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Julian Klein

ZUR DYNAMIK BEWEGTER KORPER

Die Grundlage der dsthetischen Relativititstheorie

Prolog auf dem Theater: Bithnenarbeit. Ein Feldversuch

Es ist immer sehr interessant, eine Probe zu einer Theaterproduktion zu
besuchen. Stellen wir uns vor, wie wir hinten im Parkett sitzen und den
Vorbereitungen zum ersten Durchlauf einer Shakespeare-Inszenierung
zuschauen. Die Biithnentechniker richten das Biithnenbild ein, Schau-
spieler gehen noch einmal einzelne Positionen ab, um nicht von neuen
Situationen wiahrend der Probe tiberrascht zu werden. Namen werden
quer uber die Bihne gerufen, einzelne Sitze werden angeprobt, um sie
zu memorieren oder sich warm zu sprechen. Endlich sind alle Vorberei-
tungen erledigt, und das Stiick beginnt mit dem ersten Satz.

Daran ist nichts Besonderes — beinahe jeder erste Durchlauf einer
Inszenierung an einem Stadttheater dhnelt dieser Beschreibung. Wir
besuchen aber auch noch die Premiere. Dort bietet sich das gleiche Bild:
Die Bihnentechniker richten das Bithnenbild ein, Schauspieler gehen
Positionen ab, Namen werden gerufen, Sitze werden geprobt. Die Auf-
fihrung tut ganz so, als sei sie eine Probe. Dann beginnt das Stiick.

Wenn wir nicht die Probe besucht hitten, wiirden wir dieses Spiel ver-
mutlich fiir sehr durchschaubar halten, und nicht glauben, dass jemand es
fiir echt halten kann. Aber wir haben die Probe besucht und dort die glei-
che Situation erlebt. Wir hielten die Arbeit der Techniker damals fiir echt,
sie war fir uns Teil der Vorbereitungen und nicht der Inszenierung.

Wo liegt der Unterschied? Warum haben wir in der Probe nicht »ver-
standenc, dass die Vorbereitungen ein Teil der Inszenierung sind? Waren
die Techniker in der Probe »besser« — weil sie uns gar nicht erst weiter
aufgefallen sind, wihrend wir in der Premiere glaubten, ihnen deutlich
anmerken zu konnen, dass sie ihre Arbeit spielen? Oder waren sie im
Gegenteil »nicht iberzeugend genug«, weil wir ihr Spiel »missverste-
hen« konnten? Haben sie in der Probe vielleicht noch gar nicht gespielt,
weil der Regisseur die Entscheidung, die Vorbereitungen an den Anfang
des Stiickes zu setzen, moglicherweise erst nach der Probe getroffen hat?

Diese Uberlegung verdeutlicht, dass die Eigenschaften der Dinge,
oder, wie in diesem Fall, das Verhalten der Akteure, mitunter wenig dazu
beitragen konnen, wie wir sie sehen und als was wir sie auffassen. Dass wir

die Techniker zuerst als Bithnentechniker und spater als Mitspieler ange-
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sehen haben, beruht nicht auf einer Anderung ihres Verhaltens (das sich
nicht gedndert hat), sondern in unserer Art und Weise, sie zu betrachten.
In diesem Fall ist der Grund fiir diese Veranderung ein kleines Stiick
Karton. Zuerst haben wir eine Probe einer Produktion besucht, tiber die
wir nicht viel wussten, und beim zweiten Mal haben wir eine Eintritts-
karte in der Hand gehabt, die uns die Vermutung nahelegte, alles
Geschehen auf der Bithne fiir einen Teil der Inszenierung zu halten.
Nicht der Inhalt, sondern der Rahmen hat sich fiir uns verindert, und

damit der Modus unserer Wahrnehmung.

Erster Akt: Von der Gegenwart zur Reprisentation

Fir die Beschreibung des Unterschieds zwischen unseren Betrach-
tungsweisen (der Biihnentechniker in der Probe, des »Auftritts« der
Biihnentechniker in der Premiere und des Auftritts der Schauspieler als
Figuren in einem Drama) haben Theoretiker verschiedene Bezeichnun-
gen vorgeschlagen.! Diese sollen alle mehr oder weniger fein das Kon-
tinuum zwischen Spielen und Nicht-Spielen unterteilen, um die ver-
schiedenen Spiel- und Sichtweisen in den performativen Kiinsten
genauer benennen zu konnen.

Eine erste Moglichkeit bietet die Unterscheidung, dass die Bithnen-
techniker und Schauspieler unseres Experiments fiir uns in der Probensi-
tuation mehr im Zentrum unserer Aufmerksambkeit standen als beispiels-
weise vor der Probe in der Kantine. Die Buhne verlieh ihnen eine
besondere Préisenz. Dennoch waren die Bithnentechniker fiir uns (in der
Probe) das, was sie sind, wihrend die Schauspieler eine Figur darstellten.
Sie waren damit zusatzlich in einer symbolischen Weise anwesend, als eine
Reprisentation der Figur. In der Premiere hingegen haben auch fiir uns die
Bithnentechniker gespielt, zwar keine Figur, aber sich selbst als Bithnen-
techniker. Sie fihrten uns vor, was Buhnentechniker gelegentlich tun,
wenn eine Theaterprobe folgt. Sie hatten damit einen Status zwischen Pri-

senz und Reprisentation. Nennen wir es den Modus der Prisentation.?
Nicht-Spielen Spielen
Gegenwart Prisenz Prisentation Reprisentation
Wie bei allen Unterteilungen eines Kontinuums sind auch hier die
Grenzen zwischen den Kategorien nicht scharf, sondern sie tiberschnei-
den sich, wie die Bezeichnungen unterscheidbarer Farben eines konti-

nuierlich verlaufenden Spektrums. Diese vier Begriffe bieten dabei den

Vorteil, dass sie sich als Modi unserer Wahrnehmung auffassen lassen.
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Ein Glas Wasser.

Gegenwart

Dieser Modus der Wahrnehmung soll das blofle, pure, scheinbar unge-
firbte Wahrnehmen bezeichnen. Die Dinge sind lediglich vorhanden
oder anwesend — das konnen Gegenstinde sein, Personen, Atmosphi-
ren, Vorgange, aber auch Imaginationen oder Halluzinationen. In die-
sem Modus fillt uns nicht weiter auf, dass sich uns dieses Vorhanden-
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Zur Dynamik bewegter Korper

Sein durch unsere Wahrnehmung vermittelt. Wir nehmen alles »direkt«
wahr, und unsere Wahrnehmung ist fiir uns dabei vollkommen transpa-
rent. Wir sprechen davon, dass wir die Gegenstinde »erkennen« — wir
haben eine Wahrnehmung-dass. Wir sehen eine blaue Wand, und es ist fur
uns eine blaue Wand. Wir sehen ein Glas Wasser vor uns, und strecken
vielleicht die Hand aus, um es zu trinken, ohne weiter dariiber nachzu-
denken, vielleicht auch ohne dass wir hinterher etwas davon erinnern. Da
ist ein Glas Wasser, und das ist schon alles, was wir dazu sagen konnen.

Présenz
Wenn wir uns jedoch des Umstands bewusst werden, dass wir hier die
Wahrnehmung von einer blauen Wand haben, wenn etwa die Wand fiir
uns zur blauen Fliche wird, die eine spezifische Blauheit aufweist —
oder dass wir die Wahrnehmung von einem Glas Wasser haben, etwa
weil wir den Eindruck haben, dass es sich irgendwie anfihlt, dieses Glas
Wasser wahrzunehmen, dann wird uns dieses Glas Wasser prasent. Wir
bemerken etwa, wie das Glas aussieht, wie es sich anfiihlt, wie das Was-
ser darin schmeckt und wie es klingt, wenn wir es zurtickstellen. Dies
ist eine gesplrte Wahrnehmung, eine Wahrnehmung-wie, eine Wahr-
nehmung der Wahrnehmung oder auch eine Wahrnehmung im Quadrat.
Viele nennen sie daher pleonastisch eine »asthetische Wahrnehmungx«.
Ich mochte den Modus der Prisenz das dsthetische Erleben nennen.
Das asthetische Erleben lisst die Dinge nicht blof§ da sein, sondern
vielmehr auf uns wirken (Gernot Bohme spricht von einer »Ekstase der
Dinge«3, Martin Seel von ihrem »Erscheinen«*). Es kann Personen und
Dinge nicht blof anwesend sein lassen, sondern ihrer Anwesenheit fiir
einen Moment besondere Intensitit verleihen (so formuliert es Hans
Ulrich Gumbrecht®; Erika Fischer-Lichte nennt dies den »phinomena-
len Leib«6). Und es kann einen bloflen Vorgang zu einem Ereignis wer-
den lassen (wie Dieter Mersch es bezeichnet?). Allen diesen Beschrei-
bungen ist gemeinsam, dass wir uns (gerne sehr plotzlich) der Qualitit
unserer Wahrnehmung bewusst sind, wir spiiren, wie es sich anfiihle,
diese Wahrnehmung zu haben. Sie bekommt eine subjektive Empfin-
dungsqualitit und damit eine Gefihlskomponente (siehe den Beitrag
von Catrin Misselhorn in diesem Band). Mit diesem Modus kann daher
auch eine spontane Bewertung verbunden sein, selbst wenn wir uns die-
ser nicht immer bewusst sind (siche den Beitrag von Thomas Jacobsen).8
Die Moglichkeit dsthetischen Erlebens ist nicht etwa auf Kunst
beschrinkt, im Gegenteil. Asthetisches Erleben durchzieht unser gan-
zes Leben und begleitet uns stindig als Teil unserer Wahrnehmung,

auch wenn es oft nur kurz aufblitzt und sofort wieder aus unserem
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Bewusstsein verschwindet. Dennoch erscheint es fiir uns unverzichtbar,
denn es gibt uns Energie, es versetzt uns in Schwingung, es regt uns an,
es ist die Wiirze unserer Wahrnehmung. Im isthetischen Erleben kon-
nen wir unsere Wahrnehmung genieflen. Fehlte es, wire auch unser

Leben ungeniefibar.

