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Grundlagen zum Erkenntnisbegriff

. Texthermeneutische Erorterung

Einleitung

,,Der wahre Sinn der Kunst liegt nicht darin, schone Objekte zu schaffen. Es ist vielmehr eine Methode,
um zu verstehen. Ein Weg, die Welt zu durchdringen und den eigenen Platz zu finden.* (Auster 1990)

Wenn wir einen Stift zur Hand nehmen und beginnen, Punkt an Punkt, Linie an Linie zu setzen, dann
offnet sich stets ein besonderer Mdéglichkeitsraum. Wir machen uns die Dinge auf einer elementaren
und dennoch endlos differenzierbaren Ebene greifbar und vergewissern uns in diesen Akten der Welt
und unser selbst. Im Gestalten ritzen wir der Welt unsere Linie ein, machen uns mit ihr vertraut, und
stoen dennoch unmittelbar auf Unerkanntes, Fremdes im Gegeniiber des Bildes. Die Spur, die sich
auf dem Blatt materialisiert, beginnt eine Geschichte mit uns, denn durch unsere Handschrift hindurch
entwickelt das Bild ein Eigenleben und verweist damit tUber das, was wir aktuell sind, hinaus.Das, was
wir bildnerisch hervorbringen, spiegelt uns und Uberschreitet uns zugleich, wenn sich der Eigensinn
des Sinnlichen einschaltet. Innen und AuRen begegnen sich, fallen fiir Momente ineinander und tren-

nen sich doch schon im néchsten Augenblick wieder. Das Spiel der Erkenntniskréfte beginnt ...

Mit dieser Studie wird der Versuch unternommen, Paul Auster beim Wort zu nehmen und Kunst als ein Er-
kenntnis stiftendes Medium zu verstehen, das Stoff und Form, Sinne und Vernunft in spezifischer Form ver-
eint. Dabei stehen die Fragen, was den spezifischen Charakter kinstlerischer Erkenntnis ausmacht und wie

dem im Unterricht Rechnung zu tragen ist, im Zentrum.

Ich teile die Ansicht des Kunstpddagogen Giinther Regel ,,dass die kinstlerische Tétigkeit den ganzen Men-
schen erfasst (Regel 1986, 24) und damit auch andere Grundaktivitaten, die thematisiert werden kdnnten,
umgreift. In kinstlerischen Prozessen kénnen wir von diversen, eng interagierenden Verhaltensaspekten
ausgehen. Man griffe zu kurz, wiirde man bildnerische Téatigkeit ausschlieBlich auf Erkenntnistétigkeit redu-
zieren. Erleben, Sichtbarmachen und Erkennen gehen ein enges Verhaltnis ein und bedingen sich stets wech-
selseitig (vgl. ebd. 40f.).* Kiinstlerisch-bildnerische Téatigkeit setzt eigene Formen des Erlebens frei, ermég-

licht darin eine andere Bezugnahme auf die Welt und generiert in der Bildung von fassbaren Gestalten Er-

1 Man kann den Begriff der asthetischen Erfahrung als Uberbegriff sehen. Die Ver6ffentlichungen zu diesem Begriff
sind vielfaltig und inhaltlich kontrovers. Exemplarisch: Dewey 1934/1988, Ruge 1997, Schnurr 2009

7



Grundlagen zum Erkenntnisbegriff

kenntnisfiguren, die jenen eigenen Charakter zu transportieren vermégen, so die Grundannahme dieser Stu-
die. In diesem Sinn liegt der Fokus darauf, jenes spezifische Denken und Erkennen, das sich im Prozess erst
hervorbringt (vgl. Merleau-Ponty 1993, 67). und in seinem Charakter durch die Eigenart des kinstlerischen
Tatigseins bedingt ist, in den Blick zu nehmen. Erkenntnis wird hier ganz explizit nicht als der vermeintlich
kognitive, klar fassbare Anteil des Kunstwerkes — etwa im Sinn einer eindeutigen Botschaft — verstanden. Es
geht an keiner Stelle um vorgefertigte Ideen, die dann im Kunstwerk quasi nur illustriert werden.” Im Zent-
rum steht, und das sei wiederholt, das vielgesichtige Erkenntnispotenzial, das sich nur im und durch das
kiinstlerische Handeln ergibt. Der Titel ,,ERKENNTNIS-GESTALTEN" verweist auf diesen untrennbaren

Zusammenhang.

Die Diskussion um die Erkenntnispotenziale der Kunst hat nicht nur in der Philosophie und Kunstwissen-
schaft, sondern auch in der Kunstpadagogik eine lange Tradition. Trotzdem wurde jene spezifische Kraft zur
Durchdringung der Welt im Bildungskontext nicht zur Selbstverstandlichkeit. Es bleibt also Aufgabe der
Kunstpadagogik, jenseits von Bild- oder Gestaltungsunterricht, die Kunst als dasjenige hochst bildungsrele-
vante Medium zu verteidigen, das den Menschen befahigt und ihm gleichsam den Raum gibt, sich selbst und
seine Welt zu entwerfen und zu begreifen.®* Dazu bedarf es nach wie vor differenzierter Untersuchungen,
denn wenn es darum geht, das spezifische Erkenntnispotenzial des Kunstschaffens zu prazisieren und im

Unterricht real zu verorten, sind die Untersuchungs- und Reflexionsmdglichkeiten l&ngst nicht ausgeschopft.

Die Gedankenbildung dieser Studie beruht dementsprechend auf einer engen Verknlpfung von Empirie und
Theorie. Zwei unterschiedliche Arbeitsstrange — die theoretische Modellbildung und die konkrete Unter-
richtsbeobachtung — wurden parallel nebeneinander vorangetrieben und nach und nach miteinander verwo-
ben. Dabei stielen zwangslaufig unterschiedliche Denk- und Forschungsmethoden aufeinander, die nicht
restlos ineinander Uberflihrt werden konnten. So liegt hier ein Versuch vor, zwischen den Polen zu pendeln

und beide Bereiche wechselseitig zu bereichern.

Weder sollte die Gedankenbildung durch das Diktat der empirischen Messbarkeit begrenzt, noch sollte die

reale Beobachtung durch die theoretische Uberlegung manipuliert werden. Die Theoriebildung folgt der Tra-

2 In plumper Missachtung der freiheitlichen Grundausrichtung der Kunst missbrauchen etwa totalitdre Systeme
Kunst und Kinstler, wenn sie Veranschaulichungen ihrer Ideologien fordern. Hier kann von lebendiger Erkennt-
nisgestalt keine Rede mehr sein (vgl. Kratschmer 2007, 84).

3 Inprinzipieller Weise baute diese Studie auf Grundsétzen personaler Péddagogik auf. Diese Padagogik ,,leugnet
nicht im geringsten die natirlichen und genauso wenig die gesellschaftlichen Bedingungen menschlichen Han-
delns; sie geht aber davon aus, dass der Mensch weder von seiner Natur noch von der Gesellschaft determiniert, d.
h. ein fur allemal festgelegt wird, sondern als Autor seiner eigenen Geschichte und von ihrem eigenen Gewissen,
verantwortlich handelnde Person den Grund seines Handelns in sich selber tragt, ndmlich in seiner Vernunft und in
seiner Freiheit” (B6hm 1995, 115).
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dition geisteswissenschaftlicher Padagogik und stiitzt sich vorwiegend auf philosophische und kultur- sowie
kunstwissenschaftliche Studien. Die daraus resultierenden Ansatze sind empirisch nur bedingt tGberprifbar.
Dementsprechend wird Empirie hier in einem weiten Sinn als eine Methode verstanden, von Erfahrungen
auszugehen und Uberlegungen durch konkrete Erfahrungen zu bestatigen. Das heif3t, es wird versucht, eine
Verkniipfung von gedanklichen, theoretischen Uberlegungen und konkretem Nachvollzug zu erreichen, in-
dem Impulse aus der Beobachtung auf die theoretische Gedankenfiihrung einwirken und Anregungen aus der
Theorie in der Praxis tUberprift und erprobt werden. Die reale Suchbewegung, die sich aus der Verschran-

kung der Verfahren speist, steht hier im Zentrum, nicht die Bestatigung vermeintlich harter Fakten.

Im zweiten Teil dieser Studie wird also anhand von phanomenologischen Prozessanalysen der Blick auf die
konkret beobachtbaren bildnerischen Prozesse von Schilern gelenkt (siehe Teil 11). Dabei stehen die Fragen,
wie bedingen sich Darstellung- und Denkmodus gegenseitig, wo ergeben sich Erkenntnismomente und wann
und wodurch beginnt kinstlerisch-bildnerisches Denken, im Zentrum. Projekttagebucher, die (ber einen
Zeitraum von zwei Jahren entstanden, wurden dazu Seite fir Seite genau beschrieben und analysiert, Schi-
leraussagen gegenibergestellt und die Beobachtungen in Form von Reslimees zusammengetragen. Der
kunstpddagogische Ansatz von Rainer Goetz, auf den auch die Arbeit mit dem Projekttagebuch zuriickgeht
(vgl. Goetz 1991), wurde dazu in der Praxis erprobt und weiterentwickelt. Der zweite Teil orientiert sich im
Aufbau an ublichen MaRstaben qualitativer Forschung. Zunéchst finden sich Erklarungen zu Methode und
Forschungsfokus. Dann werden anhand von Fallanalysen die phanomenologisch orientierten Erhebungen
dargestellt und Rickschlisse formuliert. AbschlieRend werden Uberlegungen aus der theoretischen Erorte-
rung und der phdnomenologischen Untersuchung zu einer padagogisch-didaktischen Skizze zusammenge-

bunden.*

Um den Analysen der Praxisbeobachtungen einen guten Néahrboden zu bereiten, fand parallel eine intensive
theoretische Erdrterung des Themenfeldes statt.® Wenn Padagogik unter dem Einfluss popularer Effizienzor-
ientierung die Auseinandersetzung mit den klassischen Bezugswissenschaften und das intensive Nachden-
ken, das damit einhergeht, scheut, entzieht sie sich ihren Reflexionsgrund und lauft Gefahr, dem Mainstream
aktueller Trends hinterherzulaufen. Dreht sich die Untersuchung nur in den vergleichsweise engen Zirkeln
der Praxisbeobachtung, kann die Forschung der Aufgabe, eine Theorie der Erziehung und Bildung zu sein,
nicht nachkommen (vgl. Heitger 2002, 123 f.). Ohne die Anstrengung theoretischer Erdrterung lauft jedes
Handeln Gefahr, ,,ein bloBes Hantieren oder ein probierendes Herumstochern® zu sein, das ,,nur schwerlich

den Rang einer padagogischen Praxis“ (Béhm 1995, 14) fiir sich beanspruchen darf. Deswegen nehme ich

4  Ausfihrlichere Hinweise zu Gliederung und Aufbau des zweiten Teils finden sich zu Beginn von Textteil 11.
5  Zur Notwendigkeit und Methodik texthermeneutischer Verfahren siehe Klafki 2006, 125 ff.
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mir hier unter Zuhilfenahme der klassischen Bezugswissenschaften der (Kunst-)Padagogik die Zeit zu einer

grindlichen und detaillierten Exkursion in die Erkenntnistheorie.

Mit der Symbolbildungstheorie, die im Zentrum der theoretischen Auseinandersetzung steht, wird Erkennt-
nis als Gestaltungs- und Formungsprozess verstanden. Wenn von der Formung der Person die Rede ist, wird
per se ein padagogisches Thema angesprochen. Die hier bemihte Auseinandersetzung mit der Philosophie
der symbolischen Formen ist demnach explizit als paddagogische Reflexion und nicht als philosophische Ab-
handlung angelegt. Es geht um ein intensives Nachdenken iber den menschlichen Geist und dessen Bildbar-
keit fernab von instrumentalisierten Zugriffen (vgl. Parmentier 2013, 2). Grundlegend gehe ich davon aus,
dass wir gestalten, ordnen und kategorisieren missen, damit wir erkennen. ,,.Die Konstruktion einer Ordnung
ist der Versuch, Unsicherheit zu reduzieren und ein HéchstmaR an Vorhersagbarkeit zu erzielen. Mit dem
Erfinden einer Ordnung wird jedoch gleichzeitig eine Aussage mit erzeugt, wie die Welt ist und wie sie nicht
ist.“ (Huber 2011, 28) Bei diesem Geschaft des Ordnens kénnen wir uns unterschiedlicher Artikulations-
systeme bedienen. Ernst Cassirers Verdienst liegt darin, diese unterschiedlichen Mechanismen — er nannte
sie symbolische Formen — erkannt und charakterisiert zu haben. Ausgestattet mit einem Set an anthropologi-
schen Konstanten (vgl. Zschocke 2006, 63) wachsen wir in einen Kulturraum hinein, der eben jene Ord-
nungsformen bereithélt. Diese Ordnungsformen strukturieren die Welt nicht nur, sie haben ontologische
Tragweite, denn sie bestimmen unsere Weltbilder und beeinflussen damit, was fur uns jeweils Welt ist. Nel-
son Goodman untersuchte in deutlicher Anlehnung an Ernst Cassirer Kunst als eine dieser ,,Weisen der

Welterzeugung*®

. Klnstlerische Ordnungsformen werfen nicht nur einen eigenen Blick auf die Welt, sie
bringen in das Weltverhéltnis, das sie stiften, Qualitaten ein, die andere Artikulationsformen so nicht bereit-
halten kdnnen. Um die Darstellung jener spezifischen Qualititen geht es in weiten Teilen der folgenden Aus-
fuhrungen. ,,Nur indem wir die Kunst als eine besondere Ausrichtung, als neue Orientierung unseres Den-
kens, unserer Fantasie und unserer Gefiihle begreifen, erfassen wir ihre wirkliche Bedeutung und ihre eigent-

liche Funktion.” (Cassirer VudM, 259)

Ernst Cassirer hat einen eigenen, sehr weit gefassten Symbolbegriff entwickelt. In einem engen Sinn spre-
chen wir von Symbolen, wenn wir Sinnbilder oder Wahrzeichen meinen, die stellvertretend eine abstrakte
Idee veranschaulichen (vgl. NieReler 2003, 24). Fir den Semiotiker Charles Sanders Peirce sind Symbole
Zeichen, die keine anschauliche Beziehung zu dem, was sie bezeichnen, haben mussen, sondern eine auf

Konventionen beruhende Verbindung von Form und Inhalt aufweisen (vgl. Hoffmann 2005, 56). Nach die-

6  Nelson Goodman: Weisen der Welterzeugung, 1984.
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sem Verstandnis waren nur die sinnbildhaften, definierten Bildzeichen im Kunstwerk Symbol.” Cassirers
Verstandnis steht diesem, wie darzustellen sein wird, diametral gegentber. Hier ist all das, was wir geistig in
welcher Form auch immer représentieren, also vorstellen und kommunizieren kénnen, Symbol (vgl. Paetzold
1994, X f.). Das Kunstwerk ist aus dieser Sicht also als solches ein symbolisches Gebilde und nicht nur in
seinen lexikalen Anteilen (vgl. Kapitel 4.1.2 und Kapitel 4.3.5). Die lIrritation, die ein vom allgemeinen
Sprachgebrauch abweichender Symbolbegriff zunéchst mit sich bringt, muss zunéchst inkauf genommen

werden.®

Die Gliederung des ersten Teils folgt einem roten Faden, der im Folgenden kurz dargestellt wird.

