dem wissenschaftlichen und dem kinstlerischen
Wahrheitsbegriff lasst sich vereinfachend zuspitzen auf den zwischen objekti-
ver (d.h. offentlich kritisierter und deshalb nie statischer, propositionaler) ei-
nerseits und subjektiver Wahrheit (der subjektiven Wahrnehmung) anderer-
seits, welche die konventionellen Grenzen von Traditionen oder des gesun-
den Menschenverstandes durchbricht und deshalb zunéachst kaum objektiv im
Sinne von allgemeingiltig sein kann. Der kinstlerische Bezug zur Wirklichkeit
tragt so einem wesentlichen Merkmal der Epoche der Moderne Rechnung,
namlich dass existenzielle Welterfahrung weniger kollektiv und stattdessen
subjektiver gewordenen ist. Der Kunstler ist insofern realistischer als der Phi-
losoph, als jener von seiner subjektiven Warte aus die Welt in ein ,objektives’,
kohéarentes System fasst und dabei die unvermeidlichen Subjektivitat seines
Systems ubersieht. Kann jedoch im Zusammenhang mit der Gultigkeit oder
dem Wert eines Kunstwerkes von Wabhrheit gesprochen werden? Normaler-
weise spricht man namlich eher von der Qualitat als von der Wahrheit eines
Kunstwerkes, und wie Gber Geschmack, so lasst sich auch tUber Qualitét stre-
iten, wenn deren Bestimmung nicht mit messbaren Kriterien unterbaut werden
kann: Ware es die Akzeptanz beziehungsweise Zurickweisung durch die
Mehrheit des Publikums, die tUber den Wahrheitsgehalt beziehungsweise die
Qualitat eines Kunstwerkes entscheidet, dann misste die Kunstgeschichte
der Moderne neu geschrieben werden, namlich als die einer stagnierenden
Salonkunst. Zwar war mittelalterliche Kunst fur alle bestimmt — im Dienste des
religibsen Kultes hatte sie noch im Zentrum der Kultgemeinschaft gestanden.
Wenn aber Uber Kunst geurteilt wird, dann bleibt das qualifizierte Urteil immer
nur wenigen vorbehalten. Schon in der griechischen Antike wurde ein Unter-
schied gemacht zwischen dem qualifizierten Urteil und dem Urteil der Masse;

! Gombrich (1982 [1974], 216/ 228/ 239).
2 Goodman (1976 [1968], 14).
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und spatestens seit der Renaissance richten Kunstler sich in erster Instanz an
ein interessiertes, gebildetes, ja engagiertes Publikum und — wohl wegen der
ursprunglich rituellen Funktion der Kunst oder wegen ihres neuen, quasi-
wissenschaftlichen Universalitdtsanspruches — erst in zweiter an die gesamte
Menschheit.! Den Wissenschaftler dagegen beschéftigt die Unterscheidung
zwischen einem qualifizierten Publikum und der unqualifizierten Masse kaum,
da sie fur ihn selbstverstandlich ist: Fachlich hochspezialisierte Problemstel-
lungen und die Fachsprache, in der sie Ublicherweise behandelt werden, sind
fur den Laien schlichtweg unzugénglich. Fir die wissenschaftliche Objektivitat
stehen messbare Verifizierbarkeit oder Falsifizierbarkeit und der fachliche
Konsensus Garant. Kdunstlerische Wahrheit beziehungsweise Qualitat
dagegen kann sich weder auf den Beifall der Massen, noch auf fachlichen
Konsensus — es sei denn der eines gewissen Milieus — stiitzen. Sie griindet
sich auf einer riucksichtslos selbstkritischen Haltung des Kiinstlers gegeniber
seinem Gegenstand, die in der Moderne meist unvereinbar ist mit diesem
oder jenem gesellschaftlichen Konsensus, weshalb eine unmittelbare, allge-
meine Anerkennung hochwertiger Kunstwerke eher unwahrscheinlich ist. Ge-
sehen unter diesem Aspekt kommt Chardin seine Vorreiterrolle weniger auf-
grund dessen zu, was er tatsachlich malte, als aufgrund der Haltung, mit der
er dies tat: Anstatt sein geringes Talent in der Historienmalerei als Versagen
gegenuber dem Wertekanon seiner Zeit zu erleben und doch zu versuchen,
sich ihm mehr schlecht als recht anzupassen, entdeckte er in der direkten
Naturbeobachtung eine gegentuber den akademischen Konventionen tiefere
Wabhrheit — die so wahrhaftig mogliche Wiedergabe eines Gegenstandes.

Wegen des scheinbar grenzenlosen Erkenntnis- und Problemlésungspoten-
zials moderner Wissenschaft und wegen ihrer Objektivitat wird ihr eine derart
universelle Autoritdt zuerkannt, dass so mancher von ihr gar die Beantwor-
tung urmenschlicher Fragen wie die nach dem Sinn des Lebens oder nach
Gott erwartet. Schon von Newtons Gravitationsgesetz ist GUbermittelt, dass es
anfanglich auf Kritik stief3, da es nichts bedeute. Newton erwiderte darauf,
dass er erklart habe, wie Gravitation funktioniere nicht warum — und das sei
doch wohl genug.? Die Frage nach der Ursache, nach dem ,Warum?“ ist die
nach der letzten Autoritat einer Welterklarung. Um die Frage, ob Gott die Ur-
sache aller Dinge sei oder ob alles rein mechanisch erklart werden kdnne,
drehte sich die zentrale philosophische Diskussion des 17. Jahrhunderts —
des Jahrhunderts der wissenschaftlichen Revolution.® Auch heute noch wird
im alltaglichen Umgang mit Kausalitdt kaum je ein Unterschied gemacht
zwischen dem ,Wie?* und dem ,Warum?*, und so ist ein charakteristisches
Kennzeichen unseres modernen, wissenschaftlichen Weltbildes die An-
wendung wissenschaftlicher Autoritat auf Gebiete, fur welche ihre Methoden
nicht entworfen worden sind. Wir neigen dazu, der Wissenschaft einen
geradezu religiosen Status einzurdumen und erhoffen uns von ihr Antworten,
die vor noch gar nicht so langer Zeit von Religionen kamen. Natrlich bietet
die Wissenschaft auf viele Fragen tatsachlich die besten Antworten — sonst
hatte sie ja nicht den Platz der Religion einnehmen kénnen —, in so manchen
Bereichen aber ist sie nicht kompetent und wirde sich selbst auch keine

! Gombrich (1982 [1974], 220); Settis (1978, 167, 177).
2 Feynman (1992 [1965], 37).
% Insbes. Descartes und Leibniz; vergl.: Nadler (1993).
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Kompetenzen zumessen. So hat sich, wie im obigen Schema (S. 76) ange-
deutet, die weltanschauliche Autoritat der Mythen und Religionen auseinander
dividiert in eine beschreibende, benennende und in eine existenzielle.
Wahrend die Autoritat fur die beschreibende Welterklarung zweifelsohne den
Wissenschaften zukommt, ist die existenzielle, bei der es um Fragen Uber Le-
ben und Tod, die individuelle Existenz und zwischenmenschliche Beziehun-
gen geht, zu einem Waisenkind mit mehreren Pflegeeltern geworden: Diejeni-
gen, die noch oder wieder glauben, suchen sie in ihrem Glauben; diejenigen,
die auch existenzielle Fragen objektiv und rationalistisch beantworten wollen,
suchen sie mittels der Philosophie; der Kinstler sucht sie in seiner Kunst.
Dem Glaubigen hat er (meist) voraus, dass er sich keiner lllusion tber die
Gliltigkeit religioser Weltbilder hingibt und dem Philosophen, dass er einer-
seits der unentrinnbar subjektiven Natur aller existenziellen Welterfahrung
Rechnung tragt und sich andererseits in seinem Schaffensprozess an der ma-
teriellen beziehungsweise faktischen Realitat reibt — gewissermal3en der Rea-
litatstest des Kunstwerkes — und deshalb weniger Gefahr lauft, in transzen-
dentalen Spekulationen den Kontakt zur Wirklichkeit zu verlieren. Unter
diesen Gesichtspunkten, anstatt unter dem des Genie- oder Starkultes, sollte
des Kunstlers Anspruch auf einen privilegierten Zugang zur Wirklichkeit ernst
genommen werden. Wohl weil dieser privilegierte Zugang zur Wirklichkeit
keine allgemeingultigen Wahrheiten hervorbringt, wird im Alltag eher von der
Qualitat eines Kunstwerkes als von seiner Wahrheit gesprochen. Wenn aber
doch vom Wahrheitsgehalt eines Kunstwerkes die Rede sein soll, dann
scheint der Begriff ,Authentizitat’ angemessener.

Authentizitat und Primitivismus

Die Authentifizierung historischer Quellen hat eine wichtige Rolle gespielt bei
der Eroberung eines wissenschaftlichen Status fur die Geschichtswissen-
schaften,® und dem ganz entsprechend ist ein authentisches Kunstwerk
zunachst einmal eines, das tatsachlich von der Hand desjenigen Kinstlers
stammt, dem es zugeschrieben wird. Authentizitdt bedeutet Wahrheit im
Sinne von Echtheit, Zuverlassigkeit, Glaubwirdigkeit und in einem Uber-
tragenden Sinne auch Urspriinglichkeit oder individuelle Wahrhaftigkeit — im
Gegensatz zu Konventionen, oberflachlichen Gewohnheiten und Klischees.
Auch in diesem Ubertragenden Sinne kann ein Kunstwerk authentisch sein, ja
die Suche nach Authentizitat, dem Urspringlichen, Primitiven, Primaren ist
ein weiteres, charakteristisch kunstlerisches Motiv der Moderne.

Klagen uber den Verlust einer urspringlichen Einfachheit finden sich verstreut
in der Literatur schon seit der Antike, und das Programm, eine ursprungliche,
verlorengegangene Wahrheit wiederzufinden, liegt jeder orthodoxen oder pu-
ritanischen Glaubenshaltung zugrunde. Diese Sehnsucht erhielt neue Impulse
durch die Entdeckungsreisen der friihen Neuzeit, die Europaer in Kontakt
brachten mit von ihrer Zivilisation unbertihrten Kulturen. Die dadurch angereg-
ten utopischen Visionen von einem urspringlichen Glick kulminierten im 18.

! Im Jahre 1681 versffentlichte der Benediktinermonch und Altertumsforscher Jean Mabillon 'De Re
Diplomatica' und begriindete darin die Methode der kritische Quellenforschung
(http://lwww.hmml.org/exhibits/Maurists/Diplomatica.html)
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Jahrhundert in Jean-Jacques Rousseaus (1712-1778) ,Discours sur l'origine
de l'inégalité' (1755), in dem der Mensch als zwar von Natur aus gut, jedoch
korrumpiert durch Gesellschaft und Zivilisation beschrieben wird.* Es war in
den Friihtagen der Asthetik, dass sich jene alte kulturkritische Tendenz traf
mit einer anderen, welche die Kunst immer mehr im Gegensatz zu just der-
jenigen Gesellschaft sah, die sie hervorbrachte.

Im frihen 18. Jahrhundert hatte sich in den fortschrittlichsten Landern und in
den wichtigsten Handelszentren eine utilitaristische Ausrichtung der Gesell-
schaft durchgesetzt. Die Herausbildung des Kapitalismus ging einher mit der
Umwertung gewisser Werte, die an den Umgang mit Geld und Besitz gekop-
pelt waren: Was im Mittelalter noch als das Laster ,avaritia’ (Geiz, Gier) ge-
sehen wurde, hatte nun als Sparsamkeit und Interesse eine positive Wertig-
keit erhalten. Der deutsche Soziologe Max Weber (1864-1920) hat diese
Umwertung der Werte mit der Ethik des Protestantismus in Verbindung ge-
bracht.? Auch wenn diese Koppelung heute als zu simplistisch angesehen
wird, besteht doch tiber die Umwertung an sich weitgehende Einigkeit.® Ein
von Weber haufig gebrauchter Begriff ist ,Zweckrationalismus”. In den am
weitesten entwickelten Regionen Europas bestimmte dieser gegen Ende des
17. Jahrhunderts schon derart das alltdgliche Handeln, dass von sensiblen
Zeitgenossen dessen negative Seiten registriert wurden. Bei solchen friihen
Kulturkritikern liegt die Wurzel des Begriffes der ,Interesselosigkeit”, der fur
die Asthetik grundlegend werden sollte, und mit dem sich erstmals eine kul-
turkritische Wendung der Kunst manifestierte — als ,gesellschaftliche Anti-
these zur Gesellschaft“.* Shaftesbury gebrauchte seinen Begriff des ,disinter-
ested pleasure” noch im Sinne einer ethisch motivierten Kritik der Idee, dass
Interesse die Welt regiere, und beschrankte ihn noch nicht auf die Kunstbe-
trachtung.® Seine Vorstellung von der menschlichen Natur als an sich gut, je-
doch von der Zivilisation korrumpiert kommt zuweilen der von Rousseau
schon sehr nahe. Am Ende desselben Jahrhunderts ist bei Kant das ,interes-
selose Wohlgefallen* dann aller ethischen Gehalte entledigt und zu einem
charakteristischen Merkmal des asthetischen Geschmacksurteils geworden.®
Geboren aus dem Bedurfnis nach einer Alternative zur Gesellschatft ist die In-
teresselosigkeit sowohl des kinstlerischen Schaffens als auch des Kunstge-
nusses erster Ausdruck der mittlerweile leider mit viel Klischees und Missver-
standnissen besetzten Idee von der Autonomie der Kunst, deren kulturhistori-
sche und gesellschaftliche Grundlagen, Merkmale und Funktionen im folgen-
den Kapitel ausfuhrlicher behandelt werden sollen.

Fur die kunstlerische Suche nach urspringlicher Einfachheit, nach Authentiz-
itdt bei so genannten ,primitiven Kulturen’ hat sich im 20. Jahrhundert der Be-
griff ,Primitivismus’ eingebiirgert.” Durch dessen ubliche Fixierung auf die
formalen Anleihen, die der Kubismus bei der afrikanischen Skulptur machte,

L Kirk Varnedoe, ‘Gauguin’, in: Rubin (Hrsg., 1984,180f).

2 Winckelmann (1991).

% Mortensen (1997, 74f, 111).

4 Adorno, a.a.0., S.19.

® Mortensen (1997, 107f).

® Kant (1974 [1790], 115ff).

" Goldwater (1967). Fur weitere Literatur und eine systematische Behandlung des Primitivismus als
Phanomen des 20. Jahrhunderts siehe: Rubin (Hrsg., 1984,180-209).
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wird die Aussicht darauf versperrt, dass das Phanomen viel umfassender ist:
Nicht nur bei Primitiven, sondern auch bei den &sthetischen Produktionen von
Outsidern und Geisteskranken suchten Kunstler ihre Inspiration, und sie such-
ten nicht nur nach neuen Formen, sondern eben auch nach nicht korrump-
ierter Wahrhaftigkeit.

So hat Jean Dubuffet (1901-1985), der aus Unfrieden Uber die gangi-
gen Auffassungen zur Kunst zeitweise gar aufgehort hatte zu malen, stattdes-
sen Werke von ,lrreguldren“ — von Nicht-Kinstlern — gesammelt, denn diese
zeichneten sich durch urspringliche Spontaneitat und einen ganzlich unaka-
demischen Charakter jenseits aller Professionalitat aus. Die neuere Bezeich-
nung ,Outsider Art’ fur Kunst von Nicht-Kinstlern geht indirekt auf Dubuffet
zurlick, denn sie wurde 1972 von dem englischen Kunsthistoriker Roger Car-
dinal eingefuhrt, um damit die, durch Werke von Nicht-Kinstlern angeregte
JArt bgut’ Dubuffets einem englischsprachigen Publikum verstandlich zu ma-
chen.

29. Karel Appel, Broschire
,Psychopathological Art’, 1950

Auf der Suche nach dem Primitiven im Menschen und in sich selbst versuchte
Karel Appel (geb. 1921, Amsterdam), sich die Bildsprache von Kindern zuei-
gen zu machen, was ihn wohl auch fur Bilder von Geisteskranken sensibili-
sierte. Nach dem Besuch einer Ausstellung solcher Bilder tiberarbeitete er die
Texte der dazu erschienenen Ausstellungsbroschiire, worin deren Schopfer
als psychopathologische Falle beschrieben wurden. Angeregt durch die Bilder
kritzelte und kollagierte er Figuren in die Broschire hinein — meist Uber den
Text hinweg — als wollte er die wissenschaftlich-rationalistische Behandlung
der Falle tberfligeln und sich den Geisteskranken mimetisch anverwandeln.
So nahm seine spontane Ausdrucks kraft auf sehr buchstéabliche, ja geradezu
programmatische Weise den Platz der Vernunft ein (Abb. 29).2 Ein weiterer
Kinstler, der sich an Outsidern inspirierte, war Arnulf Rainer. In einer ent-

! Hans Prinzhorn (1968 [1922], 15) pladierte fur die Anerkennung der Kunst von Geisteskranken als
Kunst, denn das Wesen der Gestaltung, Zweckfreiheit und Autonomie, sei bei den Schépfungen von
Geisteskranken am reinsten gegeben.

2 Bianchi (1991, 98ff).

3 Hrsg. als Faksimile: Appel (1997 [1948-1950]). Vergl. : Kaiser (2002, 13 ff).
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scheidenden Phase seines Werkes versuchte er sich den Grimassen und
Kontorsionen von Katatonikern mimetisch anzuverwandeln.!

Die Inspiration durch ethnische Kunst ist also durchaus nicht die einzige
Form, die das kinstlerische Suchen nach authentischer Wahrheit annehmen
kann, und es ist auch nicht nur ein Phdnomen des 20. Jahrhunderts. Genau
besehen ist es mindestens so alt wie unser moderner Kunstbegriff: Dem ,un-
schuldigen Auge“ John Ruskins lag die Thematik unkonventioneller Einfach-
heit gleichermal3en zugrunde wie sie Beweggrund fur Kunstlergruppen war,
sich in landlichen Gefilden wie Barbizon, Pont-Aven oder Worpswede nied-
erzulassen, um dort ein urspringlicheres Leben zu fihren. Ja sie ist schon in
Winckelmanns auf die Skulptur der Antike gemtinztem Schlagwort ,edle Ein-
falt, stille GroRe* angelegt.? Es mag heute bizarr erscheinen, aber im 18.
Jahrhundert suchte man die urspriingliche Einfachheit noch in der Antike. Ein
Kuriosum, das unwissentlich diese frihmoderne Vorstellung vom Primitiven
mit unserer heutigen kombiniert ist der hier abgebildete Kupferstich von der
Ankunft Kapitdn Cooks auf den Tonga-Inseln: Die ,Wilden’ tragen hier antike
Tuniken (Abb. 30).2

30. Robert Bénard,
Cooks Ankunft auf den
Tonga-Inslen

Die wohl ersten Kunstler, die den Traum von einer reineren, urspringlicheren
Welt in die Praxis umsetzten, waren einige Schuler Jacques-Louis Davids. Sie
fanden dessen Darstellungen mythologischer Historienbilder nicht ,primitiv’
genug und grundeten eine Gruppe, ,Les Barbus' genannt, nach den Barten
die sie sich stehen liel3en, kleideten sich in Tuniken und verlielRen Davids Ate-
lier im Louvre, um sich am damals noch landlichen Ful3e des Chaillot-Hugels
in einem verlassenen Kloster niederzulassen.* Schon seit der franzésischen
Revolution also gehort die Suche nach einer primaren Wahrheit und der damit
einhergehende Antagonismus zur Gesellschaft zum Bild des Kunstlers der
Moderne. In ihrer rousseauistischen Auspragung richtete sie sich gegen den
zunehmenden Utilitarismus und das Streben nach wissenschaftlichen Fakten,
die mit der industriellen Revolution dennoch, und zwar endgultig Oberhand
gewinnen sollten, und sie manifestierten sich als &asthetisch-spirituelle

! Kaiser (2005, 19)

2 Erstmals formuliert in: Johann Joachim Winckelmann (1717-1768), Gedancken Uber die Nachahmung
der Griechischen Wercke in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst (Dresden, 1755), seiner ersten Schrift,
die er zunachst in einer Auflage von nur knapp 50 Expemplaren herausgab. Dieses epochemachende
Werk wurde schnell sehr erfolgreich, so dass Winckelmann bereits 1756 eine zweite Auflage verdffent-
lichte (http://de.wikipedia.org/wiki/Johann_Joachim_Winckelmann)

% Rubin (Hrsg., 1984, 6).

* Levitine (1978).
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Aussteigerbewegungen:' Die Praraffaeliten und Nazarener suchten in der
Vorrenaissance eine von der Zivilisation noch unberihrte Thematik, die Kin-
stler von Barbizon und Pont-Aven das einfache Leben auf dem Lande. Um-
gekehrt kann die Reduktion aufs Elementare durchaus auch in Analogie zur
Wissenschaft gesehen werden: Mittels des Themas vom ,unschuldigen Auge*
oder der analytischen Systematisierung des Farbauftrages strebte man nach
der Rettung des wissenschaftlichen Anspruchs kunstlerischer Praxis. Die
Kubisten verlagerten dann die Suche nach dem Primaren und die Inspiration
am Primitiven auf das Gebiet formaler Problemstellungen, deren extremste
Version die analytische Verwendung priméarer Farben und Formen ist — etwa
bei Mondrians Neo-Plastizismus oder bei Sol LeWitts Wahl des Wirfels als
analytisches Modul.? Die erste Ausstellung der Minimal Art im New Yorker
Jewish Museum im Jahre 1966 hatte bezeichnenderweise den Titel ,Primary
Structures' — eine héchst (berraschende Analogie zum Primitivismus.?
Bezeichnend fiir die Aquivalenz des ,Primaren’ mit Realititsnihe bezie-
hungsweise Wahrheitsgehalt im kinstlerischen Diskurs ist der Titel der zwei
Jahre spater im dortigen Museum of Modern Art gehaltenen Minimal Art-
Ausstellung: ,The Art of the Real'.

Versuch zur Eigenart des kiinstlerischen Denkens

Nicht nur in der Kunst, auch in Konzepten, Methoden, Hypothesen und Stel-
lungnahmen der Wissenschaft finden sich Elemente, die von a&hnlichen Mo-
tiven — das Primare, das Erhabene, das Wahre — gepréagt sind. Auch fir den
Wissenschaftler kdnnen sie Ansporn oder Begrenzung seines Forschung-
sunterfangens sein, werden selbst aber kaum je thematisiert. Aufgrund dieser
Annahme hat der Wissenschaftshistoriker Gerald Holton in Fallstudien die
wissenschaftliche Vorstellungskraft analysiert. Methodisch &hneln sie denen
von Anthropologen, wenn diese Mythen und Legenden miteinander verglei-
chen, um die ihnen zugrunde liegenden Strukturen und wiederkehrende
Merkmale zu identifizieren.*

Ein vergleichbares Verfahren hat der Kunsthistoriker Michael Baxandall
auf ausgewahlte Bilder der Kunstgeschichte angewendet — wenn auch unter
Verwendung einer anderen Terminologie. Eines davon ist Picassos Portrait
von Kahnweiler aus dem Jahre 1910 (Abb. 31).> Baxandall bedient sich des
klassisch-empirischen Erklarungsmodells der Beziehung zwischen Ursache
und Wirkung und untersucht das Bild als materielles Zeugnis der Intentionen
des Kunstlers. Mit Intentionen meint er allerdings nicht einen zu rekonstruie-
renden geistigen Bewusstseinszustand bei der Entstehung des Kunstwerkes,
sondern die Beziehungen zwischen dem Kunstwerk und den Zusammenhan-
gen seiner Entstehung in einem viel umfassenderen Sinn. Baxandalls Ver-
standnis des Begriffes ,Intention’ erinnert an eines, das im alltaglichen
Sprachgebrauch aus dessen Bedeutungslagen weitgehend verschwunden ist,

! Levitine (1975,11-26).
2"The most interesting characteristic of the cube is that it is relatively uninteresting." LeWitt (1978
L1966], 172).

Das erste Kunstmuseum fir sog. ,primitive Kunst’' (im Gegensatz zu Volkerkundemuseen) wurde zur
Vermeidung des politisch inkorrekten Wortes ,primitiv’, ,Musée d’'art premier’ genannt.
* Holton (1978, 7-9); Lévi-Strauss (1958); Lévi-Strauss (1964-1971).
® Baxandall (1992 [1985], 41-74).
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in den heutigen Bewusstseinswissenschaften jedoch, und damit auch fir mei-
ne Erklarung des spezifisch kinstlerischen Bezuges zur Wirklichkeit, eine
zentrale Rolle spielt. Im letzten Kapitel werde ich diese Gedanken weiter aus-
fuhren. Aus der Koppelung dieser Intention ans Kunstwerk, leitet Baxandall
seinen ,the artist’s brief" (die Aufgabe, die der Kinstler sich selbst gestellt hat
— meist, ohne dass er sie benennt) ab.! Picassos Themen und Motive, die ihn
seit den ,Demoiselles d'Avignon’ und auch bei diesem Portrat beschaftigten,
sind uns durch Kahnweiler selbst tiberliefert.?

31. Picasso, Portrait von
Henry Kahnweiler,
1910

Erstens ging es Picasso um eine LOsung des alten und inzwischen uniber-
sehbar gewordenen Widerspruches zwischen der tatsachlich zweidimensio-
nalen Bildflache und dem nur vorgetauschten, illusionistischen Tiefenraum,
der darauf traditionellerweise gegeben wurde, und zweitens ging er ein Prob-
lem an, dass sich wegen der fortgeschrittenen Erkenntnisse Uber die Natur
der Farben dem Maler aufdrangte: Farben sind nur zufallige Impressionen,
die sich je nach Perspektive und Lichteinfall von Augenblick zu Augenblick
andern konnen, weshalb die Farbwahrnehmung eher vom Betrachter und von
dem Augenblick, in dem er die Farbe sieht, abhangig ist, als vom Objekt
selbst. Form ist demgegeniber nicht nur ,objektiver’ — im doppelten Sinn die-
ses Wortes —, sie kann auch von mehr als nur einem der Sinne erfahren wer-
den: sowohl visuell als auch taktil.® Ein drittes Thema reicht zuriick auf Les-
sings (1729-1781) im ,Laokoon' * formulierte Unterscheidung der Malerei von
der Poesie anhand des Zeitelements: Die Poesie entwickelt sich in der Zeit,
wahrend die Malerei nur einen Augenblick der Erfahrung wiedergibt, der des-
halb besonders gut gewahlt werden muss. Dass die Malerei eine Momentauf-
nahme sei, war just von der auf Picasso vorangegangenen Kinstlergenera-
tion, den Impressionisten, thematisiert worden, stand aber doch wohl im Wid-
erspruch zu der Tatsache, dass Bilder meistens Ergebnisse einer langen und

! Ebenda, 42, 46.

% In seiner Schrift: Der Weg zum Kubismus, Miinchen 1920, auf die Baxandall sich bezieht.

% Erinnert sei hier an Picassos Umweg Ubers Taktile, um zum Kubismus zu kommen (oben, S. 34)
4 Lessing (1964 [1766])
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intensiven, sowohl intellektuellen als auch visuellen Auseinandersetzung mit
einem Bildgegenstand sind.

Die Probleme, die Picasso mit Bildern wie den Demoiselles oder dem
Portrait von Kahnweiler anging, haben alle mit der Suche nach einer anderen,
eigenen Wirklichkeit des Bildes zu tun. Nachdem das Abbilden der sichtbaren
Wirklichkeit fir den Maler keine ernst zu nehmende Aufgabe mehr war,
suchte er nach anderen Mdoglichkeiten, die sowohl dem Medium — der Malerei
— als auch der auR3eren Wirklichkeit, wie sie von der Wissenschaft entschleiert
wurde, besser gerecht wurden — kurz: nach einer ,wahreren’ Malerei. Dies
waren sicherlich nicht die einzigen Themen, die Picasso in dieser Zeit
beschéftigten. Strategische Uberlegungen im Hinblick auf den Kunstmarkt
etwa werden auch eine Rolle gespielt haben,* und die Bedeutung der durch
den Moment des Malens eingegebenen Impulse, die natirlich nicht rekon-
struiert werden koénnen, darf nicht unterschéatzt werden. All dies bildet ein Ge-
flecht von praktischen und theoretischen Problemstellungen, das sich
wahrend des fortschreitenden Arbeitsprozesses standig wandelt und mit dem
der Kunstler sich auseinander setzt.

Wie nun kann aus der Auseinandersetzung mit solcherlei Problemstellungs-
geflechten Bedeutung entstehen; wie werden dergleichen Themen oder Prob-
leme zu einem Kunstwerk? Spatestens seit es in der Kunst nicht mehr in er-
ster Linie um die mdoglichst wirklichkeitsgetreue Wiedergabe eines Netzhaut-
bildes oder um die Ubermittlung eines konventionellen Wissens geht, ist die
Beantwortung dieser Fragen aufRerst kompliziert geworden. Um zu beginnen,
Uberlappt die Bedeutung, die ein Kunstwerk fur den Kunstler hat, héchstens
teilweise mit derjenigen, die der Betrachter hineinlegt; und wenn wir nach den
Problemen fragen, auf die es eine Antwort geben soll, dann darf dabei nicht
aulRer Acht gelassen werden, dass schon das Wort ,Problem’ fir den Han-
delnden etwas anderes bedeutet als fur den Betrachter. Der Handelnde ver-
steht darunter, dass er eine schwierige Aufgabe I6sen muss, wahrend ein
Beobachter mit dem Wort zielstrebiges Handeln erklart. ,Problemlésung'’ ist fur
ihn ein Konstrukt zur Systematisierung seiner Beobachtung.?

Zur Verdeutlichung der bedeutungstrachtigen Wechselwirkung zwischen dem
Kinstler und dem entstehenden Kunstwerk hat sich ein Denkmodell bewahrt,
dass der Begrunder der strukturalistischen Anthropologie, Claude Lévi-
Strauss, vorgeschlagen hat. Lévi-Strauss wollte damit in erster Linie das
,wilde Denken“ so genannter ,primitiver’ Gesellschaften anschaulich machen.
.Konkrete Wissenschaft" nannte er eine Form des handelnden Denkens, um
sie vom abstrakten, institutionalisierten und planmafRigen Denken so genan-
nter ,entwickelter Gesellschaften abzuheben, und setzte sie dabei in Analogie
zu der des Kiinstlers.® Das Denkmodell ist der Bastler, den Lévi-Strauss uns
vorschlagt sich bei der Arbeit vorzustellen: Ohne ein bestimmtes Projekt vor
Augen zu haben, bewahrt er einen gefundenen Gegenstand auf, weil er ihn
aus irgendeinem Grunde interessant findet oder weil der Gegenstand irgend-

! So hatte Picassos groRRer Gegenspieler, Henri Matisse, just die Farbe ins Zentrum seines Interesses
verlegt. Baxandall untersucht auch Picassos Position und Strategie hinsichtlich des zeitgenéssischen
Kunstmarktes, a.a.O., 50-58.

2 Baxandall (1992 [1985], 69).

3 Lévi-Strauss (1962) in seinem 'La science du concret' betitelten, ersten Kapitel seines Buches La pen-
sée sauvage.
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wann einmal zu etwas nitze sein konnte. So versammelt er ein Arsenal von
Kuriosa. Zuweilen regt ein Fund unmittelbar zu einem Projekt an, meist aber
ergibt sich ein Plan aus einer praktischen Problemstellung. Wie dem auch sei,
wenn der Bastler sich an die Arbeit macht, dann befragt er all diese dispa-
raten Dinge daraufhin, was sie fur ihn hinsichtlich seines Projektes ,bedeuten®
kénnten. Jedoch bleiben die Méglichkeiten, die ihm das Arsenal bietet, immer
begrenzt — etwa wegen der spezifischen Geschichte eines jeden Gegenstan-
des (das, was ihm von seiner urspringlichen Funktion noch anhaftet) oder
weil die gesammelten Gegenstande nicht fir die Funktion, die der Bastler ih-
nen ,andichtet’, entworfen worden sind. Jede Entscheidung zum Gebrauch
eines der Gegenstande macht eine Umorganisation der Gesamtstruktur not-
wendig, denn kaum je passt einer nahtlos hinein. Eine solche Vorgehen-
sweise ist grundverschieden von der des mit Konzepten arbeitenden Theo-
retikers, dessen Mdoglichkeiten theoretisch unbegrenzt sind. Der Theoretiker
kann sich seine Welt nach Wunsch auslegen, wahrend der Bastler einen ge-
wissen Grad an Unvorhersehbarkeit, die in jeder Alltagspraxis enthalten ist,
akzeptieren muss. Lévi-Strauss stellt dem Bastler den Ingenieur gegenuber,
der zunachst einen auf empirischem und theoretischem Wissen gegrindeten
Plan entwirft, um ihn dann von anderen ausfiihren zu lassen. Die Moglichkeit
einer Ruckkoppelung, eines direkten ,feedback’ aus dem Umgang mit dem
Konkreten (die Uberraschung, wenn man feststellen muss, dass eine Idee
nicht so funktioniert, wie man sich das vorgestellt hat) ist hier viel kleiner. Der
Ingenieur darf sich auch keine Uberraschungen erlauben, denn sie kénnten
ein Flugzeugabsturz oder das Einstirzen einer Briicke sein. Im Gegensatz zu
dessen Endprodukt ist das des Bastlers nur selten genau das, was ihm am
Beginn des Arbeitsprozesses vorgeschwebt hat. Der Prozess ist teils kontrol-
liert, teils Ereignis. All die Anderungen an der Gesamtstruktur, welche die
wahrend des Arbeitsprozesses angetroffenen Probleme notwendig gemacht
haben, sind zu einem integralen Bestandteil seines Endproduktes geworden;
und wenn dieses etwas ausdriickt, dann tut es dies weniger durch Darstellung
oder Verweisung auf etwas ihm AuRerliches, als durch die Art, wie seine Ele-
mente miteinander verknlpft sind. Der Bastler spricht nicht mit ihm, sondern
durch es. Das Ereignis ist eine Form ,der Kontingenz, dessen als notwendig
erfahrene Einbeschreibung in eine Struktur das asthetische Geflihl hervor-
bringt.* Auch Leonardo arbeitete mit Kontingenzen, wenn er Fehler beim
Zeichnen — ,pendimenti“ — bewusst stehen lieR,? oder wenn er Wasserflecke
auf der Wand eingehend betrachtete um daraus Einfélle — ,invenzioni* — zu
gewinnen.® Dass dergleichen Auseinandersetzung mit materieller Wirklichkeit
auch eine Form der Weltaneignung ist, mag nunmehr einzusehen sein. Was
hat dies jedoch mit Erkenntnis zu tun? Auf die Frage werden wir am Ende
dieses Buches noch zurickkommen. Zunachst muss jedoch, im Anschluss
and diese Geistesgeschichte der Herausbildung des Kunstbegriffes noch
dessen Herausbildung unter gesellschaftsgeschichtlichem Aspekt nachge-
zeichnet werden.

! | 'événement n'est qu'un mode de la contingence, dont l'intégration (percue comme nécessaire) a une
structure, engendre I'émotion esthétique”, in: Lévi-Strauss, a.a.O., 39.

2 Zwijnenberg (1999, 65 ff). Wahrend des Zeichenprozesses auf dem Papier kénnen Dinge geschehen,
die der Geist nicht vorausgesehen hat, ebenda, 81. Das Schreiben/Zeichnen und Lesen als dialekti-
scher Prozess, ebenda, 92.

3 Zwijnenberg (1999, 60 ff).
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(1l1) Gesellschaftliche Wirklichkeit der Kunst

Die Vorstellung, dass Kunst die Wirklichkeit darstelle, setzt die Annahme ei-
ner ,aul3eren’, vom Menschen unabhéngigen Welt voraus. Die epistemologi-
schen Probleme, die eine solche Annahme aufwirft, kbnnen wir uns nicht er-
sparen. Ich hebe sie mir jedoch furs letzte Kapitel auf. In diesem Kapitel soll
es um einen Aspekt der Wirklichkeit gehen, der durchaus vom Menschen ab-
hangig ist: den gesellschaftlichen oder kulturellen. Auch hinsichtlich dieser
Wirklichkeit meint so mancher, dass Kunst — ganz analog zum Abbild sichtba-
rer Wirklichkeit — gesellschaftliche Wirklichkeit darstellt, kritisiert, dokumen-
tiert. Er muss sich jedoch die Frage gefallen lassen, von welcher Warte aus
der Kunstler das wohl tun kann. Steht er etwa aul3erhalb der Gesellschaft —
wie Saussure auf dem Montblanc? Die Vorstellung, dass Kunst autonom sei,
wurde schon kurz angesprochen, jedoch nur als Vorstellung, als philosophi-
sches Konzept. Im Folgenden sollen nun deren gesellschaftliche Grundlagen
ein wenig beleuchtet werden. Apologeten einer gesellschaftlichen Relevanz
der Kunst postulieren gewdhnlich die Hinfélligkeit der Idee von einer autono-
men Kunst — logisch, so scheint es, denn wenn sie autonom ist, dann kann
sie ja doch nicht gesellschaftlich relevant sein, oder?

Ideen fallen nicht vom Himmel, sondern entstehen in Wechselwirkung mit ih-
rem gesellschaftlichen Umfeld (selbst wenn sie im Nachhinein als ihrer Zeit
voraus erscheinen mogen), und zweifellos gehdrt dieses Umfeld zur Wirklich-
keit, mit der Kunst sich auseinandersetzt. Dasjenige, innerhalb dessen sich
Wissenschaft und Kunst herausgebildet haben, war das einer stets mehr nach
dem wissenschatftlichen Weltbild sich ausrichtenden Kultur.

Von den Versuchen, den Wandel von einer vorherrschend religiosen
Kultur zu unserer, durch das wissenschaftliche Weltbild dominierten sozialhis-
torisch zu fassen, war das Werk des deutschen Soziologen Max Weber
(1864-1920) das wohl einflussreichste. Der Wandel manifestiert sich, so We-
ber in der berihmten Vorbemerkung zu seinen religionsphilosophischen Auf-
séatzen, in einer gewissen Art von Wissenschaft und Kunst, einer gewissen
Form des Kapitalismus, des Fachmenschentums, der Organisation von Ar-
beit, die sich im Okzident herausgebildet haben, die jedoch universelle An-
wendung fanden. Insbesondere interessierte ihn die Frage, warum nur das
Abendland diese universelle Kultur hervorgebracht hat, oder — in ihrer Umkeh-
rung — warum auf3erhalb Europas ,weder die wissenschaftliche, noch die
kunstlerische, noch die staatliche, noch die wirtschaftliche Entwicklung in jene
Bahnen der Rationalisierung einlenkten, welche dem Okzident eigen sind.“*
Als ,rational“ beschrieb er einen Entzauberungsprozess, der in Europa dazu
gefuhrt hat, dass zerfallende religiose Weltbilder eine profane Kultur aus sich
entlieBen.? Die Begriffe ,Rationalisierung® und ,Entzauberung* verdichten
charakteristische Merkmale des Entstehungsprozesses dieser Wissen-
schaftskultur und sind zueinander komplementéar. Die Redewendung ,Entzau-
berung der Welt* hat Weber Friedrich Schiller entlehnt, und die Romantiker
meinten mit Entzauberung die Zerstbérung durch den Rationalismus jener
ganzheitlichen Weltsicht, wie sie sich dem Individuum Uber die direkte, sinnli-

! Weber (1991 [1920], Bd.1, 9, 20).
2 Habermas (1988 [1985], 9).
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che Wahrnehmung darbietet, sowie den damit einhergehenden Verlust, ja e-
ben des Zaubers — einer mystischen Erfahrung des Absoluten. Dagegen setz-
ten sie den Pantheismus, und von der Kunst erhofften sie sich eine nunmehr
»=aufgeklarte" Rekonstruktion jener verlorengegangenen, ganzheitlichen Welt-
sicht. Rationalismus in seiner abstrakten Reinform ist das Kennzeichen wis-
senschaftlichen Denkens. Seine Wortwurzel Ratio bedeutet im Deutschen
Vernunft beziehungsweise vernunftiges, logisches Denkvermégen; im Engli-
schen hat sich seine urspringliche, auf das Rechnen verweisende Bedeutung
bewahrt, als das Verhaltnis zwischen zwei vergleichbaren Gré3en, das heil3t,
wie viele Male die eine in der anderen enthalten ist (die Ratio von 2 zu 4 ist
2). Um ein solches Verhaltnis bestimmen zu kdnnen, muss man zunéchst die
Ganzheit der Wahrnehmung in Stlicke zerlegen. Auch in der Sprache ist ein
derartiges, analytisches Umgehen mit der Wirklichkeit angelegt, denn wenn
ich einen Gegenstand benenne, dann hebe ich ihn heraus, unterscheide ihn
vom Rest. Die Unterteilung eines Bereiches der Wirklichkeit in gleiche Stiicke
macht den Bereich messbar. Eine Schafsherde besteht aus einzelnen Scha-
fen, die, wenn nummeriert, eindeutig voneinander unterschieden sind. Malf3-
einheiten, in die Raum oder Zeit unterteilt werden kdnnen, sind dagegen will-
kurliche Festlegungen.

Fur uns heute ist es schwierig geworden, sich die Wirklichkeit anders als in
guantitativen GrolRen vorzustellen. Das war im Mittelalter noch anders; und
auch Plato und Aristoteles, die Vernunft hher schétzten als wir dies heute
tun, vertraten eine héchst unmetrische Einstellung gegeniber der Wirklichkeit.
Der Neuzeit markanteste Leistung gegeniuber dem Rationalismus der Antike
bestand in der Zusammenfihrung abstrakter Mathematik mit praktischer Met-
rik, wodurch abstrakte Vernunft praktisch anwendbar wurde.* Fir die alltagli-
che Anwendung des Rationalismus hat Max Weber den Begriff ,Zweckratio-
nalismus® gepragt. Zweckrationalismus ist auf Resultate gerichtet und kann
sich dabei auf quantifizierbare GréR3en verlassen. In der Neuzeit bestimmte er
mehr und mehr die Gesellschaftsordnung. Nicht messbare Qualitaten hinge-
gen hangen ab von subjektiver Einschatzung, sind nur in begrenztem Malie
verlasslich und werden in unserer Wissenschafts- und Technologiekultur auf
die Privatsphare relegiert — oder auf die Kunst, die sich als Bereich fur den
gesellschaftlichen Austausch Uber derlei uninteressante (oder auch interesse-
lose), weil nicht messbare Qualitaten herauskristallisierte. Insofern Kiinstler
die Gesamtheit der Wirklichkeit zum Gegenstand haben, kdnnen sie nicht
umhin, einen Sonderstatus der Kunst, der sie von der gesellschaftlichen Wirk-
lichkeit abhebt, ihre ,Autonomie’ abzulehnen — und mittlerweile scheint sich
die Vorstellung einer ldentitdt von Kunst mit alltaglichem Leben allgemein
durchgesetzt zu haben. Nichtsdestoweniger verrat die gesellschaftliche Praxis
im Umgang mit Kunst immer noch einen impliziten Unterschied zwischen bei-
den.

! Crosby (1997, 12, 16f).
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Entzauberung und Rationalisierung

Wie der vollstandige Titel von Max Webers Standardwerk, ,Die protestanti-
sche Ethik und der «Geist» des Kapitalismus®, erkennen lasst, sah er die ent-
scheidende Triebfeder zur Entzauberung und Rationalisierung im Protestan-
tismus. Dies bedarf einer Erlauterung, denn die protestantische Ethik ist kaum
weltlicher als die katholische. In vielerlei Hinsicht gibt sie sich selbst strenger,
asketischer, will sagen religioser. Ein asketischer Lebenswandel indessen er-
laubt es, auch profane Alltagsgeschafte zu heiligen: Der Mensch wird zum
Verwalter der durch Gottes Gnaden ihm zugekommenen Giter; Uber jeden
ihm anvertrauten Cent muss er sich selbst und Gott Rechenschaft ablegen;
und es ist zumindest bedenklich, ihn zu eigenem Genuss, anstatt zu Gottes
Ruhm auszugeben. Weber zitiert den nonkonformistischen englischen Geistli-
chen Richard Baxter (1615-1691): ,Wenn Gott Euch einen Weg zeigt, auf
dem lhr ohne Schaden fiir Eure Seele oder fur andere in gesetzmalliger Wei-
se mehr gewinnen kénntet als auf einem anderen Wege und Ihr dies zurlick-
weist und den minder gewinnbringenden Weg verfolgt, dann kreuzt Ihr einen
der Zwecke Eurer Berufung. Ihr weigert Euch, Gottes Verwalter zu sein und
seine Gaben anzunehmen, um sie fir ihn gebrauchen zu kbnnen, wenn er es
verlangen sollte.” Die innerweltliche, protestantische Askese wirkte einerseits
gegen den unbefangenen Genuss des Besitzes und sprengte andererseits die
mittelalterlichen Fesseln des Gewinnstrebens, indem sie es als gottgewollt
ansah. Nicht zu einer Profanierung des Heiligen weist eine solche Ethik aller-
dings den Weg, sondern zur Heiligung des Profanen — die ethische Rechtfer-
tigung dessen, was Weber mit ,Zweckrationalismus* meinte.* Dies war die
Umwertung der Werte, von der Shaftesbury sich mit seinem Begriff des ,inte-
resselosen Wohlgefallens* absetzen wollte, wovon Carl Philipp Moritz (1757-
1793) dann die erste konsistente, das heif3t, nicht ethisch begrindete Formu-
lierung der Autonomie der Kunst ableiten sollte.? Weber erkannte in der Kom-
bination von Askese und ungehindertem Gewinnstreben Ubereinkiinfte mit
dem Wirtschaftsethos des Kapitalismus seiner eigenen Epoche, welches
dann allerdings keiner religibsen Legitimation mehr bedurfte. Keine andere
Religion enthielt solcherart, sowohl rational als auch ethisch begriindete Moti-
ve, ja gottliche Anweisungen zu einer aktiven Lebensgestaltung. Zwar hat es
auch in anderen Kulturen Vorformen des Kapitalismus gegeben: Insbesonde-
re in der chinesischen war das theoretische Kenntnisniveau noch bis ins 15.
Jahrhundert hinein viel weiter entwickelt und dessen Nutzung flur praktische
Zwecke viel erfolgreicher gewesen als im Okzident.® Nirgendwo aber war pro-
fane Gewinnsucht und zweckrationalistisches Handeln in ein Glaubenssystem
integriert worden. Dass dies in Europa geschah und dass das kapitalistische
Wirtschaftsethos andernorts spater tbernommen und so — mit Webers Wor-
ten — ,universalgeschichtlich bedeutsam* wurde, ist nicht durch ein anderwei-
tiges Fehlen an Kénnen zu erklaren, sondern eben durch die religiose Sankti-

! Weber (1973 [1905], 363 und 370).

2 Ohne allerdings noch den Term ,Autonomie’ zu gebrauchen: ,Von allen diesen Begriffen nun stehen
der vom Schdnen und der vom Unniitzen am weitesten voneinander ab und scheinen sich am starksten
entgegengesetzt zu sein, da wir doch vorher gesehen haben, dal3 das Schone und Edle sich eben da-
durch vom Guten unterscheidet, daf? es nicht nitzlich sein darf, um schon zu sein, und also der Begriff
vom Schonen mit dem Begriff vom Unnutzen oder nicht Nutzlichen sehr wohl mi3te zusammen beste-
hen kénnen.“ Jahn (Hrsg., 1973 Bd. 2, 261). Vergl.: Birger (1992, 77-79).

% Spengler (1977, 7ff).
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onierung dieser Umwertung traditioneller Wertesysteme.* Max Weber hat vie-
le Faktoren angefiihrt, die Europa dazu pradestinierten — etwa die Dezentrali-
sierung der politischen Gewalten, den immer wiederkehrenden Konflikt zwi-
schen Staat und Kirche, die besondere Struktur der mittelalterlichen Gewer-
bestadte und so manches mehr. Seine Konzentration auf die protestantische
Ethik hebt diese jedoch als entscheidende Ursache hervor. So bestechend
deren Ubereinkiinfte mit dem kapitalistischen Wirtschaftsethos auch erschei-
nen mogen, einfachen kausalen Erklarungsmodellen ist im Felde der Sozial-
geschichte immer mit Vorsicht zu begegnen, denn sozialgeschichtliche Pro-
zesse sind dafur zu komplex. Gegen Webers Erklarungsmodell liel3e sich et-
wa einwenden, dass Weltbildrationalisierungen und Vorformen des Kapitalis-
mus alter sind als der Protestantismus und dass sich auch nach dessen
Durchbruch deren Vorkommen nicht auf zum Protestantismus bekehrte Regi-
onen beschréankt hat, wahrend protestantische Regionen wiederum nicht im-
mer die Vorreiter frilhkapitalistischer Wirtschaftsordnungen waren.?

Viel ndher lage es da schon, anzunehmen, dass auch der Protestantismus
eine Ausgeburt von spezifisch europaischen Bedingungen war, die eine Ent-
stehung des Kapitalismus favorisierten. Sonst ware schwerlich zu erklaren,
warum er sich Uberhaupt im Einflussbereich der romisch-katholischen Kirche
hat durchsetzen kénnen,® denn Glaubenssysteme und Traditionen sind nor-
malerweise auf ihren Absolutheitsanspruch angewiesen — fur Alternativen las-
sen sie keinen Raum. Jede noch so vorsichtige Kritik wirde sie als Ganzes in
Frage stellen, ware Haresie. In geographisch geschlossenen Glaubensge-
meinschaften braucht ein solcher Absolutheitsanspruch nicht einmal von einer
Ubergeordneten Autoritat auferlegt zu werden. Die Starke religidser, irrationa-
ler Weltordnungen grundet sich auf Gemeinschaft und den tGber deren Tradi-
tionen vermittelten, nie hinterfragten Sicherheiten sowie auf der existenziellen
Angst, die jeder Zweifel daran hervorrufen wirde.

Der Gemeinschaft der rémisch-katholischen Kirche fehlte es jedoch an
Geschlossenheit, worin eine Voraussetzung ihrer eigenen Entzauberung
schon angelegt war. Dies hat Weber zwar erkannt, die Besonderheit des Feh-
lens kultureller Homogenitat aber hat er wohl nicht hoch genug eingeschatzt,
um sie zu erklaren. Dabei liegt zumindest eine Erklarung der religionsge-
schichtlichen Besonderheit Europas auf der Hand, wenn man bedenkt, dass
die europaische Geschichte sich auf den Trimmern einer im Mittelalter ver-
sunkenen Antike gegrindet hatte. Als einzige Institution der Antike hatte die
Kirche den Zerfall des Romischen Reiches im Mittelalter tberdauert und war,
gestutzt auf Resten antiker Infrastruktur, zur zentralen Glaubensautoritat der
verschiedenen européischen Vélker geworden. Die weltliche Macht dagegen
war in Handen lokaler Fursten, und diese paktierten mit dem péapstlichen
Stuhl in Rom oder widersetzten sich ihm, je nachdem, wie es ihnen am bes-
ten auskam. So konnte mit der Zeit Raum fir alternative Glaubensinterpreta-
tionen entstehen — insbesondere in jenen, vom papstlichen Stuhl weit entfern-

! Weber (1991 [1920], Bd.1, 339ff).

2 Man denke etwa ans absolutistische Preuzen Friedrich des GroRen.

% Katholisch kommt vom griechischen katholikés, was bezeichnenderweise soviel wie ,allgemein, uni-
versal’ bedeutet. Obwohl schon seit dem 8. Jh. vereinzelt in Gebrauch ist das Adjektiv zur Unterschei-
dung der (Recht-)Glaubigen von den Anhangern anderer Konfessionen erst in Reaktion auf die Refor-
mation in den Standardwortschatz aufgenommen worden. Kluge (2002, Stichwort: katholisch).
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ten nordlichen Landern, in denen der Protestantismus dem Katholizismus sein
Monopol streitig machte.

Nicht nur die Entzauberung, sondern auch die Rationalisierung kann mit
der Lage des ,dunklen“ Mittelalters als Puffer zwischen Antike und Neuzeit
erklart werden: So ist bemerkenswert, dass in der européaischen Tradition
zwei Weltbilder mit dem strukturell wohl gro3ten Rationalisierungspotenzial
aufeinander trafen — das griechische und das christliche. Dartiber hinaus darf
nicht vergessen werden, dass auch die im Mittelalter aufblihende und noch
junge Kultur des Islam eine wichtige, nur allzu oft vernachlassigte Rolle bei
der Formalisierung der Ratio gespielt hat. Jedoch war es vor allem die katho-
lische Kirche, welche die wichtigsten Voraussetzungen fir die Wiedergeburt
des antiken Rationalismus und in der Folge fir die Entzauberung ihrer eige-
nen religiosen Mystik bereitete: Als einzige Institution mit ungebrochener Kon-
tinuitat seit der Antike hatte sie deren Philosophie und technische Kenntnisse
Uber das Mittelalter hinweg gerettet; und die scholastischen Kirchengelehrten
pflegten die Disziplin des Vernunftdenkens, wenn sie versuchten, den christli-
chen Glauben rational zu durchdringen. Fast alle grof3en wissenschaftlichen
Entdeckungen bis hinein ins friihe 17. Jahrhundert waren auf dem Boden des
Katholizismus gediehen. Kopernikus und Vesalius kamen noch nicht, wie spa-
ter Galileo, in Konflikt mit der Kirche: Erst nachdem sie sich durch die Refor-
mation in die Defensive gedrangt sah, nahm sie auch gegenuber der Wissen-
schaft eine feindliche Haltung an. Daraus abzuleiten, dass Protestantismus
und Wissenschaft in ihren Frihtagen naturliche Verblindete gegen die katho-
lische Kirche gewesen seien, ware indes ein Trugschluss.® Es war vor allem
eine Gemeinsamkeit von Protestantismus und Wissenschatft, die eine Reakii-
on der Kirche herausfordern musste: Beide schufen, jeweils auf ihre eigene
Weise, Raum fur Zweifel an Dogmen. Dass diese Relativierung traditioneller
Normen und Konventionen Uberhaupt mdglich war, bereitete die Vorausset-
zung jener ,universalgeschichtlichen* Besonderheit sowie des Protestantis-
mus.

Fur die Wissenschaften ist Raum fur Zweifel gar unerlasslich, denn die
Kritik von Uberliefertem Wissen und von direkter Wahrnehmung ist ja ihr
Grundprinzip. Die Anwendung logischer Prinzipien zur Begriindung des christ-
lichen Glaubens bei den Scholastikern war deshalb nicht wissenschattlich,
weil die Logik zu Dogmen fihrte, die als unanfechtbare Grundlagen aller
Kenntnis vorausgesetzt wurden. Da religibse Weltbilder sich auf Gemein-
schaft grinden, sind sie normativ, rituell gesichert und beherrschen das Wis-
sen, Denken sowie die Handlungsorientierungen ihrer Anhanger. Deshalb
konnen sie innerhalb ihrer jeweiligen Kulturgemeinschaft nicht als Deutungs-
systeme verstanden werden.? Erst die Relativierung ethischer Grundsatze
macht Sinnzusammenhé&nge der Kritik zuganglich und prinzipiell revidierbar.
Die Grenze, die das Mittelalter nicht hatte Gberschreiten kdnnen, war eine e-
thisch verwurzelte, nicht interventionistische Haltung gegentber Natur und

! Die asketischen Sekten des Protestantismus waren an reiner Wissenschaft weniger interessiert als die
katholische Kirche (deren Feindschaft durchaus noch als eine Form von Interesse angesehen werden

kann) — es sei denn, sie kam den Bedurfnissen des Alltags entgegen. Vergl.: Weber (1991 [1920], Bd.1,
373). Im Ubrigen war Wissenschaft noch eher eine Angelegenheit von Individuen und ohne unmittelbare
gesellschaftliche Konsequenzen. Erst ab dem 19. Jahrhundert sollte sie einen signifikanten Einfluss auf

den Alltag austiben; vergl.: Wolpert (1992, 28).
2 Habermas (1987/88 [1981], Bd. 1, 85)
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Gesellschaft. Sie blockierte den Schritt von einer Kenntnisstufe, wie sie Leo-
nardo erreicht hatte, zu der des Galilei. An ihr scheiterte die weitere Rationali-
sierung sowohl der griechischen Kultur als auch der chinesischen.

Max Webers Werk ist fragmentarisch geblieben — auch in die entgegenge-
setzte Richtung, hin zur Moderne. So ist mit der protestantischen Heiligung
des Profanen noch nicht die Profanierung des Heiligen erklart, die das wis-
senschaftliche Weltbild und die profane Kultur der Moderne kennzeichnet. Um
das zu tun, hatte Weber den dazu entscheidenden Beitrag der Aufklarung be-
handeln miissen.' Sein mutmaRliches Gesamtprojekt weist denn auch Wider-
sprichlichkeiten auf: Er analysierte den religionsgeschichtlichen Entzaube-
rungsprozess anhand eines komplexen, jedoch kaum geklarten Rationalisie-
rungsbegriffes, wahrend er sich bei seiner Analyse der gesellschaftlichen Ra-
tionalisierung, wie sie sich in der Moderne durchsetzte, von der eingeschrank-
ten Idee des Zweckrationalismus leiten liel3. Weber hat die kognitiven Struktu-
ren, die sich auf seltsamen Rationalisierungspfaden der religiosen und meta-
physischen Weltbilder herauskristallisierten, nirgendwo ausfiihrlich ausgear-
beitet und konnte so nicht deren europaische Besonderheiten — lange vor der
Reformation — erkennen. Nur beilaufig hat er die Entstehung der modernen
Wissenschaften behandelt, deren Rationalitdtsformen ja doch wohl als das
Modell fir die Rationalisierung der Gesellschaft anzusehen ist. So konnte er
nicht sehen, dass der Weg vom protestantischen Zweckrationalismus zur Mo-
derne noch weit war.

Die Entzauberung religioser oder mythischer Weltbilder vollzieht sich durch
Rationalisierung mittels der Sprache, wobei die sozialintegrativen und expres-
siven Funktionen, die vordem von der rituellen Praxis erfillt wurden, verloren
gehen und die selbstverstandliche Autoritat des Heiligen durch einen gesell-
schaftlichen Konsens ersetzt wird, der letztlich einer zwischen Subjekten ist.?
Anders als die Autoritat des Heiligen steht der Konsens nie fest, sondern kann
in der Praxis ,kommunikativen Handelns" — ein von Jirgen Habermas geprag-
ter Begriff > — zwischen Individuen oder Gruppen hinterfragt werden. Die
kommunikative Praxis ist insofern rational, als sich jedes Einverstandnis letzt-
lich auf Grinde stutzen muss. Insofern ist sie auch kritisierbar, also verbesse-
rungsfahig.* So ist Rationalitat entgegen einem verbreiteten Missverstandnis
nicht Wissen, sondern dessen radikale Hinterfragung, die auch nicht Halt
macht vor in Traditionen verwurzelten Wahrheiten sowie vor ethischen Prinzi-
pien, die Bindemittel von Gemeinschaft sind. Ein rational gerechtfertigtes Ein-
verstandnis bemisst sich an kritisierbaren Geltungsanspriichen und den mit
ihnen verknupften Argumenten. Sie kdnnen die Gliltigkeit beanspruchen von
einer propositionalen Wahrheit, einer normativen Richtigkeit oder einer sub-
jektiven Wahrhaftigkeit. Diese drei Kategorien der Wirklichkeit verweisen auf
drei Weltansichten: die objektive Welt (die Gesamtheit der Tatsachen), die

L zum Folgenden: Habermas (1987/88 [1981], Bd. 1, 316, 207ff, 228f., 295f).

2 Habermas (1987/88 [1981], Bd. 1, 83; Bd. 2, 119).

s Jirgen Habermas baut seine ,Theorie des kommunikativen Handelns’, als Paradigmenwechsel von
der Zwecktatigkeit her, auf George Herbert Meads Entwurf einer idealen Kommunikationsgemeinschaft
sowie auf Emile Durckheims Annahmen Uber die sakralen Grundlagen der Moral auf und stellt sie somit
auf den Sockel der Griindervater der modernen Soziologie; Habermas (1987/88 [1981], Bd. 2, 9f).

* Habermas (1987/88 [1981], Bd.1, 37).
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soziale Welt (die Gesamtheit der interpersonalen Beziehungen), die subjekii-
ve Welt (die Gesamtheit der Erlebnisse).

In durch Traditionen, Mythen oder Religionen bestimmten Kulturen sind
traditionelle beziehungsweise religiose Weltbilder in allen drei Ansichten die
letzte Autoritdt — sie bestimmen sowohl das gesellschaftliche Wissen, die
Normen und Werte sowie die Rolle und Erlebnissphéare des Individuums der-
malfden, dass ein subjektiv bestimmter Freiraum undenkbar ist. Mit Max We-
ber kénnen wir die Ausdifferenzierung dieser Wirklichkeitsaspekte — oder
auch ,Wertspharen® — als charakteristisches Merkmal der kulturellen und ge-
sellschaftlichen Rationalisierung der Moderne anerkennen.! Nicht Verwandt-
schaftssysteme, mythologische Weltinterpretationen oder ethische Dogmen
bestimmen noch die Struktur der Gesellschaft, sondern in kommunikativer
Praxis entwickelte, den Wertspharen jeweils entsprechende Geltungsberei-
che: Wissenschaft und Technik, rational begrindete, universalistische
Rechts- und Moralvorstellungen und die Kunst. Gemal} jeweils eigenen Re-
geln und spezialisierten Sachkompetenzen professionalisieren sie sich in ent-
sprechenden Institutionen — Forschungsanstalten, Gerichte, Museen, Theater,
Universitaten...” Die Professionalisierung miindet letztlich in jene uns wohlbe-
kannte Expertenkultur, an welcher der Nichtexperte nur in beschranktem Um-
fang teilhaben kann. Da die Geltungsbereiche nur noch formal, das heif3t
durch Formen argumentativer Begriindung, zusammengehalten werden, ver-
fallt die sozialintegrative Kraft von Glauben und Traditionen, was eine Verar-
mung der in ihrer Traditionssubstanz entwerteten Lebenswelt mit sich bringt.
Die Abspaltung vom Traditionsstrom und der damit einhergehende Verlust
einer emotionell besetzten Gruppenidentitat lasst ein Geflhlsvakuum und ein
verzerrtes, weil einseitiges Weltbild entstehen — Symptome von ,Pathologien
der Moderne“.® Das Individuum wird auf sich selbst zuriickgeworfen, und fiir
die expressive Selbstdarstellung des Subjektes in der Offentlichkeit sowie de-
ren Offentliche Sanktionierung ist die Kunstinstitution der angewiesene Ort.
Innerhalb der Kunstinstitution, worunter nicht nur das Museum zu verstehen
ist, sondern auch Kunstgeschichte, Kunstkritik, Kunstmarkt, ja selbst private
Initiativen (insofern sie der Offentlichkeit zuganglich gemacht werden), wird
die Kunst autonom und zu dem, was wir mehr oder weniger bewusst meinen,
wenn wir das Wort ,Kunst* gebrauchen.

Kleine (Kunst)-Geschichte der Rationalisierung

Auf die Frage von Sganarelle, an was er denn glaube, antwortet Don Juan in
Moliéres Theaterstick: ,Je crois que deux et deux sont quatre.” Dass 2 + 2 =
4 ist, dartiber lasst sich kaum streiten, und eine Anzahl ist objektiv, wenn sie
sich aus deutlich gesonderten Einheiten zusammensetzt. Der Konsensus (-
ber Mengen und simple Rechenoperationen braucht nicht begrindet zu wer-
den; ihn in Zweifel zu ziehen ware barer Unsinn. Darum sind neben der Spra-
che das Zahlen, Messen, und das Rechnen vorziigliche Mittel zur Rationali-
sierung der Wirklichkeit. Was gemessen werden kann, ist allerdings weniger

! Ebenda,109; Habermas (1990 [1981], 41).
2 Habermas (1987/88 [1981], Bd.1, 234).
% Kneer (1990)

120



selbstverstandlich, als man denken mag:' Gewicht, Harte, Warme und viele
andere Eigenschaften erfahren wir nicht als Anzahl von deutlich gesonderten
Einheiten. Als im 14. Jahrhundert die Gelehrten vom Oxforder Merton College
nachzudenken begannen Uber den Nutzen des Messens nicht nur von Ab-
stand oder Grol3e, sondern auch von so vagen Eigenschaften wie Bewegung,
Licht, Warme und Farbe, da fabulierten sie gleich weiter Gber das Messen von
Sicherheit, Tugend und Grazie.? Die Idee, Warme zu messen, muss vor der
Erfindung des Thermometers noch hochst abwegig geklungen haben. Hat
man dies einmal eingesehen, warum sollte dann, eingedenk der heutigen Tri-
vialitdt der Warmemessung, die Messbarkeit von Sicherheit, Tugend oder
Schonheit weniger plausibel sein? Uns erscheint selbstverstandlich, dass
man derlei Eigenschaften nicht messen kann, und kaum nachvollziehbar,
dass Aristoteles und in seiner Nachfolge die Scholastiker viel eher dazu neig-
ten, die Wirklichkeit — auch Zahlen — in qualitativen Begriffen zu fassen. Dies
mogen Indizien dafir sein, wie (scheinbar) selbstverstandlich unser Weltbild
heute durch Sprache und Metrik bestimmt und wie sonderbar dies nichtsdes-
toweniger ist.

Die Fahigkeit, Dinge zu zéhlen, ist dem Menschen offenbar angeboren.? Ein
Rechnen, welches das Niveau des Finger-und-Zehen-Zahlens Ubersteigt, hat
vermutlich seinen Ursprung in grofRen Marktplatzen der Antike, wo man grol3e
Mengen Korn wiegen und Vieh zéhlen musste.* Das europaische Mittelalter
erbte das numerische System des Romischen Reiches. Es war ausreichend
fur den Wochenmarkt oder die Erhebung lokaler Steuern, aber fir groRe Zah-
len war es schon zu plump: 1.549 wurde zum Beispiel MCCCCCXXXXVIIJ ge-
schrieben (am Ende mit J, sodass man nichts mehr hinzufiigen konnte). Zum
Rechnen eigneten sich romische Ziffern ganz und gar nicht. Man verwendete
sie denn auch nur zum Schreiben und rechnete mit den Fingern oder, bei
komplizierteren Operationen, mit dem Abakus — einem Rechenbrett mit auf
Drahten aufgezogenen Kugeln, das zwar schon in der Antike gebrduchlich
gewesen war, jedoch im 10. Jahrhundert von dem franzdsischen Monch Ger-
bert, dem spateren Papst Sylvester Il., wiederentdeckt werden musste (Abb.
1): Bezeichnend ist die Abwesenheit des Abakus von archaologischen und
schriftichen Quellen zwischen dem 5. und 10. Jahrhundert. Offenbar hatte
man in diesem halben Jahrtausend keinen Bedarf an komplizierteren Re-
chenoperationen als das Finger-und-Zehen-Zahlen. Wahrend seines Studi-
ums in Spanien lernte Gerbert auch hinduarabischen Zahlen kennen, die
langsam die rémischen Ziffern verdrangten.® Der entscheidende Umschwung
kam jedoch erst im 16. Jahrhundert. Dann auch kamen die einfachsten Funk-
tionssymbole, + und -, in Gebrauch. Gemeinsam bildeten sie ein wunderbares
Werkzeug filr abstraktes, rationales Denken.®

Wiegen, Zahlen und Messen sind eher profane Handlungen, wahrend
mathematischen Abstraktionen schon von den Griechen transzendentale Ei-
genschaften zugeschrieben wurden. Platon misstraute der materiellen Welt
und dem, was unsere Sinne uns Uber diese vermitteln, da sie immer im Wer-

! Zum Folgenden: Crosby (1997, 13-19).
% Weisheipl (1984, Bd. 1, 639).

% Bower (1992, 132).

* Crosby (1997, 14).

° Ebenda, 41-44

® Ebenda, 114-120.
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den begriffen und nie sei. Wissen vom wahren Sein kdnne nur tber reines,
abstraktes Denken erlangt werden. Dagegen erkannte Aristoteles der sinnli-
chen Wahrnehmung zwar einen héheren Wirklichkeitsgehalt zu, er bezweifel-
te jedoch, dass die Mathematik bei deren Interpretation von irgendwelchem
Nutzen sein kdnne. Beide zweifelten an der Exaktheit unserer funf Sinne.

Zwar gibt es fur die fruchtbare Kombination abstrakten Denkens mit prakti-
scher Metrik Anzeichen in verschiedensten Kulturen— etwa bei den Ptolema-
ern, den Mayas oder den Chinesen —, doch scheint deren zyklisches Wieder-
einschlafen und Vergessen eher der Normalfall in der Menschheitsgeschichte
zu sein. In Europa wurden beide schlie3lich miteinander verwoben, und die
Wissenschaft sowie viele andere charakteristische Merkmale der modernen
Welt kbénnen auf diese Besonderheit der europaischen Kulturgeschichte zu-
ruckgefuhrt werden. Auch der Zweckrationalismus protestantischer Askese
durfte hier eine seiner Wurzeln haben. Eine andere liegt in jenem Verlangen
nach einer verlorengegangenen Wabhrheit, einer urspringlichen Einfachheit,
von dem im vorangegangenen Kapitel schon die Rede war. Ein frihes euro-
paisches Beispiel der durch solches Verlangen getriebenen Aussteigerbewe-
gungen ist das mittelalterliche Ménchtum. Weber hat es als friihes Vorbild
der, durch protestantische Askese motivierten Rationalisierung von Lebens-
formen angefiihrt.® Ménche waren die ersten, die den Tag nach Glocken-
schlagen zwischen den Gebetsstunden einteilten und so die Arbeitszeit ma-
Ben. Die rationellere Arbeitsorganisation musste vor allem Zeit fiir Gebet und
Gottesdienst frei machen, hatte jedoch im Zusammenwirken mit anderen Be-
sonderheiten der organisatorisch geschlossenen Klosterwirtschaft den Ne-
beneffekt, dass Kloster schnell reich wurden.? Als Bernard von Clairvaux und

! Weber (1991 [1920], Bd.1, 370f).

2 Da in den Bibliotheken der mittelalterlichen Kloster viele der tiberlieferten antiken Schriften bewabhrt,
kopiert und studiert wurden, konnten Mdnchsorden friihzeitig Gebrauch machen von technischen Erfin-
dungen der Antike wie der Nutzbarmachung der Wasserkraft als Energiequelle, und wegen des grof3e-
ren Volumens einer Klosterwirtschaft war der wirtschaftliche Effekt von derlei Rationalisierungen grofRzer
als im handwerklichen Kleinbetrieb. Darliber hinaus entwickelten einige Orden mit den Konversenbrii-
dern eine Friihform des Industrieproletariats, ja die innerkldsterlichen Disziplinierungsmethoden haben
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30 Gleichgesinnte im Jahre 1115 den Zisterzienserorden grindeten, da taten
sie dies aus Abkehr von Luxus und Uberfluss, von der Dekadenz des Religio-
sen, die sich bei den Benediktinern breit gemacht hatte. Sie wollten das ur-
sprungliche, wahre und gottesfiirchtige Leben wiedergewinnen. Um einem
neuerlichen Verfall in Luxus und Dekadenz vorzubeugen, gehorte es zu den
Prinzipien des Ordens, dass Kloster in besonders unwirtlichen Gefilden wie
Wiisten oder Sumpflandern angesiedelt wurden. Ein Jahrhundert spéater wa-
ren die Zisterzienserkloster zu florierenden Wirtschaftsbetrieben gediehen.
Max Weber glaubte in dem historischen Kuriosum, dass sie trotz dieses selbst
erwahlten Handicaps schnell reich wurden, einen zwangslaufigen Mechanis-
mus erkennen zu kénnen und hat es ,Paradoxie aller rationalen Askese* ge-
tauft. Die Askese schuf den ,Reichtum, den sie ablehnte, selbst [und stellte]
dabei dem Moénchtum aller Zeiten in gleicher Art ein Bein.“! Die Glaubensethik
des Monchtums und dessen wirtschaftlicher Erfolg blieben allerdings noch
aul3erweltlich, weil innerhalb der Klostermauern. Erst der Protestantismus
sollte die rationalisierte Lebensfihrung zur Ethik der Alltagskultur machen.
Wichtiger als diese auf3erweltliche Frihform rationaler Organisation von
Arbeit waren zweifellos die Stadte, die sich an Knotenpunkten des Handels
bildeten oder noch vom ROmischen Reich her Ubrig geblieben waren. Hier
wurde das Zahlen, Messen und Rechnen uber seine Primitivform hinaus ent-
wickelt und gepflegt. Der Stadte 6konomische Starke verschaffte ihnen einen
Sonderstatus. Schon im spaten Mittelalter galt: ,Stadtluft macht frei.> So
konnte ein stadtisches Mikroklima entstehen, das rationales Handeln favori-
sierte und ein Experimentierfeld fur alternative Rechtsformen und Produkti-
onsweisen bereitete. Wenn protestantische Askese eine universalgeschicht-
lich bedeutsame Rationalisierung von Lebensformen befdrderte, dann tat sie
dies vor allem in der Stadt. Wenn aber der Stadt eine ursachliche Rolle zuge-
schrieben wird, dann bedarf wiederum der Erklarung, warum sich die Rationa-
lisierung von Lebensformen nicht schon viel friher andernorts vollzogen hat,
denn grol3ere Stadte gibt es nicht erst seit dem europaischen Mittelalter — im
Vorderen Orient vollzog sich der Ubergang zu stadtischen Hochkulturen
schon vor Jahrtausenden.® Es ware vermessen, hier Webers ,universalge-
schichtliches Problem*® schliissig beantworten zu wollen. Immerhin ware wie-
derum zu denken an das Erbe der Antike — in diesem Zusammenhang an
Reste antiker Urbanitat und Handelsinfrastruktur, die das romische Reich hin-
terlassen hatte — oder etwa an besondere, geographische Bedingungen: Eine
kleine, europaische Landmasse mit Regionen relativ hoher Bevdlkerungsdich-
te, langer Kustenlinie sowie ginstigen Verkehrsverbindungen Uber Flisse,
was die Rentabilitdtsschwelle fir die Verhandelung von Gltern Uber den
Wasserweg sinken lasst und der VerknlUpfung eines internationalen Handels-
netzes forderlich war. Dass beides eine wichtige Rolle gespielt hat, dafir mag
die Tatsache sprechen, dass der Aufstieg der neuzeitlichen Stadtkultur in
Norditalien begann: Hier waren die Uberbleibsel des Romischen Reiches am
dichtesten gesat und schon die ,antike Kistenkultur® — ebenfalls ein von Max
Weber gepragter Begriff — hatte wegen ihrer besonderen geographischen

geradezu die integrierten und kontrollierten Arbeitersiedlungen des 19. Jahrhunderts vorweggenommen.
Vergl.: Treiber / Steinert (2002 [1980])

! Weber (1973 [1916], 451).

2 Ennen (1979, 122-125).

® Ebenda, 15.
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Gestaltung profitieren kénnen von einer tUberall gegebenen Néhe der Mittel-
meerkiste. Hinzu kam noch, dass Oberitalien nach der Stauferzeit bis zum
Ende des 15. Jahrhunderts frei blieb von einer zentralen feudalen Staatsge-
walt, vom Geist einer wieder erwachenden, antiken Bildung und Gesittung
gepragt war und zu den Regionen zéhlte, die den Einfliissen aus Byzanz und
der arabischen Welt am offensten gegeniiberstanden.*

Die Vorstellung, dass die Neuzeit als radikaler Bruch mit dem dunklen Mittel-
alter und durch die Wiederentdeckung der Antike begann, wurde maf3geblich
gepragt durch Giorgio Vasari (1511-1574). Vasari war Maler und Architekt.
(Des Architekten Vasari bekanntestes Bauwerk sind die Florentiner Uffizien.)
Sein Kunstlertum wird jedoch meist Uberschattet von seinem Ruhm, am Be-
ginn der Kunstgeschichtsschreibung zu stehen. In seinen Kinstler-Viten, 'Le
Vite de' piu eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani...", stellte er die Wie-
dergeburt der Kiinste in der Toskana als Ergebnis eines gottlichen Plans dar.
Vasaris Vorstellung eines radikalen Aufbruchs der Renaissance vom Mittelal-
ter fand ihren Niederschlag im Gedankengut von unter anderem Voltaire,
Goethe, Stendhal und pragte insbesondere das fur das westliche Denken (-
ber die Epoche der Neuzeit grundlegende Standardwerk des Schweizer Kul-
turhistorikers Jacob Burckhardt (1818-1987), ,Die Kultur der Renaissance in
ltalien' aus dem Jahre 1860.? Burckhardts zentrale These, dass die Wieder-
geburt der Antike als kulturumfassendes Phanomen den dunklen Schleier des
Mittelalters weggezogen und unserer modernen Weltanschauung den Weg
bereitet habe, hat sich vor allem in der Kunstgeschichte als bemerkenswert
persistent erwiesen.® Dabei hat der ungarische Kunsthistoriker Frederick An-
tal (1887-1954) schon 1925 auf eine eigentlich nicht zu Ubersehende, goti-
sche Stromung im Quattrocento hingewiesen — selbst in der Wiege der Re-
naissance, namlich in Florenz.* Augenfallig ist dies bei Kiinstlern des friihen
Quattrocento wie Fra Angelico, Gentile da Fabriano oder Masolino. Antal aber
zeichnete die Werkentwicklung so typischer Renaissance-Kinstler wie Dona-
tello und Castagno nach, um zu zeigen, dass selbst diese von der Gotik aus-
gingen, dann antiken Vorbildern gewisse statuarische Motive entlehnten, um
ihren Naturalismus weiter zu entwickeln und schlie3lich diesen Naturalismus
wiederum im gotischen Sinne emotionell steigerten.” Diese dem Klischee ei-
ner rein antikischen Florentiner Renaissance widersprechende Entwicklungs-
linie gelte, so Antal, flir die meisten Quattrocento-Kunstler, und in anderen
Kunststatten Italiens habe der gotisch-empfindsame Stil des Spatmittelalters
noch starker den Ton angegeben als in Florenz. Antal ging es ausdricklich
nicht darum, auf einige vergessene Ziuge der Quattrocentokunst hinzuweisen,
sondern darum, eine durch die Hochrenaissance hindurchlaufende Linie der
Spatgotik aufzuzeigen, die schliel3lich in den Manierismus des 16. Jahrhun-
derts miindete.® Seine Darstellung der Renaissance als vorherrschend noch
mittelalterlich wird bestétigt durch das Bild von dieser Frihphase des Auf-
stiegs der Stadte zur alternativen Gesellschaftsform, das sich in anderen his-
torischen Disziplinen durchgesetzt hat: Nicht als radikaler Bruch, sondern als

! Ebenda, 18, 46-48, 155.
2 Burckhardt (1981 [1860])
® Turner (1997, 10).

* Antal (1925, 3ff).

® Ebenda, 13.

® Ebenda, 32.
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langsamer, noch vollstandig innerhalb feudaler Strukturen verwobener Pro-
zess vollzog sich die Verlagerung der 6konomischen und politischen Macht in
die Stadte. Auch wenn feudale Hemmnisse der Warenproduktion und des
Profits in gewissen Gebieten wichen, wodurch sich notwendige Vorausset-
zungen fur die spatere kapitalistische Entwicklung langsam durchsetzen
konnten, blieben die wesentlichen Merkmale feudaler Produktionsverhéltnisse
intakt. Selbst in der Stadt blieben die herrschenden Gruppen tief in der feuda-
len Kultur verwurzelt.! Was man gewséhnlich als die Weltanschauung und
Kunst der Renaissance ansieht, wurde getragen von einer kleinen, elitdren
Gruppe aul3ergewdhnlicher Personlichkeiten.

2. Gentile da Fabriano,
Die Anbetung der
Konige, 1422/23

3. Masaccio, Die Anbetung der Konige, ca. 1425-1428

! Vivanti (1980 168f); Sweezy et. al. (1978, 20f, 142f, 183, 204, 246f).
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Masaccios (1401-1428) ,wissenschatftlicher und klassizistischer Stil“, den An-
tal spater als den ,Gipfelpunkt eines groRRbirgerlichen Rationalismus” be-
zeichnete (vergl. Abb. 1 im zweiten Kapitel), war fir den Durchschnittsburger
unverstandlich und fand bei den Zeitgenossen kaum Widerhall. Viel mehr ent-
sprach da schon der hofische Stil Gentile da Fabrianos (1370-1427) dem
Zeitgeist. Wie gro3 der Unterschied sein konnte, lasst der Vergleich zweier
zeitlich nahe beieinanderliegender Behandlungen des Themas der ,Anbetung
der Konige’, die eine von Gentile, die andere von Masaccio, leicht erkennen
(Abb. 2, 3): Gentiles Version ist eine in Detailnaturalismus schwelgende Dar-
stellung ritterlichen Lebens. Das Bild ist derart mit Figuren, Tieren und deko-
rativen Versatzsticken tberladen, dass die rdumlichen Beziehungen der E-
lemente zueinander unklar bleiben und die Komposition einen eher zweidi-
mensionalen Eindruck erweckt. Masaccios Version ist dagegen geradezu pu-
ritanisch. Der Kinstler hat die Anzahl der Figuren sowie die Gestaltung der
Umgebung aufs Notwendigste beschrankt. Die Konstruktion des Bildraumes
zeugt von Masaccios perfekter Meisterschaft der Fluchtpunktperspektive:
Obwohl in dem Bild keine Fluchtlinien zu erkennen sind, ist es konsequent auf
den Blickpunkt eines Betrachters hin ausgerichtet.! Masaccio war einer der
ersten, er sich daran machte, diese neue Methode zur ,Quantifizierung der
Malerei“ systematisch anzuwenden.? Der Betrachter, auf dessen Blick hin
diese Rationalisierung der bildnerischen Darstellung konstruiert wurde, war
weniger Mitglied einer bestimmten sozialen Klasse, als dass er hinlanglich
gebildet und neugierig war, um solcherlei unkonventionellen Neuigkeiten offen
gegeniiberzutreten.®

Die deutlichsten Anzeichen fur den Anbruch einer neuen Epoche bildeten sich
in noch kleinen, humanistischen Kreisen, in direktem Austausch zwischen
gewissen Kunstlern, ihren Auftraggebern sowie einigen Intellektuellen heraus,
die ihrer Zeit voraus waren — man kobnnte geradezu sagen im Kontext einer
Avantgarde ,avant la lettre’. Schon in der Renaissance musste man in diesen
Kreisen die Qualitat von Bildern beurteilen kénnen, um als kultivierter Mensch
zu gelten: Der ,kognitive Stil“ des Betrachters wurde auf die Probe gestellt.*

Nicht dass der Kinstler den Auftraggeber auf die Probe stellte. Man muss hier
vielmehr an Wechselwirkungen zwischen Auftraggebern, Kiinstlern und in-
nerhalb des begrenzten Publikumskreises denken. Das, worum es bei diesen
Wechselwirkungen héchstwahrscheinlich ging, ist in Vertragen tberliefert, die
Auftraggeber und Kiinstler anlasslich wichtigerer Auftrage abschlossen.® Be-
sonders interessant im Zusammenhang mit unserem Thema der Rationalisie-

! Antal (1959 [1947], 7-9, 245-249).

% Crosby (1997, 181, 184).