Prisentation

Im Modus der Prisentation fassen wir die Dinge, Personen, Atmosphi-
ren und Vorginge als etwas auf. Sie erscheinen uns in einer bestimmten
Relation zu uns oder zur Umwelt, etwa als Bild (die blaue Wand ist ein
Gemailde) oder in einer Funktion (diese Tir ist der Eingang), in einer
Rolle (Herr Hofmeyer ist ein Schauspieler, und Herr Neumayer ist ein
Bihnentechniker), in einem Verhiltnis (dieses Glas Wasser ist mein
Glas), einer Abbildung (dieses Foto ist ein Foto von einem Glas Wasser)
oder einem sonstigen Zusammenhang (dieses Glas Wasser ist das dritte
von links und stand dort gestern noch nicht).

Auch dieser Modus ist, wie diese Beispiele untermalen, nicht auf
Kunstvorginge beschrinkt. Erving Goffman hat in seinem Buch RAH-
MEN-ANALYSE eine sehr umfangreiche Sammlung von Beispielen aus allen
moglichen Gebieten des Alltags zusammengetragen, in denen die Frage,
als was wir die Objekte auffassen, entscheidend ist.? Sein Titel weist hier
schon darauf hin, welches theoretische Modell wir fiir die Beschreibung

des Modus der Prisentation heranziehen konnen: Rahmung,.

Reprdsentation

Im Modus der Reprisentation sind die Objekte nicht mehr nur sie
selbst, sondern bekommen eine zweite Ebene hinzu.10 Sie werden zu
einem Zeichen, sie reprisentieren etwas, das selbst nicht anwesend sein
muss. Wir verleihen ihnen eine Bedeutung, die wir verstehen oder miss-
verstehen konnen, oder wir schreiben ihnen einen Sinn zu, den wir
erschliefen kénnen, oder wir interpretieren sie als Ausdruck von etwas
oder von jemandem.

Das Foto von einem halbgefillten Glas Wasser wird uns eine Mah-
nung zum Optimismus, das gespielte Treiben der Bithnentechniker
zeigt uns die Scheinhaftigkeit allen Seins, das Blau der blauen Wand
wird zum Kommentar zu Yves Kleins INTERNATIONAL-KLEIN-BLUE,
und der Schauspieler wird fiir uns zu einer Figur von Shakespeare
(Erika Fischer-Lichte nennt dies dessen »semiotischen Korper« und
betont, dass beides, sowohl die Prisenz eines Schauspielers als auch die
Reprasentation einer Figur, Prozesse der Verkorperung sind, die sich

durchdringen und tberlagern!!t).
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Zur Dynamik bewegter Korper

Dieser Modus kann sehr komplex sein. Daher begriindet er auch
gleich mehrere philosophische Disziplinen, darunter die Hermeneutik
und die Semiotik. Diese lehrt uns etwa zu unterscheiden zwischen dem
Signifikant (dem physischen Objekt, das wir vor uns haben) und dem
Signifikat (der Bedeutung, die wir ihm zuschreiben). Diese Unterschei-
dung ist jedoch oft nicht so einfach wie sie scheint, etwa wenn zwischen
dem »eigentlichen« Inhalt und dem ihn tragenden Korper mehrere Ebe-
nen interferieren. Unter den vielen moglichen Kategorisierungen von
Zeichen wie etwa Symbole (Beziige zu abstrakten, allgemeinen oder
imaginiren Inhalten) oder Tropen (bildhafte Bezeichnungen) ist die
Unterscheidung der Bezugnahmeweise von Nelson Goodman sehr hilf-
reich. Er empfiehlt, denotierende Zeichen (wie Ziffern oder Buchsta-
ben) zu unterscheiden von exemplifizierenden Zeichen, die jene Eigen-
schaften selbst tragen, die sie bedeuten (eines seiner Beispiele sind die
farbigen Aufkleber auf einer Dose in einem Farbengeschift, die uns
nicht nur mitteilen sollen, dass es sich in der Dose um rote Farbe han-

delt, sondern die auch selbst rot sind).12

Gegenwart — Prisenz — Préisentation — Reprdsentation
Die Modi unserer asthetischen Wahrnehmung bauen aufeinander auf.
Alle Reprisentationen, auch die nicht-dsthetischen, umfassen eine
Ebene der Prasentation (namlich diejenige, etwas als Zeichen aufzufas-
sen), und Prisentationen werden durch den Modus der Prisenz isthe-
tisch. Mit dieser Abfolge ist jedoch keine Hierarchie oder gar kiinstleri-
sche Wertung verbunden. Im Gegenteil, im zweiten Teil dieses Textes
mochte ich noch beschreiben, wie die Haufigkeit und Qualitit von
kinstlerischen Vorgingen in diesem Kontinuum zunichst mit der
Komplexitit wichst, sich aber auch verringert, wenn die Bedeutungen
der Reprisentation stabiler werden. Wenn wir zu genau wissen, was
etwas zu bedeuten hat, und diese Bedeutung nur noch bestitigt bekom-
men, geraten wir erst gar nicht in den kiinstlerischen Modus — denn die-
ser besteht geradezu aus dem Bewusstsein mehrerer Ebenen, genauer
gesagt, der kiinstlerische Modus ist der Modus asthetischer Prasentati-
on.

Es gibt viele Moglichkeiten, das Kontinuum zwischen Nicht-Spie-
len und Spielen mit Begriffen zu fullen, die sich in den verschiedenen
Situationen in einer vergleichbaren Folge anordnen lassen. Einige davon

sind in der folgenden Ubersicht (spielerisch) angedeutet.
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Nicht-Spiel Spiel
Koérper Zeichen
Materie Sinn
Gegenwart Prisenz Prisentation Reprisentation
Dinge vorhanden sein wirken zeigen bedeuten
Gegenstand Objekt Funktion Ersatz
Gegenstindlichkeit Kérperlichkeit Relationalitit Markierung
Personen erkennen erleben erachten erschliefien
erscheinen erzeugen erfiillen erfinden
betreten auftreten auffihren darstellen
to do to perform to play to act
Bilder Zeichnung Graphik Abbildung Tllustration
Farbe Malerei Gemilde Portrait
Datei Dekor Design Dokument
figure picture image icon
Texte gedruckt gesehen gelesen (miss)verstanden
Prozeduren Vorgang Ereignis Geste Simulation
Schall Geriusch Klang Motiv Signal

Beispiele fiir Einteilungen des Kontinuums zwischen »Sein« und »Schein«

Zwischenspiel: Meta oder Die Kunst der Wahrnehmung

Eine Asthetik als Theorie der Wahrnehmung sollte den Anspruch
haben, méglichst viele Phinomene zu integrieren. Sie sollte versuchen,
sowohl die Prozesse des dsthetischen Erlebens in all threr Subjektivitit
als auch die physischen Eigenschaften von Objekten, die wir gemeinhin
zu den Kunstwerken zihlen, mit moglichst wenig theoretischem Auf-
wand zu beschreiben. Wie kann eine solche Asthetik aussehen?
Zunichst sollte sie keine Wahrnehmungsvorginge prinzipiell ausschlie-
en, sondern allgemein anwendbar sein. Wahrnehmungen sind sowohl
an die Perspektiven der wahrnehmenden Personen als auch an die Situa-
tionen gebunden, in denen sie sich ereignen. Eine vollstindige Asthetik
sollte daher das Relativititsprinzip beachten und dynamisch sein, also
auch den zeitlichen Verlauf von Wahrnehmungen und ihre Verinderun-

gen berticksichtigen konnen.
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Zur Dynamik bewegter Korper

Idealerweise sollte die Theorie auch erkliren kdnnen, warum so
viele dsthetische Erlebnisse anhand von Gegenstinden wie etwa Kunst-
objekten zu beobachten sind, und warum wir auch Vorgiange wie Thea-
terauffihrungen in unserer Kommunikation oftmals wie Gegenstande
behandeln. Eine Dichotomie zwischen primiren und sekundiren Qua-
lititen, also Objekteigenschaften und Eigenschaften ihrer Beobachtung,
lisst sich in Bezug auf das dsthetische Erleben nicht ohne weiteres
durchfithren.!3 Vielmehr sollte sie beschreiben, wie aus dem zunichst
individuellen asthetischen Erleben in unserer Kommunikation schein-
bar wahrnehmungsunabhingige, objekthafte (wenn auch relative)
Eigenschaften von Gegenstinden werden konnen, und wie diese Eigen-
schaften wiederum auf das Erleben von Wahrnehmung und damit auf

die Konstruktion von Wirklichkeit zuriickwirken.4

Redundanz

Im letzten Jahrhundert musste die Physik ein vergleichsweise dhnliches
Problem losen. Viele vormalige Eigenschaften physikalischer Teilchen
hatten sich bei ihrer Untersuchung an sehr kleinen Quanten als beobach-
terabhingig herausgestellt. Daraufhin suchten Physiker und Philosophen
nach einer Erklirung dafiir, wie sich auf beobachterabhingigen Zu-
standen von Quantenobjekten die stabilen Eigenschaften der aus ihnen
zusammengesetzten makroskopischen Gegenstinde griinden konnen.

Die zeitliche Entwicklung quantenmechanischer Systeme fihrt in
der Theorie zu kohirenten Uberlagerungen von messbaren Zustinden.
Das bedeutet, dass ein Quantenobjekt mehrere scheinbar miteinander
unvereinbare »Eigenschaften« zugleich tragen kann, beispielsweise sich
an zwei Orten gleichzeitig zu befinden, was fiir Gegenstinde des All-
tags bekanntlich nicht gilt (Wasserglaser konnen nicht gleichzeitig auf
der linken und der rechten Seite einer blauen Wand vorbei getragen
werden, auch wenn dies mittlerweile fir erstaunlich groffle Objekte wie
komplexe Molekiile gelungen ist — siehe den Beitrag von Cord Miiller).
Fiir die beriihmte Katze von Ernst Schrodinger etwa, deren Leben
ungliicklicherweise davon abhingt, dass eine bestimmte radioaktive
Substanz nicht zerfallt, fihrte die Anwendung bestimmter Annahmen
der Quantentheorie ihm zufolge zu absurd klingenden Aussagen der
Form, der momentane Zustand der Katze sei eine Uberlagerung von
»lebendig« und »tot«.

Die physikalische Losung dieses Ritsels lautete: Physikalische Syste-
me sind auflerhalb von Laborsituationen nicht gentigend von ihrer
Umgebung isoliert, um in kohirente Uberlagerungszustinde zu geraten.
Mit wachsender Grofle der Umgebung (physikalisch gesprochen mit der
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Ein Glas, gemalt von Peter Dreher (2007).