Im ersten Kapitel findet eine Auseinandersetzung mit Grundlagen und erkenntnistheoretischen Positionen
statt. Diese Ausflihrungen miinden in einer Darstellung der Begriffsgenese, um zu kléaren, von welchen Tra-
ditionen der Erkenntnisbegriff im allgemeinen Sprachgebrauch beeinflusst ist. Auf dieser Basis wird im
zweiten Kapitel der Fokus enger gefasst, denn hier wird fragmentarisch der kunstpadagogische Diskurs zum
Thema Erkenntnis nachgezeichnet. Diese Erdrterungen machen deutlich, dass ein wichtiges Anliegen des
Kunstpadagogen Gunter Otto ,,zeigen zu kénnen, inwiefern &sthetisches Verhalten als Akt des Symbolisie-
rens und Symbolverstehens Uber sinnliche Erkenntnis hinaus geht* (Otto 1991, 146), nach wie vor nicht
eingeldst wurde und daher erneut angegangen werden kann. Die beiden ersten Kapitel bieten also neben
einem Einblick in die Problemgeschichte und Feststellungen zum Stand der Forschung auch die notwendige

Begrundung flr diese Studie.

Das folgende dritte Kapitel widmet sich dann der theoretischen Basis, indem die Symbolbildungstheorie von
Ernst Cassirer dargestellt, kontrastiert und erweitert wird. In diesem Kapitel wird auch die Figur der Kunst
als symbolische Form und damit als spezifischer Weg des Erkennens herausgearbeitet und als lebendige
Erkenntnisgestalt charakterisiert. Im Begriff der Erkenntnis-Gestalt, der sukzessive geklart wird, kumulieren
unterschiedliche Bedeutungsstrange. Zum einen ist der schopferisch hervorbringende, poietische Part des
Erkennens angesprochen, zum anderen verweist der Begriff ,,Gestalt* auf Représentationen, die weit tber
die Begriffe und Kategorien hinausreichen, ohne die Qualitét der Begrifflichkeit aufgeben zu missen (vgl.
Bredekamp 2004a, 87). Die hier grundgelegten Charakterisierungsmomente — Bedeutungsoffenheit und Flu-
iditat, Verbindung von Emotion und Kognition, sinnlich-leibliche Fundierung, personale Form des Erken-
nens — werden in den folgenden Kapiteln explizit in den Blick genommen, wobei nun das Spektrum der Be-

zugstheorien noch deutlich tber Ernst Cassirer hinaus fiihrt. Besonderes Augenmerk gilt dabei der theoreti-

7  Bei dem bekannten Bild von Delacroix, ,,Die Freiheit fuhrt das VVolk an*, wére dies beispielsweise die Trikolore
oder die Mitze der Jakobiner, die die zentrale Figur tragt (vgl. Hagen/Hagen 2005, 566 f.).

8 Innerhalb der Kunsttheorie hat sich Cassirers Symbolbegriff vor allem {iber Nelson Goodman etabliert, auch wenn
er wohl nach wie vor eine Nische bildet. Vgl. Goodman 1995, Hinsch 2001, Paetzold 1994.
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schen Erdrterung der leiblichen Aspekte des Erkennens. Hier wird einer Forderung von Johannes Kirschen-
mann, ,,das Potenzial eines wissenden Leibes, die Intelligenz des Korpers fur die Kunstpiddagogik aufzu-

schlielen* (Kirschenmann 2007, 9), nachgekommen.

Wenn im Feld der Kunst von Erkenntnis die Rede ist, dann umfasst dies sinnliches oder &sthetisches Erken-
nen, geht aber, wie zu zeigen sein wird, in der Zielrichtung darlberhinaus. Das kiinstlerische Denken, das
hier ins Zentrum gestellt wird, fuhrt im pédagogischen Kontext dabei keineswegs zu der Annahme, im
Kunstunterricht gehe es darum, Kunst zu schaffen. Eine Neuausgabe der musischen Bildung mitsamt der
Kind-als-Kiinstler-Debatte ist hier nicht intendiert®’. Vielmehr soll das komplexe Phanomen Kunst mit den
ihm eigenen Chancen der Wirklichkeitserfassung beschrieben und in seiner beziehungsstiftenden Struktur
erkannt werden, um daraus Ableitungen fir die Pddagogik zu formulieren. Diese Argumentation untermauert
die immanente Forderung, Kunstunterricht soll KUNSTunterricht bleiben.® Denn ich gehe davon aus, dass
Unterrichtsinhalte und -strukturen, die sich aus der Kunst als Bezugsfeld ableiten, Beitrage zur Bildung zu

leisten vermogen, die weder ein Bild- noch ein Gestaltungsunterricht primdr intendiert.

Der Gestalt des zu untersuchenden Phanomens verpflichtet, wird im Folgenden nicht die kirzeste Verbin-
dung zwischen zwei Punkten angestrebt, wie dies die Logik oder Pragmatik wohl intendieren wiirde. Statt-
dessen greift Uber die Seiten hinweg ein mdanderndes Denken Raum, das sein Ziel zwar nur langsam um-
kreist, aber in seinem langsamen Erreichen viele Randwahrnehmungen und Zwischenergebnisse erlaubt.
Einige Aspekte werden dabei zwangslaufig nur gestreift und kénnen nicht in der notwendigen Tiefe disku-
tiert werden. Mir ist bewusst, dass ich nicht allen zitierten Theorien in ihrer Umfanglichkeit gerecht werden
kann. Daher wurden Hinweise auf weiterfihrende Literatur, wann immer das mdéglich war und sinnvoll er-
schien, angegeben. Die vielféltigen Ausfliige in unterschiedliche Theorien dienen der Darstellung der Kom-

plexitat des Phdnomens. Ihnen ist die Aufforderung zum Weiterdenken immanent.

Der Leser ist folglich mit dem Hinweis, es handle sich nicht um orientierungslos verworrene Pfade, sondern
um das Ausloten eines Raumes, bei dem sich die Landkarte erst mit dem Lesen ergeben kann, um Geduld
gebeten. Dieses VVorgehen entspricht dem Untersuchungsgegenstand, denn auch die lebendige Erkenntnisge-
stalt, um die es geht, entzieht sich formelhaften Abkirzungen und klaren Definitionen und ergibt sich nur in

der ,,allméhlichen Verfertigung der Gedanken* (Kleist 1805/2002). Es liegt also gewissermalien in der Natur

9 Differenzierte Ausfiihrung zu Kunsterzieherbewegung und musischer Bildung finden sich u. a. bei Legler 2011,
161 f.

10 Der Blick in Fachlehrpléne sowie in aktuelle kunstpddagogische Diskurse offenbart Tendenzen, den Kunstunter-
richt zunehmend zweckorientiert und kunstfern zu gestalten. Exemplarisch kann auf Debatten zu Kompetenzorien-
tierung und Bildungsstandard hingewiesen werden. Eine deutliche Position vertritt Franz Billmayer, indem er pro-
klamiert, Kunst sei der Sonderfall und Kunst als Bezugsdisziplin fuhre in die Irre (vgl. Billmayer 2007).
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der Sache, dass sich die Uberlegungen zwar immer wieder konzentrieren, um dennoch nicht auf einen Punkt
oder Begriff gebracht werden zu kénnen. In diesem Sinn ist der metaphorische Schreibstil, der hier bisweilen
bemiht wird, auch nicht als Manieriertheit oder gar als Huldigung romantizistischer Sichtweisen zu verste-
hen, sondern sollte als Versuch der sprachlichen Annéherung an einen Bereich gelesen werden, der sich kla-

rer Begrifflichkeit weitgehend verschlieRt."

Letztlich wird hier im Anschluss an weite Bereiche der geisteswissenschaftlichen (Kunst-) Padagogik eine
Forschung betrieben, die sich nicht davor scheut, das Konvergente, nicht Vermessbare in den Blick zu neh-
men'?, denn kiinstlerisches Denkens lasst sich nicht total regulieren, in eine widerspruchsfreie Struktur
zwangen, operationalisieren und dann quantitativ vermessen. Man kann diesem Denken und Erkennen aber
auf die Spur kommen, wenn man seinen Pfaden folgt. Bezeichnete man dies als unwissenschaftlich, gélte es
wohl, das dem Zweifel zugrunde liegende Verstandnis von Wissenschaft zu hinterfragen. Denn besonders im
Bereich der Erziehungswissenschaften, wo der Mensch in seiner prinzipiellen Unergriindbarkeit im Zentrum
stehen sollte (vgl. Mattner/Gerspach 1997, 44 f.), misste man sich vor einem Wissenschaftsverstandnis hi-

ten, das auf dem Primat der absoluten Erfass- und Erklarbarkeit basiert.™

Eine kunstpadagogische Studie, die sich mit Fragen des Erkennens befasst, kann und muss zwar keine expli-
zite Erdrterung der ontologischen Frage nach der Wirklichkeit und deren Objektivitat liefern, ohne einen
reflektierten Wirklichkeitsbegriff kommt sie jedoch nicht aus.* Im Verlauf der Studie wird innerhalb der
Gedankenbildung eine dialektische Figur entwickelt, die sowohl die vermittelte Wirklichkeit als auch die
Ausstrahlung der Realitét in den Blick nimmt. Der immanente Perspektivenwechsel ist durch eine in Cassi-

rers Philosophie angelegte Struktur motiviert.

Mit der Philosophie der Symbolischen Formen wird also zundchst die vermittelte Welt in den Fokus gerlickt
und eine idealistische Position eingenommen (vgl. Ullrich 2010, 11 f.). Welt wird als das verstanden, was

uns qua geistiger Leistung erschlieRbar ist.*> Indem Cassirer mit den symbolischen Formen unterschiedliche

11 Ausfuhrungen zur essayistischen Schreibweise, an der ich mich stellenweise orientiere, finden sich bei: Busch,
Kathrin: Kinstlerisches Forschen — essayistisches Denken. Vortrag im Rahmen des Symposions ,,Virtualitat und
Kontrolle“. (Podcast) online: http://www.podcampus.de/nodes/show/2541 (aufgerufen am 04.10.2012).

12 Ineinem 2013 veroffentlichten Skript weist der Rat fur Kulturelle Bildung explizit auf den schwer fassbaren Wert
der Vermittlung von Kontingenz in kiinstlerischen Prozessen hin. VVgl. Rat fur Kulturelle Bildung 2013, 47.

13 Ohne den Wert empirischer Forschung per se anzweifeln zu wollen, sehe ich Tendenzen zur einseitigen Verabsolu-
tierung dieser Wissenschaftsausrichtung kritisch. ,,Empirische Forschungen definieren heutzutage den Bereich des
Sagbaren auf dem Feld des Padagogischen. Was ihren regulativen Strukturen nicht entspricht, wird als unwissen-
schaftlich ausgeschieden.” (Meyer-Drawe 2012, 34).

14  Eine profunde Einfiihrung in die Ontologie findet sich u. a. bei Lavelle 2009.

15 ,Jede echte geistige Grundfunktion hat mit der Erkenntnis den einen entscheidenden Zug gemeinsam, dass ihr eine
ursprunglich-bildende, nicht bloR nachbildende Kraft innewohnt [...] Keine dieser Gestaltungen geht schlechthin in
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Dichteverhéltnisse zwischen Welt und erkennendem Menschen skizzierte (vgl. Kapitel 4) bietet sich eine
Bricke an, zu einem phanomenologischen Wirklichkeitsverstandnis, welchem im weiteren Verlauf der Stu-
die gefolgt wird. Hier wird es letztlich auch um die Aus- und Einstrahlungen der vorhandenen Wirklichkeit —
im Sinne einer auf uns einwirkenden Realitidt gehen. Auf dieser Basis wird ein Erkenntnispotenzial der
Kunst skizziert, das zum einen die vorhandene Welt in einer groRBen Dichte erfahrbar und geistig verhandel-
bar macht, zum anderen aber auch die subjektiv gefarbte, mit Emotionen und Wertungen verbundene Kon-

struktion von Wirklichkeit thematisiert.

Um eine bessere Lesbarkeit zu erreichen, wurden fiir hdufig verwendete Quellen folgende Abkirzungen
verwendet: Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft (KdrV); ders., Kritik der Urteilskraft (KdU); Ernst
Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen Teil 1-3 (PSF I-111); ders., Versuch (ber den Menschen
(VidM); ders., Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs (WWS); Maurice Merleau-Ponty, Phdnomenologie
der Wahrnehmung (PdW); ders., Die Prosa der Welt (PW).

Ergdnzungen und Hervorhebungen in Zitaten sind mit eckigen Klammern und dem Kirzel AMS gekenn-

zeichnet.

1 Grundlagen zum Erkenntnisbegriff

1.1 Begriffsklarung: Suche in einem unibersichtlichen Feld
1.1.1 Kognitiv — nicht-kognitiv?

Nimmt man den Begriff der Erkenntnis néher in den Blick, so fallt eine deutliche Differenz zwischen allge-
meinem Sprachgebrauch und theoretischer Reflexion auf. In der alltdglichen Verwendung wird dann von
Erkenntnis gesprochen, wenn sowohl die Fahigkeit, Erfahrungen und Eindriicke geistig zu verarbeiten, als
auch das Ergebnis dieses Prozesses gemeint sind.* Im allgemeinen Verstandnis scheint etwas dann zur Er-
kenntnis zu werden, wenn eine erworbene Einsicht als vermittelbares Wissen eine klare, vorwiegend begriff-
liche Form annimmt. Diese Grundannahme spiegelt sich in der hierarchischen Struktur unserer Bildungs-
landschaft wider, die nach wie vor eine Trennung und ungleiche Gewichtung der Unterrichtsfacher prakti-

ziert. Der kunstpadagogische Diskurs, der die Erkenntnis stiftende Funktion bildnerischer Prozesse etwa im

der anderen auf oder Iasst sich aus der andren ableiten, sondern jede von ihnen bezeichnet eine bestimmte geistige
Auffassungsweise und konstituiert in ihr und durch sie zugleich eine eigene Seite des ,Wirklichen“.“ (PSF I, 9)

16 ,,Erkenntnis, der VVorgang der Einsicht (das Erkennen), durch den ein dem betrachteten Sachverhalt adaquates
Wissen erworben wird; auch das Ergebnis dieses Prozesses, das Erkannte.” (dtv Lexikon Bd. 5, 1990)
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Rickgriff auf Theorien der Asthetik immer wieder in den Fokus riickte, scheint diese Bewusstseinslage nur

marginal beeinflusst zu haben ( siehe Kapitel 2).

Psychologie und Padagogik verwenden, wenn es um Erkenntnisprozesse geht, synonym den Begriff der
Kognition, wobei dieser Begriff aufgrund seiner Tradition eine noch deutlichere Zuspitzung auf vermeintlich
klar fassbare Akte der Informationsverarbeitung birgt. Kognitive Fahigkeiten werden emotionalen und moto-
rischen Fahigkeiten gegeniibergestellt, wenn beispielsweise eine Lernzieltaxonomie kognitive, affektive und
psycho-motorische Bereiche unterscheidet (vgl. Becker 2007, 68 f.). Unterrichtsfacher werden nach wie vor
in kognitiv und nicht-kognitiv eingeteilt, obwohl mittlerweile Lehrpléne in ihren Praambeln auf die ,,unter-
schiedlichen Erkenntnisansétze* aller Facher hinweisen (z. B. Lehrplan fiir die bayrischen Gymnasien 2009,
8). Bei genauerer Betrachtung erweist sich diese Begriffsverwendung als verkirzt, denn ein differenzierter
Kognitionsbegriff birgt auch Formen der sinnlichen Erkenntnis und des kiinstlerischen Denkens: ,,kognitiv
(lat. Erkennen) bezeichnet ... alle Prozesse, durch die ein Individuum Kenntnis von Gegenstdnden erhalt
bzw. sich seiner Umwelt bewusst wird, also Wahrnehmung, Erkennen, Vorstellen, Urteilen® (Bohm 2000,
304). Obwohl der Zugewinn durch Visualisierungsstrategien mittlerweile von vielen Unterrichtsfachern er-
kannt und genutzt (vgl. Zumbansen 2013, 4 f.) wird, kann kiinstlerisches Denken als Erkenntnismedium in

der Schullandschaft noch keinen anerkannten Platz fir sich behaupten.