% Naturlich waren solche Betrachter keine Bauern oder Kleinblrger; vergl.: Baxandall (1988, 39).
Gleichwohl ist Antals (1988 [1947], 12,13) Koppelung gewisser stilistischer Neuerungen an bestimmte
gesellschaftliche Schichten zu schematisch. Kiinstler und Schriftsteller, die zweifellos eine Schisselrolle
spielten bei der kritischen Wirdigung dessen, was Antal den ,gro3birgerlichen Stil* nennt, entstammten
eher den unteren Schichten. Andererseits war Masaccios Auftraggeber fiir seine beriihmte, sehr avant-
gardistische Fresken in Sta. Maria del Carmine, Felice Brancacci, der Schwiegersohn Pala Strozzis, der
wiederum Auftraggeber von Gentiles Anbetung war — obwohl er als groRer Bewunderer der Antike be-
kannt war und das Studium des Griechischen an der Universitat von Florenz gefordert haben soll (E-
benda, 247-249). Schon Fritz Saxl (1922, 220-272) hatte darauf hingewiesen, dass selbst in den Milie-
us, die den antikisch rationalistischen Renaissance-Stil trugen, Stilpraferenzen alles andere als einseitig
waren.

* Baxandall (1988, 30, 34f, 36ff).

® Zum Folgenden: Baxandall (1988,1-27).
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rung sowie mit der Relevanz des Quattrocento fur unseren heutigen Kunst-
begriff ist eine deutliche Verlagerung der Prioritaten, die sich anhand dieser
Vertrage im Laufe des Jahrhunderts nachzeichnen lasst: Am Beginn legte ein
Vertrag noch die zu verwendenden Mengen prezidéser Materialien wie Gold,
Silber und Ultramarin Blau fest, spater immer mehr spektakulare neue Tech-
niken wie die Fluchtpunktperspektive und die Zeit, die der Meister selbst an
dem Bild zu arbeiten hatte. So wurde in direkter Auseinandersetzung zwi-
schen Auftraggebern und Kunstlern der mittelalterliche, flache Goldgrund, von
dem noch ein Rest in Gentiles Anbetung als Himmel fungiert, durch die per-
spektivisch konstruierte Tiefenillusion aus dem Bilde heraus, hin auf den Bild-
rahmen verdrangt, und so wurden die teuren Stoffe, mit denen die Figuren in
mittelalterlichen Bildern und auch noch in Gentiles Anbetung drapiert sind und
die dort geradezu eine, von der Figur unabhéngige Prasenz haben kdnnen,
ersetzt durch klare anatomische Proportionen und durch die meisterliche
Platzierung von Figuren innerhalb des auf den Betrachter hin ausgerichteten,
illusionistischen Tiefenraumes. Die Vertrage sind Spuren sprachlicher Ratio-
nalisierungen, die sich im Quattrocento in jenen humanistischen Kreisen um
diese Bilder herum entwickelten und deren durchgéngiges Motiv von der Di-
chotomie zwischen Quantitat von Materialien und (v.a. intellektueller) Qualitat
von Techniken bestimmt war.

4. Piero della Francesca, Verkindigung,
ca. 1454-58

Inhaltlich waren Bilder noch weitgehend begrenzt auf Themen der Bibel,
gleichwohl konnte der Kinstler, gerade weil die Themen bekannt waren, sich
auf Anspielungen beschranken: Wisste man nichts von der Verkindigungs-
geschichte im Neuen Testament, dann hatte man wohl Schwierigkeiten he-
rauszufinden, was sich in Piero della Francescas Version zu diesem Thema in
seinem Freskenzyklus von San Francesco in Arezzo eigentlich abspielt (Abb.
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4).! Vom Betrachter wurde eine gewisse geistige Anstrengung erwartet, dar-
gestellte Themen zu erraten. Dieser intellektuelle Anspruch verstarkte sich
noch gegen Ende des Jahrhunderts. So malte Giorgione schon Bilder von
nicht mehr nur biblischen, sondern auch von schwer zu entschliisselnden,
humanistischen Themen, an deren Deutung der Betrachter seine Bildung er-
proben konnte.?

5. Vasari, Cosimo mit
seinen Architekten,
Ingenieuren und
Bildhauern, 1555-1572

Wenn sich das Bewusstsein vom Aufbruch einer neuen Epoche in den Kdpfen
solcher Kunstinteressierter schon herausgebildet haben mag, so war es noch
lange nicht in den Alltag vorgedrungen,® und wer Vasaris ,Viten’ als Beleg fiir
einen radikalen Bruch mit dem Mittelalter heranzieht, der darf dabei nicht ver-
nachlassigen, dass er sie Cosimo |. de Medici, dem ersten GroRherzog der
Toskana, gewidmet hat, der wie kein anderer vor ihm die Kinste dazu ge-
brauchte, sein Imago zu inszenieren.* Wie jedem Stifter einer Dynastie war
Cosimo daran gelegen, seine Zeit als Anbruch einer neuen Ara dargestellt zu
sehen, und Vasari historisierte fur ihn mit den ,Viten’ sowie in seiner Dekorati-
onsmalerei fur den Palazzo Vecchio, die Cosimo als von Kunstlern umgeben
darstellt (Abb. 5), das Quattrocento als Wiedergeburt der Kiinste in Florenz.
Sowohl im Hinblick auf den kulturellen Identifikationswert fur die Florentiner,
denn das Quattrocento lebte noch in deren Erinnerung als eine kulturell be-
deutsame Periode der Florentiner Republik, als auch im Hinblick auf die dy-

! Ebenda, 36. Das Gesamtthema des Zyklus — die Legende vom Heiligen Kreuz — sowie das Thema der
meisten Bildfelder kann der durchschnittliche Betrachter von heute ohne zusétzliche Hilfsmittel sowieso
kaum noch entschlisseln.

% Dies ist das Thema von Settis (1978).

% Schon Weber (1991 [1920], Bd.1, 373) hat dieses Argument zur Unterstitzung seiner Theorie einer
entscheidenden Rolle des Protestantismus angefiihrt.

* In der Widmungen an Cosimo zur ersten Ausgabe von 1550 schrieb er, dass in Florenz, unter seinen
Vorfahren, die Kunste neu geboren worden waren, und in der zur zweiten von 1568, dass Cosimo die
Tradition fortsetze, was bezeugt werde durch die zeitgendssischen Kiinstler, die er hinzugefiigt hatte;
Vasari (1996 [1568], Bd. 1, 3, 7 und 8). Zum Folgenden: Van Veen (1998), insbes. Kapitel 4, 5 und 11.
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nastische Legitimation bot es sich hierzu an, denn es war von den Medici ent-
scheidend mitgestaltet worden — dass Lorenzo il Magnifico einem anderen
Zweig der Familie angehort hatte, tat ein halbes Jahrhundert spéater nichts
mehr zur Sache. Herrschaftslegitimation war damals eine noch junge Funkti-
on der Kunst. Zwar erfanden Cosimo und Vasari nicht das Genre, die pro-
grammatische Koppelung an die Kiinste war jedoch neu. In dieser Koppelung
sollte das Herrscherbild in der absolutistischen Propaganda, insbesondere in
Frankreich eine herausragende Rolle spielen — weiter unten mehr dazu. Der
erstfolgende Schritt in unserer kleinen (Kunst)-Geschichte der Rationalisie-
rung ist nun die Durchdringung von Merkmalen einer neuen Zeit im Alltagsle-
ben: Das Zeitalter einer nach rationalen Prinzipien geordneten Lebenswelt,
auf das Max Weber in erster Linie referierte, begann zwischen dem 16. und
dem 18. Jahrhundert in den nordwestlichen Landern Europas — in Nordfrank-
reich, Norddeutschland, England und insbesondere in den Niederlanden.

Wie konnte ein kleines Land wie die Niederlande, das zudem nicht einmal U-
ber eigene Bodenschatze verfiigte, im 17. Jahrhundert zu einer Weltmacht
werden? — Daruber zerbrachen sich schon die Zeitgenossen ihre Kopfe. Mit
eifersiichtigen Argusaugen beobachteten die Nachbarstaaten das niederlan-
dische Wirtschaftswunder und unternahmen gréf3te Anstrengungen, es nach-
zuahmen. So erschien im Jahre 1673 in England ein Buch, das versuchte,
den ungeheuren Erfolg der niederlandischen Republik fir Auslander zu erkla-
ren. Sein Autor, Sir William Temple (1628-1699), der als Botschafter der eng-
lischen Krone einige Jahre in Den Haag zugebracht hatte, stellte darin fest,
,dass weder in der Gegenwart noch in historischen Quellen ein Land gefun-
den werden kann, das einen derart umfangreichen Handel betrieben hatte,
wie derzeit in dem beengten Gebiet der vier Provinzen dieses Staates.“? Zu
den Erklarungen, die Temple anfiihrte, gehodrten die besondere Volksart der
Hollander: sparsam, distanziert, hart arbeitend aber auch mit Gefuhl fir Ge-
meinschaft.® Ware dies eine Beschreibung dessen, was Max Weber mit der
protestantischen Ethik zu erklaren versucht hat? In der bisher umfangreichs-
ten Studie zur hollandischen Mentalitat referiert ihr Autor, Simon Schama, e-
her selten auf Weber, und wo er dies tut, da meist, um sich von ihm abzuset-
zen: Reichtum sei fur den Hollander nicht das beruhigende Symptom des Er-
wéhlten gewesen, sondern habe sein Gewissen belastet, ihn notorisch in Ver-
legenheit (Embarrassment) gebracht: Ohne Reichtum wére die Republik zu-
sammengebrochen, mit ihm konnten ihre Bewohner falschen Goéttern anheim
fallen und sich selber zugrunde richten. Mit viel Aufwand und historischem
Detail beschreibt Schama die Konstruktion einer Art Volksmythos, in den Alt-
testamentarisches, Historie, Folklore, die existenzielle Konfrontation mit den
Elementen der Natur und vieles mehr einflossen. Wenn fir den aktuellen Be-
darf erforderlich, wurden die urspriinglichen Inhalte mittels calvinistischer E-
thik ein wenig ,abgestaubt” — all dies, um sich mit einem seltsam hollandi-
schen Problem auseinander zu setzen, ndmlich wie man eine ethische Ord-
nung innerhalb eines irdischen Paradieses schaffen und legitimieren konnte.*

L zur Dynastie der Medici: Schevill (1949), insbes. Stammbaum 225.

2 ..thatno Countrey can be found either in this Present Age, or upon Record of any Story, Where so
vast a Trade has been managed, as in the narrow compass of the Four Provinces of this
Commonwealth.” William Temple in: Clark (Hrsg., Oxford, 1972, 108).

% Prak (2002, 86).

* Schama (1991 [1987], 124f).
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Schamas Umschreibung der hollandischen Mentalitat ist viel komplexer und
spezifischer als Webers protestantische Ethik und kann so der augenfalligen
Sonderrolle des ,Gouden Eeuw’ (des Goldenen Zeitalters) der Niederlande
viel besser Rechnung tragen: Obwohl man doch kaum von einer rein protes-
tantischen Region sprechen kann,* begann vor allem hier jene Durchdringung
des Alltagslebens mit charakteristischen Merkmalen der Neuzeit; und im Hin-
blick auf den modernen Kapitalismus manifestierte sich zuerst hier ein schon
fur Weber markanter Unterschied zu dessen spatmittelalterlichen Frithformen,
namlich die Herausbildung einer ,rational-kapitalistischen [betrieblichen] Or-
ganisation von (formell) freier Arbeit, die sich an den Marktchancen und nicht
an Machtpolitik oder irrationalem Glauben orientierte und die zugleich diese
Ausrichtung ethisch begriindete.? Die Begriindung wurde freilich im Nachhi-
nein (re-) konstruiert und war weniger Ursache als selbst kontingent. Im 17.
Jahrhundert fungierte sie als Rationalisierung jenes typisch hollandischen
Problems.

Wenn aber die Mentalitat nicht die Ursache war, was dann? Wiederum muss
zur Vorsicht gemahnt werden: Mégliche Ursachen wéren viele zu nennen,
und hier ist nicht der Ort, sie alle aufzuzahlen und gegeneinander abzuwagen.
Als Beispiel soll nur eine natirliche angeftihrt werden — wegen der Verwandt-
schaft ihrer Ausgangsbedingungen mit dem, was Weber am asketischen
Monchtum beobachtet und die ,Paradoxie aller rationalen Askese" genannt
hat, und weil sie sich als kontingenter Zwang zur Rationalisierung historisch
nachzeichnen lasst: Von der Warte des Feudalismus aus gesehen war das
Gebiet der spateren Niederlande nicht besonders begehrenswert. Der Boden
war fur die gangigen, agrarischen Nutzungsformen zu feucht und zu sandig
und das Land war oft uberflutet. Andererseits konnte eine feudalistische Oko-
nomie aus der verkehrstechnisch glnstigen Lage an der Kiiste sowie an
Mundungen wichtiger Flisse keinen Vorteil gewinnen. Da wegen des zu
feuchten Bodens schon im 14. Jahrhundert Getreide nicht mehr rentabel an-
gebaut werden konnte, musste man frih nach Alternativen suchen, und die
fand man im schon durch die deutsche Hanse als Handelsgebiet erschlosse-
nen Ostseeraum. Wegen des relativ hohen Transportkostenanteils dieser Al-
ternative suchte man nach effizienteren Formen des Schiffsbaus: Dessen
Standardisierung verminderte die Konstruktionszeit und also die Kosten, und
das Fluytschiff, einer der erfolgreichsten Schiffstypen, kombinierte die Vorteile
hohen Ladevermogens und zahlenmafig kleiner Bemannung. Um Finanzie-
rungsrisiken zu streuen, entwickelte man die Partenrederij — eine Frihform
der Aktiengesellschaft: Schiffsbau wurde kollektiv finanziert, indem man die
Investitionssumme in Anteile aufteilte.® So verfigten Hollander bald tiber eine
groRere Handelsflotte als England und Frankreich zusammengenommen und
konnten auch fur andere konkurrierend transportieren. Sie wurden zu ,Trans-
porteuren der Welt“, wie ein andere englischer Beobachter, Daniel Defoe,

! zwar war der Calvinismus das offizielle Glaubensbekenntnis, doch garantierte man allen anderen Kon-
fessionen Glaubensfreiheit. Im Jahre 1609, als Spanien sich wegen drohenden Staatsbankrotts zu ei-
nem Waffenstillstand genétigt sah, lebten vermutlich noch ebenso viele Katholiken in der Republik und
war kaum mehr als 10% der Bevdlkerung offiziell bei der calvinistischen Kirche angeschlossen; Prak
52002, 37).

Weber (1991 [1920], Bd.1, 16 und 43).
% Die VOC (Verenigde Oost-Indische Compagnie) vereinigte erstmals wesentliche Merkmale moderner
Aktiengesellschaften; Prak (2002, 20, 102, 108, 135); North (1997, 29).
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feststellte. Im Jahre 1728 entwickelte er, ausgehend vom hollandischen Bei-
spiel, einen Plan fur den englischen Handel, und das Zitat war seine Antwort
auf die Frage des ungeheuren Erfolges der Hollander.! Da Getreide kosten-
gunstig aus den baltischen Landern importiert wurde, konnte die eigene
Landwirtschaft sich auf hochwertige Gemiseproduktion spezialisieren, die sie
ebenfalls in hohem Mal3e rationalisierte, was wiederum Arbeitskrafte fur den
schnell sich ausbreitenden Handels- und Dienstsektor in den Kistenstadten
freisetzte. Abnahme flr die hohe Produktion war garantiert: Das spektakulare
Wirtschaftswunder zog vor allem in der Kistenregion viele Immigranten an —
Stadtluft machte auch hier frei, und hier wurden die hochsten Gehalter ge-
zahlt. Zwischen 1582 und 1609 verdreifachte sich die Bevdlkerung der Kis-
tenstadte. Im Laufe des 17. Jahrhunderts entwickelten sich die Niederlande
zur mit Abstand urbanisiertesten und am dichtesten bevolkerten Region Eu-
ropas — und dies bedeutete auch ein nie da gewesenes Abnahmepotenzial fir
den ersten Kunstmarkt. Erstmals hatte der Markt mehr Einfluss auf die Kunst
als der individuelle Auftraggeber, und betreffs des verbalen Kommentars hatte
Vasari wirdige Nachfolger in Karel van Mander, Arnold van Houbraken und
Joachim von Sandrat.? So kann der Kunstmarkt des Gouden Eeuw auch als
erster, allerdings noch rudimentérer Ansatz einer Kunstinstitution in dem oben
angedeuteten, erweiterten Sinne gelten.?

Im Gefolge des kalvinistischen Bildersturms der 1560er Jahre war die Kirche
als Hauptauftraggeberin weggefallen. Die Kirchenkunstwerke, die den Bilder-
sturm Uberlebt hatten, wurden aus den reformierten Kirchen entfernt, und die
Wande wurden weil3 gestrichen, denn der Kalvinismus lehnte Bilder in der
Kirche dezidiert ab. Lokale Adelige — die Oranier eingeschlossen — waren
immer schon eher bescheidene Auftraggeber gewesen, und durch den Um-
zug vieler Adliger gen Suden verringerte sich deren Anteil an der Bevolkerung
der Niederlande. Um grofRere Auftrage mussten Kinstler sich also immer
mehr im Ausland bemuhen. Innerhalb der Niederlande waren sie zur Umori-
entierung gezwungen: Sie malten nunmehr Bilder fir den ,Hausgebrauch®,

6. Meindert Hobbema, Een watermolen, ca. 1665-68 7. Meindert Hobbema, Een watermolen, ca. 1665-68

! Daniel Defoe, ‘A Plan of the English Commerce’, zit.n.: North (1997, 19); zum Folgenden: Ebenda, 20
f.

2 North (1997, 80).

% Prak (2002, 35); North (1997, 20 ff., 50, 82).
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ohne Auftrag und fur einen anonymen Markt — ein fur das 17. Jahrhundert er-
staunlich verfrihtes Novum.* Die Anzahl potenzieller Abnehmer war zwar
groRRer, die Betrage, die man bereit beziehungsweise fahig war, fur ein Bild zu
zahlen, lagen dagegen viel niedriger als bei traditionellen Auftragsarbeiten.
Die Kunstler mussten also ihre Produktion erhéhen und ihre Kosten herunter-
bringen, und das taten sie durch thematische Spezialisierung, Rationalisie-
rung der Arbeitsmethoden wie Serienproduktion sowie durch asthetische In-
novationen.? Diese Rationalisierung der Malerei mittels thematischer Speziali-
sierung lasst sich heute noch nachvollziehen: In den ersten Semestern eines
Kunstgeschichtsstudiums kann man etwa lernen, dass ein niederlandisches
Landschaftsbild des Gouden Eeuw mit Pferden hochstwahrscheinlich Philip
Wouwerman (1619-1668) zuzuschreiben ist; fallen dagegen kleine Hauser mit
roten Dachern in der Landschaft auf, dann handelt es sich vermutlich um ei-
nen Meindert Hobbema (1639-1709) (Abb. 6 und 7); und Pieter Saenredam
(1597-1665) hatte sich ganz auf die prazise Wiedergabe von Kirchen speziali-
siert. Solche Sujets waren fur den potenziellen Kaufer leicht wiedererkennba-
re Markenzeichen, und mittels Spezialisierung konnten auch durchschnittliche
Talente zu groRer Meisterschaft gelangen. Asthetische Erneuerungen began-
nen meist als handwerkliche Tricks, um einen bekannten oder gar besseren
Effekt schneller zu erreichen — Tricks, die man dann in der Ausbildung zum
Maler erlernen konnte. Esajas van de Veldes (1590/91-1630) und Jan Porcel-
lis (ca. 1584-1632) Erfindung der sogenannten ,tonalen Malerei“ ersetzte zum
Beispiel die aufwendige, lineare Konstruktion eines illusionistischen Tieferau-
mes durch eine mehr malerisch-direkte Suggestion von Tiefe und Weite in
grauen, braunen und gelben Ténen. Von Jan van Goyen (1596-1656), einem
Meister dieser Technik, wird berichtet, dass er in einem Tag ein Bild malen
konnte (Abb. 8).° Die Bestimmung fiir den Hausgebrauch favorisierte sékulare

8. Jan van Goyen,
Gezicht over de
Rijn naar de Elten-
se berg, 1653,

beziehungsweise profane Themen wie Landschaften, Interieurs oder Stillle-
ben, und die Nachfrage nach solchen popularen Themen nahm stetig zu, was
zu einer enormen Explosion malerischer Produktion und sehr eigenem Cha-
rakter innerhalb eines historisch und geographisch doch auf3erst begrenzten
Raumes fihrte: In den meisten kunsthistorischen Museen der Welt kann man
umfangreiche Abteilungen niederlandischer Malerei des 17. Jahrhunderts be-

! Fuchs (1978, 43); North (1997, 81); Prak (2002, 246).
2 Prak (2002, 246 ff).
% North (1997, 101).
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wundern. Vermutlich ist jedoch weniger als ein Prozent der Gesamtprodukti-
on, die auf ungefahr fiinf Millionen Bilder geschatzt wird, bewahrt geblieben.?
Bilder wurden zu Konsumgitern wie etwa Mobel oder Hosen, weshalb hollan-
dische Maler, von wenigen Ausnahmen abgesehen, nicht héher angesehen
waren als Handwerker. Die Statuten der St. Lukas Gilden, in denen sie zu-
sammen mit Anstreichern, Glasblasern, Holzschnitzern, Gobelinwebern und
Stickern organisiert waren, machte keinen Unterschied zwischen Malern und
Anstreichern, denn beide arbeiteten mit Pinseln — dem Kriterium fur die Auf-
nahme in die Gilde. Gilden waren Berufsvereinigungen fur Handwerker, deren
Geschichte zurtickreicht bis ins Mittelalter, die jedoch im frihen 17. Jahrhun-
dert in den Niederlanden eine neue Blite erlebten. Sie monopolisierten die
Fertigung und den Markt fur die Produkte der ihnen angeschlossenen Mitglie-
der und wachten uber deren Wohl. Deshalb auch strebten sie danach, die Un-
terschiede zwischen reich und arm auszugleichen.? Obwohl die St. Lukas Gil-
den in ihrem Eifer um vollkommene Marktbeherrschung durch Stadtrate un-
terstitzt wurden, war ihr Monopol doch nicht immer wasserdicht: In Haarlem
beherrschten sie 79 Prozent des Marktes, in Delft 66 Prozent und in Amster-
dam nur etwas mehr als die Halfte.®> Rembrandt zum Beispiel arbeitete au-
Rerhalb der Amsterdamer St. Lukas Gilde. Er hatte hohere Ambitionen, und
Status war weniger eine Frage des Berufsstandes als des Reichtums, woran
es ihm auf dem H6hepunkt seiner Karriere nicht fehlte.* Natiirlich waren auch
die Gildenmaler des Gouden Eeuw um Status bemiht, jedoch wollten sie sich
hauptsachlich unter Handwerkern unterscheiden und nicht — wie ihre Vorgan-
ger des Quattrocento — von ihnen.> Dementsprechend hatte die Frage, ob ein
Bild durch jemand anders zu Ende gemalt worden war als vom Meister selbst,
kaum Einfluss auf den Preis, war also von viel geringerer Bedeutung als in
der Spatrenaissance oder heute.® Hinsichtlich Berufsorganisation, Status des
Kinstlers und der Kunstwerke war das Gouden Eeuw also eher ein Rulck-
schritt, und so zeichnet sich ein hybrides Gesamtbild seiner Kunstwelt ab: Es
setzt sich zusammen sowohl aus mittelalterlichen als auch aus scheinbar mo-
dernen Elementen. Ihm fehlt es jedoch noch an wesentlichen Kennzeichen
der Moderne.

Der beriUhmteste Historiker, den die Niederlande hervorgebrachte ha-
ben, Johan Huizinga, beantwortete die scheinbar unvermeidliche Frage nach
der Ursache, des ,Hoe is het mogelijk geweest..." (Wie ist es moglich gewe-
sen...) nicht so sehr mit dem Verweis auf gewisse, moderne Aspekte der nie-
derlandischen Kultur, die innerhalb ihres europaischen Kontextes zweifellos
ihrer Zeit voraus waren, als vielmehr mit deren Abweichung vom allgemeinen
Muster: Die niederlandische Kultur war ein hybrider Ausnahmefall.” Waren die
Niederlande im Ganzen ihrer Zeit voraus gewesen, dann ware nur schwerlich
ihr langsamer, jedoch stetiger Verlust an internationaler Bedeutung zu erkla-
ren — ein Abstieg, der schon in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts ein-

! North (1997, 107); Prak (2002, 250 f).

% North (1997, 68 ff).

% Prak (2002, 117 f).

4 North (2997, 70f, 72 f). Zu Rembrandts Ambition, der hollandische Rubens zu sein vergl.: Schama
(1999). Ware Rembrandt Gildenmitglied gewesen, dann wére er nicht in so armlichen Umsténden ge-
storben.

® Shiner (2001, 61); Alpers (1982).

® North (1997, 90).

" Huizinga (1941, 414 f).
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setzte.! Das von niemandem geplante Erfolgsrezept war eine Mischung aus
rickstandigen Traditionen und neuen Umgangsformen. Die hybride Konstitu-
tion der gesellschaftlichen Kunstpraxis war vermutlich gar eine der Voraus-
setzungen fur den erstaunlichen Erfolg der Malerei des Gouden Eeuw: Allem
Anschein nach konnte sie Dank ihrer durch Gilden geschutzten, 6konomi-
schen Umgebung tberhaupt zur Blite kommen. Der Schutz der Gilden war
notwendig, da komplementére Elemente der modernen Kunstinstitution wie
etwa das Kunstmuseum noch fehlten.?

Auch der Verlust an Qualitat und Erfolg in der Malerei setzte in der zwei-
ten Halfte des 17. Jahrhunderts ein. Der Hauptgrund des allgemeinen Abstie-
ges war vermutlich die anhaltende, staatskundige (politische) Rickstandig-
keit: Wahrend andere Lander, und insbesondere Frankreich, durch Zentrali-
sierung der Macht und Systematisierung der Gesetzgebung ihren Staat ratio-
nalisierten, blieben die Niederlande bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts vom
politischen Gesichtspunkt aus noch alles andere als ein modernes Land. Poli-
tisch gesehen gab die Republik allenfalls ein trauriges Schauspiel von
Zwistigkeiten ab, die nur selten zu Kompromissen gebracht werden konnten,
wenn nicht duRere Umsténde, wie zum Beispiel die unmittelbare Bedrohung
durch eine feindliche Macht, dazu zwangen.® Immerhin kann man sich die
erzwungenen Kompromisse des 17. Jahrhunderts als Urformen des zum
Ausgang des 20. Jahrhunderts so gerihmten, typisch niederlandischen Pol-
dermodells vorstellen — oder auch des oben skizzierten ,kommunikativen
Handelns®, der Grundlage demokratisch rationaler Praxis, die sich immer auf
rationale Griinde beruft, anstatt auf irrationalen Glauben und Traditionen.

Zwei gesellschaftliche Rationalisierungsprozesse kennzeichnen den Uber-
gang vom Mittelalter zur Moderne: der Durchbruch des Kapitalismus und die
Bildung des modernen Staates. Beide Rationalisierungsprozesse scheinen
einander gegenseitig auszuschlie3en, denn unter geographischen Gesichts-
punkten sind sie zueinander spiegelbildlich verlaufen. Der erste hat mit der
Entwicklung der Stadte und der Urbanisierung von Regionen zu tun, worin
das italienische Quattrocento und das Gouden Eeuw innerhalb ihres jeweili-
gen historischen Kontextes Vorlaufer waren. Eigenartigerweise entstand der
moderne Staat in diesen Regionen erst viel spater.® Der Rationalisierungs-
prozess, der zur Bildung des modernen Staates geftihrt hat, soll nun als dritter
Schritt in unserer kleinen (Kunst)-Geschichte der Rationalisierung am Absolu-
tismus behandelt werden.

Spatestens an diesem Punkt meiner Skizze der Rationalisierung kann
man den Prozess als einen gesamteuropdaischen begreifen. Das Aufkommen
der Wissenschaften, der ungeheure Erfolg des stadtischen Frihkapitalismus,
insbesondere der des niederlandischen Beispiels, und die geradezu verzwei-
felten Versuche von Seiten der Feudalmachte, das ,Wie?’ und das ,Warum?’
dieses Erfolges zu begreifen, weisen auf ein im 17. Jahrhundert noch schwer
zu fassendes Problem, mit dem jene sich konfrontiert sahen: Durch die prakti-
sche Anwendung der Ratio wurde nicht nur die Religion entzaubert, sie be-

! Prak (2002, 11 f).

* Ebenda, 118.

% Ebenda, 9.

* Dies gibt zu denken, was die notorischen Ideologiekonflikte zwischen Europa und den USA am Beginn
des 21. Jahrhunderts angeht; ebenda, 280f.

134



gann auch die Kénige zu entmystifizieren.® Die symbolische Verwurzelung
des bis dahin selbstverstandlichen Feudalsystems wurde untergraben, und
die ,Heiligung® des Monarchen verlor in einer zunehmend sakularen Welt an
Selbstverstandlichkeit. Die Anwendung des ebenfalls durch Jirgen Habermas
gepragten Begriffes der ,Legitimationskrise” auf den Feudalismus des 17.
Jahrhunderts scheint hier nicht unangebracht.? Nicht dass die feudalen Herr-
scher in jenem Jahrhundert schon ihre Legitimitat verloren hatten, doch buf3te
ein konstitutives Element ihrer Legitimitat an Wirkungskraft ein.® Die Antwor-
ten auf diese Herausforderung waren nicht tberall die gleichen, als durch-
gangige Tendenzen lassen sich jedoch zwei herausdestillieren: Effizienzver-
besserung durch Rationalisierung von Staat und Wirtschaft, die noch als ein
und dasselbe aufgefasst wurden, und Konstruktion eines kinstlichen Symbo-
lismus zur Legitimation von Herrschaft, wobei der Kunst eine wichtige Rolle
zufiel.

In den zentralisierten Monarchien Spaniens, Englands und Frankreichs mani-
festierte sich der Rationalisierungsprozess in der Einfuhrung stehender Hee-
re, einer Blrokratie, nationaler Besteuerung sowie eines kodifizierten Geset-
zes. All dies brach mit der pyramidalen und parzellierten Souveranitatsstruktur
des Mittelalters, ebenso wie die Bemuhungen, Voraussetzungen fir eine
staatlich gesteuerte Marktwirtschaft zu schaffen:* Durch die Umwandlung der
Abgaben in Geldrenten fiel die flr das Feudalsystem so charakteristische, or-
ganische Einheit von Wirtschaft und politischer Ordnung auseinander und
wurde eine Entwicklung eingeleitet, die letztlich zu allgemeiner, freier Lohnar-
beit filhren sollte.®> Selbst die, fiir den Handel wichtige, rationelle Formalisie-
rung des Rechtssystems war Uberwiegend das Werk des, ja doch aristokrati-
schen Absolutismus.® Im Wirtschaftssystem des Absolutismus lassen sich al-
so schon deutliche Anséatze fir einen nach kapitalistischen Richtlinien ausge-
richteten Nationalstaat erkennen.” Am markantesten zeigt sich die Rationali-
sierung des Feudalstaats in der Zentralisierung der Macht, was vor allem auf
Kosten der traditionellen Rechte und der Macht der Aristokratie geschah. Es
kam also nicht von ungefahr, dass der Adel sich im 17. Jahrhundert, dem
Jahrhundert der Blute des absolutistischen Staates, immer wieder gegen ihn
auflehnte. Freilich konnte er kaum einen homogenen Aufstand gegen die Mo-
narchie zustande bringen, denn beide waren durch eine Klassen-Nabelschnur
miteinander verbunden.® Im Wesen war der Absolutismus ein erneuertes Sys-
tem der Feudalherrschaft — wiederum ein hybrides Gebilde, das noch auf ver-
alteten Strukturen ruhte und das an seinen inharenten Widerspruchlichkeiten
schlie3lich zugrunde gehen musste. Niemals war der absolutistische Staat

! Burke (1992, 129).

2 Obwohl Habermas (1973, 96 ff.) ihn auf den modernen Staat und den Kapitalismus gemiinzt hatte —
ebenda.

% Immerhin wurde Charles I. im Jahre 1649 enthauptet und wurde fiir zehn Jahre in England die Monar-
chie abgeschafft. Burke (1992, 130).

* Anderson (1979 [1974], 17, 19).

® Ebenda, 22).

% Das Interesse des Kaufmanns an einem rationalen Rechtssystem war sein Bedurfnis nach Sicherheit,
das des absoluten Staates war Ordnung und Ubersichtlichkeit: ,Und im allgemeinen streben die Beam-
ten nach ,Ubersichtlichkeit' des Rechtes, die biirgerlichen Schichten nach ,Sicherheit’ der Rechtsfin-
dung.“ in: Weber (1947 [1922], Bd. 1I, 488)

" Anderson (1979 [1974], 52, 19).

8 Ebenda, 66 f.
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Schiedsrichter zwischen Aristokratie und Bourgeoisie, ebenso wenig wie er
Werkzeug der Letzteren gegen die Erstere werden konnte. Er hatte die aristo-
kratische Herrschaft von neuem konsolidieren sollen. Stattdessen wurde das
absolutistische Machtzentrum, die kdnigliche Hofhaltung, allem damit einher-
gehenden Pomp zum Trotz, zur letzten Zitadelle einer nunmehr bedrohten
Nobilitat."

Die franzosische Auspragung des Absolutismus war die vollendetste und
sollte bald modellhaft werden fiir Europa.? Unter Ludwig XIV. (1638-1715) er-
hielt der Absolutismus eine perfekte Rigiditat, welche die Widersprichlichkei-
ten des Systems schlie3lich umso deutlicher hervortreten lassen sollte. Einer-
seits hohlte er die dezentralen, feudalen Herrschaftsstrukturen aus, indem er
Macht zentralisierte und deren Infrastruktur vereinheitlichte, andererseits fing
er den Verlust traditionaler Herrschaftslegitimation auf durch einen geradezu
sakralen Kult um die Person des ,Roi Soleil’ (des Sonnenkénigs).® Die theore-
tische Legitimierung der koniglichen Souveranitat war von Jean Bodin (1530-
1596) formuliert worden, dem ersten Staatsdenker, der systematisch und ent-
schieden mit der mittelalterlichen Vorstellung von Autoritat als Ausiibung tra-
ditioneller Gerechtigkeit brach. Er hatte politische Macht beschrieben als Be-
fugnis eines Herrschers, neue Gesetze zu schaffen und ihre unbedingte Be-
folgung durchzusetzen.* Wesentlicher aber fiir die Kompensierung des Ver-
lustes traditionaler Herrschaftslegitimation, fur die Konsolidierung, ja Verstar-
kung koniglicher Souveranitat unter neuen Bedingungen, war der in Versailles
entfaltete, hofische Kult. Ludwig XIV. gelang es, den einflussreicheren Teil
des Adels an seinen Hof zu binden. So entkoppelte er potenzielle Widersa-
cher von ihren Landereien, also ihrer feudalen Machtbasis, hatte sie standig
unter seinen Augen, veranlasste sie zu grof3en Ausgaben und machte sie von
der koniglichen Gunst abhangig.® Dies war unter anderem moglich geworden,
da Kardinal Mazarin (1602-1661), leitender Minister seiner Mutter, Anna von
Osterreich, und sein direkter Vorganger als Landesherrscher, den Hochadel
mit der Niederschlagung des letzten Fronde-Aufstandes (1648-53) politisch
hatte ausschalten kénnen. Der Egoismus der adligen Protagonisten des Auf-
standes und ihre Konkurrenz untereinander hatten sie als Gegengewicht zur
kéniglichen Macht unglaubwiirdig werden lassen.® Als Ludwig nach dem Tode
Mazarins vor dem Staatsrat erklarte, er wolle nunmehr seine Angelegenheiten
selbst in die Hand nehmen, da hatte der Hof zwischen dem Louvre, Saint-
Germain, Chambord, Vincennes, Fontainebleau und dem alten Jagdschloss
in Versailles noch keinen festen Sitz. Erst im Laufe seiner langen Herrschaft
(1661-1715) nahm der konigliche Hof allmahlich seinen einzigartigen Umfang
an, und zwar in dem Mal3e wie Adlige erkennen mussten, dass sie nur Aus-
sicht auf die Gunst des Kdnigs hatten, wenn sie ihn standig umkreisten — wie
Planeten die Sonne.’ Die drei bis vier Minister, mit deren Hilfe der Kénig re-
gierte, entstammten dagegen und zum Arger des Adels immer dem Biirger-

! Ebenda, 35, 20.

? Ebenda,127, 129.

® Ebenda, 108.

* Jean Bodin, Les Six Livres de la République [Paris 1578] ; Vergl: Anderson (1979 [1974], 62). Bodin
gehorte zu den Gelehrten des 16. Jahrhunderts, die das kopernikanische System, das die Sonne an
Stelle der Erde ins Zentrum setzte, aufgrund gesunden Menschenverstandes abwiesen. Vergl.: Good-
man / Russel (1991, 65).

® Schieder / Wagner (Hrsg., 1968, Bd. 4, 176).

6 Encyclopaedia Britannica CD, 1994-1999, Stichwort: ,Fronde’.

" Schieder / Wagner (Hrsg., 174, 176.
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tum, denn Burgerliche waren ihm ergebener, aber auch fahiger, gebildeter,
arbeitsamer und energischer.! Ab 1661 und mehr als vier Jahrzehnte lang
lieR Ludwig an dem neuen Schloss und Park von Versailles bauen (Abb. 9
und 10). In seinen Dimensionen, in dem Zusammenspiel aller Kiinste, in der
auf einen Punkt des Landes verdichteten, grandiosen Selbstdarstellung des
Monarchen und seiner Macht, eines Lebensstils und -gefiihls, eines Landes,
einer Kultur war dieses Ensemble einzigartig. 1682 zog der Hof in Versailles
ein, und wahrend die Geriste stehen blieben, vollzog sich innerhalb dieses
asthetischen Rahmens vor der faszinierten Offentlichkeit eines Hofstaates
von 20.000 Personen das Leben und der Kult des Roi Soleil:* Das Alltagsle-
ben des Konigs setzte sich zusammen aus Handlungen, die nicht nur repetitiv
waren wie rituelle, sondern auch ganz wie diese aufgeladen mit symbolischer
Bedeutung, denn sie wurden in aller Offentlichkeit aufgefiihrt durch einen
Schauspieler, dessen Person geheiligt war. In Versailles war Louis XIV. jeden
Tag und fast den ganzen Tag lang auf der Buhne — selbst wenn er auf der
,chaise percée’, dem durchlochten Stuhl, d.h. auf dem Klosett sal3, was etwa
den italienischen Grafen Primi Visconti, der dem gemeinsam mit einigen an-
deren Edelmannern beiwohnte, doch leicht erstaunte. Das morgendliche Auf-
stehen (,lever’) und das abendliche zu Bett gehen (,coucher’) wurden als 0f-
fentliche Zeremonien, Sonnenauf- und -untergang, zelebriert, die wiederum in
Stadien aufgeteilt waren: das weniger formale ,petit lever’, das formalere
,grand lever’, oder auch das ,petit coucher’, von dem Visconti berichtete. Auch
die koniglichen Mahlzeiten waren ritualisiert: Das ,grand couvert’ war formaler
als das ,petit couvert’; noch das ,trés petit couvert’ bestand aus drei Gangen
und vielen verschiedenen Gerichten. Fiur die Teilnahme an diesen Schauspie-
len gab es bedeutungstrachtige Regeln. Schon allein dem Koénig beim Essen
zusehen zu durfen, war eine Gunst. Eine noch gréf3ere war es, wenn der Ko-
nig einen wahrend des Mahls ansprach, und eine allerhochste Ehre, ihm das
Mahl servieren oder gar mit ihm essen zu durfen. Ja, in Bezug auf den Roi
Soleil war alles von symbolischer Bedeutung: ob, bei welchen Gelegenheiten

9. Versailles — Schloss und Garten
um 1668

! Ebenda, 179f.
2 Ebenda, 177; zum Folgenden: Burke (1992, 87-91).
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10. Versailles
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und wo in Versailles man den Konig sehen durfte, ob man dabei auf einem
Sessel oder nur auf einem Hocker saf3, oder ob man dabei stehen musste.
Wenn der Konig etwa das Tragen von roten Schuhen empfahl, dann war es
besser, sich daran zu halten, wollte man zum Hofleben gehoren. So lancierte
Ludwig XIV. Moden mit mehr oder weniger ausdruicklichem Zwang zur Nach-
ahmung, was historisch umso bedeutsamer war, da der Hof des Roi Soleil in-
ternationale Ausstrahlung hatte.* Die Nachahmung von Versailles, nicht nur
als Gebaudekomplex, sondern als kulturelles Ensemble, lieR im
18.Jahrhundert eine kosmopolitische Elitekultur des Hofes und des Salons
entstehen, deren Etikette, insbesondere im internationalen Austausch, bis
heute ihre Spuren hinterlassen hat. Franz6sisch galt bald als internationale
Sprache der Diplomatie und des intellektuellen Diskurses und ist in dieser
Rolle erst in der 2. Halfte des 20. Jahrhunderts durch das Englische verdrangt
worden.? Dass der Kénig sich sehr fir Tanz, Schauspiel, Architektur und an-
dere Klnste interessierte sowie seine Rolle als Hauptprotagonist, geben An-
lass zu der Annahme, dass er personlich einen grof3en Einfluss hatte auf die-
ses, wohl erste und in Umfang und Auswirkungen nie ubertroffene Gesamt-
kunstwerk. Dennoch konnte Ludwig, selbst als absolutistischer Monarch par
excellence kaum dessen alleiniger Autor sein. Wie genau alle Details des ko-
niglichen ,Images’, um mit einem moderne PR-Term zu sprechen, Uberwacht
wurden, davon zeugt etwa eine Anweisung, mit der eine Zeichnung des Ko-
nigs auf seinem Feldzug in Flandern versehen ist: ,Der Kénig soll sich nicht
auf seinen Stock stiitzen, sondern muss ihn hochheben.“® Das kénigliche
Image war denn auch eine kollektive Schopfung: Maler, Bildhauer, Architek-
ten, Zeremonienmeister und viele andere mehr arbeiteten standig daran.

! Die ,Etiquette’, deren Erfinder der Roi Soleil ja war, als neuer Satz konventioneller Erscheinungsfor-
men, der es ermdglicht, Wahrnehmungsgewohnheiten zu beeinflussen, und somit als Vorlaufer der
Mode, war eines der Themen des Filmes ,La Prise le Pouvoir Par Louis XIV' (The Rise Of Louis XIV,
1966) von Roberto Rosselini.

2 Anderson (1979 [1974], 71).

3« ..il faut gue le Roi ait la canne haute au lieu de s’appuyer dessus. » Zit. n. Burke (1992, 2).

138



Dass das Image und die dazugehorigen Anweisungen sich andern konnten,
lasst die beriihmteste und wohl auch im Sinne des Kénigs und seiner Berater
perfekteste Darstellung erkennen, das ,Portrait Ludwig XIV." von Hyacinthe
Rigaud (1659-1743) im Louvre (Abb. 11). In der Rezeptionsgeschichte des
hofischen Gesamtkunstwerkes wurde es derart zum Archetypus, dass der
englische Schriftsteller William Makepeace Thackeray (1811-1863) es noch

11. Hyacinthe Rigaud,
Portrait von
Louis XIV., 1701

im 19. Jahrhundert als Vorlage gebrauchte, um sich tber die Diskrepanz zwi-
schen Erscheinung und Wirklichkeit lustig zu machen (Abb. 12). Nattrlich ha-
ben Ludwig und seine Berater das konigliche Image nicht ganz und aus dem
Nichts heraus erfunden, denn der Vorbilder gab es genug in héfischen Tradi-
tionen und Gebrauchen.® Insbesondere der spanische Hof des 17. Jahrhun-
derts war berihmt fir ernste Umgangsformen und Regeln — immerhin war
Ludwig der Sohn einer spanischen Prinzessin; und seine Gro3mutter war Ma-
ria de Medici (1573-1642), Enkelin des schon genannten Cosimo |. de Medici,
der ihm wabhrscheinlich ein Vorbild war. Wahrend seiner Regierungszeit
(1534-1574) hatte jener das Grof3herzogtum Toskana in eine absolute Minia-
turmonarchie verwandelt und dabei zur LOsung seines Legitimationsproblems,
das noch eher individuell-genealogischer als allgemein historischer Art war, ja
schon von den Kiinsten Gebrauch gemacht.?

! Zum Folgenden: Burke (1992, 45 ff).
2 \on seiner Abstammung her war er kein Aristokrat und gehérte nicht einmal dem richtigen Zweig der
Medici-Familie an. Vergl.: Ebenda, 188 ff; Van Veen (1998).
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12. Englische Karikatur von
Louis XIV., 1840

Wer schrieb jedoch das Drehbuch fir die Inszenierung und Darstellung des
Roi Soleil? Von einem ,Masterplan’ fur das, was Versailles werden sollte,
kann wohl kaum die Rede sein, jedoch hat Kardinal Mazarin hdchstwahr-
scheinlich das Fundament gelegt, auf dem der Kult des Sonnenkdnigs aufge-
baut werden konnte. Er war ein grof3er Kunstforderer, und seine italienische
Abstammung brachte viele italienische Kinstler an den franzésischen Hof.
Mazarin war sich auch der politischen Verwendungsmoéglichkeiten der Kunst
bewusst, und von ihm erhielt Ludwig immerhin seine politische Erziehung. Bis
ins Jahr 1660 spielte der Konig noch die Rolle, die ihm von der Tradition und
von Mazarin zugewiesen worden waren, ab 1661 schrieb er sein Drehbuch
groRtenteils selbst oder (iberarbeitete es zumindest.! Sein wichtigster Helfer
dabei war Jean Baptiste Colbert (1619-1683), vordem Bediensteter Mazarins,
der Ludwig dann als Minister fur Finanzen und Bauten zur Seite stand. Wie
alle Minister war Colbert burgerlicher Herkunft, und fur ihn waren die Kinste
insofern niitzlich, als sie zum Ruhm des Kénigs beitragen konnten.? Gemein-
sam mit dem Literaturkritiker und Dichter Jean Chapelain (1595-1674) entwi-
ckelte er einen Plan ,um den Glanz und den Ruhm der Unternehmungen des
Konigs zu bewahren.“®

Wichtige Instrumente zur Verwirklichung dieses Unternehmens waren
die Akademien. Zwar war die Académie Francaise schon von Richelieu und
die Académie Royale de Peinture von Mazarin gegrindet worden, jedoch
folgte nun eine Fulle von Neugrindungen beziehungsweise Anpassungen der
schon bestehenden Akademien: die Académie de Danse (1661), die Reorga-
nisierung der Académie Royale de Peinture (1663), die Académie Francaise
de Rome (1666), die Académie des Sciences (1666), die Académie
d’Architecture (1671), die Académie Royale de la Musique (1672). Unter
Ludwig XIV. wurden Akademien zu Korperschaften von Kinstlern und Schrift-
stellern, die vor allem fur ihn arbeiteten, beziehungsweise Auftrage fir Kunst-
werke zur Vermehrung seines Ruhmes vergaben. Als Ludwig sich, zunachst
gegen den Protest Colberts, auf die Neugestaltung Versailles als festem Sitz

! Burke (1992, 45 f, 187 f).
% Ebenda, 49.
3 ~pour conserver la splendeur des entreprises du roi“; zit. n. Burke (1992, 50).
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seines Hofes konzentrierte, wurde der Louvre, urspringlicher Sitz der Konige
von Frankreich, zu den Hauptquartieren der Image-Macher des Konigs.*

Ludwig des XIV. Nutzbarmachung der Kiinste fir den Kult des absoluten
Monarchen ist zwar nicht das erste, jedoch das bis in unser modernes Me-
dienzeitalter herausragendste Beispiel fur die in der Neuzeit so charakteristi-
sche Beziehung zwischen Kunst und Macht. Die Analogie mit Staatsober-
hauptern, die seit dem spaten 20. Jahrhundert ihr Image Spin-Doktoren und
PR-Agenturen anvertrauen, ist nicht zu Ubersehen. Zuletzt ist die Kunst von
den totalitaren Systemen des 20. Jahrhunderts als Legitimationswerkzeug
gebraucht worden. Heute findet die Image-Fabrikation hauptsachlich tber die
Kanale der Massenmedien statt.’

Nach Ludwig XIV. wurde die Rationalisierung des Systems kaum noch wei-
tergefuhrt. Einerseits erleichterte die extreme Zentralisierung eine rationale
Organisation der Verwaltung und die Durchsetzung der Befolgung kdniglicher
Gesetze, andererseits spitzte sie den Konflikt zwischen der alten und der
neuen Weltordnung zu auf die direkte Konfrontation zwischen Paris und Ver-
sailles. Der Sturm auf die Bastille am 14. Juli 1789 und die Absetzung des
Enkels des Roi Soleil, Ludwig XVI. (1754-1793), am 10. August 1792 waren
derart symboltrachtige Ereignisse, dass sie wiederum schon fir die Zeitge-
nossen den Anbruch eines neuen Zeitalters markierten,® und wenn man sich
des Hangs zum Kausalitatsdenken nicht erwehren kann, dann mdchte man
ihnen darin nur allzu gerne folgen, was so manche Historiker auch tatsachlich
getan haben.* Demnach wére die besonders rigide Form des franzésischen
Absolutismus die Ursache der Revolution, die Revolution der Beginn der Mo-
derne gewesen und 1789 somit der Schlissel zu allem, was dahingefihrt hat
und was danach kommen sollte. Doch musste schon Alexis de Tocqueville
(1805-1859), der sich in den 40er-Jahren des 19. Jahrhunderts aufmachte,
eine nie vollendete Geschichte der franzosischen Revolution zu schreiben
und dazu in den Archiven von Tours Quellenstudium betrieb, feststellen, dass
beinahe all das, von dem man dachte, es sei durch die Revolution eingefuhrt
worden, schon wahrend des ,Ancien Régime' (so hatte die Franzésische Re-
volution den Absolutismus genannt) bestanden hatte. Vielmehr markiert die
Franzésische Revolution die Vollendung des hier skizzierten Prozesses der
Rationalisierung der westlichen Kultur: Der abrupte Wandel hin zu einem, sei-
ner feudalen Strukturen entledigten Rechtsstaat mit einer nach rationalisti-
schen Prinzipien systematisierten Verwaltung war maoglich geworden, weil
wesentliche Elemente bereits existierten. Dies galt in gewissem Sinne auch
fur die Geltungssphare der Kiinste.

Mit dem Surintendant des batiments und den Hofkinstlern (insbesonde-
re Colbert und Charles Le Brun (1619-1690) als Hofmaler) sowie mit den A-
kademien hatte schon im Ancien Régime eine Verwaltungsstruktur fur die

! Einigen fuhrenden Kiinstlern wurden Ateliers und Wohnraume im Louvre zugeteilt, und auch die Aca-
démie Francaise wurde dort untergebracht. Burke (1992, 67 f). Dies blieb so bis hin zur Revolution:
Jacques-Louis David hatte noch sein Atelier im Louvre.

® Ebenda, 2 ff, 151, 198 ff.

% Das Datum der Ausrufung der Republik, der 22. September 1792, wurde gar zum Beginn einer neuen
Zeitrechnung dekretiert: Wochen wurden zu Dekaden, Tage und Monate wurden umbenannt. Da dies
sich bald als eher unpraktisch herausstellte, hob Napoleon per kaiserlichem Erlass vom 9. September
1805 (22. Fructidor des Jahres XIIl) den Revolutionskalender wieder auf.

# Zum Folgenden: Furbank (1999, 48 ff).
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Kinste bestanden, die freilich vor allem dazu gedient hatte, diese optimal zur
Vermehrung des Ruhmes des Monarchen nutzbar zu machen. Auch die Insti-
tution der Kunstausstellung hatte Ludwig XIV. schon initiiert, denn im Jahre
1667 hatte er in den Galeries d’Apollon des Louvre eine Ausstellung mit Wer-
ken von Mitgliedern der Académie Royale de Peinture gefordert, ein Ereignis,
das sich in den folgenden Jahren zunachst sporadisch wiederholen sollte. Ab
1725 wurde der Salon Carré — ebenfalls im Louvre — fest der Akademie zu-
gewiesen und ab 1737 fanden die Ausstellungen der Akademie dort mit gro-
Rerer Regelmaliigkeit statt. Im Jahre 1748 wurde ein Jurysystem zur Selekti-
on der auszustellenden Werke introduziert. Um die Mitte des Jahrhunderts
etwa anderte sich auch das Prinzip der Katalogisierung von Werken: Hatte
man friher die Bilder in der Reihenfolge ihrer Hangung aufgelistet, so wurden
sie nunmehr unter den jeweiligen Kunstlernamen gruppiert. Gleichzeitig, und
das ist wohl kein Zufall, gingen Kunstkritiker wie Diderot — und seine im vo-
rangegangenen Kapitel zitierten Kritiken Chardins sind hierflr exemplarisch —
immer mehr dazu Uber, die Originalitat und den kinstlerischen Ausdruck ei-
nes Bildes hervorzuheben.! All dies sind Merkmale einer schrittweisen Institu-
tionalisierung der Kunstausstellung, die unter dem Namen ,Salon’ (abgeleitet
vom Salon Carré) bis weit ins 19. Jahrhundert hinein eine machtvolle Rolle
spielen sollte.? Wahrend der Franzdsischen Revolution wurde der Salon fir
alle franzdsische Kiinstler zugénglich gemacht (Erlass vom 21. August 1791),
jedoch sollte die Akademie, nach den Revolutionsjahren und nunmehr nicht
mehr Royale, die Kontrolle tber die Salon-Ausstellungen wieder zurtickerlan-
gen, was spater zu den bekannten Gegenmanifestationen, dem Salon des
Refusés (1863) und dem Salon des Indépendants (1884) fuhren sollte. Dort
konnte man Cézanne, Manet, Pissarro, Degas und die Impressionisten se-
hen, nachdem sie von der Jury des Salons abgewiesen worden waren. Die
Geschichte hat den Abgewiesenen Recht gegeben, und so verlor der Salon
als machtigste Kulturmanifestation Bildender Kiinste des 19. Jahrhunderts
gegen dessen Ende seine Glaubwurdigkeit. Ein Aquivalent als Podium fur ei-
ne politisch und gesellschaftlich sanktionierte, offizielle Kunst wird man denn
wohl auch kaum in der heutigen Kunstinstitution finden kénnen — es sei denn
als provinzialistisches Uberbleibsel. Jedoch als Ort des institutionalisierten
Zusammentreffens von lebenden Kinstlern mit inrem zeitgendssischen Publi-
kum kann er durchaus als Keimzelle heutiger Biennalen, Ausstellungen zeit-
gendssischer Kunst wie die Documenta sowie der Museen zeitgendssischer
Kunst angesehen werden. Da sich im Frankreich des 19. Jahrhunderts ein
Kunstmarkt noch kaum entwickelt hatte, war der Salon der einzige derartige
Ort und gleichzeitig Wurzel des franzosischen Kunstmarktes.®

Auch die Wurzeln des anderen, fur die moderne Kunstinstitution archetypi-
schen Instituts, das in erster Linie der Bewahrung und Erforschung von Kunst
der Vergangenheit dient und diese zuganglich macht, nadmlich die des Kunst-
museums, reichen zuriick in die vorrevolutionare Ara. Schon im Jahre 1750
sah Ludwig XV. (1710-1774) sich, wegen wachsenden Unfriedens Uber die

! Shiner (2001, 103).

2 GewissermaRen als Krénung der Institutionalisierung des Salons wurde ausgerechnet im Revolutions-
jahr 1789 die Decke durchbrochen und ein Glassdach eingesetzt — das erste Beispiel zenitalen Lichtein-
falls in einem Ausstellungssaal. Bis 1848 fand der Salon im Salon Carré statt.

® Monnier (1995, 27, 123, 129).
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Unzuganglichkeit der koniglichen Sammlungen fiirs Volk, dazu veranlasst, ei-
ne Auswabhl von Bildern der kéniglichen Sammlung im Palais du Luxembourg
auszustellen. Anhaltender Druck sowie Diderots Vorschlag zur Grindung ei-
nes Nationalmuseums fulhrten dann selbst zu Vorbereitungen fir eine zusatz-
liche Prasentation der kdniglichen Sammlung in der Grande Galerie des Louv-
re Palastes, die allerdings zunéchst nicht zustande kam.*

Im Jahre 1779 schrieb die Académie Royale d'Architecture einen Wett-
bewerb fiir ein Museumsgebaude aus, das jedoch nie realisiert wurde.? Statt-
dessen entwickelte sich, ausgel6st durch den Sturm auf die Bastille und ge-
tragen durch die Franzosische Revolution, eine leidenschaftliche, zuweilen
gar gewalttatige Polemik um die ,République des Arts', die neue Rolle, die
den Kinsten in einer republikanischen Gesellschaft zukommen musste.® Im
Felde der Musik versuchte die Revolution, das alte Auftragssystem auf einer
sakularen und egalitdren Grundlage neu zu beleben, sich so einer Subjekti-
vierung der Asthetik zu widersetzen und stattdessen deren moralischen Nut-
zen hervorzuheben. Alle Anstrengungen in dieser Richtung erwiesen sich je-
doch auf Dauer als erfolglos. Im Gegensatz dazu Uberdauerte bis heute just
diejenige Schoépfung der Revolution, die das gesellschaftliche Fundament fir
die Autonomie der Kunst legen sollte: das fur die Offentlichkeit permanent in-
stitutionalisierte Kunstmuseum. In den Kontroversen, die dessen Entstehung
begleiteten, lassen sich so ziemlich alle Merkmale des modernen Kunstbegrif-
fes in seiner zuweilen problematischen Bindung an die Kunstinstitution erken-
nen: die Spezialisierung der Kunst auf eine ,,Geltungssphére” (im Weberschen
Sinne), die Frage nach dem Nutzen von Kunst in einer republikanischen Ge-
sellschaft, die des Sinns des Konservierens und zuganglich Machens von
Kunstschatzen vergangener Epochen, die der Entkoppelung von Kunstwer-
ken von ihrem urspringlichen Entstehungszusammenhang, die Assoziation
von Kunst mit Freiheit und Macht und nicht zuletzt der dazu komplementére
Universalitatsanspruch der Kunst. Zwar waren nur wenige der Themen wirk-
lich neu.* Nun wurden sie alle jedoch im Zuge ihrer praktischen Umsetzung
offentlich diskutiert. In geradezu idealtypischer Beispielhaftigkeit fur die ge-
sellschaftliche Praxis des kommunikativen Handelns kristallisierte sich die
Symbolik der gesellschaftlichen Funktion ,Kunst’ im Laufe weniger Jahre vol-
lends heraus. Hinsichtlich der gesellschaftlichen Wirklichkeit des Kunstbegrif-
fes der Moderne kann die Franzdsische Revolution also durchaus als Beginn
eines neuen Zeitalters angesehen werden, und die Etappen, die dahin gefuhrt
haben, moéchte ich hier nun im Einzelnen nachzeichnen.

Wegen der Verstaatlichung des klerikalen Kunstbesitzes sah sich die konstitu-
ierende Versammlung des 2. Novembers 1789 mit dem Problem des Status
vieler Kunstwerke und Bauten konfrontiert, die durch den Verlust ihres sakra-
len Charakters einem unsicheren Schicksal ausgeliefert waren und durch un-
kontrollierten Verkauf verloren zu gehen drohten.®> Der Nationalkonvent vom
Oktober 1790 stellte dann die Weichen: Er erklarte den freigekommenen Be-

! Encyclopaedia Britannica CD, 1994-1999, Stichwort: The History of Museums / Toward the modern
museum.
2 Changeux (1993, 13).
3 Zum Folgenden: Monnier (1995, 34-40); Shiner (2001, 169-186).
* Zur Diskussion tiber die Kunst im vorrevolutionaren Frankreich des 18. Jahrhunderts vergl.: Kristeller
gJan. 1952, 2. Teil, Bd. 13, 17-24).

Zum Folgenden : Monnier (1995, 34 ff).

143



sitz des Klerus zum nationalen Kulturgut und ordnete dessen Inventarisierung
sowie die Schaffung von offentlichen Sammlungen an. Im Jahre 1791 be-
stimmte der Nationalkonvent den Louvre zum Ort der Zusammenfuhrung aller
Zeugnisse der Wissenschaften und der Kinste. Der Archdologe, Kunsttheore-
tiker und Bildhauer Antoine-Chrysostome Quatremere de Quincy (1755-
1849)' machte sich bei dieser Gelegenheit stark fiir einen zentralen Ort der
Bildung, ,in dessen Mitte sich jener methodische Baum der Wissenschatft er-
hebe, der bislang nur in Blichern existiert habe.” Er wollte damit den ,Zusam-
menhang zwischen den Wissenschaften und den Kinsten® sicherstellen — ei-
ne typische ldee aus dem Umfeld der Enzyklopadie, die ja danach strebte, die
Ordnung allen menschlichen Wissens in logischer Folge als methodischen,
enzyklopadischen Baum wiederzugeben.? Aus Mangel an Mitteln konnte die-
ses Projekt nicht realisiert werden. Zwei Jahre spéter debattierte der Natio-
nalkonvent nochmals Uber die Errichtung eines nationalen Museums. Mittler-
weile hatte das Projekt jedoch eine ganz neue Wendung genommen: Das
Muséum d'Histoire Naturelle — das Naturwissenschaftliche Museum — wurde
in den koniglichen Géarten neu erbaut, und der Louvre wurde ein reines
Kunstmuseum. Die enzyklopadische Utopie einer Vereinigung der Kinste und
der Wissenschaften in einem Gebaude wurde damit endgultig aufgegeben.
Wissenschaft und Kunst wurden per Erlass in zwei verschiedene Institutionen
aufgeteilt.® Die im vorangegangenen Kapitel beschriebene, geistesgeschicht-
liche Herauskristallisierung von Kunst und Wissenschaft als zwei voneinander
verschiedene Formen der Weltaneignung hatte sich nunmehr auch gesell-
schaftlich durchgesetzt.

Einer der Anlasse zu der institutionellen Trennung beider Formen der
Weltaneignung mag wohl die Absetzung des Konigs und die Abschaffung der
Monarchie am 10. August des vorangegangen Jahres gewesen sein, womit
sich die Frage nach dem Status auch der koniglichen Kunstschatze gestellt
hatte. Die Antwort der Franzdsischen Revolution auf diese Frage war komple-
xer als die ubliche Reaktion siegreicher Umsttrzler, ndmlich alle Symbole und
Herrschaftsinsignien der ehemaligen Machthaber zu zerstdren: Im Zusam-
menhang mit der Statusfrage koniglicher Kunstschatze kam es zu einer all-
gemeineren Kontroverse uber den Status der Kunst schlechthin. Wahrend der
entscheidenden Revolutionsjahre konkurrierten zwei Haltungen miteinander,
manchmal gar in ein und derselben Person — eine, die ohne Rucksicht auf
kunstlerische Qualitéaten jedes Zeichen des Despotismus zerstéren wollte, mit
einer anderen, die entschlossen war, wertvolle Kunstwerke zu bewahren,
ganz gleich was sie symbolisierten. Der Staatsmann und politische Uberle-
benskinstler Charles-Maurice de Talleyrand (1754-1838) war ein Vertreter
der letzteren, wogegen Jacques-Louis David (1748-1825), der Revolutions-
kinstler par excellence, schon die typische Haltung eines Avantgardekinst-
lers einnahm, als er vorbrachte, dass die anstoRerregendsten Arbeiten zu

! Quatremeére de Quincy war durch Guillaume Coustou und Pierre Julien als Bildhauer ausgebildet wor-
den und war mit David und vielen anderen Kiinstlern, die sich gleichzeitig mit ihm in den 80er-Jahren in
Rom aufhielten, befreundet. Seine Bedeutung im Zusammenhang mit dem Disput um die Rolle der
Kiinste in der Republik liegt jedoch vor allem im Felde der Theoriebildung.

2 Quatremére de Quincy sprach im Nationalkonvent von der Notwendigkeit eines « chef lieu commun
[...], au milieu duquel s’éléverait cet arbre méthodique de la science qui, jusqu’a présent, n'a existé que
dans les livres » pour assurer la « liaison des sciences, des lettres et des arts. » Zit. n. Changeux,
a.a.o.

® Ebenda.
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Rohmaterial fur neue Arbeiten der Freiheit und Tugend zermahlen werden
sollten.' Der Schliissel zur Lésung dieses Konfliktes wurde das Museum, und
das entscheidende Argument hierzu kam von Pierre-Joseph Cambon (1756-
1820), Geschaftsmann und Finanzverwalter der Revolution in den Jahren von
1791 bis 1795. Mittels Musealisierung von Symbolen der Monarchie kdnne
man, so Cambon, sowohl die Idee des Konigtums zerstdren als auch Meis-
terwerke fur die Nachwelt aufbewahren. Die neutralisierende Kraft des Muse-
ums wurde in den Debatten des Nationalkonvents des Jahres 1792 offiziell
anerkannt. Innenminister Roland (1734-1793) und in seiner Nachfolge David
definierten das Museum als Freiraum und wollten es als Machtmittel gegen
die Autoritat der Akademie einsetzen.? Zwar schlug das Pendel mit dem
Staatsstreich der Jakobiner (31. Mai - 2.Juni 1793) noch einmal in die entge-
gengesetzte Richtung aus und fielen wiederum monarchische Symbole dem
Vandalismus zum Opfer. Mit dem ersten Nachlassen der Gewaltexzesse aber
gebar die Revolution jene dauerhafte Institution, die Kunst ,macht’ indem sie
zu einem Zweck und fir einen Ort gefertigte Artefakte in Kunstwerke trans-
formiert, die im Prinzip zweck- und ortsfrei sind: Zum symboltrachtigen Datum
des 10. August 1793 — genau ein Jahr nach der Absetzung des Konigs — er-
Offnete der Nationalkonvent das nationale Kunstmuseum im Louvre. Von nun
an wurde das Kunstmuseum zur Projektionsschirm fur konzeptuelle Verfeine-
rungen der République des Arts. In Anerkennung des ,Beitrages der Kinste
an der erlangten Herrschaft der Freiheit" interpretierte der Nationalkonvent
vom 18. Dezember 1793 die Kunst als ,Stutze der Freiheit und der Gleich-
heit*.®> Die Revolution zielte nicht darauf ab, aus dem Nichts eine neue Kultur
zu schaffen, sondern sollte die revolutionare Rolle der Kultur anerkennen und
die Kunste und ihre Geschichte akzeptieren.* Insofern das zum Allgemeingut
aller citoyens gewordene, herrliche Erbe des Ancien Régime bewahrt werden
musste, wurde es zu einem wesentlichen Aspekt des Ruhmes der franzosi-
schen Nation und sollte deren intellektuelle Uberlegenheit bezeugen.> So
wurde die Assoziation der Kinste mit der Freiheit zu dem vielleicht charakte-
ristischsten Merkmal der Ideologie der République des Arts. Die Revolution
erhob die Kinste zusammen mit der Literatur und den Wissenschaften zu
Verkindern und Garanten der Freiheit. Im Museum sollten sie als Zeugnis der
Starke der Republik dem Birger zuganglich gemacht werden. Im 19. Jahr-
hundert sollte bei Baudelaire dann die revolutionare Rolle der Kunst gar zum
archetypischen Ausdruck des Zeitgeistes der Moderne werden — weiter unten
noch mehr dazu. Alle Avantgardebewegungen der Moderne stehen auf die-
sem ideologischen Fundament der Revolution, und auch heute noch, nach
dem hypothetischen Ende aller Avantgarden, ist die Freiheit der Kunst das
wohl gangigste Klischee im theoretischen Diskurs Uber Kunst — insbesondere

! Shiner (2001, 181).

2 « Chacun doit pouvoir placer son chevalet devant tel tableau ou telle statue, les dessiner, peindre ou
modeler a son gré. Ce monument sera national et il ne sera pas un individu qui n’ait le droit d’en jouir,»
Brief Rolands an David vom 17. Oktober 1792. Die Funktion des Museums war so eine edukative. Es
sollte den Geschmack umformen « en vue de régénerer les arts » (David); zit. n.: Monnier (1995, 37).
Fur die Aufhebung der koniglichen Akademie im Juli 1793 durch den Konvent war die Intervention Da-
vids, Abgeordneter von Paris und selbst Akademiker, entscheidend. Ebenda, 24 f.

% En reconnaissance de « ce gue les arts ont fait pour amener le regne de la liberté » ; les ceuvres d’art,
« appui a la liberté. » Rede von Mathieu, Préasident des Comité de l'instruction publique vor dem Natio-
nalkonvent am 18. Dezember 1793, zit. n.: Monnier (1995, 35).

* Pommier (1988, 182 f).

® Zum Folgenden: Pommier (7 juin 1996).
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wenn er postmoderner Farbung ist. Leider wird darin jedoch Freiheit nur allzu
gerne als Unverbindlichkeit, ja als Freiheit zur Caprice missverstanden, und
dabei degeneriert der kritische Impetus der Kunst zur strategischen Attittide.
Kapriziose Willkir ist in ihrem Wesen dumm und wird rundheraus gefahrlich,
wenn sie sich mit Macht verbindet, und die Nutzbarmachung der Kunst zur
Machtdemonstration — das Erbe des Absolutismus — hat das Museum, trotz all
seiner neutralisierenden Kraft nie ganzlich neutralisieren konnen. Auch dies-
bezuglich war die Debatte um die République des Arts schon exemplarisch:
Die Assoziation von Kunst mit Freiheit sollte bald den ersten methodisch be-
triebenen Kunstraub der Geschichte ideologisch unterbauen — ein Novum,
das wir den Revolutionskriegen verdanken: Zum Ruhme der Republik und zur
Legitimierung dieser Politik wurden die erbeuteten Kunstwerke als Trophaen
im Kunstmuseum préasentiert. Das Museum ein Instrument des Imperialis-
mus? — In der durch diese Politik ausgeldsten Kontroverse zeichnet sich so
manches ab, was uns immer noch bekannt vorkommt.

Schon Ende 1792 hatte der Nationalkonvent per Erlass sein Vorhaben be-
kannt gemacht, andere Lander in den Genuss der durch die Revolution ge-
wonnenen Freiheit zu bringen. Wegen deren Koppelung an die Kiinste mach-
ten sich insbesondere Kunstler dafiir stark, dass Kunstwerke aus besetzten
Gebieten zu deren Schutz ins Vaterland der Freiheit — ihrer wahren Bestim-
mung — Uberfuhrt werden sollten. Mit der Eroberung von Belgien konnte dies
erstmals in die Tat umgesetzt und das Ideal der Kunstler zur Ideologie der
Macht werden. Die Rede des ansonsten kaum bekannten Malers Barbier, der
auch Leutnant der Husaren war, vor dem Nationalkonvent anlasslich der U-
berfihrung des ersten Konvois flamischer Gemalde ist in diesem Sinne be-
zeichnend: ,Die Frichte des Genies sind das Kulturgut der Freiheit (...) Zu
lange waren diese Meisterwerke beschmutzt gewesen durch den Makel der
Unterwurfigkeit: Die Hinterlassenschaften ruhmreicher Menschen gehdren
den freien Volkern; die Tranen des Sklaventums sind ihres Ruhmes unwardig,
und die Ehrung der Kénige stort den Frieden ihres Grabes.“* Die ideologi-
sche Rechtfertigung des ,rapatriement* (der Heimfilhrung)® auslandischen
Kulturgutes wurde vermittels eines logischen Dreischrittes rationell begriindet:
Kunst und Freiheit seien miteinander zu identifizieren; Despoten hatten Kunst
immer verborgen; das revolutionare Frankreich sei also ihre wahre Bestim-
mung. Nachdem die Freiheit die Nationalisierung des franzésischen Kulturgu-
tes ermdglicht hatte, legitimierte sie nun die Nationalisierung universalen Kul-
turgutes. Durch die Konzentration von Meisterwerken der damals noch rein
europdaischen Kunstgeschichte im Vaterland der Freiheit vollendete die Repu-
blik das Projekt eines universalen Museums und demonstrierte die Universali-
tat der Kunst sowie die Starke der Institution des Museums. Im Italienfeldzug
(1796-1797) wurde die Ideologie des rapatriement noch systematischer
durchgefiihrt.® Die Ankunft der Konvois mit Kunstschétzen aus Rom, Venedig
und Norditalien am 27. und 28. Juli 1798 wurde mit grof3en offentlichen Zere-

! «Les fruits du génie sont le patrimoine de la liberté (...) Trop longtemps, ces chefs-d'ceuvres avaient
été souillés par I'aspect de la servitude : c’est au sein des peuples libres que doit rester la trace des
hommes célébres ; les pleurs de I'esclavage sont indigne de leur gloire, et les honneurs des rois trou-
blent la paix de leur tombeau. » Zit. n.: Pommier (1996 [1989], 27).

2 Edouard Pommier (1988 und 1996 [1989]) schlagt diesen Begriff vor flr die revolutiondre Politik der
Konzentration von Kunstschatzen im Nationalen Kunstmuseum.

% Zum Folgenden: Monnier (1995, 38 ff).
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monien auf dem Champ-de-Mars gefeiert — ein propagandistisches Meister-
stiick, das ein allgemeines Bedurfnis nach einem ,Fest der Kunst und der
Kinstler* beantwortete und es gleichzeitig mit Jahrestagen wichtiger Daten
der Revolution und den Erfolgen des Directoires assoziierte. Propaganda war
auch notig, denn die mittlerweile offiziell gewordene Politik des rapatriement
hatte eine in der Offentlichkeit ausgetragene Polemik entfacht. Schon kurz
nach Beginn des ltalienfeldzuges eskalierte sie durch die Publikation eines
Essays von der Hand Quatremere de Quincys unter dem Titel ,Lettres sur le
Préjudice qu’occasionneraient aux Arts & a la Science le Déplacement des
Monuments de I'Art de I'ltalie, le Démembrement de ses Ecoles, & la Spolia-
tion de ses Collections, Galeries, Musées, etc.’ (Briefe tiber den voraussehba-
ren Schaden an den Kinsten und der Wissenschaft, den die Wegfuhrung der
Monumente der Kunst Italiens, die Auflosung ihrer Schulen sowie die Plinde-
rung von ltaliens Sammlungen, Galerien, Museen mit sich bringen wirde’,
kurz: ,Lettres & Miranda’).* Er hat die Form von sieben, an den General Fran-
cisco de Miranda? gerichteten Briefen, worin der Autor sich mit Leidenschaft
gegen den Zugriff des Museums auf den Kunstbesitz anderer Lander auf-
lehnt. Im ersten dieser Briefe widerlegt er die gangigen Argumente patrioti-
scher, militarischer und nationalistischer Art und referiert dabei offensichtlich
auf Positionen Mirandas, dessen Briefe allerdings nicht Uberliefert sind: ,Der
Wille zur Eroberung in einer Republik untergrabt ganzlich den Geist der Frei-
heit“ und ,die Kinste und die Wissenschaft sind das Eigentum ganz Europas
und gehéren nicht mehr ausschlieRlich einer Nation an.“* Diese moralischen
und politischen Aspekte der Problematik sah er, so lasst sich aus einer
Schlussbemerkung des Briefes schlief3en, als die Doménen seines Adressa-
ten an, weshalb er deren weitere Behandlung diesem gerne Uberlassen woll-
te. Er selbst konzentrierte sich in den folgenden Briefen auf die Aspekte sei-
ner eigenen Domane, derjenigen der Wissenschaft und der Kinste, die er
immer noch als untrennbare Einheit sah, und in deren Behandlung &ufert
sich einmal mehr seine Verbundenheit mit den Idealen der Aufklarung und der
Enzyklopadie, gegen die sich die Revolution seiner Ansicht nach im Begriffe
war zu versiindigen.* Vier weitere Themen lassen sich aus den Briefen her-
ausdestillieren: Die nationalistische Ausrichtung der Revolutionsdoktrin, die
Kunst und Wissenschaft allein dem ,Vaterlande der Freiheit* zuerkennt, ver-
biete sich wegen der zentralen Rolle der Antike fiir die gesamteuropéaische
Kultur. Die Gesamteuropaische Verehrung der Antike sei ein deutliches Zei-
chen dafir, dass Europa eine Kulturgemeinschaft sei, weshalb auch Kunst
und Wissenschaft — die Erbschaft der Antike — ganz Europa angehérten.” Die
Antike habe nur eine wahre Heimat, und die sei ihr durch die Geschichte zu-
gewiesen worden: lhre wahre Heimat sei Rom. Rom als Ganzes sei ein Mu-

! Quatremére de Quincy: ‘Lettres & Miranda sur le déplacement des monuments de I'art de I'ltalie’
£1796]; in : Pommier (Hrsg., 1996 [1989], 85 ff).

Miranda war ein 1750 in Caracas (Venezuela) geborener Kreole, der schon in Amerika fur Freiheit
gekampft hatte. Seine Beteiligung and den Belgien-Feldziigen hatte bei ihm offensichtlicht Zweifel auf-
kommen lassen an einer rucksichtslosen Ideologisierung des Freiheits-ldeals. Er bewegte sich in mode-
raten, pro-royalistischen Kreisen, in denen er wohl Quatremére de Quincy kennen gelernt hat. Pommier
gHrsg., 1996 [1989], 13).

« I'esprit de conquéte dans une république est entierement subversif de I'esprit de liberté » und « les
arts et les sciences appartiennent a toute I'Europe, et ne sont plus la prorpiété exclusive d’'une nation ».
Quatremeére de Quincy, a.a.O., 87, 88.

* Ebenda, 92 ; Pommier, 13.
° Quatremeére de Quincy, a.a.O., Brief |, 88
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seum — ein zentraler Bezugspunkt fiir die gesamte europaische Kultur.® Ein
wahres Museum musse die durch die Geschichte hervorgebrachte Harmonie
zwischen den Monumenten und ihrer Umgebung respektieren — nur so behiel-
ten Monumente ihren Erkenntniswert.” Das vierte Thema folgt logisch aus den
drei vorangegangenen: Die Auflésung des Museums Rom bedeute das Ende
aller Kenntnis, denn beurteilen kann man nur, was man vergleichen kann.?
Ganz ahnlich wie bei Saussure, der die Geologie der Alpen als Ganzheit von
der Spitze des Montblanc aus erkennen wollte, griindete sich auch Quatreme-
res Vorstellung von der Erkenntnis der Antike auf dem Prinzip ihrer Ganzheit.
Trennt man ein Monument davon ab, entkoppelt man es sozusagen von sei-
nem urspringlichen Entstehungszusammenhang, dann verliert es, so
Quatremere, seinen Erkenntniswert, und dann kann man auch seine Schon-
heit nicht mehr beurteilen, denn auch die Beurteilung von Schénheit sei nur
méglich im Vergleich mit weniger schénen Artefakten. Die 6ffentliche Debat-
te, welche die ,Lettres & Miranda’ ausloste, konzentrierte sich zunachst auf
dieses Problem der De-Kontextualisierung von Kunstschatzen.”

Es stimmt zwar, dass die Beziige von Dingen zueinander sowie zum Ganzen
wichtige Voraussetzung der Erkenntnis sind. Solche Beziige sind in den Wis-
senschaften jedoch nur selten direkt beobachtbar und werden meist abstrakt
(re-) konstruiert. So wie die anatomischen Zeichnungen Leonardos oder Ve-
salius und ihrer Nachfolger nicht wiedergeben, was sie direkt bei der Sektion
sahen, sondern vielmehr Abstraktionen von mehreren Sektionen zusammen-
fassen, so muss auch der Archéologe, und Quatremére war ja auch Archao-
loge, die prazise Lage bei Ausgrabungen gefundener Fragmente in einem Si-
tuationsplan festhalten, will er die Bezlige und das Ganze nachher rekon-
struieren konnen. Wissenschaftliche Erkenntnis grindet sich viel eher auf
abstrakte (Re-)Konstruktionen als auf die direkte Wahrnehmung einer histo-
risch gewachsenen Harmonie. Die Arch&ologie war damals noch nicht so
weit, und wahrend das enzyklopadische Ideal der Aufklarung das verninftige
Subjekt noch ins Zentrum der Erkenntnis setzte, war die abstrakte Objektivitat
der Naturwissenschaften ihr schon uneinholbar vorausgeseilt.

Ein schlagfertigeres Argument im damaligen Kontext des Disputes war
das der Konservierung. Es wurde angefihrt in einem Artikel der Zeitschrift La
Decade, philosophique, litéraire et politigue vom 30. Messidor (18. Juli 1796):
Die politische Situation Italiens, so heil3t es darin, garantiere ganz und gar
nicht die Konservierung seines Erbes; die Vergangenheit beweise ganz im
Gegenteil, das dessen Auflosung eine Realitat sei. Der Autor nennt als Bei-
spiel die Uberfiihrung der Sammlungen von Mantua nach Prag sowie die der
Farneses nach Neapel. Tatséchlich hatte das antike Rom schon seit dem Mit-
telalter als Steinbruch gedient.® Quatremére war ein Mann der Aufklarung
geblieben und befand sich mit seinen ,Lettres a Miranda’ in diametralem Ge-
gensatz zur Politik des Directoire. Als Geéachteter des 18. Fructidor des Jah-

! Quatremere de Quincy, a.a.O., Brief 11, 95 ff.
2 Quatremere de Quincy, a.a.O., Brief lIl, 101 f.
8 Quatremere de Quincy, a.a.O., Brief IIl, 100, 105 ; Brief 1V, 110.
4 Quatremere de Quincy, a.a.O., Brief IV, 110 ff.
® Die 6ffentliche Debatte lebte schon ab Mitte Juli 1796 auf, also am Vorabend der Publikation, was An-
lass zu der Vermutung gibt, das der Essay teils schon vor seiner Publikation in Umlauf war. Pommier
gHrsg., 1996 [1989], 50 ff).
Ebenda, 52, 81.
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res V (4. September 1797, Staatsstreich zur Reinigung von royalistischer Kor-
ruption) ist ihm im Exil in Norddeutschland die Demitigung erspart geblieben,
die seine Gegenwart bei den Festivitaten auf dem Champ-de-Mars anlasslich
des Einzuges der italienischen Kunstschéatze fur ihn zweifellos bedeutet hatte.
»,Ah! Wenn es wabhr ist, dass es im Menschen Gefiuhle gibt, die das Grab G-
berdauern kénnen,” so der Innenminister Francois de Neufchateau in seiner
bemerkenswerten Ansprache anlasslich des Festes, ,dann ist der Gedanke
suR, dass als unsichtbare Zuschauer dieser feierlichen Zeremonie beiwohnt,
was Griechenland, Agypten sowie die beiden Rémischen Reiche an groRen
Meistern der Schénen Kiinste hervorgebracht haben.“!