Anzahl der Freiheitsgrade) verschwinden diese Effekte im Prozess der
Dekohdrenz.'> Die makroskopischen Gegenstinde bekommen ihre
beobachterunabhingigen Eigenschaften gleichsam verliehen tiber die
Redundanz der Information tber diese Eigenschaften in einer Umge-
bung. Diese Redundanz lasst sich auch in einer physikalischen Grofle
ausdriicken als Verhiltnis der Freiheitsgrade des Objektsystems zum
Umgebungssystem.!6 Wir konnen dies so auffassen, dass kohirente Uber-
lagerungen von Eigenschaften immer nur dann auftreten konnen, wenn
die Umgebung vergleichsweise wenig iiber das Objektsystem »weifl«.
Mit der Dekohirenztheorie lasst sich auch Schrodingers etwas
unfreundliches Katzenexperiment physikalisch korrekt und im Rahmen

der gewohnten Beobachtungsweisen beschreiben. Eine reale Katze lebt in
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einer Umwelt, die beispielsweise auch das Gasgemisch der Atemluft
umfasst. Diese Ansammlung von Teilchen der alltaglichen Welt bildet eine
physikalisch sehr grofle Umgebung mit vielen Freiheitsgraden. Ihr Bedarf
an Atemluft ist somit der eigentliche Grund fir die Unmoglichkeit einer
Quantenkatze. Denn je grofler die Anzahl der Wechselwirkungen mit
anderen Objekten, desto kleiner ihre Quanteneffekte und desto stabiler
ihre klassischen, mit einem Gerit objektiv messbaren Zustinde, die dann
Eigenschaften genannt werden diirfen. Allerdings hat dies auch zur Folge,
dass viele beobachtete vermeintliche Eigenschaften von Objekten diesen
nicht mehr allein zugeschrieben werden konnen, sondern als ein Produkt
des gesamten Messprozesses interpretiert werden mussen, an dem neben
den Objekten auch der Messvorgang und die Umgebung teilhaben. Zwar
werden auf diese Weise viele klassische Eigenschaften relativ (sie hingen
von der Form der Beobachtung ab), aber es ldsst sich ein Maf} fir die
»Objektivitit« eines Zustandes angeben: Die Redundanz, mit der unab-
hingige Teile der Umgebung den Zustand eines Objekts registrieren.

Worin besteht nun die Analogie? Ein asthetisches Erlebnis als Modus
einer Wahrnehmung ist schwer zuginglich — oft auch fiir die erlebende
Person selbst (siche den Beitrag von Kai Vogeley). Wir kénnen es nicht
direkt beobachten — sondern im Wesentlichen nur Selbstberichte aus-
werten, physiologische Daten erheben oder das Verhalten von Personen
beobachten (siehe den Beitrag von Andreas Keil). Alle diese Methoden
haben systematische Beschrankungen. Wenn wir Personen nach ihren
asthetischen Erlebnissen fragen, verindern wir bereits allein durch die
Frage und noch mehr mit der Art der Frage die Erinnerung an das
Erlebnis, das moglicherweise aus der Gleichzeitigkeit von vielen ver-
schiedenen Komponenten bestand — Assoziationen, Irritationen, Spe-
kulationen, Konstruktionen — in deren Geflecht unsere Frage eingreift.
Wenn wir physiologische Daten erheben, sehen wir etwa die elektro-
dynamische Aktivitat des Gehirns, aber nicht das Erleben der Person.
Und wenn wir das Verhalten beobachten, sehen wir lediglich etwa sich
bewegende Korper, deren Inneres uns verschlossen bleibt. Dazu
kommt, dass das dsthetische Erleben stindig und tberall tiberlagert ist
mit anderen Komponenten der Wahrnehmung — physikalischen, phy-
siologischen, psychologischen, phantastischen und pathologischen.
Dennoch steht am Ende oft eine Kategorisierung. Die eine blaue
Wand in Gelsenkirchen gilt als Kunst (im Foyer des Theaters) und die
andere nicht (im Hallenbad Buer). Das eine Bild eines Wasserglases ist
ein Foto zur Illustration eines theoretischen Artikels (Seite 106), und
das andere ist ein Foto des 2270. Gemaildes aus dem Projekt DAS GLas
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von Peter Dreher (Seite 112).17 Arthur C. Danto hat in seiner VERKLA-
RUNG DES GEWOHNLICHEN eine Ausstellung beschrieben, die neun
viereckige rote Tafelbilder versammelt, die von Aussehen und Material
ununterscheidbar sind, und von denen Danto einige fir Kunstwerke
halt und andere nicht.!8 Wir diirfen uns die Frage stellen, was passieren
konnte, wenn die Werke bei der Riickgabe an die Eigentiimer vertauscht
wiirden?

Es fillt auf, dass Unterscheidungen wie die zwischen roten Kunst-
werken und rotem Unsinn oft im Zusammenhang mit groffen Umge-
bungen stehen, sei es der Kunstbetrieb, ein 6ffentlicher Diskurs oder
auch die kulturelle Praxis bestimmter Gruppen. Doch alle intersubjek-
tiven Kategorien dsthetischer Art griinden zunichst im subjektiven und
individuellen isthetischen Erleben jeder einzelnen Person, in deren
eigener (wenn auch sozial vermittelter) intentionaler Interpretation,
und schliefllich in der Kommunikation zwischen Personen und Grup-
pen, die an diesem Spiel teilnehmen. Auch dies ist ein Prozess von
Wechselwirkungen mit zunehmender Redundanz, an dem viele einzelne
subjektive Erlebnisse beteiligt sind, die isoliert betrachtet unabhingig
sind von den dennoch wirksamen stabilen Kategorien des Systems einer
intersubjektiven Konstruktion von Kultur.

Zweiter Akt: Von der Wahrnehmung zum Objekt

Spatestens seit Nelson Goodmans Formulierung WANN 15T KUNST?1?
halten wir die Frage, ob es sich bei einem Gegenstand letztlich um
Kunst handelt oder nicht, fiir ebenso unentscheidbar wie die Frage, ob
es sich bei einem Elektron eigentlich um ein Teilchen oder eine Welle
handelt. Denn diese Eigenschaften sind jeweils keine, die den erwahnten
Objekten zukommen, sondern vielmehr Vorgingen zuzuschreiben; hier
einer kinstlerischen Wahrnehmungsweise, dort einer physikalischen
Messung. Viele Begriffe dsthetischer Theorien konnen jedoch schnell als
Eigenschaften von Objekten aufgefasst werden. Einige der hier zitierten
Autoren sprechen sogar (Goodmans Mahnung zum Trotz) explizit von
einer Objekteigenschaft des Asthetischen.20 Kunst ist jedoch keine
Eigenschaft eines Objekts, sondern der Modus eines Vorgangs.2! Daher
mochte ich gerne der Beschreibung unseres Kontinuums zwischen
Gegenwart und Reprisentation eine neue Variante hinzufiigen mit
Begriffen, die mehr auf den Vorgang der Wahrnehmung abzielen und
dessen Prozesshaftigkeit betonen, auch wenn sie zum Teil die gleichen
Phinomene beschreiben. Der Vorteil liegt darin, dass sie weniger vorge-
prigt sind von Verwendungen, die nicht die Relativitit des Asthetischen
im Blick haben.
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Gegenwart Prisenz Prisentation  Reprisentation
Rezeption Resonanz Rahmung Refugium
Ruckkopplung
Redundanz

[ —

Rezeption
In der Beschreibung von Wahrnehmungsvorgingen mussen wir bertick-

sichtigen, dass es immer eine Perspektive gibt, aus der heraus diese
Wahrnehmungen entstanden sind — namlich die Perspektive der Person,
die diese Wahrnehmungen hat. Daher tun wir gut daran, nicht vor-
schnell von dieser Perspektive zu abstrahieren, und sollten die Be-
schrinkung, die Konstruktivitit und die Filterung der Wahrnehmungs-
prozesse beriicksichtigen.

Beschrinkung: Alle Wahrnehmungen unterliegen einer prinzipiellen
natlrlichen Beschrankung — die der Ausstattung ihrer zugrundeliegen-
den Sinne. Unsere Sinne sind der Zugang zur Auflenwelt, und dieser ist
nicht immer deckungsgleich mit anderen. Zum Beispiel fiithrt der Aus-
fall eines Sinns oft zu einer Verinderung der anderen Sinne (das
geschirfte Gehor bei Dunkelheit).

Konstruktivitat: Auch bei gleicher Ausstattung der Sinne kann sich die
anschlieflende Verarbeitung der Sinnesreize unterscheiden. Tonale
Musikstiicke etwa horen sich fiir Absoluthorer anders an als fiir Rela-
tivhorer — sie wiirden beispielsweise horend erkennen, wenn ein Pianist
das berithmte C-Dur-Priludium aus dem WOHLTEMPERIERTEN KLAVIER
von Bach ausnahmsweise in H-Dur spielte.2?

Wir konstruieren Zusammenhinge zunichst so, wie wir es gewohnt
sind, auch wenn wir wissen, dass unser Eindruck nicht mit der »Reali-
tit« Ubereinstimmt. Davon zeugen die zahlreichen Beispiele von Sin-
nestauschungen — die eigentlich weniger Tauschungen sind als sinntra-
gende Konstruktionen der Welt, in der wir leben. Etwa die vielen
Trompe I’ceil-Malereien, die als dreidimensionale Illusion gelingen, weil
wir in der Konstruktion der Objekte unserer Wahrnehmung nicht
davon ausgehen, dass es sich um flache Bilder handelt.23

Wenn diese Gewohnheiten voneinander abweichen, sind auch die
Wahrnehmungen derselben physischen Objekte verschieden. Ein links-
fulliger Hobbyfufiballer etwa wird einen Freistoff im Fernsehen anders
empfinden als ein rechtsfufliger — und als jemand, der noch nie selbst

einen Freistof} geschossen hat.24
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Oft ist unsere Wahrnehmung auch sehr kreativ, dann sehen wir auch
Dinge, von denen wir wissen, dass sie nicht da sind, beispielsweise ange-
sichts illusionistischer Graphiken, die sich zu bewegen scheinen.?5
Diese sind auch ein gutes Beispiel fir eine Situation, in der wir uns
plotzlich unserer eigenen Wahrnehmung bewusst werden, ohne dass
wir notwendigerweise diese Absicht hatten. Wir sehen nicht nur etwas,
sondern bemerken auch, wie dieses Sehen sich anfihlt, auch ohne unser
aktives Zutun — wir werden von diesem asthetischen Erleben gleichsam

angefallen und tberrascht.