Bevor die Erkenntnismdglichkeiten der Kunst in den Blick genommen werden, sollen zunéchst einige Pfade
durch das kaum Uberblickbare Feld der Erkenntnistheorien gelegt werden, um fur die Vielgestalt des Begriffs
zu sensibilisieren. Der folgende Textteil soll dabei nicht als Einfihrung in die Erkenntnistheorie missver-
standen werden. Dies ist Aufgabe wissenschaftstheoretischer Forschungsdisziplinen und wird an anderer

Stelle geleistet."”

Dementsprechend wird weder der Anspruch auf Vollstandigkeit erhoben, noch kann eine differenzierte Be-
urteilung der einzelnen Ansétze geleistet werden. Es geht vielmehr darum, eine Sondierungsbewegung nach-
vollziehbar zu machen, die spater in die Entscheidung fiir eine spezifische Richtung der Erkenntnistheorie
miinden soll. Die zur Entwicklung eines Gedankenmodells notwendige Auswahl bringt zwangslaufig eine
Verengung mit sich, auch wenn der Versuch unternommen wird, weitere Positionen kontrastierend einzu-

bringen.

1.1.2 Blickwinkel und Verstandnisse

Sucht man nach Definitionen von Erkenntnis, wird rasch klar, dass es keine einheitliche Begriffsklarung

gibt. Der Frage, was unter Erkenntnis zu verstehen ist, widmen sich verschiedene Wissenschaften mit ihren

17 Profunde Einfiihrungswerke in die Erkenntnistheorie lieferten etwa Grundmann 2008 oder Ernst 2007.
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je eigenen Ausrichtungen; dementsprechend vielfaltig fallen die unterschiedlichen Klarungsversuche aus.
Die Psychologie untersucht Formen des Wahrnehmens, Denkens und Lernens sowie die Entwicklung des
Erkenntnisvermdogens. Innerhalb der Psychologie werfen Verhaltens-, Entwicklungs- und Kognitionsfor-
schung je unterschiedliche Lichter auf das Phanomen.'® Biologie und Neurowissenschaften erforschen die
physischen Grundlagen kognitiver Strukturen und evolutiondre Aspekte. Die Sprachwissenschaften nehmen
unter anderem das Zustandekommen von Erkenntnis im Kommunikationsprozess unter die Lupe und selbst

die theoretische Physik tritt in Gebiete ein, die zu Uberlegungen liber Bewusstsein und Erkenntnis animieren.

Daneben behauptet sich die Philosophie nach wie vor als diejenige Wissenschaft, die auf einer Metaebene
das Phanomen beleuchtet, die Theorienbildung aus den anderen Wissenschaften kritisch hinterfragt und in
Uber die Fachgrenzen hinausgehende Kontexte einordnet. Innerhalb der Philosophie 6ffnet sich wiederum
ein breiter Facher kontrérer, aber auch sich tUberschneidenden Erkenntnistheorien. Hier ist ,,Erkenntnis* ein
Grundbegriff, dessen sich insbesondere die Erkenntnistheorie oder Epistemologie mit dem Ziel annimmt,
Voraussetzungen, Prinzipien und Grenzen des Erkennens auszuloten. Die eng mit der Erkenntnistheorie ver-
knipfte Wissenschaftstheorie erforscht systematisch Mdoglichkeiten des Erkenntnisgewinns in den Wissen-
schaften, indem sie Begriffe, Methoden, Grundsétze und Zielsetzungen der Einzelwissenschaften unter die

Lupe nimmt (vgl. Poser 2004).

Die Erkenntnistheorie ist also zum einen auf die individuellen Prozesse des Erkennens gerichtet, zum ande-
ren nimmt sie die Systeme — etwa die unterschiedlichen Wissenschaftssysteme — in deren Erkenntnis bedin-

genden und formenden Funktion in den Blick (vgl. Schneider 1998).

Betrachtet man die unterschiedlichen Wissenschaften, die sich mit Formen des menschlichen Erkennens
beschaftigen, und deren unterschiedliche Ausrichtungen, so ergibt sich ein schier uniibersehbares Feld diver-
genter, sich teilweise berschneidender und teilweise diametral gegeniberstehender Erklarungsansétze. So
stolRen etwa in der Philosophie Rationalismus und Empirismus beinahe unvermittelbar aufeinander. Wéhrend
der Empirismus, der unter anderem auf Francis Bacon und John Locke zurlickgeht, nur das als Erkenntnis
anerkennt, was sinnlich erfahrbar ist (vgl. Specht 2007, 39f. und Coreth/Schéndorf 2008, 96f.), stellt der
Rationalismus — Descartes gilt hier als Hauptvertreter — die vernunftmaRige Erschlielbarkeit als zentrales
Kriterium fur Erkenntnis auf. Verfolgt man die Begriffsgeschichte, so wird ein Auf und Ab unterschiedlicher
Tendenzen deutlich. Damit einhergehend werden unterschiedliche Facetten des Phanomens mal prominenter,

mal weniger prominent behandelt.

18 Einige Positionen werden u.a. von Trimmel 2003 ausgefiihrt.
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1.1.3 Linguistic Turn: Sprache und Wirklichkeit

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts riickt mit dem Linguistic Turn (vgl. Peter 2002, 10) die Sprache und Sprach-
lichkeit als wirklichkeitsstiftendes Moment in den Fokus. Die Vermittlung und Konstruktion der Dinge in
und durch die Sprache wird zum Kernpunkt vieler Forschungsansatze. Diese paradigmatische Wende, die
Immanuel Kant gut 100 Jahre zuvor in Gang setzte, findet unter anderem im Lingualismus Ludwig Wittgen-
steins einen spezifischen Niederschlag. Die Angewiesenheit des Denkens auf ein Medium wird zur zentralen
These der Erkenntnistheorie. Erkennen erfolgt, wenn eine Vorstellung mit einer Darstellung verkniipft und
dadurch konkretisiert wird. Die Bausteine fiir die Darstellung liefert die Sprache, die Regeln, nach welchen
verknUpft werden kann, die logische Ordnungsform der Grammatik. Mit dem bekannten Satz ,,Wovon man
nicht sprechen kann, dariiber muss man schweigen (Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, Satz 7)
schiebt Wittgenstein alles Unaussprechliche in einen Bereich jenseits des logischen Denkens (vgl. Goeres
2000, 40f.).

Ein anderer Blick ergibt sich, ,,wenn einerseits die Bausteine des Denkens nicht mit sprachlichen Elementen
gleichgesetzt werden, und wenn man andererseits andere VVerknupfungsregeln als diejenigen der klassischen
Logik zulasst* (Brandstatter 2013, 19), konstatiert beispielsweise die Musikwissenschaftlerin Ursula Brand-

statter.

Auf dieser Grundlage werden Linguistik und Semiotik als Disziplinen zur Erforschung der Sprachlichkeit
ausgebaut. Die Semiotik weitet den Blick tber die Begriffssprache hinaus und richtet als allgemeine Theorie
der Zeichen das Augenmerk auf die Botschaft und deren Struktur. Denkinhalte kdnnen ganz unterschiedliche
Darstellungsformen annehmen. Die Semiotik spricht hier von Zeichen. Zeichen kénnen sich wiederum in
unterschiedlicher Weise als Ikon, Index oder Symbol auf das, was sie bezeichnen, beziehen. Die Objektrela-
tion kann durch Analogie und Ahnlichkeit gestiftet sein oder durch eine konventionalisierte Zuweisung.*
Charles Sanders Pierce, der als Begriinder der neueren Semiotik gelten kann, hat die Mdéglichkeiten der
Wahrnehmung und des Erkennens untersucht, indem er das Verhaltnis innerhalb der Trias Zeichentrager
(Reprasentamen), Referenzobjekt (Objekt) und deutender Gedanke (Interpretant) in den Blick nahm (zit.
nach Daubner 2003, 44 f.). Bei diesem pragmatischen Ansatz bildet sich Wahrheit (und man darf wohl
gleichsetzen: Erkenntnis) durch Ubereinstimmung im Kommunikationsprozess heraus. Erkenntnis ergibt sich
also immer durch das Zusammenspiel von gegebenem Objekt, dessen zeichenhafter Reprasentation und ei-

nem interpretierenden Bewusstsein.

In Folge des Linguistic Turn entwickelten sich auch Denkrichtungen, die auf die kulturelle Konstruktion von

Wissen ausgerichtet sind und die sozialen Bedingungen des sprachlichen Zustandekommens von Erkenntnis

19 Eine allgemeine Einfuihrung in die Semiotik findet sich bei Volli 2002.
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in den Blick nehmen, wie etwa die Strukturalisten und Poststrukturalisten rund um Roland Barthes, Michel
Foucault und Jacques Derrida.?® Die Gesellschaft wird hier unter einer ideologiekritischen Perspektive in
ihren Bedingungen und Bedingtheiten betrachtet und dekonstruiert. Kritik an der sprachanalytischen Er-
kenntnistheorie erwuchs zum Teil aus dieser selbst, da man erkannte, inwiefern der poetische Anteil der

Sprache, der sich z. B. in Metaphern niederschlégt, zu wenig Beachtung fand (vgl. Bredekamp 2004, 15).

1.1.4 Die Operationen des Erkennens: biologisch-genetische Ansatze und Kon-
struktivismus

Aus der Biologie und Psychologie heraus formulierte Jean Piaget einen evolutionstheoretischen Ansatz, der
ganz andere Schwerpunkte setzt. Piaget untersuchte, welche Strukturen in der Entwicklung des Denkens und
Erkennens wirksam sind. Er definierte Phasen der kognitiven Entwicklung und suchte nach lenkenden Me-
chanismen (vgl. Schneider 1998, 174 f.). Dabei erklart er alle menschlichen Leistungen als Reaktionen auf
die Umwelt, an die sich der Mensch anpasst. Sein Modell der kognitiven Entwicklung erwies sich in der
Entwicklungspsychologie als bahnbrechend. Es radumt der konkreten Handlung eine bewusstseinskonstituie-
rende Funktion ein. Denn unsere Féhigkeit, Reprdsentationen zu bilden, ist in unserer Handlungsféhigkeit
begriindet. Erkennen ist also ganz buchstablich als Akt des Be-greifens zu verstehen. Sprache ist nach Piaget
der sensomotorischen Phase nachgeschaltet und in ihrer logischen Struktur auf der korperlichen Welterfas-
sung basierend (Piaget/Inhelder 1977, 65 f.) Bei Piaget findet sich ein leiblich gestimmter Grundton der
Sprachlogik. Generell nimmt die Symbolfunktion, das hei3t die Moglichkeit, etwas geistig zu représentieren,
in Piagets Erkenntnistheorie eine zentrale Stellung ein. Sprache ist damit nicht auf die Begriffssprache redu-
ziert, sondern wird von Piaget als eine Form der symbolischen Reprédsentation neben Gesten, Spiel und Bil-
dern gesehen (vgl. Piaget/Inhelder 1977, 70). Indem die abstrakte Denkart als letzte Entwicklungsstufe be-
trachtet wird, ist allerdings auch Piagets Modell klar hierarchisch organisiert und stellt dieses — das begriffli-

che Denken — an die Spitze der geistigen Féhigkeiten.

Aus der punktuellen Verbriderung der Philosophie mit den Neurowissenschaften entwickelten sich kon-

“2L wird hier natur-

struktivistische Thesen, die groRe Beliebtheit erlangt haben. Der ,,Baum der Erkenntnis
wissenschaftlich abgesichert und damit scheinbar aus dem Luftreich der Spekulation in den Boden handfes-
ter Tatsachen verpflanzt. ,,Ich frage nicht nach Bedeutung, Information oder Wahrheit, sondern ich frage
nach Mechanismen und Prozessen.* (Maturana 1987, 91) Eine gewisse Nahe zur Maschinenmetapher der
Aufklarung ist nicht von der Hand zu weisen, wenn in diesem Kontext der menschliche Geist als System

betrachtet wird, das seine Organisationsform aus sich selbst heraus produziert (vgl. Albus 2001, 143 f.). Da-

20 Einen grundséatzlichen Uberblick zum Strukturalismus bietet Fietz 1992.
21 So ein gleichnamiger Titel von Humberto Maturana und Francisco Varela 2011 (Org. 1984).
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mit wird eine Gegenposition zum Strukturalismus aufgestellt, da man sich hier strikt auf die funktionellen
Strukturen des Bewusstseins konzentriert und diese aus der Biologie und Neurowissenschaft abgeleitet erkla-
ren mdchte. Mit dem Begriff der Autopoiese stellen die Biologen Maturana und Varela die Autonomie und
valide Selbstorganisation jedes Individuums in das Zentrum ihres Denkens. Systeme — und als solche kann
man auch den einzelnen Menschen betrachten — kénnen sich zwar an ihre Umwelt anpassen, tun dies aber
immer nach ihren eigenen Strukturen und dem Schutz ihrer Identitdt gemaR, so die Theorie (vgl. Rodler
2000, 114 f.). Erkenntnis wird als gelungene Operation innerhalb des autopoietischen Systems verstanden,
das wie ein in sich geschlossener Kreislauf funktioniert. Wenn wir nun mit Maturana und Varela davon aus-
gehen, eine von uns unabhéngige Aulenwelt existiere nicht (Maturana/Varela 2011, 259), dann betrachten
wir den Menschen nicht nur als Schépfer seines eigenen Realitatskonstruktes, sondern auch als den, der sich
selbst erst hervorbringt (ebd. 259). Die Bahnen dieser Selbsthervorbringung sind dann gewissermalien wie-
der durch die MalRgaben des eigenen Konstruktes bedingt. Der Mensch dreht sich — etwas lapidar formuliert
— permanent in den eigenen Kreisen. In diesem Denkmodell hat das Fremde, Verstérende, das, was im eige-
nen Konstrukt nicht angelegt ist, keinen Platz und damit findet ein zentraler Aspekt des Menschseins keine

Beachtung.

Ein groRer Verdienst dieser Theorie liegt in der kompromisslosen Anerkennung aller Formen des Daseins.
Wenn die eigenen Grenzen prinzipiell nicht Gberwunden, sondern maximal verschoben werden koénnen, ist
Perspektivenibernahme nur bedingt moglich. Die Abwertung des Daseins eines anderen wird vor diesem
Hintergrund zum Absurdum, denn durch das individuelle Auge kann kein erschopfender Blick auf anderes

Leben gelingen (vgl. Laubenstein 2008, 19 f.).