Die Politik des rapatriement kann kaum als ordindre Plunderung eroberter
Volker angesehen werden. Es ging hier nicht um materiellen Reichtum, son-
dern um moderne Ideale: um Freiheit, um Erkenntnis sowie um die Aufbewah-
rung ideell wertvoller Kulturguter. Die im Louvre ausgestellten Kunstwerke
und vor allem die der Antiken sollten der Unterrichtung franzésischer Kinstler,
deren Dekadenz schon seit Jahrzehnten beklagt worden war, sowie dem Pub-
likum als objektiver Qualitatsmalstab dienen: ,Erzittert, ihr franzésischen Ma-
ler, eure Richter sind eingetroffen.“? Jacques Louis-David wurde zum Haupt-
protagonisten des diesem einzigartigen Vorbild nacheifernden Neoklassizis-
mus, der die gesamte européische Kunst des frihen 19. Jahrhunderts be-
herrschen sollte.

Andererseits steht die Polemik um das rapatriement, obwohl es ja keine
ordindre Plinderung war, oder vielleicht auch gerade deshalb, am Beginn ei-
ner moralischen und juridischen Kontroverse zur Problematik der Plinderung
von Kulturschéatzen bei internationalen Konflikten, die das gesamte 19. Jahr-
hundert in Beschlag nehmen und ihren Niederschlag finden sollte im Para-
graph 56 der Haager Convention (1907). Die endgiltige Niederlage Napole-
ons in Waterloo (1815) und die Ruckfihrung der geraubten Kulturgtter
scharfte das Bewusstsein von der symbolischen Bedeutung von Wissenschaft
und Kunst fur die Identitdt und die Selbstdarstellung eines Staates, einer Na-
tion. Dass der Raub von Kulturgutern einer Nation nicht nur die kulturelle E-
xistenz derselben, sondern auch Kulturgtter von internationaler Bedeutung
bedrohe, setzte sich als internationale Rechtsnorm durch. Uber den Il. Welt-
krieg hinaus blieb die Haager Konvention intakt: Die Urteile des Nurnberger
Prozesses grundeten sich ganz spezifisch auf die Verletzung ihres Artikels
56. Seit 1954 wurde sie in den Konventionen der UNESCO verfeinert und er-
ganzt, und bis heute spielt die Problematik im Rahmen internationaler, kultu-
reller Beziehungen eine zentrale Rolle.?

1« An! s'il est vrai qgu'il soit dans 'homme quelques sensations qui puissent survivre a la tombe, il est
doux de penser que cette pompe solennelle a pour spectateurs invisibles tout ce que la Gréce, 'Egypte
et les deux Romes enfanterent de grands maitres dans les beaux-arts. » Zit. n.: Pommier (1996 [1989],
62.

2« Tremblez, peintres francais, vos juges sont arrivés. » La Décade, 19. April 1798, 154 ; zit. n.: Pom-
mier (1996 [1989], 65 f.

% Wilfried Fiedler, ,Safeguarding of Cultural Property During Occupation — Modifications of The Hague
Convention of 1907 by World War 11?’ in: Martine Briat / Judith A. Freedberg (Hrsg.), Legal Aspects of
International Trade in Art, Internatinal Sales of Works of Art, Bd. V. (Den Haag: Kluwer Law Interna-
tional, 1996), 175-183; oder: http://www.jura.uni-sb.de/projekte/Bibliothek/texte/Fiedler8.htmill;
UNESCO, Conventions and Recommendationts of Unesco concerning the protection of the cultural heri-
tage (1985), 13 ff.

149



Im Unterschied zu Quatremere und General Miranda machte sich Napoleon
Bonarparte (1769-1821), der Oberbefehlshaber des Italienfeldzuges, die kul-
turpolitische Ausrichtung des Directoire erfolgreich zu Eigen. Wahrend der Ze-
remonien auf dem Champ-de-Mars wurde er noch kaum genannt. Wenige
Tage davor war er jedoch schon mit einer Armee in Kairo eingezogen.

Napoleons Agypten-Feldzug mag im nachhinein betrachtet kurios er-
scheinen, denn militarisch war er unsinnig und fuhrte schnell zu einem Deba-
kel. Umso bezeichnender war er fir die ideologische Komplexitat der nun-
mehr an die Kunst und an das Museum gekoppelten Werte und Funktionen.
Napoleon nahm namlich eine Commission des sciences et des arts nach A-
gypten mit: Mathematiker, Astronomen, Ingenieure, Naturwissenschaftler,
Zeichner, Schriftsteller, Drucker — insgesamt 167 Gelehrte, die zum Ruhm der
Republik unter dem Sand die Uberreste des Pharaonischen Agyptens finden
sollten. Die meisten von ihnen brachten drei Jahre damit zu, unter schwersten
Bedingungen das Land zu beobachten, zu beschreiben, zu vermessen und
Tausende von Zeichnungen anzufertigen. Im Februar 1802 ordnete Napoleon
die Veroffentlichung der kulturellen und wissenschaftlichen Beute dieser Ex-
pedition an, wonach 400 Kupferstecher 20 Jahre lang an der schliel3lich 12-
bandigen ,Description de I'Egypte ou Recueil des observations et des recher-
ches qui ont été faites en Egypte pendant I'expédition de 'Armée Francaise'
arbeiten sollten.* Niemals hatte eine Nation eine andere so ausfiihrlich wis-
senschaftlich untersucht und beschrieben.

Am meisten profilierte sich unter den Wissenschaftlern Dominique Vivant
Denon (1747-1825): Fruher (ndmlich gemeinsam mit Napoleon) zurtickge-
kehrt als seine Kollegen, veroffentlichte er schon 1802 das zweibandige Buch
\Voyage dans la Basse et la Haute Egypte, pendant les Campagnes du
général Bonaparte’ — die erste grol3e Publikation zur agyptischen Expedition.
Sie wurde in ganz Europa gelesen und zu einem wahren Bestseller. Wohl
nicht zuletzt deshalb machte der inzwischen zum Kaiser gekronte Napoleon
ihn zum ersten Generaldirektor der Museen — eine Position, die er bis zur
endgiiltigen Niederlage Napoleons inne haben sollte.? In dieser Eigenschaft
sollte er Napoleon auf seinen Kampagnen nach Osterreich, Spanien und Po-
len begleiten, um ihn bei der Auswahl der ,heimzufihrenden’ Kunstwerke zu
beraten. Denon hatte wohl vor allem kinstlerische und wissenschatftliche Mo-
tive, Napoleon traumte eher von Alexander dem Grof3en und von Casar, woll-
te das republikanische Frankreich mit der monumentalen Gro3e des alten
Agyptens identifizieren. Beide Motivationen trafen sich miihelos im Museum,
das sowohl ein wissenschaftlich-6ffentliches Institut war als auch Projektions-
flache fur patriotische Gefuhle, fur die historische Legitimation einer Nation
ohne Monarchen und schlie3lich wiederum fir die Legitimation eines moder-
nen Monarchen. Der Schritt von der politischen Ausschlachtung kulturellen
Beutegutes zu dem Kult, den Napoleon mittels der Kunst nach seiner Kr6-
nung um seine Person herum inszenieren sollte, war nicht weit — eine Nutz-
barmachung der Kiinste zur Herrschaftslegitimierung, die nur allzu deutlich
anschloss bei der des Absolutismus (Abb. 13). Dennoch, und obwohl Napole-
on sich zur Legitimierung seiner Herrschaft auch anderweitig an monarchisti-
schen Vorbildern orientierte (Eroberungen, Heiratsstrategie, Installierung von
Familienmitgliedern als Herrscher unterworfener Lander), blieb die Autonomie

! Description de I'Egypte... Néret (Hrsg., 1994 [1809]); zum Folgenden: Schneider (1998, 23-50).
2 Einer der Fligel des Louvre ist nach ihm benannt.
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des Kunstmuseums intakt, ja gewissermalien trug er gar zu deren Konsolidie-
rung bei, denn Autonomie objektiviert, was ausgestellt wird, und wenn Macht
ausgestellt wird, strahlt sie ab auf die Autonomie der Institution. Die Restaura-
tion hatte mit der Rickkehr der vertriebenen Aristokraten und deren Ruicker-
stattungsforderungen zur Auflosung der Sammlungen fuhren kdénnen. Dem
war jedoch nicht so: Per kdniglichem Erlass vom 22. Juli 1816 wurde der 6f-
fentliche Status des Museums bestétigt, und dem neuen Direktor, dem Comte
de Forbin, gelang es selbst, die Autonomie des Museums gegeniber Verein-
nahmungsversuchen von Seiten der zur Macht zuriickgekehrten Bourbonen
politisch abzusichern.*

13. Jacques Louis-David, Die Krénung Napoleons, 1806-07

Mit der gesellschaftlichen Etablierung der Kunstinstitution endet diese kleine
(Kunst-) Geschichte der Rationalisierung. Es ist eine europaische Geschichte,
und sie hatte andere Lander Europas mit einbeziehen kénnen. Der Klarheit
der Argumentation halber musste die Geschichte klein und unvollstandig blei-
ben. So habe ich mich auf vier markante Stationen konzentriert: das Quattro-
cento, das Gouden Eeuw, den Roi Soleil und die Franzdsische Revolution.

.Menschen machen Geschichte ohne zu wissen, welche Geschichte sie ma-
chen,” hatte der franzésische Historiker Frangois Furet gegen die in den 60er-
Jahren des vergangenen Jahrhunderts vorherrschende Revolutionsdeutung
marxistischer Pragung angefiihrt.? Ganz gleich wie man ansonsten zu Furets

! Monnier (1995, 87 ff).
2 Francois Furet, Penser la Révolution francaise ; zit. n. Furbank (1999, 48).
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historischen Interpretationen stehen mag, die hier skizzierte Entstehungsge-
schichte des Kunstbegriffes im Schatten der Rationalisierung des gesell-
schaftlichen Lebens hat hoffentlich gezeigt, dass der Kunstbegriff von nie-
mandem — auch nicht von einer bestimmten Gruppe oder Gesellschaftsklasse
— im Vorhinein gewusst oder erfunden worden ist.! Er ist die gesellschaftliche
Wirklichkeit der Kunst, ein institutionalisiertes Resultat ,kollektiver Intentionali-
tat“, ein durch den amerikanischen Philosophen John Searle gepragter Beg-
riff, auf den ich im folgenden Kapitel noch ausfihrlicher eingehen werde, und
womit an dieser Stelle nur soviel gesagt sei, dass der moderne Kunstbegriff
sowie die an ihn gekoppelte Institution und deren Funktionen entstanden sind
in einem komplexen historischen Prozess, der sich in Europa zwischen Re-
naissance und Aufklarung abgespielt hat und sich allenfalls retrospektiv nach-
zeichnen lasst. Verschiedene Vektoren, die den Kunstbegriff gepragt haben,
kénnen identifiziert werden. Auf individueller Ebene ist da zunéchst der Drang
nach (objektiver) Kenntnis, in dem die Kunst mit der Wissenschaft konkurrier-
te — eine Konkurrenz, in der sie sich bald geschlagen geben musste — und
dann die Akzeptanz der prinzipiellen Begrenztheit von Erkenntnis, der mit ei-
ner asthetischen Uberantwortung der Erfahrung an das Erhabene begegnet
wird. Dies waren Themen des vorangegangenen Kapitels, die hier als Univer-
salitét, einem auch in der gesellschaftlichen Funktion enthaltenen und also
symbolischen Attribut der Kunst, zuriickkehren. In diesem Kapitel zeichnet
sich nunmehr ein symbolisches, mit dem Kunstbegriff angedeutetes Feld ab,
das gepragt wird durch die Bedeutungsvektoren Freiheit, Macht, Universalitat
und Autonomie, mit denen Kunst im gesellschaftlichen Umgang meist implizit
assoziiert wird.

Im Quattrocento war Kunst noch kein gesellschaftliches Phanomen. Was
wir heute Renaissancekunst nennen, wurde getragen von Individuen, die au-
Ber den Schopfern der Machtelite angehdrten und nach einer Befreiung der
Klnste von den Fesseln des Mittelalters strebten. Seit dem Cinquecento wur-
de Kunst dann zur Machtlegitimation gebraucht, was nebenbei ihren Status
erhohte. Auf einer anderen Schiene, im Gouden Eeuw, bildete sich ein erstes
Element der Kunstinstitution heraus — der Kunstmarkt: Kunst erhielt hier eine
neue gesellschaftliche Funktion. Sie verlor ihren Status, insofern dieser sich
von ihren adligen und klerikalen Auftraggeber hergeleitet hatte, wurde fir ei-
nen freien Markt gemacht und konnte sich von traditionellen Themen und
Darstellungsformen befreien. Ebenfalls im 17. Jahrhundert, jedoch im Frank-
reich des Roi Soleil, verlor die Kunst an Freiheit (und an Autonomie), gewann
jedoch an Status. In der unmittelbaren Folge der Franzdsischen Revolution
floss all dies zusammen und wurde vermittels 6ffentlicher Polemiken in eine
institutionelle Struktur gegossen, jene merkwirdige Kombination der Bedeu-
tungsvektoren Freiheit, Macht, Universalitdt und Autonomie, die qualitative
Einbettung der Symbolfunktion der Kunstinstitution. Kiinstler der Moderne ha-
ben sich immer wieder (und verstandlicherweise) gegen die Macht der Institu-
tion aufgelehnt, denn diese ist in einer Republik die 6ffentliche Meinung, die
dem Kunstler vorschreibt, wie seine Kunst auszusehen hat. Umgekehrt strebt
ein Kunstler — ob zielstrebig oder nicht — vermittels der Institution nach Anner-
kennung, nach Macht; und wenn er wirklich frei ist von der 6ffentlichen Mei-
nung, dann gewinnt er Geniestatus, eine Autonomie, die unanfechtbar ist —

! Das Gegenteil suggeriert der Titel von Larry Shiners Buch The Invention of Art (2001).
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also Macht (wenn auch keine politische). Der Drang nach Kenntnis aber ist
interesselos, und ihm ist jedes Streben nach Macht fremd. Interesselosigkeit,
nicht Macht, ist die Wurzel kiinstlerischer Autonomie, deren kreative Befllige-
lung Macht zu beschneiden (aus Angst um ihren Verlust) notorisch bemuht
ist.

Zur Symbolfunktion der Kunstinstitution

Der wohl archetypischste Fall einer Entfernung oder De-Kontextualisierung
von Kulturgitern aus ihrem urspriinglichen Entstehungszusammenhang zur
Aufnahme in die Kunstinstitution geschah nicht im Rahmen des franzdsischen
rapatriements, sondern wurde betrieben durch einen britischen Privatmann:
Thomas Bruce, der 7. Earl of Elgin (1776-1841), organisierte den Abbruch
und die Verschiffung von ungefahr der Halfte des Parthenon Frieses, der
nach ihm im Volksmund so genannten ,Elgin Marbles’, nach London, wo die
Skulpturen noch heute in einem spezial dafir gebauten Saal des British Mu-
seums, der Duveen Gallery, zu sehen sind (Abb. 14).*

14. Duveen Gallery, British Museum,
London.

Archetypisch ist der Fall einerseits, weil sein urspringlicher Entstehungszu-
sammenhang, die Akropolis, als die symbolische Wiege der westlichen Kultur
gilt, und zum anderen, weil die Kontroverse um die Rickerstattung der Elgin
Marbles bis heute anhalt und mit Argumenten gefihrt wird, die seit Quatreme-
re und seit der Ruckerstattung der durch Napoleon entfremdeten Kulturschét-
ze im Grunde dieselben geblieben sind: das Argument des Kontextes, das der
Konservierung sowie das der symbolischen Bedeutung fur den urspriinglichen
Besitzer beziehungsweise als universaler Kulturwert, das heif3t fur die
Menschheit. Mittlerweile sind dies auch Standardargumente geworden in den
meist moralisierenden Debatten lber die Rechtmafigkeit des Besitzes fremd-
landischer Artefakte in westlichen Sammlungen. Die schon seit den Unter-

! Dass Lord Elgin von 1799 bis 1803 britischer Botschafter am Ottomanischen Hof in Konstantinopel
war und dass England in Agypten, welches damals zum Ottomanischen Reich gehorte, an dessen Seite
erfolgreich Napoleon bekampft hatte, hat die Durchfiihrung seines Unterfangens zweifellos beglinstigt.
Dennoch war es ein Privatunternehmen, das Lord Elgin aus seiner eigenen Schatulle finanzierte.
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handlungen tber den Ankauf der Elgin Marbles durch den britischen Staat
(1812-1816)' anhaltende Debatte um deren Riickgabe erhielt Anfang der
80er-Jahre des 20. Jahrhunderts einen neuen Impuls, als die ehemalige
Schauspielerin und damalige Kultusministerin Griechenlands, Melina Mercou-
ri, die UNESCO zu einer Resolution bewegen konnte, die eine Riuckgabe for-
derte. Kurios an der sich daran entziindenden Kontroverse war, dass das
Konservierungs-Argument nun von den Vertretern der Rickerstattung vorge-
bracht wurde — kurios, da wohl kaum ein besserer Ort zur Konservierung von
Kulturgiitern denkbar ist als das Museum.? Es gibt jedoch in der musealen
Geschichte der Elgin Marbles eine Episode, die Anlass zum Zweifel an dieser
Binsenweisheit zu geben scheint: Als Sir Joseph Duveen (1869-1939),% der
durch den Verkauf von européischen Kulturgitern an amerikanische Neurei-
che Millionen verdient hatte, dem British Museum anbot, einen neuen Ausstel-
lungssaal fir die Elgin Marbles zu bauen, da koppelte er sein Angebot an eine
Bedingung, namlich dass der Fries attraktiver aussehen musse firs Publikum
— sprich weilRer. Die Vorstellung, dass antike Marmorskulpturen ursprtinglich
weil3 wie Marmor gewesen seien, beruht auf der Unkunde romantischer Be-
wunderer — tatsachlich waren sie polychrom bemalt. In ihrem Bemuihen, sie in
makellosem Weil3 neu erbliihen zu lassen gingen die Restauratoren mit Mei-
Rel und Stahlblrste zu Werk, und Uber den Schaden, den sie damit anrichte-
ten, lassen sich allenfalls Vermutungen anstellen. Wie auch immer, der Scha-
den, den die Athener Luftverschmutzung an den am Parthenon zuriickgeblie-
benen Fragmenten verursacht hat, ist jedenfalls gré3er — so viel gro3er, dass
man schlie3lich dazu Ubergegangen ist, auch diese von ihrem urspriinglichen
Ort zu entfernen. Der Beispiele fiir destruktive Uberrestaurierung gibt es viele;
Risiken ihrer Wiederholung lassen sich jedoch durch ein Mehr an Wissen
mindern. Eine wesentliche Funktion des Museums ist ja Schutz vor Verfall.
Museale Kunstschatze wegen solcher Vorfélle in den Aul3enraum zurlickzu-
bringen wére ebenso unsinnig wie die Abschaffung der Medizin, weil es medi-
zinische ,Kunstfehler’ gibt. Die Strategie des griechischen Kultusministeriums
hat denn auch das Konservierungs-Argument fallen lassen und ebenso die
moralische Frage der symbolischen Bedeutung nationalen Kulturbesitzes
suspendiert, um sich einzig auf das Argument des Kontextes zu konzentrie-
ren: es ginge nicht mehr um das griechische Volk, es ginge nun allein noch
um das Kunstwerk selbst — womit wohl dessen universaler Kulturwert gemeint
ist. Die Argumentation eines Amtsnachfolgers von Melina Mercouri, Evange-
los Venizelos, klingt wie eine Aufzahlung der Plattitiden, wie es in der interna-
tionalen Offentlichkeit bon ton geworden ist, gegen das Museum als anachro-
nistisch gewordenes Symbol westlichen Imperialismus sowie gegen den dar-
an gekoppelten Kunstbegriff anzuftihren: ,Am Beginn des 21. Jahrhunderts
wird es Zeit, die Rolle des internationalen Museums neu zu uberdenken: Sie
ist ganz anders als vor 200 Jahren, als Museen nur Gegenstande versammel-

YLord Elgin konnte mit dem Preis, den der englische Staat zahlte, seine Unkosten nicht einmal decken.

Einer der MPs schlug damals schon vor, die Skulpturen bei der erstbesten Gelegenheit zurtickzubrin-
en.

9Positionen fur die Ruckflhrung: http://www.parthenonuk.com und

http://www.greece.qr/CULTURE/CulturalHeritage/ElginSymposium.stm; Positionen des British Museum:

http://www.thebritishmuseum.ac.uk/gr/debate.html.

% Behrman (2002 [1951])
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ten, um sie in London, New York oder Paris zu konzentrieren.“* Zur Erzwin-

gung der Rickgabe plante der griechische Staat gar, zum Anlass der Olympi-
schen Spiele in Athen im Jahre 2004 ein neues Museum am Ful3e der Akro-
polis zu eréffnen, in dem alle Reste des Frieses wieder zusammengetragen
werden sollten — ein Plan, der wegen seiner Gefahren fiir die Stabilitdt ande-
rer Bauten auf der Akropolis auf groRen Widerstand stie3.? Die Olympischen
Spiele haben inzwischen stattgefunden, und die Elgin Marbles sind immer
noch im British Museum. Ware uns hiermit ein Vorbild fir das Museum des
21. Jahrhunderts vorenthalten worden — eine gangbare Alternative zu dem
von vor 200 Jahren? — Um die Kontroverse herum ist es etwas stiller gewor-
den, was nicht bedeuten muss, dass sie abgeschlossen ist. Das British Mu-
seum aber hat schon seinen 250. Geburtstag gefeiert und kann sich zurecht
ein Monument der européischen Aufklarung nennen — zumal ursprtinglich und
entsprechend dem enzyklopadischen Ideal auch die Naturgeschichte einen
Platz unter seinem Dach hatte.® Im Gegensatz zur ziemlich verschwommenen
Idee eines Museums des 21. Jahrhunderts glanzt die Antwort des damaligen
Direktors des British Museum durch ihre klare Abgrenzung des Kunstmuse-
ums von nur allzu bekannten Klischees dartiber, was ein Museum sein solle:
.Im Wesentlichen sind die Leute, die in griechischen Museen arbeiten, Ar-
chaologen, und Archaologen bevorzugen den urspriinglichen Kontext, den Ort
des Objektes im Moment seiner Entstehung. Fir den Kulturhistoriker liegt die
Sache anders, denn fur ihn sind eine ganze Reihe von Kontexten wichtig: Der
Kontext von dem Griechenland, das sich vom Persischen Reich absetzte, von
dem Griechenland, das sich daran inspirierte, was es in Agypten und Assyrien
sah, von dem Griechenland, das spater die Grundlage fur die rémische Kultur
bereiten sollte. Eine solche Geschichte kann nur von einem universellen Mu-
seum aufgezeigt werden. Grob gesagt ist es ein Zufall der Geschichte, dass
ungefahr die Halfte des Frieses hier und die andere Halfte in Athen ist, und
diese Situation scheint mir ziemlich ideal, denn so kann man diese Kunstwer-
ke in zwei vollig verschiedenen Zusammenhangen sehen. Ich habe grofRe
Schwierigkeiten einzusehen, warum eine Option unter volligem Ausschluss
der anderen bevorzugt werden sollte, [...].“* Firr den griechischen Minister da-
gegen war das British Museum kein Zeugnis der Aufklarung, sondern von ei-
ner kolonialen Auffassung von Kultur und Kunst, womit er ein Lieblingsthema
des postmodernen Kunstdiskurses Ubernahm. Andererseits machte er sich
(sicherlich ohne sich dessen bewusst zu sein) die Position Quatremeres

! "It is time to rethink the role of the international museum at the beginning of the 21st century, which is
absolutely different from the museum of two centuries ago which collected objects only to be concen-
trated in London or New York or Paris.” Zit. n.: Aspden (13. Juni 2003). Museen, die Artefakte anderer
Lander versammelten, gab es in New York vor 200 Jahren noch lange nicht.

% The New York Times, 20. Mai 2003.

% Erst ein knappes Jahrhundert nach der institutionellen Trennung zwischen Kunst und Wissenschaft in
der franzdsischen Revolution zog die naturgeschichtliche Abteilung vor allem aus Raumnéten in ein
eigenes Gebaude um.

4 Al the people who work in Greek museums are essentially archaeologists and you would expect any
archaeologist to privilege original site and original context, and the location of the object at the particular
moment of its making. But if you are a cultural historian it is a different question because a whole set of
other contexts become important. The context of the Greece which was defining itself against the Per-
sian Empire; the Greece which was drawing its cultural inspiration from what it was seeing in Egypt and
Assyria; the Greece which actually later shaped Roman culture - that kind of story can only emerge in a
universal museum. Put very crudely, it is an accident of history that roughly half of [the Marbles] are
here and half in Athens, and that seems to me to be pretty ideal because you can show these objects in
two completely different stories. | have great difficulty in seeing why one story should be privileged at the
total exclusion of the other, [...]." Zit. n.: Aspden, a.a.O.
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zugeigen und bestatigte implizit des Direktors Argumentation, dass griechi-
sche Konservatoren Archaologen sind, wenn er behauptet, dass archaologi-
sche Artefakte auf3erhalb ihres Kontextes nicht zu verstehen seien; und wenn
er des Direktors Vorschlag, das Ensemble mit Kopien zu rekonstruieren, ver-
wirft, dann Gbernimmt er ebenso fraglos einen altmusealen und heute haupt-
sachlich fur den Kunstmarkt relevanten Originalfetischismus: ,[Das wére] un-
akzeptabel, nicht nur fir uns, sondern auch vor der internationalen offentli-
chen Meinung — eine Ausstellung von Kopien im Schatten der Akropolis [...].“*
Es ist schlichtweg unmoglich, das urspringliche Parthenon, so wie es einst
war, mit den verbliebenen Originalfragmenten zu rekonstruieren — daflr ist zu
viel verloren gegangen. Darlber hinaus ist das ,Leben und die Atmosphéare*®
des (historischen) Kontextes von Athen, worauf der Minister sich beruft, kaum
noch mit Athens klassischem Vorlaufer aus dem 5. Jahrhundert vor Christus,
dem Entstehungszusammenhang des Parthenons, zu vergleichen. Beim For-
schungsstand und mit den technischen Mdglichkeiten von heute liel3e sich die
beste Anndaherung an den Originalzustand allein mit Kopien erreichen — denn
wer wirde im Ernst die Elgin Marbles von London nach Athen zurtick bringen
wollen, um sie mit den dort verbliebenen zusammenzufiigen, die fehlenden
Stucke zu komplettieren und dann alles zu tbermalen?

Antonio Canova (1757-1822), neben David der zweite Hauptprotagonist des
Neoklassizismus des friihen 19. Jahrhunderts, der im Zusammenhang mit der
parlamentarischen Debatte zum Ankauf der Elgin Marbles um seine Exper-
tenmeinung gebeten worden war, soll dabei ausgesprochen haben: ,Fir mich
selbst wie fir jeden anderen wére es ein Sakrileg, diesen Marmor mit einem
MeilRel zu berthren,” womit er seine Weigerung begriindete, den Fries zu
vervollstandigen. Fiur ihn enthielt er selbst in seinem fragmentarischen Zu-
stand die ganze, universelle Schonheit der Antike, denn in einem grof3en
Kunstwerk sind Form und Inhalt nicht nur im Ganzen erfahrbar, sondern in
jedem einzelnen seiner Teile. Canova hatte mit seiner Expertise gewisserma-
Ben den Grundstein gelegt fur die Anerkennung des Fragmentes als vollstan-
diges Kunstwerk.?

15. Venus im Louvre Frontalansicht 16. Venus im Louvre
Ruckenansicht

! “[Itis] not acceptable, not just for us but in the eyes of international public opinion, to organise an exhi-
bition of copies in the shadow of the Acropolis hill." Zit. n.: Aspden, a.a.O.

2 Zit. n. Klappentext des Ausstellungskataloges der Schirn-kunsthalle Frankfurt ,Das Fragment — Der
Korper in Stlicken’, Pingeot/ Schulze (Hrsg., 1990).
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Dennoch blieb die Erganzung von Fragmenten antiker Skulpturen (nicht deren
Ubermalung, da man noch lange glaubte, sie seien urspriinglich wei3 gewe-
sen) noch bis vor gar nicht so langer Zeit eine gangige, museale Praxis und
ein Thema kunsthistorischer Debatten, denn Ergénzung bedeutet Zufligung
von Attributen, womit man die Bedeutung festlegt, das heil3t zum Beispiel,
welche Gottheit dargestellt ist.

17. Venus von Milo — Vier Rekonstruktionsvorschlage

Das berihmteste Fragment einer antiken Skulptur ist die Venus von Milo im
Louvre (Abb. 15 und 16). Da der Skulptur die notwendigen Attribute fur eine
einwandfrei Interpretation fehlten, zog ihre Entdeckung im Jahre 1820 eine
ganze Reihe phantasiereicher Ergdnzungsvorschldge nach sich, bis der Ar-
chéologe Adolf Furtwangler im Jahre 1894 einen brillanten und wissenschaftlich
untermauerten Ergé&nzungsvorschlag publizierte (Abb. 17 und 18), um jedoch
gleich hinzuzufligen, dass zwar die urspringliche Ganzheit nun wieder herzu-
stellerll, deren Verlust jedoch nicht so bedauerlich ware, wie man bisher gedacht
hatte.

18. Venus von Milo —
Furtwanglers Rekonstruk-
tionsvorschlag

Mittlerweile hatte sich das Auge auch des Publikums offenbar daran gewéhnt,
antike Skulpturen als Fragmente zu bewundern und darin gar eine um so uni-
versellere Schénheit zu erkennen: Als Fragment blieb ihr ndmlich eine Vieldeu-

! Furtwangler (1895, 383); vergl. auch: Fuller (1980, 71-129).
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tigkeit bewahrt, die zur asthetischen Kontemplation anregte und zum Phantasie-
ren Uber Erganzungen ohne jeden Anspruch auf archéaologische Richtigkeit, wie
bezeugt wird von allerlei spateren Verwertungen der Venus von Milo in Kunst
oder Reklame (Abb. 19-23).! Durch Fragmentierung wird eine antike Skulptur
aus ihrem urspriinglichen, kulturellen Kontext herausgehoben. Insofern ihre
Schoénheit auch im Detail vollkommen ist, wird sie universell und kann selbst ja-
panische Touristen ansprechen, deren kultureller Hintergrund in keiner kulturhis-
torischen Kontinuitat mit der griechischen Antike steht, und die man dennoch
regelmafig in bewunderndem Verharren vor diesem auserlesenen Zeugnis an-
tiker Schonheit im Louvre stehen sieht.

19-23. Venus von Milo —
Neuere Verwertungen in Kunst und Reklame

Fur Canova ware es noch nicht denkbar gewesen, eigene Skulpturen als Frag-
mente zu gestalten. Noch vor Furtwanglers Publikation aber hatte Auguste Ro-
din (1840-1917) sich schon auf dieses Wagnis eingelassen (Abb. 24 und 25).
Nach dem Vorbild fragmentarischer Antiken liel3 Rodin in einigen seiner Skulp-
turen Korperteile weg, und schon Rilke bemerkte, dass Rodins Skulpturen

! Fuller (1980, 98f).
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nichtsdestoweniger vollkommen waren. Jedoch erforderte ihre Wertschatzung
eine Vorstellung von der Vollstandigkeit des Menschen, die der Betrachter auf
jeweils eigene Weise einbringt." Wiederum waren es Zufalle der Geschichte,
die eindringliche Beispiele vollkommener Unvollstandigkeit dem &sthetisch emp-
findsamen Betrachter vor Augen gebracht hatten. Rodin hatte darin ein neues
kinstlerisches Mittel erkannt und in seiner Skulptur angewandt.

24. Auguste Rodin,
Torsos eines Mannes,
ca. 1887

25. Auguste Rodin,
Der Schreitende Mann,
1899 - 1907

Fragmentierung ist eine extreme Form der De-Kontextualisierung. Die obige
Skizze der Rezeptionsgeschichte des Kunstwerkes als Fragment weist beide
gewissermalden aus als Komplement der impliziten Universalitdt der Kunst und
ihrer Institution, welche die Revolution explizit gemacht hat. Aber auch Quatre-
meres Pladoyer gegen die Politik der Revolution und gegen die Institution des
Museums verrat Universalitatsdenken — zum Beispiel, wenn er von einer univer-
sellen Wissensgemeinschatft und von der allgemeinen Bedeutung der Antike als
Ganzheit firr das durch diese Gemeinschaft geteilte Wissen schreibt.? Haben wir
es hier mit zwei verschiedenen Universalitdtsbegriffen zu tun, desjenigen der
Aufklarung und desjenigen der Revolution, oder sind wir auf einen inhérenten
Widerspruch der Kunst und ihrer Institution gestof3en, den zwischen Universali-

! Ausstellungskatalog Schirnkunsthalle, a.a.O.
2 Quatremeére de Quincy, a.a.O., Brief I, 88 f; Brief ll, 97 f.
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tatsanspruch und De-Kontextualisierung? Tatséchlich sind in der lateinischen
Wortwurzel universus die Bedeutungen ,ganz" und ,samtlich* enthalten, und ,to-
talité* (Ganzheit) ist eine Konnotation des franzdsischen ,universalité — und
Ganzheit widerspricht ja doch wohl der De-Kontextualisierung. Die logisch pra-
zise Definition von universal aber ist: was die Totalitat der Individuen einer Klas-
se betrifft. Diese Definition erfasst die Bedeutung des Universalitatsbegriffes in
den Wissenschaften, denn wissenschatftliche Empirie zerlegt die Wirklichkeit,
um sie systematisch beobachten und ihre Befunde mittels abstrakter Operatio-
nen miteinander verknipfen zu kénnen. Nie wirde ein Wissenschaftler sich
ernsthaft anmalR3en, ein Totalbild der Wirklichkeit geben zu wollen. Trotzdem
sind Naturgesetze universal, insofern sie allgemeingultig, das heil3t fur jeden
gesonderten Fall gultig sind. Den auf De-Kontextualisierung und Fragmentie-
rung sich grindenden Universalitatsanspruch der Kunst und ihrer Institution
kénnen wir also in Analogie zur Wissenschaft begreifen, wobei allerdings im Be-
reich der Kunst die Gleichsetzung von Universalitat mit Allgemeingultigkeit mit
Vorsicht zu geniel3en ist. Die Allgemeinguiltigkeit der Kunst ist nicht messbar,
unter anderem weil sie abhangt von der Fahigkeit und der Bereitschaft des indi-
viduellen Betrachters, sich auf einen neuen Gegenstand einzulassen — sprich
von seiner kulturellen Kenntnis (um das heute leider verponte Wort der Bildung
zu vermeiden), seiner Neugierde und seiner Kreativitat (im Sinne von Offenheit
und Interesse an aktiver Auseinandersetzung mit Unkonventionellem). Allenfalls
aulert sie sich in einem mehr oder weniger dauerhaften Konsensus daruber,
das gewisse Dinge bewahrt werden und allgemein zuganglich sein missen.
Dennoch hat die Universalitat von Kunstwerken und der Kunstinstitution einen
logischen Grund: Der Verlust an Kontext entledigt einen Gegenstand der a priori
an ihn gekoppelten Bedeutungen und 6ffnet ihn fir die autonome, asthetische
Betrachtung, was zunéachst nichts anderes heifl3t, als dass es jedem Betrachter
freisteht, seine Bedeutung in dem Gegenstand zu finden; und je mehr Betrach-
ter in einem Kunstwerk ihre Bedeutung finden kdnnen, desto naher kommt es
einem Status universeller Gultigkeit.

Was ist aber dann der urspriingliche Kontext eines Werkes zeitgenossischer
Kunst? — Nun, es ist nicht mehr und nicht weniger als das Gesamtwerk und die
Personlichkeit seines Schopfers, sein Atelier. Von diesem Kontext wird es ge-
trennt, wenn es in die Kunstinstitution gelangt. Ein befreundeter Maler sagte mir
einmal: ,Wenn ein Bild mein Atelier verlasst, dann kann ich nichts mehr fur es
tun, dann muss es sich beweisen.” Insofern es als Kunstwerk geschaffen wor-
den ist, referiert es auch auf seinen neuen Kontext — auf Kunst, die durch ande-
re gemacht ist. Dass der Gegenstand — wenn auch nicht immer — sprachlich zu
fassende Bedeutungen und Qualitaten hat und dass sich also seine Suche da-
nach lohnt, das mag der Betrachter voraussetzen, insofern er im Kontext der
Kunstinstitution auf ihn trifft, der gesellschatftlich fir solcherlei Gegenstéande be-
stimmt ist. Dies ist es, was ich mit dem Begriff ,Symbolfunktion der Kunstinstitu-
tion’ im Titel dieses Abschnittes zu fassen versuche. Sie ist implizit, wird oft still-
schweigend vorausgesetzt und unterscheidet sich dadurch von den bekannte-
ren, eher praktischen Funktionen der Kunstinstitution, als da sind: Die Funktion
des Museums, Kunstgegenstande zu bewahren, zu untersuchen und zugang-
lich zu machen; die der Galerie, Kunstgegenstande zu verkaufen — eine andere

! stichwort: universal in: Kluge (2002); Stichwort: universalité in: Le Petit Robert 1 (1988)
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Form des zuganglich Machens; die der Kunstgeschichte und der Kunstkritik,
Kunst von einer privilegierten (im Sinne von Kenntnis und Zugang) Position aus
zu betrachten und zu untersuchen, um fur weniger Privilegierte (ebenfalls im
Sinne von Kenntnis und Zugang) Bricken (meist sind dies verbale Briicken) zu
bauen — wiederum eine Form des zugéanglich Machens. Die symbolische Funk-
tion der Gesamtheit der Kunstinstitution vermittelt dem Betrachter, dass ein
ausgestellter Gegenstand Bedeutung sowie gesellschaftlich anerkannte, symbo-
lische Qualitaten und damit Status hat. Wenn der Betrachter mit dem Gegens-
tand nichts anfangen kann — wenn er demnach fur ihn keine Kunst ist, dann ist
dies zunachst sein Problem, denn der Gegenstand befindet sich in der Kunstin-
stitution aufgrund eines Wechselspiels zwischen historischen Zufallen und ,kol-
lektiver Intentionalitat”, das individuell kaum (allenfalls kurzfristig) zu beeinflus-
sen, also objektiv ist." Auch die symbolische Funktion der Kunstinstitution selbst
hat sich herausgebildet in einem historischen Prozess kollektiver Intentionalitéat.
Nach meiner Beschreibung der Rationalisierung als wesentlichem, richtungge-
benden Vektor dieses Prozesses, kann nunmehr die Antikenrezeption als ein
zweiter ausgemacht werden, denn der asthetische Umgang mit Antiken lieferte
das Modell fir den Umgang mit Kunst im Kontext der Kunstinstitution — ein Mo-
dell, dessen Anfange so wie die der Rationalisierung in die Renaissance zurick-
reichen. Das Wesentliche an der Modellhaftigkeit der Antike ist allerdings nicht
ihre historische Epoche, denn der urspriingliche, kulturhistorische Kontext wur-
de im Museum ja zur Nebensachlichkeit, und ebenso wenig ihr asthetisches I-
deal, denn die allzu buchstébliche Nachahmung antiker Vorbilder wurde im 19.
Jahrhundert zu einem Merkmal von Akademismus und Salonkunst. Wesentlich
modellhaft waren ihr fragmentarischer Charakter und ihre De-Kontextualisie-
rung. Nebenbei kann die Rezeption von de-kontextualisierten Fragmenten als
rationalistisches Merkmal der Asthetik gelten, denn sie erfordert vom Betrachter
asthetisch-intellektuelle Konzeptualisierung.

Ist De-Kontextualisierung aber auch im 20. Jahrhundert noch wesentlich geblie-
ben fur die Symbolfunktion der Kunstinstitution? — Durchaus, man denke nur an
die ungeheure Bedeutung der Rezeptionsgeschichte einer anderen fremdarti-
gen Kunst, der so genannten ,primitiven’. Normalerweise wird deren Rezeption
im Gegensatz gesehen zu der von Antiken. Im Zusammenhang mit deren geis-
tesgeschichtlicher Interpretation im vorangegangenen Kapitel wurde jedoch
schon angedeutet, das Primitivismus und Bewunderung fiir die Antike viel mehr
miteinander gemein haben, als man in erster Instanz zu denken geneigt ist. Dies
gilt ebenso fur die gesellschaftliche Rezeption primitiver Kunst im Kontext der
Kunstinstitution, denn auch primitive Kunst wird de-kontextualisiert, wenn sie ins
Kunstmuseum kommt. Bei einer afrikanischen Maske etwa denkt man an ein
grob behauenes Holzstiick, das man sich vors Gesicht binden kann (Abb. 26).
Das Holzteil ist jedoch nur ein Fragment. Zur vollstdndigen Maske gehdren ein
Kostim, das den Korper des Tanzers verhillt, die Bewegungen des Tanzers
sowie die Musik, zu der er sich bewegt. Man kann die Gesamtheit der Maske
zwar mittels Photographie, Musik- und Filmaufnahmen teilweise rekonstruieren
(Abb. 27 und 28), wirklich als Ganzes ist sie jedoch nur life zu erfahren, und
auch dies bleibt eine hermetische, allenfalls gefiihlsmafiig beeindruckende Er-

! Der Einfluss von Museumsdirektoren oder Kunstkritikern wir im Allgemeinen Uberschéatzt. Zur Erlaute-
rung von John Searls Begriff der ,kollektiven Intentionalitat” verweise ich wiederum auf das folgende
Kapitel.
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fahrung, wenn man nicht Gber die Riten, Gebréuche, die Symbolik von Formen,
Bewegungen, Klangen, Rhythmen — kurz Uber den ethnischen Kontext — unter-
richtet ist.

26. Kanga Maske, Dogon 27./28. Kanga-Maske beim Tanz

Wie der Archéologe, so ist auch der Ethnograph vor allem darum bemiht, den
ursprunglichen Kontext seiner Studienobjekte zu rekonstruieren. Dies war aber
kaum das Anliegen jener Européer, die primitive Artefakte aus den Kolonien mit
nach Hause brachten. Vielleicht waren es schlichtweg Souvenirs, vielleicht aber
fuhlte sich der eine oder andere vom eigentiimlichen Zauber dieser Artefakte
angezogen. Jedenfalls isolierten diese ersten Sammler die Gegenstande, die
sie mitnahmen, dadurch von ihrem urspringlichen Kontext. Mit der Expansion
européaischer Kolonialreiche im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts und mit dem
dadurch verstarkten Interesse fur exotische Lander und Kulturen wurden
Sammlungen zusammengetragen und 6ffentlich zugénglich gemacht. So wurde
im Jahre 1878 in Paris das Musée du Trocadéro gegriindet, in dem am Beginn
des 20. Jahrhunderts die kunsthistorisch bedeutsame Konfrontation einiger A-
vantgarde-Kunstler mit primitiver Kunst stattfinden sollte. Henri Matisse wird all-
gemein die Entdeckung der Kunst von Schwarzafrika fir die Asthetik der Mo-
derne zugeschrieben.* Kein kiinstlerisches Werk lasst aber deutlicher die Inspi-
ration an deren Formen erkennen als das von Picasso.” Wie viele andere war

! Gertrude Stein behauptete, dass Matisse Picasso im Herbst des Jahres 1906, als er ihn kennen lernte,
mit dieser Kunst bekannt machte — ein Behauptung, die durch Matisse selbst bestatigt wurde. In: Spies
2000, 46).

g Picasso hat dagegen immer wieder abgestritten, irgendwelche Artefakte aus Schwarzafrika gesehen
zu haben, bevor er die Démoiselles d’Avignon fertig gestellt hatte, d.h., vor dem Sommer des Jahres
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Picasso zweifellos von der geheimnisvollen Magie der Masken und anderer afri-
kanischer Kultobjekte fasziniert, er begriff jedoch auch die darin beispielhaft an-
gelegten Moglichkeiten zur Vereinfachung von Formen, ihren ,verninftigen
Charakter*, wie er selbst gesagt haben soll.* Ihr urspriinglicher, ethnischer Kon-
text dagegen interessierte inn ganz und gar nicht. Ahnliches gilt fiir andere friihe
Bewunderer aus dem Bereich der Kunst: Apollinaire, Brancusi, Breton, Giacco-
mentti, Max Ernst... In der Faszination fiirs Primitive sollten den Kuinstlern ihre
Sammler folgen, und der Kunsthistoriker Robert Goldwater pragte Ende der
30er-Jahre fur die kunstlerische Aneignung des Primitiven den Begriff Primiti-
vismus, womit er die Tur der Kunstinstitution zur Aufnahme von deren Vorbilder
einen Spalt weit 6ffnete.? Ja, denn es waren noch keine Kunstwerke, und das
Musée du Trocadéro war kein Kunstmuseum. Wegen Mangels an Mitteln war
es zunachst nicht viel mehr als eine Anh&aufung von Objekten gewesen — ein
phantastisches bric-a-brac, das allerdings Dichter und Kinstler inspirieren konn-
te —, und im Jahre 1928 wurde es dann an den Lehrstuhl fir Anthropologie des
Muséum d’histoire naturelle gekoppelt, jenes Wissenschaftsmuseums, das aus
der institutionellen Trennung zwischen Kunst und Wissenschaft der Revolutions-
jahre hervorgegangen war. Diese institutionelle Aufwertung der Exponate des
Musée du Trocadéro von Kuriosa zu anthropologischen Studienobjekten lief3
allerdings keinen Raum fir deren asthetische Wertschatzung. Dass sie (noch)
nicht als Kunstwerke angesehen wurden, fand ihren Niederschlag in der Art der
Institution. Weder das Muséum d’histoire naturelle noch das aus dem Musée
du Trocadéro hervorgegangene Musée de 'Homme unterstehen dem Ministére
de la Culture und somit auch nicht (entgegen dem, was ihre Namen suggerieren
mogen) der Direction des Musées de France. Als universitare Forschungsinsti-
tute unterstehen sie dem Ministére de 'Education. So blieb die dsthetische Be-
trachtung primitiver Kunst fur den gré3eren Teil des 20. Jahrhunderts auf die
Privatsphare einiger asthetisch empfindsamer Individuen beschréankt. Die institu-
tionelle Anerkennung ihrer &asthetischen Qualitaten erfolgte erst — und auch
dann noch legitimiert tGber das, was moderne Kinstler davon gemacht hatten —
im Jahre 1984 mit William Rubins Ausstellung Primitivism in 20th Century Art
im New Yorker Museum of Modern Art. Der Verdienst dieser Ausstellung und
auch anderer Bemiihungen, die Augen einer breiteren Offentlichkeit fiir die
besonderen, asthetischen Qualitaten dieser Artefakte zu 6ffnen, ist nicht zu
leugnen. Dennoch muss angemerkt werden, dass die Debatten um die Aner-
kennung von deren Kunstcharakter, insbesondere gegen Ende des 20. Jahr-
hunderts, meist durch einen politisch korrekten Moralismus gefarbt sind, des-
sen ethische Unterbauung zumindest diskutabel ist. Demnach wéare es nam-
lich ein Zeugnis westlichen Ethnozentrismus, ja Imperialismus, ihnen den er-
habenen Kunststatus westlicher Kulturwerte vorzuenthalten. Die vordergriin-
dig Uberzeugende Moralitat dieser Argumentation wankt, sobald man be-
denkt, dass die symbolische Erhebung von tribalistischen Kultobjekten zur
Kunst zwangslaufig eine immense Steigerung ihres Marktwertes und somit,
wegen des kapitalistischen Charakters unserer modernen Global Culture, ei-
nen enormen Ansporn zu deren Transferierung weg von ihrem urspringlichen
Kontext und hin zu den Kunstméarkten des Westens zur Folge haben muss.

1907; ebenda. Zur Bedeutung der Inspiration Picassos an der Kunst Schwarzafrikas: William Rubin,
‘Picasso’ in: ders. (Hrsg., 1984, Bd. 1, 241).

! Zit. n. Ndiaye (1995, 20)

2 Goldwater (1967 [1938]).
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Pikant in diesem Zusammenhang ist, dass die treibende Kraft hinter dem Pro-
jekt des ersten Kunstmuseums fir tribalistische Kultobjekte ein Handler war,
dem, wie mir eine vertraute Person mitteilte, die es wissen muss, in verschie-
denen afrikanischen Landern wegen wiederholter, illegaler Entfremdung sol-
cher Objekte die Einreise verwehrt war. Das erste Kunstmuseum fur tribalisti-
sche Kunstobjekte wurde im Pavillon des Sessions des Louvre im April 2000
eroffnet — als erste Skizze und Vorgeschmack des inzwischen ebenfalls eroff-
neten Museums fir die so genannten ,Art primair’ am Quai Branly.

Ich méchte den Leser dieses Buches an dieser Stelle bitten, mich nicht
miRzuverstehen: Es geht mir nicht darum, die Anerkennung dieser Objekte
als Kunstwerke moralisch zu verwerfen. Dies ware dumm, denn unabhé&ngig
von dem, was man ethisch davon halten mag, die asthetische Wertschatzung
dieser Objekte hat sich im Laufe des 20. Jahrhunderts institutionell durchge-
setzt und ist zu einer gesellschaftlichen Tatsache geworden, die nicht willkir-
lich wieder riickgéngig gemacht werden kann. Wiederum handelt es sich um
einen Prozess kollektiver Intentionalitat, und er wurde, wie schon die Antiken-
rezeption, von Individuen, insbesondere von Kunstlern initiiert: Schon im Jah-
re 1909 hatte Guillaume Apollinaire in einem Artikel fir Le Journal du Soir da-
fur pIé?iert, ,dass der Louvre gewisse exotische Meisterwerke [...] aufnehmen
sollte”.

Meiner unmalfgeblichen Meinung nach leben wir immer noch in der Mo-
derne, und seit wir in der Moderne leben, sind Ethik und Asthetik in verschie-
dene Geltungssphéren ausdifferenziert.” Die Rezeptionsgeschichte von
Kunstwerken ist nur selten frei von ethisch diskutablen Kontingenzen. Was
zahlt ist, dass sie auf uns gekommen sind, mit all ihrer Geschichte, all ihren
Bedeutungen und Qualitaten, und wenn wir sie als grof3e Kunstwerke schat-
zen, dann ist dies der Legitimation genug, um sie zu bewahren und ihre Zu-
ganglichkeit zu gewébhrleisten.

Sicher, im Zuge der Globalisierung missen wir wohl neue Umgangs-
und Prasentationsformen entwickeln. In diesem Sinne war die Konzeption der
Prasentation im Pavillon des Sessions des Louvre zweifellos ein erster Schritt
in die richtige Richtung: Kunstobjekte aus weiten Bereichen der Menschheits-
geschichte, jedoch aul3erhalb der idealistischen, von der griechischen Antike
hergeleiteten Genealogie der europaischen Kunst, sind in den Ausstellungs-
salen vornehmlich &sthetischen Kriterien gemalR als autonome Kunstwerke
ausgestellt — und die Prasentation ist wirklich beeindruckend. Fur diejenigen,
die mehr Uber den Kontext der Objekte wissen wollen, gibt es einen separa-
ten Raum, in dem man mit den Mitteln moderner Informationstechnologie tief
in den Kontext eines jeden ausgestellten Gegenstandes hineintauchen kann.
Das Gesamtprojekt des Museums fur ,Art primair’ hat denn auch seit seinem
Beginn einen Sonderstatus gehabt: Es untersteht sowohl dem Ministér de la
Culture als auch dem Ministére de I'Education.

Diese Beschreibung der Prasentation von ,Art primair’ im Pavillon des
Sessions des Louvre ist in der Gegenwartsform gehalten, obwohl sie dem ur-
sprunglichen Projekt nach inzwischen schon wieder aufgehoben sein musste.

! « Le Louvre devrait recueillir certains chefs-d’ceuvre exotiques dont I'aspect n’est pas moins émouvant
que celui des beaux spécimens de la statuaire occidentale. » Zit. n. Dossier de presse — pavillon des
Sessions (Paris: RMN/Réunion des Musées Nationaux, 2000) 19.

2Es mag altmodisch klingen, jedoch fiihle ich mich immer noch mehr mit Positionen verbunden, die
Habermas (1990 [1981]) schon vor mehr als zwanzig Jahren eingenommen hat, als mit denen der
Postmoderne.
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Was als Provisorium und erste Skizze fur das definitve Museum am Quai
Branly geplant gewesen war, ist permanent geworden. Dies kommt wohl nicht
von ungefahr, denn, was die Ausfuhrung der Skizze héatte sein sollen, hat mit
dieser kaum noch etwas gemein. Es heif3t nicht mehr ,Musée d’art premier’
sondern ,Musée du quai Branly’ und ist allenfalls ein lauwarmer, typisch
postmoderner Kompromiss zwischen den beiden antagonistischen Positio-
nen. Ganz offensich blieben fur die pseudowissenschaftlichen Kredenzen nur
Anthropologen und Philosophen tbrig, die zu solcherlei Kompromissen bereit
sind und wurde die Einrichtung ganzlich dem Architekten tberlassen — sowohl
inhaltlich als auch asthetisch eine Katastrophe. Der urspriingliche Initiator des
Projektes, der zumindest sehr genau die Spreu vom Weizen zu trennen wuss-
te, war denn auch zwischenzeitlich verstorben.

Wenn die Antikenrezeption als rationale und zunachst individuelle Alternative
zum christlichen Kult modellhaft fir die Kunstbetrachtung war, so fand die ei-
gentliche Entzauberung des Kultes eher in deren Schatten statt. Die Entzau-
berung der gesellschaftlichen Wirklichkeit der Kunst lasst sich besser anhand
des Funktionswandels des Altar-Retabels nachzeichnen, des zentralen gemein-
schaftlichen Kultobjektes der Kirche. In den Mittelalter-Abteilungen von Kunst-
museen gibt es ihrer viele. Oft sind sie unvollstandig, fragmentarisch, und
manchmal ist gar nur eine Predellatafel oder ein Fligel wie ein autonomes Bild
ausgestellt. Die Ubergangsperiode vom Mittelalter zur Renaissance gibt noch
ein weitgehend intaktes Bild von der Ausgangslage vor dem Funktionswandel,
und weil die Antikenrezeption in der Toskana begann, kehren wir nun zurick in
die Toskana, jedoch Uber die des Quattrocento hinaus in die Frihrenaissance.
Der einsame Held der Wende vom 13. zum 14. Jahrhundert flir eine auf Vasari
und auf dem Renaissanceideal sich grindende Kunstgeschichte war der Floren-
tiner Maler Giotto (ca. 1267-1337).

29. Giotto, Die Beweinung Christi,
ca. 1305

Einsam muss er gewesen sein, da seine ganzheitliche Auffassung vom Bild-
raum, seine Verbildlichung menschlicher Gefiihle und sein Verzicht auf dekora-
tive Details erst ein Jahrhundert spater von Malern der Renaissance wie Ma-
saccio oder Piero della Francesca wieder aufgegriffen und weiterentwickelt wur-
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de (Abb. 29). Um diesen Avantgardisten herum, in seinem kulturgeschichtlichen
Kontext sowie in seiner unmittelbaren Nachfolge gab es, so diese Lesart, nur
mittelalterliche Rickstandigkeit. Diese Lesart wurde erst mal3geblich korrigiert
durch John Whites Studie zu einem Sieneser Zeitgenossen Giottos, Duccio
(1255-1319), und insbesondere zu dessen Maesta (Abb. 30), des bis dahin
spektakularsten Altarbildes aller Zeiten.

30. Duccio, Maesta — Die thronende Madonna, 1308-1311

31. Cimabue, Maesta di Santa Trinita, 1285-86

! White (1979, 9 ff).
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Das nur 48 Kilometer sudlich von Florenz gelegene Siena war das Zentrum ei-
nes anderen fortschrittlichen Stadtstaates der Toskana, der jedoch seine Blite
schon im 13. Jahrhundert erlebt hatte. Nach den Ruickschlagen und Epidemien
des 14. Jahrhunderts, welche die ganze Region trafen, konnte es nie mehr wie-
der seiner grof3ten Konkurrentin, Florenz, ebenblrtig werden. Sienas Kunstge-
schichte kann als exemplarisch gelten fur Frederick Antals These von der Konti-
nuitat einer vorherrschenden, gotischen Stromung durch die Renaissance hin-
durch. Jedoch bedeutet die gotische Tendenz der Sieneser Schule durchaus
nicht, dass ihre Maler kiinstlerisch rickstandig waren: Vergleicht man Duccios
Maesta mit Altarbildern von Giottos direktem Florentiner Vorlaufer Cimabue
(1240 bis 1302, Abb. 31), dann scheint der Sieneser in der plastischen Modellie-
rung von Details, der Vielfalt von Gesichtstypen sowie der Meisterung der archi-
tektonischen, wenn auch nicht fluchtpunktperspektivischen Konstruktion des
Thrones weit (iberlegen.! Duccio war schlichtweg nicht interessiert an jenen
Techniken und Tricks des lllusionismus, die wir heute als fortschrittlich ansehen
— vermutlich weil sein Sieneser Publikum andere Praferenzen hatte. Antal hat
versucht, dies mit der von Florenz verschiedenen Zusammensetzung der Sie-
neser Bevolkerung zu erklaren: eine breitere untere und eine schmalere obere
Mittelklasse sowie eine starkere Prasenz der Aristokratie. Ich neige eher dazu,
den Unterschied mit einem unterschiedlichen Bezugspunkt fur die kollektive
Selbstidentifikation, den Stadtmythos, zu erklaren: Was fur Vasari und seine
Zeitgenossen das Quattrocento war, das war fur die Sieneser aller Bevolke-
rungsgruppen die Bliitezeit Sienas im 13. Jahrhundert und der Marienkult.?

32. Duccio, Maesta , 1308-1311, 33. Duccio, Maesta , 1308-1311,
Rekonstruktion Vorderseite Rekonstruktion Riickseite

Wie dem auch sei, die gesellschaftliche Funktion der Maesta war noch eine mit-
telalterliche, kultische, will sagen, sie stand noch ungebrochen im Dienste des
christlichen Kultes. Wohl weil sie ein so besonderes Altarbild war, wurde ihre

! vasari dagegen lasst seine Viten mit Cimabue beginnen. In seiner Duccio-Biographie (1996 [1568],
Bd. 1, 204 f) referiert er zwar auf die Maesta, von der er aus einer Beschreibung Ghibertis wusste, je-
doch seien seine Bemuihungen, sie zu finden, erfolglos geblieben.

2 Zum Identifikationswert des Marienkultes fur die Stadt Siena: Norman (1999).
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Inthronisierung auf dem Hochaltar der Kathedrale von Siena (1311) noch 40
Jahre nach dem Ereignis durch den Chronist Agnolo di Tura aufgezeichnet:
,Die Sienesen brachten das Tafelbild um die Mittagszeit des 9. Juni mit gro-
Rem zeremoniellen Aufwand in Prozessionen zur Kathedrale. Unter ihnen wa-
ren der Bischof von Siena, Ruggiero da Casole, der gesamte Klerus der Ka-
thedrale, alle Ménche und Nonnen von Siena, der Rat der Neun, die Honora-
tioren der Stadt, die Podesta und ihr Vorsitzender, alle Birger in ihren Ris-
tungen — auch die mit den vornehmeren Ristungen — und mit brennenden
Lampen in ihren Handen. Und so schlossen Frauen und Kinder sich in grof3er
Frommigkeit und mit Freudenglocken lautend zu einer Prozession zusammen,
die durch die Stralen und um die Piazza del Campo herum fihrte; und den
ganzen Tag lang blieben die Laden zur Andacht geschlossen, und Uberall in
Siena gab man den Armen Almosen. Alles ging einher mit vielen Ansprachen
und Predigten zu Gott und zu seiner Mutter, Madonna, die ewige Jungfrau
Maria, die als Fursprecherin und Beschuitzerin der Stadt Siena und ihres Ge-
bietes hilft, deren Wohlergehen zu bewahren und in Frieden zu vermehren,
und die die Stadt vor aller Gefahr und allem Bosen beschiitzen mége.“* Was
da auf den Hochaltar gestellt wurde, war nicht nur die an sich schon grol3e
Holztafel der Thronenden Madonna, die sich heute noch im Sieneser Dom-
museum befindet, sondern ein groReres und doppelseitiges Polyptychon,
dessen urspringliche Erscheinung John White rekonstruiert hat (Abb. 32, 33).

Nachdem Duccios Maesta 200 Jahre lang den Hochalter der Kathedrale ge-
ziert hatte, wurde sie auf einen Seitenaltar gesetzt, wo sie noch weitere 200
Jahre lang als Retabel Dienst tat.? Genau 400 Jahre nach ihrer Inthronisie-
rung wurde sie auch von diesem Altar entfernt und in mehrere Stlicke zersagt.
Einige der Fragmente dienten noch auf anderen Altdren dem Gottesdienst,
andere wurden verkauft. So befindet sich Die Versuchung Christi, eine der
Tafeln von der Ruckseite, heute in der Frick Collection zu New York (Abb.
34). Andere Teile fanden ihren Weg in die Londoner National Gallery (Die
Verklarung und Die Verkindigung, Abb. 36 und 37) oder in die National Galle-
ry of Art von Washington (Die Berufung der Apostel Petrus und Andreas, Abb.
35).2 Die Zersagung der Maesta darf nicht als Zeichen von Respektlosigkeit
der Sieneser gegentber ihrer eigenen Kulturgeschichte gewertet zu werden.
Dass Siena die Werke seiner Malereischule, und insbesondere die Maesta
weiterhin zu schatzen wusste, daftir mag die Anwesenheit eines Grol3teils de-
ren Fragmente im heutigen Museo dell'Opera del Duomo zu Siena ein Zeug-
nis sein (so manche Altarstiicke sind fragmentarischer tberliefert).

! “The Sienese took the panel to the cathedral at noontime on the ninth of June, with great devotions
and processions, with the bishop of Siena, Ruggero da Casole, with all of the clergy of the cathedral,
and with all the monks and nuns of Siena, and the Nove, with the city officials, the Podesta and the Cap-
tain, and all the citizens with coats of arms and those with more distinguished coats of arms, with lighted
lamps in hand. And thus, the women and children went through Siena with much devotion and around
the Campo in procession, ringing all the bells for joy, and this entire day the shops stayed closed for
devotions, and throughout Siena they gave many alms to the poor people, with many speeches and
prayers to God and to his mother, Madonna ever Virgin Mary, who helps, preserves and increases in
peace the good state of the city of Siena and its territory, as advocate and protectress of that city, and
who defends the city from all danger and all evil.” Zit. n. Van Os (1984, 39).

% vasari berichtet in den Viten von der Umsetzung der Maesta auf einen Seitenaltar, konnte sie jedoch
wéahrend seines Besuches in der Kathedrale nicht identifizieren — vermutlich, weil er sich etwas anderes
darunter vorgestellt hatte, vergl.: Vasari (1996 [1568], Bd. 1, 205).

% Zur Rekonstruktion des urspriinglichen Retabels: White (1979, 80 f).
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34. Versuchung Christi, New York, 35. Die Berufung der Apostel Peter und
Frick Collection, Riickseite unten links Andreas, The National Gallery of Art,
Washington, Ruckseite unten Mitte

36. Die Verklarung, The National Gallery, 37. Die Verkiindigung, The National Gallery,
London, Rickseite unten rechts London, Vorderseite unten links

Die aus heutiger Sicht geradezu barbarische Behandlung zeugt vielmehr von
einer gewandelten Einstellung gegentber dem Kultobjekt: Seine urspringli-
che Funktion hatte sich tberlebt.! Im Spatmittelalter war sie bestimmt gewe-
sen durch die Liturgie und die Symbolik der Kirche. Der Realismus der Re-
naissance aber musste das Retabel als primitiv und nicht mehr zeitgemaf er-
scheinen lassen, was ein Grund fur seine Entfernung vom Hauptaltar gewe-
sen sein mag; und dann drangte die Reformation die katholische Kirche in die
Defensive. In der Reaktion darauf erlebte das Genre zwar im Barock noch
einmal eine Blite. Wie der Absolutismus war dies jedoch eher Zeugnis des
letzten Aufbaumens einer hinfallig gewordenen Weltordnung.

Barocke Altarbilder etwa eines Bernini dramatisierten das Heilsgesche-
hen mit manieristisch Ubertriebenem Realismus. Die Zone Uber dem Altar
wurde zu einer Buhne, auf der die heilige Therese in seliger Verziickung vor
dem Engel, eigentlich dem Liebesgott Amor, dahinsinkt (Abb. 38 und 39). E-
benso wie beim Kult des Roi Soleil, der ja zu den Auftraggebern Berninis ge-
horte, manifestiert sich in dieser Konstellation eine Relativierung ritueller Be-
deutungen. Sie hatten ihre allgegenwartige Selbstverstandlichkeit verloren.
Das Heilsgeschehen spielte sich nun auf einer Bihne ab, und der Realismus
sowie die emotionelle Ubersteigerung regten den Betrachter dazu an, sich
selbst geistig in die Szene hineinzuversetzen. Mit ihrem stetigen Verlust an
kollektiver Bedeutung verlor religiose Kunst dann im 19. Jahrhundert auch ih-

! van Os (1984, 43).
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re Signifikanz als Kunst. Von wenigen Ausnahmen abgesehen zeichnet sie
sich seitdem vor allem durch ihren hohen Kitschgehalt, sprich ein Defizit an
Wirklichkeit aus.

38. Bernini, Die Verzlickung der hl. Therese,
1645-1652

39. Bernini, Cappella Cornaro, Santa Maria della
Vittoria, 1547-1652

Die im Kult sich verdichtende, ganzheitliche Weltsicht war endgdltig Gberholt,
und die Suche nach einer heilen Welt vor dem Quattrocento wurde zu einem
Thema der Salonmalerei, etwa eines Lord Leighton (1830-1896): Dessen auf
einer Schilderung Vasaris gegrundete Inthronisierung von Cimabues Madon-
na kénnte ebenso gut eine Darstellung von der Inthronisierung der Maesta
sein (Abb. 40). Derweil wurde Duccios Maesta aus dem kirchlichen Kontext
herausgeldst und ins Museum Uberfuhrt und wurde so zu einem Kunstwerk.
Ist aber Lord Leightons ,salonfahiger’ Abklatsch dieser verlorenen Einheit
dann kein Kunstwerk? Die Frage ist hier noch zu friih gestellt, um beantwor-
ten werden zu konnen. Ich werde am Ende dieses Kapitels darauf zurick-
kommen.

Der Funktionswandel, den die Ubertragung eines Altarbildes von der Kirche
ins Museum mit sich bringt, was haufig, wie im Falle der Maesta, mit seiner
Fragmentierung einherging, lasst sich etwa folgendermafl3en zusammenfas-
sen: In der Kirche hatte das Altarbild als Ganzheit dem Gottesdienst gedient,
wobei ihm die Kirchengemeinde kollektiv gegenuberstand. Jeder wusste, was
er auf dem Bild sah und in welcher Reihenfolge er es zu lesen hatte. Mit sei-
ner Herauslosung aus dem rituellen Kontext hat es seine sozialintegrativen
Funktionen verloren. Seitdem findet seine Rezeption, beziehungsweise die
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seiner Fragmente, nicht mehr kollektiv, sondern individuell statt; umgekehrt
kann sich die Aufmerksamkeit des individuellen Betrachters besser auf das
jeweilige Fragment konzentrieren. Dessen ,Entzauberung’ macht es dem in-
tellektuellen Studium und dem subjektiven Genuss zuganglich. Wenn Auto-
nomie beim Kunstwerk De-Kontextualisierung und oft gar Fragmentierung (im
Zusammenhang mit zeitgendssischer Kunst konnte man auch sagen: Isolie-
rung) voraussetzt, dann bedeutet sie fir den Betrachter Subjektivierung des
Erlebnisses von Kunst. Dass solcherlei Fragmente von Kultobjekten nunmehr
als Kunstobjekte in Museen aufbewahrt werden, ist Zeugnis besonderer
Wertschatzung — einer anderen allerdings als derjenigen, die Duccios Maesta
im spatmittelalterlichen Siena zuteil geworden war. Damals zeugte deren Hul-
digung von ihrer kultischen Bedeutung sowie der gesellschaftlichen ldentifika-
tion; in die internationale Kunstinstitution aber ist sie gelangt aufgrund eines
gesellschaftlichen, ja vielleicht gar ,universellen’ Konsenses.

40. Leighton, Cimabues gefeierte Madonna wird durch die Strassen von Florenz getragen, 1853-55

Der Kontext, aus dem die Franzdsischen Revolution die Kunst herausloste,
war der des hofischen Kultes. Wohl weil man schon Erfahrungen mit der De-
Kontextualisierung von kirchlichen Kultobjekten hatte, konnte man nunmehr
deren neutralisierende Kraft gezielt einsetzen: Das Kunstmuseum sollte die
ursprungliche Funktion hofischer Kunst im Dienste der Idee des Konigtums
aufheben, sie autonom machen. Autonomie bedeutet Unabhangigkeit, Selb-
standigkeit und hat also mit Freiheit zu tun. Im vorangegangenen Kapitel war
von der Autonomie der Kunst als Freiheit von Interesse, von Zweck die Rede —
vom interesselosen Wohlgefallen. Die Autonomie der Zweckifreiheit kdnnen wir
nunmehr néher bestimmen als die des Individuums, des Kiinstlers beziehungs-
weise des Betrachters. Freiheit vom Kontext dagegen — zunachst vom religio-
sen Kult, dann vom Despotismus und in der burgerlichen Gesellschaft
schlie8lich von Konventionen — ist gesellschaftliche Autonomie. Durch die
Herauslosung eines Kunstwerkes aus traditionellen, rituellen oder alltaglichen
Kontexten wird es von jederlei, GUber Traditionen oder Konventionen vermittel-
ten Inhalten abgeschnitten; seine Bedeutung ist also nicht mehr Teil der All-
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tagskultur — auch wenn sein Schopfer dessen Relevanz fur den Alltag bean-
sprucht. Andererseits wird durch den Wegfall all dieser Bindungen ein bis da-
hin in kultische Zwecke eingebundenes Vermdgen zur Wirklichkeitsaneignung
und Wirklichkeitsgestaltung angesprochen.® Freilich ist der Betrachter auf sich
selbst angewiesen — seine Kenntnisse, Gefiihle, seine Empfindsamkeit, sein
Interesse. Zwar kann ein kunst- oder sozialgeschichtlicher Kontext mithilfe er-
ganzender Informationen (re-)konstruiert werden. Solcherlei Konstrukte sind
jedoch notwendig diskursiver Art. Fir die Erfahrung von Kunst bleibt die sub-
jektive Erfahrung ausschlaggebend. Die Kunstinstitution bietet den symboli-
schen Kontext fur jenes, vormals in kultische Zwecke eingebundene Vermo-
gen zur Wirklichkeitsaneignung — auch wenn das Kunstobjekt sich dem Bet-
rachter au3erhalb eines Museums oder einer Galerie darbietet. Als der ange-
wiesene Ort fur die Begegnung zwischen Betrachter und Objekt bietet sie
nach dem Wegfall traditioneller Bindungen auch eine neue gesellschaftliche
Einbindung: Die Institution versprachlicht beziehungsweise beziffert die Kunst
und funktioniert so als Transmissionsriemen zwischen der kinstlerischen und
demnach subjektiven Aneignung von Wirklichkeit und unserer, auf rationalen
Strukturen beruhenden Kultur, der die nicht restlos rationalisierbare Kunst
letztlich immer fremd bleiben muss. Dabei verleiht das Pendant der De-
Kontextualisierung, der Universalitdtsanspruch, der Kunst ihren besonderen
Status. So ist die Kunstinstitution der formale, das heif3t durch Konsensus an-
erkannte Geltungsbereich flr den Austausch Uber jene Gegenstande ohne
Begriff, die wir ,Kunst’ nennen, und so ist Autonomie, die als Begriff De-
Kontextualisierung, Isolierung oder Fragmentierung des Kunstobjektes und
die Subjektivierung der Kunstrezeption umfasst, die Konsequenz der Entzau-
berung und der Rationalisierung des kulturellen Austausches. Die Kunstinsti-
tution liefert auch den konzeptuellen Bezugsrahmen fur unseren modernen
Kunstbegriff, der wie gesagt, erst gegen Ende des 18. Jahrhunderts — also
etwa zeitgleich mit der Herausbildung der Kunstinstitution — gelaufig wird: ein
Kunstbegriff im Singular, ohne pradikative Erganzungen wie \liberales’ oder
,mechanicae’, jedoch mit impliziten Merkmalen, Qualitdten und Funktionen, so
wie sie in der Debatte um die République des Arts thematisiert wurden und im
Begriff der Autonomie sich verdichten. Da die Autonomie der Kunst in der
Kunstinstitution institutionalisiert ist und da eine Institution eine 6ffentliche Ein-
richtung ist, kann Autonomie nicht, wie oft unterstellt wird, totaler Gegensatz
zur Gesellschaft oder voéllige Unabhangigkeit von ihr bedeuten: Sie ist
schlichtweg eine gesellschaftliche Funktion. Warum aber hat die Idee von der
Autonomie der Kunst dann einen so schlechten Ruf?

Zunachst ist da der Kinstler: Schon allein die Diskrepanz zwischen dem uni-
versalistischen Anspruch, mit dem er, wenn er ein ernsthafter Kiunstler ist,
seine Kunst macht, und der unmittelbaren gesellschaftlichen Wirkung, die er
allenfalls damit erreichen kann, erklart, warum er die Autonomie seiner Kunst
ablehnen muss. Dass die Autonomie fur Kinstler schon von Beginn an ein
Problem war, mdchte ich anhand eines Ereignisses illustrieren, das sich in
den Hochtagen der Jakobinerherrschaft zutrug. Am Nachmittag des 16. Okto-
ber 1793, dem 25. Vendémiaire des Jahres Il, an dem Marie-Antoinette, die
Gattin Ludwig des XIV., guillotiniert worden war, zog eine Prozession durch

! Birger (1974, 51).
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Paris, deren Ahnlichkeit mit der Inthronisierung der Maesta frappant ist: ,Am
Nachmittag des 16. Oktober marschierte die Museumsabteilung in einer Pro-
zession entlang des Quai de I'Ecole, der Rues de la Monnaie, Saint-Honoré
und Saint-Nicaise, hielt auf dem Place de la Réunion an, um die Verurtei-
lungsakte gegen Marat [d.h. die Anklagen der Girondisten gegen Marat vom
vorangegangenen April] zu verbrennen, marschierte weiter entlang dem Quai
du Louvre bis hin zur Rue des Poulies und dann durch den Saulengang hin-
durch in den Innenhof des Louvre. Die Prozession wurde angeflihrt von zehn
Reihen von Trommlern und Fl6tisten in strikter Marschordnung, gefolgt von
einer Abordnung der Streitkrafte; nach ihnen einige Volksvereine mit ihren
Standarten, wobei jede Abteilung durch ihre Banner angefuhrt wurde; dann
verschiedene Korporationen. Ein Truppenkontingent kam als nachstes, ange-
fuhrt von Flaggen und Trommeln, dann passierte die gesamte Museumsabtei-
lung en masse. Eine Musikkapelle fuhrte die Abordnung des Konvents an,
und dieser folgte eine Gruppe junger Wehrpflichtiger mit Eichenzweigen in
ihren Handen und in ihrer Mitte die Biusten von Marat und Lepeletier. Hinter
ihnen folgten die Citoyennes (Frauen) von der Abteilung, alle in Weil3 geklei-
det. Sie fuhrten ihre Kinder an den Handen und trugen Blumen, um damit das
Grab von Marat zu schmicken. Am Ende der Prozession marschierte eine
Abordnung von den eigenen Streitkraften der Abteilung. Im Innenhof des
Louvre hatte man zwei Sarkophage errichtet, und auf diesen standen Bilder
der beiden Martyrer der Freiheit von der Hand Davids. Vor ihnen wurde ein
Begrabnisdienst abgehalten mit Hymnen und Ansprachen. Wie in den Zere-
monien der katholischen Kirche tragen alle Kiinste ihren Zauber bei zur Erhe-
bung der Glaubigen. Die Sans-Culottes teilten in Gemeinschaft das Nachge-
dachtnis an ihre Martyrer.“* Die gedruckte Ordre de la Marche (Marschord-
nung) dieser Prozession ist uberliefert, und die zitierte Rekonstruktion der
Prozession stammt von Albert Soboul in seinem Buch ,Les Sans-Culottes pa-
risiens dans I'an deux’.? Eines der beiden, wie zwei Altar-Retabel auf den
Sarkophagen aufgestellten Bilder war Davids berihmter Marat (Abb. 41). Das
Bild von Lepeletier ist leider verloren gegangen. Ob David auch die Prozessi-
on gestaltet hat, lasst sich nicht feststellen; die Ordre de la Marche ist, wohl
aus formellen Grunden, vom Prasidenten und vom Sekretar der Museumsab-
teilung unterzeichnet. Es ware jedoch nicht verwunderlich, wenn David der
eigentliche Urheber gewesen ist, denn immerhin war er der Republik groRRer
Experte fur Massenchoreographien. Er war auch der einflussreichste Jakobi-

! “On the afternoon of 16 October, the Museum section marched in procession along the quai de I'Ecole,
the rues de la Monnaie, Saint-Honoré, and Saint-Nicaise, then stopped in the place de la Réunion to
burn the act of indictment against Marat, marched on along the quai du Louvre as far as the rue des
Poulies, and went into the great courtyard of the Louvre through the colonnade. At the head of the col-
umn were ten ranks of drums and riflemen in strict order, then a detachment of the armed forces; after
them the popular societies with their standards, the sections preceded by their banners, and various
corporate bodies; a detachment of troops came next, flag and drums in the lead, then the whole Mu-
seum section passed by en masse; a corps of musicians ahead of the deputation from the Convention,
and following them a group of young conscripts, oak branches in their hands, carrying in their midst the
busts of Marat and Lepeletier; behind them the citoyennnes of the section dressed all in white, holding
their children by the hand and bearing flowers do deck Marat’s tomb; and then bringing up the rear a
detachment of the section’s own armed forces. In the courtyard of the Louvre, sarcophagi had been
erected, and on top of them pictures, painted by David, of the two martyrs of liberty; a funeral service
was held in front of them, with hymns and speeches. As in the ceremonies of the Catholic church, all the
arts contributed their magic to the exaltation of the faithful; the sans-culottes communed in the memory
of their martyrs.” Zit. n. Clark (1999, 16 f).

2 Soboul (1962 [1958 ], 304).
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ner der Museumsabteilung und hatte nota bene zwei Tage vorher vor dem
Nationalkonvent eine 6ffentliche Prasentation der Bilder angekiindigt.

41. David, Der Tod Marats,
1793

Zeitgenodssische Kunst musste in den Revolutionstagen noch ihre gesell-
schaftliche Rolle finden. Die Vorbilder Antikenrezeption und Machtverherrli-
chung waren elitéar, des Royalismus, des Anti-Republikatnismus verdachtig.
Wenn man das Volk erreichen wollte, dann drangte sich das Vorbild der Kir-
che auf. Aus heutiger Sicht erscheint die Prozession als eine Kuriositat der
Revolutionszeit und ist nur denkbar im Kontext jener Ubergangsperiode, eines
Ausnahmezustandes, denn sie fand im gesellschaftlichen Umgang mit der
Kunst der Moderne kaum Nachahmung. Als neuere Werkkategorie, welche
die Grenzen zwischen den kinstlerischen Disziplinen und zwischen Kunst
und Leben aufbrechen sollte, kdme ihr wohl das Gesamtkunstwerk am néchs-
ten. Jedoch ist auch das Gesamtkunstwerk eher eine Kuriositéat geblieben, die
zudem meist im formalen Rahmen der Kunstinstitution rezipiert wird.? Aus der
Perspektive des Kinstlers ist Davids formaler Ruckgriff auf den christlichen
Kult verstandlich, gesellschaftlich war er indes ein Anachronismus. Im Dienste
des Kultes, der zentralen Instanz fir die in einer durch Traditionen, Mythen
oder Religionen bestimmten Kultur gultigen Weltinterpretation, hatte die
Kunst, oder besser ihr Vorlaufer noch eine selbstverstandliche Autoritat als
deren Vergegenwartigerin und als kultisches Zentrum besessen. Mit der Be-
freiung aus der Dienstbarkeit an den Kult hatte sie auch diesen Status verlo-
ren. Dessen ungeachtet hat Kunst immer noch mit Wirklichkeitsaneignung zu
tun. Seit die Kunst autonom ist, kann dies jedoch zunachst nur die Wirklich-
keitsaneignung des Kunstlers sein. Mit dem gewissermal3en ererbten Vermo-
gen zur Wirklichkeitsaneignung und -gestaltung versucht er, in Bereiche des
Menschseins vorzudringen, denen eine gewisse Allgemeingultigkeit zukommit.

! Clark (1999, 17).
2 Vergleiche hierzu den Katalog zur Ausstellung Der Hang zum Gesamtkunstwerk, die Harald Szee-
mann (Hrsg., 1983) im Jahre 1983 fir die Stadtische Kunsthalle Diisseldorf organisiert hat.
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Insofern aber die Autonomie seiner Kunst in einen der gesellschaftlichen Gel-
tungsbereiche marginalisiert ist, muss sie fir ihn ein Skandal sein, denn seine
Kunst ist fur ihn eine Form der Aneignung von Welt als Ganzheit, so wie er sie
erlebt, und nicht nur eines gesellschaftlichen Geltungsbereiches.

Ist aber die subjektive, ganzheitliche Weltaneignung nicht viel eher die Doméa-
ne der Philosophie? — sicher doch wohl seit Descartes Formel fur das den-
kende und erkennende ,Ich’. In der Aufklarung hatte der Erkenntnisoptimis-
mus, gestitzt auf die Entdeckung des erkennenden Subjektes und seines In-
strumentes, die universelle Vernunft, einen ungekannten Héhenflug erlebt. Er
liegt Quatremeéres Positionen zugrunde sowie denjenigen Saussures. Noch
typischer fur dieses aus heutiger Sicht ein wenig naiv anmutende Ideal von
einer universellen Vernunft, die letztlich alles erklaren miusse, war der Marquis
de Condorcet (1743-1794). Condorcet wollte das naturwissenschaftliche Mo-
dell fir eine noch zu konzipierende Wissenschaft vom Menschen nutzbar ma-
chen. Im Jahre 1794 veroffentlichte er seine ,Esquisse d'un Tableau Histori-
que des Progrés de L'Esprit Humain“ (Historische Skizze des Fortschrittes
des menschlichen Geistes), worin er der Frage nachging, wie sich das me-
thodisch gesicherte Wachstum theoretischen Wissens auf den menschlichen
Geist und auf die kulturellen Lebenszusammenhange im Ganzen auswirken
kénnten. Condorcet war geradezu heilig davon Uberzeugt, dass vernunftiges
Denken letztendlich alle Probleme l6sen, ja selbst den Tod abschaffen kénn-
te." Die Koppelung der Vernunft an politische Theorien und Anschauungen
hei3t Ideologie, und es kommt wohl nicht von ungeféhr, dass auch dieser
Begriff den Tagen der Franzosischen Revolution entstammt. Er wurde ge-
pragt von Antoine Destutt de Tracy (1754-1836) als Benennung fir eine
,science des idées’. Obwohl er damit eher einen trockenen Wissenschafts-
term dachte aus der Taufe zu heben, besal} das Wort schon bei ihm einen
stark emotiven Gehalt — wegen seiner Leidenschatt fir die Wissenschaft der
Ideen sowie wegen des hohen moralischen Wertes, den er ihr zuschrieb. Der
Begriff wurde vom Direktorium politisch umgesetzt im Zusammenhang mit
dem Streben nach einer demokratischen, rationalen und wissenschaftlichen
Gesellschaft. Schon Hegel und Marx und spéater dann Max Weber verwende-
ten den Term im negativen Sinne flr falsches Bewusstsein. Immerhin impli-
zierte Marx in manchen seiner Texte, dass ideologische Wahrheit mdglich sei
— was sich in der Marx-Rezeption bezeichnenderweise durchgesetzt hat. Re-
ligionen haben mit Ideologien gemein, dass sie Aussagen tuber Wahrheit und
Moral enthalten, fur die sie absolute Gultigkeit beanspruchen. Den Religionen
ist dieser Anspruch Uber Traditionen Ubermittelt und selbstverstandlich, wah-
rend Anhanger von ldeologien glauben, dass ihr System sich aus der Ver-
nunft her begriinden lasst. Sie meinen, der Wahrheit ndher zu sein als Glau-
bige, und kénnen nicht sehen, dass Ideologien meist einseitige Werte und In-
teressen unterstellen.