Filter: Unsere jeweilige Aufmerksamkeit definiert den Inhalt unserer
Wahrnehmung. Das wohl meistzitierte Beispiel fir die Stirke unserer
Filterung ist der Film eines Basketball-Spiels von Simons und Chabris
(1999)26, bei dessen Vorfithrung regelmiflig mindestens die Hailfte
der Zuschauer einen durchs Bild laufenden Unbeteiligten in Gorilla-
kostim nicht bemerkt. Dieses Phinomen heifit Unaufmerksamkeits-
blindheit (inattentional blindness). Die eigene Aufmerksamkeit defi-
niert den Inhalt der Wahrnehmung (alles andere wird fir uns
unsichtbar, moglicherweise trotz unserer Kenntnis der Existenz). Ein
weiteres Beispiel ist der auch auf dem Buchumschlag abgebildete Film
Bonnetean (»Hiitchenspiel«), in dem die Aufgabe, den Weg einer Miinze
zu verfolgen, uns davon abhilt, den Austausch eines Bechers mit einer

Paprika zu bemerken.?’

Resonanz

Die Resonanz ist ein einfaches, aber hilfreiches Modell fiir die Analyse
von Wahrnehmungsvorgingen. An einer Resonanz beteiligt ist ein Erre-
ger, zweitens, ein aufnehmender Korper, der Resonator. Drittens, eine
Zone der Uberschneidung oder Vergleichbarkeit von bestimmten Gro-
fen der beiden — physikalisch etwa in der Masse oder der Eigenfre-
quenz, fiir die Wahrnehmung etwa ein passendes Sinnesorgan oder die
notige Kapazitit der Verarbeitung. Schliefllich viertens, ein tibertragen-
des Medium. Das Ergebnis ist die Ubertragung von Energie oder Infor-
mation. Ein physikalischer Resonanzkorper schwingt, aus den Wahr-
nehmungen entstehen Assoziationen — so weit die Analogie.

Die Resonanz ermdglicht uns eine prizise Modellierung von Wahr-
nehmungsvorgingen, denn (i) der Erreger braucht keine Absicht oder
Intention in Richtung auf die Resonanz zu haben, (ii) die resultierende
Schwingung hingt von den momentanen Zustinden des Resonators ab,
(iii) die Resonanz funktioniert mit einer gewissen Unschirfe, da Erreger

und Resonator nicht alle Eigenschaften gemein haben miissen, damit die
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Resonanz gelingt. Auflerdem erméglicht (iv) das Ubertragungsmedium
die Berticksichtigung einer Riickkopplung (wir werden noch sehen,
dass dieser Umstand sehr hilfreich ist) und zuletzt kann auch der Erre-
ger selbst ein Resonator sein — was gerade in kiinstlerischen Zusammen-
hingen oft der Fall ist.

Das Modell der Resonanz lasst sich beispielsweise auf die zahlrei-
chen Fille anwenden, in denen es zwar einen Erreger, aber keinen »Sen-
der« oder »Urheber« gibt. Zum Beispiel auf die Pareidolie, unsere Fihig-
keit, in mehr oder weniger amorphen Strukturen Gestalten zu erkennen.

Wir sehen die Dinge gerne so, wie wir sie bereits kennen. Was wir in
ithnen erkennen, sind bisweilen weniger deren Eigenschaften, sondern
unsere Assoziationen, Erfahrungen und Klischees. Aufferdem sind diese
in der Regel riickgekoppelt, denn unser Verhalten den Dingen gegen-
uber pragt wiederum die Eigenschaften, die wir an ithnen wahrnehmen.
Wir selbst tragen jeweils zur Verstirkung oder Dampfung bei.

Mit Hilfe des Resonanzmodells lassen sich auch adsthetische Phino-
mene mit Gewinn analysieren, in denen keine Objekte als Zeichen
wahrgenommen werden — oder solche, in denen mehrere Zeichen oder
Zeichensysteme miteinander gefaltet sind. Hier liegt der entscheidende
Vorteil in der Unschirfe der Resonanz. Nicht zuletzt bietet ihre Refle-
xivitat eine Moglichkeit, Produktionsprozesse von Werken, nicht nur
kiinstlerischen, zu beschreiben, in denen die Autoren wihrend der Pro-

duktion auch Rezipienten ihres entstehenden Werkes sind.

Redundanz

Warum kénnen wir oft so erfolgreich davon ausgehen, dass wir er-
kennen kénnen, was die Dinge sind? Wir finden uns in der Welt so gut
zurecht, weil wir von Beginn unseres Lebens an gelernt haben, zu kate-
gorisieren. Um Kategorien bilden zu konnen, benétigen wir die Wieder-
holung, oder genauer, die dhnliche, aber nicht identische Wiederholung,
eine Redundanz.

Assoziationen sind entscheidend fiir die bewusste Wahrnehmung.
Wir vergleichen alle aktuellen Reize mit bereits bekannten, ordnen sie
ein oder erkennen sie wieder. Die Kategorisierung spart Kapazitit, denn
fir jede Kategorie mussen wir uns nur einmal deren charakteristische
Eigenschaften erinnern — und nicht die jedes Elements. Allerdings hel-
fen uns die Kategorien nicht dabei, zu erkennen, worum es sich genau
handelt, schon eher schlieflen sie all das aus, was jedenfalls nicht
gemeint sein kann. Denn die Elemente einer Kategorie miissen in der
Regel weder alle Merkmale aufweisen, noch bestimmbare Mindest-
eigenschaften erfiillen. Und welche Individuen wir jeweils fiir proto-
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typisch halten, ist auch bei Ubereinstimmung in der Extension der
Kategorie durchaus verschieden.28

Hier wird deutlich, dass wir das Resonanzmodell durch ein dynami-
sches Element erweitern missen. Die wahrnehmende Person gerit in
eine Resonanz. Thre Erfahrungen, Uberzeugungen und Motivationen
tragen entscheidend dazu bei, dass sie etwas wahrnimmt und wie sie
etwas wahrnimmt. Einerseits sind dies biographische Eigenschaften wie
etwa ihre Fihigkeiten und Kategorien, und andererseits ihre momenta-
nen Eigenschaften wie etwa die aktuelle Aufmerksamkeit. Es muss also
etwas passen an der momentanen Begegnung. Um uns in Resonanz zu
versetzen, muss der Impuls auf einen gentigend mit Assoziationen und
Erfahrungen gefillten, aber auch hinreichend flexiblen Teil von uns
treffen. Doch dies ist ein verdnderlicher und beweglicher Vorgang.
Sowohl die Kategorien als auch die partikuliren Eigenschaften der
Objekte unserer Wahrnehmung entstehen durch einen Prozess der
Redundanz, in dem unsere Mitwirkung entscheidenden Anteil hat. Wir
sind keine passiven Empfinger von Informationen dariiber, wie die
Dinge sind, sondern wir wirken aktiv daran mit, dass die Dinge uns so
erscheinen, wie sie es tun.

Ein Beispiel fiir diese Konstruktivitit unserer Wahrnehmung ist
Diana Deutschs Aufnahme mit dem Titel SO STRANGELY??. Dort wird
ein Teil eines gesprochenen Satzes so oft wiederholt, bis er durch die
blofle Wiederholung zu Gesang mutiert. Die kontinuierliche Verschie-
bung in unserer Erfahrung (die Steigerung der Redundanz) erzeugt
einen Kategoriensprung in unserer aktuellen Wahrnehmung.

Riickkopplung
Im Theater ist die Wirksamkeit der Riickkopplung evident, denn nicht
nur das Publikum befindet sich gemeinsam in einem Raum, sondern alle
Besucher wirken mit ihrem Verhalten direkt und unvermittelt auch auf
das Ensemble auf der Bithne ein (Erika Fischer-Lichte nennt dies folge-
richtig die »feedback-Schleife« der Auffithrung39, und betont deren
Unverfiigbarkeit — durch die Mitwirkung aller hat niemand die alleinige
Kontrolle tiber den Verlauf einer Auffiihrung). Die Art und Weise der
Riickkopplung im Resonanzmodell kann weiter unterschieden werden.
In einer ersten Dimension konnen wir zwei Arten von Riickkopp-
lung voneinander unterscheiden. Einerseits solche Riickkopplungen,
die wir gemeinsam und intersubjektiv herstellen, indem wir etwa mit-
einander iiber unsere Wahrnehmungen (verbal und nicht-verbal) kom-
munizieren, und andererseits Rickkopplungen, die wir individuell und

subjektiv herstellen, ohne dass wir sie mit anderen teilen oder uns mit
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anderen dariiber austauschen. In einer zweiten Dimension konnen diese
Riickkopplungen jeweils unabhingig von anderen (independent) und
eher diachron sein, oder abhingig von anderen (interdependent) und

eher synchron.

Subjektive Riickkopplung

Im independenten und diachronen Fall der subjektiven Riickkopplung
nimmt das jeweilige ICH zum wiederholten Mal etwas Ahnliches wahr,
und 1CH wihle nach den bemerkten Ahnlichkeiten und Abweichungen
aus, welchen Wahrnehmungen ICH mich momentan gerne aussetzen
mochte (verstirkende Rickkopplung) und welche ICH momentan lieber
vermeiden mochte (Dimpfung).

Im Laufe der Zeit, bei zunehmender Wiederholung, und wenn 1cH
oft dhnlich reagiere, werde 1cH Gewohnheiten ausbilden in der Behand-
lung bestimmter Wahrnehmungen. Oft ist zu beobachten, dass wir in
zunehmendem Mafle diese Gewohnheiten immer mehr als von unserer
Reaktion und unserer Wahl unabhingig erleben und die erlebten Qua-
litaiten den Objekten zuschreiben. Die individuelle und diachrone
Redundanz etabliert eine stabile Objekteigenschaft (die aber immer
noch subjektiv ist). Ein gutes Beispiel sind kulinarische Vorlieben.
Oder: Wenn ICH eine gentigend grofie Zahl von Hauptproben im Thea-
ter besucht habe, werde 1CH auch nicht mehr iiber die Betriebsamkeit
auf der Theaterbithne kurz vor Beginn einer Probe verwundert sein,
sondern einfach »wissen«, die Techniker richten die Biihne ein, und die
Schauspieler sprechen sich warm. In dieser independenten subjektiven
Kategorisierung generalisieren wir gerne von Anfang an.