Jede Wissenschaft, die den Menschen in den Blick nimmt — so also auch die P&4dagogik und Kunstpadagogik
— basiert auf anthropologischen Vorannahmen. Der Konstruktivismus liefert hierbei wertvolle, die philoso-
phische Anthropologie bestatigende und erweiternde Argumente. Entgegen einem Verstandnis, wie es uns
etwa in den klassischen Humanwissenschaften wie der traditionellen Medizin begegnet, kann das individuel-
le Menschsein nicht erschopfend analytisch bestimmt werden. Das Gegenuber, der Mensch, bleibt in einem
analytischen Sinn letztendlich unfassbar. Damit geht einher, dass eine Padagogik, die diesem Verstandnis
folgt, weder den Anspruch erheben muss noch kann, eine exakte Wissenschaft zu sein und objektive Wahr-
heiten zu produzieren (vgl. Mattner/Gerspach 1997, 9). An die radikale Abschaffung eines absoluten Wahr-
heitsanspruchs, die aus dieser Theorie resultiert, héngt sich gewissermalien die Forderung an, jede Weltsicht
als in sich valid und anerkennenswert zu behandeln. ,,Wir neigen dazu, in einer Welt von Gewissheit, von
unbestreitbarer Stichhaltigkeit der Wahrnehmung zu leben, in der unsere Uberzeugungen beweisen, dass die
Dinge nur so sind, wie wir sie sehen. Was uns gewiss erscheint, kann keine Alternative haben. In unserem

Alltag, unter unseren kulturellen Bedingungen, ist dies die tbliche Art, Mensch zu sein [...] Dabei erweist
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sich jede Erfahrung der Gewissheit als ein individuelles Phanomen, das gegentiber der kognitiven Handlung
des anderen blind ist. Dies ist eine Einsamkeit, die [...] nur in einer Welt zu Gberwinden ist, die wir gemein-

sam mit dem anderen schaffen.” (Maturana/Varela 1987, 20)%

Auf der einen Seite wirken konstruktivistische Gedankenmodelle sehr solipsistisch und weltvergessen. Der
Mensch schafft sich seine Welt nach seinen Mdglichkeiten und Bedingungen, so kénnte man verkdirzt und
etwas polemisch folgern. Zum anderen aber werden die soziale Koexistenz und die Notwendigkeit zur Arbeit
an einer gemeinsamen Welt — etwa auch Uber Sprache und Kultur (vgl. Maturana/Varela 2011, 221 f.) be-
tont. Was also das Erkennen betrifft, liefert der Konstruktivismus zwar neue Argumentationsstrange, aber

kaum neue Basisgedanken.

Die Grundfigur des philosophischen Idealismus und Lingualismus, die Wirklichkeit sei uns nur als geistiges
Konstrukt gegeben, geht dem Konstruktivismus voraus und muss nicht unhinterfragt bleiben. So kritisiert der
Philosoph Wolfgang Welsch in seinem jlingst erschienenen Buch ,,Mensch und Welt“ die prinzipielle Welt-
fremdheit moderner Erkenntnistheorien: ,,Im Grunde herrscht von Kant bis zur gegenwartigen avancierten
philosophischen Position, dem linguistischen Idealismus, die gleiche anthropische Denkfigur: wir machen
unsere Welt — und eine andere Welt gibt es nicht* (Welsch 2012, 18).

1.1.5 Iconic Turn

Auf den Linguistic Turn folgte im spéten 20. Jahrhundert der Iconic Turn. Unter dem Einfluss der medialen
Bilderflut — das Bild Uberholte das geschriebene Wort in seiner Prasenz — wurde durch alle Wissenschaftsbe-
reiche hindurch die Bedeutsamkeit der Bilder im Prozess des Erkennens wieder entdeckt. Das Denken in
Bildern und mit Bildern wurde erneut zum Forschungsthema und alte philosophische Ansitze der Asthetik
erfreuten sich einer Renaissance. ,,Bilder sind mittlerweile auch tber die Kunstgeschichte hinaus in einem
weit umfassenderen Sinn Gegenstand der Geistes- und Naturwissenschaften geworden* (Burda 2004, 9),
denn, so Burda weiter, ,,es sind nicht Texte, sondern Bilder, die die Wende zum 21. Jahrhundert markieren
und sich in unsere Kdpfen eingebrannt haben* (ebd. 11). Bildwissenschaftler mit unterschiedlichsten Profes-
sionen begannen, die Bedeutsamkeit der Bilder durch alle Erfahrungs- und Erkenntnisbereiche hindurch zu
erforschen. Damit aber wurden indirekt alle Wissenschaftszweige, die sich mit Bildern befassen — neben der

Kunstgeschichte etwa auch Geschichtsforschung, Archéologie, Kybernetik, Neurowissenschaft oder Theore-

22 Auf den philosophischen Konstruktivismus (von Glasersfeld/Watzlawick u. a.) kann innerhalb dieses exemplari-
schen Rundblicks nicht n&her eingegangen werden.
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tische Physik — zu Bezugswissenschaften der Kunstpadagogik.”® Das sich neu entwickelnde System der

Bildwissenschaften seinerseits wurde wiederum selbst zum Thema.?

Der neue Blick auf das Bild eroffnete einen heterogenen Diskurs. Horst Bredekamp widmete unter anderem
,Darwins Korallen“ ein gleichnamiges Buch, in welchem er ausfiihrt, wie der Umgang mit Bildern zu neuen
Erkenntnissen fiihren kann. Uber das Zeichnen von Korallen entdeckte Darwin das Modell der Evolution, so
darf mit Bredekamp angenommen werden (vgl. Bredekamp 2005). Die Koralle wird zur Metapher fir die
gesamte Natur, denn die Form der Koralle mit ihrer lebendigen, zufalligen Struktur entspricht dem lebendi-

gen, bisweilen zufilligen Verlauf der Evolution viel mehr als das spéter entstandene Baummodell

Martin Kemp erforscht die Synergieeffekte zwischen Kunst und Wissenschaft, indem er nach ,,gemeinsamen
imaginativen Welten der Kinstler und Wissenschaftler (Kemp 2004, 7) sucht. So erklart er beispielsweise
die grafischen Spuren, die der Quantenphysiker Richard Feynman bei seinen Vorlesungen auf der Tafel hin-
terlieB, als Ergebnisse eines komplexen Wechselspiels von Intuition, grafischer Visualisierung und formel-
hafter Analyse (vgl. ebd. 155). Unter dem Begriff ,,Neuronale Asthetik* (vgl. Breidbach 2013) entstand ein
Wissenschaftszweig, der sich der Erforschung der leiblich-sensorischen Grundlagen des Zustandekommens
von Bildern transdisziplindr widmen mdchte: ,,Es gilt eine Somapoetik — eine Korperlehre der Psyche — zu
formulieren [...]. Ein solcher Ansatz wiirde Sprache als Quelle des Ego oder Ich anerkennen, wiirde aber
darliber hinaus ebenso viel Gewicht den nicht verbalen Prozessen beimessen* (Stafford 2004, 103). Auch die
denkende Hand, die unter anderem von der Bewusstseinstheorie des Dialektischen Materialismus — nament-
lich Lew Wygotsky, Sergei Rubinstein, Alexei Leontjew — als zentrales Erkenntnisorgan behandelt wurde,

erfuhr und erféhrt ein Revival (vgl. Lutz-Sterzenbach 2013, 138 f.).

1.1.6 Bild und Begrifflichkeit

Es ist fraglich, ob man wirklich davon ausgehen muss, das Bild als Kommunikationsmittel laufe der Sprache
den Rang ab (vgl. Busse 2011, 1). Zu beobachten ist allerdings tatsédchlich eine Omniprasenz der Bilder, die
nicht selten manipulative Potenziale entfalten oder durch das andauernde Zuviel den Blick betduben. Dass
die Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst zusehends verschwimmt — die 13. documenta machte dies unter
anderem zu ihrem Anliegen — erschwert zudem Uberblick und Orientierung, da alte Einordnungsmuster ver-
sagen und der Beliebigkeit die Tore gedffnet werden. So darf mit den Philosophen Wolfgang Welsch und

Reinhardt Brandt wohl auch ein kritischer Blick auf den oft und gerne gefeierten VVormarsch der Bilder ge-

2 Die vielfaltigen kunstpadagogischen Diskurse um den Begriff ,,Bildkompetenz* belegen diese neue Tendenz im

Zuge des Iconic Turn. Exemplarisch kann auf den Tagungsband ,, Bildkompetenz(en). Beitrdge des Kunstunter-
richts zur Bildung*, herausgegeben von Kunibert Bering und Rolf Niehoff im Jahr 2009, hingewiesen werden.

Systematische Untersuchungen etwa zu Disziplinen, Themen und Methoden der Bildwissenschaften lieferte u. a.
der Medien- und Kognitionswissenschaftler Klaus Sachs-Hombach (vgl. Sachs-Hombach 2005).

Bredekamp fiihrt diese Idee im Gespréch aus. Online unter http://www.dctp.tv/filme/bredekamp_darwins-
korallen/.
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worfen werden. Welsch warnt mit der These von der ,,Anésthetisierung” vor dem Abstumpfen der Sinne
angesichts der um sich greifenden Asthetisierung des Alltags (vgl. Welsch 1995, 23 f.). Brandt fordert, sich
nicht dem bequemen Hineingleiten in widerstandsfreie Bildwelten hinzugeben, sondern reflektierendes
Nachdenken und argumentative Rede zu betreiben. Er pléadiert fur eine Rettung des Logos und der Vernunft
angesichts einer Welt, die den zu selbststdndigem Denken fahigen Geist immer weniger zu brauchen scheint
(vgl. Brandt 2001%). Ohne dieses komplizierte Feld an dieser Stelle auch nur annahernd abstecken zu kon-
nen, bleibt festzuhalten, dass es aktuell kulturelle Veradnderungen gibt, die einen tief greifenden Wandel mit
sich bringen, der nicht nur die Oberflache der gestalteten Wirklichkeit betrifft, sondern den Menschen bis in
seine Handlungs-, Kommunikations- und Geistesstrukturen hinein erfasst. Eine reflektierte Kunstpadagogik

muss diesem Rechnung tragen, indem sie einen geistvollen Umgang mit Bildern zu ihrem Ziel macht.

1.1.7 Diskursbereitschaft

Betrachtet man die jungeren Entwicklungen innerhalb der wissenschaftlichen Theorienbildung, so ist eine
Diskursbereitschaft der unterschiedlichen Disziplinen und, damit verbunden, die Annaherung unterschiedli-
cher Sichtweisen zu bemerken. Zahlreiche Verdffentlichungen versuchen, mit groBen thematischen Bdgen
auch weit voneinander entfernte Positionen aus Geistes- und Naturwissenschaften miteinander ins Gesprach

zu bringen und die Graben, die liber lange Zeit immer wieder ausgehoben worden waren, zu iberwinden.?’

Gerade beim Umgang mit sehr komplexen Phdnomenen wie der sinnlichen Erkenntnis ist interdisziplinére
Zusammenarbeit notwendig. Dabei muss diese sowohl auf der Anerkennung des Wissenschaftsanspruchs der
diversen Dialogpartner als auch auf der Einsicht in die Grenzen des je spezifischen Forschungshorizontes
beruhen. Es liegt in der Natur der Sache, dass die Kompetenzen der natur- und geisteswissenschaftlichen
Disziplinen differieren. Jede Wissenschaftsdisziplin — sei sie nun geisteswissenschaftlich oder naturwissen-
schaftlich, hermeneutisch oder empirisch ausgerichtet — entwickelt je eigene Zielrichtungen, Forschungsme-
thoden und eine immanente Logik. Der Riickschluss, aus jeder Quelle sei eine sinnvolle Beleuchtung des zu
untersuchenden Phdnomens maglich, sollte eigentlich auf der Hand liegen. Dennoch befinden sich geistes-
wissenschaftliche Positionen in einer anderen Begriindungsnot als die Naturwissenschaften, vor allem dann,
wenn die Argumentation nicht auf einer vordergriindigen Empirie aufgebaut wird. In einer beachtenswerten
Rede analysiert Reinhard Brandt die aktuelle Entwicklung in der geisteswissenschaftlichen Forschungsland-
schaft. Er fuhrt vehement ,,Anzeichen der Erosion* unserer Denkkultur aus und zieht Rickschlisse bis hin-
ein in unsere Schulwirklichkeit: ,,Die Didaktik soll Lernmethoden lehren, aber nicht zeigen, welcher Bil-
dungswert in bestimmten Kulturgutern liegt, in den Sonaten Beethovens, in den Meisterwerken der Malerei,

in den Gedichten Paul Celans und den Erz&hlungen von Kleist. Viele Probleme der Schulen beruhen auf der

26 Der Vortrag ist online verfugbar: http://www.youtube.com/watch?v=Yr7nAYiA2GE (aufgerufen am 13.11.2012).
27 Exemplarisch: Maar/Burda (Hg.) 2004 und Goetz/Graupner (Hg.) 2008 und 2012.

22



Grundlagen zum Erkenntnisbegriff

konsequenten Eliminierung von kanonisch fixierten Kulturgltern, deren Kenntnis einen Wert in sich dar-
stellt, nicht in einer verauRerlichten Form, sondern einer geistigen Durchdringung und Aneignung, in der

Konzentration auf dieses eine einmalige unersetzbare Werk.“ (Brandt 2003, 20)

In der aktuellen Bildungspolitik und Schulrealitét spiegelt sich meiner Ansicht nach trotz widerlaufiger Ten-
denzen in der Erkenntnis- und Wissenschaftstheorie der hegemoniale Anspruch eines verkirzten, empiristi-
schen Wissenschaftsverstandnisses wider.®® Verfolgt man etwa die Debatte um Leistungsvergleiche und
Kompetenzorientierung, wird deutlich: ,,Fachliche Codes funktionieren fast nur noch nach tbergreifenden
Fragestellungen der empirischen Standards. Statt theoretischer Uberlegungen, subjektiver Intuitionen oder
personlicher Erfahrungen liefern Daten die berechenbaren Grundlagen fiir jegliche Urteilsbildung.* (Aden
2011, 15)

Auch die zu neuer Prominenz erwachsenen Bildwissenschaften, die ihrerseits gerne von der kunstpadagogi-
schen Forschung in Anspruch genommen werden (Bering/Niehoff 2009 und 2013), lehnen sich héufig bei
den vermeintlich klar nachweisbaren Befunden der Neurowissenschaften an und bemdiihen bildgebende Ver-
fahren, um den Sinn der Hinwendung zum Bild anschaulich und objektiv nachweisbar zu untermauern. Bei
allem wichtigen und sinnvollen Wissen, das hier entsteht, bleibt doch darauf zu achten, dass die einstige
Kerndisziplin zur Erforschung des menschlichen Geistes, die Geisteswissenschaft, nicht zu stark ins Abseits
gerat. Bildungsbewegungen des menschlichen Geistes lassen sich weder vermessen noch programmieren.
Statt mit vermeintlich abgesicherten Modellen und detailliert ausgezirkelten Schablonen und Matrizen ans
Werk zu gehen, um den Schiler mit nitzlichem Wissen und einem gesellschaftlich verwertbaren Set an Fer-
tigkeiten auszurusten, sollte meiner Meinung nach die nach wie vor in Lehrplanen verankerte humanistische
Grundidee wach gehalten werden: ,,Der Mensch sucht so viel Welt als mdglich zu ergreifen und so eng, als
er nur kann, mit sich zu verbinden* (Humboldt, zit. im Bayerischen LP fiir die Gymnasien, 2011). Eine geis-
teswissenschaftlich orientierte Paddagogik sollte dem technokratisch anmutenden Zugriff auf den Menschen
vehement Argumente entgegen halten. Paddagogik kann sich auch als Hilfe begreifen, ,,die einem heranwach-
senden Menschen gewdahrt werden kann und muss, damit er sich seiner demiurgischen und selbstgestalteri-
schen Krafte bewusst wird und sich mittels Vernunft, Freiheit und Sprache vom Individuum, das er ist, zur
Gestalt der Person, die er werden soll, ,bildet, das aber heif3t: seinen eigenen — unverwechselbaren und un-

vertauschbaren — Lebenssinn entwirft und realisiert.* (Béhm 1997, 69)

28 Eine populérwissenschaftliche, bisweilen polemische Ausfiihrung dazu findet sich bei Liessmann 2006, 50 f.
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1.1.8 Unterm Strich: Schwerpunktverschiebungen zwischen Wissen und Ge-
wissheiten

Die auf den vorangegangenen Seiten skizzierte Sondierungsbewegung machte die Heterogenitat des Er-
kenntnisbegriffs deutlich. Je nachdem, welche Perspektive bemiiht wird, werden Aspekte, die rund um das
Phédnomen der Erkenntnis verortet werden kénnen — Glauben, Ahnen, Intuition, Imagination, Information,
Wissen, Meinen, Erfahrung, etc. — innerhalb des Erklarungsmodells an unterschiedlichen Stellen verortet und
gewichtet, beziehungsweise ausgeschlossen. Vor diesem Hintergrund féllt eine pauschale Begriffsklarung

schwer. Phdnomene der Kunst lassen sich hier mal besser, mal weniger gut einbinden.