Zweifel an philosophischen, rein auf ldeen gegrindeten Weltinterpretationen
war schon lange vor der Franzdsischen Revolution aufgekommen. Schon im
frhen 18. Jahrhundert hatte der Empirismus in gewissen Kreisen die kartesi-
sche Doktrin in Diskredit gebracht. Diderots im vorangegangenen Kapitel zi-

! Habermas (1987/88 [1981], Bd.1, 210 ff).
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tierter Lobgesang auf Chardin zum Beispiel, den ich hier gerne wiederholen
mdochte, lasst eine ironische Skepsis durchschimmern: ,Wenn es stimmt, wie
die Philosophen sagen, dass es keine andere Wirklichkeit gibt als unsere
sinnlichen Wahrnehmungen, dass weder die Leere des Raumes noch die
Massivitat der Korper irgendetwas anderes an sich selbst hatten, als was wir
von ihnen erfahren, dann sollen mir diese Philosophen einmal erklaren, worin
fur sie der Unterschied besteht zwischen dem Schopfergott und Dir, wenn sie
vier FuR vor Deinen Bildern stehen."

Wenn Descartes cogito von der Existenz eines a priori Wissens in je-
dem Menschen ausgeht, dann stellt es sich damit, ahnlich darin der rationalen
Askese, selbst ein Bein: Fragt es nach dem letzten Grund einer Annahme,
dann bleibt nur das ,Selbst’, das so zum Gegenstand seiner Betrachtung wird.
Auf dieses ,Selbst’ beugt es sich zuriick, um sich wie in einem Spiegelbild —
,Spekulativ’ eben — zu begreifen. Da das erkennende Subjekt seine Erkenntnis
nur um den Preis der Objektivierung der &uf3eren wie der eigenen inneren Na-
tur erkaufen kann, wird die erreichte Stufe der Reflexion und Emanzipation
leicht verabsolutiert, und dies ist nichts anderes als ein Zwangsmechanismus
zur Selbst-lllusionierung, der durchaus nicht nur die Philosophie der Aufkla-
rung anheim gefallen ist. In einer Vorlesungsreihe, die Jirgen Habermas im
Jahre 1983 am College de France gehalten hat, hat er den philosophischen
Diskurs der Moderne als eine Folge fehlgeschlagener Ausbruchversuche aus
dem verniinftigen Gefangnis des spekulierenden Subjektes beschrieben.?
Zwar hat das Wort ,Spekulation’ mittlerweile (aul3er an der Borse) einen eher
negativen Beiklang erhalten, doch ist jener rationalisierende Hang zur Selbst-
tduschung virulent geblieben, und das sowohl im Alltag als auch in der Philo-
sophie.® Menschen tun sich offensichtlich schwer mit der Anwendung von Ra-
tionalitdtsnormen, wie es logische Schlussfolgerung, Wahrscheinlichkeitsab-
wagung oder Planung uber die unmittelbare Zukunft hinaus sind. Uberaus
begabt sind wir hingegen fur unsere latente Selbstversicherung, dass wir das,
was wir tun, aus guten Grinden tun. Wenn Vernunft ein universaler Aspekt
des menschlichen Geistes ist, dann manifestiert sich seine Universalitat eher
im Hang zum Rationalisieren als im Hang zur Rationalitat; das heif3t, wir ten-
dieren eher dazu, Beweise umzuinterpretieren, um einen Glauben zu unter-
mauern, als dazu, einen Glauben angesichts fataler Gegenargumente auf-
zugeben.* Haben wir dies einmal eingesehen, dann fallt es uns auch nicht
schwer, zu akzeptieren, dass der Ausbruch aus Glaubenssystemen, die im-
mer auch rationale Elemente enthalten, in der Menschheitsgeschichte so sel-
ten ist. Der einzige, wirklich gelungene Ausbruch gelang mittels der ,unnattir-
lichen“ Methoden der Naturwissenschaften,” und eine der wesentlichen Vor-
aussetzung seines Erfolges war die Relativierung der subjektiven Welterfah-
rung.

! « S'il est vrai, comme le disent les philosophes, qu'il n'y a de réel que nos sensations, que ni le vide de
I'espace, ni la solidité méme des corps n'ait peut-étre rien en elle-méme de ce que nous éprouvons,
gu'ils m'apprennent ces philosophes quelle différence il y a pour eux, a quatre pieds de tes tableaux,
entre le Créateur et toi? » zit. n.: Sahut (1984, 153).

2 Habermas (1988 [1985]). Fur die hier ibernommene Beschreibung des Mechanismus zur Selbsttau-
schung vergl. 70.

% Man denke etwa an Bernard Henri Levis immer wiederkehrende Formel des ,Je dis que...”.

* Gerrans (1997, 5).

® Wolpert (1992)
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Wenn Kunst als Weltaneignung komplementéar zu Wissenschatft ist, dann ist
sie dies, weil bei ihr die subjektive Welterfahrung im Zentrum steht. Im Ge-
gensatz zum Philosophen, der die Welt theoretisch auslegt, setzt der Kinstler
sich auf konkrete Weise mit seinem kunstlerischen Material auseinander.
Konkrete Situationen bergen Unvorhersehbares, das Material leistet Wider-
stand. Wenn er danach lauscht und wenn, wie beim ,bricoleur’ von Lévi-
Strauss, sein kunstlerisches Schaffen eine ,Erfahrung am Objekt* ist und er
den ,Materialwiderstand” in die Struktur seines Werkes integriert, dann objek-
tiviert er weder die aul3ere Welt noch sich selbst. Hier deutet sich ein Ausweg
an aus dem Zwangsmechanismus der Subjektphilosophie zur Selbst-
lllusionierung und ein Ansatz zur Erklarung der Kunst als genuin eigene Form
der Weltaneignung, die weder Abklatsch des Religiésen noch Pseudophiloso-
phie ist.> Eine solche ,konkrete Wissenschaft* produziert kein objektives Wis-
sen, weshalb sie als Form der Weltaneignung in unserer modernen ,Wissens-
gesellschaft’ kaum als relevant gelten kann. Stattdessen bringt sie Gegens-
tdnde hervor, konkrete Wirklichkeit, mit der sich der Betrachter auseinander-
setzen muss, will er diesen geistige Gehalte abgewinnen. Da Menschen phy-
siologisch einander ahneln und da, wie wir im nachsten Kapitel noch sehen
werden, Physiologie und Geist nicht voneinander zu trennen sind, deutet sich
hier ein Erklarungsansatz fiur eine anthropologische Universalitat der Kunst
als spezifische Form der Weltaneignung an.

Die Idee von der Kunst als genuin eigene und durchaus moderne Form
der Weltaneignung, die also verschieden ist von der Religion, der Wissen-
schaft und auch von der Philosophie, ist natirlich nicht neu. Auch sie ist
schon so alt wie der Kunstbegriff und insbesondere in der deutschen Asthetik
ein geliebtes Thema: ,Ehe wir die ldeen &asthetisch, d.h. mythologisch ma-
chen, haben sie fir das Volk kein Interesse; und umgekehrt, ehe die Mytholo-
gie vernunftig ist, muss sich der Philosoph ihrer schamen. So miussen endlich
Aufgeklarte und Unaufgeklarte sich die Hand reichen, die Mythologie muss
philosophisch werden und das Volk verninftig, und die Philosophie muss my-
thologisch werden, um die Philosophen sinnlich zu machen.“? Dieses erstaun-
lich aktuelle, man kénnte geradezu sagen postmoderne Pladoyer fir, ja eine
Asthetisierung des Alltags’ entstammt dem ,Altesten Systemprogramm des
deutschen Idealismus’ von 1796/97, einem zweiseitigen Manuskript, das in
Hegels Handschriften Uberliefert ist, dessen Autorschaft jedoch wohl auf
Schelling zurtickgeht.® Sicher ist, dass es die gemeinsame Uberzeugung der
damals in Frankfurt versammelten Jugendfreunde Holderlin, Schelling und
Hegel wiedergibt. Das Systemprogramm prophezeit eine neue Mythologie,
worin der Poesie eine Rolle als Lehrerin der Menschheit zukommt. Da die &s-
thetische Anschauung dem Systemprogramm zufolge ,der héchste Akt der
Vernunft® war, musste die Kunst die Philosophie abldsen. Die Schrift ist keine
isolierte Kuriositat. Sie ist eine erste Manifestation der wachsenden Enttau-
schung des deutschen Idealismus Uber den Verlauf der Franzésischen Revo-
lution, die an ihrem Beginn noch mit Begeisterung begrif3t worden war. Sie ist
auch nicht im luftleeren Raum entstanden, denn sie greift Schillers Ideen tber
die asthetische Erziehung des Menschen auf — etwa die von der Einheit von

! pseudophilosophie wie etwa in meinem Beispiel: Jospeph Kosuths ,Art after Philosophy’, Kaiser
51995, 107 ff., 234 ff).

Zit. n.: Hegel (1998 [1796/97], 5).
% Habermas (1988 [1985], 43 ff, 110 ff); Burger (1983, 33).
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Kunst und Politik, Ethik und Asthetik, von der Schonheit als mittlerem Zustand
zwischen Denken und Empfinden oder die von einem &sthetischen Staat.*
Wie kann aber dieser ,h6chste Akt der Vernunft* des schopfenden Indi-
viduums die gesellschaftliche Wirklichkeit Gberhaupt erreichen? Es muss hier
angemerkt werden, dass die drei Frankfurter Seminaristen, wenn sie Uber
Kunst sprachen, hauptséchlich an Literatur und dann vor allem an Dichtkunst
dachten, wahrend das vorliegende Buch aus der Perspektive der Bildenden
Kunst geschrieben ist. Zweifellos konnen Werke der Poesie ebenso wie Wer-
ke der Bildenden Kunst &sthetisch erfahren werden, und die philosophische
Asthetik fasst seit inrem Beginn unter dem Kunstbegriff die fiinf Kunstformen
Architektur, Skulptur, Malerei, Musik und Poesie zusammen.? Doch gibt es
zwischen Kunstformen durchaus wesentliche Unterschiede, und zwar sowonhl
auf der Ebene der individuellen Wahrnehmung als auch auf der ihres jeweili-
gen gesellschaftlichen Funktionierens. Die Unterschiede beziglich der indivi-
duellen Wahrnehmung, auf die Lessing in seinem Laokoon schon gewiesen
hatte (der Unterschied zwischen der Entfaltung eines Kunstwerkes in der Zeit,
bei der Poesie, zu der im Raum, bei der Skulptur), wurden schon angespro-
chen. Der wesentliche Unterschied auf der Ebene der gesellschaftlichen Wirk-
lichkeit der Kunst, und darum ging es den drei Frankfurter Seminaristen in der
zitierten Passage, wird in der philosophischen Asthetik meist tibersehen. Der
amerikanische Philosoph Nelson Goodman, auf dessen fiir die Asthetik des
spaten 20. Jahrhunderts einflussreiches ,Languages of Art’ im letzten Kapitel
noch ausfuhrlicher einzugehen sein wird, hat auf einen Unterschied gewiesen,
der, obwohl es Goodman nicht primar um die gesellschaftliche Wirklichkeit
der Kunst ging, fur diese, so scheint es heute, weitreichende Implikationen
hat: In Literatur und Musik ist die Frage des Originals irrelevant. In der Musik
ist jede Auffihrung eine andere Interpretation eines Werkes, von dem es kein
Original gibt, und in der Literatur hat das Originalmanuskript allenfalls Fe-
tischwert; das eigentliche Werk erreicht sein Publikum Uber die Druckauflage,
von der keine Kopie authentischer ist als eine andere.® Kunstwerke der Bil-
denden Kunst hingegen sind ans Original gebunden. Zwar kann man Bilder in
Blchern oder auf Plakaten reproduzieren; was zahlt, ist jedoch das eine Ori-
ginal, das irgendwo auf der Welt in einem Museum oder bei einem Privat-
sammler an der Wand hangt. Wie wesentlich das Original als Referenz fir die
gesellschaftliche Bedeutung von Werken Bildender Kunst ist, zeigt sich etwa
in der Bewertung von Auflagewerken — zunachst Drucktechniken oder Bron-
zeabgusse, dann Fotographien, dann Multiples und heutzutage Videos. Zwar
gibt es auch hier kein physisches Original. Wie hoch die Auflage ist, ob die
Abdrucke oder anderweitige Vervielfaltigungen durch den Kunstler selbst oder

! schiller in seinem ,Uber die &sthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen' aus dem
Jahre 1795, insbesondere im 18. und dem 27. Brief (1984 [1795], 189 und 227).

2 Hegel hat die 5 Klinste, wie so vieles andere, in ein System untergebracht; vergl.: Hegel (1970/86,
[1832-1845], Bd. 14 und 15). Die Zusammenfassung verschiedener Kunstformen in der Asthetik scheint
durch neuere, neurophysiologische Erkenntnisse zur Synasthesie bestatigt zu werden; vergl.: Hickok /
Bellugi / Klima (Juni 2001, 42 ff); V.S. Ramachandran / E.M.Hubbard (Mai 2003, 44 ff.); vergl. auch:
Motluk (11. August 2001): Synéasthesie (von den griechischen Wortwurzeln ,syn’ fir ,zusammen’ und
,aisthesis’ fir Wahrnehmung) bezeichnet auch eine neurologische Pathologie, unter der anderweitig
normale Individuen die Mischung von zwei oder mehreren Sinnen erfahren.

% Goodman (1976 [1968], 1976, 112 ff). Kurz danach hat Richard Wollheim (1980, 4-12, 74-84, 177 ff)
einen ganz ahnlichen Unterschied herausgearbeitet zwischen Kunst, in welcher ein ,physisches Objekt"
eine Rolle spielt von einer solchen, bei der dies nicht der Fall ist. hm ging es dabei jedoch eher um eine
Unterscheidung des Asthetischen vom rein Physischen.

178



von jemand anderem ausgefuhrt worden sind, ob es vom Kunstler signiert ist,
wie viele ,Clones’ den Platz des Originals einnehmen, kurz: wie weit ein Ex-
emplar vom Original weg dekliniert ist, all dies hat grof3en Einfluss auf seinen
Marktwert und auch auf den symbolischen Wert, da in unserer modernen Kul-
tur Konsensus uber ideelle Werte oft nur mdglich ist, insofern sie bezifferbar
sind. In der Videokunst nimmt die kiinstliche Konstruktion eines Originalstatus
manchmal geradezu groteske Formen an.' Kein Wunder, denn der Kunst-
markt ist zur Schopfung des fur seine Subsistenz erforderlichen Mehrwertes
darauf angewiesen. Wir leben heute in einer Okonomie der Vervielfaltigung
und der Distribution, wobei moderne Technologien die Produktion giganti-
scher Auflagen in kirzester Zeit ermdglichen. Ein Markt fir Unikate ist in die-
sem Kontext ein geradezu mittelalterlicher Fremdkdrper, der nur vermittels
eines zugefugten, symbolischen Wertes Profit abwerfen kann, und dieser
symbolische Wert grindet sich auf der Raritat und der Unersetzlichkeit des
Originals. Als geistige Erfahrung am Objekt ist der Wert eines Kunstwerkes
nur individuell zu erfahren.

Klnstler, die sich auf moderne und rein mechanisch zu vervielfaltigende
Technologien spezialisieren, berufen sich gerne auf den in den 30er-Jahren
verfassten Aufsatz Walter Benjamins ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner tech-
nischen Reproduzierbarkeit’. Benjamin introduzierte den Begriff ,auratische
Rezeption®, der mit meinem Begriff von der Symbolfunktion der Kunstinstituti-
on teils Uberlappt. Die Aura eines Kunstwerkes sei, so Benjamin, angewiesen
auf Kategorien wie Einmaligkeit und Echtheit. Da es von Fotographie und Film
aber kein Original gibt, mussten diese, damals noch relativ neuen Bildmedien,
die nicht nur mechanisch zu vervielfaltigen, sondern deren Herstellung erst-
mals weitgehend automatisch war, die auratische Rezeption Uberwinden, die
Kunst aus ihrem elitdren Gefangnis befreien und den breiten Massen zugéng-
lich machen.? Der Ausbruch aus dem Elfenbeinturm der Autonomie hinein in
den Alltag war ein zentrales Anliegen der Avantgarden des frihen 20. Jahr-
hunderts — sogleich mehr dazu —, und der Dadaismus war fur Benjamin das
idealtypische Vorbild der Zerstérung der Aura.® Dada war fiir ihn jedoch nur
ein Vorlaufer. Als Marxist wollte er das Projekt der Avantgarden, Kunst in den
Alltag zu bringen, als historische Notwendigkeit aufgrund technischer Entwick-
lungen und deren 6konomischen Anwendungen erklaren, um daraus eine
Perspektive fur eine demokratische Kunst zu entwickeln. Es scheint, als habe
Benjamin eine Entdeckung, die er seinem Umgang mit avantgardistischer
Kunst verdankte, nachtréaglich materialistisch erklaren wollen.* Aus heutiger
Sicht ist Benjamins Geschichtsdeutung denn auch ein Beispiel philosophi-
schen Spekulierens, das sich in der Geschichte nicht bewahrheitet hat: Fotos
und Film beziehungsweise Video fur die Massen begegnen wir alltaglich in
Zeitschriften, auf Reklameflachen, im Fernsehen, im Kino usw. Fir Kunstfotos
und Kunstvideos muss man eine Galerie oder ein Ausstellungsinstitut fir zeit-
gendssische Kunst aufsuchen. Der Unterschied besteht also unveréandert — er
ist bestimmt durch den institutionellen Bezugsrahmen — und die Behauptung,

1 S0 hat mir ein Video Kiinstler einst weismachen wollen, dass das Master Band das Original eines Vi-
deo-Werkes sei.

2 Benjamin (1979)

® Ebenda, 37 f.

* Buirger (1974, 38).
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dass hohe Kunst elitar sei, ist zumindest vom 6konomischen Gesichtspunkt
her barer Unsinn: Kinokarten sind eher teurer als Zutrittskarten zu Museen,
und der Zutritt zu Galerien ist im Allgemeinen frei. Wenn heute jemand Video-
kunst macht, um Kunst zu demokratisieren und gesellschaftlich relevant zu
machen, dann ist er entweder naiv oder hypokritisch. Von Hypokrisie kann
durchaus gesprochen werden, wenn der Freiraum, den die Kunstinstitution
immer noch bietet, missbraucht wird — etwa mit Arbeiten, die man beim Fern-
sehen nicht unterbringen konnte.! Der wesentlichste Aspekt des Freiraums,
den die Kunstinstitution heute gewéahren kann, ist die Freiheit von Marktzwan-
gen und davon, sich an Schablonen halten zu missen, die vom Imperativ des
Massenverkaufs diktiert werden. Kunst und Massenverkauf sind antinomisch.
Darum aber werden von den Massenmedien abgewiesene Arbeiten nicht au-
tomatisch zur Kunst — und ebenso wenig ist Kunst deshalb undemokratisch.
Wenn Freiheit der Kunst als Freiheit zur grenzenlosen Subjektivitat und damit
zur Beliebigkeit verstanden wird, dann ist Kunst ausstellen Exhibitionismus.

Beinahe unbemerkt sind wir beim eingangs dieses Kapitels angedeuteten und
wohl gelaufigsten Argument gegen die Autonomie angelangt. Es lasst sich
etwa folgendermalRen zusammenfassen: Autonomie sei Gefangnis (anstatt
Freiheit) im Elfenbeinturm, daher elitdr und gesellschaftlich irrelevant.
Deshalb passe sie, so wie das Kunstmuseum, welches sie institutionalisiert,
nicht mehr in unsere Welt. Der Kunstmarkt wird von diesem Verdikt meist
stillschweigend ausgenommen, denn als Markt scheint er besser zu unserer
Zeit zu passen. Ubersehen wird dabei, wie sehr der Kunstmarkt von dem
symbolischen Sonderstatus der Kunst abhangig ist — viel mehr noch als das
Museum. In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts ist der Ruf zur
Uberwindung der Autonomie gar zum Mantra des kunstkritischen Diskurses
geworden, und zwar nicht zufallig in dem Mal3e, wie sich das Kunstzentrum
von Europa in die USA verlagert hat. Dabei trat die amerikanische Kunstkritik
nach dem Il. Weltkrieg zunachst noch mit dem entgegengesetzten Credo an,
namlich als Verfechter des ,art for art’'s sake’. In den Kritiken Clement
Greenbergs (1909-1994), der Schlusselfigur des kunstkritischen Diskurses
der unmittelbaren Nachkriegsperiode, steht die Vorstellung vom Selbstbezug
der Kunst — einer dritten Spielart der Autonomie — zentral. Wie die Autonomie
(Freiheit) von Interesse, so betrifft auch diese Spielart das Individuum, sei es
den Kinstler, sei es den Rezipienten. Sie hat jedoch weniger mit Befreiung zu
tun als mit Wahrnehmung, mit Weltaneignung. Greenberg, der kein studierter
Asthetiker noch Kunsthistoriker war, hatte den meisten Vertretern dieser
etablierten Berufstdnde immerhin voraus, dass er in engem Kontakt mit
Klnstlern stand, und die hatten ihn schon frih vertraut gemacht mit den
kiinstlerischen Problemstellungen, die ihren Werken zugrunde lagen.? So
hatte ihn der européische Mentor der New York School, Hans Hofmann
(1880-1966), darauf hingewiesen, dass Picasso, Braque, Mondrian, Miro,
Kandinsky, Brancusi und selbst Klee, Matisse und Cézanne ihre wichtigste
Inspiration fanden in dem Medium, in dem sie arbeiteten.® Um zu illustrieren,

! In der Tat hatte jener Video-Kunstler sein erstes Video zunachst furs Fernsehen gemacht.

2 Als Kind hatte Greenberg selbst Kiinstler werden wollen. Seine Eltern waren jedoch dagegen und zer-
storten seine Zeichnungen. Diese Erfahrung brachte ihn zu der Uberzeugung, das Kunst unvereinbar
war mit Durchschnittsmenschen: Encyclopeaedia Britannica CD, 1994-1999, Book of the Year (1995),
Obituary, Greenberg, Clement.

3 Greenberg wies selbst in einer der seltenen Anmerkungen seiner Essays darauf hin(1965 [1939], 7).
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was Hofmann damit meinte, mochte ich hier eine Passage aus Kandinskys
Aufsatz ,Uber die Formfrage’ von 1912 zitieren: ,Ist denn dadurch [durch die
Abstraktion] der Gegenstand, das Ding aus dem Bilde vertrieben? Nein. Die
Linie ist, [...], ein Ding, welches ebenso einen praktisch-zweckmafigen Sinn
hat, wie ein Stuhl, ein Brunnen, ein Messer, ein Buch undsoweiter. Und
dieses Ding wird [...] als ein reines malerisches Mittel gebraucht ohne die
anderen Seiten, die es sonst besitzen kann — also in seinem reinen inneren
Klang.“* Ich méchte hier unterstreichen, dass ich keinen Theoretiker oder
Philosophen zitiere, denn, wie eingangs dieses Buches schon angemerkt,
Klnstlertexte sind eher als Quellen denn als philosophische Studien zu lesen.
Die ,konkrete Wissenschaft® der Kinstler, ihre spezifische Form der
Weltaneignung, bringt Objekte hervor, kein objektives Wissen. Greenberg
hatte dies verstanden, und als Kunstkritiker sah er es als seine Aufgabe an,
das kunstlerische Projekt derjenigen, tUber die er schrieb, zu verbalisieren, um
es weniger privilegierten Betrachtern, als er einer war, zuganglich zu machen.
Sein theoretisches Werkzeug hierfur fand er in der deutschen Philosophie,
und hier insbesondere bei Kant. Kant hat Kritik als das charakteristischste
Merkmal der Moderne angesehen — ein Thema, das sich wie ein roter Faden
durch das deutsche philosophische Denken (etwa bei Marx, Weber, der
Frankfurter Schule) zieht und das auch diesem Buche zugrunde liegt. In
analoger Weise identifizierte Greenberg Modernitat mit der Verstarkung, ja
Ubertreibung eines Hanges zur Selbstkritik, und dementsprechend bestiinde
das Wesen moderner Kunst darin, mit den spezifischen Mitteln einer
jeweiligen Disziplin diese zu kritisieren — nicht etwa, um sie zu unterwandern,
sondern um sie nach dem Vorbild der Wissenschaften konsistenter zu
machen und fester in ihrer spezifischen Kompetenz zu verwurzeln. Die
Analogie von Greenbergs Vorstellung von einer fachspezifischen Selbstkritik
des Kinstlers zu dem, was Weber beziehungsweise Habermas als
entscheidendes Kennzeichen der modernen Gesellschaftsstruktur ansehen,
namlich die Ausdifferenzierung in Geltungsspharen mit jeweils spezifischen
Sachkompetenzen, liegt, wenn auch wohl kaum intendiert, auf der Hand. Da
bildende Kunstler Objekte machen, ist ihre Kritik an ihrer Disziplin eine
praktische, am Objekt abzulesende, und im nachhinein kann dann dartber
theoretisiert werden. Malerei etwa ist, im Gegensatz zur Bildhauerei, vom
Wesen her flach. Zwar wird dies oft Gbersehen, jedoch ist es schlichtweg eine
Tatsache. Tatsachen sind wahr, und im Gegensatz dazu ist die Konstruktion
eines Tiefenraumes auf einer Bildflache lllusion. Dies war in a nutshell die
kunstlerische Problemstellung der Pioniere der Abstraktion und Greenberg
hat sie in kurzen, klaren Artikeln, die er vor allem fur Partisan Review und in
The Nation schrieb, in eine simple und auf3erordentlich einflussreiche Theorie
gegossen.? Sie konnte so viel Einfluss haben, weil sie deutlich und einfach zu
lesen war, weil sie das fir diese Ideen relevante Publikum unmittelbar
erreichte, vor allem aber auch, weil sie sich in Konkordanz befand mit dem
Zeitgeist im New York der unmittelbaren Nachkriegszeit.>

In den 60er-Jahren jedoch schlug die Konkordanz in Diskordanz um.
Greenberg distanzierte sich von der Pop Art und von der Minimal Art, und der
kunstkritische Diskurs machte ihn aus als Symbolfigur einer Uberholten

L Bill (Hrsg.,1955, 32).
2 Greenberg (1986-1993 [1944], Bd.1 199-204, [1966], Bd. 4, 85-94).
® Dies ist das Thema von Serge Guibaults Buch Comment New York vola I'idée d’art Moderne (1983).
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Ideologie: des Modernismus.® Angesagt war stattdessen der Postmoder-
nismus, der sich bald in allen Humanwissenschaften als dominante
Denkrichtung breit machte und dessen Hang zum Rationalisieren, anstatt zur
Rationalitat, unubersehbaren Schaden in der heutigen Denkkultur, und
speziell in den Humanwissenschaften und der Kunstkritik angerichtet hat. Auf
einen Nenner gebracht pervertiert sie die ricksichtslose Kritik moderner
Rationalitdt zur Attittide: Scheinbar alles wird in Zweifel gezogen, auch
wissenschaftliche Rationalitdt, und so wird jeder Form von Erkenntnis
jauchzend der Boden unter den Fuf3en weggezogen. Nur eines wird nicht in
Zweifel gezogen: das Uber jede Kritik erhabene ,Ich’, das zufallig gerade das
Wort fuhrt. Auch der Erfolg dieser Denkrichtung erklart sich aus der
Konkordanz mit ihrer Zeit. Der Erfolg ist jedoch umfassender, das heif3t, nicht
auf ein kultiviertes Milieu beschrankt: Der Postmodernismus ist intellektueller
Ausdruck einer kollektiven Wirklichkeitserfahrung, die entscheidend durch den
Konsumkapitalismus und die Massenmedien gepragt ist.> Da diese bis heute
unsere Kultur bestimmen, halt auch die Konkordanz des Postmodernismus
an. Postmoderne Kunstkritik trat mit dem Anspruch an, modernistische
Kategorien zu entmystifizieren® und erfand zu diesem Zweck eine Vielfalt von
Kategorien und Konzepten (deconstruction, identity, self, otherness,
substitute, transformation, reification, rupture...), die meist im Modus fragloser
Vertrautheit vorgebracht und nur selten expliziert werden. Die mit Greenberg
identifizierte Kategorie ist ,formalism’ — freilich kein neuer Term —, was implizit
mit Autonomie und Historismus identifiziert wird. Im ,Lexikon der Kunst’ wird
Formalismus definiert als ,lsolierung und alleinige Wertschatzung der
Bemuhungen um die formale Seite der Kunstwerke, anstelle des Strebens,
mittels der Form etwas Bestimmtes auszusagen.” Der Begriff enthalt
Konnotationen wie Eklektizismus, Traditionalismus, Autonomie, Inhaltslosig-
keit und weist auf ein Zerbrechen der Dialektik zwischen Kunst und
Gesellschaft. Greenberg selbst scheint sich mit der Kategorie nicht viel
beschaftigt zu haben: Im Index seiner Schriften kommt der Begriff ,form’ nicht
vor, und ,formalism’ nur im letzten Band mit Texten aus den Jahren 1957 bis
1969, also nach seiner einflussreichsten Periode, und zwar in einem Essay,
der gegen alle Versuche gerichtet ist, Qualitat kategorial fassen zu wollen und
insbesondere gegen den Formalismus.® Auf eine Frage nach seiner
Beziehung zum Formalismus, die wéahrend eines o6ffentlichen Auftretens an
der Western Michigan University im Jahre 1983 an Greenberg gestellt wurde,
antwortete er, dass es ein Irrtum sei, ihn mit Formalismus zu assoziieren.® Die
Flachheit der Malerei hat denn auch weniger mit Form zu tun als mit
physischen Bedingtheiten. Wenn einem ein unpassendes Etikett aufgeklebt
wird, dann sagt das Etikett zuweilen mehr aus Uber denjenigen, der es
aufgeklebt hat; und in der Tat z&hlt im postmodernistischen Diskurs weniger
der spezifische Gegenstand als der Diskurs selbst — ein charakteristisches
Kennzeichen von Selbstbezug und Formalismus. So geht es mit Kategorien,

! Rosalind Krauss (1986, 2), Hauptprotagonistin dieses Diskurses, unterstreicht im Vorwort zu ihrer
Textsammlung, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, das praktisch alle dafir
ausgewahlte Texte Greenbergs Position widersprechen.

2 Jameson (1983, insbes. 125); Kammen (1999, 93, 126).

% Krauss (1986, 4).

* Alscher et al. , Lexikon der Kunst (Hrsg., 1981, Bd. |, Stichwort: Formalismus).

° Greenberg (1986-1993 [1967] , 265-272). Zuerst erschienen in Artforum, Oktober 1967.

® http:/newcrit.art. wmich.edu/ca/ClemSpeaks.html
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die nicht expliziert werden: Sie verraten, was derjenige, der sie so gebraucht,
sich selbst nicht eingestehen will. Er ist sich dessen nicht bewusst, weil er viel
mehr fixiert ist auf implizite Konnotationen, die umso schwerer wiegen, wenn
lexikalische Definitionen im luftleeren Raum hangen bleiben. Formalismus ist
dann ausschliel3lich der Greenbergsche, und weil es Formalismus ist, ist er
implizit Gberholt, akademisch, elitar, inhaltsleer und gesellschatftlich irrelevant.
Der Greenbergsche Formalismus wird so zu einer Version der verrufenen
Autonomie, und sein Selbstbezug kinstlerischer Mittel (auf Weltaneignung
gerichtete, individuelle Autonomie) wird identifiziert mit gesellschaftlicher
Irrelevanz. Die Autonomie der Kunst sei in unserer postmodernen globalen
Kultur definitiv anachronistisch geworden, denn sie sei eurozentristisch,
getrankt von Imperialismus, Elitismus und also irrelevant fur die Massen und
fur den Rest der Welt. Doch auch die Kunst ist européischen Ursprungs, und
wenn man sie von ihrer Autonomie befreien will, um sie global zu machen,
dann sollte man dabei zumindest die Frage nicht tbergehen, ob Kunst ohne
Autonomie tUberhaupt noch Kunst ist.

Die beiden von mir verwendeten Studien zur gesellschaftlichen beziehungs-
weise historischen Dimension des Kunstbegriffes stellen sich in der Tat dieser
Frage und scheinen sie affirmativ zu beantworten. Preben Mortensen leitet
aus dem Fehlen des Autonomie-Begriffes in den Schriften der friihesten
Asthetiker Shaftesbury, Hutchinson oder Addison ab, dass sie fiir Kunst nicht
wesentlich sei.' Er muss sich jedoch den Einwand gefallen lassen, dass es zu
deren Zeit, namlich zu Beginn des 18. Jahrhunderts, noch keinen
vollentwickelten Kunstbegriff der Moderne gab. Fir Larry Shiner war die
Entdeckung des in der Einleitung zitierten Artikels von Paul Oskar Kristeller
ein eye opener:? Er hatte sich noch nicht realisiert, dass der Kunstbegriff erst
im 18. Jahrhundert entstanden war, und nun wunderte er sich dartber, dass
die Kunstgeschichte dieser erstaunlichen Tatsache so wenig Rechnung tragt.?
Weil der moderne Kunstbegriff noch so jung und dariber hinaus im Westen
entstanden ist, so Shiner, kdnne er nicht universell sein und ware also die ihm
eigene, unnaturliche Trennung zwischen Hochkultur und Alltag
beziehungsweise Kontext, gegen die sich die Kunstler bisher vergebens
aufgelehnt haben, letztlich doch (iberwindbar.* Was wére aber Kunst in einer
Welt ohne Kunstinstitution, in der die Autonomie der Kunst aufgehoben ist?
Das konnen wir uns nur schwerlich vorstellen. Ich meine, es wéare etwas
wesentlich anderes — keine ,Kunst’ also. Immerhin hat im weiter gefassten
Europa (einschlie8lich Russland) nach dem I. Weltkrieg schon einmal ein
internationales Experiment zur Aufhebung des Unterschiedes zwischen Kunst
und Alltag stattgefunden, das der historischen Avantgardebewegungen’.
Peter Burger fasst unter dem Begriff den Dadaismus, den Surrealismus sowie
die russische Avantgarde nach der Oktoberrevolution zusammen. Sein
Kriterium, dass sie sich vor allem gegen die burgerliche Kunstinstitution
richteten, greift jedoch auch fir den italienischen Futurismus.’ Im weiteren
Verlauf seiner Argumentation kristallisiert sich als wesentliches Kriterium das

! Mortensen (1997, 151 ff).
2 Kristeller (Jan. 1952, 2. Teil, Bd. 13, 17-24).
% Shiner (2001, xvi).
* Shiner (2001, 184 ff, siehe auch Zusammenfassung: 303 ff) fuhrt Quatremeéres erfolglosen Widerstand
9egen das Museum an.
Birger (1974, 22, 44 Anm. 4).
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Projekt der Avantgarden heraus, in den Alltag hineinwirken zu wollen.
Hierunter wirden auch etwa De Stijl und das Bauhaus fallen; und Blrgers
Diskussion der Kunsttheorie Benjamins® erlaubt gar, das heutige Streben
postmoderner Kunst, sich an die Massenmedien zu assimilieren, im Lichte
seiner Kritik zu betrachten.

Die Revolte des Kunstlers gegen die Autonomie und also gegen die Kultur,
die ihn hervorgebracht hat, ist, wie wir gesehen haben, so alt wie der Kunst-
begriff. Frihe Beispiele sind Davids Prozession am 25. Vendémiaire des Jah-
res Il der Revolution sowie die im vorangegangenen Kapitel erwéhnte Gruppe
der Barbus, die aus Davids Atelier im Louvre auszogen, um sich am Ful3e des
Chaillot Hiigels anzusiedeln.? Barbizon und Pont-Aven sollten folgen, und
auch der Bohemien war ja ein Aul3enseiter. Seit die Kunst autonom ist, ist sie
eine ,gesellschaftliche Antithese zur Gesellschaft“.®> Erst die historischen A-
vantgardebewegungen aber zielten darauf ab, von der Kunst aus das alltagli-
che Leben zu verandern. Ihre Revolte war eine Antwort auf die erst gegen
Ende des 19. Jahrhunderts vollendete Ausdifferenzierung und damit einher-
gehende Ideologisierung des Phanomens Kunst.*

Im Vorwort zu seinem Roman ,Mademoiselle de Maupin’ (1835) schrieb
Théophile Gautier vom ,lI'art pour l'art’, womit er der Autonomie der Kunst ei-
nen eingangigen Namen gab, und in der zweiten Halfte des Jahrhunderts
entwickelte sich um das ,'art pour I'art’ herum ein wahrer Kult, Asthetizismus
genannt, der den Abstand zwischen Alltag und Kunst scheinbar unendlich
vergroRRerte und Kunst wieder unnahbar machte, von neuem verzauberte. Vor
allem gegen diesen Kult lehnten sich die Avantgarden auf. Der Dadaismus,
der friihe Surrealismus, die russischen Avantgarden, De Stijl, Bauhaus, der
italienische Futurismus hatten — trotz aller ideologischer und asthetischer Un-
terschiede — eines gemein: Sie machten das l'art pour l'art als burgerliche I-
deologie aus und wollten deren Symbol, die Kunstinstitution, zerstéren: ,Wir
wollen die Museen und Bibliotheken zerstéren, den Moralismus und den Fe-
minismus bekdmpfen ebenso wie alle opportunistischen und zweckorientier-
ten Feigheiten,” so schrieb Filippo Tommaso Marinetti in seinem, am 20. Feb-
ruar 1909 im Figaro verdffentlichten Futuristischen Manifest und ,,...ein droéh-
nendes Auto wie wenn es uber Altmetall rasen wirde, ist schoner als die Sie-
gesgottin von Samothrace.*> Derlei starke Worte (und die auf sie folgenden,
provokativen Taten) waren geboten, denn der Asthetizismus war zu einer Art
Ersatzreligion geworden, deren Anhanger die Kunst re-sakralisierten. Doch
war der Asthetizismus nicht wirklich eine Religion. Die Rolle der Kunst im Kult
des l'art pour I'art unterschied sich von ihrer urspriinglichen, sakralen Funktion
dadurch, dass sie sich hier nicht mehr in ein Ritual einfigte, sondern selbst

! Ebenda, 35 ff.

2 Wohl nicht zuféllig begann die Bewegung der Barbus im Atelier Davids am Ende des ,terreur’ (Thermi-
dor, 27. Juli 1794), d.h. zu einem Zeitpunkt, da dieser sich alle Miihe gab, seine Reputation als fanati-
scher Revolutionar auszuwischen, indem er sich konservativer kleidete und eine ,Ancien régime’ -
Urbanitat zur Schau stellte. Die Barbus waren auf der Suche nach einer neuen, esoterischen Lebens-
form am Fuf3e des Chaillots Hiigels zwischen 1801 und 1803, vergl.: Levitine (1978, 56 f., 75).

% Adorno (1970, 19).

* Burger (1974, 22).

® «4.1...} ...une automobile rugissante, qui a I'aire de courir sur de la mitraille, es plus belle que la Vic-
toire de Samothrace. »

10. Nous voulons démolir les musées, les bibliothéques, combattre le moralisme, le féminisme et toutes
les lachetés opportunistes et utilitaires. »
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eines aus sich hervorbrachte. Die Uberhohung der Kunst als ganzlich losge-
|6ste von allen niedrigen Einflissen des Alltags tbertrieb ihre Autonomie und
verzerrte, was urspringlich schlichtweg eine Tatsache der gesellschaftlichen
Wirklichkeit der Kunst war, ins ldeologische, wodurch die Kunstinstitution —
etwa 100 Jahre nach ihrer Herausbildung — Uberhaupt erst als solche bewusst
und somit auch als mdgliches Angriffsziel identifiziert wurde. Den Avantgar-
den ging es allerdings nicht darum, die Kunst in die bestehende Lebenspraxis
zu integrieren. Ihr Anliegen war es, die asthetische Erfahrung, die der Astheti-
zismus hervorgebracht, die dort jedoch der Lebenspraxis entgegengestanden
hatte, ins Praktische zu kehren. Wie die Vertreter des l'art pour l'art, so lehn-
ten auch die Avantgardisten die zweckrational geordnete Welt des Kapitalis-
mus ab; im Gegensatz zu ihnen aber wollten sie von der Kunst aus eine neue
Lebenspraxis hervorbringen und die Gesellschaft dsthetisch revolutionieren.*
Bemerkenswert ist, wie sehr ihr Programm dem mehr als ein Jahrhundert al-
teren ,Altesten Systemprogramm des deutschen Idealismus’ dhnelt.

Die Avantgarden hatten allerdings einen unerwarteten Erben: Die in Russ-
land, Italien und Deutschland entstandenen totalitiren Regime propagierten
ebenfalls eine Kunst, die aus den héheren Spharen der Kunstinstitution aus-
brechen und sich direkt ans Volk richten sollte. Wie das Projekt der Avantgar-
den, so war die totalitare Kunstideologie explizit gegen diejenige der burgerli-
chen Gesellschaft gerichtet. Anders als die Avantgardisten aber wussten die
Diktatoren — oder meinten zumindest zu wissen —, was das Volk wollte. Des-
halb musste die Asthetik konventioneller sein. So wurde einerseits die Idee
einer Revolutionierung des Alltages mittels der Kunst von der Avantgarde U-
bernommen, andererseits wurden jedoch die Inhalte von der jeweiligen Ideo-
logie diktiert und der Formenstil der Salonkunst des Asthetizismus entlehnt.?
In Italien lasst sich gar eine direkte Filiation aufzeigen: Schon friih bejubelten
die italienischen Futuristen Mussolini als ,Mann von wahrhaft futuristischem
Schnitt“. Marinetti war mit ihm befreundet, Mitglied des Zentralkomitees der
faschistischen Partei und stand bei den Wahlen von 1919 mit ihm auf der Par-
teiliste.® Bis zu seinem Ende blieb der Duce den futuristischen Idealen treu.
Einmal an der Macht zog er es freilich vor, dass die futuristischen Ideale auf
den Seiten seiner Geschichte festgehalten wurden, anstatt auf den Leinwan-
den seiner friheren Kameraden. So spielten die Futuristen bei der Gestaltung
des italienischen Faschismus letztlich keine Hauptrolle. Sie wurden jedoch
auch nicht derselben Hexenjagd ausgesetzt wie die Avantgardekunst in ande-
ren totalitdren Systemen, und andererseits glitt die Kunst des faschistischen
Italiens nicht in jenen spiel3birgerlichen Konventionalismus ab, welcher der
Kunst anderer totalitdrer Systeme die Aufnahme in kunsthistorische Stan-
dardwerke des Modernismus verwehrt hat.*

Nur in Russland kam die Avantgarde ihrem Anspruch, die Lebenswirklichkeit
des Alltages mitzugestalten, einen historischen Augenblick lang ziemlich na-
he: Zumindest anfanglich hatte die russische Avantgarde die einmalige Gele-
genheit, sich von der Welle des revolutiondren Umsturzes tragen lassen, ja

! Burger (1974, 37, 44, 67).
% Golomstock (1990, xiv).

® Ebenda, 9.

* Ebenda, 114-121.
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die revolutiondre Bewegung &sthetisch mitgestalten zu diirfen.* Bald war ihr
jedoch dasselbe Schicksal beschieden wie in anderen totalitdren Systemen,
das heifl3t, sie wurde marginalisiert, ausgeschlossen, zensiert und musste das
Feld rdumen fur eine Kunst, der man mehr Volksndhe bescheinigte, die je-
doch vor allem dazu diente, die herrschende Ideologie unters Volk zu bringen.
Am gewalttatigsten wurden Kinstler in Deutschland unterdrickt — wohl well
Hitler selbst kiinstlerische Ambitionen hegte. In den Jahren 1907 und 1908
hatte er sich zweimal vergebens um Aufnahme in die Wiener Akademie der
Kinste beworben, und die Versuchung ist geradezu unwiderstehlich, die Fra-
ge zu stellen, welche Entwicklung das 20. Jahrhundert wohl genommen hétte,
wenn er nicht abgewiesen worden ware und seine Ambitionen auf der Lein-
wand hatte ausleben konnen. Dies wirde jedoch einer personalisierenden
Geschichtsinterpretation Vorschub leisten, die nicht nur in diesem Falle disku-
tabel ist, sondern zudem meinem Ansatz diametral entgegensteht.? Hinsicht-
lich der Sonderrolle der Kunst im deutschen Faschismus ist sie nichtsdesto-
weniger des Beachtens wert. Hitlers Geschmack war spieRburgerlich, hierin
unterschied er sich kaum von Stalin; durch sein kinstlerisches Interesse aber
wurde ihm sein Geschmack zur Mission und der Kampf gegen die ,entartete
Kunst’' zur Staatsangelegenheit.

Im Jahre 1944 verkiundete Peggy Guggenheim, dass in einer Welt, die den
Faschismus bekampfte, allein modern zu malen schon politisches Handeln
ware. Nur wenige Jahre spater fuhrten amerikanische Kunstkritiker die mo-
derne Malerei als Vorbild freier Kunst an, um den Kommunismus lacherlich zu
machen:® Die Maler des Sozialistischen Realismus seien Sklaven eines Sys-
tems. lhre Funktion beschranke sich darauf, dessen Ruhm zu singen und
dessen Ideologie auszutragen.” Wie wunderbar deutlich stach dagegen eine
abstrakte Malerei ab, die offensichtlich keinerlei Konzessionen an den Publi-
kumsgeschmack machte. ,Art for art’'s sake’ eignete sich vorzuglich als Sym-
bol fur das freie Individuum, das sich gegen eine kleinkarierte Mehrheit durch-
setzte und gerade darin seine Starke und Freiheit demonstrierte, oder auch
fur den ,American dream’ des Tellerwaschers, der es zum Millionar bringen
konnte. So wurde ab der zweiten Halfte der 40er-Jahre die abstrakte Kunst in
gebildeten Kreisen New Yorks zum Symbol des liberalen Amerikas, wahrend
die vielen Formen tatsachlicher Unfreiheit — wie zum Beispiel der extreme
Rassismus oder McCarthys Angriffe gegen jede Form von Dissidenz — diese
Ideologie Liigen straften.® Dies ist die Konkordanz, von der soeben die Rede
war, namlich die zwischen den Grundmotivationen der New York School der
50er-Jahre und den in der amerikanischen Gesellschaft damals dominanten
Werten: Nach der Uberwindung des Faschismus und in Konfrontation mit der
Sowijetunion wahrend der ersten Eskalation des Kalten Krieges profilierten die
USA sich als Gegenmodell zum Totalitarismus sowie als Weltmacht, die sich
auf kulturellem Gebiet gegentber dem alten Kontinent ihre Legitimitat noch
verdienen musste. Damit ist die Verlagerung des internationalen Kunstzent-
rums von Paris nach New York in derselben Periode zwar nicht erschépfend

! Ependa, 14.

% Backes (1988, 8, 9 und 20); vergl. auch: Spotts (2002).

% Guilbaut (1983, 242 f).

* Vergl. Zitat Paul Burlins, fir den die Moderne Kunst die Freiheit symbolisierte, ebenda, 234.

® Ebenda, 11f: Interview mit Kirk Varnedoe anlasslich der Jackson Pollock Ausstellung im Museum of
Modern Art New York, zit. aus: The Art Newspaper, November 1998, 31.
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erklart, doch hat die Konkordanz zwischen Autonomie der Kunst und gesell-
schaftlicher Wirklichkeit dabei zweifellos eine entscheidende Rolle gespielt.

Wenn autonome Kunst sich durchsetzt, dann gelingt ihr dies meist Dank
irgendeiner Konkordanz mit dem Zeitgeist, und hierin ist viel eher ihre
gesellschaftliche Relevanz zu suchen als in der Plattitide, dass Kunst
gesellschaftliche Zustande darstelle. Um Missverstandnissen vorzubeugen:
Mit Zeitgeist meine ich nicht Moden, die auf der Stral3e liegen und mit
Konkordanz hier eher ungewollter Einklang als erstrebte Ubereinstimmung.
Wirde Kunst dagegen ihre Autonomie aufgeben (wenn sie es denn tberhaupt
konnte), dann gabe sie damit nicht nur ihre (institutionelle) Distanz zur
Gesellschaft auf, sondern auch den Freiraum, der erforderlich ist, um
alternative Modelle entwickeln zu konnen. Gesellschatftliche Unverbindlichkeit
und kinstlerische Freiheit bedingen einander. Hier liegt der Schlissel
begraben zu den Widersprichlichkeiten avantgardistischer Strategien, wenn
sie die Kunstinstitution und die Autonomie der Kunst aufheben wollen. Der
Angriff auf die Kunstinstitution ist denn auch an den inharenten
Widerspriichen des avantgardistischen Projektes gescheitert: Kunst ist nicht
zur alltaglichen Lebenspraxis geworden, wahrend die  Kunstinstitution
weiterbesteht als von ihr abgehobene; und wenn die Schoépfungen der
historischen Avantgarden fur uns heute noch zuganglich sind, dann insofern
die Kunstinstitution sie assimiliert hat.? Trotzdem hat sich die Vorstellung von
einer Identitat zwischen Kunst und Lebenspraxis, zwischen ,high’ und ,low’, im
kunstkritischen und kinstlerischen Diskurs herlbergerettet, ja sie ist
mittlerweile geradezu Gemeingut geworden, ohne sich freilich ihren
inhéarenten Widerspruchlichkeiten zu stellen — man nehme nur die heute
gangigste Interpretation des Ready-made, der historischen Avantgarden wohl
einflussreichste Hervorbringung: Als industriell gefertigtes Alltagsobjekt, das
durch die Willkir eines Kunstlers in die Kunstinstitution transferiert wurde,
negiert es scheinbar die vom Asthetizismus beanspruchte Abgehobenheit des
Kunstwerkes von der alltaglichen Lebenspraxis. Durch die Wahl ausgerechnet
eines Pissoirs, das er unter dem Titel ,Fountain’ (Springbrunnen) als
Kunstwerk ausstellte (Abb. 42), machte Marcel Duchamp diesen Anspruch
gar lacherlich: Was ist wohl niedriger als ein Objekt, in das man
normalerweise hineinpinkelt?

Auf den ersten Blick scheint es also nur logisch, wenn Duchamp in der
Encyclopaedia Britannica als Kuinstler vermeldet steht, ,der die Grenzen
zwischen Kunstwerken und Alltagsobjekten aufbrach.“® Seine Ironie, oder,
wenn man so will, Polemik ist jedoch auf die Integration des Ready-made in
die Kunstinstitution und auf dessen Status als Kunstwerk angewiesen. Fiele
die Kunstinstitution und die Unterscheidung zwischen Kunst und Nicht-Kunst
weg, dann verlére das Ready-made seine Bedeutung, ware schlichtweg kein
Ready-made mehr. Der Kunststatus ist gerade flrs Ready-made derart
wesentlich, dass Duchamp nicht auf dessen eventuelle Assimilation durch die

! S0 lieRe sich etwa Guilbauts (1983, 263) Argumentation zusammenfassen.

2 Ebenda, 72 und 78.

3  Artist who broke down the boundaries between works of art and everyday objects.” Encyclopaedia
Britannica, CD ROM Ausgabe 1997.
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Kunstinstitution warten wollte: Er selbst bezeichnete ,Fountain’ als Kunst und
signierte es wie ein Kunstwerk — wenn auch nicht mit seinem Namen.*

42. Duchamp, Fountain, 1917

Ob man Duchamp nun als heroischen Heiligenschander und Schlisselfigur
der Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts verehrt (und nebenbei in seine
Falle tritt) oder als ironischen Strategen, der viele Anti-Kunst-Apologeten auf
den Leim gefuhrt, der Kunst aber eher einen schlechten Dienst erwiesen hat,
tut letztlich nichts zur Sache. Fir unseren Zusammenhang entscheidender ist,
ob der Unterschied zwischen Kunst und Alltag ein (fur die Kunst) wesentlicher
ist oder nicht. Dass die Vorstellung von der willktrlichen Durchlassigkeit der
kategorialen Grenze zwischen Kunst und Alltag bei Unterdrickung der ihr
inh&renten Widersprichlichkeiten bis in die Encyclopaedia Britannica hat
gelangen koénnen, ist, so meine ich, ein Merkmal ihrer ldeologisierung und
insofern durchaus analog zur ldeologisierung der Autonomie der Kunst im
Asthetizismus des ausgehenden 19. Jahrhunderts. Anstatt sie einer kritischen
Prufung zu unterziehen, tbernehmen Mortensen und Shiner sie fraglos aus
dem aktuellen Diskurs und versuchen sie historisch und philosophisch zu
erklaren. Ich dagegen meine, dass die Rezeptionsgeschichte des Ready-
made und vieles mehr fur die Wesentlichkeit des Unterschiedes spricht. Wenn
heute allenthalben die Legitimitat der Kunstinstitution in Zweifel gezogen wird,
dann sind die Ursachen daflr viel umfassender, als dies ein avantgardis-
tisches Projekt sein kann; und was die Quasi-Avantgarden von heute betrifft,
so nehmen sie sich im Vergleich mit den historischen eher wie ein
Zwergenaufstand aus, ein karikaturaler Abklatsch, dessen Inhalt nur noch
Strategie ist und der so alle Glaubwirdigkeit verloren hat. Von den vielen
Endzeitprophezeiungen, die im postmodernen Diskurs die Runde tun, scheint
mir denn auch die vom Ende der Avantgarde die glaubwirdigste.

Rein funktional gesehen ist die Transferierung eines Pissoirs ins Museum
dieselbe wie die eines Altarstiicks: Der Betrachter gebraucht es nicht mehr,

!« Ceci est de l'art », sagte er vor dem Pissoir ; De Duve (1989, 77).
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sondern er fragt sich, was es bedeutet. Was als radikaler Schritt zur
Nivellierung des Unterschiedes zwischen Kunst und Nicht-Kunst gilt, ist in
Wirklichkeit die erste Thematisierung der, firs gesellschaftliche Funktionieren
von Kunst unumganglichen Koppelung an ihre Institution, das heift, an ihre
Symbolfunktion. Wenn das Kunstwerk als solches und also als Symbol durch
die Kunstinstitution ausgewiesen wird, dann wird die traditionelle Funktion von
Sockel beziehungsweise Goldrahmen, ein Kunstwerk als solches herauszu-
heben, redundant. So entstand Raum fir neue Funktionen und Bedeutungen
dieser traditionellen Accessoires zur Présentation von Kunst. Es ist denn wohl
auch kein Zufall, dass etwa zeitgleich mit Duchamps Erfindung des Ready-
made Mondrian den Rahmen als Teil des Bildes und Brancusi den Sockel als
Teil der Skulptur thematisierte (Abb. 43).

43. Brancusi, Princess X, 1915-16

Umgekehrt aber ist ein Kunstwerk ohne Rahmen und Sockel (oder andere,
konventionelle Indizien seiner Zugehdrigkeit zur Kategorie ,Kunst’) schwieriger
als solches zu erkennen, wenn der Rahmen der Institution wegféllt. Hieraus
erklaren sich die notorischen Probleme, denen Kunst im so genannten
JOffentlichen Raum’ ausgesetzt ist.' Durch die Transferierung eines Objektes
in, beziehungsweise durch seine Koppelung an die Geltungssphare der
Kunstinstitution erhalt es symbolische Ladung mit impliziten Eigenschaften wie
Einzigartigkeit, Elitismus, Freiheit, Bildung, Universalitat und Macht, die seine
neue gesellschaftliche Funktion bestimmen. Unabhangig von den Inhalten
eines spezifischen Kunstwerkes strahlen die symbolischen Eigenschaften auf
denjenigen ab, der sich mit Kunst umgibt, sich mit ihr auseinandersetzt. Der
Status autonomer Kunst ist heute unerlasslicher denn je als Fundament ihres
gesellschaftlichen Geltungsbereiches, da er ansonsten im Vergleich mit

! Der wohl bekannteste Fall ist die Entfernung von Richard Serras Skulptur ,Tilted Arc’ von der Federal
Plaza in Downtown Manhatten. Fir dieses und andere Beispiele vergl.: Mitchell (Hrsg., 1992).
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anderen Geltungsbereichen verhaltnismallig unbedeutend geworden ist.
Nichtsdestoweniger sind die Aufhebung des Unterschiedes der Kunst zum
Alltag und also ihres Status, die Relevanz der Kunst fur die Alltagspraxis, die
Entgrenzung des Kunstbegriffes, das Ready-made sowie die technische
Reproduzierbarkeit von Kunstwerken — alles Themen und Erfindungen der
historischen Avantgarde — Lieblingsthemen des kunstkritischen Diskurses von
heute. Ich kann mich des Verdachtes nicht erwehren, das Kunstkritiker, anstatt
kritisch zu sein und ihrer spezifischen Aufgabe im Rahmen der Kunstinstitution
als Vermittler zu geniigen, sich viel lieber selbst als Kiinstler sehen.* Die erste
Frage eines Kritikers, bevor er sich ans Schreiben macht, sollte doch wohl
sein: Warum kann jenes Objekt meiner Betrachtung, das aus einem hochst
subjektiven und oft einsamen Schopfungsakt hervorgegangen ist, irgend-
jemand anderes interessieren? — Dies ist namlich, seitdem die Kunst
entzaubert ist, alles andere als selbstverstandlich.

,Asthetisierung des Alltags* und , Entkunstung der Kunst*

Nicht nur gegen den Asthetizismus lehnten sich die Avantgarden auf, sondern
auch gegen gesellschaftliche Konventionen. Vor allem Dada hatte es auf die
Borniertheiten des SpielR3blrgertums abgesehen, die als Wurzel der Katastro-
phe des |. Weltkrieges angesehen wurden. Die Abweisung birgerlicher Bor-
niertheiten hatte mehr als ein Jahrhundert friiher schon die drei Frankfurter
Seminaristen Hegel, Holderlin und Schelling zusammengebracht. Auch sie
hatten von der Kunst aus eine Buchhalterwelt revolutionieren wollen. Kiritik
des allzu Selbstverstandlichen ist der gemeinsame Nenner von Kunst und
Wissenschaft. Rationalitat, die vor keiner Autoritat, keiner tradierten Wahrheit
halt macht und die alles kritisch hinterfragt, ist das Prinzip der modernen
Weltanschauung. So ist auch die Auflehnung des Klnstlers gegen die Auto-
nomie der Kunst und gegen die Kunstinstitution letztlich herzuleiten aus dem
Rationalitatsprinzip der Moderne. Nur richtet die Kunst es gegen die Rationali-
tat selbst.

Das Thema der Zusammengehdorigkeit von Kunst und Moderne war schon in
den Diskussionen um die République des Arts der Revolutionsjahre angelegt.
Im 19. Jahrhundert wurde es dann zu einem zentralen &sthetischen Thema,
dessen wichtigster Zeitzeuge Baudelaire ist. In seinen Schriften nahm erst-
mals ein neuer Begriff der Moderne, in dem die asthetische mit der geschicht-
lichen Epochenerfahrung verschmolz, deutliche Konturen an. Tatsé&chlich hat
sich in den neuzeitlichen Sprachen Europas die Substantivierung des schon
seit dem Mittelalter gangigen Adjektivs ,modern’ erst etwa ab 1850 eingebdr-
gert — und zwar zuerst im Bereich der Bildenden Kinste. Baudelaires unter
anderem von Edgar Allan Poe inspirierte Apologie einer ,art pur®, die seit etwa
1845 seine asthetischen Schriften bestimmt, bezieht sich auf eine ganze —
seine — Epoche, und nicht nur auf die gesellschaftliche Geltungssphéare der
Kunst. In Baudelaires ,modernité* schrumpft der Horizont der Zeiterfahrung
gleichsam auf diejenige der dezentrierten und aus den Alltagskonventionen

! Vielleicht mit der einzigen Ausnahme von Robert Hughes, der mit dem Titel seiner Aufsatzsammlung
Nothing If Not Critical, Selected Essays on Art and Artists (1990) diesem Misstand Rechnung zu tragen
scheint.
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ausscherenden Subjektivitat zusammen.! Fiir ihn ist ,der Maler des modernen
Lebens” ein exemplarischer Protagonist, der Archetypus des modernen Men-
schen und dessen subjektiven Zeitempfindens.? Bezeichnenderweise hatte
Baudelaire seine Probleme mit Gautiers Doktrin des I'art pour I'art.®> Im Sinne
einer exemplarischen Subjektivitat, wie Baudelaire sie unter Worte brachte,
hat die Kunst tatsachlich die kulturelle Identitat der Moderne entscheidend
mitbestimmt, und umgekehrt hat das, mit ,Moderne’ oder ,modernité’ ange-
deutete Begriffsfeld bis heute eine asthetische Kernbedeutung bewahrt, die
durch das Selbstverstéandnis avantgardistischer Kunst gepragt ist. Die darin
sich ausdriickende epochale Faszination und Identifikation mit der Kunst steht
in schrillem Widerspruch zu deren Marginalisierung in einen verhaltnismafig
unbedeutenden Geltungsbereich der modernen Gesellschaft, in die Kunstin-
stitution. Der Asthetizismus ignorierte diesen Widerspruch und hielt die lllusi-
on einer kulturumfassenden Gultigkeit der Kunst aufrecht, indem er das l'art
pour l'art zu einer neuen Weihestatte und den Kinstler zum Genie, zu einem
neuen Gott erhob. Die Avantgarden desavouierten diesen falschen Kult und
setzten dagegen das Primitive und das Alltagliche. Den Widerspruch erkann-
ten sie jedoch ebenso wenig, oder besser: Als Gruppen dezentrierter, aus den
Alltagskonventionen ausscherender Subjektivitaten Uberschatzten sie die ge-
sellschaftliche Tragweite ihrer Kunst. Ihr Projekt, von der Kunst her die Ge-
sellschaft zu erneuern, scheiterte an dem Widerspruch zwischen Anspruch
auf gesellschaftliche Wirkung und gesellschaftlicher Wirklichkeit. War dessen
Scheitern jedoch endgultig? Kénnte nicht die durch Massenmedien internatio-
nal vernetzte Konsumgesellschaft, eingedenk ihres nivellierten Charakters,
die wahre Erbin der ,historischen Avantgarden® sein?*

Peter Burger verwendet einen stark eingegrenzten Avantgarde-Begriff:
Schlusselfiguren der modernen Kunst wie Picasso oder Matisse wirden nicht
darunter fallen, und auch Kandinsky oder Mondrian waren nur relativ kurzfris-
tig im Rahmen von Kuinstlergruppen aktiv, die nach direkter Einwirkung auf
das Alltagsleben strebten.” Im normalen Sprachgebrauch bezeichnet Avant-
garde denn auch ganz allgemein Kunst, die ihrer Zeit voraus ist — ob sie nun
gegen die Autonomie der Kunst und ihrer Kunstinstitution gerichtet ist oder
nicht. Selbst auf die amerikanische Kunst der 50er-Jahre wird mit dem Begriff
Avantgarde referiert, obwohl sie ja doch das I'art pour I'art des Asthetizismus
in der Version des art for art's sake wiederbelebt hat. Moglicherweise lasst
sich Birgers Eingrenzung des Avantgarde-Begriffes aus dem historischen
Entstehungszusammenhang seines Essays herleiten. Da er bald nach dem
Scheitern der Studentenrevolte von 1968 erschienen ist, die sich ja auch ge-
gen die Borniertheit birgerlicher Institutionen gerichtet und sich insofern mit
den historischen Avantgarden identifiziert hatte, kann er auch als Zeitdoku-
ment gelesen werden: Die Analogie zwischen Blrgers Analyse des Schei-
terns der historischen Avantgarde wegen des Fortbestehens der Kunstinstitu-

! Habermas (1990 [1981] , 33 f); ders. (1988 [1985], 17); Jauss (1970, 11ff).

% Baudelaire (1990 [1863], 453-499).

% Henri Lemaitre, ,Introduction’; in: Baudelaire (1990 [1863], xL f.).

* Berman (1987, 56 ff).

® Das Bauhaus wurde von den Nazis verboten, und Mondrian musste schon vor dem Zerfall der De Stijl
-Gruppe erkennen, dass die Zeit noch nicht reif war fiir die Umsetzung seiner Ideale. Mondrian ent-
schied sich bewusst fiirs autonome Kiinstlertum und gegen die unmittelbar Wirkung seiner Kunst — eine
Entscheidung, die so mancher Kiinstler irgendwann in seiner Laufbahn einmal treffen muss.
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tion mit dem Scheitern von 1968 drangt sich geradezu auf. Der ,lange Marsch
durch die Institutionen” ist eine typisch europaische Antwort auf das Scheitern
der Studentenrevolte.

Will man verstehen, was der Widerspruch zwischen Autonomie und
Avantgarde fir die Kunst von heute bedeutet, dann muss man nach Amerika
schauen, denn seit dem Il. Weltkrieg sind die USA die unumstrittene ,Kultur-
nation’ der globalen Konsumgesellschaft. Vor diesem Hintergrund ist eine an-
dere Theorie der Avantgarde aufschlussreicher: die zwolf Jahre vor der von
Bilrger erschienene ,Teoria dell’arte d’avanguardia’ des damaligen Havard
Professors Renato Poggioli, die ausgerechnet im Jahre 1968 in Englisch he-
rausgebracht wurde und im Hinblick auf die gesellschaftliche Wirklichkeit der
Kunst insbesondere in Amerika ebenfalls als Zeitdokument angesehen wer-
den kann. Ausdrucklich untersucht Poggioli nicht irgendeine Kunstbewegung,
sondern ein gesellschaftliches Phanomen, um zu zeigen, dass die Avantgar-
de auf alle Aspekte der modernen Kultur gewirkt habe.! Sein Avantgarde-
Begriff ist der heute wohl gangigste: Er deckt sich mit dem Begriff moderner
Kunst. Hatte er zu Baudelaires Zeiten schon den Bezug zur Kunst gehabt,
dann hatte dieser ihn sicherlich auch schon verwendet. Ganz offensichtlich
militarischen Ursprungs, wurde der Term im 19. Jahrhundert zun&chst auf die
revolutiondre Avantgarde angewendet, und vor den 70er-Jahren ist er kaum
aul3erhalb der politischen Literatur anzutreffen. Dann kam seine metaphori-
sche Verwendung auf, namlich als Bezeichnung fir eine Kunst, die ihrer Zeit
voraus ist. Wahrend einer kurzen Periode wurden die buchstabliche und die
metaphorische Bedeutung parallel gebraucht.? Danach wurde die metaphori-
sche Bedeutung zur buchstablichen. Poggioli identifiziert als Kern des Begrif-
fes zwei Antagonismen: einer gegen die breite Offentlichkeit und einer gegen
Traditionen. Beide stehen fur Haltungen, die sowohl individuell als auch grup-
penspezifisch sind. Revolte und Abgrenzung isolieren zwar, jedoch vereinigen
sie auch diejenigen, die sich in der Abgrenzung finden. Der kleinste gemein-
same Nenner der Avantgarden gemass Poggioli ware demnach Nonkonfor-
mismus. Dies erklart den Geist der Absonderung, der zur Gruppenbildung
fuhrt, sowie den Kult der ,happy few’, der Status verleiht — jener Aspekt der
Symbolfunktion der Autonomie, auf den der Kunstmarkt angewiesen ist. Au-
tonomie ist mit Poggiolis Avantgarde-Begriff also durchaus kompatibel.® Inte-
ressanterweise ist Nonkonformismus, oder besser dessen Vorspiegelung, e-
benfalls ein geliebtes Thema der Massenkultur. Beide Antagonismen, inklusi-
ve der Autonomie unter dem Term art for art’s sake korrespondierten vorzig-
lich mit dem im gebildeten New Yorker Kreisen der 50er-Jahre vorherrschen-
den Denken. Seit den frihen 60er-Jahren hat der Antagonismus gegen die
Tradition die Oberhand gewonnen, wahrend der Antagonismus zwischen mo-
derner Kunst und breiter Offentlichkeit zwar wie einst von den historischen
Avantgarden programmatisch bekampft, auf dem Kunstmarkt jedoch still-
schweigend vorausgesetzt wird. Der Umschwung der US-amerikanischen
Kunstszene um 1960 herum entspricht einer 180°-Wende: Etwa zeitgleich mit
dem ersten Erscheinen von Poggiolis Buch wird er markiert vom Durchbruch
der ,Pop Art, einer Avantgarde, die erstmals die Ubereinstimmung von high
und low postulierte. Der feine Unterschied zur historischen Avantgarde wird

! Poggioli (1968 [1962], 4).
2 Ependa, 9-12.
% Ebenda, 30 ff.
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meist Ubersehen: Die war namlich auf Veranderung von low durch high aus,
wahrend die Pop Art die Abwesendheit jeden Unterschiedes zu zeigen be-
maht ist und bejubelt. Mittlerweile ist auch die Pop Art Geschichte und von der
Kunstinstitution assimiliert worden. Die Negation des Unterschiedes hat sich
jedoch als erstaunlich persistent erwiesen — erstaunlich, da sie in flagrantem
Widerspruch steht zur gesellschaftlichen Praxis im Umgang mit Kunst. Wenn
ein Widerspruch zwischen Anspruch und Wirklichkeit fortdauert, dann liegt die
Vermutung nahe, dass er kinstlich aufrechterhalten wird und dass sich dahin-
ter etwas anderes verbirgt — Zweckinteressen etwa, oder ein Wertesystem.
Dass dem Kunstmarkt am Erhalt der Autonomie gelegen sein muss, ist nicht
schwer einzusehen. In flagrantem Widerspruch dazu dominiert in den The-
men der auf demselben Kunstmarkt verhandelten Kunst sowie in dem diese
begleitenden Diskurs eine Tendenz zur Negation der Autonomie. Der dem
Projekte der ,historischen Avantgarden“ einst inharente Widerspruch scheint
sich auf die Institution (v.a. den Kunstmarkt) und das von ihm unterhaltene
Publikum (v.a. die Kunstkaufer) verlagert zu haben. Kénnte diese, allem An-
schein nach dauerhafte Umwertung der Werte etwa ein verspateter Effekt des
Projektes der ,historischen Avantgarden” sein?

Taucht man ein wenig in die noch junge Geschichte jener ,Kulturnation’ der
globalen Konsumgesellschaft, dann kann man schnell erkennen, dass die
USA seit je ein konfliktreiches Verhéaltnis haben zur Idee von einer elitdren
Hochkultur. Einerseits hat dies damit zu tun, dass die amerikanische Kultur,
obwohl melting pot, doch bis noch vor gar nicht so langer Zeit in hohem Mal3e
ein Derivat der europaischen war. Zum anderen kennt die amerikanische Re-
publik keine feudale Vorgeschichte. In den Jahren 1831-32 verbrachte Alexis
de Tocqueville neun Monate in den USA, um vor Ort die Auswirkungen der
Demokratie auf das gesellschaftliche Leben zu untersuchen. Hinsichtlich der
Kultur ist sein daraus resultierendes, vierbandiges Standardwerk ,De la
démocratie’ eher pessimistisch: De Tocqueville bezweifelte, dass eine Demo-
kratie mehr als Mittelmafd hervorbringen kdnne. Nichtsdestoweniger hat es in
den USA des 19. Jahrhunderts durchaus ein Verlangen nach héheren Aus-
drucksformen in Kunst, Literatur und Musik gegeben.! Insbesondere strebte
man nach hoheren Ausdrucksformen amerikanischen Charakters, wéhrend
der Bewunderung flr europaische Kultur immer schon eine gewisse Skepsis
hinsichtlich ihres Elitismus beigemischt war. Gegen Ende des I. Weltkrieges
bezeichnete das amerikanische Committee on Public Information den deut-
schen Begriff ,Kultur’ als verwerflich — nicht nur, weil es die schlechte, preuf3i-
sche Gesellschaft symbolisierte, sondern auch, weil es hierarchische Werte
implizierte, die in einer demokratischen Gesellschaft unerwiinscht waren.
Nach dem II. Weltkrieg war fir viele Amerikaner highbrow-Kultur nur mehr
des Verachtens wert.? Wiederum erleichterten die durch deutsche (Un-)Kultur
vollbrachten Schandtaten die Umwertung des hausgemachten Kulturkomple-
xes ins Positive. Immerhin war kein anderes europaisches Land mehr durch
die Identifikation von Kultur mit hoher Kultur gekennzeichnet und wurde dort
Kultur fast ausschlieR3lich aufgrund asthetischer (anstatt moralischer oder reli-
gidser) Kriterien beurteilt. In Deutschland war Kultur bestimmt durch Schon-

! Kammen (1999, 64).
2 Ebenda, 42 f.
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heit und Bildung, wahrend populare Kunst dort allenfalls zur Unterhaltung gut
sein konnte.*

Vor diesem Hintergrund muss die Wiederbelebung des I'art pour I'art als
art for art’s sake in der amerikanischen Avantgarde der 40er- und 50er-Jahre
gesehen werden. Schon im Herbst 1939 hatte Greenberg in der Zeitschrift
Partisan Review seinen, spater von postmodernen Kritikern vielfach gerigten
Artikel ,Avant-Garde and Kitsch’ vergffentlicht, mit dem er das deutsche Wort
Kitsch ins Englische introduzierte. Greenbergs erste und héchst einflussreiche
Textkompilation ,Art and Culture’ beginnt mit diesem Artikel, und deshalb wohl
wurde er zum Aufhanger der Formalismus-Kritik. Greenberg miinzte den Beg-
riff Kitsch, von dem er Avantgarde-Kunst abhob, verstandlicherweise auf sei-
ne totalitaren Erscheinungsformen im Nazi-Deutschland sowie in der stalinis-
tischen Sowjetunion, wéahrend doch die USA selbst, insbesondere von Seiten
Europas, schon als der gro3te Kitschproduzent der Welt angeschrieben stan-
den.? Amerikanischen Kitsch konnten die beiden Hauptprotagonisten der
Frankfurter Schule, Max Horkheimer und Theodor W. Adorno, in ihrem New
Yorker Exil vor Ort erleben. In ihrer ,Dialektik der Aufklarung’ brachten sie ihre
Beobachtungen unter dem ebenfalls viel gertigten Term ,Kulturindustrie” zu
Papier: ,Kunstwerke sind asketisch und schamlos, Kulturindustrie ist porno-
graphisch und pride. [...]. Die Serienproduktion des Sexuellen leistet automa-
tisch seine Verdrangung.” Ein anderes Zitat ist spezifischer (und wohl mit
Rucksicht auf Walter Benjamin) auf den Film gemuinzt: ,Durchweg ist dem
Film sogleich anzusehen, wie er ausgeht, wer belohnt, bestraft, vergessen
wird, und vollends in der leichten Musik kann das praparierte Ohr nach den
ersten Takten des Schlagers die Fortsetzung raten und fuhlt sich glucklich,
wenn es wirklich so eintrifft." Zusammengefasst ware dies, gemass Horkhei-
mer und Adorno, ,Schematismus als erster Dienst am Kunden.*?

Die Vermischung von Geschmacks-Niveaus hatte in den USA schon in den
30er-Jahren eingesetzt. Da das Streben nach einer eigenen, amerikanischen
Hochkultur zu keinen nennenswerten Ergebnissen gefuhrt hatte, war man zu
der Einsicht gekommen, dass amerikanische Kultur méglicherweise eher we-
gen ihres popularen Beitrages — zunachst im Bereich von Jazz und Film —
geschétzt werden misste.* Ein fiir den Durchbruch dieser Einsicht kenn-
zeichnendes Ereignis war ein Konzert Benny Goodmans im Januar 1938 in
der Carnegy Hall; ein anderes war ein Radio-Auftreten Walt Disneys am 1.
Marz 1942. Disney sprach zum Thema ,Our American Culture’, wobei er még-
liche Konnotationen des Wortes ,culture” wie Snobismus und Affektiertheit als
ganzlich unamerikanisch abqualifizierte. Sie wirden einem Elitismus Vor-
schub leisten, der unausstehlich sei, da Kultur doch gleichermal3en uns allen
gehore.> Damit war die Schlacht jedoch noch nicht geschlagen. Nachdem im
Jahre 1948 in den USA das Fernsehen introduziert worden war, entbrannte
eine Debatte Uber schadliche Folgen der Massenkultur. Besorgtheit tber
maogliche Auswirkungen der Massenmedien auf Initiative und Engagement
wurden zu Gemeinplatzen in offentlichen Diskussionen: Man befirchtete,

! Ebenda, 107.

2 Greenberg (1965 [1939], 9, 19); Guilbaut (1983, 269).

% Horkheimer / Adorno (1969 [1944], 108 ff, 126, 112). Zur Abweisung der Kritik der Frankfurter Schule
im Exil an popularer Kultur vergl.: Kammen (1999, 46, 106, 183, 222).

* Kammen (1999, 65).

® Ebenda, 112-115.
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dass Massenmedien zur Passivitit beitragen wiirden.® Gleichzeitig machte
sich eine typisch amerikanische Obsession mit ,getting cultured’ breit.? So traf
ein in der Februar Nummer der lllustrierten ,Harper’s’ veroffentlichter Artikel
von der Hand ihres Herausgebers, Russel Lynes, ,Highbrow, Lowbrow, Midd-
lebrow — Which are you?’ eine empfindliche Stelle. Das, immer auf aktuelle
Trends abgestimmte Life-Magazin folgte zwei Monate spater mit einer vom
Graphiker Tom Funk entworfenen Geschmackstabelle (Abb. 44).°

Selbstverstandlich konnte die (Wieder-)einfihrung des art for art’'s sake von
jenem Bedurfnis des getting cultured profitieren, zumal die abstrakte Malerei
der New York School eine erstmals authentisch amerikanische Form von ho-
her Kultur war: Fir einen europaischen Maler wéare es in den 50er-Jahren
noch undenkbar gewesen, mit einem durchlécherten Eimer voll Farbe Uber
eine, auf dem Boden ausgebreitete Leinwand zu laufen, denn fir ihn war Ma-
lerei damals noch Staffeleimalerei, weshalb auch die ungeheuren Bildformate
der Amerikaner nicht auf der Hand lagen.* Der happy few-Mechanismus allein
hatte allerdings im Kontext der populistischen, amerikanischen Kultur kaum
den ihm beschiedenen Erfolg zeitigen kdnnen, waren nicht noch zwei andere
Faktoren hinzugekommen: Der Il. Weltkrieg hatte viele européische Kunstler,
Wissenschaftler und Intellektuelle zur Auswanderung in die USA gezwungen,
und die brachten wichtige Ansatzpunkte mit (wie eben das, von Greenberg
und vielen Malern aufgegriffene Thema der kritischen Verwendung bildneri-
scher Mittel) fur die Entwicklung einer echt amerikanischen, hohen Kunst.
Zweitens fanden deren Apologeten einen merkwirdigen Verbindeten in ei-
nem offizibsen Bereich der kulturellen Auf3enpolitik: Auf dem Hohepunkt des
Kalten Krieges gab die US-Regierung umfangreiche Mittel aus fir geheime
Kulturpropaganda in Westeuropa. Die Schaltstelle dieser heimlichen Cam-
pagne war der durch den CIA-Agenten Michael Josselson von 1950 bis 1967
geleitete Congress of Cultural Freedom, dessen Mission es war, die Intelli-
genzija Westeuropas von ihrer latenten Faszination fur Marxismus und Kom-
munismus abzubringen und den européischen Mythos von der kulturellen
Minderwertigkeit Amerikas zu zerstoren, den Stalinisten erfolgreich ausbeute-
ten. Ob sie es wussten, ob es ihnen passte oder nicht, kaum ein wichtiger
Schriftsteller, Dichter, Kunstler, Historiker, Wissenschaftler oder Kiritiker
Westeuropas hatte nicht irgendeine Verbindung mit diesem geheimen Unter-
nehmen. In Zusammenarbeit mit dem New Yorker Museum of Modern Art,
einer ,glaubwirdigen Tarnung®, organisierte und finanzierte der Congress of
Cultural Freedom Ausstellungstourneen amerikanischer Kunst in Europa und
Uberzeugte damit nicht nur das europaische Publikum, sondern machte auch
die Populisten und Provinzialisten zu Hause mundtot. Dass diese Strategie
wahrend der eher anti-kulturellen Legislatur Prasident Trumans und selbst in
der Atmosphare politischen SpieRblurgertums, die den McCarthyismus aus-
zeichnete, mdglich war, verdankte sich der durch den CIA garantierten Ge-

! Ebenda, a.a.0., 86-89.

2 Der Schriftsteller J. Perelman schrieb darauf eine Satire, die unter dem Titel ,The Beauty Part* 1962
als Schauspiel aufgefiihrt wurde, jedoch ein Misserfolg war — die falsche Botschaft zur falschen Zeit;
Kammen (1999, 93).

% Ebenda, 95.

* Karel Appel, der im Jahre 1957 erstmals nach Amerika reiste und spater dort auch wohnen sollte, hat
mir dies in einem Gesprach Anfang der 90er-Jahre mitgeteilt.
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heimhaltung der ,6ffentlichen’ Unterstlitzung, denn sie konnte in Washington
kaum auf Unterstlitzung rechnen. Noch im Jahre 1947, dem Jahr der Grin-
dung der CIA, hatten die Populisten mit dem Abbruch der vom State Depart-
ment organisierten Ausstellungstournee ,Advancing American Art’ (mit u.a.
Georgia O’Keefe, Adolph Gottlieb und Arshile Gorky) einen Erfolg gebucht.
Energische Proteste von Senatoren hatten die darin gezeigte Kunst als sub-
versiv und unamerikanisch gebrandmarkt. Verfechter einer hohen amerikani-
schen Kultur hatten damals begriffen, dass es keinen Sinn hatte, Avantgarde-
kunst offentlich zu verteidigen, und so wendeten sie sich an die CIA. Ein zwei-
ter Grund fur die Geheimhaltung war natirlich, dass ein Bekanntwerden der
staatlichen Unterstutzung die Glaubwurdigkeit der gezeigten Kunst und somit
des gesamten Unternehmens ausgehohlt hatte: Man hatte den Amerikanern
dann vorwerfen kdnnen, was sie den Sowjets vorwarfen, namlich dass sie
Propaganda mittels und fir Staatskunst betrieben, und just gegen unfreie
Staatskunst war ja der Mythos eines von birgerlichen Konventionen unab-
hangigen, heroisch freien Individuums wie etwa Jackson Pollock gerichtet.
Die oberflachlich kaum denkbaren, jedoch um so tieferen Ubereinkiinfte zwi-
schen der amerikanischen Avantgarde und der US-Ideologie des Kalten Kul-
turkrieges waren in Clement Greenbergs Artikel ,Avangarde and Kitsch’ schon
antizipiert worden. Auch Partisan Review, in dem Greenberg diesen und viele
seiner anderen Artikel veroffentlichte, sollte durch die CIA gesponsert werden.
So bizarr es auch klingen mag, in ihren Frihtagen war die CIA ein undemo-
kratischer Beschiitzer hoher Kultur.! Die Bizarrerie dieser Allianz zwischen
Geheimdienst und autonomer Avantgardekunst unterstreicht, wie sehr sie in-
nerhalb eines unaufhaltsam gen Populismus strebenden, kulturellen Kontexts
eine Ausnahmeerscheinung gewesen sein muss. Die briske Wendung um
1960 war also vorprogrammiert — eine Retour zur normalen Entwicklung der
Dinge sozusagen. Ausgeltst wurde er durch die exponentielle Verbreitung der
Massenkultur in etwa derselben Periode.?