Im interdependenten und synchronen Fall der subjektiven Rick-
kopplung haben wir den Eindruck, dass andere eine bestimmte Wahr-
nehmung haben, der wir uns anschlieffen mochten (Verstirkung) — und
wenn das gelingt, haben wir den Eindruck, dass alle anderen tatsichlich
eine dhnliche Wahrnehmung haben wie wir selbst. Oder wir entschlie-
Ben uns, diese Ubereinstimmung gerade zu vermeiden (Dimpfung).
Auch dies ist eine Form der Redundanz, und sie ist immer noch subjek-
tiv, denn ob wir mit unserer Vermutung recht haben, ob es also stimmt,
dass wir alle dhnliche Wahrnehmungen haben, kann das ICH zunichst in
der Situation selbst nicht tberpriifen, denn dazu bendtigen wir eine
intersubjektive Ebene, auf der wir iiber unsere Erlebnisse kommunizie-
ren konnen. Solange wir diese nicht haben, greifen wir auf unsere eigene
Meinung tber die Anderen zuriick. Denn wir haben gelernt, die Per-
spektive der Anderen zu imaginieren oder zu konstruieren. Solange das

Verhalten der Anderen mit unserer Imagination (oder Konstruktion)
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ubereinstimmt, glauben wir zu wissen, was sie gerade erleben (diese
Fihigkeit wird als Theory of Mind bezeichnet — siche auch den Beitrag
von Hannes Rakoczy).

So konntest DU vielleicht wihrend unseres Probenbesuchs bemerkt
haben, wie das Regieteam die Vorbereitungen zur Probe mit einer etwas
intensiveren Aufmerksamkeit als {iblich beobachtete, und hast dich
daraufhin darauf eingelassen, die Techniker und Schauspieler auch vor
Beginn des Stiicks als Teil der Inszenierung anzunchmen.

Ob wir jeweils eher zur independenten oder zur interdependenten
Rickkopplung neigen, ist durchaus kultur-, personen- und situationsab-
hingig;3! somit besteht auch in der Riickkopplung eine Dimension des
asthetischen Erlebens, deren Relativitit wir zu berticksichtigen haben.

Intersubjektive Riickkopplung

Auch der intersubjektive Austausch ist eine Form der Riickkopplung,
die auf aktuelle und zukiinftige Wahrnehmungen einwirkt — sogar auf
vergangene, da sich mit jeder erneuten Beschiftigung auch unsere Erin-
nerung an Erlebnisse verindert. Auch diese Riickkopplung kann inde-
pendent oder interdependent stattfinden. Einerseits sind wir geneigt,
uns dem Verhalten einer grofleren Gruppe, die sich einig ist, anzupas-
sen, selbst dann, wenn es unserer eigenen Intuition widerspricht. Ande-
rerseits scheinen gerade die Meinungen, die auf dsthetisches Erleben
griinden, intersubjektiv besonders »indiskutabel« zu sein.

So koénnen DU und ICH uns lange dartiber unterhalten, ob die Vorbe-
reitungen der Techniker und der Schauspieler inszeniert waren oder
nicht — wir werden vielleicht nicht zu einem Ergebnis kommen. IcH
habe meine (independente) Erfahrung aus vielen Proben, dass die Vorbe-
reitungen immer genau so aussehen, und DU hast deine (interdependente)
Uberzeugung, dass alle anderen auf die Vorbereitungen geschaut haben,
als gehorten sie dazu. Dafiir bin 1cH umgekehrt davon iiberzeugt, dass
die kleine Improvisation im zweiten Akt natiirlich beabsichtigt und
geprobt war, wohingegen DU bemerkt haben willst, dass selbst der Dra-
maturg und die Regisseurin licheln mussten uber die Raffinesse, mit der

die Partnerin den Texthinger des Hauptdarstellers gerettet hatte ...

Rabmung

Objekte, Vorginge oder Personen erscheinen uns nicht isoliert, sondern
immer in einem Zusammenhang, einer Umgebung, und nur in der Dif-
ferenz zu threr Umgebung sind sie uns als Objekte, Vorgange oder Per-

sonen zuganglich. Auch wenn wir nicht immer wissen, womit (oder mit
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wem) wir es genau zu tun haben, so wissen wir doch oft ziemlich gut,
womit wir es nicht zu tun haben.

Wir wissen vielleicht nicht so genau, ob die Flissigkeit in dem Glas
wirklich Wasser ist, aber jedenfalls ist sie farblos, also wird es wohl kein
Orangensaft sein. Wir wissen zwar nicht genau, was uns alles im Rah-
men einer Shakespeare-Auffiihrung erwartet — aber wir gehen ziemlich
sicher davon aus, dass in der Premiere wohl nicht mehr am Biithnenbild
gearbeitet oder Text geprobt wird. Werden unsere Uberzeugungen den-
noch »ent-tiuscht«, so fihlen wir uns leicht angegriffen und starten
Abwehrreaktionen (wir weigern uns vielleicht, farblose Limonade mit
Orangenaroma zu trinken und wir verlangen moglicherweise fur die
unfertige Inszenierung den Eintritt zurick).

Die Objekte unserer Wahrnehmung bekommen von uns eine Gren-
ze der Kategorisierung gesetzt, deren Uberschreiten uns provoziert und
herausfordert — etwa wenn sich herausstellt, dass sie nicht in die Kate-
gorie passen, die wir ihnen zugeschrieben haben. Zwischen der physi-
schen Realitit der Objekte (ihrer irreduziblen Korperlichkeit, threm
Resonanzkorper) und dieser dufieren Grenze (unserer Uberzeugungen
und Meinungen von ihnen) gibt es mal mehr, mal weniger Platz fiir ver-
schiedene Transformationen, Uberlagerungen (im Wortsinn: Spielriu-
me). Dies bedeutet, dass die Grenze eine innere und eine duflere Ober-
fliche hat, und dazwischen eine mal infinitesimale, mal voluminose
Ausdehnung, wie eine Haut oder ein Rahmen. Damit besitzt diese
Grenze ihrerseits eine physische Qualitit.3? Das ist der Grund fiir die
Wahl des Begriffs Rahmen fiir die einfache Beobachtung, dass wir stin-
dig versuchen, unsere Wahrnehmungen zu kategorisieren und in unsere
vorhandenen Erfahrungen mit der Welt einzuordnen. Wir halten die
Dinge fiir etwas, indem sie sich uns als etwas prasentieren. Fur kiinstle-
risches Handeln sind Rahmungen entscheidend - sie sind daher oft ein
wesentliches Gestaltungsmittel.

Wenn wir keinen Rahmen vorfinden, setzen wir gerne selbst einen sol-
chen. Auch dies ist wiederum eher auf der eigenen Erfahrung beruhend
moglich, als auch eher aufgrund unserer Uberzeugung von der Meinung
anderer. Mit der Wahl eines Rahmens entscheiden wir uns in der Regel
auch fir eine bestimmte Haltung, die ein Biindel von Handlungsdisposi-
tionen oder Skripte enthilt (siehe den Beitrag von Thomas Jacobsen). Wir
halten etwas (z.B. die Arbeit auf einer Biihne) fiir real oder fiktiv, wir hal-
ten uns selbst distanziert zuriick oder wir reagieren oder greifen sogar ein.
Und wir erwarten oft von den anderen, dass sie eine dhnliche oder gar die-
selbe Haltung einnehmen wie wir, oder wir tibernehmen die Haltung der

anderen gemaf} unserer Reprasentation ihrer Perspektive.
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Der kiinstlerische Modus

Es gibt viele Griinde, den kiinstlerischen Modus von Wahrnehmung (im
Unterschied zum rein asthetischen) auf der Ebene der Rahmung zu
suchen. Eine kunstlerische Erfahrung zu haben, bedeutet demnach, sich
selbst auflerhalb eines Rahmens zu befinden, und gleichzeitig in densel-
ben einzutreten. Dies ldsst sich auffassen als ein analoger Vorgang zum
asthetischen Erleben (das dsthetische Erleben ist das Spiiren der Wahr-
nehmung) auf der Ebene der Rahmung. Wenn der Rahmen gleichsam
»durch uns durch« verlduft, konnen wir ihn spiiren. Erika Fischer-Lichte
nennt dies einen liminalen Zustand, ein »betwixt and between«.33

Die kiinstlerische Art und Weise, die Welt zu sehen, umfasst das
Bewusstsein, dass wir uns in einer anderen Realitit befinden als jene, die
wir als Inhalt unserer Wahrnehmung annehmen. Es existiert fiir uns ein
Rand, der uns trennt von den anderen, den angenommenen oder erfun-
denen Wirklichkeiten. Das bedeutet weder, dass die »reale« Wirklich-
keit weniger konstruiert ist als die »erfundene«, noch dass wir »mehr«
in der Realitit sind als in der Erfindung (ganz im Gegenteil) — es bedeu-
tet lediglich, dass wir uns in einer »Realitit« wissen, wihrend wir uns in
einer anderen, »erfundenen« Wirklichkeit bewegen.34

Dies unterscheidet den kiinstlerischen Modus vom Spiel (»gamex«).
In einem nicht-dsthetischen Spiel befinden wir uns in der Regel selbst
ganz innerhalb des gespielten Rahmens — als Fuflballer, als Schachspie-
ler oder als Tanzerin in einem Ballsaal. Falls ein Teil unserer Aufmerk-
samkeit noch von auflerhalb auf den Rahmen schaut, dann ist genau dies
der Anteil des kiinstlerischen Blicks. Denn immer dann, wenn wir uns
nicht nur innerhalb des Rahmens sehen, betrachten wir unser Spiel von
aulen und somit aus einer kinstlerischen Perspektive. Parallel zum
asthetischen Erleben werden wir uns bewusst, wie es sich anfiiblt, den
Rahmen des Spiels zu betreten.