Je nach Erkenntnismodell wird Kunst — und in der Ableitung dann auch der Kunstunterricht — entsprechend
in seiner Methodik und seinem Gegenstandsbereich zugeschnitten. So wird zum Beispiel gelegentlich die
Fahigkeit, etwas rdumlich-perspektivisch darstellen zu kdnnen, als vermeintlich sicheres, nachvollziehbares
Indiz fur eine Erkenntnisleistung gesehen und avanciert dabei zum zentralen Lernziel (vgl. Sucker 2013).
Hier wirkt ein verkirzter Erkenntnisbegriff im Hintergrund, der bisweilen solche Dominanz entwickelt, dass
man den Eindruck gewinnt, der Kunstunterricht ziele ausschlieRlich auf die Befdhigung, nicht selten auch
mit Hilfe von Formeln, wirklichkeitsnah abbilden zu konnen. Erkennen geht nicht in der Mdglichkeit auf,
Uber das Zeichnen einen Gegenstand so genau wie mdglich zu erfassen. Auch die F&higkeit, Wissensinhalte
durch Visualisierung zu kléren, stellt nur eine Facette des viel reicheren Phdnomens dar. Den zuletzt von
Lars Zumbansen verhandelten ,,Strukturbildern als Erkenntnismittel im Kunstunterricht* (Zumbansen 2013,

4 f.) konnen weitere Formen des Denkens und Erkennens im Kunstunterricht zur Seite gestellt werden.?

Der Doppelcharakter des Phanomens, der sich unter anderem in der Uberschneidung von Erkenntnis- und
Wissenschaftstheorie deutlich zeigt, tut ein Ubriges zur Komplexitatsmaximierung. Das, was jeweils als
Erkenntnis anerkannt wird, ist Resultat eines bestimmten Denkens und eines bestimmten Realitatsverstand-
nisses; es entsteht innerhalb eines Denkraumes, dessen Koordinaten gewissermafBen durch den Geist der Zeit

festgelegt sind.*

29 Unterschiedliche kunstpédagogische Ansétze werden im Folgenden néher dargestellt. Vgl. Kapitel 1.2.

30 Nach Speer bewegen wir uns permanent in Denkrdumen. ,,Diese werden etwa definiert entsprechend den Vermo-
gen unserer Denktatigkeit, den sinnlichen und verniinftigen, oder nach den Gegensténden, die wir in diesen Denk-
rdumen vorfinden, auch die wir uns denkend beziehen: Vorstellungen, Begriffe, Ideen.” (Speer 2008, 85)
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1.1.9 Zur Wechselwirkung zwischen Erkenntnisbegriff und Erkennen

Die unmdgliche Tatsache
Palmstrém, etwas schon an Jahren,
wird an einer StraBenbeuge
und von einem Kraftfahrzeuge
uberfahren.

»Wie war“(spricht er, sich erhebend
und entschlossen weiterlebend)
,moglich, wie dies Unglick, ja -
dal’ es Uberhaupt geschah?

Ist die Staatskunst anzuklagen
in Bezug auf Kraftfahrwagen?
Gab die Polizeivorschrift
hier dem Fahrer freie Trift?

Oder war vielmehr verboten
hier Lebendige zu Toten
umzuwandeln — kurz und schlicht;
Durfte hier der Kutscher nicht —?*

Eingehdillt in feuchte Tlcher,
prift er die Gesetzesblicher
und ist alsobald im klaren:

Wagen durften dort nicht fahren!

Und er kommt zu dem Ergebnis:
,»Nur ein Traum war das Erlebnis.
Weil“, so schlielit er messerscharf,

,»hicht sein kann, was nicht sein darf.“
(Christian Morgenstern)

Christian Morgenstern l&sst hier seinen Protagonisten eine an sich unumstéRliche Tatsache, den eigenen Tod,
auf der Basis eines Glaubenssatzes infrage stellen und letztlich negieren. Da ,,nicht sein kann, was nicht sein
darf“, beschlie3t Palmstrém, das Geschehen als Traum zu deklarieren und weiterzuleben. Die bekannte hu-
moristische Parabel bringt den Sachverhalt, das Abhdngigkeitsverhéltnis zwischen Erkenntnis und zugrunde

liegendem Denksystem metaphorisch zum Ausdruck. Die Gestalt unserer Denkrdume wirkt sich auf unser
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Sein aus. Dabei ist unser Denken bei aller subjektiven Auspragung in einen kulturellen Raum eingebettet,
der zentrale Koordinaten liefert. Der Kulturwissenschaftler Jan Assmann préagte diesbeziiglich gemeinsam
mit seiner Frau Aleida Assmann den Begriff des ,,kulturellen Geddchtnisses: ,Was einzelne Individuen zu
einem solchen Wir zusammenbindet, ist die konnektive Struktur eines gemeinsamen Wissens und Selbstbil-
des, das sich zum einen auf die Bindung an gemeinsame Regeln und Werte, zum anderen auf die Erinnerung

an eine gemeinsam bewohnte Vergangenheit stiitzt (Assmann 2005, 16).**

Wir erkennen das, woflir wir ein Erkenntnispotenzial haben. Und wir nennen das Erkenntnis, was wir der

Vorstellung von Erkenntnis, die wir erworben haben, einordnen konnen.*

Erkenntnisfahigkeit und das, was letztlich als Erkenntnis begriffen wird, gehen eine Wechselbeziehung ein.
Jede Einsicht ist nur innerhalb der Grenzen des individuellen und kontextabhéngigen Erkenntnisbegriffs
mdoglich, so lasst sich folgern. Die Geschichte der Philosophie und der darin enthaltenen Wissenschaftstheo-
rie liest sich demnach nicht nur als eine Sammlung diverser Ideen, sondern sie kann auch einen Einblick in
verschiedene Methoden des Denkens liefern, die ihrerseits zu verschiedenen Vorstellungen, was eine Er-
kenntnis ist, fihren. ,, Jede Epoche besitzt ein Grundsystem letzter allgemeiner Begriffe und Voraussetzun-
gen, kraft deren sie die Mannigfaltigkeit des Stoffes, den ihr Erfahrung und Beobachtung bieten, meistert
und zur Einheit zusammenfugt. Der naiven Auffassung aber und selbst der wissenschaftlichen Betrachtung,
soweit sie nicht durch kritische Selbstbesinnung geleitet ist, erscheinen diese Erzeugnisse des Geistes selbst

als starre und ein fiir allemal fertige Gebilde.” (Cassirer 2003, 171)*

1.1.10 Paradigmen

Thomas S. Kuhn, einer der bedeutendsten Wissenschaftsphilosophen des letzten Jahrhunderts, untersuchte
die Grundbedingungen von wissenschaftlichen Welterklarungsmodellen und brachte den Paradigmenbegriff
in die Diskussion ein. Er kam zu dem Ergebnis, jeder Theorie liege eine Art begrifflich-methodische Matrix,
eben ein Paradigma, das diese bestimme: ,,Jede Wissenschaft hat zu jeder Zeit eine bestimmte, selbst nicht
weiter problematisierte Grundansicht, ein Paradigma. Jede Erklarung, auch jede Forschung, ist jeweils For-

schung im Lichte dieses nicht weiter hinterfragten Paradigmas“ (Poser 2001, 145)*. Nur innerhalb eines

31 Eine genauere Ausfiihrung findet sich im Kapitel 1.3.5.5.

32 Eine ausflihrliche Begriindung dieser Aussage kann und soll hier zunéchst nicht erfolgen. Eine Argumentationsfi-
gur flr diese Annahme findet sich im bereits kurz verhandelten Konstruktivismus: ,,Als lebende Systeme existieren
wir in vollstandiger Einsamkeit innerhalb der Grenzen unserer individuellen Autopoiése. Nur dadurch, dass wir
mit anderen durch konsensuelle Bereiche Welten schaffen, schaffen wir uns eine Existenz, die diese unsere fun-
damentale Einsamkeit Ubersteigt, ohne sie jedoch aufheben zu kénnen®; zit. nach Siegfried J. Schmidt (Hg.): Der
Diskurs des Radikalen Konstruktivismus. Frankfurt a. Main 1987, 117.

33 Mit dem Aufsatz ,,Das Erkenntnisproblem in der Philosophie und Wissenschaft der neueren Zeit* schrieb Ernst
Cassirer 1922 eine differenzierte Erdrterung des hier gegebenen Problems. Auch Nelson Goodman beleuchtete die
Bedingungen des Verstehens und die Bedingtheit wissenschaftlicher Theorien. Peter 2002, 41 f.

34 Eine ausfihrliche Abhandlung zum Paradigmenproblem in den Wissenschaften findet sich bei Kuhn 1976.
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Paradigmas kann es gelingen, Begriffe zu definieren. Dies gilt insbesondere fiir ein derart komplexes Pha-
nomen wie das der Erkenntnis. Mit dem zum Modewort verblassten Begriff des Paradigmenwechsels erklart
Kuhn wie sich prinzipielle Sichtweisen verdandern kénnen. Er geht dabei davon aus, dass Paradigmen allmah-
lich verblassen und nach und nach an Uberzeugungskraft verlieren, bis es zu einer Krise der Substanzlosig-
keit kommt und eine komplette Neuorientierung Raum greifen muss (vgl. Maletzke 1998, 187 f.). Damit
neue Erkenntnisse entstehen kdnnen, miissen die Spielregeln — oder Koordinaten des Denkraumes — zunachst

neu verhandelt werden, so die Annahme.

In Abwandlung eines in der Intelligenzdiagnostik geldufigen Spruches kann man also stark vereinfachend
sagen: Erkenntnis ist das, was die Erkenntnistheorie daflir halt. Das Problem im Bezug auf die hier gestellte
Frage wird rasch klar. Der vorherrschende Erkenntnisbegriff wurde, wie im Folgenden darzustellen sein
wird, mit der Herausbildung einer bestimmten dominanten Denkstruktur im Lauf der Zeit so verkurzt, dass
er heute zumindest im allgemeinen Sprachgebrauch h&ufig um begriffliches, formelhaftes Wissen kreist und
sinnliche oder gar emotionale Erkenntnispfade auller Acht l&sst oder mit einer klaren Hierarchie unterordnet.
Damit ist nicht gesagt, es gebe nicht auch andere Denkformen oder Erkenntnisbegriffe gébe. Seit Alexander
Gottlieb Baumgarten die Asthetik auch formal als eigene Disziplin der Philosophie begriindete, gibt es auch
aus dieser Richtung viele Theorien, die den Alleinanspruch auf Erkenntnis vonseiten einer einseitigen Ratio-
nalitat grandlich infrage stellen (vgl. Balmer 2009). Der Iconic-Turn wurde bereits angesprochen. Beobacht-
bar bleibt allerdings in der Praxis nach wie vor die Dominanz eines naturwissenschaftlichen empiristischen
Paradigmas. Als logische Folge einer solchen eng gefassten Vorstellung ergeben sich unter anderem eine
Hierarchie der Schulfacher und die weitverbreitete Annahme, Kunstunterricht konne allenfalls im Bereich
kunstgeschichtlichen Faktenwissens Erkenntnispotenziale entfalten. Das Fach Kunsterziehung an der Schule
zahlt zu den so genannten nicht-kognitiven Féchern. Und auch innerhalb der kunstpadagogischen Fachdis-
kussionen wachst die Orientierung an jenem Paradigma, wenn, aus dem Bedirfnis nach empirisch klar
nachweisbaren Ergebnissen heraus, Unterricht bisweilen so lange zurecht gekirzt wird, bis er in ein ver-

t.35

meintlich objektives Forschungsdesign passt.® Wie viel dann noch von dem Unterrichtsfach und seinem

zentralen Bezugsfeld, der Kunst, tibrig bleibt, ist fraglich (vgl. Kapitel 2).

Bevor im weiteren Verlauf der Versuch unternommen wird, einen Denkraum zu entwerfen, in welchem ein
spezifisches Verstandnis herausgebildet werden kann, muss zunéchst eine vorlaufige Arbeitsdefinition aus-
reichen: Erkenntnis liegt dann vor, wenn mittels eines Erkenntnisaktes Bereiche oder Dinge meiner Wirk-

lichkeit geklart werden, d. h., wenn sich Weltbild oder Selbsthild um einen neuen Aspekt erweitern.

35 Exemplarisch kann hingewiesen werden auf: Oswald 2012/Brandenburger 2012/Sucker 2013.
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1.2 Perspektiven, Zuschnitte und Verkirzungen: zur Genese eines
Begriffsverstandnisses

Auch wenn die Theorienlandschaft sehr vielseitig ist und sich viele Ansétze finden, die Kunst und Erkennt-
nis zusammenbringen wollen, kann sich ein stark verkirzter Erkenntnisbegriff vor allem im allgemeinen
Sprachgebrauch vehement behaupten. In der 6ffentlichen Wahrnehmung biiten die geisteswissenschaftli-
chen Erkenntnistheorien ihre Stellung ein und an ihre Stelle traten die Naturwissenschaften, die nun die Auf-

gabe Ubernahmen, den menschlichen Geist zu untersuchen (vgl. Kutschera 1981, 7).