Massenkultur und Popularkultur werden oft synonym gebraucht. Obwohl der
Ubergang flieRend ist, spricht vieles dafir, die Begriffe voneinander zu unter-
scheiden.® Gemein haben beide miteinander, dass sie, wenn auch in unter-
schiedlichem Ausmald, kommerzialisiert, standardisiert (beziehungsweise
schematisiert) und nicht an Regionen gebunden sind — dies im Unterschied
zur Volkskunst. Die ab 1880 beinahe ein Vierteljahrhundert lang tberall in den
USA und auch im Ausland aufgefiihrte Wild West Show von Buffalo Bill etwa
ware ein frihes Beispiel fur Popularkultur. Der Unterschied liegt vor allem in
der exponentiell anwachsenden Menge des erreichbaren Publikums, den
dementsprechend erhéhten Produktionskosten sowie den vdllig anderen Mar-
keting-Strategien. Eine entscheidende Voraussetzung fur diese exponentielle
Zunahme waren moderne, technische Distributionskandle wie Radio und
Fernsehen. Deshalb konnte Massenkultur sich erst seit dem II. Weltkrieg wirk-
lich durchsetzen. Dabei darf die Bedeutung der Weltkriegsjahre als Vorberei-
tung dazu nicht unterschatzt werden: Die totalitiren Systeme Europas entwi-
ckelten zur Machtkonsolidierung nicht-kommerzielle Vorformen der Massen-

! Stonor Saunders (1999, 1f, 113, 153, 256 ff, 260). Zur heute beinahe unglaublichen Bedeutung ,Hoher
Kultur’ fir die Politik des Kalten Krieges vergl. auch: Caute (2004)

2 Kammen (1999, 13, 93, 126, 183).

3 Zum Folgenden: Kammen (1999, 3 ff, 18, 63, 57, 76, 78, 134, 150ff, 163, 194, 199ff).

198



kultur (man denke and die Wochenschau und den Volksempfanger im fa-
schistischen Deutschland), wahrend in den USA die Kriegsanstrengungen ein
Aufleben der Wirtschaft und damit des Konsums von friher Massenkultur mit
sich brachten. Ein anderer, ganz wesentlicher Unterschied zwischen Popular-
kultur und Massenkultur besteht in den Moglichkeiten zur Teilnahme und zum
Austausch, denn letztere verleitet eher zu passivem Konsum, zu Voyeurismus
und Starkult. Zwar ist eines der neueren Massenmedien, das Internet, zweifel-
los interaktiver und kann, wenn es entsprechend gebraucht wird, eine Wis-
sensquelle von vordem unerreichtem Umfang und Detailreichtum sein. Das
Medium ist jedoch noch zu jung, um fundierte Aussagen Uber dessen Einfluss
auf die kulturelle Initiative des Einzelnen treffen zu kénnen. Bisher jedenfalls
scheint Massenkultur eher eine Anleitung zur Lethargie zu geben. Darlber
hinaus konnte sie wegen ihrer durch Technologie erméglichte Allgegenwartig-
keit einen entscheidenden Beitrag liefern zur Verwischung des Unterschiedes
zwischen high und low sowie zu einem notablen Autoritatsverlust kultureller
Expertise. Der Platz der aus der 6ffentlichen Arena zurticktretenden kulturel-
len Autoritat wurde eingenommen durch die verdeckte Ausubung kultureller
Macht Uber die von groRen Gesellschaften kontrollierten Massenmedien. In
den USA bestimmen sie spatestens seit den 80er-Jahren weitgehend die
Reprasentationen und Wahrnehmungen kollektiver Mythen. Das Fernsehen
ist hierbei weitaus effizienter als das Radio, da die Kombination von beweg-
ten, farbigen Bildern und Ton mehr unsere Aufmerksamkeit in Beschlag
nimmt und weniger Raum lasst fur selbstbewusste Distanz. Wegen der Ahn-
lichkeit des Fernsehenbildes mit unserer Wirklichkeitswahrnehmung tendieren
wir dazu, was wir auf der Mattscheibe sehen, fraglos fur wahr zu halten. Auf
diese Weise bringt die Massenkultur uns bei, au3erlichen Schein fur Wirklich-
keit zu nehmen, ohne dabei Fragen nach Sinn, tieferer Bedeutung oder Koha-
renz zu stellen — eine vorneuzeitliche Form des Umgangs mit Wirklichkeit, die
uns immer noch miheloser abgeht als die moderne, rationeller und kritischer
Analyse. Es ist kaum verwunderlich, dass Massenkultur und wirtschaftliche
beziehungsweise politische Macht eine stets innigere Symbiose verbindet.

Amerikanische Linksintellektuelle wie Frederic Jameson oder Russel Berman
haben schon in den frihen 80er-Jahren darauf hingewiesen, dass die ameri-
kanische Gesellschaft einem unaufhaltsamen Prozess der Asthetisierung des
Alltags unterworfen sei.! Berman geht sogar so weit, dies einem universellen
Verschwinden eines ,Aul3erhalb der Kunst* im gesellschaftlichen Alltag zuzu-
schreiben — eine umgekehrte, jedoch wohl unbeabsichtigte Analogie zum
Beuysschen ,Erweiterten Kunstbegriff*, wonach Kunst dasselbe wie Leben
und jeder ein Kinstler ware. Auf diese Weise ware die gesamte Sozialord-
nung Amerikas abh&ngig geworden von &sthetischer Organisation:* AuRer-
halb der entfremdeten Zusammenhange des unumganglichen Broterwerbs ist
alltagliche, gesellschaftliche Lebenspraxis zu life style’ geworden. Berman
bringt mit dieser Beobachtung die postmoderne Vorliebe fur quasi-exotische
Bilder, Motive und, so kénnte man hinzuftigen, Begriffe in Verbindung, deren
Herkunft und Bedeutung den Rezipienten kaum bekannt sind, bedeutungslee-
re Symbolhulsen, die nur mehr ,asthetisch* aufgenommen werden und die

! Jameson (1984, 87ff); Berman (Winter 84/85, 31-57). Ich folge hier Christa Biirger(1987, 41) in: ,Das
Verschwinden der Kunst — Die Postmoderne-Debatte in den USA'.
2 Berman (Winter 84/85, 48).
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funktionieren wie Statussymbole.! Die Schuld hierfiir jedoch bei dem avant-
gardistischen Angriff auf die Autonomie der Kunst zu suchen wére naive U-
berschatzung der gesellschaftlichen Wirkungsmoglichkeiten von Kunst und
auch ein historischer Kurzschluss.? Zwar lassen sich, was in der postmoder-
nen Kunstkritik bezeichnenderweise nur selten getan wird, zweifelsohne Ana-
logien aufzeigen zwischen der historischen Avantgarde und der Kunst seit
den 60er-Jahren. Die historische Kontinuitét ist jedoch, so haben wir gesehen,
gebrochen. Die einzige biographische Kontinuitat ist, so weit ich sehen kann,
Duchamp, und von dessen Oeuvre hat vor allem das Ready-made einen uni-
versellen und dauerhaften Einfluss gezeitigt.® Dass es einen solchen Einfluss
hat haben kdnnen, ist sicherlich nicht allein Duchamp zuzuschreiben. Wie die
meisten Kunstler zog Duchamp es vor, zu handeln, anstatt Konzepte zu be-
denken. Die Interpretation und Konzeptualisierung seiner Handlungen uber-
liel3 er anderen: ,Alles in allem wird der Schépfungsakt nicht allein durch den
Kunstler vollzogen; der Betrachter bringt das Werk in Kontakt mit der Auf3en-
welt, indem er dessen innere Eigenschaften entziffert und interpretiert. So lie-
fert er seinen Beitrag zum Schopfungsakt.“* Duchamp (iberantwortete sein
Werk freilich nicht naiv der Interpretation anderer. Wie das Beispiel des Rea-
dy-made gezeigt hat, fuhrte er selbst in hohem Mal3e die Regie Uber dessen
Rezeption. Sein Spiel mit Autonomie und Kunstbegriff erinnert mich an eine
geistreiche Definition von Takt als unfehlbares Gefiihl dafur, wie weit man zu
weit gehen kann, die einige Jean Cocteau (1889-1963), andere Gertrude
Stein (1874-1946) zuschreiben. Warum sie in den USA der 60er-Jahre auf
ganz besonders fruchtbaren Boden fiel, bedarf an dieser Stelle meiner Argu-
mentation wohl keiner weiteren Erlauterung. Der Hauptprotagonist einer eu-
ropaischen Version der Einebnung des Unterschiedes zwischen Kunst und
Alltag, Joseph Beuys (1921-1986), fur den Kunst und Leben dasselbe und je-
dermann ein Kinstler war, hat noch zu Lebzeiten Duchamps, als dessen Re-
putation schon einen geradezu mythischen Status erlangt hatte, darauf hin-
gewiesen, dass Duchamp, beziehungsweise die Interpretation seines Werkes
zu weit gehe: Sein Beitrag zu einer Live-Sendung des Zweiten Deutschen
Fernsehens am 11. November 1964 war die Performance ,Das Schweigen
von Marcel Duchamp wird tUberbewertet* (Abb. 45). Unter Bezugnahme auf
Ingmar Bergmans Interpretation des Schweigens in dessen Film ,The Silence’
kritisierte er damit Duchamps ostentative Aufgabe jeder Form von Objekthaf-
tigkeit, um sich ausschlie3lich noch dem Schachspiel zu widmen. Eine derart
direkte Kritik des Kanons moderner Kunst ist in Beuys Oeuvre einzigartig.
Trotz einer gewissen Ambivalenz, die all seinen Werken eigen ist, lehnte
Beuys hier doch mit ungewdhnlicher Deutlichkeit Duchamps Anti-Kunst-
Konzept und die ,Uberbewertung“ von Duchamps ,Schweigen® durch die
Kunstwelt als ,Kunst' ab.> Dahinter verbirgt sich, so scheint mir, nicht nur Ri-

! Ebenda, 45.

2 Ebenda, 51 uns ders. (1987, 66 f).

% Wobei allerdings angemerkt werden muss, dass, genauer besehen, ja auch die historische
Kontinuitat des Ready-made gebrochen ist, denn kunstistorisch einflussreich wurde es — wohl
nicht zufallig — erst in den 60er-Jahren, ein halbes Jahrhundert etwa nach seiner Erfindung.

4 LAll in all, the creative act is not performed by the artist alone; the spectator brings the work in contact
with the external world by deciphering and interpreting its inner qualifications and thus adds his contribu-
tion to the creative act.” Aus: ,The Creative Act”, ein Vortrag, den Duchamp vor einer Versammlung der
American Federation of Arts im April 1957 in Houston, Texas, hielt. Zit. n.: McShine (1989, 133, Anmer-
kung 7).

® Tisdall (Hrsg., 1979, 92).
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valitat zwischen Kinstlern, sondern auch ein Rettungsversuch des européi-
schen Kunstbegriffes (beziglich dessen Beuys selbst nicht immer ganz deut-
lich war) vor dessen Verflachung durch die amerikanische Kunstrezeption.
Auch meiner Ansicht nach ging dieser Schritt Duchamps zu weit, denn
Schachspiel und Nichtstun haben an sich doch wohl kaum etwas mit Kunst zu
tun. Duchamp half deren ,Uberinterpretation® als Kunst freilich nach, indem er
sein Schachspiel 6ffentlich und im Kontext der Kunstinstitution als Performan-
ce auffihrte (Abb. 46).

45. Beuys,
,Das Schwei-
gen von Mar-
cel Duchamp
wird Uberbe-
wertet”, Per-
formance
11.11.1964

46. Duchamp beim Schachspiel im Pasadena Art Mu-
seum wahrend seiner ersten umfangreichen Retro-
spektive, 1963

Das effektivste Modell zur Uberbriickung des flagranten Widerspruches zwi-
schen high und low im Kontext einer dominanten Massenkultur stammt von
Andy Warhol (1928-1987). Es hat den gesellschaftlichen Ritualen des Kunst-
marktes seit den 80er-Jahren in zunehmendem MalRe seinen Stempel aufge-
driickt. Besonders deutlich zeigt sich dies an den Celibrity-Fotografien, die auf
Kunstmarkten und in Kunstzeitschriften vielerlei Nachahmung gefunden ha-
ben. Warhol scheint mir der Erfinder des Genres gewesen zu sein: Viele sei-
ner Schlisselwerke verwenden unverandert belassene Pressephotos von Ce-
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librities als Ausgangsmaterial und in seinen Ausstellungen sind oft durch an-
dere aufgenommene Fotos von Warhol mit diesem oder jenem Filmstar,

e

47. Andy Warhol, Doppelter Elvis,
1964

48. Andy Warhol, Liz, 1964

49. Andy Warhol, Neun Jackies,
1964

Rockstar, Erolgsschriftsteller, Millionar, Politiker usw. als Teil seines Werkes
aufgenommen (Abb. 47-49)." Warhols Factory — ebenfalls mittels solcher Fo-
tos dokumentiert — war ein Treffpunkt des New Yorker Undergrounds. So
kombinierte er mihelos Avantgarde und den Antagonismus der popularen
Rockkultur mit der Elite, die ja highbrow, jedoch als Celibrity vor allem ,happy
few’ bedeutet, sowie mit Populismus, denn Celibrities sind ja wegen ihrer

! In der von Germano Celant im Sommer 2003 im Grimaldi Forum von Monaco kuratierten Ausstellung
“Super Warhol” nahmen sie einen sehr prominenten Platz ein.
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massenmedialen Beriihmtheit populéar und also auch low. Nichtsdestoweniger
scheint selbst Warhol posthum von jenem offensichtlich allen avantgardisti-
schen Projekten unterliegenden Widerspruch eingeholt worden zu sein, was
einmal mehr meine These bestéatigen wirde, dass es ohne einen deutlichen
Unterschied zwischen high und low keine Kunst geben kann:*

Die nach seinem Tode aufgerichtete Warhol Foundation hat im Jahre
1995 einen Authentification Board ins Leben gerufen, der dariiber entschei-
det, was ein echter Warhol ist und was nicht. Gerade im Falle von Warhol, der
ja geradezu programmatisch (es war ja das zentrale Thema seines Gesamt-
werkes) darum bemuht war, die Grenze zu verwischen, ist dies nicht einfach —
insbesondere, da leicht Millionen im Spiel sein kdnnen. Doch sind die Urteile
des Boards ausschlaggebend, denn sie werden von den wichtigsten Kunst-
versteigerungshausern anerkannt, und das, obwohl der Board prinzipiell ab-
lehnt, seine Urteile zu begrinden, da eine detaillierte Erklarung von Falschern
als Gebrauchsanweisung missbraucht werden kdonne. Wenn jemand um ein
Gutachten nachfragt, dann muss er zunachst eine Erklarung unterzeichnen,
keine juridischen Schritte gegen den Board zu unternehmen — welcherart das
Urteil auch sein wird. Dennoch haben Eigentimer von, als nicht authentisch
beurteilten Werken den Board angeklagt. Sie berufen sich auf die Authentizi-
tat des Kunstlers, der ja gerade den Unterschied zwischen ,Kunst’ und ,Nicht-
Kunst’ verwischen wollte, und werfen dem Board vor, dass er Warhol zu ei-
nem traditionellen Kinstler machen wolle, was er nie gewesen sei, und dass
er konspiriere, um den Warhol-Markt zu kontrollieren. Was wurde aber pas-
sieren, wenn der Board nicht die Grenze ziehen wirde? Mdéglicherweise ware
Warhol dann irgendwann kein freier Kunstler mehr, sondern ein angewand-
ter?

Neben der biographischen Kontinuitdt Duchamps gibt es noch eine konzeptu-
elle Referenz der Kunst der 60er-Jahre zur ,historischen Avantgarde“, die
gerne zur Uberbriickung des historischen Bruches herangezogen wird: Walter
Benjamins Kunstwerkaufsatz. Zwei Jahre nach dessen erstem Erscheinen im
Franzésischen (1936) und in kritischer Auseinandersetzung mit Benjamins
Aura-Theorie hat Adorno in seinem Aufsatz ,Uber den Fetischcharakter in der
Musik und die Regression des Horens’ seine Theorie von der ,Entkunstung
der Kunst* entwickelt — eine typisch Adornosche Wortschépfung. Benjamin
trachte, ,die Problematik der kulturindustriellen Produktion [...] allzu ungebro-
chen zu retten™.? Die Aura-Theorie, so Adorno spater in seiner Asthetik, ver-
leite zum Missbrauch, wenn sie undialektisch gehandhabt wird: Mit ihrer Hilfe
lieRe sich die Entkunstung der Kunst, die sich im Zeitalter der technischen
Reproduzierbarkeit des Kunstwerkes anbahne, zur Parole ummiinzen.® Da
Musik damals schon langer industriell zu vervielfaltigen war und tber Schall-
platten und Radio distribuiert wurde, konnte Adorno in den USA schon die
Auswirkungen beobachten, welche die Dominanz massenweise technisch re-
produzierter Kunst sowohl auf die Rezeption als auch auf die Produktionsbe-
dingungen hatte. Seine Kritik der Aura-Theorie ist im Gegensatz zu Benjamin
dialektisch, denn den Prozess der Entkunstung analysierte er viel mehr auf
der Ebene der Rezeption. Erstaunlich hellseherisch war seine immerhin doch

! Zum Folgenden: Kaufman (2003, 1, 4).
2 adorno (1969, 117).
% Adorno (1970, 73). Zur Entkunstung der Kunst: Adorno, Prismen (1969, 3. Aufl., 159).
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aus dem Jahre 1938 datierende Analyse, denn der Begriff der Aura ist mitt-
Ierweil? tatsachlich zu einer Parole geworden gegen die Autonomie der
Kunst.

Die Kombination der Ausdriicke ,Entkunstung der Kunst* und ,Astheti-
sierung des Alltags” im Titel dieses Abschnittes habe ich von Christa Burger
Uibernommen, allerdings unter Inversion der Terme:? Ich gebe damit der M6g-
lichkeit eines Kausalitatsverhaltnis den Vorzug tber die Chronologie der Beg-
riffe. Adorno hat seine Vorstellung von der Entkunstung entwickelt anhand
von Beobachtungen embryonaler Erscheinungsformen dessen, was wir heute
JAsthetisierung des Alltags* nennen konnen. Nicht die historischen Avantgar-
den haben die Entkunstung der Kunst zuwege gebracht. Sie wurde und wird
noch stets verursacht durch die Intentionalitéat gesellschaftlicher Wirklichkeit,
die nunmehr entscheidend gepragt ist durch die Massenkultur. Zwar ist die
Kunstinstitution noch nicht verschwunden, doch zeichnet sich innerhalb ihrer
Geltungssphére immer deutlicher eine Trennungslinie ab zwischen Kunst mit
einem groRen ,K’, wozu auch die diversen Avantgarden des 20. Jahrhunderts
zahlen, und ,Contemporary Art’ oder kurz ,Contemporary’, deren Asthetik oft
kaum von derjenigen der Massenmedien zu unterscheiden ist. Die Vermutung
liegt nahe, dass Contemporary damit auf lange Sicht am kirzeren Ende des
Stranges ziehen wird, denn die Produktionsmittel der Massenmedien sind viel
aufwendiger, die Produktionsweisen viel professioneller, als dies in der Kunst
maoglich ist, und die Distribution ist — im diametralen Gegensatz zur Kunstdist-
ribution — flachendeckend. Dartber hinaus ist kaum einzusehen, warum aus-
gerechnet bildende Kiinstler zur Asthetik oder Inhaltlichkeit der Massenme-
dien noch Relevantes beizutragen hatten oder warum die Kunstinstitution ein
besseres Forum als die Massenmedien fir deren Asthetik sein sollte: Die As-
thetik der Massenmedien kann uns ja doch mittels ihrer elektronischen Kanéle
Uberall erreichen. Dennoch wird entkunstete Kunst, trotz ihrer unleugbaren
Redundanz, wohl so lange weiter existieren, wie sie kunstlich unterhalten
wird.

Sollen wir mit der vollendeten Asthetisierung des Alltags und der Entkunstung
der Kunst nun gliicklich sein oder nicht? Das hangt davon ab, wie man’s
nimmt. Die Asthetisierung des Alltags kann namlich auf verschiedene Weisen
gewertet werden: Sie kann als Verschonerung beziehungsweise Verkunstung
primar nicht- asthetischer Prozesse — etwa was Birgers historische Avant-
garden anstrebten — und als ,schéne Erlebniswelt* euphorisch begriiRt® oder
auch als zunehmende Kiinstlichkeit und Virtualitdt unserer Lebenswelt, als
schoner Schein abgelehnt werden. Wem an Wahrheit gelegen ist, und im phi-
losophischen Begriff der Asthetik ist ja doch ein Moment der Wahrheit enthal-
ten, der muss Virtualitat und schonen Schein ablehnen, denn das Moment
kunstlerischer Wahrheit verliert bei einer Reduktion des Asthetischen auf rein
intuitive, unkritische Wahrnehmung seinen Angelpunkt. Wie die wissenschaft-
liche so ist auch die asthetische Erkenntnis auf Sprache als unser primares
Analyseinstrument angewiesen, und wenn der Betrachter sich nicht die Mihe
macht, seine Wahrnehmung zu benennen, oder wenn Vermittler nur bedeu-
tungslose Symbolhilsen hantieren, dann kann die asthetische Erfahrung als

! Christa Biirger(1987, 44).
2 Ebenda, 41.
% Schulze (1992-2000)
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subjektives, intellektuell-emotionales Erkennen keine ,Wahr“-Nehmung sein.
Eine Kunstinstitution, deren Symbolfunktion diese Form der asthetischen Er-
fahrung, der ,Wahr“-Nehmung herausfordert, kann, wenn dieses Verstandnis
von Asthetik denn noch ein gesellschaftliches Ansehen hat, der Ort ihrer Er-
probung sein.

Voraussetzung jener spezifischen Erfahrung am Objekt innerhalb des symbo-
lischen Kontextes der Kunstinstitution ist allerdings ihre Interesselosigkeit.
Hier liegt der funktionale Unterschied zwischen Kunstwerken und Gebrauchs-
gegenstanden, und hier zeichnet sich also ein Ansatz ab zu einer rein funktio-
nalen Definition von Kunst, insofern sie den widersprichlichen (weil explizit
abgelehnten und doch implizit vorausgesetzten) Statuscharakter der Kunst als
interessierten ausklammert. Das Kriterium einer Kunst, die sich nicht vermit-
tels ihres Status definiert, wéare ihre gesellschaftliche Funktion als Gegens-
tand interesseloser, geistig-emotionaler Anschauung, womit nichts tber den
Wert eines bestimmten Kunstwerkes ausgesagt ist. So kann etwa die Villa
Esche in Chemnitz (Abb. 50) von Henry van de Velde (1863-1957) einen ho6-
heren kulturellen Wert haben als das Bild eines drittrangigen Salonmalers,
das nimmer aus dem Museumsdepot herauskommt. Doch ist letzteres rein fir
die asthetische Betrachtung gemalt, also funktional ,Kunst“, wahrend ein
Bauwerk primar eine zweckgerichtete und demnach nicht interesselose Funk-
tion hat.

50. Henry van de Velde, Villa Esche — Fassade von
der Strasse aus und Eingangsfront, Chemnitz,
1902-11

Die Villa Esche ist ein interessanter Grenzfall: Urspringlich zum Bewohnen
gebaut, wurde sie zu DDR-Zeiten enteignet und diente staatlichen Zwecken.
Nach dem Fall der Mauer wurde sie restauriert und der Offentlichkeit als ers-
tes Henry van de Velde-Museum Deutschlands und Denkmal frihmoderner
Architektur, also zur asthetischen Betrachtung zuganglich gemacht. Obwohl
sie nicht physisch in ein Museum Ubertragen, sondern selbst eines geworden
ist, entspricht dieser Funktionswandel dem eines Altarstiickes. Rein funktional
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gesehen ware dagegen ein Salonbild wie das von Lord Leighton ab seiner
Schopfung und unabhéangig von seiner kinstlerischen Qualitat oder seinem
kulturellen Wert Kunst, denn seine Funktion war immer ausschlief3lich eine
asthetische. Unabhangig von der Funktion ist der kulturelle Status von Objek-
ten — ob Kunst oder nicht — Fluktuationen ausgesetzt. Kulturen entstehen
nicht tbernacht, weshalb Kulturwerte sich durch Dauerhaftigkeit auszeichnen.
Uber die Qualifikation als kulturellen Wert kann nur die Zeit entscheiden.
Dementsprechend bestiinde die Funktion des Kunstmuseums, anstatt in der
kinstlichen Verleihung von Status, um den Marktwert zu steigern, eher in der
Aufbewahrung potenzieller Kulturwerte, auf dass spatere Generationen ein
weniger zeitgebundenes Urteil fallen konnen.

Sicher, diese rein funktionale Definition von Kunst kann nur ein Gedankenex-
periment sein, denn der Statuscharakter haftet ihr im gesellschaftlichen Um-
gang unweigerlich an. Verlore sie ihn, dann verlore sie die materielle Grund-
lage ihrer gesellschaftlichen Existenz, denn der Status der Kunst begrindet
ihre gesellschaftliche Auszeichnung — wie einst gegenuber dem Handwerk, so
heute gegentber der Massenkultur —, welche zur Rechtfertigung des zur Un-
terhaltung der Kunst erforderlichen, besonderen Aufwands unerlasslich ist.
Das Cachet ,Kunst’ bestempelt was auch immer als Kulturwert, als ein Uni-
versales, ein Absolutes, das lber jeden Zweifel erhaben ist: ,Der Begriff des
Kunstwerkes impliziert den des Gelingens. Misslungene Kunstwerke sind kei-
ne, Approximationswerte der Kunst fremd, das Mittlere ist schon das Schlech-
te. Es ist unvereinbar mit dem Medium der Besonderung.** Jedoch: ,Das I-
deologische, Affirmative am Begriff des gelungenen Kunstwerkes hat sein
Korrektiv darin, dass es keine vollkommenen Werke gibt.“* In der Akzeptanz
der Unvollkommenheit allen Daseins, die Salonkunst notorisch zu vertuschen
sucht, wurzelt kinstlerische Wahrheit. So aufRert sich in der Wendung zum
Fragmentarischen die Wahrheit, dass Erkenntnis sich nicht in einem genealo-
gischen Baum schlissig fassen und dass Wirklichkeit sich nicht ganzlich be-
herrschen lasst. ,Noch in den Momenten, die formal heil3en, kehrt vermdge
ihres Verhaltnisses zum Unvereinbaren der Inhalt wieder [...]. Solche Dialektik
in der Form macht ihre Tiefe aus; ohne sie ware Form tatsachlich, wofir sie
dem Banausen gilt, leeres Spiel.“* Das Gedankenexperiment, die gesell-
schaftliche Funktion der Kunst von ihrem Statuscharakter zu trennen, ist eine
Abstraktion von ihrer gesellschaftlichen Wirklichkeit, die uns nichtsdestoweni-
ger dem Verstandnis ihrer sehr spezifischen Form der Erkenntnis von Wirk-
lichkeit, ihrer besonderen Form der Weltaneignung naher bringt.

! Adorno (1970, 280).
2 Ependa, 283.
% Ebenda.
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(IV) Wirklichkeit: individuell, kulturell, universell oder
»an sich“?

.Die Welt ist alles, was der Fall ist,” so hat Ludwig Wittgenstein (1889-1951) in
seinem ,Tractatus logico-philosophicus’ Wirklichkeit definiert, denn ,die ge-
samte Wirklichkeit ist die Welt“.! Was jedoch der Fall ist, dariiber bleibt viel
Raum flir Spekulation und Zwist. Der Raum wurde im Laufe der Menschheits-
geschichte auf verschiedenste Weise ausgefillt — mit Religionen, Mytholo-
gien, Kosmologien, ldeologien, wissenschaftlichen Erklarungen und Interpre-
tationen... Auguste Comte (1798-1857) hatte noch gemeint, es sei nur eine
Frage der Zeit, bis die Wissenschaft die gesamte Wirklichkeit erklaren konne.
Die Entwicklung dahin gliederte er in drei Stadien: Im theologischen Stadium
(1) s&dhe man alle Naturphanomene als verursacht durch tGbernatirliche Kréaf-
te. Es zeichne sich aus durch ein noch primitives, anthropomorphes Weltbild,
das sich auf allzu menschliche Analogien stiitze. Im metaphysischen Stadium
(2) wirden Vorgange der Natur auf unpersonliche, okkulte Machte und Le-
benskrafte zuriickgefiihrt. Verbale Konstrukte wie das Absolute, der Ursprung
allen Seins, die letzte Wirklichkeit, die weder zu definieren noch zu Gberpriufen
sind, wurden nichtsdestoweniger als Dinge der Wirklichkeit — wie Fakten —
behandelt. Das wissenschaftliche Stadium schlief3lich (3), das Comte in sei-
nem Hauptwerk ,Cours de philosophie positive’ (1830-42)% das ,positive®
nannte, akzeptiere nur positive Fakten. In diesem Stadium sei es die Aufgabe
der Wissenschaften und aller anderen Formen der Erkenntnis, Natur und Ge-
sellschaft auf ihre Regelmaligkeiten hin zu untersuchen und diese in de-
skriptive (Natur)gesetze zu fassen.

Wirklichkeit benennen

Zunachst, das heit vor der Wahrnehmung (insofern so ein Zustand
Uberhaupt vorstellbar ist), ist die Wirklichkeit nichts als eine ungeordnete Flut
von sinnlichen Reizen. Wir schaffen darin Ordnung, indem wir versuchen,
RegelméRigkeiten zu identifizieren: Die Suche nach Regelmafigkeiten ist
durchaus nicht die ausschlie3liche Domane der Wissenschaft. So ist gemali
Donald Hoffmans Prinzip des ,fair pick“ — das der Wahl der typischsten,
stabilsten Ansicht, der meist annehmlichen Interpretation — schon die primare
Verarbeitung visueller Reize daraufhin ausgerichtet, das Essenzielle,
RegelmaRige vom Nebensachlichen zu scheiden.® Anhand von
RegelméalRigkeiten identifizieren wir Gegenstande und ordnen ihnen Begriffe
Zu.

So bezeichnet ,Hund’ nicht einen bestimmten Hund, sondern eine
gewisse ,Hundartigkeit’. Der Begriff steht fir wesentliche Merkmale, nach
denen konkrete Dinge gruppiert werden konnen. Das Wesen eines Hundes
muss zu unterscheiden sein vom Wesen eines Schweins oder einer Kuh, will
der Begriff ,Hund’ funktionieren kdnnen. Er ist insofern universal, als er fur alle
Hunde gilt.* Schaferhunde, Rauhaardackel oder Pudel zum Beispiel sind

! Wittgenstein (1963 [1921], § 1 und 2.063).
2 Compte (2002 [1830])

% Hoffman (1998, 127).

* Russel (1980 [1950], 24, 36, 313).
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Hunde, und auch sie zeichnen sich jeweils durch allgemeine Merkmale aus.
Wenn ich einen bestimmten Rauhaardackel meine, dann muss ich mit dem
Finger auf ihn weisen, ihn irgendwie naher spezifizieren — etwa: ,Unser
Rauhaardackel* — oder ihn bei seinem Namen nennen. Im Gegensatz dazu
kann das Abbild eines Rauhaardackels in sich selbst Charakteristika tragen —
etwa ein Halsband — die es zum Bild eines bestimmten Rauhaardackels
machen. Sprache ist also — vielmehr als Bilder dies sind — aufgebaut aus
allgemeinen Konzepten, Universalien, die wie Kategorien funktionieren und
die, anstatt auf Konkretes zu verweisen, die Flut der sinnlichen Reize in
Klassen ordnen.

Worter reprasentieren Einheiten des menschlichen Bewusstseins, und
Sprache ist eine der AuRerungsformen des wohl charakteristischsten
Merkmals des Mensch-Seins: des Gebrauchs von Symbolen. Im
Symbolgebrauch driickt sich unsere Fahigkeit aus, von der direkten Erfahrung
zu abstrahieren und uns Elemente dieser Erfahrung in geistigen Bildern zu
vergewartigen. Zwar kénnen auch Tiere auf Dinge verweisen und verfugen
auch sie Uber gewisse Formen des Bewusstseins, vermutlich aber erleben sie
ihre Umgebung als ein Kontinuum, das nicht — wie beim Menschen — in eine
Vielheit von benennbare Elemente aufgeteilt ist." Nur der Mensch kann Worte
auf andere Worte beziehen und durch komplexe Manipulation von Symbolen
eine eigene, symbolische Wirklichkeit konstruieren — eine Welt der Symbole,
die unabhéngig ist von der Welt der Dinge. Es scheint gar, dass
Legastheniker deshalb nicht lesen und schreiben kdnnen, weil sie Sprache
nicht als eine eigene Wirklichkeit erfahren.? So ist der Symbolgebrauch das
am haufigsten angefuhrte Kriterium, will man homo sapiens von seinen
nachsten Verwandten unterscheiden. Lange meinte man, dass Symbole erst
seit ca. 40.000 Jahren verwendet werden — als der homo sapiens, nach dem
er sich lange parallel zum Neandertaler entwickelt hatte, diesen schlief3lich
verdrangte. Immer mehr Anzeichen weisen jedoch darauf hin, dass
Symbolgebrauch viel alter ist und seine frihesten Erscheinungsformen
maoglicherweise mit der Entstehung des anatomisch modernen Menschen
zusammenfallen.® Der Mensch scheint zum Menschen geworden zu sein, als
er begann, sich seine Umwelt zu schaffen, dadurch dass er sie benannte.”

Wenn ich ein Ding benenne, dann habe ich es wahrgenommen und gebe
damit an, dass es (fur mich) der Fall ist (was soviel heil3t wie, dass es flr mich
eine Bedeutung hat.) Im Falle eines Hundes werde ich wohl kaum auf
Widerspruch stol3en, es sei denn, meine Wahrnehmung ist eine Halluzination.
Seit Gallileo haben die Wissenschaften uns jedoch mit Fallen konfrontiert, die
unserer normalen Wahrnehmung widersprechen. Wir kénnen uns also nicht
blindlings auf sie verlassen. Was bleibt aber, wenn ich die Zuverlassigkeit der
Wahrnehmung prinzipiell in Zweifel ziehe? René Descartes (1596-1650) hat

! Tattersall (Dezember 2001, 46).

% Kurvers (2002).

% So sind in Sudafrika Ocker-Stiicke mit deutlich symbolischen Markierungen gefunden worden, die
mindestens 77.000 Jahre alt sind; Spiering (12. Januar 2002).

* Den Unterschied zwischen dem Gehirn eines Neanderthalers und dem eines Homo Sapiens, die in
etwa das gleiche Volumen haben, erklarte man bisher mit der Analogie zum Unterschied zwischen ei-
nem Rohrenradio und einem Transistorradio. Er kdnnte jedoch auch im Symbolgebrauch begriindet
sein; Tattersall (Dezember 2001, 44 f).
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dieses Gedankenexperiment konsequent durchexerziert und gelangte zum
,cogito’, dem denkenden ,Ich’ als letzte und einzige Sicherheit: ,Ilch denke,
also bin ich.* Vermutlich meinte er damit ein bewusst denkendes Ich, was
immer dies auch im 17. Jahrhundert gewesen sein mag, denn das
Unbewusste ist ja ein Konzept der Moderne. Obwohl der extreme kartesische
Rationalismus schon im spaten 17. Jahrhundert in Zweifel gezogen wurde,
hat Descartes philosophisches Verméachtnis, das ,cogito’, unserem
wissenschaftlichen Weltbild bis heute seinen Stempel aufgedriickt. Es leistete
jener Verabsolutierung des menschlichen Geistes Vorschub, von der im
vorangegangenen Kapitel die Rede war: Das Subjekt gelangt zu seiner
Erkenntnis nur um den Preis der Objektivierung seiner selbst einerseits sowie
der duReren Welt andererseits. Einerseits fuhrte dies zu jenen zwanghaften
Befangenheiten der Subjektphilosophie, deren erfolglose Ausbruchsversuche
Jurgen Habermas identifiziert hat als durchgangiges Thema des
philosophischen Diskurses der Moderne.! Andererseits scheint unser
wissenschaftliches Weltbild keinen Raum fiir das Subjekt zu lassen, denn nur
Uber die Welt und allenfalls tber den Korper lassen sich wissenschatftlich
objektivierbare Aussagen machen, nicht aber Uber geistige Phénomene.
Wenn aber geistige Phdnomenen wie Schmerz oder Freude, die ja das
,Selbst’ konstituieren, nicht wissenschaftlich erklarbar sind, dann haben sie
wohl eine eigene, vom Kdrper unabhangige Wirklichkeit, und dann zerfallt die
Welt in eine physikalische und in eine geistige, ohne dass die Beziehung
zwischen den beiden deutlich ware. Diese, ,Dualismus’ genannte Weltsicht
findet sich in mehr oder weniger starker Auspragung in vielen Religionen und
lasst sich in der Philosophiegeschichte zurlickverfolgen bis hin zu Plato. Erst
in der Moderne jedoch wachst ihr jene, auf Descartes Definition
zuriickgehende, rigide Ausschlie3lichkeit zu, mit der Materie allein aufgrund
des Kriteriums ihrer wissenschaftlichen Zuganglichkeit vom Geist getrennt
wird. Sie ist eine konzeptuelle Voraussetzung unseres wissenschatftlichen
Weltbildes. Es ist denn auch nicht verwunderlich, dass die Wissenschatft sich
nur zégernd an die Untersuchung des Organs machte, welches allem
Anschein nach der Sitz des Geistes ist. Zwar hat das Zdgern naturlich auch
mit den technischen Schwierigkeiten zu tun, welche die Untersuchung des so
ungeheuer komplexen Gehirns mit sich bringt, doch ist der Anteil der unserem
wissenschaftlichen Weltbild zugrunde liegenden Annahmen an diesem
Zogern nicht zu unterschatzen. Waren geistige Phdnomene und unser ,Selbst’
restlos auf reine Physik zu reduzieren und ihre vollstandige Erklarung also nur
eine Frage des wissenschaftlichen Fortschritts, dann muissten sie auch dem
universellen Determinismus der Naturgesetze unterworfen sein. Da das
physikalische Verhéltnis zwischen Ursache und Wirkung ein mechanisches,
unausweichliches ist, musste dann unser Eindruck, dass wir tber einen freien
Willen verfugen, auf einer lllusion beruhen.? Doch lassen sich radikale
Vertreter des wissenschaftlichen Weltbildes von dieser Konsequenz kaum
abschrecken — schon immer hat die Wissenschaft ja das scheinbar
Undenkbare gedacht, und wer von dieser Tradition eingenommen ist, fur den
ist nur schwer zu akzeptieren, dass ein Teil der Welt, namlich derjenige der
geistigen Phanomene, nicht wissenschaftlich zu erklaren sein soll. So meinen
die kihnsten Materialisten unter ihnen, die Hardliner, dass der Dualismus mit

! Habermas (1988 [1985], 70).
2 Searle (1997, xi ff).
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wissenschaftlichen Erklarungen zu Uberwinden sein muss, die sich
ausschlie3lich auf materielle Manifestationen stitzen und die prinzipiell aus
der Position des unabhéngigen Betrachters heraus zu formulieren sind. Dies
gilt auch fur die Bewusstseinswissenschaftler und -philosophen, die dieser
Richtung zuzurechnen sind. Erstaunlich viele von ihnen scheinen sich heute
noch derart der Lehre Comptes verpflichtet zu fiihlen, dass sie die nicht
wissenschaftlich zu erklarende, direkte Erfahrung von Bewusstseins-
zustanden als lllusion abtun — etwa so, wie man spatestens seit Galileo den
Sonnenuntergang als lllusion abtun kann, denn die Sonne versinkt am Abend
ja nicht wirklich im Meer. Jeder normale Mensch hat Bewusstseinszustande,
ihre direkte Erfahrung ist jedoch jeweils hochstpersonlich und unveraufRerlich.
Da ein unabhéangiger Betrachter allenfalls auf3erliche Manifestationen wie
selbstbewusstes Auftreten, Tranen oder die Ausschlage eines Elektro-
enzephalogramms (EEG) wahrnehmen, nicht aber erfahren kann, was der
Beobachtete erfahrt, konnen dessen Erfahrungen nichts als subjektive
lllusionen sein — wie ein romantischer Sonnenuntergang eben. Letztlich muss
dies darauf hinauslaufen, dass die tatsachliche Existenz von Bewusstseins-
zustanden — Descartes letzte Sicherheit — rundheraus bezweifelt wird.! Das
beobachtbare Verhalten sowie die damit beim beobachteten Individuum
zusammenhangende lllusion’ eines Bewusstseins wird dann in ganz
ahnlicher Weise erzeugt wie das ,Verhalten’ eines Computers, namlich durch
einen mathematischen Algorithmus (eine eindeutig definierte Sequenz von
Rechenoperationen).?  Ironischerweise ~ miindet aber auch diese,
materialistische Erklarung des Bewusstseins in eine Form des Dualismus,
denn, wie jeder weil3, lasst sich Computer-Software von einem Computer auf
einen anderen oder auf eine Compact Disc kopieren. Software hat eine
Eigenexistenz — unabhangig von einer bestimmten, materiellen Grundlage,
die ja austauschbar ist. Ware das Bewusstsein nichts als ein Algorithmus,
dann kdnnten wir tatsachlich eines Morgens als ein Block Eisen aufwachen, in
den unser ,Ich’ hinein transferiert wurde: ,Wie fuhlst Du Dich heute morgen?“
— ,0h, ziemlich gut, Danke, nur hab’ ich etwas storende Kopfschmerzen.”
,Das heildt, Du fuhlst nicht, dass da etwas... hmm ... Seltsames mit Deiner
Personlichkeit passiert ist ... oder so?* ,Nein, warum sagst Du das?*®

Haben umgekehrt aber Computer Bewusstsein? Die Idee ist zwar nicht neu,
jedoch umso bestechender, seit am 3. Mai 1997 das Schachprogramm ,Deep
Blue’ den Schachweltmeister Gary Kasparov geschlagen hat.* Alan Turing
(1912-1954), der englische Mathematiker und wichtigste Pionier im Felde der
Computertheorie, hatte schon im Jahre 1950 einen Test vorgeschlagen, den
,Turing-Test’, der dies an einem noch zu entwickelnden Rechner erweisen
sollte.> Turing umging die Schwierigkeit einer Definition von Bewusstsein
mittels einer sehr praktischen (obwohl nur gedachten) Versuchsanordnung —
einer Art von Nachahmungsspiel: Eine Versuchsperson sollte einen Computer

! Die bekannteste Vertreter dieser These ist Dennett (1991)

% Penrose (1990, 21).

% How are you feeling this morning?’ — ,Oh, fairly well, thank you, though | have a slightly bothersome
headache.” — ,You don't feel, then, that there’s...er...anything odd about your personal identity...or
something?" — No; why do you say that?" Das geistreiche Gedankenexperiment habe ich Roger Penro-
se (1990, 34) entlehnt.

4 Vergl. Kurzweil (1999) und John Searles Kritik (8. April und 20. Mai 1999) dessen Buches.

® Turing (1994 [1950], 39-78).
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von einem menschlichen Individuum unterscheiden, und zwar ausschlie3lich
aufgrund von Antworten auf von ihr gestellte Fragen. Die Versuchsperson
sollte keinen direkten Kontakt mit ihren Kommunikationspartnern haben;
Fragen und Antworten sollten auf unpersonliche Weise — z. B. als getippter
Text — Ubermittelt werden. Turing meinte, dass im Jahre 2000 Computer so
weit entwickelt sein wirden, dass die Chancen eines durchschnittlichen
Betrachters, den Menschen vom Computer unterscheiden zu kdnnen, nach 5
Minuten des Fragenstellens ungefahr 70 % betragen wiirde.

Fortschritte in der Computertechnologie und die, in gewissen Kreisen
ein wenig Uberzogene Euphorie Uber die Machbarkeit eines kinstlichen
Bewusstseins regten den amerikanische Philosoph John Searle 30 Jahre
spater dazu an, in Analogie zum Turing-Test ein Denkmodell zu entwickeln,
dass dessen Schlussfolgerung widerlegte: den ,Chinese Room'.! Searle
stellte sich vor, dass er mit einigen Kartons voll chinesischen Schriftzeichen in
einen Raum eingeschlossen sei. Da er der chinesischen Sprache nicht
machtig ist, kdnnen die Schriftzeichen fir ihn nur sinnloses Gekritzel sein.
Durch eine Luke reicht man ihm ein Buch herein mit Anweisungen in
Englisch, seiner Muttersprache, die angeben, wie diese Schriftzeichen
miteinander zu kombinieren sind — etwa: ,Das ,squiggle-squiggle’-Zeichen
muss immer dem ,squoggle-squoggle’-Zeichen folgen.“* Dann reicht man ihm
noch weitere Schriftzeichen herein. Nachdem er die Schriftzeichen, ganz
gemass den Anweisungen im Buch, miteinander kombiniert hat, reicht er sie —
ebenfalls geméss den Anweisungen — durch die Luke wieder hinaus. Er weil3
nicht, dass die Leute drau3en die hereingereichten Schriftzeichen ,Fragen®,
das Buch mit den Anweisungen ,Programm“ und die hinausgereichten
Schriftzeichen ,Antworten” nennen. Nach einigen Exerzitien meistert er die
Anweisungen ohne noch dabei nachdenken zu missen, und auch die
Anweisungen werden immer effizienter. Obwohl des Chinesischen nicht
machtig, gibt der Insasse des Raumes, den die Programmierer drauf3en
,computer” nennen, mithilfe der Instruktionen chinesische Antworten auf
chinesische Fragen. Letztlich, so meint Searle, sind die Antworten flr einen
Betrachter aufRerhalb des Raumes nicht zu unterscheiden von denen, die ein
Chinese geben wirde. Ohne Chinesisch verstehen zu kénnen, kdnnte er
dennoch den Turing-Test fur Chinesisch bestehen. Der ,Chinesische Raum’
simuliert also chinesisches Sprechen beziehungsweise Verstehen.

Searle wollte mit diesem Denkmodell zwei Unterscheidungen deutlich
hervortreten lassen: die zwischen dem menschlichen Bewusstsein einerseits
und kanstlicher Intelligenz andererseits sowie die, davon abgeleitete,
zwischen Identitat und Simulation. Seine Argumentation verlauft
folgendermaRen: ® (1) Ein wesentliches Merkmal des digitalen Computers
besteht darin, dass er formale Symbole (auf der primarsten Ebene Einsen und
Nullen) manipuliert. Dies ist schon in Turings Urmodell von 1936, der ,Turing
Maschine’, angelegt und gilt bis heute unverandert. Die Manipulationen
erfolgen gemdass Regeln, namlich des Computerprogramms, die
vorschreiben, wie die Symbole miteinander zu verknupfen sind.
Computerprogramme sind also rein syntaktisch. (2) Weder der digitale

! Searle (1994 [1980], 232-265).

2 Dieses humoristische Beispiel entstammt Searles Rezension (29. April 1982) eines Buches der beiden
wohl bekanntesten Euphoriker Douglas R. Hofstadter und Daniel C. Dennett (Hrsg., 1981)

% Searle (1997, 11ff).
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Computer noch eines der auf ihm installierten Programme haben demnach
selbst Bedeutungen und kdnnen sie auch nicht generieren. Die manipulierten
Symbole erhalten erst Bedeutungen, wenn ein Programmierer oder ein
Gebraucher ihnen diese zuweist — im Prinzip dasselbe, was der Leser dieser
Buchseite mit den Wortern, die darauf abgedruckt sind, tut. (3) Syntax ist
weder dasselbe, noch ist sie ausreichend fur Bedeutung, fir Semantik.

Q.e.d.: Digitale Computer sind prinzipiell verschieden vom
Bewusstsein; sie kénnen Bewusstsein jedoch simulieren und insofern bei
dessen Erforschung sehr hilfreich sein.

Searls Argument ist haufig gegen die Identifikation kinstlicher Intelligenz mit
Bewusstsein angefihrt und natirlich auch von der Gegenseite her kritisiert
worden. Der in unserem Zusammenhang wichtigste Vorwurf ist der, dass
auch syntaktischen Verknipfungen eine Rolle bei der Bedeutungsschopfung
zukommt. Ohne Semantik gibt es jedoch keine Bedeutung. An sich hat die
Natur keine Bedeutung, und die Benennung der Wirklichkeit ist bisher noch
ein Merkmal ausschlie3lich des menschlichen Bewusstseins.

Wirklichkeit und Wahrheit

Die Idee, dass Wirklichkeit und Wahrheit irgendwie zusammenhangen
mussen, gehdrt zu den altesten Triebfedern der Philosophie. In dem Sinne
wie wir diese Begriffe normalerweise gebrauchen, muss Wabhrheit eine exakte
Darstellung der Wirklichkeit sein. Wittgensteins Tractatus ist eine klassische
Demonstration dieser Auffassung.

Wenn man — und meist geht dies einher mit einem etwas argerlichen Unterton
— gefragt wird: ,Kannst Du nicht sehen, was Du vor Dir hast?* Dann ware in
den meisten Féllen die korrekte Antwort: ,Nun ja, das hangt davon ab.“

1. Hercule

! Goodman (1976 [1968], 71, 91).
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Es konnte ein Hund, ein Rauhaardackel, ein Haustier, ein Lebensgefahrte,
Hercule (sein Name), ein Saugetier, ein Pelztier, ein Vierflliler, ein
Teilchenschwarm usw. sein, ohne dass sich dies widersprache (Abb. 1). Dies
hat damit zu tun, dass Benennungen oder Darstellungen immer unter
gewissen Aspekten (und meist auch unter Ausschluss anderer) stehen, was
ganz besonders wichtig ist, wenn sie vorgeben, wahrhaftig zu sein, denn
Darstellungen eines und desselben Gegenstandes unter verschiedenen
Aspekten kénnen durchaus einander widersprechen. So ist sowohl ,Die
Sonne bewegt sich immer* als auch ,Die Sonne bewegt sich nie* wahr und
doch widersprechen sich beide Feststellungen. Wann sie zutreffen, héangt
vom jeweiligen Bezugsrahmen ab. Wie muss man sich jedoch eine Welt ohne
alle Bezugsrahmen vorstellen?' Hier kommen wir wieder beim Kantischen
,Ding an sich’ an, dass sich jeglicher Vorstellung entzieht. Wenn wir uns aber
die Welt, wie sie wirklich ist, nicht vorstellen kdnnen, dann existiert sie
vielleicht gar nicht und ist nur ein Konstrukt unserer Vorstellung? — Das
,Gehirn im Fass’ ist eine in diesem Zusammenhang gerne angefihrte
Fantasievorstellung, die dem in einen Eisenblock Ubertragenen Bewusstsein
ahnelt: Die elektronische Stimulierung eines Gehirnes in einem Fass mit
Nahrstoffen spiegeln ihm das Leben eines Menschen mit normalen
Alltagserfahrungen in der Welt vor, so wie wir sie erleben.

So absurd diese Idee einer nicht wirklich existierenden, nur vorgestellten
Wirklichkeit dem gesunden Menschenverstand auch vorkommen mag, sie hat
in der westlichen Philosophie Geschichte gemacht und erfreut sich gerade
heute wieder einer neuen Aktualitat. Insofern sie den Abstand zwischen
Wirklichkeit und Vorstellung wegnimmt, bietet sie zweifellos eine andere
Moglichkeit des Ausstieges aus dem Dualismus. Schon Bischof Berkeley
(1685-1753) hatte die Idee der englischen Empiristen, dass all unser Wissen
einst Uber die Sinne zu uns gekommen sein muss, konsequent weitergedacht,
denn direkt erfahren wir ja nur die Sinne: ,Wenn [jenseits der Sinne] Materie
existiert, dann konnen wir es nie wissen, wenn sie nicht existiert, dann bleibt
alles so, wie es ist“> — Vorstellungen eben. Wenn die Welt, in der wir leben,
durch unsere Vorstellungen konstituiert ist, dann leben wir in verschiedenen
Welten — je nach dem Gesichtspunkt, unter dem wir sie sehen — und dann
kann Wabhrheit nicht mehr Ubereinstimmung mit einer objektiven Wirklichkeit
sein.® Der Postmodernismus hat von solcherlei Ideen wider den gesunden
Menschenverstand, die (und Berkeley war sich dessen durchaus schon
bewusst) leicht mi3zuverstehen sind, ausgiebig Gebrauch gemacht und unter
dem Vorwand ruckhaltloser Kritik jede Form von Wissen relativiert. So hat der
Oberguru dieser Denkrichtung, Jacques Derrida, in seiner ,De la
grammatologie’ (1967) jede Form von Wirklichkeit aul3erhalb des Textes
rundheraus ausgeschlossen: ,Il n'y a pas de hors texte.“* Seit dem beherrscht
die Vorstellung, dass es unendlich viele Wirklichkeiten gadbe und dass jede —
auch die naturwissenschaftliche — ein gesellschaftliches, auf Konventionen
beruhendes Konstrukt sei, den philosophischen Diskurs. Dabei wird meist die

! Ependa, 2f.

2 «If matter did exist, we could never know it, if it does not exist, everything remains the same.” Zit. n.
Searle (1995, 169).

% Goodman (1976 [1968], 2, 94).

# Zit. n. Searle (2000, 19).
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Beliebigkeit sowohl humanwissenschatftlicher Interpretationen als auch
naturwissenschaftlicher Analysen betont, wahrend die ja doch auf der Hand
liegende Frage, warum es denn keine von der Interpretation beziehungsweise
Beschreibung unabhangige Wirklichkeit geben sollte, kaum je direkt
angegangen wird. Allenfalls wird sie mit dem Verweis auf die lange Tradition
des Skeptizismus im westlichen Denken von der Hand gewiesen. Wie kommt
es nur, dass, sobald wir zu philosophieren anfangen, wir fast unweigerlich
Dinge verneinen, wovon wir doch alle zu wissen meinen, dass sie wahr sind?

Zur Erhellung des Widerspruches zwischen dem ,normalen’ und dem
philosophischen Ausblick mussen zunachst einige strukturelle Merkmale
unserer ,normalen’ Weltanschauung deutlich voneinander unterschieden
werden. Da der Begriff ,gesunder Menschenverstand’ mit negativen
Wertigkeiten (etwa als eine Art ,Stammtisch-Weisheit’) besetzt ist, hat John
Searle vorgeschlagen, ihn durch einen neuen, unbelasteteren Begriff zu
ersetzen. Dabei bediente er sich einer Metapher aus der Computer-
Terminologie, die, da der Computer mittlerweile am Arbeitsplatz und in den
meisten Haushalten ein triviales Werkzeug geworden ist, jedermann bekannt
sein durfte. In der Jurisprudenz bedeutet der Begriff ,Default’ ,Versaumnis’
oder ,Verbindlichkeiten nicht nachkommen’. In dem mit Computersystemen
gelaufig gewordenen, metaphorischen Sprachgebrauch sind Defaults
Fabrikeinstellungen einer Software, die durch den Benutzer geandert werden
kénnen. Wenn zum Beispiel ein Textverarbeitungsprogramm installiert wird,
dann wird damit unter anderem die Einstellung fir eine bestimmte
Typographie vorgegeben. Geféllt sie dem Benutzer nicht, dann kann er eine
andere Typographie einstellen. Andert er nichts, dann arbeitet das Programm
mit der Fabrikeinstellung. Dementsprechend versteht Searle unter Defaults
Annahmen, die wir voraussetzen, ohne daruber nachzudenken. Jede
Abweichung davon erfordert Nachdenken und lUberzeugende Argumente. So
gehen wir normalerweise davon aus, dass es eine wirkliche Welt gibt, die
unabhangig von uns existiert und zu der wir Uber unsere Sinne direkten
Zugang haben. Von dieser Welt haben wir Vorstellungen, und bei einigen
unserer Vorstellungen gehen wir davon aus, dass sie die Welt so darstellen,
wie sie wirklich ist. Sie sind aber nur insofern wahr, als sie auch tatsachlich
mit den Tatsachen — mit dem, was der Fall ist — Ubereinstimmen.
Vorstellungen beziehungsweise Darstellungen werden jedoch, wie gesagt,
immer unter gewissen Aspekten und innerhalb gewisser Bezugsrahmen
gesehen. Diese sind zeit-, orts- und betrachtergebunden und auswechselbar.
Absolute Objektivitdt ist also kaum, ja vielleicht gar nicht zu erlangen.
Trotzdem gehen wir meist davon aus, dass Wissen — wissenschaftlich oder
nicht — objektiv ist, wobei mit wissenschaftlich kein spezielles Wissensgebiet
gemeint ist. \Wissenschaft’ ist nur eine Bezeichnung fur systematisches
Wissen, und zu den systematischen Voraussetzungen der Naturwissen-
schaften gehort es, dass sie von der direkten Wahrnehmung und somit vom
subjektiven, zeit- und ortsgebundenen Bezugsrahmen so weitgehend wie
moglich abstrahieren.*

Viel von sowohl der normalen als auch der philosophischen
Weltanschauung héangt von unserem Objektivitatsbegriff und von der

! Ebenda, 9f.; Searle (1995, 150ff).
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Unterscheidung zwischen objektiv und subjektiv ab. Zwar ist wohl fur
jedermann einsichtig, dass der Unterschied eher ein gradueller als ein
prinzipieller sein muss, doch konnen selbst die Begriffe ,Objektivitdt’ und
,Subjektivitat’ jeweils unter verschiedenenen Aspekten gesehen werden: Sie
konnen namlich im entweder epistemischen oder im ontologischen Sinne
gemeint sein. Nur im epistemischen Sinne, d.h., im Sinne des Wissens von
der Welt, ist die Unterscheidung der objektiven Wahrheit von der subjektiven
Interpretation oder gar vom Irrtum eine graduelle, nicht scharf zu ziehende
und meist eine Frage des Gesichtspunktes beziehungsweise der Konvention.
Im ontologischen Sinne aber, d.h. im Sinne des ,an sich Seins’ der Welt, ist er
ein wesentlicher. So sind zum Beispiel Schmerzen ontologisch subjektiv, da
ihre Existenz davon abhangt, dass sie subjektiv gefuhlt werden, wahrend
Berge oder Atome ontologisch objektiv sind, da ihre Existenz unabhangig ist
von der Wahrnehmung und dem subjektiven Gemutszustand eines
Individuums. Andererseits berichtet die AuBerung ,Ich habe Kopfschmerzen®
von einer epistemisch objektiven Tatsache, so wie, wenn ich von der
Schonheit einer Berglandschaft spreche, ich epistemisch subjektiv Gber eine
ontologisch objektive Tatsache urteile, wahrend Schmerzen ,an sich’ eben —
und so schlieRt sich der Kreis — ontologisch subjektiv sind.*

Da wir normalerweise davon ausgehen, dass unsere Vorstellung die
Wirklichkeit ist, neigen wir dazu, von der Welt zu sprechen, als gabe es gar
keinen Zweifel dartiber, dass sie auch so ist, wie wir sie darstellen: Wir
verwechseln leicht die objektive Welt mit unserer Interpretation derselben. Der
Philosoph, der demgegenlber alle Interpretationen als gesellschaftliche
Konstrukte relativiert, hat damit zunachst zwar recht; er begeht jedoch den
gleichen Fehler — den der Verwechslung zwischen Interpretation und
Wirklichkeit —, wenn er aufgrund der Relativitat von Interpretationen die
Existenz einer objektiven, vom Menschen unabhangigen Welt abstreitet.
Paradoxerweise ist in der Verneinung einer solchen deren Voraussetzung
schon angelegt: Wahrheit kdnnen wir nur kennen, wenn wir Wirklichkeit
voraussetzen — auch, wenn es tatséachlich keine vom Menschen unabhéngige
Welt geben sollte. Insofern Sprache auf objektive Phanomene referiert, setzt
sie eine objektive Wirklichkeit voraus. Ja, wir werden weiter unten sehen,
dass die Unterscheidung einer Innen- von einer Aul3enwelt selbst biologisch
fundiert ist: Die Definition der Grenze zwischen beiden ist der Schlissel zum
Verstandnis lebender Organismen.? Die Frage nach der Existenz einer vom
Menschen unabhangigen Welt ist eine ontologische, und ihre Existenz
impliziert keinerlei bevorzugte Form ihrer Beschreibung. Darstellung ist eine
Sache, die dargestellte Wirklichkeit eine andere — selbst wenn sich
herausstellen sollte, dass unsere Vorstellung von der Wirklichkeit die einzige
ist, die es gibt.>

! Searle (1995, 7ff).

2 Damasio (2000, 133-167).
% Searle (1995, 150, 154f).
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Geist und Kérper

In etwa parallel zu den spektakularen Entwicklungen im Bereich der
Computeranwendungen und der daran sich entziindenden Euphorie Uber die
Moglichkeit einer kunstlichen Intelligenz’ machte auch die Erforschung des
Bewusstseins und des Organs, das es hervorbringt, ungeheure Fortschritte.
Es versteht sich von selbst, dass die Erforschung kunstlicher Intelligenz und
die Erforschung des menschlichen Bewusstseins einander wechselseitig
bereichern kénnen. So ist mittlerweile ein breites Forschungsfeld entstanden,
die ,Cognitive Sciences’ (Bewusstseinswissenschaften), in dem sich
verschiedenste Fachbereiche wie etwa Psychologie, Neurophysiologie,
Genetik, Evolutions-  und Immunbiologie, Mathematik, Physik,
Sprachwissenschaften und, nicht zu vergessen, die Philosophie miteinander
austauschen. Bezeichnenderweise wird dieses Forschungsfeld, obwohl sehr
aktuell, immer noch durchzogen von jener Demarkationslinie zwischen
Dualismus und Materialismus.

Teils wurden die Fortschritte in der Erforschung des Bewusstseins und des
Gehirns ermoglicht durch die Entwicklung neuer Technologien, mittels derer
das Gehirn bei normalem Funktionieren und ohne physiologische Eingriffe live
beobachtet werden kann. Die drei wichtigsten Typen der Gehirnvisualisierung
(brain- oder neuroimaging) sind die morphometrische Analyse (morphometric
analysis), die funktionale Gehirnvisualisierung (functional neuroimaging)
sowie ein Typus der Gehirnvisualisierung mittels radioaktiver Spurenfinder
(radioactive tracers). Sie sind moéglich geworden durch die Entwicklung neuer
Scan-Techniken wie Magnetresonanz-Aufnahmen (magnetic resonance
imaging, kurz: MRI) oder Positronemissionstomographie (positron emission
tomography, kurz: PET) *

Mit der Verfugbarkeit all diese neuen Forschungstechnologien sollte
man doch meinen, dass man bald das Bewusstsein ,in Aktion’ beobachten
und so den Bruch zwischen Geist und Koérper endlich Uberbricken kdnnen
misse. Naher besehen ist dem jedoch durchaus nicht so — und dies ist keine
Frage des technischen Fortschritts. Wir kdnnen nun zwar beobachten, dass
gewisse Bewusstseinszustdnde mit gewissen Aktivitaten in verschiedenen
Bereichen des Gehirns zusammenfallen, jedoch lassen die farbigen Flecken
auf der Gehirnkarte keine Bewusstseinszustande erkennen. Auch hier gilt was
fur Geist und Korper gilt: Eine Beziehung zwischen beiden ist kaum zu
bestreiten, welcher Art ist jedoch nicht zu erklaren. Um den Dualismus zu U-
berwinden, kdnnen wir beider Identitat als nicht zu testende Theorie anneh-
men oder Bewusstsein als lllusion oder Epiphanomen eliminieren. Koinzidenz
ist allerdings etwas anderes als Identitat, und die Losung eines Paradoxes
durch simple Eliminierung eines seiner Terme kann kaum tiberzeugen.?

Zwar stimmt es hochstwahrscheinlich, dass das Bewusstsein letztlich
verursacht wird von rein materiellen Gegebenheiten und Vorgangen wie das
Neuronenfeuer, jedoch kann es nicht im Sinne einer analytischen Reduktion
darauf reduziert werden, das heil3t, indem wir entschleiern, dass es eine
lllusion und dass die Wirklichkeit etwas ganz anderes ist — etwa so, wie wir

! Hyman (September 2003, 80 f).
2 Freeman (1999, 4); zum Folgenden: Searle (1997, 29f, 211ff).
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entschleiert haben, dass die Erde ,in Wirklichkeit’ keine flache Scheibe ist und
die Sonne nicht wirklich im Meer versinkt.

Die Erscheinung eines Sonnenuntergangs lasst sich erklaren aus dem
Verhéltnis der Erdrotation zur statischen Sonne — eine Analyse wie diese
entlarvt durch Reduktion auf grundlegende Gesetzmalligkeiten eine
Erscheinung als lllusion. Solcherlei Reduktion ist angewiesen auf einen
Unterschied zwischen der Wirklichkeit und ihrer Erscheinung, denn sie
eliminiert die Erscheinung, um die Wirklichkeit hervortreten zu lassen. Im
Falle des Bewusstseins jedoch ist die Erscheinung die Wirklichkeit. Wenn ich
den Eindruck habe, dass ich bei Bewusstsein bin, dann bin ich bei
Bewusstsein, und die Erfahrung eines romantischen Sonnenunterganges ist
eine durch das Bewusstsein geschaffene Wirklichkeit. Dessen Reduktion auf
die Erdrotation ist jedoch eine andere als die Reduktion des Bewusstseins auf
Neuronenschisse — es sei denn, ich eliminiere das Bewusstsein — , denn der
Sonnenuntergang kann in einer kontinuierlichen Kausalitatskette von Ursache
und Wirkung aus den Gesetzen der Plantetenbewegung hergeleitet werden,
wahrend keine solche lineare Kausalitat zwischen dem Bewusstsein und
seinen physikalischen Ursachen konstruiert werden kann. Wenn man
versucht, Ersteres auf Letztere zu reduzieren, dann bleiben wesentliche
Aspekte der Wirklichkeit unbertcksichtigt — und zwar nicht nur subjektive
Aspekte. Deshalb sollten wir weniger unterscheiden zwischen Geist und
Materie als vielmehr zwischen einer Wirklichkeit, die unabhéngig von
Betrachtern existiert — so wie Bewegung, Masse, Beschleunigung,
Schwerkraft — und einer, die abhangig ist von Betrachtern: Man denke etwa
an Geld, Kunst, Politik, Verwandtschaftsbeziehungen sowie die
Unterscheidung von Hunden und Schweinen.

Die Existenz einer betrachterabhangigen Wirklichkeit hangt ab von
Bewusstsein, wahrend Bewusstsein selbst nicht betrachterabhangig ist. Wenn
ich bei Bewusstsein bin, dann ist diese Tatsache voéllig unabhangig davon,
was jemand anderes darUber denkt. Bewusstsein ist das inharente Merkmal
gewisser biologischer Systeme. Es ist weder ein geistiges, noch ein
materielles Phanomen, sondern ein biologisches — wie Verdauung,
Wachstum, Photosynthese —, und es grindet sich auf einer Subjekt-Ontologie
— im Gegensatz zur objektiven, naturwissenschaftlichen Ontologie des
unabhangigen Betrachters. John Searle, dem ich diese Argumentation
groldtenteils verdanke, musste sich von seinen Kritikern vorwerfen lassen,
dass auch er noch im ,Mind/Body’-Problem befangen sei, denn da die
Subjekt-Ontologie geistiger Zustdnde die Perspektive des wissenschaftlichen
Beobachters ausschlief3t, bliebe letztlich der kartesische Dualismus bestehen,
denn dieser teilt ja die Welt eigentlich in wissenschaftlich erklarbare und
wissenschaftlich nicht zugangliche Phanomene auf.' Auch in diesem Sinne
Ubrigens ist Wittgensteins Tractatus klassisch, denn Satz 5.6 lautet wie folgt:
,Die Grenzen meiner Sprache bedeuten die Grenzen meiner Welt“, und er
schliel3t mit dem berihmten Satz 7 ab: ,Wovon man nicht sprechen kann,
dariiber muss man schweigen®. Doch ahnte Wittgenstein wohl damals schon,
was ihn in seinem spéateren philosophischen Denken beschéaftigen sollte,
namlich dass die Bedeutung der sprachlich nicht fassbaren Wirklichkeit nicht

! McGinn (10. Juni 1999, 44 ff).
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unterschatzt werden darf, und so hat er dem letzten Satz einen anderen
vorangestellt, in dem er dem Leser, will er die Welt richtig verstehen, anrat,
die vorangegangenen Satze des Tractatus zu uberwinden: ,Er muss
sozusagen die Leiter wegwerfen, nachdem er auf ihr hinaufgestiegen ist.*

Nachdem die Bewusstseinsphilosophie den groReren Teil des 20.
Jahrhunderts versucht hatte, das Bewusstsein wegzuerklaren, um dann, was
seinen Platz einnehmen sollte — eine Black Box oder eine lllusion —, auf ein
wissenschaftlich verantwortbares Fundament stellen zu kdnnen, schlug am
Ende desselben Jahrhunderts das Pendel um: Dem Dualismus nahere
Auffassungen gewannen wieder an Einfluss, und die von Searle sind diesen
sicherlich zuzurechnen.? Searle hatte sich belehren lassen: Frither hatte er
gedacht, dass der Dualismus an sich ein charakteristisches Produkt
westlicher Kultur sei — bis zu dem Tage, da er sich anlasslich eines Vortrages
in Bombay gemeinsam mit dem Dalai Lama auf einem Podium befand und
entdeckte, dass dieser auch eine Version des Dualismus vertrat. ,Jeder von
uns ist sowohl Geist als auch Kérper,“ begann er seinen Vortrag.® Dualismus
ist also multikulturell.* Nur seine ideologisch verhartete Version ist ein
charakteristisches Produkt westlicher Kultur. Dartiber hinaus entspricht er am
ehesten unserer Alltagserfahrung, und so stellt sich die Frage, ob dem
Dualismus an sich nicht vielleicht doch ein Moment von Wahrheit innewohnt.
Searle weist uns den Weg: Wenn wir akzeptieren, dass Bewusstseins-
zustande ontologisch, das heil3t wesentlich subjektiv sind, dann akzeptieren
wir auch, dass sie wissenschaftlich nicht direkt zuganglich sind. Da die
ontologische Objektivitat ebenfalls nicht direkt zuganglich ist — ich erinnere an
Berkeley und an Kants ,Ding an sich’ —, durfte dies von der Warte der
Philosophie aus eigentlich nicht so schwer zu akzeptieren sein. Dabei
brauchen wir durchaus nicht die Mdglichkeit auszuschlieBen, dass eines
Tages wissenschatftlich indirekt erklart werden kann, wie es entsteht. Das ist
es ja, was die Naturwissenschaft mit der ontologisch objektiven Welt tut. Isaac
Newton hatte ja schon auf dem ,wie’ — im Gegensatz zum ,warum’ — insistiert
und Richard Feyman hat dies mit seiner, im zweiten Kapitel angefiihrten
Referenz  auf Newton erneut als Wesensmerkmal der modernen
Naturwissenschaften bestatigt. Dennoch und gesetzt den Fall, dass die
,Erklarungsliicke*®> zwischen materiellen Ursachen und Erfahrung von
Bewusstseinszustdnden einst geschlossen wirde — und die Forschung
scheint noch weit davon entfernt zu sein — wird die Erklarung der Beziehung
zwischen beiden wohl kaum dasselbe sein wie die Erfahrung der
Bewusstseinszustdnde. Wenn also Searle vorschlagt, den Dualismus
zwischen Geist und Materie beiseite zu legen und stattdessen die
betrachtertunabhéngige Wirklichkeit von der betrachterabhangigen zu
unterscheiden, dann muss man dem noch eine verwandte Unterscheidung
hinzufigen, will man den durch unser wissenschaftliches Weltbild
konditionierten Dualismus Uberwinden: die zwischen Erfahrung und

! Wittgenstein (1963 [1921], 89, 115).

% Lyons (1995, Ixiii).

3 «“Each of us is both a mind and a body,” in: Searle (2000, 48f).

* Allerdings berichtet Searle von einem afrikanischen Freund, der in seiner Muttersprache das
Mind/Body-Problem nicht einmal formulieren kann. Es ist also wohl nicht universal; ebenda, 52.

® Der Philosoph Joseph Levine hat fiir die Erklarungsliicke zwischen Materie und Geist den oft zitierten
Begriff ,Explanatory Gap“ gepragt; siehe: Chalmers (1995, 64f).
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Beschreibung, wobei man sich (vor allem im Westen) daran gewdhnen muss,
dass auch Erfahrung — obwohl wesentlich subjektiv — epistemischen Wert
haben kann.

Da Kunst sowohl fur den Kunstler als auch fir den Betrachter in erster
Instanz  subjektive Erfahrung ist, unterbaut die Anerkennung des
epistemischen Wertes subjektiver Erfahrung das zentrale Anliegen dieses
Buches, namlich zu zeigen, dass Kunst, anstatt nur Dekoration, belanglose
Freizeitgestaltung oder willkirliche Spielerei durchaus auch eine relevante
Form der Wirklichkeitsaneignung sein kann. Es ist, wie wir gesehen haben,
ein zentrales Thema der philosophischen Asthetik. Spezifisch an der
kunstlerischen im Gegensatz zur wissenschaftlichen Weltaneignung ist die
subjektive, konkrete Erfahrung — im Gegensatz zur objektiven, abstrakten
Beschreibung. Zwar kdnnen von der Anschauung begriffliche Abstraktionen
abgeleitet werden, diese sind jedoch abgeleitet und nicht das Kunstwerk
selbst. Da Anschauung subjektiv ist, stellt sich die Frage, wie rein subjektive
Erfahrungen zum kulturellen Phanomen ,Kunst’ werden kénnen. Dazu muss
der Erfahrung von Kunst eine gewisse Allgemeingultigkeit zu eigen sein. Kant
hatte den Widerspruch zwischen Unbegrifflichkeit und Allgemeingultigkeit
erkannt und doch offen gelassen.! Im vorangegangenen Kapitel habe ich die
Schlisselrolle der Symbolfunktion der Kunstinstitution bei der Vermittlung
zwischen Subjektivem und Allgemeingiltigem beschrieben. Fallt diese
institutionalisierte Symbolfunktion weg, dann bleibt der Kunst nur noch der
Ruckzug aufs Begriffliche im Kunstwerk selbst, wodurch sich in der Tat ein
Uberwiegender Teil der Kunst heute auszeichnet. Was dies fir das Kunstwerk
bedeutet, ist schon in Hegels rigider Trennung von Anschauung und Begriff
angelegt, die letztlich nichts anderes ist als die zwischen Geist und Korper:
Die Erscheinung soll rein anschaulich, der Gehalt rein begrifflich sein. Durch
die Scheidung zwischen Begriff und Anschauung wird der Raum flr
Ambivalenzen weitgehend beschréankt. Insofern Kunst an sich aber
anschaulich ist und uncodierte Anschaulichkeit, wie im ersten Kapitel
ausgefuhrt, immer zu einem gewissen Grade ambivalent ist, ist Ambivalenz
ein wichtiges, wenn nicht gar wesentliches Merkmal der Kunst. Begrifflich
vereindeutlicht ware sie Theorie, Philosophie, ,Pseudomorphose an die

Wissenschaft*.?

Wie miussen wir uns aber die Einheit von Geist und Koérper vorstellen? Nun,
hinsichtlich des Funktionierens eines Organismus in der Welt durfte es
eigentlich keinen Dualismus geben: Er tritt weder nur Uber den Kdrper noch
nur Uber den Geist in Wechselwirkung mit seiner Umgebung, sondern immer
als Ganzheit. Geistige Phanomene kénnen nur im Kontext des gesamten
Organismus verstanden werden. Der Korper ist die Grundreferenz des
Geistes und nur aufgrund derer kann der Geist sich auch die Welt vorstellen.?
Kdrper und Geist erscheinen uns nur als voneinander geschiedene Einheiten,
und dies ist eine lllusion wie der Sonnenuntergang. In seiner quasi-
wissenschaftlichen Reduktion hat Descartes diese lllusion analytisch
festgelegt. Tatsachlich ist jedoch Descartes ,cogito’ keine analytische
Reduktion, da sie nicht eine Erscheinung durch einen Tatbestand ersetzt,

! Kant (1974 [1790], 115, 134).
2 adorno (1970, 146).
% Damasio (1994, xvi f).
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sondern ganz im Gegenteil der Erscheinung einen metaphysischen
Wahrheitsgehalt zuschreibt und so eine natirliche Disposition des Geistes
zum Dualismus radikalisiert. Selbstverstandlich sind die komplexen
Beziehungen zwischen Geist und Korper fur den Geist nicht direkt erfahrbar.
Vielleicht werden sie irgendwann einmal erklarbar sein. Wollen wir sie
verstehen, dann muissen wir wie gesagt zunachst einsehen, dass
Beschreibung nicht dasselbe sein kann wie Erfahrung. Andernfalls laufen wir
Gefahr, Dinge wissenschaftlich erklaren zu wollen, die wissenschaftlich nicht
zu erklaren sind:

Wenn ich mit der AuBerung ,lch habe Riickenschmerzen“ meinem
aktuellen Bewusstseinszustand Ausdruck verleihe, dann habe ich damit nicht
dessen qualitativen Aspekt ausgedrickt. Mein Gegentber kann diesen
allenfalls  ,nachempfinden’, weil er auch schon einmal unter
Ruckenschmerzen zu leiden gehabt hatte. Qualitative Bewusstseinszustande
— kurz Qualia genannt — bleiben immer persoénlich und kénnen nicht direkt
mitgeteilt werden. Qualia kdnnen jedoch durch den, der sie erfahrt,
beschrieben werden. Dass Beschreibungen von Qualia immer subjektiv sind
und nur fragmentarisch sein kdnnen, muss sie nicht unbedingt diskreditieren
als Referenz und Informationsquelle fur die wissenschaftliche Erforschung
des Bewusstseins. Ganz im Gegenteil sind sie unerlasslich fir das
Gesamtbild und erlauben durchaus vertretbare Schlussfolgerungen, wenn sie
an andere Informationsquellen gekoppelt werden: auf3erlich beobachtbares
Verhalten (und eventuell die dazugehorigen Gehirnaktivitaten) sowie innere
Qualia, die der Beobachter in vergleichbaren Umstanden selbst erfahren hat.*
So durfte ein wissenschaftlich vertretbares Studium des Bewusstseins
durchaus moglich sein, ohne dass dazu aller Dualismus restlos aufgehoben
zu werden brauchte. Der Dualismus ist ein philosophisches Problem, die
Erklarung der Beziehungen zwischen dem Bewusstsein und den das
Bewusstsein  verursachenden, physiologischen und physikalischen
Grundlagen mussen wir dagegen eher von der Biologie und insbesondere von
der Neurophysiologie erwarten.

Schlussel zum Verstandnis lebender Organismen — von Amdben bis hin zum
Menschen — ist die Definition ihrer Begrenzung, die Scheidung dessen, was in
ihm und was auf3en liegt. Die Vermutung, dass hier auch der biologische
Schlussel zum bewussten ,Selbst’ zu suchen ist, liegt denn auch auf der
Hand. Biologisch ist das ,Selbst’ nicht die Konsequenz, sondern die Ursache
des kartesischen ,cogito’: Ich bin, und darum kann ich denken, und dieses ,Ich
bin" oder ,Selbst Sein’ ist die erste Antwort auf eine Frage, die der
Organismus nie gestellt hat, namlich wem das Bewusstsein und all die damit
einhergehenden, mehr oder weniger bewussten Wahrnehmungen und
Gefuihle angehdren. Die Konstanz einer Innenwelt — sowieso wesentlich zur
Erhaltung des Lebens eines Organismus — konnte auch biologische
Grundlage und Anker sein flr etwas, das in der Evolutionsgeschichte
schlie3lich zum ,Selbst’ und zum Bewusstsein werden sollte. Das ,Selbst’
hatte demnach einen unbewussten, biologischen Vorlaufer, den der
Neurophysiologe Antonio Damasio das ,Proto-Selbst’ getauft hat® — eine

! Damasio (2000, 83).
2 7zu Damasios Thorie einer biologischen Fundierung des ,Selbst* und des Bewusstseins: ebenda, 133-
167.
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ineinandergreifende Vielfalt neuraler Muster, die kontinuierlich die physische
Struktur des Organismus in seinen vielen Dimensionen und in ihren
Beziehungen zueinander aufzeichnen.! Bevor irgendwelche Fragen gestellt
werden konnen, werden diese Korperzustande geflhlt, und so findet Damasio
in Gefiihlen seinen Ansatz zur Uberbriickung der Erklarungsliicke zwischen
materiellen Ursachen und Erfahrung von Bewusstseinszustanden:
Gefuhlszustande sind bestimmt durch Veranderungen sowohl im chemischen
Profil des Koérpers als auch in den neuralen Strukturen, die wiederum auch
Ursachen fiir Anderungen des chemischen Profils sind. Das Fiihlen der
Gefuhlszustande ist nicht dasselbe, sondern ein folgender Schritt: Es ist die
Vorstellung einer dieser standigen Veranderungen des Kérperzustandes als
neurale Muster und als daraus sich entwickelnde geistige Bilder. Ein Gefihl
haben ist wiederum nicht dasselbe wie das Bewusstsein von diesem Gefunhl.
Es wird erst bewusst, wenn es in Verbindung gebracht wird mit Dispositionen
aus friheren, analogen Wahrnehmungen und wenn der Gegenstand des
Gefihls so in einen zeitlichen, rdumlichen und inhaltlichen Kontext gebracht
wird. So kénnen wir Gefuihle haben, bevor wir bewusst an sie denken, und so
grindet sich die Bewusstwerdung von einem Gegenstand, wenn wir ihn
wahrnehmen, auf einem wortlosen, inneren Wissen, einem Gefuhl, dass der
Zustand des Organismus durch die sinnliche Konfrontation mit dem
Gegenstand geandert worden ist. Unerlassliche Grundlage aller dieser drei
Stadien der Bewusstwerdung ist ihre Kérperbezogenheit.?