Deutlich wird hier auch, dass die wichtigste Voraussetzung fiir den
kiinstlerischen Modus unsere Bereitschaft ist, uns auf das Spiel der Rah-
mung einzulassen. Wir miissen einen Rahmen aktiv betreten — wenn wir
dies nicht tun, sind wir nicht im kiinstlerischen Modus. Und wenn wir
nicht auch auflerhalb des Rahmens bleiben, sind wir es ebenso nicht.
Unsere Bereitschaft zu dieser doppelten Wahrnehmung, anders gesagt,
unsere Absicht, Kunst zu erleben, ist entscheidend fir die Ermogli-
chung von Kunstvorgingen. Dies unterscheidet den kiinstlerischen
Blick vom (rein) dsthetischen Erleben, denn wir begeben uns absichts-
voll in den kiinstlerischen Modus. Er besitzt damit eine Komponente
der Intentionalitit. Wir miissen in zwei Funktionen gleichzeitig anwe-

send sein, als Rezipienten und als Schaffende. Dies ist ein wichtiger
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Grund fir das oft beklagte Scheitern des Versuchs einer Trennung der
Kunstvorginge in eine Produktion und eine Rezeption. Ein anderer
Grund liegt darin, dass der kiinstlerische Blick uns wie das asthetische
Erleben auch als Modus unserer Wahrnehmung stindig begleitet. Daher
lisst sich die Kunst (als Art und Weise, Wirklichkeiten zu betrachten)
nicht grundsitzlich von der tibrigen Wahrnehmung trennen, da sie
zumindest als Moglichkeit stindig vorhanden ist — auch auflerhalb von
Kunst-Werken und Kunst-Orten. Das vermeintliche Ritsel, wie es sein
kann, dass ein Objekt gleichzeitig Kunst und Nicht-Kunst sein kann,
16st sich damit auf und erweist sich als gegenstandslos.

An dieser Stelle ist eine weitere Analogie interessant. Die Kogniti-
onswissenschaft diskutiert derzeit tiber einige Netzwerke im Gehirn,
uber die noch vergleichsweise wenig bekannt ist, darunter auch eines,
das den so genannten mesialen anterioren prifrontalen Kortex und seine
Projektionen umfasst (ein Gebiet, das vorne hinter der Stirn liegt).
Unter den Funktionen, mit denen dieser Teil der Hirnrinde in Zusam-
menhang gebracht wird, finden sich die Introspektion, das »Parken«
von Meta-Absichten und die simultane Repréisentation mehrerer Identi-
titen fir denselben Inhalt (» Decoupling«).35 Welche gemeinsame Wur-
zel diesen funktionalen Effekten moglicherweise zugrunde liegt, ist
noch nicht geklirt. Aber der Befund, dass dasselbe Netzwerk diese
Fihigkeiten realisiert, zeigt ihre enge Verwandtschaft. Wenn nun fur
den kunstlerischen Blick sicher sehr viele kognitive Funktionen notig
sind und daher die Definition eines spezifischen »Kunst«-Netzwerks
im Gehirn ein sehr chrgeiziges Programm sein durfte, so zeigt dieses
Beispiel aber doch zumindest eine recht gute Ubereinstimmung mit der
Uberlegung, dass drei Erlebens- und Verhaltensweisen fiir den kiinstle-
rischen Blick entscheidend sind: das Zuriickgeworfensein auf sich selbst
bzw. auf die eigene Wahrnehmung, das absichtsvoll gerahmte Betrach-
ten der Welt auf einer Meta-Ebene und die multiple Anwesenheit der
Objekte bzw. Personen in mehreren Verkorperungen innen und auflen
im gleichzeitigen Betreten eines Rahmens — diese drei Fahigkeiten
scheinen demnach nicht nur im kiinstlerischen Blick, sondern auch

funktional eng miteinander verkntipft zu sein.

Refugium

Oft haben wir mehrere Rahmen zur Verfligung, die miteinander inter-
ferieren. Besonders dankbar sind wir daher fir stabile Rahmungen, die
Konventionen definieren, wie wir mit den enthaltenen Dingen, Gegen-
stinden, Personen und Erscheinungen umzugehen haben. Denn dann

haben wir das Gefiihl, sie zu »verstehen«. Wir wollen gerne immer wis-
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sen, womit wir es zu tun haben. Wir wollen wissen, was es letzlich ist
(siche auch den Beitrag von Christian Thorau). Doch diese Sicherheit
kann es nicht geben, weil die Bedeutung der Dinge relativ ist zu dem
Rahmen, in dem sie uns begegnen. Daher sehnen wir uns so sehr nach
einem Ort der Sicherheit — nach einem Refugium.

Refugien sind stabile, hochredundante Rahmungen, die Konventio-
nen der Reprisentation ausgebildet haben. Hier konnen wir wissen, was
die Dinge sind und was sie bedeuten. Wir kénnen nach Konventionen
handeln, die wir nicht immer neu aushandeln miissen, iiber die wir nicht
weiter nachdenken missen. Was die Kunst betrifft: Konzertsile,
Museen, Theater, Kinos, Biicher sind solche Refugien. Aber auch Dis-
kurse, soziale Gruppen, Rituale, Institutionen, Spiele.

Eine wichtige Eigenschaft dieser Refugien ist ihre Insularitir.36 Die
Konventionen und Reprisentationen gelten nur innerhalb eines schiitzen-
den Raums, dessen Zutritt oft durch materielle oder virtuelle Schwellen
markiert ist. Allen gemeinsam ist, dass es nur bezogen auf ihre Konventio-
nen und Zeichensysteme einen Unterschied geben kann zwischen Inhalt
und Form, zwischen Innen und Auflen, zwischen regulirem und irregula-
rem Verhalten, Normalem und Anormalem, zwischen richtig und falsch
verstehen, besser und schlechter funktionieren. Alle diese Bewertungen
sind relativ zu dem Refugium, von dem aus wir Dinge, Personen und Vor-
ginge anschauen. Und nur innerhalb eines stabilen Refugiums sind wir in
der Lage, alle diese Eigenschaften den Objekten selbst zuzuschreiben.

Hier konnen wir beispielsweise von einem »Werk« sprechen und es
von seiner »Interpretation« unterscheiden, wir konnen einem Symbol
eine »Bedeutung« zusprechen, wir konnen den »Bruch eines Tabus«
feststellen, von einer »gelungenen« oder »gescheiterten« Kommuni-
kation sprechen. Alle diese Zuschreibungen lassen sich erst mit sinnvol-
len Bedeutungen fiillen nach der Wahl eines zugrunde liegenden Refu-
giums — und konnen damit wahr oder falsch werden, giltig oder
ungiiltig, angemessen oder unangemessen; relativ zum jeweiligen Refu-
gium. Bei einem Wechsel des Refugiums dndern sich mit den Zuschrei-
bungen auch ihre Extensionen, Reprisentationen und Wahrheitswerte.

Wichtig ist jedoch die Relativitit des Bezugs. Beschreibungen und
Bewertungen von Wahrnehmungen, wie etwa semiotische, hermeneuti-
sche oder empirische, sind immer von der Wahl des Bezugssystems, also
eines Rahmens oder eines Refugiums abhingig. Die Refugien als solche
haben keine Hierarchie untereinander, und keinen von auflen vergleich-
baren Wert. Sie sind gleichwertige Bezugssysteme, die miteinander
interferieren konnen, aber nicht miissen. Wir konnen die Refugien

betreten und verlassen, wir eignen uns mit dem Betreten Mafistibe an,

124



Zur Dynamik bewegter Korper

die wir mit dem Verlassen meist wieder abstreifen. Das gilt selbst dann,
wenn die Gattung dieselbe bleibt. In der Kindermatinee der Philharmo-
niker gelten andere Mafistibe (etwa fiir das Zustandekommen von
Kunstvorgingen) als im Kaufhaus, in dem am Nachmittag dieselbe
Musik im Hintergrund lauft, oder im abendlichen Sinfoniekonzert, und
dort wieder andere als im Autoradio auf der Fahrt in den Club, mit des-
sen Betreten wir mindestens zum fiinften Mal an einem Tag das musika-
lische Refugium wechseln — selbst wenn tberall die vermeintlich selbe
Musik gespielt wird, etwa weil sie womoglich auf dieselbe Partitur
zurlickgeht. Keine dieser Mafistibe sind »besser« oder »schlechter« als
andere, oder »angemessener« oder »adiquater«, oder in irgendeiner
integralen, objektiven Weise gegeneinander abzuwiegen. Sie definieren
aber, jedes fiir sich, ein Koordinatensystem, in dem die Dinge jeweils
anders erscheinen — manchmal findet dabei Kunst statt, und manchmal
nicht (mehr noch: das Sinfoniekonzert hat hierauf weder ein Monopol,
noch kann es den Kunstmodus fiir alle garantieren). Die eigentlich inte-
ressanten Fragen sind: Woran liegt es jeweils, dass wir in den kiinstleri-
schen Modus geraten? Welche Umstinde provozieren bestimmte Modi
der Wahrnehmung? Wie verindern sich dabei die Inhalte?

Das kiinstlerische Handeln mag Refugien einerseits gerne, denn
iiberall dort, wo Konventionen etabliert sind, lassen sie sich auch krea-
tiv nutzen, bedienen, unterlaufen, dehnen, sprengen. Andererseits
besteht immer die Tendenz, dass die Rahmungen in Refugien so stabil
werden, dass sie sich gar nicht mehr bewegen oder verformen lassen.
Solche starren Rahmen lassen in der Regel wenig Raum zwischen sich
und dem Auflen, in dem wir uns aufhalten konnen — wir konnen nur
entweder hinein oder heraus, aber sie regen uns nicht mehr dazu an, den
kiinstlerischen Modus einzunehmen. Wenn die Redundanz so grof}
wird, dass sie stabile Reprisentationen erzeugt, und somit das Spiel mit

der Rahmung durch das Verstehen der Bedeutung von Zeichen und

Der AHA!-Moment — oder: den zeitlichen Rahmen sprengen

Eine Anmerkung von Andreas Keil

Die von Julian Klein vorgeschlagene, sehr inspirierende Beschrei-
bung des kiinstlerischen Modus des Erlebens als eine Art Meta-
Wahrnehmung in aktiver Interaktion mit einem Kontext (bzw.
einer Rahmung) bringt den Experimentalpsychologen ins Grii-
beln: Manche Leser erwarten an dieser Stelle vielleicht Antworten

meiner Disziplin auf Fragen wie »Was ist eigentlich die Wahrneh-
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Symbolen tiberlagert wird, werden genuin kiinstlerische Erfahrungen
seltener — denn wir neigen dazu, uns in den stabilen Bedeutungen ein-
zurichten. Wenn aber jede Wiederholung (auch die Wiederholung kom-
plexer Vorginge wie etwa Shakespeare-Stiicke) nur noch eine weitere
redundante Bestitigung einer bereits bekannten Bedeutung ist, wenn
wir also immer alles verstehen, beginnen wir zu wissen, was die Dinge
sind, und horen auf, uns nach ihren moglichen Rahmungen und Bedeu-
tungen zu fragen — das ist dann das Ende der Kunst.