»Sokrates und dann in seiner Folge Platon verhelfen einer bestimmten Denkform zum Durchbruch, die in
ihrer begrifflichen Abstraktion die Bilder und Metaphern vergisst, aus denen sie urspriinglich entstanden ist.
Vergessen wurde auch, was Nietzsche erst entdecken konnte: Diese Form von wissenschaftlicher Erkenntnis
ist nur eine jeweilig entstandene Interpretation von Welterfahrung, stellt nur eine Perspektive dar, die keinen

absoluten Wahrheitsanspruch mehr begriinden kann.” (Stenger/Fréhlich 2003, 12)

1.2.1 Dualismus zwischen Idee und Welt

Platon legt mit seiner Ideenlehre den Grundstein fiir die hierarchische Trennung in eine Welt der materiellen,
sinnlich erfassbaren Dinge und eine (bergeordnete Welt der geistigen Ideen, ein Reich der Vernunft (vgl.
Martin 1973). Damit beginnt die lange Geschichte des Dualismus zwischen Sinnlichkeit und Ratio, zwischen
Leib und Geist, die in Descartes’ Philosophie einen ersten Héhepunkt erreicht: ,,Nur das Denken vermag
seiner (Descartes’) Auffassung nach sicheres Wissen zu liefern. Es muss selbst erworben sein, auf eigener
Prufung beruhen und zu so evidenten Ergebnissen fiihren, dass sie von jedermann eingesehen und sogar auch
nachempfunden werden kdnnen.* (Schneider 1998, 16) Denken meint bei Descartes einen vom Ballast der
Sinnlichkeit befreiten Akt reiner Vernunft. Die Sinne dienen in diesem Verstandnis nur der Uberpriifung des
durch reine Denkakte erworbenen Wissens. Sah Giordano Bruno in Anlehnung an Aristoteles* Naturver-
stdndnis noch die Welt von einem géttlichen Prinzip gestaltet — ,,die in der Natur wirkende Ursache ist die
Weltseele: Der ihr entspringende Geist ist der ,innere Kiinstler‘, der die Materie von innen heraus zur Viel-
falt der Natur gestaltet” (Kunzmann/Burkard/Wiedmann 1998, 99) — so reduzierte Descartes das Universum
auf einheitliche Materie, deren Elemente sich nur durch ihre Eigenbewegung unterscheiden. Uberzeugende
Erkenntnisse sah Descartes innerhalb seines Modells folgerichtig nur durch die Methoden der Mathematik
gewdhrleistet. So forderte er unter anderem, zum angemessenen Vernunftgebrauch nur ,,als wahr anzuerken-
nen, was sich klar und deutlich erkennen I&sst“ und ,,Problemstellungen soweit als mdglich in Teile zu zerle-
gen®“ (ebd. 105). Vagheit, Intuition, Imagination oder gar Bedeutungsoffenheit werden aus den Descartess-
chen Kreisen des verniinftigen Denkens ausgeschlossen. Der Mensch zerféllt in res cogitans und res extensa,
in ,,das denkende Ding* und sein Gegenstiick, ,,die d&uBere Korperwelt* (vgl. ebd. 107). (Das problematische
Verhéltnis von Innen und AuBen wird im weiteren Verlauf genauer in den Blick genommen. Siehe Kapitel

3.5). Descartes bekraftigt das platonische Misstrauen in die Sinne, indem er sie als Teil der res extensa au-
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Berhalb der Vernunft verortet. Nur das, was quantitativ und mathematisch erfassbar ist, darf nach Descartes
als rational betrachtet werden; und nur das Rationale ist fur ihn erkenntnishaft (vgl. Coreth/Schéndorf 2008,
63 f.)

1.2.2 Nur den Sinnen ist zu trauen

Der Empirismus entwickelte sich als Position, die dem Rationalismus Descartesscher Pragung diametral
gegeniibersteht. Schon im 16. Jahrhundert fordert Bacon, Erkenntnisse nur aus konkreten Beobachtungen zu
schlieen (vgl. Krohn 2006, 100 f.). Wahre Einsicht in die Natur der Dinge sei nur mdglich, wenn es gelan-
ge, alle die Wahrnehmung beeinflussenden Vorurteile — Bacon benennt diese als ,, Trugbilder“— beiseite zu
lassen. Bacons Methode der Induktion sieht bereits gezielte Experimente und die Lenkung der Wahrneh-
mung durch Tabellen vor (vgl. Coreth/Schéndorf 2008, 95). Wéhrend der Rationalismus behauptet, nur
durch verniinftiges Denken die Wirklichkeit erkenntnisméRig erfassen zu kénnen, und dadurch den Sinnen
eine sehr bescheidene Rolle zuweist, fuhrt der Empirismus durch die Alleinstellung der sinnlichen Erfahrung
im Erkenntnisprozess zu einer sehr materiellen Weltsicht, die ihrerseits Teile des Erkennbaren, ndmlich jene,
die sich nicht unmittelbar durch Erfahrung bestatigen lassen, ausschlieBt (vgl. Gil 2009). Auf der Basis des
Empirismus entwickelten sich die modernen Natur- und Sozialwissenschaften, die fiir sich in Anspruch
nehmen, nur das fur wahr zu nehmen, was situations- und betrachterunabhangig, beliebig wiederholbar und
dadurch beweisbar ist. Die mit diesem Verstandnis einhergehenden Probleme sind vielféltig. So kann zum
Beispiel der unabhingige Beobachter durchaus infrage gestellt werden.®* Der Nutzen dieser wissenschaftli-
chen Ausrichtung ist ebenfalls vielféltig, denn eine klare Orientierung am real Beobachtbaren hilft auch

kunstpadagogischen Theorien, Bodenhaftung zu erlangen.

In der Kunstpadagogik lieferte etwa Georg Peez wichtige Beitrdge zur empirischen Forschung, ohne jedoch
deren Grenzen aus dem Blick zu verlieren. Er betont, auch die empirische Forschung habe keinen unmittel-
baren Zugriff auf die Wirklichkeit, da sie es stets mit individuellen Prozessen und Artefakten auf der einen,

mit einem individuellen Beobachter auf der anderen Seite zu tun habe (vgl. Peez 2002, 13 f.).

1.2.3 Positivistische Doktrin und Hierarchie der Geistesleistungen

In der positivistischen Doktrin wird die Erkenntnis des tatsachlich Wahrnehmbaren, die Tatsachenwissen-
schaft, zur Kronung menschlicher Geistesleistung erhoben und damit eine Hierarchie der Geistesleistungen
zementiert, die bis in unsere Zeit hineinwirkt. Auguste Comte, der als Begriinder des Positivismus gelten
kann, entwirft ein ,,Dreistadiengesetz”, das ,,die geistige Entwicklung der Menschheit, die jeder einzelnen
Wissenschaft, sowie die des Individuums* (Kunzmann/Burkard/Wiedmann 1998, 165) in eine hierarchische

Ordnung bringt. Ausgehend von einem theologischen Zustand, der sich seine Welt durch Fiktion erklare,

36 Zum Problem des Empirismus in der Padagogik finden sich wertvolle Hinweise z. B. bei Béhm 1995, 174 f.
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misse jeder Entwicklungsgang — vom Individuum bis hin zum System Wissenschaft — durch ein Zwischen-
stadium der abstrakten Metaphysik, um letztlich auf der finalen Stufe des positiven oder auch wissenschaftli-
chen Denkens alles Ubernatiirliche aufgeben zu kénnen und sich die Wirklichkeit als das, was sie ist, eine
Welt der Tatsachen, erschlieBen zu konnen (vgl. Wagner 2001, 37).*" Im historischen Kontext sind Comtes
Annahmen durchaus nachvollziehbar und sollen keineswegs pauschal abgewertet werden. In Folge der Fran-
zosischen Revolution stellte sich die Frage vehement, wie freie Individuen gut und fortschrittlich miteinan-
der leben kénnen. Comte sah im planvollen, rational an den Tatsachen orientierten Handeln eine Lésung flr
die hochkochenden Probleme seiner Zeit. Fir die hier untersuchte Fragestellung bedeutet die Comtesche
Theorie jedoch eine weitere Zasur im sich entwickelnden Verstandnis dessen, was Erkenntnis ist, indem er
radikal und konsequent ein Wissenschaftsideal entwickelt, das auf reiner Beweisbarkeit basiert, und dieses
auch auf die individuelle Entwicklung des Geistes Ubertragt. Das heiltt, fir Comte findet auch jede individu-
elle Geistesentwicklung ihren Héhepunkt und gleichsam ihr Ziel in einem an Tatsachen orientierten Denken,
also zum Beispiel in den Formen des mathematischen oder physikalischen Denkens. Folgerichtig begriindet
er die Soziologie zunéchst als ,,physique sociale* (Jokisch 2005%) und beginnt, pointiert formuliert, damit,
den Menschen in seinen Bezligen und Verhaltnissen mit aus den Naturwissenschaften entlehnten Mitteln zu
vermessen. Interessanterweise versucht Comte, seine Fortschrittstheorie spéater selbst zu erweitern, indem er
eine ,,neue Herrschaft des Herzens* forderte und die ,,allumfassende Liebe* (beides zit. nach Wagner 2001,
60) zum Zentrum seiner Moralvorstellung machte. In Anlehnung an Blaise Pascal sah er in der ,,Vernunft
des Herzens* ein mogliches Korrektiv fur die absolute Herrschaft des Geistes, denn dort, wo der Verstand
alleine regiert, gebe es nur Eigenliebe und keine Solidaritat. Gesellschaftliches Gelingen basiere aber auf

Mitmenschlichkeit und, wenn man so will, Herzensqualitaten, so Comtes spite Einsicht.®

Comte versuchte also in seinem Spéatwerk, den Gefiihlen eine zentrale Stellung bei der Gestaltung des
menschlichen Miteinanders einzurdumen. In dieser Zeit beginnt er auch, den Kiinsten, zu welchen er zuvor
eine ablehnende Haltung einnahm, Beachtung zu schenken. In diesem spaten Ansatz ,,vereinte der Positivis-
mus Gedanke, Gefiihl und Tat — mit dem Ziel, die Vervollkommnung der duf3eren und der inneren Existenz
des Menschen zu erreichen® (Jokisch 2005, vgl. auch oben). Es kann als Ironie des Schicksals gesehen wer-
den, dass jene spaten Einsichten auf ein zuvor von Comte selbst mitentwickeltes Denken trafen, welches
diese gedankliche Wendung als Indiz fir eine sich rasch entwickelnde geistige Umnachtung hielt, sodass

man ihn fortan nicht mehr ernst nahm. Zunéchst wurden vor allem Comtes Hierarchie der geistigen Leistun-

37 Ich teile dieses von Comte skizzierte Bild einer positiven Entwicklung ausdriicklich nicht. Die inh&rente Abwer-
tung und Negierung theologischer Welterkl&rungsversuche ist aus meiner Sicht hoch problematisch.

38 http://theory-of-society.org/society/Jokisch_Emotionen_Comte.htm.

39 Ein interessanter Aspekt in Comtes Theorien findet sich auch in der Zuweisung weiblicher und ménnlicher Quali-
taten. Hier finden sich Aspekte, die durch die Kognitionsforschung aufgegriffen und zum Teil bestétigt wurden.
Eine ausfuhrliche Darstellung zum Denken Comtes und der Wandlung, die dieses erfuhr, findet sich z. B. bei
Gerhard Wagner 2001.
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gen und sein Verstandnis von Wissenschaftlichkeit aufgegriffen und weiterentwickelt. Der Zuschnitt der
Erkenntnis auf den Bereich des konkret Nachvollziehbaren blieb haften. Auguste Comte, der Vater der Sozi-
ologie, begriindete die systematische Untersuchung des Menschen in seinen sozialen Bezligen. Damit ebnete
er den Weg zur Loslésung von dominierenden Welterklarungsformeln beispielsweise kirchlicher Préagung.
Diese Leistung ist nicht hoch genug anzuerkennen, markiert sie doch zu dieser Zeit einen wichtigen emanzi-
patorischen Schritt. In Comtes Denken ist nichts nur auf den Willen Gottes ruckfiihrbar, sondern alles ist
soziale Wirklichkeit und daher begrundbar und prinzipiell verdnderbar. Auf der anderen Seite entwickelte
sich aus diesem Ansatz, vor allem durch die intensive Anlehnung an die Physik, die Hybris der totalen Er-
klarbarkeit. So, wie die Physik mittels der Naturgesetze das Verhalten der Dinge erklart, wollte Comte das
Dasein der Menschen, auf prégnante Formeln reduziert, erklarbar machen. Hier wird ein Menschenbild aus
der Taufe gehoben, das ,,die einmalige und individuelle Wirklichkeit einer jeden menschlichen Person*
(B6hm 1995, 148) nicht ausreichend wiurdigen kann. Zudem entsteht ein absoluter Wahrheitsanspruch, der
Ph&nomene, die sich dem rationalen Schema nicht einordnen lassen, ausschlief3t oder gar negiert und andere

Denkformen ins Abseits drangt.

1.2.4 Schone, neue Welt(-sicht)?

Diese nur in wenigen Fragmenten skizzierte Entwicklung des Erkenntnisbegriffs* fiihrte schlieRlich zu einer
neuen Weltordnung, die das Fundament der Naturwissenschaften werden sollte. Sie entliel} den Menschen in
eine grofle Leere. Das einstmals von Mythen mit Sinn belegte Geflige von Himmel und Erde, Natur und
Kosmos wurde durch den analysierenden Blick der Wissenschaften um seine metaphysische Bedeutung er-
leichtert und auf materielle Berechenbarkeit reduziert.** Die Frage nach den objektiven, vernunftmaRig er-
schlieBbaren Eigenschaften von Dingen und Menschen riickte ins Zentrum, wéhrend die Frage nach dem
Wesen der Dinge verdrangt wurde und erst im 19. Jahrhundert unter anderem von den Kiinstlern wieder ent-

deckt werden musste.

Auch die menschliche Wahrnehmung erfuhr durch diese Entwicklung einen spezifischen Zuschnitt, denn in
den Wissenschaften etablierte sich ein bis heute wirksames Programm, das die Wahrnehmung von ihrem
subjektiven Charakter befreien, mit objektivierenden Methoden zu kanalisieren und mit immer neuen Werk-

zeugen zu vervollkommnen suchte. Die Sinnesdaten wurden in immer kleinere Einheiten zerlegt, um noch

40 Eine ausfihrlichere Darstellung kann hier nicht geleistet werden, findet sich aber unter anderem bei: Gottfried
Gabriel: Grundprobleme der Erkenntnistheorie. Von Descartes bis Wittgenstein. Paderborn 1998 (2. Auflage) oder
Norbert Schneider: Erkenntnistheorie im 20. Jahrhundert. Klassische Positionen. Stuttgart 1998. Eine kritische
Perspektive nimmt vor allem Foucault ein. Er versucht in dem Werk ,,Die Ordnung der Dinge — Eine Arch&ologie
der Humanwissenschaften*, das 1966 erschien, bestimmte Denktypen, die sich durch die Diskurse bestimmter
Epochen herausbilden, darzustellen. Damit stellt er den Absolutheitsanspruch von Erkenntnis- und Wissenschafts-
theorien an sich infrage.

41 Eine detaillierte Darstellung zu dieser Entwicklung findet sich u. a. bei Victor Gorgé 1990/91.
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genauer quantifiziert werden zu kénnen. ,,Fur die Wissenschaft I6ste diese Suche nach dem Objektiven ein
bis in unsere Zeit verfolgtes reduktionistisches Programm aus, das letztlich zu den Elementarteilchen als den
wahren materiellen Bausteinen fiihrte, deren Eigenschaften nunmehr die wahren, objektiven Eigenschaften
der Dinge sind. Diese neue erkenntnistheoretische Einstellung hat aber nicht nur unsere moderne Naturwis-
senschaft erzeugt, sie hat gleichzeitig auch an breiter Front unsere sinnliche Wahrnehmung abgewertet und
damit den Leib als Medium verdrangt.“ (Gorgé 2008, 23)

Als Gegenbewegung entwickelten Kiinstler wie etwa die Dadaisten, sehr subjektive Positionen und Wert-

maRstabe. Kurt Schwitters begann beispielsweise eine Suche nach ganz anderen Eigenschaften der Dinge.