Entgegen unserer Default-Annahme, dass bewusstes Denken unser
Tun bestimmt, geht beim Denken das ,Sein’ dem Beschreiben voraus und das
Tun dem Verstehen — und dies kann ich aus eigener Erfahrung bestatigen:
Als ich mit dem Schreiben dieses Buches begann, da dachte ich noch, dass
Schreiben — zumindest aul3erhalb der Belletristik — vor allem rationale,
planméafiige Argumentation und also doch wohl eine rein bewusste,
kontrollierte Tatigkeit sei. Ich begann also mit dem Plan, um mein Wissen zu
ordnen, dem Inhaltsverzeichnis. Obwohl die Ideen, die mich zum Schreiben
dieses Buches motiviert hatten, heute im Grunde noch dieselben sind, sieht
das Inhaltsverzeichnis mittlerweile ganz anders aus. Das Schreiben des
ersten Kapitels — heute das dritte — verlief sehr planméanig, auf3er dass es viel
mehr Zeit kostete, als erwartet. Nachdem ich endlich alles hineingepackt
hatte, wovon ich meinte, dass es in dieses Kapitel gehorte, und ich die
Argumentation optimal — so meinte ich — strukturiert hatte, gab ich es zwei
Vertrauten zum Lesen. Deren Urteil war einhellig: unlesbar. Mein Schwager,
ein Profi der Belletristik, gab mir den goldenen Rat, das Kapitel beiseite zu
legen und erst die anderen zu schreiben. Mit jedem Kapitel ging es ein Stuick
besser, und die Gesamtstruktur des Buches veranderte sich. Dieses letzte
Kapitel begann ich ganz ohne Plan, und beim Schreiben hatte ich erstmals
das Gefuhl, dass ,es schreibt’.

Selbst dem rational argumentierenden Schreiben — einem beispielhatft,
so wurde man doch meinen, durchs Bewusstsein kontrollierten Prozess —
geht also unbewusstes Tun voraus und so hat es erstaunlich viel gemein mit
dem Basteln des ,bricoleur®, Claude Lévi-Strauss am Ende des zweiten
Kapitels zitierte Metapher firs ,Wilde Denken* und fur ,konkrete
Wissenschaften®.

! Ebenda, 153f.
2 Ebenda, 168f und 282ff.
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Auf dieser Umkehrung unserer Default-Annahme zur Prioritdt des bewussten
Denkens grindet sich sowohl Damasios Ansatz als auch der eines anderen
Protagonisten der Diskussion um die Beziehung zwischen Materie und
Bewusstsein: Gerald Edelman. Urspringlich Immunbiologe, begann Edelman
sich furs Gehirn zu interessieren, als er erkannte, dass die bei der
Wahrnehmung involvierten, physiologischen Prozesse gewisse Merkmale
aufweisen, die an ldentifikationsmechanismen des Immunsystems erinnern.
~Spiegelt das Gehirn die Welt ab?* — so fragte er sich rhetorisch, wobei er
schon gleich wusste, dass biologische Systeme sich so nicht verhalten.! Mit
Damasio und Searle teilt er die nur vordergrindig widersprichliche
Auffassung, dass, obwohl der Dualismus unhaltbar ist, Qualia doch
irrreduzibel subjektiv. und deshalb der biologisch-wissenschaftlichen
Beschreibung prinzipiell unzugéanglich sind. Sein ,Neural Darwinism®
genannter Ansatz geht davon aus, dass auch das Gehirn aus dem durch
Darwin identifizierten Evolutionsprinzip hervorgegangen ist — das heif3t, durch
mehr oder weniger aleatorische Selektion anstatt vorausbestimmt durch
deterministische Naturgesetze — und dass dieses Prinzip auch die
Funktionsweise des Gehirnes bestimmt. Bemerkenswert im Hinblick auf
Searles Unterscheidung einer betrachterabh&ngigen von einer betrachter-
unabhangigen Wirklichkeit ist, das die Evolutionstheorie, obwohl in der Natur
zu beobachten und zu beschreiben, mit physikalischen Gesetzen nicht zu
erklaren ist, und also von daher auf eine andere Ontologie, namlich die
lebender Organismen, weist.

Alan Turing soll einmal gesagt haben, dass ihn das Gehirn an nichts so sehr
erinnere wie an eine Schiissel mit kaltem Porridge.® Hinter dieser, nicht sehr
viel versprechenden Erscheinung verbirgt sich das grof3te Wunder der Natur.
Gehirnzellen oder Neuronen, von denen ein erwachsenes Gehirn ungefahr
100 Milliarden hat, sind Uber weit verzweigte Netzwerke miteinander
verbunden: Allein schon die 30 Milliarden Neuronen des jiingsten Teiles, der
aulReren Gehirnrinde, haben eine Million Milliarde Verbindungen, Synapsen
genannt. Wirde man von den synaptischen Verbindungen eine per Sekunde
zahlen, dann wirde das mehr als 32 Millionen Jahre in Beschlag nehmen.
Uber die Synapsen wird das Neuronenfeuer, die beobachtbare physikalisch-
biologische Manifestation des Bewusstseins, Ubertragen. Die Verbindungen
sind jedoch nicht fix — die Zahl aller mdglichen Verbindungen ist praktisch
unendlich. Von einem Tag auf den andern kénnen einige synaptische
Verbindungen unterbrochen, neue geschlossen und Zellen abgestorben sein
— je nach der individuellen Geschichte eines Gehirnes in seinen
Wechselwirkungen mit dem Koérper und mit der AuRRenwelt. Solche
Veranderungen kénnen beeinflussen, wie wir uns an Dinge und Ereignisse
erinnern, und so vermutet Edelman, dass die selektiven AktivitAitsmuster der
Uber wechselnde synaptische Verbindungen aneinander gekoppelten
Neuronen und Neuronengruppen eine Rolle spielen bei der eingangs dieses

! Levy (2. Mai 1994, 62). Steven Levy gibt dort eine popularwissenschaftliche Zusammenfassung von
Edelmans Theorie. Edelmans meist diskutiertes Buch ist Bright Air, Brilliant Fire (1992).

2 Ein noch sehr spekulativer Ansatz integriert die Evolutionstheorie mittels des Enthropie-Gesetzes in
die Naturwissenschaften. Demnach bestiinde der letzte Sinn des Lebens in der Verschwendung von
Energie; vergl.: Minkel (5. Oktober 2002, 30 ff).

% In einer Radiosendung des BBC; vergl. Hodges (1983, 419). Auch diesen geistreichen Hinweise ver-
danke ich Roger Penrose (1990, 483).
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Kapitels angesprochenen Kategorisierung der Wirklichkeit durch Benennung,
die ja fur die menschliche Wahrnehmung so charakteristisch ist. Die
Verbindungen, die sich in den Wechselwirkungen mit Kérper und AulR3enwelt
als nitzlich erweisen, werden mit der Zeit starker, wahrend erfolglose
Kategorien im ,evolutiondren’ Wettstreit verlieren, woraufhin das ihnen
zugrunde liegende Aktivitatsmuster sich auflést. In erster Instanz ist hier
natdrlich nicht gleich zu denken an benennbare Kategorien wie ,Hund’,
,Schwein’ oder ,Kuh’, und die Kategorisierung von Signalen aus der
AulRRenwelt ist durchaus kein exklusives Merkmal des Menschen: Mit der
Kontrolle von Bewegung ist sie der grundlegendste Vorgang der
Nervensysteme aller Wirbeltiere.! Bei der visuellen Wahrnehmung miissen wir
zunachst an die Unterscheidung fundamentaler Kategorien wie
vertikal/horizontal oder statisch/bewegend denken und dann, darauf
aufbauend, daran was Donald Hoffman in Bezug auf die visuelle
Wahrnehmung den ,fair pick® genannt hat — die typischste, stabilste Ansicht,
die wahrscheinlichste Interpretation.? Kategorien bauen auf Kategorien auf
und fuhren zu Konzepten — Kategorien von Kategorien — , die schlief3lich
benannt oder anderweitig symbolisiert werden kénnen. Wérter und Symbole
verwenden wir wie Universalien, die gemeinsame Merkmale einer Vielfalt von
Wahrnehmungen reflektieren.®

Diese neurale Dynamik, die ein ungeheures Mal} an Flexibilitdt und
Anpassungsvermdgen erlaubt, zeichnet sich in den héheren Gehirnformen
durch eine sehr charakteristische Besonderheit aus, die von Edelman
.Reentry* genannt wird. Er meint damit einen kontinuierlichen, repetitiven
Austausch von Signalen zwischen Gehirngebieten, deren Aktivitaten zeitlich
und raumlich koordiniert werden. Man denkt hierbei nattrlich sofort an
Feedback, jedoch involviert Reentry vielerlei parallel verlaufende
Verbindungen - Parallelschaltungen, die in ihrer Massivitdt nicht zu
vergleichen sind mit dem, was wir von unseren modernen Kommunikations-
netzwerken her kennen. Seine bemerkenswerteste Eigenschaft ist die
Synchronisierung von Aktivitdten weit auseinander liegender und funktionell
sehr verschiedener Neuronengruppen. Reentry ermdglicht die Einheit von
Erfahrung verschiedener Sinneseindriicke und des Verhaltens: das ,Selbst’.
Dies konnte Edelmans passende Erklarung zu Damasios ungestellter Frage
sein.* Beide Beschreibungen des Bewusstseins sind komplex und konnten
hier nur kurz skizziert werden; und nattrlich gibt es — in Abwesenheit eines
allgemein akzeptierten Konsensus — noch viele andere. Im Bereich der
neurophysiologischen Bewusstseinstheorien gehéren ihre Positionen jedoch
zu den bekanntesten, und indem sie die Annahme einer rigiden,
wechselseitigen Ausschlie3lichkeit des Physischen und des Geistigen
aufgeben, weisen sie einen durch wissenschaftliche Forschung unterbauten
Ausweg aus dem philosophischen Problem des Dualismus; und weil sie einen
empirisch unterbauten Ausweg aus dem Dualismus weisen, kdnnen sie auch
den im Folgenden noch weiter zu entwickelnden Gedanken eines spezifisch
kinstlerischen Bezugs zur Wirklichkeit untermauern. Zuvor mussen wir
jedoch noch einmal zur Philosophie zurtickkehren.

! Edelman / Tononi (2000, 104 f).
% Hoffman (1998, 127).

% Edelman / Tononi (2000, 104).
* Ebenda, 47ff, 85, 113 ff.
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Wenn dass Bewusstsein ein biologisches Phanomen wie jedes andere ist,
dann ist es in einem gewissen Sinne vollig materiell; andererseits kann es auf
keinen Prozess reduziert werden, der aus physikalischen, rein vom
Beobachterstandpunkt her zu beschreibenden Phanomenen aufgebaut ist. Es
ist sowohl rein materiell als auch irrreduzibel mental — ein bruchloses
Kontinuum aus zwei, gemass unserer Default-Annahme unvereinbaren
Entitaten. Sie erscheinen uns unvereinbar, weil wir bei Versuchen, die
Beziehung zwischen beiden zu erklaren, beinahe zwangslaufig an ein
Kausalverhaltnis denken, denn dies entspricht am ehesten unserer
alltaglichen Wahrnehmung, dass unser Bewusstsein die Ursache unseres
Handelns ist. Deshalb wohl ist die Frage nach den Ursachen auch ein
klassisches Problem der Philosophie; und im 17. Jahrhundert, dem
Jahrhundert Descartes und der Geburt der Wissenschaften, stand es zentral,
denn damals ging es darum, die mechanistischen Weltinterpretationen der
aufkommenden Wissenschaften mit den traditionelleren Uber die Beziehung
zwischen Gott und seiner Schépfung zu versohnen.! Fallt der Schépfergott
als universale Ursache weg, dann stellt sich bald die Frage, wie ein nicht auf
Physik reduzierbarer Geist Ursache der Veranderung physikalischer Zustande
sein kann.

So ist mein Entschluss, Kaffeewasser aufzusetzen doch wohl die
Ursache meiner Handlung, Kaffeewasser aufzusetzen, und die Ursache
meines Entschlusses ist mein Wunsch, Kaffee zu trinken. Woher kommt aber
mein Wunsch, Kaffee zu trinken? Vielleicht vom Geruch von frisch
zubereitetem Kaffee aus dem Nachbarhaus? Oder weil es vier Uhr am
Nachmittag und also Kaffeezeit ist? — Oder einfach aus Langeweile? Wer
oder was kontrolliert mein Gehirn? Ein Computer reagiert nur auf die Eingabe
von Instruktionen; Tiere oder Kinder sind demgegenuber von sich selbst aus
aktiv und beschaftigen sich standig mit ihrer Umgebung; und im ersten Kapitel
wurde gezeigt, dass selbst ein scheinbar so passiver Vorgang wie die
Wahrnehmung von Wirklichkeit schon auf primarsten Stufen eher aktiv als
reaktiv ist.

Dass ein Organismus die Welt eher durch aktives Handeln als passiv
erfahrt, wusste schon Aristoteles.? Als Thomas von Aquin (1225-1274) die
aristotelische Philosophie in Westeuropa introduzierte, unterschied er — in
Ubereinstimmung mit der christlichen Glaubenslehre — die willentliche, ethisch
motivierte Wahl zwischen Gut und Bose — etwas, worlber nur Menschen
verfigen — von anderem, zielgerichteten Verhalten, das auch Tiere erkennen
lassen; und dessen Zielgerichtetheit nannte er ,Intention“. Das dazugehdorige
Verb intendieren’ kommt vom lateinischen ,intendere’, das neben der noch
gebrauchlichen Bedeutung (beabsichtigen) auch ,ausstrecken’ (etwa einer
Hand) und gar ,sich selbst dndern durch die Erfahrung des Handelns sowie
der Konsequenzen des Handelns’ bedeutet, und diese Bedeutungen waren
fur Aquin ganz besonders wichtig. Sein anderes Schlisselwort ist
JAssimilation“, womit er ausdriickt, dass der Korper nicht Stimuli der
AulRenwelt absorbiert, sondern seine Innenwelt vielmehr an die Stimuli
insofern anpasst, als es fir die ursachliche Intention wichtig ist. Ohne
vorgefassten Plan stellt sich der Korper zielgerichtet handelnd auf eine
Situation ein:

! Nadler (Hrsg., 1993).
2 Zum Folgenden: Freeman (1999, 27 ff).
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Wenn ich zum Beispiel meine Hande in Position bringe, um eine Kaffeekanne
und eine Tasse zu halten und mit Kaffee zu fullen, dann wird dies nicht durch
geometrische Strukturen in meinem Hirn gesteuert, sondern geschieht durch
Integration meines Korpers mit Kaffeekanne und Tasse. Sie ergibt sich aus
einer Form von Intentionalitat, die nicht auf Bewusstsein angewiesen ist und
eher auf Handeln als auf Denken beruht.

Der deutsche Philosoph Franz Brentano (1838-1917) griff den
mittelalterlichen Begriff wieder auf als Merkmal des Psychischen (im
Gegensatz zur Materie), wobei er die bemerkenswerte Beobachtung
hinzufugte, dass der Gegenstand des zielgerichteten Handelns nicht wirklich
zu existieren braucht, demnach rein imaginar sein kann. Uber die Schule der
Phanomenologie (insbesondere Carl Stumpf, 1848-1936, und Edmund
Husserl, 1859-1938) gelangte Brentanos Begriff der Intentionalitéat dann in die
moderne Bewusstseinsphilosophie. In seiner ,Psychologie vom Empirischen
Standpunkte’ (1874) hatte Brentanto psychische Phanomene schon als
intentionale definiert, will heiRen als solche, die schon in sich selbst ihren
Gegenstand tragen. Gedanken, Geflhle oder Verlangen seien — im
Gegensatz zu physikalischen Phanomenen — insofern intentional, als sie
immer auf einen Gegenstand gerichtet sind. Was Intentionalitat ist, mag das
folgende Beispiel illustrieren: *

—AQ
—

Man stelle sich drei willkiirliche Objekte vor und nehme an, dass der Wind sie
aufwirbelt und sie in eine neue Anordnung zueinander zurtckfallen lasst. Vom
Gesichtspunkt der Physik aus gesehen ist das Ergebnis dasselbe wie der
Ausgangspunkt; psychologisch aber hat sich etwas Grundlegendes geéndert:
Ein Gegenstand scheint nun auf einen anderen zu weisen, und dies ist keine
physikalische Tatsache, sondern kann nur erklart werden, wenn das
Bewusstsein des Betrachters in die Erklarung mit einbezogen wird. Das
Weisen ist also eine betrachterabhdngige und dennoch unwillentlich
entstandene Eigenheit. So bietet Intentionalitdit eine Ldsung fur das
phanomenologische Problem, wie ein Gegenstand Bedeutung haben kann,

! Encyclopaedia Britannica CD, 1994-1999, Stichwort: ‘Intentionalitat’.
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und wie das Psychische sich vom Physikalischen unterscheidet: Sie ist ein
wesentliches Merkmal des Bewusstseins.

Doch ist Vorsicht geboten: Das Beispiel kann als bewusste Interpretation
verstanden werden. In der Tat wird meist mit Intentionalitdt — ganz im Sinne
des Wortes ,Absicht’ — impliziert, dass sie bewusst ist, womit der Begriff sich
in charakteristischer Weise vom dem, was Thomas von Aquin darunter
verstand, unterscheidet. Charakteristisch ist der Unterschied, da sich hinter
Intention im modernen Sinne einmal mehr das kartesische, alles
kontrollierende ,cogito’ verbirgt. Doch haben sich Sinne in der Evolution nicht
herausgebildet, um die Wirklichkeit zu verstehen, sondern um mit adaquatem
Handeln zu reagieren, und so sind unsere alltaglichen Verrichtungen wie das
Einschenken einer Tasse Kaffee — auch wenn zielgerichtet — meist
motorischer Art: Sie werden vollzogen, ohne dass wir uns speziell darauf
konzentrieren. Zur Erklarung des Automatismus solcher Verrichtungen ist
Thomas von Aquins Intentionalitét viel besser geeignet. Anderseits ist ihr just
deshalb eine gewisse Widerspenstigkeit gegen Theoriebildung eigen, denn
Theoriebildung setzt eine saubere Trennung der Theorie von der Praxis, des
betrachtenden Subjektes vom betrachteten Objekt voraus.

Ein Begriff, der sich in ganz &hnlicher Weise der Theoriebildung widersetzt, ist
der Begriff der Mimesis. Als Benennung fur den spezifischen Wirklichkeits-
bezug der Kunst hat sie eine lange Geschichte. Jedoch wird sie — ganz
ahnlich wie die Intentionalitat — in der Moderne als (bewusste) ,Nachahmung’
meist zu eng gefasst. Da sie sich zuné&chst in oralen Kulturen als kérperliche
Handlung entfaltet hat, umfasst die urspringliche, komplexere Mimesis
sowohl eine Handlungs- als auch eine Wissenskomponente. Dement-
sprechend beinhaltet der mimetische Charakter des kiinstlerischen Prozesses
sowohl Nachgestaltung als auch Erfindung, wobei Unterschiedliches so
aufeinander bezogen wird, das die Beziehung als  richtig’ erfahren wird. Im
mimetischen Verhalten bricht die Subjekt-Objekt-Unterscheidung zusammen,
und der Wahrnehmende identifiziert sich mit seiner Wahrnehmung. Als
.partizipierendes Bewusstsein® ist Mimesis eher Assimilation oder
Anverwandlung als Nachahmung und damit der Thomasischen Intentionalitat
eng verwandt. !

Verstanden als unbewusste, dennoch gerichtete Aktion findet sich
Intentionalitat auf allen Stufen des Lebendigen. So sehen Chirurgen gar im
Heilungsprozess von Verletzungen eine Form von Intentionalitat am Werk.
Wenn der Schlussel zum Verstandnis lebender Organismen die Begrenzung
zwischen Innen- und Aul3enwelt ist, dann ist Intentionalitat der Schlissel zum
Verstandnis der Beziehung zwischen beiden, und so bietet Intentionalitat eine
Alternative zur deterministischen Kausalitat.

Kann dieser Begriff der ,Intentionalitat’ aber die Erklarungslicke
zwischen Neuronenfeuer und Bewusstsein auffullen? — Nun, wir sind wie
gesagt noch weit entfernt von einer schlissigen Erklarung, wie die
physikalischen  Grundlagen des Bewusstseins das  Bewusstsein
hervorbringen. Eine bewahrte Methode zur Erklarung komplexer Phanomene

! Gebauer / Wulff (1998, 10, 101).
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ist die Analyse ihrer elementarsten Formen. Hinsichtlich der Intentionalitat
waren dies etwa korperliche Bedirfnisse wie Hunger oder Durst, und fur die
Entstehung von Durstgefuhl konnen wir tatsachlich schon eine
Kausalitatskette konstruieren:' Ein Wasserdefizit des Korpers bringt die
Nieren zur Ausscheidung des Eiwei3enzyms Renin, das wiederum auf ein im
Blutkreislauf anwesendes Peptid (eine Aminosaure mit flieRenden Bindungen
zu Eiweild) namens Angiotensin einwirkt, sodass dieses Angiotensin 2
synthetisiert, welches seinerseits wiederum auf gewisse Teile des
Hypothalamus (unter dem Thalamus, der grauen Zellmasse liegender Teil des
Zwischenhirns) einwirkt und dort die Frequenz eines gewissen Neuronen-
feuers erhoht, welches schliel3lich das Durst-Gefuhl verursacht. Zwar wissen
wir nicht, wie es dies tut, jedoch werden diese Kausalbeziehungen bestétigt
durch vielerlei Forschungsergebnisse sowie durch die Tatsache, dass
Patienten, deren Tumor auf den Hypothalamus drtickt, dauernd Durst haben —
einen Durst, den kein noch so maf3loses Trinken stillen kann. Umgekehrt
scheint ein Hormon namens PYY3.36, das der Dick- und der Dinndarm beim
Verarbeiten besonders kalorienreicher Nahrung ausscheidet, die Essenslust
zu bremsen — eine Entdeckung, die Perspektiven fir eine Wunderdroge
gegen die schlimmste Kulturkrankheit der reichen Welt zu erdffnen scheint:
die Fettsucht. Ob PYY33s wirklich das Problem des Ubergewichts effektiv
bekampfen kann, muss sich allerdings noch herausstellen, denn schon auf
dem biochemischen Niveau des Organismus kodnnen Wechselwirkungen
derart komplex sein, dass die Isolierung einer Ursache nicht unbedingt den
gewlnschten Effekt nach sich zieht. So eroberte die Entdeckungen von
Leptin, eines anderen, die Essenslust bremsenden Hormons, Mitte der 90er-
Jahre die Schlagzeilen, und der Pharmakonzern Amgen bezahlte 20 Millionen
Dollar fur die exklusiven Rechte. Eine wenig lohnende Investition, wie sich
einige Jahre spater herausstellen sollte, denn das Leptin hatte nur bei
wenigen Patienten den gewiinschten Effekt.?

Dennoch, das Zusammenfallen gewisser biologischer Prozesse des
Korpers mit gewissen Bewusstseinszustanden ist nachweisbar, regelméafig,
und es konnen kausale Zusammenhéange demonstriert werden. Wenn wir
einmal erkannt haben, wie Hunger oder Durst eine Art naturliche
Intentionalitat sein kdnnen, dann ist es nicht mehr schwer, sich eine analoge
Form der Erklarung vorzustellen fir die Intentionalitat etwa des
Gesichtssinnes. Jedoch hatten wir damit noch keine Antwort auf die Frage,
wie visuelle Wahrnehmung funktioniert. Allenfalls hatten wir eine Idee von der
Form der Antwort. Der qualitative Sprung von der Biologie zum Bewusstsein
ist damit nicht zu erklaren: Auch wenn wir die oben angesprochene
Begrenztheit von Erklarbarkeit (namlich, dass Gefuhle nicht restlos zu
erklaren sind) akzeptieren, bleibt noch eine groRe Liicke zu schlieRen.?

Der Gehirnwissenschaftler Walter Freeman ist hier noch einen Schritt weiter
gegangen, indem er das Verhalten von Neuronengruppen in Analogie setzt zu
dem gewisser makroskopischer Systeme, deren Verhalten keine lineare
Kausalitat erkennen lasst, und das deshalb als chaotisch bezeichnet wird.*

! Das folgende Beispiel fihrt John Searle an (2000, 95).
2 Kohler (10. August 2002, 33).

% Searle (2000, 95 f).

* Freeman (1999, 54 ff).
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Chaotisches Verhalten lasst sich in Turbulenzen, in der Evolution, in
biochemischen und ©6konomischen Prozessen und gar in sozialen
Organismen beobachten. Chaos ist ein dynamischer Prozess, der entsteht,
wenn sich durch dessen Verlauf der Zustand des Systems andert, innerhalb
dem er stattfindet. Eine zunachst einfache, lineare Kausalitat im Sinne einer
direkten, deterministischen Ursache-Wirkung-Beziehung bricht dann
zusammen, sodass unscheinbare Ursachen unvorhersehbare, ja manchmal
geradezu katastrophale Auswirkungen haben kdnnen. Zustandsédnderungen
konnen induziert werden durch externe Faktoren oder durch internes
Feedback. So kann Feedback schon in relativ simplen, oszillierenden
Systemen wie etwa einem Pendel eine sehr komplexe Dynamik entstehen
lassen.’

Naturgesetze der Physik sind Abstraktionen, die meist nur in
Laborsituationen unter Ausschluss komplizierender Faktoren beobachtet
werden konnen. In der Realitéat sind Prozesse viel komplexer. Schon der
franzosische Physiker Henri Poincaré (1854-1912) hatte anhand eines sehr
elementaren Beispieles auf den Unterschied zwischen naturwissen-
schaftlicher Abstraktion und Wirklichkeit gewiesen: Das Verhalten zweier
Korper zueinander — etwa Erde und Mond — aufgrund ihrer Schwerkraft kann
mit Newtons Gravitationsgesetzt vollstandig beschrieben werden. Sie
bewegen sich in einer perfekten Ellipse um das gemeinsame
Gravitationszentrum des Systems herum. Sobald jedoch ein dritter Korper
hinzukommt, wird das System viel komplizierter. Die Umlaufbahnen kdnnen
zunachst noch berechnet werden, und mit leistungsfahigen Computern sogar
fur eine ganze Weile — bis die Unsicherheiten Uberhand nehmen: Dann
kénnen die Gleichungen nicht mehr analytisch aufgelést werden. So ist das
langfristige Verhalten von Drei-Korper-Systemen schon nicht mehr
vorherzusagen.> Dies gilt naturlich in noch viel starkerem MaRe fir
komplexere Systeme wie etwa das Wetter, und ein oft zitiertes Denkbild ist
das Flattern eines Schmetterlingsfliigels im Regenwald des Amazonas, das in
Texas einen Tornado verursacht. Kleine Abweichungen von einem abstrakten
Idealsystem konnen bei einer direkten Ursache-Wirkung-Kausalitat
vernachlassigt werden. Wenn der Vorgang jedoch viele, viele Male wiederholt
wird, dann konnen solche kleinen Ungenauigkeiten unerwartete Folgen
haben; und so kann es dann zu einem qualitativen Sprung kommen: Ein
neues Phanomen entsteht, das nicht mehr durch analytische Reduktion
restlos auf die Ausgangssituation zurlckgefiihrt werden kann. Jedoch kann
der Aufbau chaotischen Verhaltens mithilfe leistungsfahiger Computer
simuliert und beschrieben werden, und hier deutet sich meines Erachtens
eine Hoffnung an fir die SchlieBung der Erklarungslicke zwischen dem
Bewusstsein und seinen materiellen Grundlagen.

Die dynamische Komplexitat von EEGs zum Beispiel korrespondiert
mit Denkanstrengungen,® und Freeman hat beobachtet, dass Neuronen-
aggregate jenseits einer gewissen Dichte synaptischer Verbindungen eine
Schwelle zu einem anderen Zustand tberschreiten, wo sie sich wie interaktive
Neuronenpopulationen verhalten — ein Aktivitdtsniveau, das nicht durch
individuelle Neuronen, sondern durch die Population als Ganzes bestimmt

! Tritton (1992, 22 ff).
2 Gleick (1993, 144f).
% May (1992, 93).
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wird.! Ebenso deutet sich hier eine biologische Erklarung an fiir etwas, das
Searle die Irrreduzibilitdét des Bewusstseins nennt, sowie fur das ratselhafte
Ineinandergreifen mechanischer Kausalitat und intentionaler Bewusstseins-
zustande.? Wenn das Gehirn seine eigenen Dispositionen gemass den
Konsequenzen seines intentionalen Verhaltens anpasst, entstehen
Bedeutungen, die, wenn sie bis ins Bewusstsein vordringen, sich in Sprache
und Symbolen ausdriicken lassen — womit wir wieder bei der Benennung von
Wirklichkeit, dem eingangs  dieses Kapitels angesprochenen,
charakgeristischsten Merkmal des menschlichen Bewusstseins angelangt
waren.

Bedeutung

Wenn fiir mich etwas der Fall ist, dann hat es fiir mich eine Bedeutung.* Zeit
unseres Lebens verwenden wir einen Grof3teil unserer Anstrengungen darauf,
die Welt zu verstehen und von anderen verstanden zu werden, und in unserer
Auseinandersetzung mit der Welt entstehen in unseren Képfen Vorstellungen
von ihr, die mit Bedeutungen aufgeladen werden. Wir messen sowohl
naturlichen als auch kulturellen Gegenstanden und Ereignissen Bedeutungen
zu, und dies ist ein kontinuierlicher und groR3tenteils unbewusster Vorgang,
der markiert wird durch zwischenzeitliche Bewusstseinszustande. Deshalb
sind Bedeutungen teils bewusst, teils unbewusst - nur der
Bewusstseinszustande kdonnen wir uns erinnern, nicht aber des Prozesses,
der dazu gefuhrt hat. Deshalb auch sind Bedeutungen keine fixen
Reprasentationen und kénnen nicht integral und direkt von Gehirn zu Gehirn
Ubertragen werden, wie es etwa wie mit Reprasentationen oder Symbolen als
fixiertes Wissen zwischen Computern problemlos méglich ist. Bedeutungen
sind Mischungen aus teils gefiihlsmalligen, teils rational begrindeten
Uberzeugungen und Ideen. Bewusstsein und Unterbewusstsein sind nicht
deutlich voneinander abzugrenzen.> Auch wenn Bedeutungen mit anderen
Menschen geteilt werden, bleiben sie in ihrer Totalitdt doch Eigenheiten
jeweils eines Gehirnes: Sie konstituieren sich aus unbewussten oder auch
bewussten  Erinnerungen,  koérperlichen  Befindlichkeiten,  Geflhlen,
Wahrnehmungen Uber alle finf Sinne gleichzeitig — ein sich stéandig
anderndes, holistisches Komposit, das in jedem Individuum sehr eigene
Formen annimmt. Das Konzept ,Bedeutung’ bestimmt so die jeweils
einzigartige Beziehung eines Gehirnes zur Welt. Wahrend die ihm zugrunde
liegenden Mechanismen biologisch, im Sinne von Gehirnfunktionen
verstanden werden mussen, sind die Inhalte eines Bewusstseins grof3tenteils
gesellschaftlichen Ursprungs.® Bedeutungen, die mit anderen geteilt werden,
geben einer Kultur und ihrer Sprache ihre spezifische Auspragung.

! Freeman (1999, 55). Freeman weist Uibrigens das Schmetterling-Beispiel zurtick. Es sei nur eine leere,
weil auf linearer Kausalitat aufbauende Metapher. Viel angemessener sei eine Beschreibung als zirkula-
re Kausalitat, a.a.O. 135f.

% Searle (2000, 55f).

% Freeman (1999, 9).

* Zum Folgenden: Freeman (1999, 8-30).

® Edelman / Tononi (2000, 176f).

® Freeman (1999, 9).
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Wir haben gesehen, wie Intentionalitat als Prozess operiert und der Begriff
uns so einen Schlissel in die Hand gibt zum Verstandnis der komplexen Be-
ziehungen eines Organismus zur Aul3enwelt — und zwar schon auf einer sehr
primaren Ebene. Gedanken, Vorstellungen, Uberzeugungen beziehen sich
immer auf etwas, und so ist der Prozess, durch den sich Bedeutungen her-
auskristallisieren, ein intentionaler.® Mit AuBenwelt ist jedoch nicht, das diirfte
mittlerweile deutlich sein, eine objektive Welt der Tatsachen oder Materie ge-
meint als Gegensatz zu einer subjektiven Innenwelt der Geflihle und des
Geistes. Das Neuronenfeuer, die (innere) Ursache des Bewusstseins, ist eine
ontologisch objektive Reaktion, die mithilfe etwa eines EEG zu beobachten
und chemisch oder physikalisch zu beschreiben ist. Andererseits ist eine Kaf-
feekanne (doch wohl ein Gegenstand der AulRenwelt) eine Kaffeekanne, weil
ich sie zum Aufbewahren von Kaffee und zum Einschenken des Kaffees in
eine Tasse gebrauchen kann. Rein physikalisch oder chemisch gesehen,
spielen diese Funktionen keine Rolle. Auch hier zeigt sich wieder, dass es
richtiger ist, anstatt objektiv von subjektiv beziehungsweise Geist von Materie
zu trennen, die Welt, die unabhangig von Betrachtern existiert — wie Bewe-
gung, Masse, Beschleunigung, Schwerkraft oder eben das Neuronenfeuer —
von der, die von Betrachtern abhangig ist, zu unterscheiden — eben die von
Kaffeekannen und -tassen, Tischen, Stihlen oder die von Geld, Politik, Kunst
usw. Andernfalls kénnen wir die Teile der AuRenwelt nicht erklaren, die nur
aufgrund der Bedeutungen und Funktionen, die wir ihnen zumessen, also
aufgrund menschlicher Konventionen existieren, jedoch nichtsdestoweniger
objektive Tatsachen sind. Im vorigen Kapitel wurde ein Teil dieser AuRenwelt,
die Kunstinstitution, ausfuhrlich behandelt. Wie hangen diese Welten nun zu-
sammen? Was haben sie miteinander zu tun?

In unserer normalen Alltagserfahrung nehmen wir Teile der Auf3enwelt weni-
ger als materielle Objekte wahr — als Holz- oder Eisenstiicke zum Beispiel,
und noch viel weniger als Moleklile oder Neuronenschwarme, denn als
Gebrauchsgegenstdnde wie etwa Stiihle, Tische, Hauser.? Als Gebrauchsge-
genstande zeichnen sie sich aus durch etwas, das Uber die reine Beschrei-
bung als materielles Objekt hinausreicht. Dieses Etwas ist die Funktion, die
wir ihnen zumessen, wobei mit Funktion nicht nur ein rein pragmatischer
Gebrauchswert gemeint ist, sondern auch gesellschaftliche Funktionen wie
Status, Bedeutungen, Werte. Auch Naturphdnomenen wie Flissen oder
Baumen kénnen Funktionen zugeschrieben werden. Funktionen sind niemals
intrinsisch und deren Zuschreibung oder Auferlegung ist ein Merkmal der In-
tentionalitat. Eine intrinsische Tatsache der Biologie unseres Korpers ist es
zum Beispiel, dass das Pumpen des Herzens den Kreislauf des Blutes verur-
sacht. Wenn ich aber sage ,Die Funktion des Herzens ist es, das Blut zu
pumpen,” dann tue ich schon mehr, als nur eine intrinsische, ontologisch ob-
jektive Tatsache zu beschreiben. Ich setze die Tatsache in Beziehung zu ei-
nem Wertesystem, denn ein Herz, das nicht normal funktioniert, ist ein
schlechtes, krankes Herz. Seine Funktion impliziert eine Wertigkeit, ndmlich,
dass Uberleben einen Wert fir den Organismus hat. Wir wiirden zum Beispiel
nicht von einem schlechten Stein sprechen, es sei denn, wir haben ihm eine
Funktion beigemessen — etwa als Fassadendekoration. Obwohl Funktionen

! Freeman (1999, 17).
2 Zum Folgenden: Searle (1995, 13-29).
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durchaus auch Ursachen sein kénnen, werden sie doch meist mit Wertigkei-
ten besetzt, ja Funktionen erganzen Ursachen um Wertigkeiten und sind des-
halb — im Gegensatz zu Ursachen — betrachterabhéangig. Sie kdnnen jedoch
nicht auf Ursachen reduziert werden (etwa durch Abzug der Wertigkeit), denn
auch wenn ein Gegenstand schlecht oder gar nicht funktioniert (also nichts
verursacht), bleibt seine Funktion dieselbe. So ist es die Funktion eines Si-
cherheitsventils, Explosionen zu verhindern — auch wenn es so schlecht ge-
macht ist, dass die Druckpumpe, die es bei Uberdruck entlasten soll, explo-
diert. In Analogie hierzu und unter Ruckgriff auf die funktionale Beschreibung
der Kunst am Ende des vorigen Kapitels ist auch schlechte Kunst durchaus
Kunst, solange sie nur als Kunst (gesellschaftlich) funktioniert.

Manchmal ist es die Funktion eines Gegenstandes, dass er flr etwas anderes
steht, etwas anderes reprasentiert. Reprasentieren ist eine Form von Bedeu-
ten und also von Intentionalitdit. Wenn ein Gegenstand fir etwas anderes
steht, dann haben wir ihm unsere Intentionalitéat beziehungsweise Bedeutung
auferlegt. Ein anderes Wort hierfur ist Symbolismus. Beim Sprechen zum Bei-
spiel schreiben wir Klangen, die wir selbst hervorbringen, eine spezifische
Funktion zu, namlich zu Repréasentieren. An unserem alltaglichen Sprechen
kénnen wir erkennen, das die Zuschreibung von Funktionen — ganz ahnlich
wie die Entstehung von Bedeutungen — weitgehend unbewusst geschieht.
Trotzdem teilen wir Sprache mit anderen. Intentionalitat ist also nicht nur bio-
logisch beziehungsweise individuell. Sie kann Uber das Individuum hinausrei-
chen und kollektiv sein. Dies muss auch so sein, da unser Gehirn und unser
Bewusstsein sich durch Anpassung und in Prozessen sozialer Interaktion und
Kommunikation entwickelt haben. Der Begriff ,kollektive Intentionalitat® meint
nicht nur Zusammenarbeit zwischen Individuen, sondern auch das Teilen in-
tentionaler Zustande wie Glaube, Winsche, Intentionen, Hoffnungen. Wohl
weil auch kollektive Intentionalitat teils unbewusst ist sowie wegen der héchst
komplexen Wechselwirkungen innerhalb von Kollektiven, ist sie nicht dassel-
be wie die Summe von individuellen Intentionalitdten. Dass es fur jeden Ver-
such, ,Wir-Intentionalitat* auf ,lch-Intentionalitdt“ zu reduzieren, Gegenbei-
spiele gibt, hat John Searle demonstriert.® Kollektive Intentionalitat ist dem-
nach ein primares und also irrreduzibles Phanomen. Tatsachen, die kollektive
Intentionalitat involvieren, hat Searle ,soziale Tatsachen“ genannt — zum Bei-
spiel, wenn zwei Leute gemeinsam wandern. Eine spezielle Klasse sozialer
Tatsachen sind Institutionen. Allerdings ist Searles Institutions-Begriff viel wei-
ter gefasst als der im vorangegangenen Kapitel verwendete von Weber und
Habermas. Fur Searle ist schon die Tatsache, dass ein Stick Papier als
Zwanzig Dollar Note gilt, eine institutionelle Tatsache. Was ist aber dann eine
Institution? Zur Beantwortung dieser Frage entwickelt Searle das Konzept ei-
ner gewissen Art von Richtlinien oder Regeln (Searle nennt sie ,rules®), die
durchs Regeln von Zusammenhangen oder Prozessen jene Uberhaupt erst
hervorbringen. So konstituieren etwa die Regeln des Schachspiels eben das
Schachspiel (wenn ich die Regeln nicht befolge, dann spiele ich kein Schach),
wahrend es andererseits schon Autoverkehr gegeben hat, bevor man densel-
ben mit Verkehrsregeln zu ordnen begann. Der Unterschied ist der zwischen
regulativen und konstitutiven Regelen (,’regulative’ and ,constitutive’ rules®).

! In Searle: ‘Collective Intentions and Actions’ in: Cohen / Morgan / Pollack (Hrsg., 1990); Ref. in: Searle
(1990, 24)
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Institutionelle Tatsachen existieren nur innerhalb von Systemen konstitutiver
Regeln — und dies gilt auch im Rahmen des enger gefassten Institutions-
Begriff von Habermas. Obwohl Searle kaum von Kunst spricht, ist anzuneh-
ment, dass auch Kunst fur ihn eine institutionelle Tatsache sein durfte: Sie ist
Kunst, wenn sie im Kontext der Kunstinstitution (beziehungsweise in Bezug
zu ihr) gesehen wird. Die fir institutionelle Tatsachen konstitutiven Regeln
lassen sich auf die folgende, allgemeine Grundregel zurtckfuhren:

X gilt als Y in Kontext K*

Konkret: Ein Pissoir wird zur Kunst, wenn es in Bezug auf den Kontext der
Kunstinstitution gesehen wird. Sind konstitutive Regeln dann aber dasselbe
wie Konventionen? — Durchaus nicht: Eine Regel des Schachspiels ist es zum
Beispiel, dass der Spieler gewinnt, der den Kodnig seines Gegners schachmatt
setzt. Eine Konvention ist demgegeniber, dass in den meisten Schachspielen
der Kdnig groRer ist als der Springer. Mit einem unkonventionellen, kleineren
K6nig kann man aber ebenso gut Schach spielen wie mit einem konventionel-
len. Ganz analog dazu widersprach es einst dem konventionellen Kunstbeg-
riff, einen industriell gefertigten Gegenstand zur Kunst zu erheben. Die Regel
aber, mittels derer dies seit Duchamp geschieht, ist dieselbe, die auch das
Fragment eines mittelalterlichen Altarstiicks zur Kunst macht. Auch andere
Merkmale der gesellschaftlichen Tatsache, die wir mit dem Begriff ,Kunst’ be-
zeichnen, lassen sich als Konkretisierungen von Searles konstitutiven Regeln
identifizieren: Die Autonomie der Kunst ist in der allgemeinen Grundregel an-
gelegt (denn nur in Bezug auf den Kontext der Kunstinstitution ist Kunst
Kunst), und Selbstbezug nennt Searle als Merkmal aller Konzepte, die soziale
Tatsachen benennen.! So kann das Konzept ,Geld’ nur fiir das Papier in mei-
nem Portmonee gelten, wenn auch andere es als Geld akzeptieren. Geld ist
Geld, so lange wir alle es als Geld ansehen (die D-Mark ist seit der Einfih-
rung des Euro kein Geld mehr), und Kunst ist Kunst so lange wir es als Kunst
ansehen. Im Gegensatz dazu ist etwa die Tatsache, dass die Erde (X) eine
Kugel (Y) ist, durchaus nicht von dem abhangig, was wir denken. Was wir
denken ist aber abhangig vom Kontext des Denkens. Im Kontext des mittelal-
terlichen Welthildes (Kx), das sich auf Religion und direkte Wahrnehmung
stitzte, dachte man, dass sie eine Scheibe (Yy) sei. In dem des heutigen, auf
Wissenschaft gegriindeten Weltbild (K) ist sie eine Kugel (Y). Nichtsdestowe-
niger handeln beide Weltbilder von der gleichen Erde (X), von der ontologisch
objektiven Welt. Die allgemeine Grundregel (X gilt als Y in Kontext K) kann
wiederholt werden und dabei kann Y in der folgenden Stufe die Position des X
einnehmen.? Wenn ich durch meinen Mund ein Gerausch hervorbringe, dann
ist dies zunachst eine materielle, ,rohe Tatsache” (,brute fact”) der Natur (X).
Im deutschen Sprachgebiet etwa (K) kann sie (X) als deutscher Satz (Y) ver-
standen werden. Wenn auf der folgenden Stufe der Satz (nunmehr X) ein
Versprechen ist, das unter gewissen Umstanden (K) gemacht wird, dann kann
der Satz als Vertrag (Y) gelten. Searles Institutions-Begriff ist so weit gefasst,
dass auch Sprache als Institution verstanden werden muss (,institutional

! Searle (1995, 32 ff).
2 Zum Folgenden: Searle (1995, 80) und (2000, 129).
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fact*). Sie ist die elementarste Institution, da alle anderen (Geld, Vertrage,
Museen, die Kunstgeschichte) auf Sprache angewiesen sind.*

So grunden sich gesellschaftliche Tatsachen auf ,rohen Tatsachen”
der Natur. Sie entstehen jedoch nicht planmaRig, denn X gilt als Y in Kontext
K* beschreibt keinen planméaRligen Prozess, sondern die Funktionsweise von
(kollektiver) Intentionalitat. Auch die Kunstinstitution ist ja nicht planmaRig
entstanden, sondern hat sich in einem Jahrhunderte wahrenden Prozess her-
ausgebildet. Als dann im 18. Jahrhundert das Wort ,Kunst’ gelaufig wurde,
benannte es etwas, das es de facto schon gab.

Konditioniert auf Sprache

Begriffe sind universell, insofern sie auf Gewohnheit, also auf Wiederholung
beruhen, denn nur Universalien sind wiederholbar.? Dass fir ,Hund’ im
Englischen das Wort ,dog’ und im Franzdsischen das Wort ,chien’ steht, tut
der Universalitat des Begriffes keinen Abbruch, denn Wdrter kbnnen meist
Ubersetzt werden, ohne dass der ihnen zugrunde liegende Gedanke sich
dabei grundsatzlich andert. Doch sind es sehr verschiedene Worter, denen
man nicht ansieht, dass sie auf dasselbe verweisen. Keines von ihnen lasst
irgendwelche Analogie oder Ahnlichkeit mit dem namlichen Tier erkennen —
\Wau’ etwa wirde viel naher liegen. Es scheint geradezu als seien ,Hund’,
,chien” und ,dog’ vollig willkiirliche Bezeichnungen, Uber die man sich
irgendwann einig geworden ist. Dass sie grundséatzlich dasselbe bezeichnen,
zeigt sich auch darin, dass Betrachter — ganz gleich welcher Nationalitat —
eine einigermal3en realistische Darstellung eines Hundes unmittelbar und
ohne nachzudenken erkennen und verstehen, worauf diese verweist. Der
Darstellung liegt also der gleiche Begriff zugrunde wie den Wortern in den
verschiedenen Sprachen, und wenn wir Darstellungen an Begriffe koppeln,
dann tun wir dies meist, indem wir sie auf Sprache reduzieren. Reduktion auf
Sprache ist das Prinzip von Enzyklopédien, und waren alle Symbole auf
Sprache zu reduzieren, dann ware diese nicht nur die fundamentalste
Institution, sondern auch das fundamentalste Symbolsystem.

Dass Sprache das fundamentalste Symbolsystem sei, ist die Grundannahme
der Semiologie — der wahrend des Uberwiegenden Teiles des 20.
Jahrhunderts wohl vielversprechendsten Humanwissenschaft. Auch scheint
Sprache regelméRiger und analytischer und somit der wissenschaftlichen
Erforschung zuganglicher zu sein als andere Zeichensysteme wie etwa Bilder.
Ihre Erforschung, so der Begrinder der modernen Sprachwissenschaft, der
Schweizer Linguist Ferdinand de Saussure (1857-1913), sollte eine
Wissenschaft hervorbringen, ,welche die Wirkung der Zeichen im ge-
sellschaftlichen Leben untersucht.® Saussure machte einen Unterschied
zwischen dem Bezeichnenden (signifiant — zum Beispiel Sprachgerausche,
Schrift oder andere Zeichen) und dem Bezeichneten (signifié — die an das
Bezeichnende gekoppelte Bedeutung). Der Unterschied ist der zwischen X
und Y in Searles Formel. In Zeichensystemen ist das Bezeichnende meist ein

! Searle (2000, 153).
2 Russel (1980 [1950], 313).
3u__.une science qui étudie la vie des signes au sein de la vie sociale", Saussure [1916, 33].
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vom Betrachter unabhangiges, physikalisches Objekt oder Ereignis (ein Berg,
ein Baum, ein Fluss), dass durchaus von einem Menschen hervorgebracht
werden kann (ein Sprechgerausch, ein Schrift- oder Handzeichen). Es wird
zum signifiant, wenn es auf ein signifié verweist, und dieses signifié ist
abhéngig vom Betrachter. Im Kontext des abendlandischen, rigiden
Dualismus aber musste dieser Unterschied als der zwischen AuR3enwelt und
Innenwelt, zwischen Materie und Geist gesehen werden. Deshalb ist es nicht
verwunderlich, dass die Nachfolger Saussures (gemeinhin als ,Strukturalisten’
bezeichnet), um den Dualismus zu vermeiden, sich auf das beobachtbare
signifiant  konzentrierten und die Psychologie des signifié eher
vernachlassigten. Sie versammelten und klassifizierten vor allem Beispiele
gesprochener Sprachen zur Beschreibung ihres jeweiligen ,Kodes' — ihres
Vokabulars und ihrer Grammatik — in der Hoffnung auf wissenschaftliche
Aufschlisse nicht nur Uber Sprache sondern auch Uber die Wirkung von
Zeichen im gesellschaftlichen Leben.! Das dieser Hoffnung zugrunde
liegende Wissenschaftsverstandnis schien jedoch die Reduktion aller
Symbole auf Sprache zu erfordern, und verfihrte so manchen zu einer Art
Jlinguistischen Imperialismus“> — so zum Beispiel Roland Barthes, dem ein
System von Bildern und Gegenstanden mit einem von Sprache unabhangigen
signifié kaum denkbar erschien, oder Derridas ,Il n'y a pas de hors texte*.?
Auch Claude Lévi-Strauss’ Interpretation der ,Desemantisierung der Kunst®
als Verlust von gemeinschaftlichen Symbolfunktionen impliziert jene
Reduktion aller Symbolfunktionen auf das Sprachmodell: Die mittelalterliche
Kunst sei noch durch einen Kode geregelt. Seit der Renaissance strebten die
Kinstler jedoch nach Analogie, was einen Verlust an Konvention und
Gemeinschaft sowie die Versubjektivierung der Kunstrezeption bedeute. Dem
ganz entsprechend nannte Roland Barthes die Photographie eine ,Botschaft
ohne Kode“.* Mit der Gegeniiberstellung von analoger (fir das Bild) und
kodierter (fur die Sprache) Denotation haben die Strukturalisten eine neue
Terminologie eingefuhrt fur die alte Gegenuberstellung von Natur und Kultur
beziehungsweise Materie und Geist, ohne damit an deren ideologischer
Unterbauung zu ritteln.

Der amerikanische Linguist Noam Chomsky warf dann das Ruder herum —
weg vom signifiant und hin zum signifié, beziehungsweise weg von
aulerlichen Manifestationen und hin zur Grundstruktur deren mentalen
Gegenstiickes.” Wie so mancher vor ihm staunte Chomsky (ber die
scheinbar unendlichen Mdéglichkeiten der Sprache, die doch wohl durch
begrenzte Mittel hervorgebracht werden mussten. Jeder kann Séatze
verstehen oder aussprechen, die er noch nie zuvor gehoért oder
ausgesprochen hat. Es ist kaum vorstellbar, dass die unendliche Vielfalt aller
maoglichen Satze einer oder gar mehrerer Sprachen im Gehirn aufbewahrt
liegen und nur darauf warten, abgerufen zu werden. Wittgenstein hatte im
,Tractatus’ vorgeschlagen, dass ein Satz ein Bild der Wirklichkeit sei, und
dann den Rest seines Lebens damit verbracht, den Einfluss seiner eigenen

! Sperber (1968, 74 ff).

% Mitchell (1987, 56).

% Barthes (1968 [64], Introduction) und (1985, 249f).

* Barthes (1977, 43).

° Chomksy (1957) und (1965). Fir eine frihe, kritische Wirdigung von Chomskys Revolution siehe:
Searle (29. Juni 1972).

234



Theorie zu bekampfen.! Auch Chomskys Ansatz ist gegen die ,Bildtheorie der
Sprache’ gerichtet. Sein Forschungsprogramm konzentriert sich auf die
Identifizierung unbewusster Regeln, die Strukturbeschreibungen fur alle Satze
einer Sprache generieren kdnnen, einer ,transformatorischen, generativen
Grammatik”. Mit diesem Instrument hatte die Linguistik ein ,Fenster auf das
Bewusstsein® eréffnen und somit zu einem streng wissenschaftlichen Zweig
der Psychologie werden kénnen. Tausende von Linguisten rund um die Erde
haben jahrzehntelang versucht, allgemeine Prinzipien hinter den
grammatikalischen Mustern verschiedenster Sprachen zu entdecken, und
dennoch konnte eine einheitliche und vollstandige, generative Grammatik, die
allen Sprachen zugrunde liegt, noch nicht gefunden werden.
Nichtsdestoweniger erlernt jedes Kind die grammatikalischen Prinzipien
seiner Muttersprache in den ersten Jahren seines Lebens unbewusst,
geradezu automatisch und ohne dass seine Umgebung ihm die Sprache
vollstandig in all ihrer Komplexitat explizit beibringt. Die Fahigkeit, Sprachen
zu erlernen, muss also angeboren und genetisch bestimmt sein.? Sind jedoch
die genetischen Grundlagen der Sprache ebenfalls die des Geistes? Dann
konnte die Sprache in der Tat einen Ausblick bieten auf die biologischen
Grundlagen des Denkens.

Doch Vorsicht ist geboten: Unsere Weltsicht ist derart sprachlich strukturiert,
dass es schwer ist, sich ein anderes als ein sprachliches Bewusstsein
vorzustellen. Jacques Lacan meinte gar, dass das Unterbewusste strukturiert
sei wie eine Sprache. Ob dies tatsachlich der Fall ist, bleibt trotz aller
Anstrengungen, die ihr zugrunde liegenden Regeln oder (wie Chomsky sie
heute bevorzugt zu benennen pflegt) Prinzipien zu finden, strittig.>
Demgegenuber scheinen Erkenntnisse aus dem Bereich der Bewusstseins-
und Gehirnwissenschaften stets mehr darauf hinzuweisen, dass das ,Selbst’
sowie seine primare Erfahrung der Wirklichkeit wesentlich nicht-verbal sind.
Auch Damasios und Edelmans Forschungsergebnisse scheinen dies zu
bestatigen.* Sicher, Sprache ist das wichtigste analytische Instrument
unseres Bewusstseins, denn mittels ihr kategorisieren und konzeptualisieren
wir die ungeordnete Flut der sinnlichen Reize. Wie wir jedoch am Beispiel der
Verarbeitung visueller Reize im ersten Kapitel gesehen haben, findet
Kategorisierung schon auf primareren Ebenen statt: Auch hier lassen sich
Regeln identifizieren, und die Erforschung der Verarbeitung visueller Reize
hat sich bisher als weitaus fruchtbarer erwiesen hinsichtlich der Einblicke in
Bewusstseinsprozesse als die Erforschung generativer sprachlicher
Grundregeln.

Unser Hang, die Totalitat der Wirklichkeit auf Sprache zu reduzieren, ist eine
kulturgeschichtliche Konditionierung — ein ,Default’ —, die sich vermutlich mit

! Der Satz ist ein Bild der Wirklichkeit. Der Satz ist ein Modell der Wirklichkeit, so wie wir sie uns den-
ken.” Wittgenstein (1963 [1921], § 4.01). Vergl.: Mitchell (1987, 14 ff).

2 Jackendoff (1994, 6, 26). Die neuerliche Identifikation eines Sprachgens FOXP2, dass sich vor ca.
200.000 Jahren gebildet haben soll, scheint dies zu bestatigen (NRC Handelsblad, Rotterdam
15.08.2002).

8 Vergleiche hierzu John Searles Rezension (28. Februar 2002) von Chomskys neuerem Buch: New
Horizons in the Study of Language and Mind (2002) sowie die Leserbriefe von Sylvain Bromberger,
Searle und Chomsky in folgenden Nummern der Zeitschrift (25. April 2002 und 18. Juli 2002).

* Damasio (2000, 107-112); Edelman / Tononi (2000, 215 f).
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der enzyklopadischen Ausrichtung einer auf dem wissenschaftlichen Weltbild
gegrindeten Kultur erklaren lasst. Es scheint geradezu, als habe der im
Zeitraum zwischen der Renaissance und der Aufklarung zunehmend
abstrakte und rationalistische Sprachgebrauch allen flieRenden, erratischen
Bedeutungsreichtum des mittelalterlichen Symbolaustauschs in sich
aufgenommen oder ausgeldscht, um selbst das Monopol zu erwerben, da
gleichzeitig und korrelativ dazu die nicht-sprachliche Wirklichkeit ihres
unmittelbaren Sinngehaltes beraubt wurde. Anstatt dass jede Wahrnehmung
durch dauernde Projektion Uberinterpretiert wird, werden nur noch
linguistische Zeichen (und natirlich Zahlen) ernst genommen - der
Uberwiegende Rest von der Totalitat einer Bedeutung ist subjektiv und
allenfalls gut fur die Freizeit. So kann das wahrnehmende Subjekt, das sich
einst nicht selbst reflektierte und fur das alles Wahrgenommene tief
symbolisch und unmittelbar bedeutsam war, sich nunmehr als egozentrischer
Spiegel einer objektiv gewordenen Welt denken, die den unentwirrbaren und
ratselhaften Wald von Symbolen in die Marginalitat verdrangt hat.> Seit dem
Aufkommen der Massenkultur aber ist dieser Randbereich stets mehr zum
Marktplatz geworden. Da die dort gehandelten Bilder und Symbole geméass
dem kleinsten gemeinsamen Nenner selektiert werden, sind sie nicht mehr
tief symbolisch und unmittelbar bedeutsam, oder aber sie geben zumindest
vor, dies nicht zu sein, weil sie aus guten Grunden ihre Intentionen nicht in
den Vordergrund stellen. Da sie jedoch unserer Wahrnehmung simulieren,
nehmen wir sie fraglos fur bare Minze. Im Unterschied zum vorherrschenden
Desinteresse an moglichen Intentionen der Bilder der Massenmedien geht
man bei Kunstwerken automatisch davon aus, dass sie just wegen ihrer
Intentionen ausgestellt werden; und diese mussen deutlich sein. Das schon
angesprochene Modell einer Spiel3birgerkunst, das keine Ambivalenz duldet,
und wonach Erscheinung rein anschaulich, Gehalt aber rein begrifflich sein
soll, ist, so scheint mir, eine Konsequenz der kulturellen Ausrichtung auf
Sprache. Grol3e Kunst entzieht sich der Sprache (womit eben nicht gesagt ist,
dass sie keine Bedeutung hat), und hierher rihrt ihre prinzipielle
Unvereinbarkeit mit der Kultur, die sie hervorgebracht hat: Entweder
versuchen wir in geradezu zwanghafter Weise herauszufinden, was der
Kinstler mit seinem Kunstwerk ausdriicken wollte, oder wir vergéttern Kunst
als hermetisch und erhaben Uuber jederlei Form von Erklarung. Beide
Rezeptionsformen sind gleichermalRen unangemessen; in ihnen drickt sich
vor allem Hilflosigkeit aus. Wie Bedeutung, so entsteht auch ein Kunstwerk
aus den teils gefuhlsmaRigen, teils rationalen, jedenfalls komplexen
Wechselwirkungen zwischen Korper/Gehirn/Bewusstsein und der Welt. Es ist
ein individueller Ausdruck der menschlichen Fahigkeit zur Symbolschépfung,
und wollen wir diese Fahigkeit besser verstehen, dann missen wir uns von
unserer kulturellen Konditionierung frei machen, dass Bedeutungen restlos
auf Sprache zu reduzieren sind.

Als gebirtiger Deutscher, der in einem niederlandischen Kunstmuseum sein
Brot verdient und mit einer Franzésin verheiratet ist, erfahre ich Tag fur Tag,
dass Bedeutungen sich in verschiedenen Sprachen und auch in Bildern
ausdrucken sowie Ubersetzen lassen. Auf der Arbeit spreche ich und lesen

! Goux (1978, 68).
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tue ich vor allem in Niederl&andisch und Englisch, mit meiner Frau spreche ich
Franzoésisch und dieses Buch habe ich in deutscher Sprache verfasst. Da die
meisten meiner Texte nicht in der Sprache publiziert wurden, in der sie
verfasst worden sind, wei3 ich, dass Bedeutungen — auch zwischen
verwandten Sprachen — nicht immer 1:1 Ubersetzt werden koénnen.
Andererseits kann eine Ubersetzung, wenn sie gut ist, einem Text neue
Aspekte abgewinnen. Jede Sprache hat ihr eigenes Genie, und eine gute
Ubersetzung ist nicht eine 1:1-Ubertragung sondern vielmehr die Transfor-
mierung der Bedeutungen eines Textes in das Genie einer anderen Sprache,
wobei manchmal Bedeutungslagen aufgegeben werden muissen, um andere
Zu gewinnen.

Oft werde ich gefragt, in welcher Sprache ich denn denke. Die Antwort
ist: Das hangt davon ab, woran ich denke oder in welcher Sprache ich gerade
beschaftigt bin. Fragen geben Anlass zum Nachdenken, und so fiel mir auf,
dass ich eigentlich gar nicht so oft in Sprachen denke, sondern viel eher in
Bildern. Das mag mit meinem Beruf zu tun haben. Ich bin jedoch davon
Uberzeugt, dass auch andere mehr in Bildern denken, als sie glauben, und
schlage dem Leser dieser Zeilen vor, sich selbst wahrend irgendwelcher
trivialer Alltagsbeschaftigungen einmal bewusst zu Fragen, in welcher Form
er nun gerade denkt. Als ich begann, Uber dieses Buch nachzudenken, hatte
ich den Eindruck, dass ich genau wusste, was ich darin schreiben wollte —
naturlich nicht die Worte, vielmehr war es ein allgemeiner Gesamteindruck.
Es kam mir bildhaft vor, obwohl es natirlich nicht im engeren Sinne visuell
war. Spater stiel3 ich dann bei Antonio Damasio auf eine umfassendere
Definition des Begriffs ,Bild’, namlich nicht als nur visuelles, sondern als
mentales, was er synonym verwendet mit ,mentalen Mustern“.* Dieser Term
kommt dem, was ich als Bedeutung erfahre, sehr nahe: ein momentanes
Totalbild oder Muster, das viel mehr ist, als sich ausdriicken l&asst; und wenn
man versucht, dieses Totalbild zu demontieren und in eine, fur andere
nachvollziehbare Argumentation zu fassen, dann kann dies, wie in meinem
Falle, eine ganze Reihe von Jahren in Anspruch nehmen. In meiner
subjektiven Wahrnehmung hat sich das mentale Muster inzwischen kaum
geéndert, es hat sich nur prazisiert, und thematische Prioritdten haben sich
verschoben. Ein anderer wird jedoch Schwierigkeiten haben, den Bezug
zwischen meinen ersten Notizen und dem vorliegenden Ergebnis zu
erkennen.

Die, wenn auch beschréankte Austauschbarkeit von Symbolsystemen sowie
die Tatsache, dass mentale Muster doch etwas ganz anderes zu sein
scheinen als Sprache, weisen darauf hin, dass Bedeutungen unabhangig von
Sprache ja tiberhaupt von Symbolsystemen gesehen werden miissen, * und
die Unterscheidung der Bedeutung vom Symbol ist eine andere als die
zwischen signifiant und signifié. Bedeutung ist die Kombination intentionaler
Prozesse, die Uber alle 5 Sinne mit der Welt in Wechselwirkungen stehen; es
ist die Antwort auf die nie gestellte Frage nach dem ,Selbst’. Gibt es aber so
etwas wie eine universelle Grammatik der Bedeutungen? Ray Jackendoff, ein
ehemaliger Schiler Chomskys, fuhrt in seinem Versuch, einen Ansatz fir eine

! Damasio (2000, 317 ff). Damasio warnt davor “mental patterns” (mentale Muster) mit “neural patterns”
gdie im EEG beobachtbare Aktivitatsmuster von Neuronen) zu verwechseln.
Jackendoff (1994, 185).
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solche zu formulieren, die rdumliche Figur/Hintergrund-Unterscheidung als
Beispiel an; das Beispiel erinnert auffallend an Arnheims Urkreis sowie and
Hoffmans Regeln des Sehens:' I|hm unterliegt das Prinzip der
Kategorisierung, der Unterscheidung eines Gegenstandes oder einer Klasse
von Gegenstdnden vom Rest der Welt. Es scheint, dass allen Kulturen bei
aller Verschiedenheit solcherlei geradezu physische Prinzipien zugrunde
liegen und diese den Aufbau kulturspezifischer, unbewusster Muster
bestimmen. Unsere Gedanken/Bedeutungen/Konzepte sind konstruiert aus
einem endlichen Satz solcher Muster, die eine unendliche Zahl von
Gedanken/Bedeutungen/Konzepten beziehungsweise von mentalen Bildern
unbestimmter Komplexitat ermdglichen.

Bild, Text und Symbol

Kehren wir zurtick zum geistesgeschichtlichen Ursprung der Vorstellung von
der Kunst als spezifische Form der Weltaneignung — Leonardos Paragone.
Leonardo profiliert darin seine ,Malereiwissenschaft im Unterschied zu der an
mittelalterlichen Universitaten gepflegten Form von Wissenschatft, die sich auf
die Interpretation antiker Texte grindete. Seine Abgrenzung der Malerei
brachte ihn zur Vergleichung von Bild mit Text. Schon im ersten Kapitel hatten
wir gesehen, dass der Vorrang des einen oder des anderen strittig ist.
Zunachst geht es in dem Streit darum, wer oder was von beiden nattrlich,
beziehungsweise kulturell ist. Dahinter verbirgt sich die Frage, die Leonardo
vor allem interessierte, namlich wer oder was besser geeignet ist, die
Wirklichkeit so wiederzugeben, wie sie tatsachlich ist. Fir Leonardo war die
Malerei doppelt naturlich (und also doppelt wahr), weil sie an die Stelle
sprachlicher Fiktionen die direkte Imitation der durch Gott geschaffenen Natur
setzte und diese dartber hinaus mit den naturlichen Mitteln der
Wwissenschaftlichen’ Darstellung schuf, die fir Wahrheit Garant stand.? Wir
haben auch gesehen, dass der Disput viel alter ist: Meist wird Platos Kartylos
als erste systematische Behandlung zum Thema angefihrt; die
Unterscheidung zwischen Natur und Kultur, die ja erst mdglich wird, wenn der
Mensch sich eine eigene ,unnatirliche’, will sagen kiinstliche und kulturelle
Umgebung geschaffen hat, ist allerdings derart grundlegend fir das
Menschsein, dass ihr wohl kaum ein historischer Entstehungsmoment
zuzuordnen ist.’

Im Kartylos diskutiert Sokrates — zun&chst mit Hermogenes, dann mit Kratylos
— Uber den Ursprung der Sprache und tber Bedeutung. Hermogenes meint,
dass Sprache aus Konventionen entstanden sei, und dass die Beziehungen
zwischen Wéoértern und den Dingen, die sie bezeichnen, willkirlich seien.
Kratylos hingegen meint, dass Sprache auf natirlichem Wege entstanden
sein musse und dass der Klang eines Wortes irgendwann einmal durch jenes

! Ebenda, 194 und 203. Vergl. erstes Kapitel.

2"Ma le vere scientie son quelle che la sperienzia ha fatto penetrare per li sensi e posto silentio alla lin-
gua de litiganti" (Aber die wahren Wissenschaften sind diejenigen, die Uber die Sinne erfahren sind und
die die Zungen ihrer Gegner zum Schweigen bringen). Leonardo da Vinci, Trattato della pittura, zit.n.
Zwijnenberg (1999, 49).

% Zum Folgenden: Mitchell (1987, 75 ff).
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Ding bestimmt worden wére, auf das es verweist.! Die Natiirlichkeit von
Bildern steht im Kartylos nicht zur Diskussion: Alle Teilnehmer des Disputes
scheinen davon auszugehen, dass Bilder natirliche Zeichen sind und den
Dingen, die sie darstellen, mehr oder weniger &hneln. Das Naturliche steht bei
solcherlei Disputen um den Vorrang von Sprache oder Bild meist fur
biologisch, objektiv und universell (also wahr) wahrend das Konventionelle fur
gesellschaftlich, kulturell und regional (also willkiirlich) steht. Wenn man
allerdings die Uberlegenheit des Menschen (ber die Natur herausstellen will,
dann konnen sich die Wertigkeiten der Terme durchaus ins Gegenteil
umkehren, und dann gilt die Natur als Sinnbild fur die niederen Regionen des
rohen Determinismus, fur Irrationalismus und unscharfen Instinkt ohne
Willensfreiheit. In Hegels Asthetik zum Beispiel gipfelt die Hierarchie der
Kinste in der Poesie, und Shelley fand dieselbe gerade deshalb den anderen
Kinsten Uberlegen, weil ihr Medium unnatirlich sei.? Einer der
einflussreichsten neueren Kommentatoren zu diesem Thema war Ernst
Gombrich — nicht zuletzt, da er im Laufe seiner intellektuellen Entwicklung
abwechselnd auf beiden Seiten zu finden war. So argumentierte er in ,Art &
lllusion” — gegen den gesunden Menschenverstand —, dass malerische
Darstellung nicht einfach eine Angelegenheit des Kopierens der sichtbaren
Wirklichkeit sei, sondern ein komplexer Prozess, wahrenddessen stilisierte
Schemata — gewissermalRen ein Vokabular konventioneller Formen — so
aufeinander abgestimmt werden, dass sie eine lllusion von Wirklichkeit
erzeugen.® Diese geradezu linguistische’ Auffassung von der figurativen
Malerei regte eine ganze Generation von Theoretikern dazu an, deren
Implikationen systematisch weiterzuentwickeln — zu weit, so meinte
Gombrich, und sah sich gendétigt, diesem Ubereifer mit einem Aufsatz gegen
den ,totalen Relativismus“ von Zeichensystemen entgegenzutreten.*

Kaum je werden derlei Positionen bezogen, ohne damit offen oder versteckt
Wertanspriiche anzumelden — meist hinsichtlich kommunikativer Effizienz
und/oder Wahrheitsgehalt. Was Wahrheit betrifft, da wusste schon Plato, dass
Wissen sich aus mehreren Komponenten zusammensetzt: die Benennung,
die Beschreibung, das Bild und ein Wissen von dem Gegenstand.® Demnach
waren Bilder und Beschreibungen hinsichtlich des Wissens von der
Wirklichkeit und der Zuverlassigkeit dieses Wissens eher komplementar als
konkurrierend. Zudem muss der Frage nach der Wahrheit eines Symbols jene
nach der Wirklichkeit beziehungsweise nach dem Bezugsrahmen, beztiglich
derer oder dessen es wahr sein soll, vorangestellt werden, denn was ist das
Ding an sich ohne jederlei Bezugsrahmen? Und was Effizienz betrifft, ware da
zunachst die Frage, hinsichtlich welchen Kriteriums: Informationsgehalt,
Eindeutigkeit, Verstandlichkeit? — und es lieRen sich noch einige andere
bedenken. Wie die Gegenuberstellung zwischen Materie und Geist, so ist
auch die zwischen Natur und Kultur irrefihrend, wenn sie als Antagonismus
aufgefasst wird.

! Crystal (1997, 408).

2 Hegel (1970/86 [1832-1845], Bd.15); Reiman / Powers (Hrsg., 1977, 483).
% Gombrich (1960/77 [1956])

* Gombrich (1982 [1981], 278 ff).

® Mitchell (1987, 78, 93, Anm. 13).
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Gegen unreflektierte Einseitigkeit war der bisher wohl strengste und
systematischste Ansatz einer allgemeinen Theorie fir Symbole gerichtet:
Nelson Goodmans ,Languages of Art.! Anders als der Titel des Buches
vordergrindig suggerieren mag, nimmt Goodman darin der Sprache den
zentralen Status als Reduktionsmodell fur alle anderen Symbolsysteme.
Seine Theorie soll unabhangig von einem bestimmten Symbolsystem sein
und alle Symbolsysteme gleichermalRen systematisch erfassen. Da sein
analytisch-philosophischer Ansatz, wie sich dies fur einen solchen geziemt,
wertfrei sein soll, beginnt Goodman mit der Entkraftung traditioneller, meist
stillschweigend vorausgesetzter Annahmen, die ja immer an Wertigkeiten
gekoppelt sind — etwa die, dass ein Bild wegen seiner Ahnlichkeit mit einem
Gegenstand, wegen seiner Naturnahe, diesen am ,wahrsten’ darstelle. Dass
von einer Ahnlichkeit zwischen Abbild und Gegenstand kaum die Rede sein
kann und dass die stattdessen viel richtigere Sichtweise einer Ahnlichkeit
zwischen dem Abbild eines Gegenstandes und dessen Wahrnehmung nicht
einmal notwendig ist, um diesen darzustellen, war ein Thema des ersten
Teiles dieses Buches; dass sie aber noch nicht einmal ausreichend sein soll,
scheint zunachst weniger einsichtig — und doch: Wenn das sprichwdrtliche Ei
einem anderen Ei &hnelt, dann stellt es dieses allein deshalb noch nicht dar,
denn Darstellung hat jene Gerichtetheit, die mit dem hier verwendeten Begriff
der Intentionalitat gemeint ist. Ahnlichkeit dagegen ist symmetrisch: Wenn ein
Ei dem anderen &hnelt, dann &hnelt auch das andere dem einen. Goodman
bestreitet nicht, dass bildnerische Darstellung mdglich ist, nur ist sie fur ihn
eine Sonderform der Referenz.? Ahnlichkeit ist zur Darstellung weder
notwendig noch ausreichend. Unerlasslich und ausreichend dagegen ist
Referenz beziehungsweise Denotation — eine der Manifestationen von
Intentionalitdt im Symbolaustausch (wir werden spater noch anderen
begegnen).

Ein Portrait etwa Philips IV. von Velazquez (Abb. 2) referiert auf den
spanischen Konig, auch wenn es ihm nie wirklich gedhnelt hat — was man bei
vielen historischen Portraits nicht einmal mehr Gberprifen kann. Umgekehrt
referiert Philip IV. aber nicht auf das Portrait von sich. Die Beziehung
zwischen Portrait und Portraitiertem ist gerichtet und nicht symmetrisch.
Ausgedrickt in Searles Formel fir Intentionalitét liefe dies etwa auf Folgendes
hinaus: Ein gewisses, materielles Objekt aus Holz, Leinwand und mit einer
Schicht getrockneter Olfarbe darauf (X) ist eine Darstellung (ein Portrait)
Philips IV. (Y), da dies auf der Titelkarte daneben angegeben ist und ich, da
es im Prado (K) hangt, davon ausgehen kann, dass es historisch belegt ist.
Durch die Relativierung der Rolle der Ahnlichkeit und die Feststellung, dass
der Kern von Darstellung die Denotation ist, bringt Goodman die Beziehung
zwischen einem Bild und seinem Gegenstand auf einen gemeinsamen
Nenner mit der zwischen einem Satz und seinem Inhalt. Er entkraftet so die
Gegeniiberstellung von Ahnlichkeit versus Kode und integriert die
bildnerische Darstellung als eine Sonderform der Denotation in seine
olympisch neutrale Symboltheorie.?

Wichtig ist fur Goodman nicht, wie Zeichen denotieren (durch Kodierung oder
durch Ahnlichkeit), sondern wie gut sie das tun, und hieriiber kénnen keine

! Goodman (1976 [1968])
2 Ependa, 5.
% Ebenda und Mitchell (1987, 71).
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allgemeinen Aussagen gemacht werden, da das Kriterium fir ,gut’ davon
abhangt, wofir man ein Symbolsystem gebraucht und ob es fur diese
Funktion geeignet ist oder nicht. Goodman entwickelt Kriterien zur
Klassifizierung von Symbolsystemen, die von den sehr verschiedenen
Funktionen, die Symbolsysteme haben kdnnen, hergeleitet sind. Durch die
Relativierung von ,Ahnlichkeit’ kann er Fragen nach Wahrheit und Wirklichkeit
ausklammern, die an sich nichts mit Symbolen zu tun haben und ihn nur in
das weiter oben im Eiltempo durchkreuzte Minenfeld von philosophischen
Problemen fuhren wirden — etwa ob es eine oder mehrere Welten gibt, und
ob sie als solche direkt fiir uns erfahrbar ist/sind.* Was dann bleibt, ist die
Effizienz der Denotation. Nach welchen Kriterien lasst sich diese nun
beurteilen?

2. Velazquez,
Kdnig Philip IV. von Spanien,
vor 1628

Goodman erlautert die Bedingtheit des Effizienz-Kriteriums am Beispiel eines
Druckmanometers:? Je hoher der Druck, desto weiter schlagt der Zeiger aus.
Jedoch sind eindeutige und wiederholbare Messungen mit einem solchen
analogen System nicht mdglich, denn einem Zeigerstand kénnen unendlich
viele Werte zugeordnet werden. Eine Skaleneinteilung auf der Scheibe, auf
welcher der Zeiger ausschlagt, gibt zwar Anhaltspunkte. Prinzipiell andert sie

! Goodman hat sich dann in seinem ,Ways of Worldmaking’ (1974) in dieses Minenfeld begeben und
dort auch den Unterschied zwischen Wahrheitsanspruch und Effizienz seiner Symboltheorie angespro-
chen, a.a.0., S.129.

2 Zum Folgenden: Goodman (1976 [1968], 157 ff).
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jedoch nichts: Zwar wirde sie die Einschatzung von Druckh6hen und deren
Vergleich erleichtern, die Anzahl der Werte, die einem Zeigerstand
zugeordnet werden kdnnen, bliebe — bei unendlicher Anzahl von Positionen
hinter dem Komma — unendlich. Dies wird anders, sobald man sich auf eine
andere Leseweise der Skalenscheibe einigt: Wenn jede Markierung auf der
Skala als Zentrum eines Gebietes gelesen und jeder Zeigerstand innerhalb
dieses Gebietes dem Wert der Markierung zugeordnet wird, dann sind
Messungen — vorausgesetzt, dass die Gebiete deutlich zu unterscheiden und
die Springe von einem zum nachsten Gebiet diskontinuierlich sind -
eindeutig und wiederholbar. Die Unterteilung der Skala ist freilich ebenso
willktirlich wie jede andere Einteilung von Messinstrumenten fur Zeit, Warme,
Lange usw. Der Gewinn an Eindeutigkeit muss immer erkauft werden mit
einem Verlust an Flexibilitdt und Feinfuhligkeit.

Im Grunde beschreibt Goodman mit diesem Beispiel den elementaren
Unterschied zwischen einem analogen und einem digitalen Computer, und so
ist in seiner Symboltheorie das Gegenstlick zu ,analog’ (anstelle von ,ahnlich’)
nicht kodiert’, sondern digital’.' Beim Gebrauch des Wortes ,digital’ wird
meist vergessen, dass es von ,digit’ (Finger) kommt: Wenn ich das Wort
,Hund’ ausspreche und einen bestimmten (und keinen anderen) Hund meine,
dann zeige ich mit dem Finger auf ihn: ,Der Hund da.” Dementsprechend
denotieren  digitale  Systeme ihre Gegenstande eindeutig und
unmissverstandlich. Um dies gewahrleisten zu kénnen, mussen ihre Zeichen
deutlich voneinander zu unterscheiden sein (syntaktisch diskontinuierlich) und
eindeutig auf jeweils nur ein Denotat verweisen, also auch semantisch
diskontinuierlich sein. Im Gegensatz dazu sind analoge Zeichensysteme
undifferenziert und unbestimmt und koénnen deshalb viele Bedeutungen
haben: Sie sind sowohl syntaktisch als auch semantisch verdichtet. Der
Unterschied ist ein prinzipieller, und keine der Denotationsformen ist generell
besser; jede hat ihre Vorteile: Die digitale ist geeigneter, wenn Referenzen
eindeutig und wiederholbar sein missen, die analoge aber, wenn empfindlich
und flexibel reagiert werden soll. In Reinform kommen sie nur selten vor.
Meist gebrauchen wir Mischformen. Auf einer Skala lieBen diese sich
anordnen zwischen einer eher digitalen (prazise, unmissverstandlich,
analytisch, wiederholbar, mechanisch) und einer eher analogen Ausrichtung
(bedeutungsreich, flexibel, feinfuhlig, erratisch, sinnlich). MafR- und
Schatzsysteme etwa sind standardisiert, weil auf Prazision und
Wiederholbarkeit angewiesen, wéhrend Darstellungssysteme eher analog
ausgerichtet sind: Sie verdichten Bedeutungen und haben oft unbegrenzte
Bezugsmadglichkeiten; die Suche nach Abstimmung(en) zwischen Zeichen
und Bezeichnetem erfordert hier Einfiihlung und ist nie definitiv.?

Ahnlichkeit mag dann weder notwendig noch ausreichend sein fiir Denotation,
noch ein Garant fur Wahrheit, festgehalten werden muss immerhin, dass sie
bei gewissen Systemen eine, wenn auch untergeordnete Rolle spielt und bei
anderen nicht, denn Sprache denotiert ja ohne Ahnlichkeit: ,Hund’, ,dog’ und
,chien’ denotieren die gleiche Klasse von Haustieren, ohne dass eines dieser
Worter irgendeine Ahnlichkeit oder Analogie mit dem namlichen Denotat
aufweist. Vorausgesetzt ich beherrsche die jeweilige Sprache hinlanglich,

! Zum Folgenden: Goodman (1976 [1968], 159 ff).
2 Goodman (1976 [1968], 236).
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dann verstehe ich, was mit dem entsprechenden Wort gemeint ist. Dies ist
mdoglich aufgrund einer Ubereinkunft zwischen den Sprechenden (liber die
Bedeutung des Wortes, die gewissermalRen die Rolle der Ahnlichkeit
einnimmt. Die Ubereinkunft ist vergleichbar mit der (ber die
Diskontinuierlichkeit ~von  Markierungen auf der Skala eines
Druckmanometers, denn das Wort kann ja kein Schwein bezeichnen.
,Ubereinkunft’ ist jedoch nicht allzu wortlich zu nehmen, denn Sprechende
schlieBen ja nicht wirklich Ubereinkiinfte, um miteinander sprechen zu
kénnen. Vielmehr handelt es sich hier um eine Art kollektiver Intentionalitat
(wie die Ubereinkunft, dass das Stiick Papier in meinem Portemonnaie ein
Geldschein ist), die unbewusst vorausgesetzt und fur das Verstandnis
unerlasslich ist. Ware dann aber Sprache im Sinne Goodmans ein rein
digitales Denotationssystem? Da das Wort ,Hund’ kein Schwein bezeichnet
und da beide Worter deutlich voneinander zu unterscheiden sind, scheinen
die Bedingungen syntaktischer und semantischer Diskontinuitat erfullt zu
sein. Wie schwierig jedoch Denotate von Woértern wie Wirklichkeit’,
,Wabhrheit’, ,Intentionalitat’ deutlich einzugrenzen sind, konnte im Laufe dieses
Kapitels schon festgestellt werden, und ,dieses’ oder ,jenes' kann auf
unendlich viele Denotate, obwohl nur jeweils auf eines zugleich referieren.
Selbst bei primaren Objekt-Woértern wie ,Hund’ ist weniger deutlich, auf was
referiert wird, als wir spontan annehmen.' Deutlich dirfte mittlerweile
geworden sein, dass ,Hund’ nicht zu den Dingen gehort, die man tatsachlich
sehen kann, denn es ist schon eine logische Abstraktion. Was ich tatséachlich
sehe ist vielmehr eine gewisse Form mit einer gewissen Oberflache und
Textur, ein gewisses Muster von Bewegungen u. s. w., die — mdglicherweise
in Zusammenhang mit dem Horen eines gewissen Gerausches — ein
mentales Muster kombinieren, das in meinem Bewusstsein mit der Kategorie
,Hund’ zusammenfallt.? So sind auch diskursive Sprachen bei Goodman keine
digitalen Denotationssysteme, denn Sprachen fehlt es an semantischer
Diskontinuitdt und Eindeutigkeit. Syntaktisch aber sind sie deutlich und
diskontinuierlich, denn wir hdren und schreiben deutlich voneinander
getrennte Woérter und Séatze.® Deshalb eignet sich Sprache besser zur
Analyse und Kategorisierung der Wirklichkeit, wahrend Bilder besser
strukturelle und topografische Zusammenhange aufzeigen kdnnen. Wenn die
elementarsten Informationseinheiten von Sprachen Worter sind, dann sind
dies bei Fotografien und Bildern Helligkeits- und Farbwerte, Linien, Flecken,
Flachen. In Bildern denotieren zunachst solcherlei ,Bildelemente®; und sie
denotieren ,Szenenelemente” wie Schatten, Farben, Licht, Uberschneidungen
— und zwar auf analoge (undifferenzierte, syntaktisch und semantisch
verdichtete) Weise:* Schatten in der Szene sind auf dem Bild dunkle Flachen,
und Lichtreflexe sind helle Flecken. Ein gewisses Mal3 an Diskontinuitat und
Bestimmtheit kommt erst mit Ahnlichkeit ins Spiel, das heif3t, wenn ich etwas

! Bertrand Russel (1980 [1950], 65, 109) hat priméare oder Objektsprache definiert als eine, die ganzlich
aus Objekt-Wortern besteht und Objekt-Warter als solche, die isolierte, d.h. diskontinuierliche Bedeu-
tungen haben und die erlernt worden sind, ohne dass dafir andere Wdrter nétig gewesen waren.
% Russel (1980 [1950], 46).
% Das Gerausch selbst ist zwar kontinuierlich, die Wahrnehmung kodiert das Sprechgeréusch jedoch in
Worte und Sétze — in eine phonologische Struktur. Vergl. Jackendoff (1994, 53 ff); Goodman (1976
L1968], 178f).