Finale: Vom Werk zur Kunst

Nun haben wir einerseits einen Begriff von Kunst (die ein Modus unse-
rer Wahrnehmung ist, eine Art und Weise, die Welt zu sehen), anderer-
seits gibt es natiirlicherweise Werke (das Ergebnis einer Kette von
intentionalen Handlungen der beteiligten Personen), aber wir mussen
feststellen: Es gibt keine Klasse von Werken, welche die Eigenschaft tei-
len, Kunst zu sein. In vielen Fillen ist es noch dazu grundsitzlich
schwierig, die Intentionen, die fir ein bestimmtes Werk verantwortlich
sind, zu kennen und zu beschreiben. In einigen Kunstgattungen ist es
von vorneherein nicht sinnvoll, von einem Werk zu sprechen, weil dort
gerichtete Intentionen tberhaupt fehlen oder nicht definierbar sind.
Kein Begriff in der Diskussion um die Theorie des dsthetischen Erle-
bens ist derart iberstrapaziert worden und musste so viel ertragen wie
der des Kunstwerks. Diese Uberlegungen fiihren letztlich zu der Kon-
sequenz, »das Kunstwerk« als Begriff besser abzuschaffen und nicht
weiter zu verwenden. Auch ich halte diesen Schritt fiir notig, gerade
weil er paradox erscheint. Denn viele angesammelte Ansichten dartiber,
was Kunstwerke zu sein haben, halten einige Menschen eher davon ab,
in den kiinstlerischen Modus zu geraten. Personen, die beispielsweise
der Meinung sind, es komme darauf an, Kunst zu verstehen, neigen ent-

weder dazu, ihr eigenes Verstindnis fiir allgemeingiiltig zu halten, oder

mung einer Wahrnehmung?« Wie oft im Gesprach mit Experten
ist die Antwort unangenehm langer als erhofft und mit Gegenfra-
gen verbunden. Die prominente Frage, die mir beim Lesen nicht
aus dem Kopf geht, ist: Wann beginnt die von Klein postulierte
Interaktion zwischen einer Rahmung, dem Betrachter und dessen
aktiver Auseinandersetzung mit der eigenen Wahrnehmung auf
einer Meta-Ebene? Wie verlauft sie in der Zeit? Auch Julian Klein
spricht in seinem Beitrag von einem dynamischen Modell. Warum

nicht einfach von einem Zustand reden? Obwohl wir introspektiv
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sind von einem solchen Anspruch abgeschreckt. In beiden Fillen ist es
unwahrscheinlich, dass sie in den kinstlerischen Modus gelangen.
Andererseits haben wir uns lingst daran gewohnt, dass Kunst keine
Sammlung von Werken ist — so wie wir uns etwa auch daran gewohnt
haben, dass es keinen absoluten Raum und keine absolute Zeit gibrt,
auch wenn wir im Alltag nicht auf jede Frage nach der Uhrzeit auf diese
Tatsache verweisen. Daher gewinnen wir durch den Verzicht auf den
Begriff des »Kunstwerks« eine Moglichkeit, die Relativitat der kiinstle-
rischen Betrachtung als Modus unserer Wahrnehmung zu wirdigen.
Eine sinnvolle Re-definition des Begriffs lautet: Die Intentionalitit
unserer kunstlerischen Betrachtung begrindet jeweils das Werk, das
den Inhalt unserer Wahrnehmung zur Kunst macht.

Sogar unser Eindruck der Werk-Eigenschaft selbst, also die Relati-
on, als Objekt oder Vorgang das Ergebnis einer Kette intentionaler
Handlungen von Personen zu sein, hingt letztlich nicht von den dufle-
ren Verhiltnissen ab (ob dies also tatsichlich der Fall ist), sondern viel-
mehr von unserer Rahmung, also von unserer Informationslage und
unserer Neigung zu der einen oder der anderen Unterstellung. Das
zeigt unter anderem auch eine Studie von Nikolaus Steinbeis?7, der die-
selben Objekte seinen Probanden einmal als Werk und einmal als
Zufallsprodukt prisentierte — und nur bei den unterstellten »Werken«
war bei den Probanden eine Hirnaktivitit zu messen, die iblicherweise
wihrend der Beschaftigung mit der Intention anderer Personen erwar-
tet wird (Theory of mind). Die Autoren dieser Studie mussten jedoch
jene Probanden von vorneherein unberiicksichtigt lassen, die ihnen
nicht glauben wollten (immerhin ein Viertel) — in der Welt der Kunst
sind ahnliche Fille durchaus hiufig.38 Die Notwendigkeit dieser Ent-
scheidung der Experimentatoren ist ein schoner Nachweis fiir die dop-
pelt interagierende Funktion der Entstehung von Redundanz, sei sie

individuell oder intersubjektiv vermittelt.

meist das Gefiihl haben, in einem stabilen Modus zu sein (z.B.
konzentriert einen Kommentar zu schreiben), trifft dies fast
immer nicht zu: Es ist fast trivial, dass wir Fluktuationen ausge-
setzt sind, vielleicht auch Ablenkungen. Dartiber hinaus treten
wir aber auch in bestimmter Weise in einen solchen instabilen
Zustand ein: Es macht einen Unterschied, ob wir inspiriert, direkt
aus der Lektiire des Zieltextes, zum Schreiben des Kommentares
ubergehen, oder ob wir aus einer Haushaltskommission kom-

mend uns an den Schreibtisch setzen und beschlieflen: Jetzt
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Aber, so fragt zu Recht die Sprachanalyse, was haben wir denn dann
eigentlich die ganze Zeit iber gemeint, wenn wir von »Kunstwerken«
sprachen? — Auf dem Hintergrund unserer Uberlegungen konnen wir
nun eine Antwort formulieren: » Kunstwerke«, besser »Kunstobjekte«
sind durch stabile, redundante soziale Prozesse hervorgebrachte Klas-
sen von Wahrnehmungsereignissen, denen wir tiblicherweise innerhalb
von Refugien begegnen.

Demnach ist ein »Kunstobjekt« nicht im Wortsinn ein Objekt, son-
dern eine konstruierte Kategorie, eine Klasse von Wahrnehmungen,
sozusagen eine kiinstlerische Aquivalenzklasse. Es existieren zwar ver-
schiedene Ausformungen, Individuationen, Kristallisationen — diese
sind aber alle nicht in der Lage, »das Werk« erschopfend darzustellen,
und sie sind auch noch viel weniger in eine simple Hierarchie zu brin-
gen, wie es etwa die traditionelle Auffassung einer Hermeneutik aus
Grinden der professionellen Selbstlegitimierung verlangen muss — denn
diese Begrundungsversuche sind notwendigerweise zirkulir. Zu der
Klasse des Kunstobjekts konnen auch neue Reprisentanten hinzutre-
ten, die andere, bisher prominente Vertreter verdringen konnen. Einer-
seits gentigt ein Reprisentant zur Nennung der Objektklasse, und den-
noch gibt es andererseits keinen Reprisentanten, der dazu objektiv
besser oder schlechter geeignet wire, auch wenn wir jeweils Vorlieben
haben. Jeder Reprisentant kann stellvertretend fiir die Klasse stehen. Sie
konnen die Gestalt von Skripten haben (z. B. Partituren), von Imagina-
tionen (etwa Erinnerungen in individuellen oder kollektiven Gedacht-
nissen), von Kristallisationen (Auffithrungen oder Objekten) oder von
Verbalisationen (wie zeitgenossische Berichte). Das Werk von Shake-
speare etwa besteht sicher nicht blof} aus den tberlieferten Texten oder
in der physischen Existenz von Buchstaben in Biichern, sondern ist ein
lebendiger Organismus mit vielgestaltigen Gliedern, die alle zu seiner

Existenz mafigeblich beitragen. Der Text eines Dramas setzt dem auf-

schreibe ich es. Intuitiv finden wir die erstgenannte Art des Ein-
tritts in den Modus besser und wiirden auch ein interessanteres
Ergebnis erwarten. Trotz aller Restriktion dieses Beispiels mag
das Interesse der Psychologie an der Geschichte bzw. der Dyna-
mik eines Zustandes daran deutlich werden. Interessante Fragen
zur hier von Julian Klein vorgestellten These ergeben sich schnell:
Was, wenn wir uns plotzlich im Rahmen finden, aber nolens
volens hineingestolpert sind wie in eine Video-Installation in der

Berliner U-Bahn? Wir beginnen, mit der Installation zu interagie-
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fihrenden Ensemble sicher Grenzen der fiir uns noch erkennbaren
Zugehorigkeit zur Werkklasse, aber andererseits kommt ein solcher
Text auch erst durch eine Auffihrung zu seiner Bestimmung. Das geeig-
netere Modell fiir die Struktur eines solchen Meta-Objekts ist ein
Arrangement von verschiedensten Verkorperungen, die alle gegenseitig
aufeinander verweisen und dennoch alle gemeinsam ein grofleres, offe-

nes Ganzes bilden.

Reprise

Zu Beginn hatten wir eine Theaterprobe besucht und dazu die Rah-
mung des Refugiums »Theaterprobe« betreten. Damit gab es fir uns
keinen besonderen Grund, die Aktivitit der Biithnentechniker dsthe-
tisch zu erleben (jedenfalls nicht mehr Grund, als wir beispielsweise
die Aktivititen der Bauarbeiter am Berliner Hauptbahnhof idsthetisch
erleben konnten). Einen Kunstvorgang jedenfalls hat unsere Betrach-
tung der Vorbereitungen zur Durchlaufprobe nicht begriindet — denn
wir waren in den Rahmen »Theaterprobe« komplett eingetreten, wir
betrachteten uns und die Bihnentechniker nicht von auflerhalb des
Rahmens. Es fand — in unserer Wahrnehmung — keine Kunst statt.
Dies ist ein Beispiel dafiir, wie eine stabile Reprasentation den kiinst-
lerischen Modus zu unterdriicken vermag, selbst im Kunsttempel
Theater.