MERZ - oder was ist hier objektiv?

Abbildung 1: Kurt Schwitters, Mz 218, 1921

Kurt Schwitters flanierte in der Umbruchzeit der 1920-er Jahre auf der Strale und fand einen kleinen Zei-
tungsabriss mit den Buchstaben ,,merz*; einstmals wohl die Endsilbe des Wortes ,,Kommerz“. In dadaisti-
scher Manier entwickelt er auf der Basis jener vier einfachen Buchstaben einen neuen Bedeutungskomplex
von einer Ausschlielichkeit und Konsequenz, die ihresgleichen sucht. Fast ist man versucht, von einem
neuen Bedeutungsuniversum zu sprechen, bedenkt man die objektiven AusmaRe sowie die anzunehmende
subjektive Bedeutsamkeit des Gesamtwerkes. Neben unzéhligen Collagen und Malereien schuf Schwitters in
seinen Wohnrdumen Uber zwei Stockwerke hinweg eine gewaltige Rauminstallation, den ,,Merz-Bau*.
Schwitters selbst spricht von einem ,,Merzgesamtweltbild“ (vgl. Schulz 2000, 247 f.). Sprachliche und bild-
hafte Fundstlicke der Realitat werden von Schwitters nach neuen, nicht mehr der urspriinglichen Funktion,
sondern der Form folgenden GesetzmaRigkeiten sortiert, arrangiert und involviert. So entstehen Lautgedich-
te, Collagen, Montagen und zuletzt auch jene bereits benannte Rauminstallation. In ihrer ganz eigenen Poetik

oOffnet sich ein Raum der ,,individuellen Mythologie® (Harald Szeemann). Farben, Dinge, Materialien begin-
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nen im Formspiel ein Eigenleben und gewinnen dadurch ein neues Dasein, das sich von der einstigen Sinn-
zuweisung distanziert oder gelegentlich auch mit dieser spielt. ,,Ein Spiel mit ernsten Problemen. Das ist
Kunst* (Schwitters, zit. nach Krusznski 2000, 256). ,,Merz* und ,,merzen* sind fiir Schwitters Synonyme fiir
»Form“ und ,,formen“. Schwitters definiert sich also selbst als Formgeber und macht das Formen nach &sthe-
tischen Gesichtspunkten unabhéngig von objektiv zugewiesenen Materialbedeutungen zu seiner Lebensauf-

gabe.*

Die Geschichte der Kunst zeichnet den Weg der Wissenschaftsgeschichte ein Stiick weit nach, trennt sich
aber mit der Moderne vom Paradigma naturwissenschaftlichen Denkens, indem sich Kiinstler bewusst auf
der anderen Seite der Vernunft positionieren oder die Erkenntnisse und Methoden der Wissenschaften aus
einer anderen Perspektive heraus reflektieren (vgl. Witzgall 2003). Am Ende des 19. Jahrhunderts beginnen
Kinstler, mimetische Darstellungstraditionen infrage zu stellen und neue Intentionen zu entwickeln. Die
Impressionisten widersetzten sich der bis dahin géngigen Meinung, Kunst gebe wieder, was zu sehen sei,
und legten mit ihrer, anderen Grundséatzen folgenden Malerei ein neues Wahrnehmungsprogramm auf:
»Wenn wir uns auf unsere Augen verlassen statt auf vorgefasste Meinungen, wie die Dinge nach akademi-
schen Regeln aussehen sollten, werden wir erstaunlichste Entdeckungen machen* (Gombrich 2002, 513).
Unter anderen Vorzeichen l6sten sich auch Paul Gauguin und Paul Cézanne von der Pramisse, Wirklichkeit
nachahmen zu wollen, und stellten dem herrschenden Weltbild eine ,,neue Wirklichkeit der Malerei gegen-
uber (Legler 2008, 23), die begann, Form und Farbe von der Darstellungsfunktion zu Iésen und in ihrem

eigenen Ausdruckswert zu erforschen.

Die Dadaisten — unter anderem auch Kurt Schwitters — kommunizieren schlieBlich eine radikale Kritik am
rationalen Denken (Riha/Wende-Hohenberger 1992). Der Erste Weltkrieg mit seinen auf dem Reif3brett ge-
planten und in chemischen Laboratorien entwickelten Totungsmechanismen liel die Kunstler Schere und
Skalpell zur Hand nehmen, um die vermeintlich verniinftigen Sinnfiguren der Gesellschaft zu sezieren. ,,Col-
lage oder kombinierendes Zusammensetzen von Realitdtselementen gewinnen auf dem Hintergrund einer
Auseinandersetzung mit einer zerstorten, geflickten Realitét eine ideologische Bedeutung. Sie werden nicht
harmonisierend, bilderweiternd beniitzt, sondern gesucht wird der dokumentarische Wert, den die Simultane-
itdt verschiedenster Sinnschichten enthalt.” (Spies 1998, 315/316)* Zeitgleich mit den Entwicklungen der
Moderne veranderte sich auch das Selbstverstandnis der Kunstpadagogik. Der Kunstpadagoge Wolfgang
Legler halt fest: ,,Das Dogma des in der Schule einzig zuldssigen (erscheinungs-) richtigen Zeichnens* (Leg-

ler 2002, 24) wird aufgegeben. Der Eigenwert der Kinderzeichnung als entwicklungslogische Ausdrucks-

42 Vgl. dazu: Isabel Schulz 2000, 244 f.

43 Mit der Betonung des dokumentarischen Charakters ist nur eine Perspektive der Collage abgedeckt. Im Werk von
Kurt Schwitters werden weitere Intentionen deutlich.
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moglichkeit wird erkannt und zu einem der Ausgangspunkte fiir padagogische und didaktische Uberlegun-

gen.*

1.2.5 Kiritik am Wissenschaftsverstandnis

Das, was noch in der Renaissance Hand in Hand ging, Wissenschaft und Kunst, zerfiel in zwei isolierte Fel-
der, die sich zunéachst deutlich voneinander abzugrenzen versuchten. Mit der allméhlichen Herausbildung
einer hegemonialen Stellung des abstrakt-wissenschaftlichen Denkens wurde den Erkenntnisformen der
Kunst ein niederer Rang in der Hierarchie geistiger Leistungen zugeschrieben, obwohl es immer wieder An-
laufe gab, der Einschrankung auf klar definierbares Wissen eine neue, tolerantere Wissenschaft zur Seite zu
stellen. Eine neue Wissenschaft, die ,,die Axiome menschlichen Weltverstehens méglichst vollzéhlig aufzu-
suchen und in ihrer irreduziblen Vieldeutigkeit nachdriicklich zur Geltung zu bringen* (Balmer 2009, 20)
suchte. Unter dieser Pramisse begriindete Alexander Gottlieb Baumgarten, wie bereits erwéhnt, die Asthetik

als eigenstandige Disziplin der Wissenschaft (ebd. 21).

In den 70-er Jahren des letzten Jahrhunderts diskutierte der dsterreichische Philosoph Paul Feyerabend den
Begriff der Wissenschaft und insbesondere den geltenden Anspruch allgemeiner MaRstébe neu. Er gilt als
ein wichtiger Kritiker einer hegemonialen Wissenschaftshybris und Vertreter des Methodenpluralismus.
Feyerabend wirft der Entwicklung der Wissenschaften vor: ,,Es wird nicht eine neue Erkenntnisform vorge-
schlagen, es wird insinuiert, dass es mangels klaren Denkens bisher berhaupt noch keine Erkenntnis gege-
ben habe* (Feyerabend 1984, 52). Auch er spricht von einer Wende in der Geschichte des Denkens, die zu
jener Engfuhrung des Erkenntnisbegriffes fiihrte, die bis heute im Sprachgebrauch und vielen Denktraditio-
nen verankert ist. Die Vielseitigkeit, die im Laufe dieser Entwicklung verloren ging, umschreibt Feyerabend
unter anderem, indem er die Geschichte der Kunst als Geschichte von Stilrichtungen interpretiert, die ihre je
eigenen Erkenntnisformen ausprégen. Dem Fortschrittsdenken, wie es uns zum Beispiel bei Auguste Comte
begegnet, hélt Feyerabend das wertfreie Nebeneinander unterschiedlicher Denkstile entgegen. ,,Nach dieser
Theorie hat sowohl die altchristliche Kunst als auch die Renaissance Stilformen von grofer innerer Voll-
kommenheit entwickelt ...* (ebd. 39). Indem Feyerabend die Interpretation der Geschichte als stetigen Fort-
schritt ablehnt, hebt er auch die immanente Wertung und Hierarchisierung von Denkformen auf. Er sieht im
wissenschaftlichen Denken nicht die Kénigsform des Denkens, sondern eine Art der Wirklichkeitsauffassung
neben vielen weiteren: ,,Der Umstand, dass heute nur eine Naturansicht vorzuherrschen scheint, darf nicht zu
der Annahme verfihren, dass wir am Ende nun doch die Wirklichkeit erreicht haben. Er bedeutet nur, dass

andere Wirklichkeitsformen vorubergehend keine Abnehmer, Freunde, Verteidiger haben, und zwar nicht

44  Einen kurzen Uberblick zur Kinderzeichnungsforschung bietet z. B. Peez 2010, 521 f.
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darum, weil sie nichts zu bieten haben, sondern weil man sie entweder nicht kennt oder an ihren Produkten

kein Interesse hat.“ (ebd. 44)

Unterstlitzung erfahrt die Kritik hierarchischer Stufenmodelle heute auch durch Entwicklungen innerhalb der
Wissenschaften. Die Vorstellung, man kénne Erkenntnisvermdgen hierarchisch gliedern, indem man das
sinnliche Erkennen als erste Sprosse einer Leiter ansieht, an deren anderem Ende nach miihseligem Aufstieg
die eigentliche, ndmlich begriffliche Erkenntnis winke, kann angesichts der Entwicklungen, die zumindest
einige Naturwissenschaften im letzten Jahrhundert nahmen, relativiert werden. Die Welt lasst sich heute
nicht mehr mit eindeutigen begrifflichen Zuordnungen und linearen Ursache-Wirkungs-Modellen beschrei-
ben (vgl. Legler 2002, 29). Ein beredtes, mittlerweile inflationdr verwendetes Zeugnis hierfur legt die Quan-
tenphysik ab (vgl. Kapitel 3.4.4).* Generell kann man wohl davon ausgehen, dass heute die Einsicht in den
Erkenntnisgewinn der Interaktion divergenter Denkformen in vielen Wissenschaftsbereichen angekommen
ist. ,,Seit einiger Zeit ist das interessante Phanomen zu beobachten, dass sich immer mehr Forschungsteams
von den Mdglichkeiten der Computergrafik dazu animieren lassen, ihren &sthetischen Instinkten nachzuge-
ben ... Unter der harten Schale ,strenger® Prasentationsformen, die sich die moderne Wissenschaft zugelegt
hat, verbergen sich weichere Partien und zerebrale Komplexitaten, die sie erst zu einem lebendigen Orga-

nismus machen.” (Kemp 2003, 14)

1.2.6 Und trotzdem: Materialismus und Begriffsenge?

Trotz aller Versuche, einseitige Rationalitatsbegriffe zu demontieren, scheinen im allgemeinen Verstandnis
weder die Komplexitiat des Phdnomens noch die Notwendigkeit zur Anerkennung und Verbindung unter-
schiedlicher Ratioformen ausreichend etabliert. 1996 vermutete der Philosoph Wolfgang Welsch, es bediirfe
einer neuen Vernunftform, einer ,transversalen Vernunft“, um Uberginge im Denken zu schaffen und
scheinbar Unvereinbares zumindest dialogfahig zu machen (vgl. Welsch 1996). Heute kdnnte diese Forde-
rung — da bei Weitem noch nicht eingeldst — wiederholt werden. Der oft polarisierend und populistisch ge-

fuhrte Diskurs um die Erkenntnisse der Neurowissenschaften etwa belegt die vorangestellte Annahme.

»Seit Kurzem wissen wir, dass es im Kopf einer Schnecke nicht grundsétzlich anders zugeht als im Haupt
von Homo sapiens, und nicht nur, weil beide den Kopfsalat lieben.“ (Urban 2006, 14)*® AuRerungen wie

diese flihrten zu aufgeregten Debatten, denen nicht selten ein verniinftiges Augenmaf abhanden geriet.

45 Kritisch dazu der Philosoph und Physiker Eduard Kaeser: ,,Von der Quantenphysik zur Quantenreligion. Wie mit
einer mysteridésen Theorie alles Mysteridse erkléart wird.” Online: http://www.nzz.ch/wissen/wissenschaft/von-der-
guantenphysik-zur-quantenreligion-1.16902916 (aufgerufen am 16.11.2013).

46 Der Psychiater Eric Kandel fand in seiner Forschungsarbeit zur neuronalen Basis des Erinnerns ahnliche Struktu-
ren bei wirbellosen Tieren und Menschen.
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Allzu oft verspricht man sich aus den Erkenntnissen der Neurowissenschaften — namentlich Neurophysiolo-
gie, Neurobiologie und kognitive Neurowissenschaften — eine géanzlich ,,neue Wissenschaft des Geistes*
(ebd.), die endlich zur Wahrheit tiber den Menschen vorzudringen vermag.*” Grundlegend andere Methoden
der Wahrnehmung und Interpretation sollen zu neuen Ansichten tber das Denken und Erkennen fiihren und
die Kognitionswissenschaft zur Basiswissenschaft fir die Sozialwissenschaften machen (vgl. Peter 2002, 5).
Bei allen gewinnbringenden Befunden und Anstdfen aus dieser Wissenschaftsdisziplin scheint dieser An-
spruch deutlich Giberhdht. Der naturwissenschaftliche Materialismus mit seinem Welterklarungsanspruch und
Allmachtsbedurfnis tritt hier wieder vehement auf den Plan. Dabei gerat das eigentliche Anliegen der Wis-
senschaftler — im Fall des Eingangs indirekt zitierten Eric Kandel wére das etwa die Suche nach Ahnlichkei-
ten im Bereich basaler Grundstrukturen — aus dem Blick und Ergebnisse werden unsachgemaR in unpassen-
den Kontexten interpretiert. Der physische Korper und das, was man mit den Methoden der Naturwissen-
schaft erfassen kann, tritt nicht nur in das Zentrum, sondern wird nicht selten zur einzigen ernsthaft disku-
tierbaren GroRRe. Die Natur des Geistes wird aus den physischen GesetzmaRigkeiten abgeleitet und dabei auf

vermessbare Daten verkdirzt (vgl. Streubel 2010, 345).

Gerade wenn es um Erkenntnisprozesse im Bereich der Kunst geht, scheint ein derart enges Verstandnis
weder zur Erfassung noch zur Erklarung der Phdnomene hinlanglich. Das, was in der Begegnung mit Kunst
oder im Kunstschaffen passiert, kann kaum isoliert aus einer biologischen oder hirnphysiologischen Perspek-
tive erschépfend betrachtet werden. Theorien der neuronalen Asthetik — wie etwa die ,,neuronale Kunstge-
schichte” von Karl Clausberg oder die Interpretationen von Semir Zeki — gelingt es zwar, wichtige physiolo-
gische Voraussetzungen in den Blick zu nehmen, dem vielseitigen Phdnomen der Kunst kann eine derartige

Engfuhrung kaum gerecht werden (vgl. Clausberg 1999 und Zeki 2010).