Willats unterscheidet “scene primitives” und “picture primitives” als elementarste Informationseinheiten
(1997, 7 f).

243



erkennen kann, was mir bekannt vorkommt und was einer Kategorie
zuzuordnen ist, denn dann markiert die Kontur die Grenze zwischen einem
dargestellten Gegenstand und der Umgebung — wie schon der Arnheimsche
Urkreis es tut. Die Denotation von Kategorien ist jedoch die Doméne der
Sprache: Ein Wort ist schneller ausgesprochen oder aufgeschrieben als ein
unmissverstandlich realistisches Bild gemalt, und mit Wortern lassen sich
Aussagesétze formulieren — nur schwerlich aber mit Bildern. Jedoch werden
Definitionen von Woértern in  Lexikoneintragen zuweilen illustriert, um
Eigenschaften und Zusammenhange zu verdeutlichen. So musste etwa eine
lllustration zum Eintrag ,Rauhaardackel’ zeigen, was mit Worten nur
umstandlich zu erklaren ist. Sie braucht durchaus keinen bestimmten
Rauhaardackel abzubilden; zu zeigen wére ja nur, wie so ein Rauhaardackel
aussieht. Bilder konnen sowohl tatséchlich existierende Dinge abbilden (was
mit der Sprache umstandlicher ist) als auch visuelle Konzepte. Und dann gibt
es ja auch noch Bilder, die etwas darstellen, wovon wir wissen, dass es so
etwas in Wirklichkeit nicht gibt — man denke etwa an Centauren, Zyklopen,
Einhdrner, Nymphen. Goodman fasst alle nicht konkreten Denotationen
zusammen als ,unbestimmte” beziehungsweise als ,Null-Denotationen®:

3. Poussin, Gewitterlandschaft mit Pyramus und Thisbe, 1637-39

Wir erlernen sie, wie wir die dazugehdrigen Begriffe erlernen, und sie
denotieren etwas, das nicht in der Natur, sondern in unseren Kopfen und in
unserem Symbolaustausch existiert.! Die Kunstgeschichte ist voll von
Lunbestimmten“ und ,Null-Denotationen®“: Caspar David Friedrichs ,Wanderer
Uber dem Nebelmeer' (vergl. Abb. 21 im zweiten Kapitel) etwa referiert nicht
auf einen bestimmten Mann, sondern auf ein Mann-Konzept, auf den
Betrachter, der versunken ist in &sthetischer Kontemplation, und Poussins

! Goodman (1976 [1968], 21-26).
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arkadische Landschaften (Abb. 3) denotieren keine konkrete Landschaften,
sondern ein Landschafts-Konzept.

Was ware in diesem Zusammenhang jedoch zu sagen von einem
abstrakten Bild? Denotiert Malewitschs ,Schwarzes Quadrat’ (1915) ein
schwarzes Quadrat? — oder den Suprematismus? Malewitsch hatte wohl
beides bestritten. Fir ihn war das ,Schwarze Quadrat’ eine ,lkone der
Moderne®, und wie die alten lkonen referierte es nicht auf etwas, dem Bilde
aulRRerliches, sondern sollte eine eigene Wirklichkeit vergegenwartigen. Ganz
wie eine Ikone hing Malewitsch denn auch sein ,Schwarzes Quadrat’ auf der
,Letzten futuristischen Ausstellung 0.10’ im Jahre 1915 in Petrograd in die
Ecke anstatt auf die Wand (Abb. 4).

4. Installationsfoto von der
Letzten futuristischen
Ausstellung 0.10' in
Petrograd, 1915

Mit seiner Ablehnung der figurativen Darstellung in Kombination mit dem
Anspruch, etwas Wirkliches, eine Tatsache zu prasentieren, stand Malewitsch
nicht allein. Es war das Grundanliegen und der gemeinsame Nenner aller
Pioniere der abstrakten Malerei. So sprach Mondrian von einem ,Neuen
Realismus’: ,Wirklichkeit wird hier verstanden als bildnerische Manifestation
von Formen, nicht von Ereignissen des Lebens*t — ganz &hnlich wie
Kandinsky in der schon zitierten Passage aus seinem Aufsatz ,Uber die
Formfrage’.?

Kommunikation und Ausdruck

Goodmans Symboltheorie ist viel kritisiert worden, und bezeichnenderweise
spielt in den Kritiken — versteckt oder offen — immer wieder seine
Gleichschaltung aller Symbolsysteme auf die Funktion der Denotation sowie
die damit zusammenhangende Relativierung von Ahnlichkeit eine Rolle.?

! “Reality here is understood to be the plastic manifestation of forms and not of the events of life,” zit. n.
Holtzman / James (Hrsg., 1987, 345).

2 Kandinsky (Hrsg.Max Bill, 1955, 32).

% Ohne Anspruch auf Vollstandigkeit seien hier folgende angefuhrt: Elkins (1986); Gombrich (1972) und
(1982 [1981]); Locher (1994); Lopes (1996); Mitchell (1987); Schier (1986); Walton (1990); Willats
(1997); Wollheim (1980 [1970]), (1974), (1987) und (1993).
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Bezeichnend ist dies, da es auf einen Widerspruch weist, der den
traditionellen Disziplinen zur Erforschung von Bildern wie Kunstgeschichte
und Asthetik inharent zu sein scheint. Einerseits streben sie danach, die
Kunst als wesentlich eigene Darstellungsform zu profilieren und andererseits
unterlegen sie ihren Konzepten von Darstellung — des wissenschaftlichen
Anspruches halber — das von der Sprache hergeleitete, linguistische
Denkmodell. Demnach verweisen auch Bilder (wie Woérter) auf Gegenstande
oder Ereignisse einer aufReren Wirklichkeit und sind Kunstwerke, neben all
den Qualitaten und Funktionen, die man ihnen sonst noch zuschreiben mag,
auch Kommunikationsmittel.' Der prononcierteste Vertreter der Idee, dass
Kinstler Uber ihre Kunst mit dem Betrachter kommunizieren, ist Richard
Wollheim. Zwar gibt er zu, dass ein Kunstwerk nicht immer alle Bedeutungen
haben muss, die der Kinstler in es hineinlegen hat wollen; das ware aber
dann ein Versagen des Kiinstlers.? Kiinstlerischer Ausdruck ist Wollheim
zufolge immer der eines inneren psychologischen Zustandes, und ein
Kunstwerk driickt den Zustand aus, insofern es mit diesem Ubereinstimmt. Es
sei, so Wollheim, der Kinstler, der seinen inneren psychologischen Zustand
in sein Kunstwerk hineinlegt, und dessen Merkmale im Kunstwerk sind durch
den Kunstler intendiert. Wollheim bringt damit das Thema des kinstlerischen
Ausdrucks zurtick auf dessen traditionelles Verstandnis, und sein Verstandnis
von kunstlerischer Intentionalitéat ist ebenso traditionell, beschrénkt er sie doch
auf Intention als bewusste Absicht.®> Hinter Wollheims Auffassung von
kunstlerischem Ausdruck und Intentionalitat verbirgt sich denn auch der
gleiche kartesische Dualismus, der einer Erklarung der Beziehungen
zwischen Geist und Korper immer wieder im Wege steht. Dass sie im Lichte
der neurophysiologischen Erkenntnisse der letzten Jahre nicht mehr haltbar
ist, hoffe ich deutlich gemacht zu haben: Ein Bewusstsein unabhangig vom
Korper lasst sich nicht erklaren. Und im Hinblick auf die Kunst kann ich dem
allein schon deshalb nicht beipflichten, da ich noch nie einem ernst zu
nehmenden Kunstler begegnet bin, fir den die Frage, was er mit seinem
Kunstwerk ausdricken will (im Sinne von einer absichtlichen Mitteilung),
irgendeine Relevanz gehabt hatte.

'CZCC. 7 ’W/Za/) wune Me 5. Magritte,

Verrat der Bilder, 1928

! Elkins (1986, xi f)fuihrt die Kritik der semiotischen Ausrichtung der Kunstgeschichte als zentrales Anlie-

gen seines Buches an. Seine hermetische Alternative (, Twilight*) kann jedoch kaum Uberzeugen.
,Criticism as retrieval’, in: Wollheim (1980 [1970], 200).

% Ebenda, 201; Wollheim (1993, 154 f).
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Jedoch hat Wollheim mit seiner frihzeitigen Kritik des Ansatzes von
Goodman eine Diskussion entfesselt, die jenen bereichert und aus seiner
olympischen Isolation herausgefiihrt hat. Besonders einflussreich war
Wollheims Hinweis darauf, dass naturalistische Bilder uns viel direkter
ansprechen als Beschreibungen.® Wenn wir zum Beispiel das Abbild einer
Pfeife sehen, dann sehen wir es als Pfeife. Gerade deshalb sah René
Magritte sich ja gendtigt zu seinem bertihmten Bild ,La trahison des images’
(Abb. 5). Es ist das Bild einer realistisch gemalten Pfeife mit darunter dem
Text ,Ceci nest pas une pipe“, ebenfalls gemalt, und zwar in jener
handschriftartigen Typographie, wie man sie in Schulfibeln findet, als wollte
Magritte Erstklasslern eine offensichtlich nicht selbstverstandliche Tatsache
eintrichtern, namlich dass es ja eben keine Pfeife ist, sondern nur deren
Abbild.

So scheint Denotation (hier ihr Sonderfall der Darstellung: die Referenz des
Abbildes auf das Abgebildete) von direkter Intuition Uberlagert zu werden,
sobald Ahnlichkeit im Spiel ist. Ahnlichkeit macht uns glauben, dass das
Abbild das Abgebildete ist, und so hat Kendall Walton Wollheims Formel des
.Sehen-als* um sein Konzept der Mimesis als ,make-believe” bereichert. Das
Sehen eines Fotos von einem Ding, so Walton, ist ,tatsachlich das Ding selbst
Sehen®, und so neigt man dazu, die Wahrhaftigkeit dessen, was man auf
einem Foto sieht, ungefragt hinzunehmen.> Waltons Konzept eroffnet
Erklarungsmoglichkeiten — ohne dass er diese selbst weiter verfolgt — fur
Funktionsweisen der Bilder unserer Massenkultur, denn diesen geht es eher
um das Ansprechen von Geflihlen mittels lllusion von Wirklichkeit als um die
Vermittlung deutlich umrissener Bildinhalte.

6. DIM — Reklame

RAFFINEMENT
EXTREME

Wenn zum Beispiel Dim-Unterhosen konsequent von athletischen Méanner-
Torsi getragen werden, dann fihlt mein Torso sich vielleicht auch ein
bisschen athletisch an, wenn ich eine Dim-Unterhose trage (Abb. 6). Wohl
kaum denke ich daran, dass die Torsi auf Reklamebildern von professionellen

! Ich beziehe mich auf Wollheims vielzitierte Formel des “seeing-as”, erstmals entwickelt in seinem Art
and its Objects (1980 [1970]), 16 — 22).
2 Walton (1990), insbes. das Kapitel 8 ,Deceptive Representation’ (293-352; Zitat: 331).
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Mannequins sind, die ihr ganzes Leben darauf abstimmen, so einen Torso zu
haben. Darlber hinaus sind solche Bilder mittels Licht, Setting und
Blickwinkel in hohem Maf3e manipuliert und also unrealistisch — kurz: Es sind
eben nur Bilder, die (scheinbar ganz nebenbei) darauf aus sind, ihr Bildsein
zu vertuschen.’

Inwiefern dergleichen spontane Identifizierungen eines Abbildes mit dem
Abgebildeten biologisch zu begriinden sind, habe ich im ersten Kapitel
beschrieben. Flint Schier, ein anderer Theoretiker, der Wollheims Faden
aufgriff, hat dafir — wohl in Anlehnung an Chomskys ,generative Grammatik’ —
den Begriff ,natural generativity® gepragt, denn gewisse Bilder (Schier
gualifiziert sie als ikonische) bedurfen offensichtlich keiner Grammatik, um
lesbar zu sein.? Schier verwendet Grammatik also als wesentliches
Unterscheidungsmerkmal der Sprache gegentber dem Abbild, wahrend
Donald Hoffman ja gerade auf eine Grammatik des Sehens aus ist. Vor
Missverstandnissen wegen abweichender ,Grammatik’-Begriffe muss hier
gewarnt werden. Fir unseren Zusammenhang ist jedenfalls festzuhalten,
dass Schiers ,natirliche Generiertheit® naturalistischer Abbildungen als
Version des Natur-Arguments fur deren Universalitdt gelesen werden kann:
Universell ist sie — im Gegensatz zur Sprache — nicht beztiglich der Referenz
auf aullere Wirklichkeit, sondern beziglich der Art und Weise, wie wir diese
als Menschen sehen. Damit ist zundchst die biologische Grundlage des
Sehens gemeint, die fur alle Menschen die gleiche ist, allerdings auch, was
wir als geistige Wesen damit anfangen kénnen. Auf der geistigen Ebene
scheiden sich dann aber bald kulturelle und individuelle Bestimmtheiten
voneinander: Sehensweisen, Préaferenzen, Interessen, Bezugsrahmen etc.
Die Grundlage, auf der dies geschieht, ist die gleiche, und deshalb meine ich,
die Universalitat der Kunst, von der schon Leonardo sprach, als
humanistische oder anthropologische qualifizieren zu kénnen.

Meist wird in derlei kunsttheoretischen Diskussionen Ubersehen, dass die
Darstellung einer objektiven, auf3eren Wirklichkeit Kinstlern ab der
Renaissance nur bis hin zur Herauskristallisierung des modernen
Kunstbegriffes ein wichtiges Anliegen war. Constable, Ruskin und die
Romantiker waren ja die letzten, die in der wissenschaftlichen Erforschung
der aulReren Wirklichkeit eine genuine Aufgabe der Kunst sahen. Dariber
hinaus ist die Kunstgeschichte — auch schon vor der Entstehung des
Kunstbegriffes — voll von dem, was Goodman ,Null-Denotationen* genannt
hat. Die Komplementaritat von Kunst und Wissenschaft — das Thema des
zweiten Kapitels dieses Buches — scheint mir einer der Grinde, warum die
,objektive’ Wiedergabe der aulReren Wirklichkeit fir Klinstler der Moderne kein
relevantes Problem mehr sein kann. Die lllusion scheinbarer Wirklichkeit
wurde denn auch bald Gbernommen von der Fotographie, den Jahrmarkten
und spater dann von der Massenkultur. Unter diesem Gesichtspunkt ist die

! wollheims spéaterer Ersetzung von ,sehen-als” durch ,sehen-in“ kann ich nur teilweise und allenfalls
bei Bildbetrachtungen im Rahmen der Kunstinstitution folgen, denn die These, dass ich sowohl die Dar-
stellung als auch den Bildtrager sehe, scheint mir bei Reklamebildern — insbesondere wenn sie sich auf
einem Bildschirm bewegen — unhaltbar: ,Seeing-as, seeing-in, and pictorial representation’, in: Wollheim
(1980 [1970], 213). Lopes (1996, 50, 176) meint das “Twofoldness” oder lllusionismus eine Frage des
Grades sei.

2 Schier (1986, insbes. 65 f).
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Diskussion um die Naturlichkeit ikonischer Zeichen nur von marginalem
Belang fur die Kunstgeschichte der Moderne. Was bleibt denn aber fur die
Kunst, wenn sie keine ,objektiven Fakten’ mehr darstellt? Die triviale Antwort
ist: Ausdruck von Gefuhlen.

Die Vorstellung, dass ein Maler sich in seinen Kunstwerken ausdruckt
und dass sich die in sein Kunstwerk hineingelegten Emotionen auf den
Betrachter (der sie dann nacherlebt) iibertragen, ist weit verbreitet.® So
verstanden ist Ausdruck eine Form der Darstellung von Gefiihlen und also der
Denotation. Dass Kunstwerke innere Zustéande des Kunstlers ausdrucken, ist
ja auch Wollheims zentrale Forderung, und es scheint tatsachlich, dass er mit
.2ausdrucken* eigentlich ,darstellen” meint. Auch im alltaglichen
Sprachgebrauch laufen die beiden Begriffe ,Ausdruck’ und ,Darstellung’ leicht
ineinander Uber, und genau deshalb hatte Goodman schon in ,Languages of
Art’” auf deren Unterschied insistiert: ,Ausdruck’ bezieht sich eher auf Geflhle
und Eigenschaften — demnach Qualia — als auf das platte Vorkommen einer
Sache oder eines Ereignisses, welches seinerseits eher durch Darstellung
denotiert wird.? Es ist jedoch nicht leicht, sich eine Vorstellung von ,Ausdruck’
zu machen, ohne dabei gleich an absichtliche Darstellung zu denken.

Garantiert frei von Absicht ware Ausdruck bei den uns mittlerweile
wohlbekannten Rauhaardackeln. Irgendwann hat mich meine Frau darauf
aufmerksam gemacht, dass Rauhaardackel immer schlechter Laune oder
irgendwie &argerlich zu sein scheinen, was in Kombination mit der Gr63e und
der Kdrperform des Haustieres eine subtile, jedoch — hat man dies einmal so
gesehen — nicht mehr zu tUbersehende Komik mit sich bringt. Ich kann mir
durchaus vorstellen, dass den Leser dieser Zeilen unsere Assoziation von
,schlechte Laune’ und ,Komik’ mit Rauhaardackeln befremdet (Vergl. Abb. 1).
Fur uns aber gibt allein der Name der Rasse schon regelméRig Anlass zum
amdusierten Lacheln, wobei anzumerken ist, dass der franzdsische Term fur
Rauhaardackel, ,teckel a poils durs’, die Komik noch unterstreicht: Obwohl
etymologisch vom deutschen ,Dackel’ herzuleiten, kann das franzésische
teckel’ auch als Lautmalerei des Laufgerdusches der kurzen Pfoten eines
Dackels gehort werden. Dazu im Widerspruch steht eine gewisse Virilitat und
Hartnéckigkeit, die mit ,poils durs’ assoziiert werden kann. ,Teckel’ und ,poils
durs’ stehen so in einem Spannungsverhaltnis zueinander, dass dem
zwischen manifestem Arger und kleiner Koérperform ahnelt. So hat das Wort
sich fur uns mit einem Ausdruckswert aufgeladen, der Uber dessen
lexikalische Bedeutung hinausgeht.

Arger und schlechte Laune sind Gefiihle, die wir alle kennen, und die
wir bei anderen am Gesichtsausdruck und am Verhalten ablesen kdnnen. Sie
auf einen Rauhaardackel zu projizieren ist ein Anthropomorphismus, womit
nicht gesagt ist, dass die Projektion absichtlich geschieht. Vielmehr ist es die
Entdeckung einer Analogie zu Gefuhlen aus unserem Erfahrungsschatz.
Goodman spricht von einem kausalen Band zwischen Ausdruck (des
Rauhaardackels) und dem was ausgedriickt ist (unsere Erinnerung an das
Gefuhl von Arger und schlechter Laune). Im Zusammenhang mit meiner
Argumentation hier wirde ich eher von einem intentionalen Band sprechen.
Ausgedrickt ist das Gefuhl, das eine physische, objektive Tatsache der

! Gombrich (1982 [1972], 158 f).
2 Goodman (1976 [1968], 45).
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(AuRRen-)Welt (eine Searlesche ,rohe Tatsache®) beim Betrachter erregt, und
rohe Tatsachen sind sowohl das Tier als auch das (Sprach-)Gerausch, mit
dem es bezeichnet wird." Ausdruck ist also in hohem MaRe abh&ngig vom
Betrachter — nicht von jenem abstrakten Betrachter, flr den selbstverstandlich
ist, dass das Stuck Papier in meinem Portemonnaie eine Banknote ist,
sondern von gewissen Individuen, die gewisse Erinnerungen an
Rauhaardackel, an Arger und schlechte Laune in ihrem jeweiligen
Erfahrungsschatz mit sich tragen. Zwar ist er auch abhangig von gewissen
Merkmalen des Gegenstandes der Projektion. Ob diese Merkmale Anlass zur
Projektion geben, héngt jedoch vom Betrachter ab. Der Gegenstand ist
gewissermal3en ein dankbares Beispiel fur das, was der Betrachter in ihn
projiziert. So ist Goodmans alternative Form der Denotation die
Veranschaulichung (Exemplification). Sie verlauft in umgekehrter Richtung —
vom Betrachter zum Gegenstand.

7. Monet,
Die Rue Montorgueil im
Flaggenschmuck, 1878

Auch was ein Bild ausdruckt, ist das Gefiihl, das es beim Betrachter anregt.
Wenn mich ein Bild wie etwa Claude Monets ,Die Rue Montorgueil im
Flaggenschmuck’ (1878, Abb. 7) frohlich stimmt, dann kann ich sagen: ,Das
ist ein frohliches Bild." Aber natirlich fuhlt das Bild nicht selbst, was es
ausdruckt. Es ist nicht buchstablich fréhlich, sondern figurlich. So involviert
Ausdruck figurliche Eigenschaften und ist deshalb direkter; andererseits ist er
weniger buchstablich als die Darstellung. Ubrigens braucht Monet durchaus
nicht frohlich gewesen zu sein, als er das Bild malte. Vielleicht war er es,
vielleicht nicht — ob ja oder nein, ist unerheblich. Frohlichkeit ist eine
betrachterabhangige Eigenschaft oder Qualitat (und kein Zustand) des Bildes.

! Ebenda, 47.
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Es macht den Betrachter fréhlich, indem es ihm ein Beispiel fur Frohlichkeit
(fréhliche Farben, Darstellung von Sonnenschein und Fahnchen, die festlich
im Wind wehen) gibt, dem er sich spontan (mimetisch) anverwandelt. Anstatt
,Das ist ein fréhliches Bild“ ware es also richtiger, zu sagen: ,Das Bild ist ein
Beispiel fur oder veranschaulicht Frohlichkeit.” Veranschaulichen ist Zeigen,
nicht Darstellen oder Beschreiben.!

Selbst auf die Gefahr hin, dass ich den Leser dieser Zeilen beginne zu lang-
weilen, mdchte ich doch noch einmal auf den Rauhaardackel zurtickkommen,
denn das Beispiel veranschaulicht auch eine besondere Eigenart des astheti-
schen Gefuhls. Bemerkenswert ist namlich, dass weder der Anblick eines
Rauhaardackels noch das Sprechen dariiber, weder bei meiner Frau noch bei
mir schlechte Laune (der supponierte Ausdruck des Rahaardackels) hervor-
bringt — ganz im Gegenteil. So entsteht das asthetische Gefihl nicht notwen-
digerweise als ein direkter Transfer der Projektion; die Emotion kann ge-
dampft werden, sich wandeln oder sich gar in ihr Gegenteil kehren. Man den-
ke etwa an die griechische Tragddie oder an Burkes ,Sublime®. Ja wir rezipie-
ren sogar Kunstwerke mit Gefuhlswerten, die wir im Alltag eher meiden. Ne-
gative Gefuhle wie Angst, Hass, Ekel kbnnen ein positives Vorzeichen erhal-
ten, wenn sie durch ein Bild ausgeldst werden.? In der asthetischen Erfahrung
sind Geflihle — ganz gleich ob positiv oder negativ — Modi der Empfanglichkeit
fur ein Kunstwerk, wobei deren Quantitat oder Intensitat keine Maf3stébe sind
fur dessen Qualitat.>

Kollektives (Unter)-Bewusstsein und Interface zur Wirklichkeit

Goodman hat seinem Konzept der Veranschaulichung oder Exemplifizierung
als umgekehrte Denotation einen grof3en Teil von ,Languages of Art’ gewid-
met. In den Kritiken seines Ansatzes spielt es jedoch eher eine untergeordne-
te Rolle, und dies ist wiederum bezeichnend: Die Idee einer Exemplifizierung
als umgekehrte Denotation setzt sich Uber traditionelle Vorstellungen von
Wirklichkeit und deren Darstellung, beziehungsweise von Symbolen hinweg,
Vorstellungen, die dartber hinaus durch unsere alltdgliche Erfahrung der
Wirklichkeit unablassig bestatigt zu werden scheinen. Wird das Konzept je-
doch vor dem Hintergrund dessen, was in diesem Kapitel der Diskussion von
Ausdruck, Denotation, Sprache und Abbild vorangegangen ist, weitergedacht,
dann erfordert dies eine ziemlich radikale Revision unserer Defaults Uber
Symbole und deren Funktionsweisen in Bezug zur Welt.

Fassen wir also das Vorangegangene kurz zusammen: Fur Berkeley und fur
so manche, die ihm darin folgten, gab die Einsicht, dass wir nur Gber die Sin-
ne Kontakt zur Welt haben, dass also die Sinne bestimmen, wie sie uns er-
scheint, Anlass zum Zweifel an deren tatsachliche Existenz. Deshalb aber die
Existenz einer von uns unabh&ngigen AufRenwelt rundheraus abzustreiten
geht entschieden zu weit, und dergleichen modische Versuche dirfen, so
scheint mir, ruhigen Gewissens auf den Abfallhaufen postmoderner Sensati-

! Ebenda, 93.
2 Ependa, 246.
% Ebenda, 250.
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onslust geworfen werden. Und auch was Berkeley selbst betrifft, will ich Sear-
le gerne folgen: Unter epistemologischem Gesichtspunkt ist sein Zweifel irre-
levant. Doch missen wir uns wohl, wollen wir das Funktionieren von Symbo-
len besser begreifen, an die unserer Intuition in flagranter Weise widerspre-
chende Vorstellung gewohnen, dass wir keinen unvermittelten Zugang zu der
unabhangig von uns existierenden Aul3enwelt haben — um so mehr, da wir
heute wissen konnen, dass nicht nur die Sinne dazwischen liegen, sondern
der ganze Korper, und dass dartber hinaus der Geist nicht losgel6st vom
Korper zu erklaren ist. Geist und Korper bilden zusammen eine Einheit, und
zur Erklarung der Form jener mysteriosen Beziehung zwischen diesen bei-
den, traditionell getrennt betrachteten Konstituenten, scheint mir das Konzept
der ,Intentionalitat’ das vielversprechendste, insbesondere da es auch die
vielfaltigen Beziehungen der Einheit Korper/Geist zur Welt (sowohl zur bet-
rachterabhangigen als auch der betrachterunabhangigen) am tberzeugends-
ten auf einen Nenner bringt. Wenn aber das individuelle Bewusstsein keinen
unmittelbaren Zugang zur Auf3enwelt hat, und wenn dartber hinaus der ver-
mittelte Bezug zwischen beiden eine intentionale Form hat, dass heif3t, schon
auf der priméarsten Ebene vom Geist/Kdrper ausgehend in die Welt gerichtet
ist und nicht umgekehrt, dann kann die durch unsere alltagliche Intuition un-
ablassig bestatigte Vorstellung, dass die Aul3enwelt durch unsere Sinne in
unser Bewusstsein dringt und sich dort so spiegelt, wie sie ist, nur eine Illusi-
on sein. Wir konstruieren unsere Wahrnehmung vielmehr, und so konstruie-
ren wir auch die Welt(en), die wir wahrnehmen. Unabhé&ngig von den Welten
unserer Wahrnehmungen (nicht jenseits, dariber oder darunter) gibt es die
eine Welt, auf die sich all unsere Intentionalitat richtet, die jedoch an sich nicht
direkt wahrnehmbar ist. Damit ist nattrlich nicht gesagt, dass wir nichts von
ihr wahrnehmen, und auch nicht, dass gewisse Aspekte der Wahrnehmung
nicht verursacht waren durch diese eine, unabhéngig von uns existierende
Welt. Nur ist unsere Wahrnehmung hochst selektiv, und kann es nicht anders
sein — und die erste Selektion ist schon lange gemacht, bevor das ,cogito’
seine Praferenzen anmeldet.

Wenn ich etwas Uber die Welt aussage oder sie unter irgendeinem Aspekt
darstelle, dann meine beziehungsweise zeige ich — bewusst oder unbewusst,
jedenfalls notwendigerweise — die Welt meiner Wahrnehmung, oder besser:
Ich versuche zu erklaren oder zu zeigen, was meine Interpretation der Welt
ist. Meine Interpretation der Welt ist verursacht durch eine Reihe mentaler
Muster in meinem Gehirn sowie durch das sie wiederum verursachende Neu-
ronenfeuer. Sie grindet auf meiner Weltansicht mit all den Bedeutungen, die
ich meinen Wahrnehmungen zuschreibe, und die, als Ganzes genommen, die
einzigartige, intentionale Beziehung meines Gehirns zur Welt bilden. So sind
Bedeutungen, jede fur sich genommen, schon auf3erst komplex und nur teils
bewusst. Ich kann eine Bedeutung nicht en bloc auf ein anderes Individuum
Ubertragen, wie dies mit einem Software Packet von Computer zu Computer
madglich ist. Was ich davon mitteilen kann, hangt in hohem Mal3e ab von dem
Symbolsystem, das ich verwende. Fir die meisten alltdglichen Handlungen
wird Sprache das beste Symbolsystem sein. Wegen ihrer syntaktischen Dis-
kontinuitat kann jedoch vieles nicht in Worte gefasst werden — all das, wor-
Uber Wittgenstein uns anrat, zu schweigen. Wenn es um raumliche Verhalt-
nisse, visuelle Eindrucke, ja ganz allgemein um Konkretes oder um komplexe-
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re Zusammenhange geht, dann ist eine Skizze oder ein Schema oder ein Fo-
to oft besser geeignet. Die prinzipielle Austauschbarkeit von Symbolsystemen
ist Ubrigens konsistent mit der alten Idee der Synasthesie, die durch neuere
Erkenntnisse der Neurophysiologie untermauert worden ist, und wonach es
fur die Wahrnehmung nicht viel ausmacht, in welcher Form ein Ereignis oder
ein Gegenstand sich prasentiert: Zwar lassen sich gewisse Gebiete des Ge-
hirns entsprechenden Sinnesorganen zuordnen. Wenn ein solches Gebiet je-
doch ausfallt (durch Gehirnschlag, Unfall, Tumor u.a.), dann kénnen dessen
Funktionen ohne weiteres durch andere Gebiete iibernommen werden.*

Ganz gleich, welches Symbolsystem ich verwende, jedes Symbol ist sowohl
eine ,rohe Tatsache" (ein Berg, eine Eiche, ein (Sprech-)Gerausch, ein Licht-
fleck auf einem Bildschirm, ein Tintenfleck auf einer Buchseite usw.) als auch
die VerauRerlichung oder Projektion auf eine aul3erliche, rohe Tatsache eines
Aspektes oder Fragmentes der Bedeutung — jener ganzheitlichen, einzigarti-
gen, intentionalen Beziehung meines Gehirnes zur Welt. Durch die Veraul3er-
lichung wird das Stick Bedeutung zuganglich fur andere und kann also zur
Kommunikation dienen. Ein Symbol ist aber auch ein materielles Gegenuber
(zumindest, wenn es bestandig ist und nicht verfliegt wie ein Gerausch), das,
wenn ich ein Stlick meiner Bedeutung auf es projiziert habe, dieses konkreti-
siert; und so kann ich dann wieder meine Bedeutung suchende Intentionalitat
darauf loslassen. Dies geschieht beim Schreiben, Malen, Zeichnen, Kompo-
nieren gleichermal3en. Mittels meines Arbeitens an Symbolen vertiefe ich
mich in Bedeutungen meines Bewusstseins und Unterbewusstseins und pra-
zisiere sie; und wenn man Jahre lang an einem Buch gearbeitet hat, dessen
Inhalt man am Anfang glaubte, schon fix und fertig im Kopf zu tragen, dann
kann man sich eine Vorstellung machen von dem Weg, den eine Bedeutung
im Kopf manchmal ablegen muss, um sich als Symbol konkretisieren zu kén-
nen. So gesehen ist Symbolisieren eine Form des Testens von Bedeutungen,
und so stehen Symbole zwischen uns und der Welt als sowohl intentionale als
auch materielle Gegenstande, uUber die wir — wie Uber unsere Sinne — mit je-
ner in Wechselwirkung treten, Hypothesen testen und tber die wir uns mitein-
ander austauschen koénnen.

Symbole bilden eigene Welten, und ihr Funktionieren scheint gar davon
abzuhangen, dass wir die Welten, die sie bilden, als eigene sehen.? Die
Symbolwelten werden sowohl bestimmt durch den persénlichen als auch den
kulturellen Gebrauch; sie sind Bindeglieder zwischen Individuen, die
Kollektive bilden. Wenn Bewusstsein nicht die letzte Sicherheit ist, auf die wir
uns verlassen kénnen, sondern ein vergangliches und standig im Fluss sich
befindendes Phé&nomen, dass gewissermalRen im Nachhinein durch den
intentionellen Prozess der Bedeutungsschopfung hervorgebracht wird, und
wenn kollektive Intentionalitdt die Welten der Symbole hervorbringt, dann
missen diese auch grof3tenteils unbewusst sein. Deshalb sind sie jedoch
keineswegs weniger konkret. Der Fehler der klassischen Asthetik und
Kunstwissenschaften, Kunst als Ganzes zu nehmen, ohne zwischen

! Hickok / Bellugi / Klima (Juni 2001, 42 ff). Vergl. auch: Motluk (11. August 2001).

% Denn, wie eingangs dieses Kapitels schon einmal angedeutet, scheinen Legastheniker ja wegen der
Unfahigkeit, sie als eigene Welten zu erkennen, nicht lesen und schreiben zu kdnnen. Vergl.: Kurvers
(2002).
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materiellen, gesellschaftlichen beziehungsweise intellektuellen Aspekten zu
differenzieren, hat sein Gegenstick in einer UberméaRigen Differenzierung,
welche die modernen Bewusstseins-wissenschaften kennzeichnet: In ihrer
Terminologie kommt das Unterbewusste nur als streng solipsistische und also
nicht kulturelle Kategorie vor. Sigmund Freuds (1856-1939) Konzept vom
Unterbewussten implizierte dagegen noch einen Kulturkonflikt, denn
Neurosen bilden sich aus einer Unfahigkeit, das individuelle Unterbewusste
mit den ungeschriebenen Gesetzen der kulturellen Umgebung in Einklang zu
bringen. So sind Freuds Theorien, die lange Zeit als Uberholt galten,
neuerdings wiederentdeckt worden: Themen wie tiefe, unbewusste
Motivation, Verdrangung, Wirklichkeits- und Lustprinzip konnten hilfreich sein
beim Integrieren disparater, biologischer, neurologischer und psychologischer
Beschreibungen des Gehirns und des Bewusstseins.! Selbst ein Psychologe
wie lan Wilson, der Freuds Theorien eher als hinderlich ansieht, vertritt eine
Vorstellung vom Verhaltnis zwischen Bewusstsein und Unterbewusstsein, die
doch auch an Freud erinnert: Bewusstsein als zunachst mehr oder weniger
willkirliche Versuche, eine koharente Erklarung der Wirklichkeit (also Sinn) zu
konstruieren, die jedoch zum Unterbewusstsein passen muss, weil man sonst
die falschen Lebensentscheidungen trifft, was, so wirde ein Freudianer
hinzufiigen, zu Neurosen fiihrt.?

Doch ist beim Wiederaufgreifen einer alten Theorie nattrlich Vorsicht
geboten — man muss die Spreu vom Weizen trennen:® Auch wenn Freud in
die Geschichte eingegangen ist als einer der ersten (nach Marx und
Nietzsche), die daran gingen die Absolutheit des bewussten, denkenden ,Ich’
zu unterminieren, hat seine Theorie vom ,Uber-Ich*, welches das ,Es"
zensiert, doch eine Hintertir offengelassen fur jene, die Moderne so pragende
Grundannahme einer absoluten Instanz des Geistes. Wenn es auch ein
kollektives Unterbewusstes gibt, dann ist die Theorie eines zensierenden
Uber-lch zur Erklarung der Beziehung zwischen Bewusstsein und
Unterbewusstsein eher irrefihrend. Die erste Theorie vom Kkollektiven
Unterbewussten stammt ja von Freuds einstmaligem Schuler und spater
abtrinnigen Erzrivalen Carl Gustav Jung (1875-1961). Jung konzipierte
dieses kollektive Unterbewusste aber als universal menschlichen Archetypus
— wohinter sich wiederum das alles kontrollierende Subjekt der Aufklarung
verbirgt, das zwanghaft die grenzenlose Uberschaubarkeit und Machbarkeit
des ,Ich’ und der Welt, in der es lebt, unterstellt.

Searles kollektive Intentionalitat weist, so scheint mir, einen Ausweg
aus dieser Zwangsjacke, denn sie kann als Alternative zum kollektiven Unter-
bewussten aufgefasst werden. Entscheidend ist die Bedeutungsverschiebung
beim Adjektiv kollektiv’: Bei Jung stand es noch fur ,universell’; Searls
kollektive Intentionalitdt hingegen konstituiert sich aus Regeln, die in einem
Uberschaubaren Kollektiv (meist ist dies eine kulturelle Gemeinschaft) gelten.
Die bruchlose Kontinuitat zwischen individueller und kollektiver Intentionalitat
ist dieselbe wie die zwischen individueller Bedeutung und (kollektiven)
Symbolen. In der Symbolwelt liegt das kulturelle Wissen (sowohl ex- als auch
implizites, stillschweigendes) einer Gemeinschaft aufbewahrt. Die Teilung
eines gemeinschaftlichen (Unter-) Bewusstseins, Geistes, will heiRen der

! Solms (Mai 2004, 56 ff).
2 wilson (2002)
% Hobson (Mai 2004, 63).
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Gebrauch von Symbolen ist, es wurde eingangs dieses Kapitels schon
gesagt, ein einzigartiges Merkmal des Menschlichen. Ohne ein solches, was
ja einem Leben ohne Kultur gleichkdme, konnen wir, wie das Beispiel des
Wolfsjungen im ersten Kapitel gezeigt hat, das latente Potenzial unseres
Gehirnes nicht nutzen; und dies kommt daher, dass die Besonderheiten
unserer kognitiven Strukturen nicht von vornherein eingebaut sind.

Der Mensch ist nicht einzigartig wegen seines Gehirnes, denn dessen
grundlegender Entwurf ist garnicht so besonders: Wir haben ein typisches
Primatengehirn; ein neueres Modul zur Umsetzung von deren grundlegenden
Kognitionsmustern ist im menschlichen Gehirn nicht auszumachen. Der am
deutlichsten sichtbare Unterschied ist der Umfang, was ebenfalls nicht die
Besonderheit menschlicher Kognitionsmuster erklart, denn auch in
Vogelgehirnen, um ein Beispiel zu nennen, sind gewisse, ans Singen
gekoppelte Bereiche umfangreicher. Was den entscheidenden Unterschied
ausmacht zwischen Menschen und Affen, der Symbolgebrauch, findet
grofRtenteils aufBerhalb individueller Gehirne statt. Symbole machten zunéachst
Transaktionen zwischen Gehirnen moglich, und dann das Abladen wieder
verwendbarer Information im kulturellen Gedéachtnis. Erst angereichert durch
dieses koénnen sie auch als individuelle, interne Denkwerkzeuge gebraucht
werden, und Sprache ist geradezu eine Invasion unserer Gehirne durch
duRere Symbolsysteme.! Als Denkwerkzeuge helfen Symbole, von der
unmittelbaren Sinneserfahrung zu abstrahieren. So hat sich im Laufe der
Entwicklung vom Proto-Affen zum Menschen der primare Kortex, der direkt
mit dem peripheren Nervensystem verbunden ist, kaum veréndert. Jedoch
vergroRerte sich beim Menschen der tertiare Kortex, der keine direkten
Verbindungen weder zur Peripherie noch zum Primérkortex hat, und der auch
bei Affen hoher entwickelt ist, zu einem ungeheuren Volumen.?

Hier stoBen wir auf ein weiteres, durch unser zwanghaftes
Kausalitatsdenken induziertes Henne/Ei Problem: Was kam zuerst? — die
Ausweitung des Tertidrkortex oder die Urinstitution Sprache? Der Psychologe
Merlin Donald sieht hinsichtlich diese Henne/Ei Problems Anlass zu einer
Paradigmenverschiebung: Seiner Meinung nach ist der Ursprung von
Sprache viel eher in kognitiven Gemeinschaften, in der geteilten Aktivitat
vieler, miteinander verbundener Gehirne zu suchen. Solche Gemeinschaften
entwickeln  eine  Eigendynamik, die unvorhersehbare, chaotische
Entwicklungen jenseits des Kausalitatsprinzips hervorbringen kénnen. In den
Bewusstseinswissenschaften gebraucht man hierfir haufig den Begriff
.emerging evolution’.® Jedoch kann auch Donald sich nicht ganz vom
Kausalitatsdenken freimachen, und der Begriff der Intentionalitat, so wie hier
besprochen, scheint ihm fremd zu sein. Wenden wir ihn auf Donalds
Paradigmenverschiebung an, dann entsteht das Bild einer Symbolwelt als
kollektives, virtuelles Gehirn, an das jedes individuelle, physische Gehirn
einer Gemeinschaft bewusst und unbewusst gekoppelt ist. Dieses Bild lasst
Gombrichs, im ersten Kapitel besprochene ,Ratsel des Stils* in einem neuen
Licht erscheinen, denn wenn Wirklichkeitserfahrung intentional von innen
heraus konstruiert wird, und wenn jedes Gehirn eines Kollektivs an ein

! Donald (2001, 327, Anmerkung xiv, 11 f, 110 ff, 149 ff, 157).
2 Ependa, 165 ff.
% Ebenda, 253.
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solches virtuelles Kollektivgehirn intim gekoppelt ist, dann ist leicht
einzusehen, wie schwierig es sein muss, sich davon abzukoppeln. Symbole,
die integraler Bestandteil eines solchen kollektiven, virtuellen Gehirnes sind,
kénnen im Felde einer Gesellschaft, deren kollektive Intentionalitat sie
hervorgebracht hat, unbewusst, ja geradezu automatisch verstanden werden.
Sie sind selbstverstandlich. Sich davon los zu machen, erfordert die
Anstrengung des kritischen Bewusstseins.

Sich von traditionell festgelegten Darstellungsformen zu befreien, wie dies die
Renaissance Kunstler auf ihrer Suche nach Universalitat taten, erfordert eine
bewusste Anstrengung, die in der Menschheitsgeschichte besonders ist, weil
sie eine Relativierung der kollektiven Intentionalitdt voraussetzt. Stattdessen
darzustellen, was man vor Augen hat, ist nattrlicher, weil gegriindet auf den
optischen und biologischen Gesetzen des Sehens, und also universeller,
jedoch deshalb in erster Instanz durchaus nicht nahe liegender. So war fir
Malewitsch die erste Begegnung mit einem realistisch gemalten Bild in einem
Kiewer Schaufenster, wie er in seiner Autobiographie berichtet, noch ein
Schock. Aufgewachsen auf dem Lande hatte er bis dahin nur Ikonen gekannt,
und nun begriff er mit einem Schlage, dass es ,zwischen der Kiewer Kunst
und der Kunst des Dorfes einen Unterschied gibt.* So eigenartig dies uns
auch heute erscheinen mag, selbstverstandlich werden selbst naturalistische
Symbole erst dann, wenn sie Teil der kollektiven Intentionalitat geworden
sind. Weil sie jedoch ,natirlich’ sind, lasst sich ihr ,Lesen’ problemlos schnell
erlernen — viel schneller als das Lesen von ,unnattrlichen’, kulturellen
Symbolsystemen wie die Sprache eines ist.

So gesehen ist die Durchbrechung kollektiver Intentionalitdt, um zu
einer tieferen, naturlicheren, universelleren Wahrheit durchzudringen, seit der
Renaissance ein durchgangiges Prinzip der Kunst, und so missen sich
Klnstler, seit das naturalistische Symbol zum Allgemeingut geworden ist, auf
die Suche nach anderen Formen der Symbolschépfung machen. Was bleibt,
ist das Prinzip der Naturlichkeit der direkten sinnlichen Wahrnehmung als
Leitfaden, die, weil individuell, ihre Wahrheit auf einer vorkulturellen Stufe
suchen muss. Sie setzt an bei der mdoglichst direkten, sinnlichen
Wahrnehmung, vor der kulturellen Kategorisierung durch Sprache, und
deshalb sind die Symbole, die moderne Kunstler hervorbringen, sowohl
unkonventionell als auch syntaktisch und semantisch verdichtet. Seitdem der
moderne Kunstbegriff als Bezugsrahmen fungiert, kann der zur Abstraktion
fahige Schopfer sein Kunstwerk schon wahrend des Entstehungsprozesses
wie selbstverstandlich als losgekoppelt von den Selbstverstandlichkeiten
kollektiver Intentionalitéat begreifen und es als symbolisches Denkwerkzeug
gebrauchen; und insofern es als Symbol unkonventionell ist, bedarf es eines
symbolischen Raumes, um gesellschaftlich funktionieren zu kénnen, denn auf
der Betrachterseite verlangt es nach einer &hnlichen Disposition zum
autonomen Symbolismus, um zum Gegenstand asthetischer Auseinander-
setzung werden zu kénnen.

Um sich eine Vorstellung von der Funktion des Symbols als Denkwerkzeug zu
machen, muss auf die epistemologische Problematik des Bezuges zwischen

1 Zit. n. Smolik (1998, 24).
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Wirklichkeit und Wahrheit zuriickgekommen werden, namlich dass wir letztlich
nicht wissen kénnen, was ein Ding an sich ist. Als materielles Gegeniber ist
ein Symbol eine rohe Tatsache, ein Ding an sich, das wir unter dem
Gesichtspunkt der Bedeutung sehen, die wir ihm auferlegen. Insofern steht es
zwischen seinem Nutzer und der von ihm unabhangigen Wirklichkeit. Symbole
bilden gewissermallen — um eine andere Metapher aus dem
Computervokabular zu bemihen - ein ,User- Interface’ (Gebraucher-
Schnittstelle) zwischen uns und der Welt, das selbst eine ganz eigene
betrachterabhangige Wirklichkeit hat beziehungsweise ist. Jenseits des ,User-
Interfaces’ eines  Computers gibt es  Software,  Algorithmen,
Aneinanderreihungen von Nullen und Einsen, Hardware usw., die fir den
Nutzer keine direkte Bedeutung haben,! ganz &hnlich wie es jenseits von
Bedeutungen nur Materie oder Energie gibt. Meist sitze ich zwar allein vor
meinem Computer, Uber Netzwerke kann ich jedoch ein Interface mit anderen
teilen. Wenn ich allein vor meinem Computer sitze, dann denke ich oft an
einen Maler, der allein in seinem Atelier sitzt. Ich stelle mir vor, dass er an
seinem Bild malt, etwa wie Lévi-Strauss’ ,bricoleur’ — schopfend aus seinem
Arsenal von Bedeutungen und Weltvorstellungen sowie aus den materiellen
Maoglichkeiten und Begrenztheiten der Leinwandmalerei. Irgendwann kommt
er an den Punkt, an dem er meint, dass es nun fertig ist, und er ist von seiner
Schopfung so begeistert, dass es ihm ein Gefihl verschafft, wie Einstein es
gehabt haben muss, als er die Relativitatstheorie fand. Wie kann jedoch
irgend jemand anderes mit dem Bild etwas anfangen, wenn keine Geschichte
oder deutliche Stellungnahme darauf abgebildet ist, und wenn er nicht weil3,
was den Kunstler zu diesem Bild gebracht hat? — Warum das Bild einem
Publikum prasentieren, warum es ausstellen?

Dass Kunstwerke ausgestellt werden, ist fur uns so selbstverstandlich,
dass solcherlei Fragen ungewdhnlich klingen. Aber ist es denn tatséachlich
selbstverstandlich, dass ein Gegenstand, den ein Individuum in der
Abgeschlossenheit seines Ateliers gemacht hat, der nichts bestimmtes mitteilt
und der auch ansonsten keinen praktischen Nutzen hat, von Interesse sein
kann fir jemand anders als dessen Schopfer? In einen Roman kann ich mich
hineinversetzen, Musik spricht direkt meine Gefuhle an, auf einem Foto kann
ich eine Szene oder eine Person erkennen, was aber kann ich mit einem
abstrakten Bild anfangen? Wenn er vor einem abstrakten Bild steht, liegt dem
unerfahrenen Museumsbesucher unweigerlich die letztlich nicht zu
beantwortende Frage auf der Zunge: ,Was wollte der Kinstler damit
ausdricken?*

Warum nur immer wieder diese Frage? — Auch der unerfahrene
Museumsbesucher dirfte mit Symbolen ohne deutliche Referenz Erfahrungen
haben. Denotation spielt im alltaglichen Symbolaustausch eine eher
untergeordnete Rolle. Wie oft werden wir mit Dingen konfrontiert, von denen
wir nicht wissen, was sie bedeuten, und vor der Mattscheibe fragen wir uns
kaum je, was das alles bedeutet. Ja, unser aller Leben hat einst begonnen in
jener ungeordneten Flut von sinnlichen Reizen, die keine oder allenfalls
diffuse Bedeutungen aufdammern lie3en. Kadme der Denotationsfunktion denn

! Jenseits des sichtbaren ‘User-Interfaces’ gibt es noch viele andere ,Inerfaces’ — etwa zwischen Soft-
ware-Komponenten und dem Betriebssystem oder zwischen diesem und der Hardware. All dies ist flr
den normalen Gebraucher unsichtbar und bedeutungslos.
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doch nicht jene zentrale Rolle zu, die Goodman ihr in seiner Symboltheorie
zuschreibt? — Nun, Funktionen brauchen nicht zu funktionieren, um
Funktionen zu sein, und Goodman erweitert Denotation ja durch
Veranschaulichung (Exemplification). Da jener jedoch in Bereichen
verdichteter Symbole wie in der Kunstinstitution eine wichtigere Rolle
zuzukommen scheint, mdchte ich sie hier nun anhand einer anderen
Symboltheorie néher untersuchen, welche nicht-denotierende Symbole als die
allgemeineren und die Denotation als Sonderfall einstuft.

Nehmen wir zum Beispiel die Formel ,e = mc?.! Die meisten Leser dieses
Buches werden wohl wissen, dass es sich hier um Einsteins
Relativitatstheorie handelt. Was sie im Einzelnen bedeutet, werden nur die
wenigsten wissen, und zur Uberprifung, ob sie auch mit Tatsachen
Ubereinstimmt, muss man Physiker sein. Im Allgemeinen akzeptieren wir aber
den Wahrheitsgehalt der Formel, da wir den Quellen vertrauen, aus denen sie
stammt. Wir ,wissen’ also eigentlich nicht ,e = mc®, sondern vielmehr: ,.e =
mc? ist der Satz der Relativitatstheorie; er ist wahr, da wissenschaftlich
Uberpruft.” Der Wissenschaft kommt hier gewissermal3en die Rolle von Vor-
fahren in primitiven Gesellschaften zu. Da der Satz nicht analysiert werden
kann, wird er zwischen Anfilhrungszeichen gesetzt und als Symbol ohne
Denotat in das System des individuellen Wissens integriert. Seine effektive
Bedeutung ergibt sich nun aus seiner Beziehung zu anderen Symbolen. Kann
ein Symbol nicht deutlich einer Bedeutung zugeordnet werden, dann findet
zunachst eine kognitive Blockade statt. Bleibt es dabei, wie etwa, wenn ein
Museumsbesucher sich dartber argert, dass da ein Pissoir auf einem Sockel
steht (,Was, das soll Kunst sein?*), dann wird jeder weitere Lernprozess im
Keim erstickt. Durch Verschiebung des Interessenschwerpunktes kann jedoch
der Prozess in Gang gehalten werden.

An dieser Stelle sei daran erinnert, dass der Kunstbegriff sich teils
anhand der Fragmentierung und Entkopplung von Gegenstanden von ihrem
ursprunglichen Kontext und somit auch von ihrer urspriinglichen Bedeutung
herauskristallisierte. Die Metapher tut dies im alltaglichen Sprachgebrauch mit
Wortern: Sie dichtet einem Wort eine neue Bedeutung an — es wird
metaphorisch durch einen in begrenztem Mal3e unpassenden Gebrauch. Die
Blockade erhoht dann die asthetische Aufmerksamkeit. So bringen Metaphern
alten Wortern neue Tricks bei. Wenn aber ihre Neuheit Gberholt ist, dann wird
die Metapher konventionell. Goodman nennt solche konventionelle Metaphern
eingefrorene* und fiihrt als Beispiele ,hohe Noten“ oder ,kalte Farben* an.?
Der Begriff der Avantgarde ist hierflr ein gutes Beispiel: Als Metapher fir
Kinstler, die ihrer Zeit vorauseilen, hatte er nur ein kurzes Leben. Seine
figurliche wurde bald zur einzigen, buchstablichen Bedeutung, und heute ist
der Avantgardebegriff gar zu einer konventionellen Plattitiide geworden.?

Wie verbreitet diese, von unserem linguistischen Default-Verstandnis von
Symbolik sehr verschiedene Funktionsstruktur auch bei
Stammesgesellschaften ist, hat der franzésische Anthropologe Dan Sperber
wahrend seiner Feldstudien beobachten konnen. Er fand diese Form der

! Zum Folgenden: Sperber (1974, 17, 110 ff).
2 “Metaphor, it seems, is a matter of teaching an old word new tricks”; Goodman (1976 [1968], 68 f, 80).
% Kaiser (2002).
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Symbolik so grundsétzlich verschieden von unserem Default-Verstandnis,
dass er sie als ,Symbolismus” schlechthin vom semantischen und vom
enzyklopadischen Wissen abgrenzte:' Das semantische Wissen hat, wie
gesagt, Denkkategorien und nicht das Weltganze zum Gegenstand. Sprache
verwendet diese Kategorien, um Aussagen Uber die Welt zu formulieren und
baut so ein enzyklopadisches Wissen auf. Entsprechend dem semantischen
Wissen hat auch symbolisches Wissen, so wie Sperber es versteht,
Denkkategorien und nicht das Weltganze zum Gegenstand. Jedoch
verwendet der symbolische Diskurs nur teilweise oder gar nicht analysierte
Satze — etwa ,e=mc”® — als Kategorien und setzt sie miteinander in Beziehung.
Solche symbolische Kategorien handeln nicht in erster Linie von ihrem
Gegenstand, sondern haben vor allem die Symbolisierung selbst zum
Gegenstand. Sie bilden eine Sprache, die von sich selbst spricht. Damit ist
zwar ein Wissen Uber die Welt im denotativen Sinne vom symbolischen
Diskurs nicht ausgeschlossen. Bei der Vermittlung dieses Wissens ist er
jedoch eher ineffizient, ja und es ist auch nicht seine eigentliche Funktion,
denn ihm ist (im Gegensatz zum enzyklopadischen Diskurs) Wissen uber die
Welt nicht Ziel, sondern Mittel. Darum auch vermittelt die semantische
Bedeutung einer Aussage nichts uber deren symbolischen Wert (im Sinne
Sperbers). Die Interpretation symbolischer Phdnomene hangt ab von ihrem
Kontext, der bei so genannten ,primitiven’ Gesellschaften meist ein ritueller
ist. Jede Veranderung des Kontextes — und das gilt fir Duchamps Pissoir
ebenso wie ganz allgemein fur Symbole — modifiziert die Interpretation.
Sperbers Symbolbegriff ist ein mimetischer im oben angesprochenen,
erweiterten Sinne der Mimesis als eher Anverwandlung denn als Darstellung.
Die treibende Kraft im Laufe der Menschheitsgeschichte hinter der Erfindung
lexikalischer Definitionen war das Bedurfnis nach Eindeutigkeit des
mimetischen  Ausdruckes, jedoch hat Sprache die unmittelbarere
Wirkungskraft des Mimentischen nicht entkréaftet, und zum Verstandnis des
Besonderen am Wirklichkeitsbezug der Kunst scheint es mir notwendig, beide
voneinander zu unterscheiden, ohne der einen oder anderen eine héhere
Allgemeinheit zuzuschreiben.

8. Hartnackig mit Nachsicht. Die Biegungen
sind locker. Der Widerstand von links
schwach.

Von rechts verdichtete Schichten.

9. Hartnackig in steiferer Spannung. Die
Biegungen harter. Der Widerstand von
rechts stark bremsend.

Links lockere ,Luft".

! Zum folgenden: Sperber (1974, 19, 103f, 119ff).
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Im Kontext von Goodmans Symboltheorie waren Sperbers Symbole
Veranschaulichungen oder Beispiele (Exemplifications), die eher ausdricken
als denotieren. Sie zeichnen sich aus durch Bedeutungsvielfalt sowie durch
syntaktische und semantische Verdichtung - im Gegensatz zu
Ausgesprochenheit, Deutlichkeit und Denotation.* Dichte, Bedeutungsvielfalt,
Unmittelbarkeit und Veranschaulichung sind charakteristische Merkmale des
Asthetischen, das eher zeigt, was es selbst ist, als dass es etwas anderes
erklart. Das ,Schwarze Quadrat’ ist das Beispiel eines schwarzen Quadrates
ebenso wie Kandinskys Linie das Beispiel eben einer solchen Linie ist
(diagonal, von links unten nach rechts oben, leicht gebogen, nicht den Rand
Uberschneidend usw.), und rein als Linie kann sie etwas ausdriicken — so wie
etwa zwei Beispiele aus Kandinskys Punkt und Linie zu Flache zeigen (Abb. 8
und 9).

Ob und was Linien ausdricken, hangt jedoch letztlich ab vom Betrachter.Die
Analogie der Oppositionen bei Sperber und Goodman (Enzyklopadie bzw.
Semantik versus Symbolismus hier; Denotation versus umgekehrte
Denotation, bzw. Veranschaulichung oder Exemplifikation da) ist
kennzeichnend fir die Rolle, die dem Asthetischen in der modernen
Gesellschaft zugewiesen wird. Sie wurzelt in der die Moderne
beherrschenden Dichotomie zwischen Kognition und Emotion. Auf der einen
Seite teilen wir Tatsache und Wahrheit sowie MutmafRung, Wahrnehmung
und Schlussfolgerung als methodische Schritte wissenschatftlicher Forschung
ein; auf der anderen Freude, Vergnigen, Schmerz, Befriedigung,
Enttauschung, Praferenz, Liebe, Abscheu — und zwar als gehirnlose und
affektive Reflexe. Diese Dichotomie hindert uns daran einzusehen, dass in
der asthetischen Erfahrung Gefiuhl auf kognitive Weise funktioniert. Geflhle
missen geflhlt werden, wollen sie fir die Kognition nutzbar gemacht werden,
und kognitive Nutzung involviert Urteile, in denen immer auch ein
Gefuhlsmoment enthalten ist. Durch unterscheidende und vergleichende
Urteile konnen wir ein Kunstwerk bewerten, verstehen und es in unsere
Welterfahrung mit aufnehmen.?

Im Gegensatz zur modernen sind in Stammesgesellschaften verdichtete und
bedeutungsreiche Symbole Gemeingut. Obwohl kaum denotativ noch eindeu-
tig, wird ihre Bedeutung doch von den Mitgliedern der jeweiligen Gemein-
schaft geteilt. Sie funktionieren wie eine Sprache in der gemeinschaftlichen,
meist rituellen  Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit. Der in-
disch/amerikanische Kulturanthropologe Gananath Obeyesekere hat fir die
symbolische Auseinandersetzung mit Wirklichkeit den Begriff ,the work of
culture” gepragt (in Anlehnung an den Freudschen Begriff der Traumarbeit)
und diese ,Kulturarbeit* als Prozess beschrieben, worin symbolische Formen
einer Kultur durch Bedeutungsschdpfungen in den Kopfen der Individuen und
durch Austausch in einer Gruppe immer wieder neu geschaffen werden, wo-
durch Symbole sich — ganz ahnlich wie die Metapher — immer mehr von ihrer
ursprunglichen Bedeutung (Obeyesekere spricht unter Anlehnung an Freud,

! Goodman (1976 [1968], 252 f).
2 Ebenda, 247ff.
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von tiefer, unbewusster Motivation) loslésen.' Obwohl syntaktisch aufeinander
bezogen, bilden sie doch keine Sprache in unserem enzyklopadischen, analy-
tischen Sinne. Sie verauf3erlichen einen flielRenden, erratischen Bedeutungs-
reichtum, so wie er auch mittelalterlicher Symbolik noch eigen war. Vermutlich
ist in schriftlosen Kulturen der Abstand zwischen der Bedeutung des Indivi-
duums und der in die Symbole hinein interpretierbaren, gemeinschaftlichen
Bedeutungen viel geringer als bei auf Rationalismus und syntaktisch diskonti-
nuierlichen, denotativen Sprachen gegriindeten Kulturen wie der unserigen,
wo jener flieRende, erratische Bedeutungsreichtum, der die intentionale Aus-
einandersetzung eines jeden Individuums mit der Wirklichkeit bestimmt, auf
die Privatsphére oder auf die gesellschaftliche Geltungssphéare der Kunstinsti-
tution verwiesen wird.

Kunst in der Global Culture

Es scheint heute, als sei der alte Universalitditsanspruch der Kunst unter
einem neuen Begriff wiedergeboren worden. Ist Kunst wirklich global
geworden? Fraglos sind es Wissenschaft und Technik; und auch die
Massenkultur hat sich innerhalb von relativ kurzer Zeit wie ein Teppich um
den Globus gelegt. Beiden gegeniber ist die Kunst im Hintertreffen:
gegenuber ersteren, weil sie nicht objektiv und nitzlich ist, gegenuber
letzterer, weil sich in der Kunst alles um jene, durch ein Individuum
geschaffenen Originale, um physische Objekte dreht, die es jeweils nur
einmal (oder in beschrankter Auflage) auf dieser Welt gibt. Die zentrale Rolle
des Oiriginals beruht nicht nur auf Fetischismus: Fassen wir Kunst als
spezifische Form der Weltaneignung auf, dann ist jedes Kunstwerk das
Ergebnis einer individuellen, intentionalen Erfahrung am Objekt und also
prinzipiell einzigartig. Die technische Reproduzierbarkeit hat daran nichts
geandert: Eine als individuelle Erfahrung am Objekt entstandene Video-Arbeit
hat in den Distributionskanélen der Massenmedien kaum eine Chance.

Seit einiger Zeit, und meist geschieht dies aus einem politisch korrekt
verbramten Impetus heraus, wechseln sich mit zunehmender Frequenz
Ausstellungen ab, die es sich zur Aufgabe gemacht haben, auch die Kunst
nun endlich wirklich global werden zu lassen und aus der elitaren
Zwangsachse Westeuropa-USA herauszuldsen. Als historischer Dammbruch
wird meist die Ausstellung ,Magiciens de la Terre’ (1988) in der Pariser
Grande Halle de la Villette angefuhrt. Vorlaufiger H6hepunkt war die
Documenta XI (2002), die durch einen geburtigen Afrikaner geleitet wurde.
Erstere zeichnete sich noch durch einen hohen Gehalt an Exotik und
Primitivismus aus, die zweite war unzweifelhaft — obwohl gewisse Stars wohl
bewusst weggelassen wurden - eine Ausstellung des aktuellen,
internationalen Mainstream. Qua Ausstellungsflache war es die bis dahin
grof3te Documenta, und sie war ganz offensichtlich auf sehr professionelle

! Obeyesekere (1990, xix, 58)nennt dies ,symbolic remove" und setzt sich ab von den Strukturalisten,
die das Subjekt von solchen gesellschaftlichen Prozessen der Symbolbildung ausklammern. Im tbrigen
ist sein Ansatz eher aus einer psychopathologischen Perspektive geschrieben: An der Stelle von Be-
deutung (oder Intentionalitat) steht bei ihm (tiefe) Motivation, und die Grenze zwischen Symbol und
Symptom ist flie3end.
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Weise und mit viel Geld realisiert worden. Trotzdem beschlich mich nach
deren Besuch das Gefiihl, dass irgendetwas fehlte. Uberwaltigend war der
Anteil von Arbeiten, die sich qua Trager und formaler Struktur jener perfekten
und standardisierten Asthetik angleichen, wie wir sie so gut aus unserem
alltaglichen Umgang mit den Massenmedien kennen und die inhaltlich meist
moralisierende oder anderweitig politisch korrekte Botschaften transportieren.
Unweigerlich fuhlte ich mich an Adornos Definition der Spiel3birgerkunst
erinnert, die ich hier der Deutlichkeit halber nunmehr in vollem Umfang
zitieren mochte: ,Der Anspruch von Wahrheit aber, der ein Allgemeines
involviert und den ein jedes Kunstwerk anmeldet, ist unvereinbar mit purer
Anschaulichkeit. (...). Sie [Die Insistenz auf Anschaulichkeit] dient der im
Hegelschen Sinne abstrakten Scheidung von Anschauung und Geist. Je
reiner das Werk in seiner Anschaulichkeit aufgehen soll, desto mehr wird sein
Geist als ,Idee’ selber verdinglicht, (...). Was an geistigen Momenten dem
Gefluge des Phadnomens [dem asthetischen Objekt] entzogen ist, wird dann
als dessen Idee hypostasiert. Meist lauft das darauf hinaus, das Intentionen
[Absichten] zum Gehalt erhéht werden, wahrend korrelativ die Anschauung
dem sinnlich Befriedigenden anheimfallt. (...). Das herrschende Modell ist
spiel3birgerlich: die Erscheinung soll rein anschaulich, der Gehalt rein
begrifflich sein, (...)* — nur ging es hier natiirlich nicht um provinzialistische
Kunst (denn Provinzialismus ist ja eine Konnotation von Spiel3blrgertum),
sondern just um die endlich wirklich globale Weltkunst. Wéare denn die Kunst
als sehr eigene Form der Weltaneignung, wie sie in diesem Buche
beschrieben worden ist, nicht wirklich universal? Ware sie eine kurzfristige,
europaische Besonderheit gewesen, die sich mittlerweile und im Zeitalter der
massenmedialen Globalisierung schon wieder tberlebt hat?? Kann Kunst nur
wirklich universal werden, wenn sie sich an die Asthetik der Massenmedien
anpasst? Ich denke, dass jede Art von Enthusiasmus Uber diese wirklich
zeitgemale und wirklich globale, neue Universalitat der Kunst voreilig wére.
Einerseits ist ihre Bedeutungsstruktur, wie an Adornos Zitat zu erkennen,
nicht wirklich neu, und Salonkunst (das ist es wohl, was er meinte) hat nur
selten dem Urteil der Zeit standgehalten. Andererseits kommt bei deren
aktueller Version noch erschwerend hinzu, dass sie kaum noch von den
Produkten der Massenmedien zu unterscheiden ist (wenn wir einmal davon
absehen, dass sie meist weniger unterhaltend sind); im Ubrigen beschrankt
sich der Unterschied vor allem auf den Ort der Prasentation. Duchamp hat
den Unterschied, wohl gerade weil das Ready-made ihn impliziert, nie explizit
gemacht, und seine Junger setzen ihn stillschweigend voraus, wahrend sie
seine Relevanz fir die Kunst mit Argumenten bestreiten, die einer kritischen
Wirdigung kaum standhalten kénnen. Als Pseudo-Avantgarde rennen sie
offene Turen ein und verwassern den Kunstbegriff. Ist dies nun endlich das
Ende der Kunst?

Auguren vom Ende der Kunst von Hegel bis Danto® begehen meist den
klassischen Fehler von Kunstgeschichte und Asthetik, dass sie eine einzige,
Uberschaubare Kunstwelt voraussetzen. Kunst wird jedoch von Individuen

! Adorno (1970, 149 f).

% Dies ist die Konsequenz, die Larry Shiner (2001) zieht aus der Feststellung, dass die Idee der Kunst
eine noch relativ junge und kulturgeographisch gesehen eine ziemlich begrenzte ist.

% Danto (1964, 571-584), (1992) und (1997)
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gemacht, und die noch junge Geschichte der Kunst der Moderne hat immer
wieder ausgewiesen, dass wichtige Entwicklungen eher im Schatten der
allgemeinen Aufmerksamkeit begannen. Warum sollte das heute anders
sein? — wegen unserer hochentwickelten, den Globus umspannenden
Informationstechnologie? — oder weil wir heute so ungemein tolerant und
aufgeschlossen sind, dass wir einen Van Gogh nicht mehr Ubersehen
wirden? Ich denke, dass, anstatt von Toleranz und Aufgeschlossenheit,
vielmehr von einer ,eingefrorenen Metapher* der Avantgarde die Rede sein
kann, die in Kombination mit Uberall zirkulierenden Klischees wie ,anything
goes’, ,Kunst = Leben’ sowie einer pervertierten ldee vom Ready-made auf
unscheinbarste Gesten eines an unkritischer Selbstiiberschatzung leidenden
Exhibitionismus losgelassenen wird. Avantgardistische Skandaltrachtigkeit
wird einerseits gezielt als Medienstrategie eingesetzt und verleiht andererseits
einen Persilschein, alles, was nur neu erscheint, fraglos als notwendige,
radikale Erneuerung der Kunst zu verehren. Die komfortable Selbstsicherheit,
dass nur, was neu und radikal erscheint, relevante Kunst ist, hat nicht zuletzt
wohl wegen ihrer entwaffnenden Simplizitat das Urteil Gber zeitgenéssische
Kunst monopolisiert — und zwar auch auf3erhalb der Kunstinstitution. Die
Kunstinstitution aber, die dem offensichtlich nichts entgegenzusetzen hat,
scheint entmuindigt: Sie folgt entweder blindlings oder zieht sich in die
Schmollecke zuriick; und gegen den Wahn von unfehlbarer Informiertheit
liel3e sich ein deutsches Sprichwort einwenden, wonach man vor lauter Wald
die B&aume nicht mehr sieht — oder, um es mit Gombrich auszudricken: Das
unschuldige Auge ist blind. Das den gegenwartigen Mainstream bestimmende
Urteil ist allerdings kaum unschuldig, eher schon - in Ermangelung
alternativer Kriterien — einseitig. Kuinstler, die nicht im Mainstream
mitschwimmen, werden nur von wenigen wahrgenommen und stehen deshalb
auch nicht im Rampenlicht, was absolut nicht bedeutet, dass es erfolglose,
frustrierte Versager sind. In meinem Beruf habe ich regelmaf3ig mit Klnstlern
unterschiedlichster Generationen zu tun: Der eine hat irgendwann einmal im
Zentrum einer Avantgardebewegung gestanden, der andere war an einem
anderen Moment auf einer Welle mitgeschwommen, zu der er eigentlich nicht
gehorte, ein dritter hat nie in eine Schublade gepasst, wieder andere sind
gerade durchgebrochen oder stehen kurz davor. Allen ernst zu nehmenden
Kinstlern ist gemein, dass ihre Prioritat bei ihrem Werk liegt, und nicht beim
schnellen Erfolg. Auf meiner Berufserfahrung griindet sich meine
Uberzeugung, dass ein fundiertes Urteil eines kinstlerischen Werkes nur
maoglich ist, wenn man es Uber einen langeren Zeitraum hinweg Kritisch
verfolgt. Mit kritisch’ meine ich: anhand von Kriterien, und mein zentrales
Kriterium, das durfte mittlerweile deutlich geworden sein, ist die selbstkritische
und konsistente Suche nach einer authentischen Wahrheit (und dazu gehort
naturlich ein realistischer Blick auf die Bedingungen, unter denen dies mdglich
ist), was auch immer dies im jeweiligen Fall sein mag.

Die heutigen Erben jener Universalitat, die Leonardo vor Augen hatte,
derjenigen, die sich auf das naturalistische Abbild grindet, sind zweifellos die
Massenmedien. Eine Abspaltung der Kunst von dieser Universalitat hat sich
schon im spaten 19. Jahrhundert angekindigt. Anschauliche Widerspiegelung
der Wirklichkeit ist seitdem in der Kunst kein relevantes Thema mehr. Kann
aber abstrakte oder anderweitig nicht-referentielle Kunst einen
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Universalitatsanspruch einlésen? — Sicherlich nicht in dem Sinne, wie die
Massenmedien dies tun: Die Auseinandersetzung mit Kunstwerken ist eine
individuelle Angelegenheit, bestimmt durch unveraufRerlich personliche
Gefuhle, Erinnerungen und Bedeutungen. Jedoch sind diese natirlich auch
kulturell bestimmit.

Was kann ein Japaner angesichts der Venus von Milo im Louvre
empfinden? — Nun ja, an der fragmentierten Venus lassen sich immerhin noch
realistische Korperteile erkennen (vergl. die Abbildungen 15 bis 23 des dritten
Kapitels). Wie steht es jedoch mit Objekten, die sich viel weiter von der
sichtbaren Wirklichkeit entfernen, wenn sie nicht sprachlich kodiert sind
beziehungsweise der Kode nicht bekannt ist? Gibt es — unabhangig von
Sprache — kulturelle Grenzen, und welche nicht-sprachlichen Bedeutungen
konnen diese Grenzen uberschreiten?

10. Unbekanntes Objekt aus Neu Guinea

Um solcherart Fragen auf den Grund zu gehen, hat der amerikanische
Anthropologe Edmund Leach in einem Fachseminar das Foto eines Objektes
prasentiert, das im zentralen Hochland von Neu Guinea gefunden worden
war, Uber dessen kulturellen Ursprung man jedoch nichts weiter wusste (Abb.
10).! Niemand wusste zu sagen, wozu es gebraucht wurde und was es
darstellte. Trotzdem waren die Reaktionen der Seminarteilnehmer alles
andere als neutral. Sie unterstrichen die asthetische Qualitdt des Objektes
und befanden es als ,in seiner Art gut®, ohne dessen ,Art" zu kennen. Aus

! Leach (1973, 221ff).
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derart fremden Kultobjekten, die sich an nichts aus unserer Erfahrungswelt
koppeln lassen, scheint uns also etwas ansprechen zu kdénnen, selbst wenn
wir den eigentlichen Sinn der Gegenstande nicht kennen, der sich ja nur aus
ihrem ursprunglichem kulturellen Kontext heraus erklaren lieRe. Bei der
Suche nach dem, was uber Kulturgrenzen hinaus anspricht, stief3 Leach auf
~Zwischenkategorien der Empfindung®, die zwischen den Sinnen liegen: Im
Dunkeln kénnen wir uns ein Bild davon machen, wie ein Ding aussieht, indem
wir es betasten. Andererseits kbnnen wir uns beim Betrachten eines Dinges
schon vorstellen, wie es sich anfuhlt. Leach meint, dass der Gebrauch eines
Sinnes — zum Beispiel des Gesichtssinnes — um Eindriicke wiederzugeben,
die wir normalerweise uber andere Sinne empfangen — etwa den Tastsinn —
ein grundlegendes Merkmal des asthetischen Verhaltens ist. Erinnert sei hier
ans erste Kapitel, namlich an Picassos Umgehung der Konditionierung auf
den optischen Naturalismus vermittels des Taktilen. Ein asthetisches Objekt
kann rein visuell etwa taktile Begierden ansprechen — und dies kann
gleichermalRen gelten fir Leaches unbekanntes Objekt als auch fiur die
fragmentierte Venus von Milo; und wenn die Reizerreger fragmentarisch
wiedergegeben sind, dann verstarkt dies ihre Wirkung noch. So kann ein
Kunstwerk nicht nur Dinge ausdrucken, die nicht gesagt werden kodnnen,
sondern auch Dinge, die nicht gesagt werden durfen, die unerreichbar und
deshalb um so mehr Gegenstand von Begierden sind — kurz: wir riihren hier
an Tabus, blinde Stellen also, die nicht durch Konventionen geregelt sind und
die es in jeder Kultur gibt. Tabus referieren auf das Triebhafte, unsere
biologische Kondition. Unabhangig von der Universalitat des Abbildhaften
finden wir also wiederum die physiologische Gleichgeartetheit aller Menschen
als Grundlage fir das, was an Bedeutungen kulturelle Grenzen Uberschreiten
kann: Als Fragmente sind Referenzen auf Tabus nicht ausdrtcklich und
konnen also auch nicht als Ubertretungen gebrandmarkt werden. Um so
direkter sprechen sie den nicht bewussten Teil unseres Bedeutungsschatzes

an.t

Wer meint, diese Version von Universalitat des asthetischen Verhaltens als
nicht mehr von dieser Zeit verwerfen zu konnen, der sollte sich einmal
dariiber Gedanken machen, wo denn die Tabus unserer Zeit liegen — und
man entgegne mir bitte nicht, dass unsere Zeit frei von Tabus sei. Ich denke
ganz im Gegenteil, dass sie just da zu suchen sind, wo man sie am
allerwenigsten zu finden glaubt — und Pornographie gehdort sicherlich nicht zu
ihnen. Dariber hinaus hat das asthetische Verhalten ja auch mit Verstand zu
tun, etwa wenn der Betrachter sich mit einer Tafel der Maésta
auseinandersetzt: Sprache ist hier gewissermalien in Stiicke zerhackt worden,
und im Museum steht der Betrachter vor einem Fragment des Altarstliickes wie
vor einem Sprachfragment als ,Ding an sich; und weil er es nie erschopfend
kennen kann, gibt es auf seine Frage nach dessen Bedeutung viele mogliche
Antworten, wird er auf seiner Suche danach immer wieder auf das Ding
zurickgeworfen. Als Schnitt durch die Sehpyramide ist selbst die
fluchtpunktperspektivische Malerei Fragment, weil Fenster zur und folglich
Ausschnitt von der Welt; und stellt das Bild eine Allegorie dar, dann ist auch
deren Bedeutung konstruiert aus Bedeutungsfragmenten, die einer anderen,

! Den Hinweis auf die Analogie zwischen Tabu und Fragment verdanke ich J.L. Locher.
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kulturellen Bedeutungstotalitat entrissen worden sind, um in dem neuen,
kiinstlichen Kontext der Allegorie neuen Sinn zu stiften.*

Picasso interessierte sich, wie gesagt, kaum fur den ethnischen Kontext seiner
Inspirationsquellen und setzte sich vor allem &sthetisch mit ihnen auseinander,
das heil3t: er entnahm Formelemente und verwendete sie in seinen Bildern
(Abb. 11). So wies er den Weg zu einer fur die klassischen Avantgarden sowie
fir weite Bereiche der Kunst des 20. Jahrhunderts sehr charakteristischen
Arbeitsweise. Wahrend der Allegoriker seine Fragmente noch aus einer
mythologischen Bedeutungstotalitdt herausbrach, um sie dann zu einem
organischen Kunstwerk zusammenzufugen, brechen Kinstler seit dem friihen
20. Jahrhundert ihr bildnerisches Material aus der Lebenstotalitat heraus; und

11. Picasso,
Weiblicher Akt,
Herbst-Winter 1907

wahrend Ersterer noch danach strebte, ein lebendiges Bild der Wirklichkeit zu
geben, fugen Kunstler der Moderne eher Fragmente zusammen, um etwas nie
dagewesenes zu schaffen, ohne dabei die Tatsache dessen Gemacht-Seins zu
vertuschen. Auch das Verhdltnis des Bildes zur Wirklichkeit hat sich
dementsprechend geandert: es verweist nicht mehr als Ganzes auf die
Wirklichkeit; die Fragmente in einer Collage von etwa Picasso oder Schwitters,
die Linien, Flachen, Farben, Texturen der Bilder von etwa Mondrian, Kandinsky,
Malewitsch oder auch von Robert Ryman sind Wirklichkeit.? Was ihnen an
organischer Ganzheit und konventionell festgelegten Bedeutungen fehlt, gibt
Raum fur die Vorstellungskraft und die Bedeutungsschopfung des Betrachters
beziehungsweise fir die Projektion von Geflhlen. Seit es den Kunstbegriff gibt,
ist die Geschichte der Kunst eine der Rezeption von dekontextualisierten
Fragmenten, und deren Sammelplatz ist das Museum, die Institutionalisierung
der Vorstellung von einer universellen Kunst, wo sie in wechselnde
Zusammenhé&nge zueinander gebracht werden kénnen. Ganz analog dazu kann
die Geschichte der modernen Kunst aufgefasst werden als eine von
Dekontextualisierung und von Konventionsbriichen. Losgeldst von Traditionen
und Konventionen kénnen Dinge in einem anderen Lichte erscheinen, und so

! Walter Benjamin (1963, 174ff) hat diesen Allegoriebegriff anhand der Literatur des Barocks entwickelt.
2 Ich folge hier weitgehend der Argumentation Peter Blrgers (1974, 95, 97, 105), der den Benjaminschen
Allegorie-Begriff auf das avantgardistische Kunstwerk angewendet hat.
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liegen Kreativitat und Erfindung jenseits von Konventionen. Am pragnantesten
hat Sol LeWitt dies in seinen Satzen zur Konzeptuellen Kunst formuliert:

»19. Die Konventionen der Kunst werden durch Kunstwerke geandert.
20. Erfolgreiche Kunst verandert unser Verstandnis von den Konventionen,
indem sie unsere Wahrnehmung &ndert.“*

Insofern Kunst durch Individuen geschaffen und rezipiert wird, kann sie sich
Uber Konventionen hinwegsetzten (was Kunstler durchaus nicht immer tun);
insofern auch ist ihre Universalitat, wenn es sie denn gibt, statistisch nicht er-
fassbar. Wenn Kant vom Schdnen sprach, das, obwohl nur subjektiv erfahr-
bar, ohne Begriff allgemein gefallt, dann ging er wohl davon aus, dass jeder
angesichts von Schoénheit das Gleiche empfindet — obwohl die Empfindung
(begrifflich) nicht mitteilbar und deren Gleichheit deshalb nicht Gberprufbar ist.
So ist das asthetische Empfinden — wie Rickenschmerzen — den Qualia zu-
zurechnen, deren qualitativer Aspekt sich nicht kommunizieren lasst — allen-
falls nachempfinden, wenn man die Empfindung selbst schon einmal erlebt
hat. Die Frage, die sich nun aber aufdrangt ist: Warum all dieses Aufhebens
machen von der Kunst, wenn es nur um hdchstpersonliche Empfindungen
geht? In der Tat, ginge es nur um subjektive Kapricen und um Nabelschau,
dann ware ihr kultureller Wert ziemlich zweifelhaft. Ich habe dieses Buch ge-
schrieben, um zu zeigen, dass es in ernst zu nehmender Kunst immer um
mehr gegangen ist, namlich um eine Form der Weltaneignung, die urspring-
lich in kultische Zwecke eingebunden war, und die sich in der Moderne und
vor dem Hintergrund der kritischen Wirklichkeitsaneignung der Wissenschatf-
ten in der Kunstinstitution spezialisierte. Fur diese Form der Wirklichkeitsan-
eignung scheint mir immer noch der Begriff der Mimesis — in seiner urspring-
lichen Bedeutung — die angemessenste Benennung.?