Es ist also weder notig noch moglich, die Handlungen der Bithnen-
techniker in der Probe zu der Shakespeare-Inszenierung als »Spiel«
oder »Nicht-Spiel«, und schon gar nicht als »Kunst« oder »Nicht-
Kunst« zu klassifizieren — denn das schlichte Ergebnis unserer Analyse
muss lauten: Sie konnen beides zugleich sein. Denn alle diese vermeint-
lichen Eigenschaften sind tatsichlich abhingig vom Zusammenhang —
entscheidend sind die Rahmen-Bedingungen und die Beobachterper-

spektiven, und die waren verschieden.

ren, aber wann beginnt der kiinstlerische Blick? Gibt es einen
AHA!-Moment und auch einen Moment des Austretens aus dem
kiinstlerischen Modus? Bleibt mir die Beethovensonate nicht auch
nach dem Verlassen des Konzertsaales? Mir scheint, dass mit der
Fluktuation der Wahrnehmung eines Kontexts dann auch die
asthetischen und kiinstlerischen Elemente sich graduell verandern.
Es mag gewinnbringend sein, dies an den in Julian Kleins Beitrag
genannten Beispielen durchzudenken und dabei den Aspekt der

zeitlichen Dynamik zu variieren.
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Kunst, oder besser, das Kiinstlerische ist ein Modus unserer Wahrneh-
mung, eine Art und Weise, die Welt zu sehen und mit ihr umzugehen,
und keine Eigenschaft von Zeichen, Vorgingen, Handlungen oder
Objekten. Kunst ist ein Vorgang, den wir betreiben oder unterlassen
konnen, Kunst ist unser Spiel mit der Rahmung — oder auch gerahmtes
isthetisches Erleben, oder das dsthetische Erleben von Rahmen, oder
die Wahrnehmung gerahmter Wahrnehmung — welche Reihenfolge auch
immer die jeweilige Situation am treffendsten beschreibt. Im kiinstleri-
schen Modus sind jedenfalls ein Rahmen und eine doppelte Wahr-
nehmung miteinander im Spiel. Nun, endlich, konnen wir sie hinschrei-
ben, die Formel unserer spice-iellen Relativitatstheorie der Kunst -

Tusch bitte, and english, please: Art = frame X perception X perception.

A=fp?

Coda: Der absolute Wert der dsthetischen Relativitit

Bewertung und Beurteilung

Wir sollten nicht nur die Begriffe Kunst und Werk, sondern auch die
Begriffe Wert und Urteil unterscheiden, denn einen dsthetischen Wert
kann ein Objekt (ein physisches wie eine Klasse von Wahrnehmungen)
nur relativ zu einem Beobachter, einer Gruppe von Beobachtern oder
einem Refugium haben. Eine Bewertung ist demnach immer relativ. Ein
Urteil reklamiert jedoch zumeist objektive oder zumindest faktische
Giltigkeit. Die Kombination beider zu einem »Werturteil« halte ich fur
grundsitzlich unsinnig und widerspriichlich. Der Versuch einer logi-
schen Begriindung eines solchen Werturteils fithrt zwangslaufig in einen
Regress, ein Basta oder eine Zirkularitit.

Heiflt das, eine objektive (beobachterunabhingige und intersubjek-
tive) Beurteilung von Kunstvorgingen ist nicht moglich? Nein, das
heifit es nicht. Nur kann sich dieses objektive Urteil nicht auf einen
asthetischen Wert bezichen, den es nur relativ zu einer Beobachterper-
spektive geben kann. Ein objektives Urteil tiber das dsthetische Erleben,

also uber Kunst, ist ohne Bezug zur Erlebensperspektive nicht moglich.
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Aber es gibt andere objektive Urteilsmoglichkeiten iiber Objekte,
Intentionen (Werke), Institutionen (Refugien) und handelnde Personen.
Ein objektives Urteil kann sich zum Beispiel im Fall von Werken auf
deren Intention stiitzen (und beurteilt dann, ob der Einsatz bestimmter
Mittel zum Gelingen der Intention beitragt oder nicht), oder im Fall
von Refugien auf deren ethisch-moralische Implikationen, oder im Fall
des Verhaltens von Personen auf dessen sozialen oder juristischen Sta-
tus. All dies kann objektive Urteile tiber Werke, Refugien und Personen
begriinden, hat jedoch nicht direkt mit dem asthetischen Erleben (und

damit mit Kunst) zu tun.

Asthetischer Wert

Und doch gibt es eine Art »absoluten« dsthetischen Wert, allerdings auf
einer anderen Ebene. Das asthetische Erleben selbst stellt einen Wert
dar, den wir mit gutem Grund als absolut ansehen konnen.

Gegenstinde, Personen, Vorginge, Orte, die uns ein asthetisches
Erlebnis ermoglichen oder zu einer kunstlerischen Betrachtung der
Wirklichkeit anregen, sind fir uns asthetisch oder kiinstlerisch wert-
voll, denn ohne sie fiele es uns schwerer, unser Bediirfnis nach kiinstle-
rischem Tun auszuleben. Welche Objekte dies jeweils sind, hingt unter
anderem davon ab, von welchen Wahrnehmungen wir uns jeweils zum
asthetischen oder kiinstlerischen Modus anregen lassen konnen und
wollen. Grundsitzlich kann jeder Anlass fiir den Wechsel in den dsthe-
tischen oder kiinstlerischen Modus fiir uns isthetisch wertvoll sein, aber
der eigentliche Triger dieses Wertes sind die Modi selbst.

Ich wurde kiirzlich gefragt, welche Griinde ich habe, ein blofes
Objekt der Natur fiir dsthetisch wertvoll zu halten (die Frage nach
Griinden ist ein beliebtes Spiel der Philosophie). Meine Antwort war:
Ein guter Grund, ein Objekt der Natur fir dsthetisch wertvoll zu hal-
ten, ist beispielsweise, dass ich mit ihm ein dsthetisches Erlebnis hatte —
und daher wiinsche und hoffe, dass es anderen auch so gehen moge. In
gleicher Weise besteht ein guter Grund, ein bestimmtes Werk fiir kinst-
lerisch wertvoll zu halten, darin, dass es Menschen gibt, die mit ihm
kiinstlerische Erfahrungen gemacht haben, und dass ich aus diesem
Grund ein Interesse habe, herauszufinden, ob es mir wohl gelingen
wird, ebenfalls eine kiinstlerische Erfahrung zu machen, wenn ich ins
Kino, Museum oder Theater gehe, um es mir anzuschauen.

Kiinstler, also Menschen, deren Titigkeit darin besteht, anderen
Menschen Raume fiir kiinstlerische Erfahrungen anzubieten, missen
thr Tun rechtfertigen, wenn sie dafiir eine Gegenleistung erwarten.
Wir haben nicht genug Ressourcen, um alles zu ermoglichen. Daher
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sind wir gezwungen, immer neu auszuhandeln, welche Objekte wir auf-
bewahren, welche Experimente wir finanzieren, welche Gebaude wir
abreiflen, welche Literatur wir verlegen. Die Liste ldsst sich beliebig
fortsetzen.

An dieser Stelle ist die Versuchung grof, ein Maf§ fir den astheti-
schen oder gar fiir den kiinstlerischen Wert anzugeben, etwa die Anzahl
oder die Intensitdt der kiinstlerischen Erfahrungen. Doch nach meiner
Vermutung fithren solche Ansitze beinahe zwangsldufig in einen Feti-
schismus, der letztlich kiinstlerische Erfahrungen verhindert: der erste
(der Anzahl) in eine Quoten- und Leuchtturmgliubigkeit, und der zwei-
te (der Intensitit) in eine esoterische und hermetische Hermeneutik.

Doch dem steht ein anderer Wert gegentiber, namlich der Wert der
Vielfalt. Wenn wir etwas abgerissen, zerstort, weggeworfen haben, kén-
nen wir es nicht wieder verwenden. Wenn wir etwas abgelehnt, verhin-
dert oder ihm nicht genug Raum gegeben haben, konnen wir das ver-
gebene Potential nicht wirklich kennen, und selbst, wenn wir uns fiir
uns selbst sicher sind, dass wir mit einem bestimmten Objekt keine
Kunsterfahrungen erleben werden, konnen wir uns letztlich nicht sicher
sein, ob es nicht Refugien gibt oder geben wird, in denen sehr wohl Men-
schen (und womaoglich sehr viele) dieses Objekt kiinstlerisch betrachten.

Die professionelle Bewertung von kiinstlerischen Konzepten ist ein
unlosbares Unterfangen, das wir (wie viele Beispiele zeigen) immer nur
fehlerbehaftet durchfihren konnen. Aber wir konnen es mehr oder
weniger falsch machen — und wir kénnen immer wieder an die Entschei-
dungstrager appellieren: Bleibt bitte unsicher, neugierig, vorsichtig und
ermutigend! Dann haben wir alle die Chance, unser Leben isthetisch
und kiinstlerisch reicher zu leben.

Denn warum macht der kiinstlerische Blick uns eigentlich so viel
Spaf}? — Vielleicht, weil er lebenswichtig ist. Im kiinstlerischen Modus
spielen wir mit der Rahmung unserer Wahrnehmung, weil wir nur in
einer Situation, die wir von innen und auflen gleichzeitig erleben, eine
Erfahrung davon haben konnen, wie sich unsere Wirklichkeit aus der
Wahrnehmung konstituiert. Wir betreiben Kunst letztlich nicht als
Selbstzweck, sondern weil wir ohne sie keinen hinreichend verniinfti-
gen Begriff von Wirklichkeit hitten. Denn ohne eine eigene Perspektive
und ohne gewihlte Rahmung — das heifit vor allem, ohne unser eigenes
Engagement — konnen wir der Welt gar nicht begegnen. Der kiinstleri-
sche Blick ist die menschliche Art und Weise, sich in einer solchen Welt

zurechtzufinden.
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Fachwelt tiberzeugende Interpretationen unbekannter Komponisten auffiihrte, in
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