Wie kann aber dann der kulturelle Wert eines Kunstwerkes erkannt werden,
wenn er weder direkt Uberprufbar, noch statistisch erfassbar ist? Wissen-
schaftliche Theorien kbnnen empirisch getestet werden, und ihre Stichhaltig-
keit kann jedermann in deren technischen Anwendungen tagtaglich erfahren.
Wer aber Wissenschaft als auf Anwendungen gerichtete Forschung begreift,
der verwechselt Wissenschaft mit Technologie.® Fiir die Beurteilung wissen-
schaftlicher Theorien, deren Validitat noch nicht allgemein akzeptiert ist, gibt
es die Methode des Zitatindexes: Die Validitat einer wissenschatftlichen Theo-
rie wird quantitativ beurteilt anhand der Anzahl der Referenzen auf die Publi-
kation der Theorie in der einschlagigen Fachliteratur. Analog hierzu in der
Kunst wére die Vorstellung, dass die Bedeutung eines Kunstwerkes sich be-
urteilen lieRe anhand dessen Aufnahme in als wichtig angesehenen Ausstel-
lungen, Sammlungen, Publikationen und, nicht zuletzt, anhand der Bekannt-
heit die sein Schopfer in der Kunstwelt genief3t. Das Problem dieser Analogie
liegt in der historisch leicht zu unterbauenden Konstatierung, dass viele
kunsthistorische Schlisselfiguren — das emblematische Beispiel hier ist Van

119, The conventions of art are altered by works of art.
20. Successful art changes our understanding of the conventions by altering our perceptions.” Le-
Witt (1978 [1969], 168).
2 Gebauer / Wulff (1998).
% Goodman (1976 [1968], 242).
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Gogh, der Zeit seines Lebens keine monographische Ausstellung hatte — von
der Kunstwelt ihrer Zeit kaum wahrgenommen wurden.

Hier bietet sich eine andere Methode der Validation von Kunstwerken
an, die durchaus nicht neu ist, denn sie ist inharent in der Idee des Kunstmu-
seums: der Test der Zeit. Sie ist auch fur die Validation wissenschaftlicher
Theorien wichtig, denn unabhangig davon, wie vieler Anhanger sie sich zu
einem gegebenen Zeitpunkt erfreuen dirfen, dass sie sich einst als Irrtum
herausstellen konnen, ist nicht immer auszuschlieBen. Wissenschaftliche
Theorien und deren kritische Diskussion sind in der einschlagigen Fachlitera-
tur nachzulesen und kdénnen immer wieder von neuem evaluiert und empi-
risch getestet werden. In ganz analoger Weise sind Kunstwerke, wenn sie in
die Kunstinstitution aufgenommen sind, der 6ffentlichen Diskussion zugang-
lich. Andern sich mit dem Verlauf von Zeit die gesellschaftlichen Praferenzen,
die es einst in die Kunstinstitution gebracht haben, dann verschwindet es
hochstwahrscheinlich ins Depot, und niemand schreibt mehr dartber. Auch
wenn es dann nicht mehr im Rampenlicht des 6ffentlichen Interesses steht, ist
es prinzipiell doch immer noch der kritischen Evaluation zuganglich. Solange
es in der Kunstinstitution ist, gehort es dem Bereich ,objektiver Inhalte des
Denkens® an, dem der Wissenschaftsphilosoph Karl Popper eine autonome
Wirklichkeit zugeschrieben hat. In einem, im Jahre 1967 vor dem ,Dritten In-
ternationalen Kongress fur Logik, Methodologie und Wissenschaftsphiloso-
phie’ gehaltenen Vortrag unter dem im Zusammenhang mit der hier gefuihrten
Argumentation besonders vielsagenden Titel ,Epistemologie ohne Wissendes
Subjekt* hat Popper das Denkmodell einer Welt objektiver Ideen und Inhalte
entwickelt, denen ausdrucklich nicht nur wissenschaftliche, sondern auch
poetische sowie die in Kunstwerken verarbeiteten Ideen zuzurechnen sind.
Spéater hat er dann den Vortrag in Aufsatzform veroffentlicht — unter anderem
in seiner Aufsatzsammlung ,Objektives Wissen’ mit dem hier ebenfalls vielsa-
genden Untertitel: ,ein evolutionarer Ansatz’.! Popper benennt darin jenen Be-
reich objektiver Inhalte des Denkens als ,Dritte Welt", um sie von einer ersten
Welt ,physischer Objekte oder physikalischer Zustande® (der Materie) sowie
von einer zweiten der ,Bewusstseinszustande oder des geistigen Befindens*
(das individuelle Bewusstsein) zu unterscheiden. Poppers Wissenschaftsphi-
losophie, die trotz der Komplexitat der darin behandelten Probleme immer
wieder durch ihre elegante Einfachheit besticht und tber deren grof3en Ein-
fluss kein Zweifel bestehen kann, ist dennoch viel kritisiert und nattrlich auch
missbraucht worden.? Dass er seine drei Bereiche ,Welten getauft hat, kann
im Zusammenhang mit Searle oder Goodman zu Missverstandnissen fuhren:
~Wir leben in exakt einer Welt, nicht in zwei oder drei oder siebzehn,” so be-
ginnt Searle sein Buch Uber die Konstruktion von sozialer Wirklichkeit, um
fortzufahren: ,Unserem gegenwaértigen Wissensstand nach sind die grundle-
gendsten Merkmale dieser Welt am besten in der Physik, der Chemie und
den anderen Naturwissenschaften beschrieben.” Daneben gibt es aber auch
noch Phanomene wie Bewusstsein und Sprache, die nicht in irgendeiner
schltssigen Weise physikalisch oder chemisch erklarbar sind, und der Frage,
wie diese Phanomen mit der einen Welt zusammenhangen, hat Searle sein

! Popper (1979 [1968] , 106-152).
2zu Poppers Missbrauch durch gewisse postmoderne Philosophen vergl.: Sokal / Bricmont (1997, 51).
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Lebenswerk gewidmet.> Einige seiner Antworten wurden oben skizziert, und
an dieser Stelle muss der Deutlichkeit halber noch unterstrichen werden, dass
Searles Unterscheidung zwischen betrachterabhangig und betrachterunab-
hang nicht als eine zwischen Welten zu verstehen ist, sondern zwischen
Merkmalen oder Aspekten ein und derselben Welt beziehungsweise der darin
vorkommenden Tatsachen. Demgegeniuber hat Goodman immer von vielen
Welten gesprochen — je nach gewahltem Gesichtspunkt — und ist dafur auch
von Searle heftig kritisiert worden.? Doch scheint mir, dass Goodman seinen
Radikalismus in ,Ways of Worldmaking’ ein wenig temperiert hat: ,Wenn es
nur eine Welt gibt, dann umfasst sie eine Vielfalt von sich widersprechenden
Aspekten; wenn es ihrer viele gibt, dann ergibt die Zusammenfassung aller
eine. Die eine Welt kann als viele, und die vielen Welten kdnnen als eine auf-
gefasst werden; ob viele oder eine, hangt davon ab, wie man sie nimmt.*®

Wenn Goodmans Symboltheorie mir hier als Leitfaden gedient hat, dann fiihle
ich mich in epistemologischer Hinsicht eher mit Searles Projekt verwandt, und
im Ubrigen meine ich, dass beide einander in dem, was vorangegangen ist,
trotz allen Dissenses wunderbar erganzen. Auch denke ich, dass Poppers
Konzept von den ,drei Welten* dem noch Wertvolles hinzufigen kann, wenn
wir nur das Wort ,Welt’ nicht allzu wortlich nehmen, oder — vielleicht noch
besser — wenn wir es durch ,Wirklichkeit' ersetzen und, in Abweichung vom
eingangs dieses Kapitels angefiihrten Zitat aus Wittgensteins Tractatus, die
eine Welt von vielen mdglichen Wirklichkeiten dieser Welt unterscheiden.
Dann ware namlich Poppers dritte Welt die Wirklichkeit der Symbole, deren
Schopfung so charakteristisch und so wesentlich ist fir das Menschsein und
die fur die vielen Interpretationen, die wir der Welt anheften, so bestimmend
ist.

Poppers ,dritter Welt* gehdren Theorien und theoretische Systeme an
und — ihm noch wichtiger — ungel6ste, wissenschaftliche Probleme sowie
problematische Zusammenhange. Am allerwichtigsten ist ihm 6ffentliche Kri-
tik. All diese Inhalte und den Stand der kritischen Diskussion zu einem gege-
benen Zeitpunkt trifft man in Zeitschriften, Bichern, Bibliotheken und im Inter-
net an — und eben auch in den Kunstinstitutionen. Obwohl diese Welt von
Menschen gemacht ist, hat sie, wie die erste (und einzige) Welt, eine eigene
Realitat, und kann objektive Tatsachen, wie etwa, ,e = mc* enthalten. Inso-
fern ist Poppers Denkmodell durchaus konsistent mit Searles kollektiver Inten-
tionalitat. Es geht jedoch noch weiter: Poppers ,dritte Welt* kann gar, obwohl
sie doch von uns gemacht wird, ontologisch objektive Tatsachen enthalten,
die von uns erst noch entdeckt werden mussen, die demnach unabh&angig von
uns existieren. So fand der englische Mathematiker Andrew Wiles im Jahre
1995, nachdem man 350 Jahren lang vergeblich danach gesucht hatte, die
Lésung des beriihmten ,letzten Theorems” des franzésischen Mathematikers

L “we live in exactly one world. As far as we currently know, the most fundamental features of that world
are as described by physics, chemistry and the other natural sciences.” Searle (1995, xi).

2 Goodman (1960, 48-56), (1984, 35) und zu Searles Kritik: Searle (1995, 157, 162-166).

3 I there is but one world, it embraces a multiplicity of contrasting aspects; if there are many worlds, the
collection of them is all one. The one world may be taken as many, or the many worlds taken as one;
whether one or many depends on the way of taking.” Goodman (1978, 2).
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Pierre de Fermat.® Andererseits ist durchaus nicht alles objektiv oder wahr,
was man in dieser Welt beziehungsweise Wirklichkeit antrifft. Wie das Be-
wusstsein, so ist auch die ,dritte Welt* bevolkert von Missverstandnissen,
Halbwahrheiten und falschen Interpretationen. Popper insistiert denn auch auf
der Unterscheidung seiner ,dritten Welt* von der platonischen, die nicht durch
Menschen gemacht (und deshalb fehlerhaft), sondern géttlich, unveranderlich
und absolut ist. Entscheidend fur die Zugehdrigkeit einer Tatsache bezie-
hungsweise eines Symbols zu Poppers ,dritter Welt" ist, dass sie zuganglich
und kritisierbar ist. Weder schaffen oder bestimmen wir sie, indem wir in ihr
unseren jeweiligen Geisteszustand ausdriicken, noch bestimmt sie uns. Viel-
mehr entwickeln sich Bewusstsein und Wirklichkeit der Symbole (Poppers
.Zweite" und ,dritte Welt*) in wechselseitiger Beeinflussung und durch Selek-
tionsprozesse hindurch — wiederum eine alternative Formulierung fur kollekti-
ve Intentionalitat oder auch fir die Vorstellung vom Symbol als Interface zur
Wirklichkeit.

Kommt ein Kunstwerk in die Kunstinstitution, dann wird es in jene
symbolische Wirklichkeit aufgenommen: Es wird offentlich, und somit zum
kollektiven Symbol. Hier treffen sich individuelle Schépfung, individuelle
Rezeption und gesellschaftliche Funktion. Hier ist auch der gesellschaftlich
sanktionierte Freiraum fir Adornos ,gesellschaftliche Antithese zur
Gesellschaft? Bruch gesellschaftlicher Konventionen, Zeigen, das Dinge
auch anders sein konnen, als man immer schon gedacht hat, asthetisches
Empfinden und mdglicherweise Durchstof3 zu einem tief empfundenen, ja
vielleicht universellen Bewusstsein von Wirklichkeit, das wir im Alltag
manchmal aus dem Auge verlieren.

! Fermat hatte auf den Rand einer Seite der Arithmetica des Diophantus von Alexandria eine Variation
auf den Satz des Pythagoras notiert, die unlésbar schien, und daneben, dass er die Losung gefunden
habe, dass der Platz jedoch fiir die mathematische Demonstration nicht ausreiche; Singh (1997, 60ff).
2 adorno (1970, 19).
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Schluss

Die Ausgangsfrage dieses Buches war: Was hat Kunst mit Wirklichkeit zu
tun? Obwohl als gegeben meist vorausgesetzt, wird die Frage nach der Art
und Weise der Beziehung zwischen Kunst und Wirklichkeit kaum je gestellit.
Dies hat mit der gangigen Annahme zu tun, dass sowohl Kunst als auch Wirk-
lichkeit an sich schon unfassbar seien: Wie kann man die Beziehung zwi-
schen zwei an sich schon unfassbaren Termen beschreiben wollen? So ergab
sich aus der ersten Frage zwangslaufig eine zweite: Sind diese Begriffe denn
tatséchlich so unfassbar? Begriffe, deren Bedeutung undeutlich ist, verleiten
leicht zu Missbrauch und Willkir — daher mein Unbehagen an der grassieren-
den Verwasserung von Begriffen, und insbesondere des Kunstbegriffes, wel-
ches ein entscheidender Anstof3 zum Schreiben dieses Buches gewesen ist.

Bezuglich des Kunstbegriffes hoffe ich gezeigt zu haben, dass dessen Fas-
sung gar nicht so schwierig zu sein braucht: Man muss ihn nur wortlich neh-
men, namlich als Begriff mit einer ihm eigenen Begriffsgeschichte. Als erleich-
ternder Umstand fur die Fassung des Kunstbegriffes bietet sich die allgemein
akzeptierte Verortung seiner Herauskristallisierung an: im Europa des spaten
18. Jahrhunderts. Auch die Entstehungsgeschichte eines Begriffes kann ver-
standen werden als ein Prozess kollektiver Intentionalitéat im Sinne von John
Searle. Die den Prozess bestimmenden Vektoren hinterlassen ihre Spuren in
dem Bedeutungsgeflecht, woftr der Begriff dann im allgemeinen Sprach-
gebrauch implizit oder explizit steht. Die wichtigsten Vektoren bei der Entste-
hung des Kunstbegriffes, so hoffe ich gezeigt zu haben, waren die des wis-
senschaftlichen Weltbildes sowie die damit einhergehende Entzauberung tra-
ditionalistischer Weltbilder. An die Stelle von durch Traditionen zusammenge-
haltene, kollektive Formen der Weltaneignung trat die des erkennenden Sub-
jektes, das im Laufe des 18. Jahrhunderts immer mehr auch bewusst fihlte;
und an die Stelle der durch Traditionen gegebenen, gesellschaftlichen Einbin-
dungen traten nach rationalistischen Prinzipien ausdifferenzierte und instituti-
onalisierte Geltungsbereiche wie eben die Kunstinstitution. Die von diesen
Vektoren hinterlassenen Spuren im Bedeutungsgeflecht des Begriffes sind
Anti-Traditionalismus, was nicht dasselbe ist wie Geschichtslosigkeit, scho-
nungslose, jedoch nicht willkiirliche Kritik an Bestehendem und nicht zuletzt
die Autonomie der Kunst.

Bleibt die Frage nach der Fassung des anderen Terms, ndmlich dem der
Wirklichkeit. ,An sich’ ist diese ein ungeordnetes Kontinuum, und als solches
ist sie tatséchlich unfassbar. Die ,Wahr-Nehmung’ schafft darin Ordnung, und
zwar schon auf der aller primarsten Ebene der Sinne, wobei die Grenzen zwi-
schen den biologischen, unbewussten, gefihlsmaRigen und bewussten Be-
stimmtheiten beziehungsweise Vorstellungen, die bei der Wahrnehmung eine
Rolle spielen, flielBend sind. Durch die Koppelung des Kantschen ,Ding an
sich“ an Erkenntnisse der Wahrnehmungstheorie, der Neurophysiologie, der
Epistemologie, haben wir im Verlaufe des Buches mehrfach gesehen, dass
eine Beschreibung oder Darstellung von Wirklichkeit immer sowohl vom je-
weiligen Gesichtspunkt, als auch von Darstellungssystemen sowie den diesen
eigenen Kategorien — ihren ,Defaults’ — abhéngt. So ist die Unterscheidung
biologischer Bestimmtheiten von unbewussten, gefiihlsmaRigen oder bewuss-
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ten Vorstellungen ja selbst schon eine Hilfskonstruktion des bewussten Den-
kens, um sich von dem Kontinuum ,Wahrnehmung’ eine Vorstellung machen
zu konnen. Die Gesichtspunkte und Kategorien, in die wir die Wirklichkeit ein-
teilen, um sie verstehen zu kénnen, sind immer bis zu einem gewissen Grade
zuféllig und willkdrlich, was kein Problem zu sein braucht, denn so funktioniert
nun einmal die Wahrnehmung, und so hat sie sich ja im Evolutionsprozess
bewéhrt. Eine kritische Darstellung von Wirklichkeit sollte sich jedoch Uber
den Status der von ihr verwendeten Kategorien Rechenschaft ablegen, will
sie beanspruchen, Uber triviale Alltagsvorstellungen hinauszureichen. So ha-
be ich die Wirklichkeit unter drei Aspekten betrachtet, die mir fir den Kunst-
begriff die relevantesten zu sein scheinen: die Wirklichkeit ,da drauf3en’ (wel-
che die Wissenschaft beschreibt oder die etwa ein Landschaftsmaler abbil-
det), die gesellschaftliche Wirklichkeit (interpersonale Beziehungen, Sprache,
Traditionen, Institutionen etc.), die subjektive beziehungsweise individuelle
Welt (Korper, Gefuhle, Erlebnisse, Erinnerungen, Wissen, Wahrnehmung
etc.); und um mir einen Zugriff auf die Art und Weise verschiedener Bezie-
hungen zur Wirklichkeit zu verschaffen, habe ich einige Subjekttypen vonein-
ander unterschieden: den Wissenschaftler, den Kinstler, den Philosophen,
den Alltagsmenschen. Die Kombination dieser Gliederungen bildete die Matrix
meines ersten Inhaltsverzeichnisses. Wéahrend der Arbeit an dem Buche
musste ich jedoch einsehen, wie sehr diese Aspekte und Kategorien ineinan-
der greifen und sich Uberlappen. Die behandelten Phanomene bilden eben
ein Kontinuum, und jede Einteilung in Kategorien und Gesichtspunkte ist letzt-
lich willkdrlich. Als rigide Kapiteleinteilung kann sie zu einer Zwangsjacke
werden, die Verstandnis eher behindert als fordert. Als methodisches Denk-
modell hat sie sich jedoch, so meine ich, als hilfreich erwiesen, und als sol-
ches unterliegt sie nunmehr jedem Kapitel — mit wechselnden Schwerpunkten
hinsichtlich der jeweils behandelten Wirklichkeitsaspekte und Subjekttypen.

Was ist jedoch nun die Beziehung zwischen Kunst und Wirklichkeit? Ist sie
von anderen zu unterscheiden und, wenn ja, inwiefern? Und hat sie in unserer
Global Culture Gberhaupt noch eine Relevanz?

Auf einer allgemeineren Ebene fassen Begriffe wie ,Wahrnehmung’ und ,Ein-
greifen’ Beziehungen zur Wirklichkeit zusammen, wobei unser durch das wis-
senschaftliche Weltbild gepragter Default davon ausgeht, dass ,Wahrneh-
mung’ die passive Registrierung von Fakten und dass (bewusstes) ,Denken’
die Ursache unserer Eingriffe in de Wirklichkeit ist. Er pragte gleichermaf3en
unsere Vorstellung von einer rigiden Scheidung des Geistes vom Korper so-
wie unseren Hang dazu, Beziige und insbesondere unseren Bezug zur Welt
als Kausalverhaltnis zu begreifen, dessen Ursache-Seite wie selbstverstand-
lich vom kartesischen ,cogito’ eingenommen wird.

Das Ideal der Aufklarung beanspruchte fir dieses ,cogito’ gar eine ge-
sellschaftliche Reichweite. Es ging davon aus, dass jedes Subjekt, wenn ihm
nur die dazu notige Freiheit gelassen werde, sich seinen Lebenssinn mittels
der Vernunft selbst konstruieren kénne. Zwar kann es dies durchaus, und die
Protagonisten dieses Ideals gingen diesbezuglich als leuchtende Beispiele
voran. Ihr Beispiel fand jedoch nur beschrankte Nachfolge. Nattrlich konnten
die Aufklarer nicht voraussehen, dass der Durchschnittsmensch auch nach

272



seinem ,Ausgang [...] aus seiner selbst verschuldeten Unmiindigkeit, * jen-

seits des Streites um Macht, Geld und Anerkennung, eher zum Wege der ge-
ringsten Muhen tendiert und, anstatt sich in eigener Verantwortung auf die
Suche nach Sinn und Wahrheit zu machen, das latente Bedurfnis danach lie-
ber mittels oft hirnlosem Berufs- oder Freizeitaktivismus verdrangt. Der De-
terminismus des kleinsten Widerstandes lasst sich in der Natur an jedem
Wasserlauf beobachten, und er findet sich wieder in biologisch-evolutionaren
Grundprinzipien bis hin zu primaren Funktionen des Gehirnes. Ein priméres
Funktionsprinzip des Gehirnes besteht nadmlich darin, Prozesse zu automati-
sieren, denn so kénnen sie schneller, effizienter und auf einer niedrigeren me-
tabolischen Ebene erledigt werden — und dies gilt letztlich auch fur das Be-
wusstsein. Als viel aufwendigeres, langsameres Problemlésungsorgan entwi-
ckelte es sich auf derselben Grundlage: Sein Ziel ist es, Prozesse so weit zu
automatisieren, dass sie auch ohne Bewusstsein funktionieren kénnen. Da
das gefuhlte Sein und das Tun dem bewussten Denken, dem Beschreiben
und Verstehen immer vorausgehen, setzt es erst im Nachhinein an. Selbst
unser Gefuhl, dass wir frei Gber unsere Intentionen und Aktionen bestimmen
kénnen, unsere subjektiv empfundene Selbstsicherheit, Uber einen freien Wil-
len zu verfliigen, bildet sich in Gehirnzentren heraus, die unbewusst funktio-
nieren. Wegen dieses Ansetzens ,nach den Tatsachen’ und wegen seiner
Komplexitat ist das Bewusstsein fiir Fehler anféllig.? Demnach diirfte heute
vom Ideal des ,cogito’ eigentlich nicht mehr viel tbrig bleiben: Es ist aufwen-
dig, langsam, ineffizient und fehlerhaft, und so sind wir fir adaquates Handeln
in alltaglichen Situationen, die meist nur beschrankt tUberschaubar bezie-
hungsweise kontrollierbar sind und doch schnelles Reagieren erfordern, auf
ein realistisch ausgerichtetes Unterbewusstsein angewiesen. Bei dessen
Herausbildung kann das Bewusstsein zwar eine Rolle spielen, doch ist es
deshalb nicht machbar.

Dennoch kann sich bis heute noch so mancher — und dies gilt auch fur
Wissenschaftler und Philosophen — kaum Uber seine kulturell konditionierten
Defaults bezuglich der Begriffe \Wahrnehmung’, ,Denken’ sowie beztglich der
Vorstellung von seinem kausalen Verhaltnis zur Wirklichkeit hinwegsetzen.
Doch gehoren Kausalverhéltnisse, die ja mechanisch funktionieren, eher dem
Bereich der Physik an, wahrend zur Erklarung der viel komplexeren Verhalt-
nisse des Lebendigen der Begriff der ,Intentionalitat’ viel angemessener ist.
Argumente und Beispiele zur Unterminierung des ,cogito’-Defaults durchzie-
hen denn auch dieses Buch wie ein thematischer roter Faden — etwa mit der
Erweiterung von Begriffen wie ,Mimesis’ (als Anverwandlung anstatt nur als
Nachahmung), ,Bedeutung’ (als komplexe Beziehung des Gehirns zur Welt
anstatt als eine auf Sprache zu reduzierende) und ja eben ,Intentionalitat’ so-
wie mit Lévi-Strauss Metapher vom ,bricoleur”. Sie tragen viel besser einer
alteren Sichtweise unseres Bezuges zur Wirklichkeit Rechnung, die durch Er-
kenntnisse der heutigen Neurophysiologie immer mehr bestatigt zu werden
scheint, ndmlich dass Wahrnehmung vielmehr aktive Anverwandlung als pas-
sives Registrieren und dass bewusstes Denken eher Folge als Ursache des
Handelns ist.

! Kant (1979 [1783], 225).
2 Roth (2004, 36, 38); Pauen (2004, 41ff)
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Das Konzept, in dem sich Denken und Wahrnehmen der Wirklichkeit — sowohl
auf individueller als auch auf kollektiver Ebene — treffen, ist das Symbol. Zu-
nachst waren Symbole Kommunikationsmittel.! Seit der Mensch — und hierin
unterscheidet er sich von seinen nachsten Verwandten — mit ihnen eigene
Symbolwelten gebaut hat, kann er sie auch als Denkwerkzeuge gebrauchen;
und seitdem hat sich die Prioritdt umgekehrt: Der Symbole erster Zweck ist
nunmehr Kognition, und ihre kommunikative Nutzlichkeit hangt davon ab. So-
wohl in der Wissenschaft als auch in der Kunst, ja selbst im Alltag geschieht
die Auseinandersetzung mit Wirklichkeit vermittels Symbolen, wobei sich ver-
schiedene Bereiche jeweils durch die Vorherrschaft gewisser Symboltypen
auszeichnen, die sich besser entweder zur subjektiv intuitiven Einfihlung oder
zur objektiv eindeutigen Beschreibung eignen. Auf welche Weise Symbole als
Denkwerkzeuge funktionieren kénnen und so unser ,Interface’ zur Wirklichkeit
bilden, ist leicht einzusehen bei Denkprozessen wie dem Verfassen von Tex-
ten oder dem LOsen mathematischer Formeln. In analoger Weise ist es mog-
lich, sich auch Kunstwerke als Denkwerkzeuge vorzustellen — wahrend des
Schaffensprozesses im Atelier, oder wenn man als Betrachter im symboli-
schen Raum der Kunstinstitution sich damit auseinandersetzt.

Wir entdecken nicht nur die Welt vermittels Symbolen, wir verstehen
und schéatzen unsere Symbole je nach den Erfahrungen und Erkenntnissen,
die sie uns Uber die Welt vermitteln. So ist das systematische Studium von
Symbolen und Symbolsystemen in der Kunst und in der Wissenschaft, wie
Goodman es vorexerziert hat, gleichzeitig ein Studium der Schépfung und des
Verstandnisses unserer Welten. Ein Studium von Symbolen unter dem Krite-
rium ihres kognitiven Zweckes erdffnet nebenbei Méglichkeiten der Relativie-
rung gewisser kultureller Konditionierungen, wie zum Beispiel, dass Wissen-
schaft per se die Domane der Kognition und Kunst die der Emotion sei. Ganz
im Gegenteil sind Gefiuihle eben nicht tabu in der wissenschaftlichen For-
schung, sie sind sogar unabdingbar, und es wohnt der Kunst immer auch ein
Moment kognitiver Erkenntnis inne. In der subjektiven Wahrnehmung vermi-
schen sich Konzeptualisierung und Gefihl, sie treten in Wechselwirkungen,
und dieses Amalgam widersetzt sich einer sauberen Analyse in emotionale
und kognitive Elemente.

Da Kunstwerke sowohl syntaktisch als auch semantisch verdichtete Symbole
sind, ist aus der Perspektive des auf syntaktisch diskontinuierliche und ein-
deutig denotierende Symbole angewiesenen Rationalismus nur schwer ein-
zusehen, wie sie als Denkwerkzeuge funktionieren kdnnen. Doch kann ich
aus meiner Erfahrung im Umgang mit Kinstlern bezeugen, dass sie ihre
Kunstwerke durchaus als solche gebrauchen, und einer der Griinde, warum
Kunstwerke ausgestellt werden, durfte doch wohl sein, sie dem Betrachter als
Gegenstande intellektuell emotionaler Auseinandersetzung, das heif3t, als
Denkwerkzeuge darzubieten. Sie kdnnen allerdings nur als solche funktionie-
ren, wenn der Betrachter sie auch als Denkwerkzeuge nimmt. Sie als solche
auszuweisen, ist die Rolle der Kunstinstitution. Der sehr spezifische Symbol-
aspekt des Kunstwerkes féallt so mit dem der gesellschaftlichen Funktion
,Kunst’ sowie ihrer Institution zusammen: Dank ihrer Ausdifferenzierung, ihrer
Abhebung vom Alltag kann sie als symbolischer Kontext funktionieren und ei-

' Zum Folgenden: Goodman (1976 [1968], 264, 260, 265, 258, 245, 251, 249, 255, 261).
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nen willkirlichen Gegenstand zu einem Bedeutungstrdger machen, dessen
Denotationsfunktion sekundar ist.

Was aber hat ein Kunstwerk, wenn es in die abgehobene Geltungssphare der
Kunstinstitution aufgenommen oder innerhalb dieser verhandelt wird, noch mit
Wirklichkeit zu tun? Ist die Aufnahme in eine museale Sammlung nicht ein
Begrabnis erster Klasse? — Nun, einerseits gehdrt ein Kunstwerk als physi-
sches Objekt der Welt objektiver Tatsachen an, und andererseits ist die
Kunstinstitution als gesellschaftliche Geltungssphare fest in der gesellschaftli-
chen Organisationsstruktur verankert: Ein Museum muss seine Politik gegen-
uber der Offentlichkeit verantworten, und der (6konomische) Wert eines
Kunstwerkes muss sich auf dem Kunstmarkt erweisen. Kunstwerke befinden
sich im Museum an einem Ort, der 6ffentlich zugénglich und damit der allge-
meinen Kritik ausgesetzt ist. Das Museum steht durch diverse Verpflichtun-
gen, Abhangigkeiten und Aktivitaten in stdndiger Wechselwirkung mit anderen
gesellschaftlichen Geltungsbereichen, unterhélt demnach vielfaltige Bindun-
gen zum gesellschaftlichen Kontext; und in Versteigerungen wird der dkono-
mischen Wert von Kunstwerken beziffert. Auf diese Weise objektiviert die Gel-
tungssphére ,Kunstinstitution’ Kulturwerte, was nicht bedeutet, dass diese flur
jedermann oder zeitlos als Kulturwerte gelten missen. Insofern sind Kunst-
werke vergleichbar mit wissenschaftlichen Erkenntnissen, die in Fachzeit-
schriften publiziert werden, denn auch diese sind der Kritik ausgesetzt und
durchaus nicht immer zeitlos gultig. So sind museale Kunstwerke, obwohl
auch physische Objekte, als Bedeutungstrager ebenfalls Bewohner von Pop-
pers ,Dritter Welt”, der Welt objektiver Inhalte des Denkens.

Der Schltssel, um in dem nur schwer zu entwirrenden Amalgam von Konzep-
tualisierungen und Gefiihlen eine Ordnung zu schaffen, liegt in der kantschen
LJrteilskraft®, und die aktive Auseinandersetzung mit Kunst ist, so meine ich,
eine ausgezeichnete Ubung in der Urteilskraft — und zwar nicht nur fir ihre
Anwendung auf Kunst und wissenschaftliche Erkenntnisse, sondern auch auf
die trivialen Situationen des Alltags. Wie notwendig nicht rational zu begrin-
dende Urteilskraft auch im Alltag ist, illustrieren die von Damasio untersuchten
und beschriebenen klinischen Féalle, denn sie zeichnen sich alle durch die Pa-
thologie eines Verlustes der Urteilskraft aus: * Obwohl noch im vollsten Besitz
ihrer rationalen Fahigkeiten konnten die an ihrem Vorhirn verletzten Ver-
suchspersonen Situationen der Wirklichkeit nicht mehr ,erfihlen’. Zwar konn-
ten sie Problemstellungen immer noch perfekt durchrationalisieren, doch fuhr-
te dies kaum je zu einer Entscheidung fir diese oder jene Option. Rationalitat
war bei ihnen zu einem endlos repetitiven Automatismus geworden. Mit der
Féahigkeit, Rationalitdt und Gefiuhl miteinander zu verflechten, verloren sie
auch diejenige, in einem gesellschaftlichen Kontext zu funktionieren. Damasi-
os klinische Pathologien kénnen als Metapher genommen werden fir unsere
kulturell konditionierten ,Pathologien der Moderne*: > Nur das, was rationali-
sierbar ist, zahlt, und nicht der Anteil des subjektiven Einflihlens an der Wirk-
lichkeitsaneignung. Eine allzu einseitige Interpretation des Aufklarungsideals
hat die Ubung in subjektiver Wirklichkeitsaneignung wie wohl nie zuvor in der
Menschheitsgeschichte den Zufalligkeiten des individuellen Schicksals tber-

! Damasio (1994)
2 Kneer (1990)
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lassen. Werbung und Massenmedien haben davon dankbaren Gebrauch ge-
macht und die bindende Funktion von Traditionen tbernommen, wahrend sie
inhaltlich — ganz im Gegensatz zu Traditionen — das maf3gebliche Forum fir
die standig wechselnden Moden sind: Anstatt Verwurzelung bieten sie wech-
selnde Identifikationsmuster. Diese sind effizienter als dies diejenigen von I-
dealen oder auch von Ideologien sein kénnen, denn sie sprechen sinnlich di-
rekter die Intuition an. Angesichts der sinnlichen Massivitat und Komplexitéat
der von visuellen und auditiven Reizen Uberfrachteten Alltagswelt unserer
Global Culture scheint mir die Fahigkeit zu intuitiver, asthetischer und vor al-
lem kritischer Urteilskraft (als Komplement zur rational analytischen Kritik)
notwendiger denn je: Sie schérft unsere intuitive Kritikfahigkeit und kann uns
so wappnen gegen allzu schnelle oberflachliche Befriedigung, gegen Schein-
wahrheiten, Berieselung und Betaubung.

Eine der hoheren Funktionen des Bewusstseins besteht darin, ein koharentes
Ensemble von Wirklichkeitsinterpretationen zu konstruieren, das zumindest
grob mit den Dispositionen unseres unbewussten Selbst und seinen Bezie-
hungen zur Welt tibereinstimmen muss.’ Weicht es zu sehr davon ab, dann
trifft das betreffende Subjekt die falschen Entscheidungen. Bewusstsein er-
fordert Anstrengung, die, wenn es um Sinnschoépfung anstatt um zweckratio-
nale Funktionalitat geht, nicht immer durch einen unmittelbaren Nutzen be-
lohnt werden kann. Diese Nutzlosigkeit — oder Zweckfreiheit — mag ein weite-
rer Grund dafur sein, warum der Durchschnittsmensch im Widerspruch zum
Ideal der Aufklarung an der Hinterfragung von Sinn, Wirklichkeit und Wahrheit
kaum interessiert ist. Der Drang, der Kinstler, Wissenschatftler oder Philoso-
phen jenseits unmittelbarer Notwenigkeiten — eben ,interesselos* — antreibt,
ist Neugierde, ihr Ziel ist Verstehen, Erkenntnis, Erleuchtung. Diese und jede
Entdeckung, die dahin fuhrt, bereiten das befriedigende Gefuhl, sich in Har-
monie mit der Wirklichkeit zu befinden. Ich mochte es als das ,asthetische Ge-
fuhl’ bezeichnen. Kreative Menschen — nicht nur bildende Kinstler, Musiker,
Schriftsteller, Denker, Wissenschaftler, sondern auch der ,Durchschnitts-
mensch’ — kennen es als eines, das sich in jenen seltenen Momenten hervor-
tut, da man meint oder anfuhlt, etwas ,Wahres’ Gber die Wirklichkeit gefunden
zu haben: ,Heureka“. Es scheint mir offensichtlich, dass das Bedurfnis nach
diesem Gefiihl von Koharenz mit der Wirklichkeit ebenfalls eine evolutionare
Grundlage hat, denn nur die Arten, die mit der Wirklichkeit in Harmonie leben,
konnen bestehen. Doch mussen wir das, was wir hdchstpersonlich meinen
gefunden zu haben, oft spater relativieren oder gar revidieren, und sich stan-
dig von neuem dem Unbekannten auszusetzen ist anstrengend, ja beangsti-
gend. Sicherheit dagegen kdonnen wir finden bei den Selbstverstandlichkeiten
kollektiver Intentionalitat, und so macht sich das asthetische Gefuhl mit zu-
nehmendem Alter eher rar, denn wir werden abgeklarter. Wer sich damit nicht
zufrieden geben will, bleibt auf der Suche nach dem Erhabenen (im Burk-
schen Sinne); und insofern es dabei letztlich um eine wahrere Erfahrung der
Wirklichkeit geht (jenseits der kulturgebundenen Selbstverstandlichkeiten),
scheint die kontinentale Koppelung des Erhabenen an Begriffe wie Harmonie
und Schonheit der Burckschen gar nicht so sehr zu widersprechen. Als mo-
dernere, weniger belastete Benennung scheint mir der durch den amerikani-

! S0 in etwa lasst sich Tim Wilsons (2002) Relativierung des Bewusstseins zusammenfassen.
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schen Psychologen Mihaly Csikszentmihalyi gepragte Begriff ,Flow* nicht un-
geeignet." Wir suchen dieses Gefiihl vom ,Sinn des Lebens’ und von ,Wahr-
heit’ in der Religion, in der Gemeinschaft, in der Familie, in Buchern, am
Fernsehen, in der Disco und manchmal auch im Museum, und es motiviert
Kinstler, Denker und alle anderen, die in der einen oder anderen Form auf
der Suche nach Sinn und Wabhrheit sind. Unser durch zweckrationales Den-
ken und Handeln bestimmtes Alltagsleben lasst dieses Bedurfnis meist in den
Hintergrund treten. Irgendwann bricht es sich jedoch Bahn. Wenn dies in ei-
nem unpassenden Moment geschieht, dann wird es eher verdrangt oder auf
kunstliche Weise befriedigt: Konsum, Berieselung und Betdubung sind die
gangigsten Ausfliichte. Gefahrlich kbnnen solcherlei Ausfliichte werden, wenn
sie jemanden dartber hinwegtauschen, dass sein Lebensweg sich von der
Wirklichkeit zu entfernen beginnt. Oft lassen sich solche Abweichungen von
der Harmonie mit der Wirklichkeit zurtckfihren auf einst getroffene und
manchmal selbst eher unscheinbare Entscheidungen. Man denke etwa an ei-
ne Partnerwahl, den Kauf eines Wohnhauses oder an einen Karriereschritt,
von dem man — oft eingegeben durch die direkte Umgebung — denkt, dass er
logisch und notwendig sei, der einen jedoch in eine Situation versetzt, deren
Funktionen und Aufgaben nicht mehr mit den eigenen Talenten und Vorlieben
Ubereinstimmen. Anstatt von Sinn erfullt wird dann das Leben beherrscht von
Angst oder Langeweile, und je weiter man sich von seiner eigenen Wirklich-
keit entfernt, desto schwieriger wird es, den Pfad der Harmonie mit ihr wie-
derzufinden. So mancher wird auf einem solchen Irrweg unglicklich oder gar
krank.

Es ist wohl kein Zufall, dass man Woértern wie \Wabhrheit’, ,Lebensweg’, ,Har-
monie’, ,Irrweg’ oft in religidbsen und quasi-religidsen Zusammenhéngen an-
trifft, und ich mochte durchaus nicht bezweifeln, dass das Bedurfnis nach Sinn
und asthetischem Gefluhl durch Religion und Glaubensgemeinschaft befriedigt
werden kann. Voraussetzung ist allerdings, dass man daran glaubt, und da
ich immer noch ein Anhanger des Aufklarungsideals bin, kann ich die Suche
nach Sinn in Religion und Gemeinschaft nur als Regression sehen. Doch ist
dies mein hodchstpersonliches Urteil, und es bleibt eines jeden eigene Le-
bensaufgabe, seine Sinngebung und Harmonie mit der Wirklichkeit zu finden.
Dartber hinaus bin ich mir durchaus dartber im Klaren, dass Leben gemass
dem Aufklarungsideal nicht allein eine Frage des Willens und der Selbstdis-
ziplin ist. Neugierde und individuelle Initiative jenseits kollektiver Intentionalit&t
und der Zweckrationalitat bedarf einer Grundlage individueller Erfahrungen
und Kenntnisse jenseits des Alltags von Arbeit und Familie sowie einer ge-
wissen Ubung in &asthetischer Urteilskraft. Die einen haben nicht die kulturel-
len Voraussetzungen, die anderen nicht die Zeit dazu (und durch Zweck und
Interesse geleiteter Berufsaktivismus geniigt sowieso zur materiellen Sub-
sistenz). Wenn man dann doch mit Sinnfragen konfrontiert wird, dann ist der
Hang zur Regression einfach der naheliegendste. Er aul3ert sich etwa in Fun-
damentalismen, New Age, in der Suche nach ferndstlichen Lebensweisheiten,
nach einer neuen Religiositat oder eben in Betaubung und Berieselung — Be-
helfe zur Kompensierung des Gefuhlsvakuums, zur Behandlung von Sym-
ptomen jener Pathologien der Moderne. Selbst die Kunst kann zuweilen die

! Csikszentmihalyi (1990)
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Rolle einer Ersatzreligion tbernehmen. Diese Rolle erfillte sie ja schon im
Asthetizismus des ausgehenden 19. Jahrhunderts, und ich kann mich des
Eindruckes nicht erwehren, dass ein gewisses, quasi-religioses Bedlrfnis
auch heute noch bei den Ritualen der zeitgenéssischen Kunstszene eine un-
terschwellige Rolle spielt. Wenn Kunst aber als Pseudoreligion sich geriert,
dann geht man vorbei an ihrem, meiner Ansicht nach wesentlichem Potential,
namlich dem eines zur Wissenschaft komplementdren Modus der Weltaneig-
nung. Ob dieser glaubhaft seinen Anspruch auf Universalitat wahr machen
kann, ist eine Frage, die sich mit der nach der Universalitdt des Mensch-Seins
deckt — nach dem Realitatsgehalt jener Idee, die an der Wurzel des neuzeitli-
chen Weltbildes liegt. Dass man sich mit dieser Frage in ein ideologisches
Minenfeld begibt, hat der Psychologe und Neurobiologe Kenan Malik ausfihr-
lich beschrieben. Sie ist nicht das Thema dieses Buches, ergibt sich jedoch
gewissermal3en aus ihm. An dessen Ende kann nur soviel gesagt werden,
dass sie, wenn es diese Universalitdt denn gibt, jenseits von kulturellen Be-
grenzungen gesucht werden und vom rein Biologischen oder vom rein Me-
chanischen zu unterscheiden sein muss. Der beste Kandidat zur Unterschei-
dung eines universellen Mensch-Seins ist, so scheint mir, die Fahigkeit zur
Konstruktion von Symbolwelten im individuellen und gemeinschaftlichen Um-
gang mit der Wirklichkeit. Ob diese angeboren ist oder erlernt werden muss,
ist fur seine Brauchbarkeit als universelles Kennzeichen des Mensch-Seins,
so scheint mir, nebensachlich: Angeboren oder nicht, sie muss erst im Kon-
text einer Symbolkultur, einer kollektiven Intentionalitat entwickelt werden. Ist
sie einmal entwickelt, dann kénnen mithilfe von Symbolen — géngigen oder
neu erfundenen — die Grenzen kollektiver Intentionalitéat durchbrochen werden
um zu universellem Mensch-Sein vorzustoRen.

AbschlieRend muss noch etwas Zusammenfassendes hinsichtlich der Prazi-
sierung meiner Ausgangsfrage am Ende der Einleitung gesagt werden: die
Frage, ob, und wenn ja inwiefern eine individuelle Auseinandersetzung mit
Kunst sowie deren Untersuchung aus der Position des unabhangigen Beob-
achters heraus irgendeinen epistemischen Wert haben kann. Nun, was die
individuelle Ebene betrifft, so hoffe ich glaubhaft gemacht zu haben, dass die
Auseinandersetzung mit Kunst — und zwar gerade innerhalb des symboli-
schen Kontextes der autonomen Kunstinstitution — durchaus einen Wert hin-
sichtlich der individuellen Wirklichkeitsaneignung haben kann. Nur darf man
diesen nicht in dem naiven Sinne verstehen, dass die Begegnung mit einem
Kunstwerk den Blick auf die Welt erweitert. Das kann geschehen, ist jedoch
eher die Ausnahme als die Regel. Zudem geschieht es nicht im Sinne einer
religiosen Erleuchtung sondern ist vielmehr Ausfluss einer aktiven Auseinan-
dersetzung des Betrachters mit dem Kunstwerk — als einem Interface zur
Wirklichkeit, ohne dabei gleich nach objektiven, ,lexikalischen* Wahrheiten zu
suchen. Der individuell epistemische Wert der Auseinandersetzung mit Kunst
scheint mir denn auch vielmehr in der Ubung in kritischer Urteilskraft zu lie-
gen. Inwiefern die Auseinandersetzung mit Kunst die Urteilskraft schult ist je-
doch individuell verschieden und lasst sich wohl kaum je messen oder in
Sprache fassen.

! Malik (2001)
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Der, in Epistemologie enthaltene ,logos’-Teil, der fur Theorie steht, bedarf da-
gegen der Sprache. Kann also die Auseinandersetzung mit Kunst auch einen
epistemologischen Wert fur einen unabhdngigen Beobachter haben? Auf
maogliche Antworten hoffe ich zumindest einen Ausblick gegeben zu haben.
Deren Mdglichkeit ist jedoch bedingt von zwei Voraussetzungen: (1.) dass die
asthetische Auseinandersetzung mit Wirklichkeit wesentlich als nicht-
sprachliche begriffen wird (selbst, wenn der Kunstler Sprache als Material
verwendet); (2.) dass konsequent eine Subjekt-Ontologie unterschieden wird
von der ublichen Objekt-Ontologie. Auf welche Weise subjektive Phanomene
wissenschaftlich untersucht werden kénnen, hat Antonio Damasio skizziert.*
Hier deutet sich eine Losung des eingangs genannten ,other-mind-problem*
an — ein moglicher Ansatzpunkt fiir weiterfiihrende, epistemologische Uberle-
gungen. Eine Epistemologie, die auf dieser Spur weiterdenkt, misste sich je-
doch auf das Studium notorisch so ungreifbarer Entitdten wie Qualia einlas-
sen, was fur so manchen innerhalb der Fachdisziplin einem ,Fluchen in der
Kirche’ gleichkame. Interessanterweise hat Goodman auch hier Pionierarbeit
geleistet: Seine Doktorarbeit, die er im Jahre 1940 in Harvard deponierte, hat-
te den Titel ,A Study of Qualities’. Der Krieg verzogerte die Veroffentlichung,
und im Jahre 1951 brachte er sie, vollig neu uberarbeitet, als ,Structure of Ap-
pearance’ heraus — seinem Hauptwerk, worin er ein epistemologisches Sys-
tem entwickelt, das mit Qualia beginnt.? Es enthalt die philosophische Grund-
lage fUr das, was er spater unter anderem in ,Languages of Art’ weiter ausar-
beiten sollte. Seit seinen frihesten Anfangen war Goodman ein origineller und
fuhrender Gegner des traditionellen, empiristischen Dogmas, dass all unser
Wissen aufgebaut werden kann auf einer Grundlage ,unschuldiger’ Wahr-
nehmung, frei von jedweder Konzeptualisierung.® Dogmen zeichnen sich je-
doch immer wieder durch ihre Widerspenstigkeit aus, und so kommt es viel-
leicht, dass Goodman heute eher als Asthetiker denn als analytischer Philo-
soph zu Buche steht. Ich meine, dass es sich im Lichte dessen, was uns die
Bewusstseinswissenschaften an neuen Erkenntnissen gebracht hat, lohnt,
Goodmans mogliche Bedeutung fiir die Epistemologie neu zu tberdenken.

! Siehe hierzu im 4. Kapitel ,Geist und Kérper’ und Damasio (2000, 83).
2 Foundation of a Realistic System — 1. Qualia as Atoms, in: Goodman (1977 [1951, 135 ff)
% Hellman (1977, xxiii)
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Welt der Kunst — Michelangelo und seine Zeit (1977 [1966], 167)

37.) Michelangelo: Der Atlant, 1530-34, Florenz Academia; aus: Time-Life — Die Welt der
Kunst — Michelangelo und seine Zeit (1977 [1966], 166)

38.) Paul Signac: Saint-Tropez. Coucher de soleil au bois de pins, 1896, Ol auf Leinwand,
65 x 81 cm, Musée de I'Annonciade, Saint-Tropez; aus: Franz (1997, 81)

39.) Piet Mondrian: Mill in Moonlight, 1906/07, Ol auf Leinwand, 99,5 x 125,5 cm, Ge-
meentemuseum Den Haag; aus: Ausstellungskatalog Japan-Tournee, Mondrian —
from figuration to abstraction (Toyo / Den Haag : Tokyo Shimbun / Gemeentemu-
seum Den Haag, 1987/88), S. 79.

40.) Piet Mondrian: Mill in Sunlight, 1908, Ol auf Leinwand, 114 x 87 cm, Gemeentemu-
seum Den Haag; aus: Bois / Joosten/ Zander Rudenstein/ Janssen (1994, 101).

41.) Piet Mondrian: Gray Tree, 1911, Ol auf Leinwand, 78,5 x 107,5 cm, Gemeentemu-
seum Den Haag; aus: Bois / Joosten/ Zander Rudenstein/ Janssen (1994, 121).

42.) Piet Mondrian: Composition with Grid 9; Checkerboard with Light Colors, 1919, Ol auf
Leinwand, 86 x 106 cm, Gemeentemuseum Den Haag; aus: Bois / Joosten/ Zander
Rudenstein/ Janssen (1994, 191).

43.) Piet Mondrian: Composition with Grid 8; Checkerboard with Dark Colors, 1919, Ol auf
Leinwand, 86 x 102 cm, Gemeentemuseum Den Haag; aus: Bois / Joosten/ Zander
Rudenstein/ Janssen (1994, 189).

44.) Piet Mondrian: Composition with Red, Blue, Black, Yellow, and Gray, 1921, Ol auf
Leinwand, 39,5 x 35 cm, Gemeentemuseum Den Haag; aus: Bois / Joosten/ Zander
Rudenstein/ Janssen (1994, 202).

45.) The response of a cell in the visual cortex to light of different colors; aus: Zeki (1999,
101)

46.) The location of visual areas in the human brain; aus: Zeki (1999, 134).

47.) The position of the V4 complex on the inferior side of the brain; aus: Zeki (1999, 194).

48.) M.C. Escher: Waterval, Oktober 1961, 38 x 30 cm, Gemeentemuseum Den Haag;
aus: Bool / Kist / Locher / Wierda (1993 [1981/, 323)

49.) René Magritte: Carte Blanche, Collection of Mr. and Mrs. Paul Mellon, National Gal-
lery of Art, Washington; aus: Zeki (1999, 46).

Kapitel 1l

1.) Masaccio (Tommaso di Ser Giovanni Cassai, gen.), Die Heilige Dreifaltigkeit, ca.
1427, Fresko, Sta. Maria Novella, Florenz; www.artunframed.com/
art_reproductions_6.htm

2.) Leonardo da Vinci: Anatomische Figur mit Herz, Lunge und Hauptorganen, 28 x 19,8
cm, K/P 38 r; RL 12597 r, The Royal Collection Her Majesty Queen Elizabeth II,
Windsor Castle; aus: Ausstellungskatalog Hamburger Kunsthalle, Leonardo da Vinci -
Anatomische Zeichnungen aus der koniglichen Bibliothek auf Schloss Windsor
(Gutersloh: Prisma Verlag, 1979), Abb. 1.

3.) Leonardo da Vinci: Sektion der Hauptorgane und des Arteriensystems der Frau, 47,8
x 33,3 cm, K/P 122r; RL 12281 r. (The Royal Collection Her Majesty Queen Elizabeth
II, Windsor Castle); aus: Ausstellungskatalog Hamburger Kunsthalle, Leonardo da
Vinci - Anatomische Zeichnungen aus der kdniglichen Bibliothek auf Schloss Windsor
(Gutersloh: Prisma Verlag, 1979), Abb. 2 A.

4.) Andreas Vesalius: Tabula Musculorum Nona bis Decimacuarta; aus: Andreas
Vesalius, De humanis corporis fabrica , Basel 1543, S. 194, 197, 200, 203, 206, 208;
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http://www.udstillinger.dnlb.dk

5.) André-Pierre Pinson: Femme a la larme — Halbkopf aus dem anatomischen Kabinett
des Herzog von Orleans, 1784, Muséum national d’histoire naturelle, laboratoire
d’Anatomie comparée, Paris; aus: Ausstellungskatalog Galeries nationales du Grand
Palais, Paris, L'ame au corps - arts et sciences 1793-1993 (Paris: Editions de la Ré-
union des musées nationaux / Gallimard / Electra, 1993, Umschlag).

6.) Michelangelo Merisi da Caravaggio: Der heilige Matthaus mit dem Engel, ca. 1602,
223 x 183 cm, ehemals Kaiser-Friedrich-Museum, Berlin, im 2. Weltkrieg verbrannt;
aus: Puglisi (1998, 178).

7.) Michelangelo Merisi da Caravaggio: Der heilige Matthaus mit dem Engel, 1602-3, 295
x 195 cm, S. Luigi dei Francesi, Rom; aus: Puglisi (1998, 181).

8.) Jean-Baptiste Siméon Chardin: Verre d'eau et caffetiére, 1760, 32,5 x 41 cm, Carne-
gie Museum of Art, Pittsburgh, Pennsylvania, Howard A. Noble Collection; aus:
Bartsch (1979/80, 515).

9.) Alexander Cozens: Serie von ,Skies’ (Nr. 21-24) aus seinem, im Selbstverlag heraus-
gegebenen A New Method of Assisting the Invention in Drawing Original Composi-
tions of Landscape (London, 1785/86), Tate Gallery, London; aus: Hedinger / Richter-
Musso / Westheider (Hrsg., 2004, 166f)

10.) John Constable: Zwanzig Wokenstudien nach Alexander Cozens, 1822, Courtauld
Institute of Art, London; aus: Hedinger / Richter-Musso / Westheider (Hrsg., 2004,
166f).

11.) Luke Howard: Wolkenstudie — Dunkler Cirrostratus, 1803-1811, Wasserfarbe, 12 x 20
cm, Royal Meteorological Society, als Dauerleihgabe im Science Museum, London;
aus: Hedinger / Richter-Musso / Westheider (Hrsg., 2004, 153)

12.) Luke Howard: Wolkenstudie — Angehaufte Cumuluswolken in unterschiedlichen Sta-
dien, 1803-1811, Wasserfarbe, 17 x 28 cm, Royal Meteorological Society, als Dauer-
leihgabe im Science Museum, London; aus: Hedinger / Richter-Musso / Westheider
(Hrsg., 2004, 152)

13.) Carl Gustav Carus: Geognostische Landschaft, 1820, Ol auf Leinwand, 91 x 132 cm,
Staatsgalerie Stuttgart (Leihgabe aus Privatbesitz); aus: Howoldt (2002, 91)

14.) Joseph Mallord William Turner: Snow Storm — Steam Boat off a Harbour’s Mouth
making Signals in Shallow Water, and going by the Lead. The Author was in this
Storm on the Night the Ariel left Harwich, 1842, Ol auf Leinwand, 91,5 x 122 cm, Tate
Gallery (Nachlass des Kunstlers 1854); aus: Hewison / Warrel / Wildman (Hrsg.,2000,
27)

15.) -17.) Bretton Estate, Yorkshire: Ansicht formales Gartendetail, Blick von der Terras-
se, Blick auf die Terrasse; Fotos: Franz Kaiser und © Yorkshire Sculpture Park.

18.) Garten von Stowe, Buckinghamshire, Gartenansicht; Foto: David Josborn,
http://www.britishpanoramics.com/Landscape/ProofOne/images/Stowe.jpg

19.) Stowe, Buckinghamshire, England, 'Plan of the Gardens at Stowe’, 1715;
http://www.ar.utexas.edu/AV/Atkinson/lecture6/utopia9.html

20.) Caspar Wolf: Der Lauteraargletscher mit Blick auf den Lauteraarsattel, 1776, Ol auf
Leinwand, 54 x 82 cm, Aargauer Kunsthaus, Aarau; aus: Howoldt (2002, 81)

21.) Caspar David Friedrich: Wanderer {iber dem Nebelmeer, ca. 1818, Ol auf Leinwand,
94,5 x 74,8 cm, Hamburger Kunsthalle, Hamburg; aus: Gamwell (2002, 12)

22.) John Constable : Noues a Salisbury, 1820 (?), Ol auf Leinwand, 45,7 x 55,3 cm, Vic-
tora and Albert Museum, Legat John Sheepshanks, Inv. FA38 R.29.41, London; aus:
Ausstellungskatalog Galeries Nationales du Grand Palais, Paris, Constable — Le
choix de Lucian Freud (Paris: Réunion des Musées Nationaux, 2002, 239)

23.) Vincent van Gogh : De sterrennnacht, Juni 1889, New York, The Museum of Modern
Art, Lillie P. Bliss Bequest; aus: Uitert / Tilborgh / Heugten (Hrsg., 1990, 217)

24.) und 25.) Sol LeWitt: Two Working Drawings for Incomplete Open Cubes, 1974, Tus-
che auf Papier, jeweils 28 x 21,6 cm, LeWitt Collection, Chester, CT; aus: Singer
(Hrsg., 1992, Nr. 90 und 88)

26.) Sol LeWitt: Schematic Drawing for Incomplete Open Cubes, 1974, gedruckte Ausstel-
lungsankiindigung der John Weber Gallery, New York, Oktober 1974; aus: Garrels
(Hrsg., 2000, 149)

27.) Sol LeWitt: Incomplete Open Cubes, 1974, Ausstellungsansicht; aus: Garrels (Hrsg.,
2000, 151)

28.) Sol LeWitt: Incomplete Open Cubes, 1974; Skulpturphoto aus Ausstellungskatalog
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John Weber Gallery, 1974, Nr. 3-1.

29.) Karel Appel, Broschire ,Psychopathological Art’, 1950, Doppelseite 38, 39, Kollage,
Farbkreide, Kugelschreiber und Tusche auf Papier, 26 x 20 cm; aus: Kaiser (2002,
14)

30.) Robert Bénard : Arrivée du capitaine Cook sur les lles Tonga, Kupferstich, Musée de
I'homme, Paris ; aus : Rubin (Hrsg., 1984, 6).

31.) Pablo Picasso : Portrait of Daniel-Henry Kahnweiler, 1910, Ol auf Leinwand, 100,6 x
72,8 cm, The Art Institute of Chicago, geschenkt von Frau Gilbert W. Chapman, in
Erinnerung an Charles B. Goodspeed; aus: Rubin (Hrsg., 1996, 285)

Kapitel 11l

1) Abacus; aus: http://gallery.hd.org/ _c/mechanoids/abacus-4-AJHD.jpg.html

2.) Gentile da Fabriano: Die Anbetung der Kénige,1422/23, Tempera auf Holz, 300 x 282
cm, Galleria degli Uffizi, Florenz; aus: http://www.artunframed.com/fabriano.htm

3.) Masaccio (Tommaso di Ser Giovanni Cassai, gen.): Die Anbetung der Kénige, ca.
1425-1428, Tempara auf Tuch auf Pappelholz, 21 x 61 cm, Gemaldegalerie, Berlin;
aus: http://ro.wikipedia.org/wiki/Masaccio

4.) Piero della Francesca: The Annunciation, ca. 1454-58, Fresco, Capella Maggiore,
San Francesco, Arezzo, Italien; aus: Lightbown (1992, 174).

5.) Giorgio Vasari: Cosimo met zijn architecten, ingenieurs en beeldhouwers, 1555-1572,
Palazzo della Signoria, Sala di Cosimo [; aus: Van Veen (1998, 86).

6.) Meindert Hobbema: Een watermolen, ca. 1665-68, Ol auf Holztafel, 62 x 85,5 cm,
Rijksmuseum Amsterdam; aus:
http://www.rilksmuseum.nl/aria/aria_artists/00017405?lang=en

7.) Meindert Hobbema: Een watermolen, ca. 1665-1668, Ol auf Holztafel, Rijksmuseum,
Amsterdam; aus: http://essentialvermeer.20m.com/dutch-painters/hobbema_a.htm

8.) Jan van Goyen: Gezicht over de Rijn naar de Eltense berg, 1653, Ol auf Leinwand,
81 x 152 cm, Mauritshuis Den Haag; aus: Broos (1987, 159)

9.) Versalilles - Le chéateau et le jardin en 1668 ; aus:
http://academic.brooklyn.cuny.edu/history/dfg/core/versail.ipg

10.) Versailles — Plan du chateau et du jardin ; aus:
http://les.visites.free.fr/400/versailles-carte.jpg

11.) Hyacinthe Rigaud : Portrait de Louis XIV., 1700, Ol auf Leinwand, 279 x 190 cm, Mu-
sée du Louvre, Paris ; aus: http://web.grinnell.edu/courses/his/s05/his237-
01/Album/pages/1701 Louisl4 jpg.htm

12.) ,An Historical Study’, Frontispize zu Titmarsh (W.M. Thackeray), The Paris
Sketchbook, 1840, British Library, London; aus: Burke (1992, 124).

13.) Jacques Louis-David: Consecration of the Emperor Napoleon | and Coronation of the
Empress Josephine, 1805-07, Ol auf Leinwand, Oil on canvas, 629 x 979 cm, Musée
du Louvre, Paris; aus: http://www.wga.hu/frames-
e.html?/html/d/david j/4/405david.html

14.) Duveen Gallery, British Museum, London; aus:
http://www.parthenonuk.com/images/british_museum.jpg

15.) Venus von Milo, Frontalansicht, Musée du Louvre, Paris ; © Jason Kottke; aus:
http://www.kottke.org/

16.) Venus von Milo, Rickenansicht, Musée du Louvre, Paris ; © Michael Legg ; aus:
http://www.michaellegg.com/paris.html

17.) Venus von Milo — Vier Rekonstruktionsvorschlage; aus: Pasquier (1985, 34)

18.) Venus von Milo - Furtwanglers Rekonstruktionsvorschlag; aus: Pasquier (1985, 41)

19.) Salvador Dali: Venus van Milo met laden, 1936 / 1964, Bronze und Pelz, 98 x 32,5 x
34 cm, Museum Boymans; aus: http://boijmans.medialab.nl/onDErW/eind2000/dali-
venus2.htm

20.) Koit : Venus Milo bio, aus: http://www.koit.pwp.blueyonder.co.uk/milobio.htm

21.) Reklame von KPN Telecom, September 1999.

22.) Die Venus von Milo von Dali (1936) und eine Karikatur von Geluck (1997); aus:
http://www.skulpturhalle.ch/de/sammlung/highlights/2003/01/venus.html
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23.) Jabberwockiel7: Venus De Milo is examined by a doctor after a car crash leaves her
armless; aus:
http://www.worth1000.com/cache/contest/contestcache.asp?contest id=6611

24.) Auguste Rodin: Torse d'homme, ca. 1887, Bronze, 60 x 30 x 25 cm, Geschenk Sir
Joseph Duveen, 1923, Musée du Petit Palais; © Phototheque de la Ville de Paris —
Foto: Ladet ; aus: http://www.paris.fr/portail/Culture/Portal.lut?page id=6228

25.) Auguste Rodin: L’homme qui marche, ca. 1899, grofR3es Model, 1907, Gips, 213 cm x
161 cm x 72 cm, Musée Rodin, Paris; © Musée Rodin - Foto: Adam Rzepka; aus:
http://portall.lacaixa.es/Channel/Ch Redirect Tx?dest=2-92-00-03020

26.) Kanga-Maske, Dogon, bemaltes Holz, Geflecht aus pflanzlichen Fasern, Hohe ca.
100 cm, Musée de 'Homme, Paris, Geschenk von Georges-Henri Riviére, 1931; ©
Foto-Archiv Musée de 'Homme, Paris; aus: Ndiaye (1996, 33).

27.) Kanga-Makse beim Tanz anlasslich eines Dama; © F. Giovagnongi, Foto-Archiv Mu-
sée de I'Homme ; Musée du quai Branly, dép6t du Musée de 'Homme, Paris; aus:
Ndiaye (1996, 32).

28.) Kanga-Makse beim Tanz anlasslich eines Dama; © F. Giovagnongi, Foto-Archiv Mu-
sée de I'Homme; Musée du quai Branly, dép6t du Musée de 'Homme Paris; aus:
Ndiaye (1996, 32).

29.) Giotto di Bondone: The Mourning of Christ, ca. 1305, Fresco, Capella dell'Arena,
Padua; aus: http://www.princeton.edu/~romance/images/qgiotto.jpg

30.) Duccio di Buoninsegna: Maesta (Frontalansicht, Zentraltafel), 1308-1311, Tempera
auf Holztafel, 212 x 424 cm, Siena, Museo dell’Opera del duomo; aus:
http://www.wga.hu/art/d/duccio/buoninse/maesta/maest 01.jpg

31.) Cimabue (Cenni di Peppi, gen.): Maesta di Santa Trinita, 1285-86, Tempera auf
Holztafel, 385 x 223 cm, Galleria degli Uffizi, Florence; aus:
http://www.christusrex.org/www?2/art/Cimabue.htm

32.) Duccio di Buoninsegna: Maesta, 1308-1311, Rekonstruktion der Vorderseite von
John White (1979. 80ff); Computergraphik mit Modifikationen von Gardner von Teuf-
fel von Katherine Weaver, August 2003; aus:
http://www.meredith.edu/art/research/maesta-front-with-poplar-p.qif

33.) Duccio di Buoninsegna: Maesta, 1308-1311, Rekonstruktion der Vorderseite von
John White (1979. 80ff); Computergraphik mit Modifikationen von Gardner von Teuf-
fel von Katherine Weaver, August 2003; aus:
http://www.meredith.edu/art/research/back-with-poplar-pattern.qgif

34.) Duccio di Buoninsegna: Maesta — Temptation on the Mountain, 1308-1311, Tempera
auf Holztafel, 43,2 x 46 cm, Frick Collection, New York; aus: Weber (1997, 64).

35.) Duccio di Buoninsegna: Maesta — The Calling of St. Peter and St. Andrew, 1308-
1311, Tempera auf Holztafel, 43,2 x 46 cm, The National Gallery of Art, Washington;
aus: Weber (1997, 65).

36.) Duccio di Buoninsegna: Maesta — The Transfiguration of Christ, 1308-1311, Tempera
auf Holztafel, 48 x 50,1 cm; The National Gallery, London; aus: Weber (1997, 67).

37.) Duccio di Buoninsegna: Maesta — The Annunciation, 1308-1311, Tempera auf
Holztafel, 43,3 x 45,5 cm, The National Gallery, London; aus: Weber (1997, 48).

38.) Gian Lorenzo Bernini: The Ecstacy of St. Teresa, 1645-1652, Marmor, Capella
Cornaro, Santa Maria della Vittoria, Rom; aus:
http://home.actlab.utexas.edu/~chelsea/pages/stTeresaVision.htm

39.) Gian Lorenzo Bernini, Capella Cornaro, Santa Maria della Vittoria, 1647-1652, Rom;
aus: Time-Life — Die Welt der Kunst — Bernini und seine Zeit (1973 [1970], 136).

40.) Frederick Lord Leighton: Cimabue's Celebrated Madonna is Carried in Procession
through the Streets of Florence, 1853-1855, Royal Collection, als Leihgabe in der Na-
tional Gallery, London; aus: Ash (1995, plate 1).

41.) Jacques-Louis David: Death of Marat, 1793, Ol auf Leinwand, 165 x 128 cm, Musées
royeaux des Beaux-Arts de Belgique, Brissel; aus: Clark (1999, 14).

42.) Marcel Duchamp: Fountain, 1917, Ready-made: Porzellan Pissoir auf seiner Riicksei-
te aufgestellt und auf der Oberseite mit schwarzer Farbe beschriftet: R. MUTT / 1917,
Original verloren gegangen, zweite Version: Sidney Janis, New York, 1951, dritte
Version: Galleria Schwarz, Mailand (Edition von 8 signierten und nummerierten
Replikas), 1964; aus: d’'Harnoncourt / McShine (Hrsg., 1989 [1973], 282)

43.) Constantin Brancusi : Princess X, 1915-16, polierte Bronze, Sockel in drei Teilen,
61,7 x 40,5 x 22,2 cm, Totalhéhe 112,5 cm und Atelierphoto, Mnam-Cci / Centre
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Georges Pompidou, Legat Brancusi 1957; aus: Ausstellungskatalog Centre Georges
Pompidou, Constantin Brancusi / 1876-1957 (Paris: Gallimard, 1995, 141)

44.) Taste-level chart, gezeichnet von Tom Funk fur ,Life’-Magazine, 11. April 1949, S.
100-101; aus: Kammen (1999, 98f).

45.) Joseph Beuys: ,The silence of Marcel Duchamp is overrated®, Performance wahrend
einer Life-Ubertragung des Zweiten Deutschen Fernsehens am 11. November 1964;
aus: Tisdall (Hrsg., 1979, 92., Abb. 142).

46.) Marcel Duchamp, Schachspiel im Pasadena Art Museum wahrend Duchamps erste
umfangreicher Retrospektive, 1963; Foto: Julian Walser; aus: d’Harnoncourt / McShi-
ne (Hrsg., 1989, [1973], 130).

47.) Andy Warhol: Double Elvis, 1964, Siebdruck und synthetisches Polymer auf Lein-
wand, 207 x 208 cm, Tate Gallery; aus:
http://www.tate.org.uk/servlet/ViewWork?cgroupid=99999996 1 &workid=26977&searc
hid=7450&tabview=work

48.) Andy Warhol, Liz, 1964, Farboffset, 59 x 59 cm, Fine Arts Museum of San Francisco;
aus: http://search.famsf.org:8080/search.shtml?artist=warhol

49.) Andy Warhol: Nine Jackies, 1964, Kunstdruck, 69 x 99 cm; aus:
http://art.allayers.com/categories/page/the three phases of jackie by andy warhol/

50.) Henry van de Velde : Villa Esche — Fassade von der Strasse aus und Eingangsfront,
Chemnitz, 1902-11; Fotos: Hans-Chr. Schink, Postkarten des Henry van de Velde
Museums.

Kapitel IV

1) Hercule; Foto: Marie-Noél Rio

2.) Diego Velasquez de Silva: King Philip IV. of Spain, vor 1628, Ol auf Leinwand, 201 x
102 cm, Museo del Prado, Madrid; aus:
http://www.angelfire.com/poetry/lisajarnot/blog/index.blog?entry id=369133

3.) Nicolas Poussin: Strormy Landscape with Pyramus and Thisbe, 1651, Ol auf Lein-
wand, 192,5 x 273,5 cm, Stadelsches Kunstinstitut und Stadtische Galerie, Frankfurt
am Main; aus: http://www.wga.hu/frames-e.html?/html/p/poussin/4/38landsc.html

4.) Installationsfoto von der ,Letzten futuristischen Ausstellung 0.10’ in Petrograd, 1915;
Kaiser / Petrova / Wierda (2002, 28).

5.) René Magritte: La trahison des images, 1928, Ol auf Leinwand, 62,2 x 81 cm, Los
Angeles County Museum of Art; Postkarte © 2003 C.H./ADAGP & JNF PRODUCTI-
ONS.

6.) DIM — Reklame vom Internet

7.) Claude Monet, Die Rue Montorgueil im Flaggenschmuck, 1878, Musée des Beaux
Arts Rouen; aus: Time-Life — Die Welt der Kunst — Manet und seine Zeit 1832-1883
(1973 [1968], 119).

8.) und 9.) Beispiele Kandinskys fiir ausdrucksvolle Linien aus: Kandinsky (1973 [1926],
152 f)

10.) 20 cm hohes Steinobjekt, das im Jahre 1962 im Yambu Clan Territorium (Ambun Tal)
im westlichen Hochlande von Neu Guinea gefunden wurde, Sammlung Philip Gold-
man, aus: Leach (1973, 222).

11.) Pablo Picasso: Female Nude, Herbst-Winter 1907, Bleistift und Wasserfarbe, 61, 5 x
45,5 cm, National Gallery, Prag; aus: Rubin (1989, 82)
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Franz-W. Kaiser

Geboren am 30. November 1957 in Boppard am Rhein; lebt in Den Haag und in Paris.

Fremdsprachen:

FlieRend Lesen, Sprechen, Schreiben:

e Englisch
e Franzosisch
e Niederlandisch

Lesen und gebrochen Sprechen:

Curriculum:

1977-83

1982
1984

1984/85

1985/86

1986-89

1986-88

e [talienisch

Studium der Kunst, Kunst- und Erziehungswissenschaften (Geschichte, Soziologie, Philosophie) an der
Kasseler Universitét. Abschluss mit einer Forschungsarbeit zur kunsthistorischen Bedeutung der
,Société des Antiquités de Cassel'.

Documenta 7: Aufbau und edukative Begleitung.

Volontariat im Van Abbemuseum, Eindhoven (Niederlande). Wichtigste Ausstellung:
,/Augensternstunden’ - die erste Giinter Brus Retrospektive.

Assistent von Johannes Gachnang bei der Ausstellung ,Idee, Prozel3, Ergebnis' im Martin Gropius Bau,
Berlin.

Assistent von Rudi Fuchs bei der Eréffnungsausstellung ,Ouverture' des Castello di Rivoli bei Turin.
Co-Direktion bei den Proben und der Realisierung der 80. Aktion von Hermann Nitsch in Prinzendorf
(Osterreich).

Organisation Nouvelle Biennale de Paris in der Grande Halle de la Villette (Direktor: Georges
Boudailles; Selektionsteam: Georges Boudaille, Gérald Gassiot-Talabot, Pierre Courcelles, Alanna
Heiss, Kasper Konig, Achille Bonito Oliva).

Assistent von Rudi Fuchs bei der Ausstellung ,Rennweg' im Castello di Rivoli, Turin, und in der
Biblioteca Nacional, Madrid.

Kurator am Le Nouveau Musée von Villeurbanne (Direktor: Jean-Louis Maubant) bei Lyon; wichtigste
Ausstellung: ,Insicuro Noncurante' die erste umfassende Retrospektive von Alighiero Boetti, die nachher
noch in der Villa Arson, Nizza, und im Van Abbemuseum, Eindhoven, zu sehen war.

Ausstellungsleiter im neu erdffneten Magasin/Centre National de Grenoble (Direktor: Jacques Guillot).
Wichtigste Ausstellungen: Beuys-Aquarelle aus der Sammlung Van der Grinten (die erste
umfassendere Beuys-Ausstellung in Frankreich), Gerrit van Bakel, Michelangelo Pistoletto, Serge
Spitzer, Daniel Buren (Palissades du Palais Royal), John Baldessari, Ger van Elk, Richard Long, Ulrich
Horndash, Kazuo Katase, Lawrence Weiner, Paul-Armand Gette, Richard Prince, Robert Barry,
Guillaume Bijl, Jef Geys.

Beteiligung bei der Errichtung der Ecole du Magasin, einer neuen Form der Kuratorenaussbildung.
Konzeption und Realisation der in situ-Ausstellung ,Meltem' (mit Jean-Michel Alberola, Lothar
Baumgarten, Clegg & Guttman, Yannis Kounellis, Sol LeWitt, Hermann Nitsch, Giulio Paolini, Sarkis,
Serge Spitzer, Pierre Weiss sowie der ,Oresteia’ von Yannis Xenakis) im Chéateau d'Oiron, das im
Gefolge dieser Ausstellung den Status eines Centre National d'Art erhielt. Die Grundidee war die einer
zeitgenodssisch-kiinstlerischen Interpretation einer spektakularen Renaissance-Architektur. Alle Kiinstler
entwarfen in situ Arbeiten fir den Ort. Als Gegenprobe wurde die gleiche Auswahl Kiinstler, erganzt
durch Armando, Joseph Beuys, James Brown und Cy Twombly, im folgenden Jahr in den neutraleren
Ausstellungsraumen des Centre National d'Art Contemporain de Grenoble gezeigt - hier nicht mit in situ
Arbeiten sondern mit Leihgaben.

Seit Nov. 1989 Ausstellungsleiter im Gemeentemuseum Den Haag. Im Rahmen der Restrukturierung des

Museums im Hinblick auf dessen Privatisierung im Jahre 1998, Entwicklung eines neuen
Ausstellungssektors, dessen Effizienz sich mittlerweile bewahrt hat: Heute organisiert das
Gemeentemuseum ca. 40 Ausstellungen pro Jahr.

Wichtigste Ausstellungen seit 1990: Robert Barry, Karel Appel Retrospektive (nachher auch in
der Kunsthalle KoIn, Kunsthalle Linz und Fundacié Miro, Barcelona), Royden Rabinowitch, Emil
Schumacher (in Zusammenarbeit mit dem Frankfurter Stédel), Yannis Kounellis Drawings (Tournee:
Henry Moore Institute, Leeds, Fundacio Tapiés, Barcelona), Sol LeWitt Drawings Retrospective
(Tournee 1992-1995: Museum of Modern Art, Oxford, Westfélisches Landesmuseum Munster, Henry
Moore Institute, Leeds, Kunstmuseum Winterthur, Centre Georges Pompidou, Fundacié Tapies,
Museum of Fine Arts Boston, Baltimore Museum of Art), die erste Serge Spitzer Retrospektive
(Tournee1992-93: Kunstverein fir die Rheinlande und Westfalen, Diisseldorf, IVAM/Centre Gulio
Gonzales, Valencia, Henry Moore Institute, Leeds), Donald Judd Print Retrospective (Tournee: Haus fur



Konkrete Kunst, Zirich, IVAM, Valencia, MAK/Museum flir angewandte Kunst, Wien, Museum
Wiesbaden), ,Niele Toroni — Histoires de peinture’ (in Zusammenarbeit mit dem Stedelijkmuseum,
Amsterdam), Projektleitung der Den Haager Prasentation der Mondrian-Retrospektive (1994), ,Frank
van Hemert — 123 werken’, Van Monet tot Matisse - Meesterwerken uit het Pushkin Museum', Wassily
Kandisky - de grote doorbraak' (mit Werken aus der Tretyakov Galerie und der Hermitage, 1998), ,Wols
— de schilder als fotograaf’ (1999), Giinter Tuzina, Ulrich Riickriem, ,Kunst & Religie in Rusland’ (mit
Werken aus dem State Russian Museum, St. Petersburg) (2003), ,Piet Mondriaan — abstractie,
warom?’ (Sammlungsprasentation), ,De natuur als atelier’ (mit Werken aus der Sammlung des Musée
du Petit Palais, Paris), Gary Lang, Hans Hartung (2004)

Von 1992 bis 1997 Programmierung des Projektraumes mit Ausstellungen, die das in situ-Konzept aufgreifen, jedoch
nun mitten im Museum und in der Konfrontation mit einer sehr vielfaltigen Sammlung. Spezielle
Installationen wurden entworfen von u.a.: Hamish Fulton, Floor van Keulen, Jirgen Partenheimer,
Ginter Tuzina, Ulrich Horndash, Paul Bradley, Pierre Weiss, Piet Dirckx, Gary Lang, und seit dem
Wiederaufgreifen des Projektraumes im Jahre 2002 u.a. Erik Andriesse, Malachi Farrell, Alan Uglow.

Von 1992 bis 2000 hatte der Ausstellungssektor des Gemeentemuseums eine Dependance, das Museum het
Paleis, dessen Ausstellungs- und Funktionsetat zu einem grof3en Teil aus den Aktivitdten heraus
erwirtschsaftet werden muf3te. Wichtigste dort realisierte Ausstellungen: ,Russische Avant-Garde' (die
Chudnovsky Sammlung aus St. Petersburg), ,Kunst als verzet' (deutsche Kunst zwischen den
Weltkriegen, die Marvin & Janet Fishman Sammlung; Tournee: Liljewalchs Konsthall, Stockholm,
Helsingin Taidehalli, Helsinki, Palais des Beaux Arts, Brussel), ,Magische Maskers’ (afrikanische
Masken aus dem Musée de 'Homme, Paris) / Iba Ndiaye, Jacques Villeglé, Auke de Vries (danach
auch im Museum Wiesbaden).

Neben der Tatigkeit fuirs Gemeentemuseum wurden auf freelance-Basis realisiert:

1990 ,Paul-Armand Gette: Transect - and some other attitudes related to landscapes’ im Christchurch Mansion
- die Inaugurations-Ausstellung des European Visual Arts Centre (EVAC, Direktor: Jeremy Reese) in
Ipswich, UK.

1991 ,Rhizome — A European Art Exhibition’ (mit Yan Pei Ming, Iba Ndiaye, Hidetoshi Nagasawa, Kazuo

Katase, Anish Kapoor, Shirazeh Houshiari, Joseph Semah, Billent Evren, Sarkis, Edu Kisman) - ein
Auftrag des niederlandischen Ministeriums fiir Wohlfahrt, Gesundheit und Kultur anlaBlich der
Abschlukonferenz des Community Relations Project des Europarats in Den Haag.

1994-2004 Verschiedene Karel Appel Ausstellungen, u.a. die erste Asien-Retrospective (Seoul und Kaohsiung),
Variationi sul tema’ (Abbazia di Rodengo, bei Brescia), ,Recente sculpturen & gedichten’ (S.M.A.K,
Gent),,Sculpturen 1936-2000" (Cobramuseum, Amstelveen), Zeichnungen Retrospektive im
Nationalmuseum Belgrad.

2003-2005 ,Hans Hartung — Conceptuel avant la lettre’ (Issoudin, Den Haag, Dunkerque, Angers), im Auftrag der
Fondation Hans Hartung et Anna Eva Bergman, Antibes.

2005 Arnulf Rainer et sa collection d’Art Brut', La maison rouge-fondation Antoine de Galbert, Paris (danach
auch in Den Haag und in Gent gezeigt)

Gremien:

- Stiftungsratmitglied von der Karel Appel Foundation

- Mitglied des Comité technique (Ankaufkommission) des FRAC Franche-Comté (1997-2003)
- Comité Culturel der Fondation de France (2001-2005)

- Ankaufskommission des Européischen Patentamtes (seit 2005)

Berufsverbande
- CIMAM (ICOM) — Sektion zeitgendssische Kunst des International Council of Museums

- IKT — Internationale Kunstausstellungsleitertagung
- AICA - Association internationale des critiques d’'art