»Abendléndische Menschen glaubten immer noch, ein Kunstwerk verdanke sich der kiinstlerischen Freiheit,
dem autonomen Geist des Artisten. Uber diese Selbsttauschung kann ein Hirnforscher nur milde lacheln. Fiir
so etwas Altertimliches wie ,Geist® oder ,Freiheit*, sagt er, ist im geschlossenen Kreislauf der Natur kein
Platz. In Wirklichkeit folge die Kunst biologischen Mustern, und wer das Asthetische nicht von diesen natiir-
lichen Grundlagen her verstehe, der habe gar nichts verstanden.” (Assheuer 2008, 1) Wer Ph&nomene der
Kunst auf biologische Muster reduziert, verzerrt den Fokus neurobiologischer Forschung und vereinfacht
wenig gewinnbringend das komplexe Feld menschlicher GeistesduBerung. Betrachtet man Kunst etwa wie
der Maler Raimer Jochims jenseits vordergriindiger Zweckorientierung als Freiheitsraum zur komplexen

Entfaltung von Widersprichlichkeit und Vieldeutigkeit (Jochims 1997, 353), bleibt beinahe nicht mehr frag-

47 Dem Infotainment ist es wohl zu verschulden, dass hier wissenschaftliche Erkenntnisse zu allgemeinen Weisheiten
heruntergebrochen werden, die weder aussagestark noch haltbar sein kénnen und oft nicht im Interesse der betref-
fenden Forscher liegen.
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lich, ob eine Wissenschaft, die zum einen die Mdglichkeit zur Freiheit auf der Basis neuronaler Strukturen
negiert (vgl. Linke 2006, 14 f.) und zum anderen das Menschsein in ein Korsett biologischer Zweckorientie-
rung zu zwéngen neigt, eine erschopfende Sichtweise liefern kann (vgl. Kapitel 6.3). Kurzum, der Transfer
zwischen den Wissenschaftsbereichen ist sinnvoll, gewinnbringend und notwendig, eine Anerkennung der

jeweiligen Kompetenzbereiche jedoch sollte Grundbedingung sein.

Mittlerweile werden auch in der Kunstpadagogik oft Methoden der Natur- oder Sozialwissenschaften ver-
wendet, um Spekulationen vorzubeugen und belastbare Ergebnisse zu generieren (vgl. Peez 2002, 19 f. und
Oswald 2012, 90 f.). Dabei liefern Methoden wie beispielsweise die Blickerfassung mittels Eyetracking gro-
Re Datenséatze, die man zwar leicht computergestiitzt in Tabellen und Modelle (ibertragen kann, deren sinn-
volle Interpretation aber nur auf einem breiten Reflexionsgrund gelingen kann.*® Neben den Instrumenten der
empirischen Wissenschaft bedarf es auch eines breiten theoretischen Fundamentes, auf welchem die Unter-
suchungen nicht nur reflektiert aufgebaut, sondern auch ausgewertet und kontextualisiert werden konnen.
Bereits mit der Uberfiihrung in ein Forschungslayout wird der Untersuchungsgegenstand zugeschnitten, da-
mit er vermessbar gemacht wird. Und die erhobene Daten, und handle es sich dabei auch um noch so ver-
meintlich objektives Material wie etwa Aufnahmen eines Magnetresonanztomografen, missen interpretiert
werden und verlieren dabei an objektivem Gehalt. Derartige Sachverhalte sind zu bedenken, will die For-

schung nicht blind einem Machbarkeitsdiktat folgen und Anspriiche erheben, die sie nicht einlésen kann.*

Die Tatsache, dass die Erkenntnistheorie heute oft um die Analyse des Bewusstseins und seiner kategorialen
Mdoglichkeiten kreist, hdngt mit dem Wandel des Erkenntnisbegriffs zusammen. Das Menschenbild hat sich
verdndert: ,,Die idealistische Konzeption, nach welcher er [d. i. der Mensch, Anm. AMS] ein Geistwesen ist,
das gewissermalien zufallig auch einen Korper hat, ist durch eine naturalistische Konzeption abgeldst wor-
den, nach der er Teil der Natur ist und sich seine geistigen und kulturellen Leistungen biologisch aus Struk-
tur und Evolution seines Organismus und der ihm angeborenen Verhaltensweisen erklaren lassen“ (Kutsche-
ra 1981, 8). Die analytisch geprégte Debatte um das menschliche Gehirn scheint oft zu vergessen, dass es
nicht das Organ ist, das denkt, sondern die Person. Ein richtungsweisender Briickenschlag zwischen philoso-
phisch-anthropologischer und neurowissenschaftlicher Sichtweise gelingt dem promovierten Philosophen
und Mediziner Thomas Fuchs: ,,Das Gehirn flir sich wére nur ein totes Organ. Lebendig wird es erst in Ver-
bindung mit unseren Muskeln, Eingeweiden, Nerven und Sinnen, mit unserer Haut, unserer Umwelt und mit

den Menschen. [...] Ein adaquates Verstandnis [...] muss von der Phanomenologie unserer lebensweltlichen

48 Dazu Glas 2009.

49 Einen guten Uberblick zu Methoden und Fragen der empirischen Forschung bietet der Psychologe Werner Stangl
online an: http://arbeitsblaetter.stangl-taller.at/FORSCHUNGSMETHODENY/.
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Selbsterfahrung ausgehen, in der wir keine Trennung von ,Geist* und ,Korper* erleben, sondern in einem
leibliche, verkdrperte und seelisch-geistige Wesen sind — also das, was wir auch als Personen bezeichnen.”
(Fuchs 2013, 21)*°

Soll es nun um die Gestalt der Erkenntnis innerhalb des Feldes der Kunst gehen, muss zunéchst ein Erkennt-
nisbegriff dargestellt werden, der differenziert und vielseitig genug ist, um Sinnlichkeit, Leiblichkeit und
Verstand gleichsam zu umfassen und der sowohl im Hinblick auf individuelle Aspekte als auch auf sozial-

kulturelle Bedingtheiten greift.

1.2.7 Zwischenresiimee

,Da Kunst, wenn sie Einsichten vermittelt, doch andere Einsichten vermittelt als etwa die Wissenschaften
oder das doch in anderer Weise tut, muss ich zeigen, dass es neben propositionaler Erkenntnis auch andere
Formen der Erkenntnis gibt, und neben der sprachlich-beschreibenden Vermittlung von Einsichten auch an-

dere Formen der Vermittlung.” (Kutschera 2005, 77)

Erkenntnistheorien erfassen in ihrer groRen Divergenz das Phdnomen des menschlichen Erkennens auf sehr
unterschiedliche Weise. Eine klare Festlegung im Sinn einer eindeutigen Definition kann daher kaum gelin-
gen. Uber Jahrhunderte gebildete Denktraditionen entwickeln je spezifische Vorstellungen von der mensch-
lichen Erkenntnisfahigkeit. Dabei riicken sie jeweils unterschiedliche Begriffe wie etwa Vernunft und Sinne,
Objekt und Subjekt, Welt und Individuum oder auch Wissenschaft und Mythos in das Zentrum ihres Den-

kens und bilden damit Schwerpunkte aus, die bisweilen divergieren.

Im Folgenden kann es nicht darum gehen, eine Erkenntnistheorie der Kunst zu verfassen. Ziel ist es vielmehr
dem Facettenreichtum der Erkenntnisfahigkeit auf der Basis diverser Theorieansitze nachzugehen, die
Formbarkeit des Geistes als Bildungsmoment zu erfassen und letztendlich padagogisch-didaktische Ruck-
schliisse zu ziehen. Wenn nun Erkenntnistheorien — und vorwiegend die Philosophie der symbolischen For-
men — ins Auge gefasst werden, so ist der kunstpéddagogische Fokus nicht auf eine kritische Bewertung der
Theorien gerichtet; diese Aufgabe obliegt eher der Philosophie und wird an anderer Stelle wahrgenommen
(vgl. Welsch 2012). Vielmehr gilt es, Denkrdume neu auszuloten — die folgenden Ausfiihrungen werden an
kunstpédagogische Debatte um den Erkenntnisbegriff erinnern —, um ein Ph&nomen so genau und differen-
ziert wie mdglich zu erfassen und dann flr die paddagogische Arbeit sinnvolle Riickschliisse ziehen zu kon-

nen.

Zunachst gehe ich davon aus, dass immer dann von Erkenntnisprozessen gesprochen werden kann, wenn die

vorhandene Welt der Gegebenheiten und Situationen mit Bedeutung versehen und dadurch fur das erken-

50 Nahere Ausfiihrungen zu diesen zundchst wenig belegten Behauptungen finden sich im weiteren Verlauf dieser
Arbeit.
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nende Individuum bereichert wird. Da diese Be-Deutungsprozesse unterschiedliche Intentionen und Ausrich-
tungen haben kénnen, entsteht ein Netzwerk der unterschiedlichsten Sinnzuweisungen zwischen Mensch und
Welt. Das, was wir als naturwissenschaftliche Erkenntnis auffassen kénnen, 6ffnet eine Bedeutungsrelation
neben vielen anderen maglichen. So ist die Anndherung an die Welt in den diversen Modi kinstlerischer
Betdtigung ebenso als erkenntnishafter Zugang zu nennen, denn auch sie entdeckt Dimensionen der Welt.

Fur den Maler kénnten dies etwa die Sinnesqualitaten der Dinge als solches sein (vgl. Welsch 2012, 123 f.).

Auf einer grundlegenden Ebene soll Erkenntnis zunachst als Ordnungsprinzip zur Strukturierung oder auch
Erfassung von Wirklichkeit verstanden werden, wobei neben wissenschaftlich-rationalen Ordnungsprinzi-

pien viele andere Wege vorstellbar sind.
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2  Erkenntnis als Thema der Kunstpadagogik

Die Frage nach den Erkenntnismdglichkeiten des Kunstunterrichts wurde vielfach thematisiert. Die Ausei-
nandersetzung mit den Mdoglichkeiten sinnlicher Erkenntnis richtet sich auf einen gemeinsamen Kern von
Padagogik und Kunst und liefert zudem fachpolitische Argumentationsfiguren im Streit um Ressourcen. Im

Folgenden sollen einige Positionen punktuell betrachtet werden.™

2.1 Praxis und Diskurs der Rationalitaten im Kunstunterricht

2.1.1 Asthetische Rationalitat

Eine Studie Uber Erkenntnismomente im Kunstunterricht kommt wohl nicht umhin, zumindest kurz und
stichpunktartig auf den Begriff der ,asthetischen Rationalitdt“ und die vielseitige Diskussion, die sich um
diesen rankt, einzugehen. Gunter Otto untersuchte rezeptive und produktive Prozesse von Lernenden im
Hinblick auf rationale Anteile. Er verstand unter &sthetischer Rationalitat eine zur wissenschaftlichen Er-
kenntnis komplementdre Denkform, die so weit zu fassen ist, dass sie auch ,,Momente der Kontingenz, der
Vieldeutigkeit und des Subjektiven* (Grinewald 1997, 11) zu fassen vermag. Otto vertrat den Ansatz, Kunst
sei durch einen systematischen Unterrichtsaufbau lehrbar. Die Fertigkeit, anhand von Perzepten und Konzep-
ten mit Bildern sowohl betrachtend als auch selbst gestaltend umzugehen, kénne gezielt geférdert werden.
1963 lieferte Otto mit seinem Buch ,,Kunst als Prozess im Unterricht* den Nachweis, wie ,,Lehre auch im
Bereich der bildenden Kunst moglich ist* (Otto 1969, 11). Eingebettet in ein stabiles Fundament allgemeiner
Didaktik, entfaltet Otto ein ausdifferenziertes Modell zur Begriindung von Lehr- und Lernprozessen im
Kunstunterricht. Die Mdglichkeit, sich selbst in Bildern auszulegen, sowie Methoden zur Bildauslegung
werden von Otto, ahnlich wie Kulturtechniken, als Kompetenzen betrachtet; diese versuchte er zunéchst
vorwiegend in Lehrgéngen zu vermitteln. 1970 verdffentlichte er gemeinsam mit Herbert Breyer und Gunter
Wienecke eine Schrift zur Kunstdidaktik, welche die prazise Planung bildnerischer Denkprozesse an konkre-
ten Beispielen vorfiihrt. Streng an den Methoden lernzielorientierter Didaktik ausgerichtet, werden aus Un-
terrichtsthemen Lernziele extrahiert und operationalisiert. Der Unterrichtsprozess wird vor der Folie klar
definierter Zielsetzungen in kleinsten Schritten reflektiert und geplant. Indem es so gelingt, bildnerisches
Denken systematisch zu unterrichten, konnen die Schiler Fertigkeiten und Wissen erwerben, die sie &sthe-
tisch handlungs- und entscheidungsfahig machen (vgl. Otto/Breyer/Wienecke 1970, 43 f.). Derartige Unter-
richtsstudien vermitteln zum einen den Eindruck eines sehr engmaschigen, kategorisierenden und verschul-
ten Konzeptes. Zum anderen demonstrieren sie aber auch, wie Unterrichtsgeschehen systematisch durch-

dacht und legitimiert werden kann; sie stellen einen profunden Versuch da, die Intentionen des Fachs zu

51 Veréffentlichungen, die einen Uberblick iiber dieses Feld bieten, werden im Folgenden thematisiert. Zu nennen
sind beispielsweise Vetter 2010, Aissen-Crewett 2000 und Niehoff/Wenrich 2007.
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klaren, zu benennen und zu verteidigen, und lassen so fiir das Projekt einer asthetischen Alphabetisierung
Erfolge verbuchen. Ob die Zergliederung und Fremdsteuerung bildnerischer Denkakte geeignet ist, kiinstle-

rische Literalitat®?

anzubahnen, bleibt jedoch fragwirdig. Kreist der Unterricht zu sehr um einen Katalog
erlernbarer Operationen und das ,,Sicherstellen der Nachprifbarkeit* (ebd. 71), verschlieBt die notwendige

Normierung den Frei- und Spielraum fir subjektive Bedeutsamkeit.

Ein Schlisselbegriff und universales Unterrichtsprinzip in Ottos Ansatz ist der Begriff des ,,asthetischen
Verhaltens* (vgl. dazu Regel 2008a, 17). Er lehnt sich an Martin Seels ,,mehrlinigen Rationalitatsbegriff*
(Seel 1997, 27) an, wenn er 4sthetisches Verhalten in allen seinen Auspragungen als eine Form des rationa-
len Verhaltens untersucht. Von Seel Gbernimmt er auch die starke Gewichtung der Begriindbarkeit: ,,In die-
sem Sinn ist Vernunft ein Zusammenhang von Rationalitaten; ,Rationalitat* dagegen meint eine von mehre-

ren oder mehrere Formen des begriindbaren Handelns* (Seel 1997, 11).

Asthetisches Wohlgefallen als kunstpadagogische Begriindungsfigur reicht Otto nicht aus. Immer wieder
betont er die Notwendigkeit des Nachdenkens und der gezielten Reflexion, ohne jedoch die Phdnomene der
Kunst auf begriffliches Denken reduzieren zu wollen: ,,Die dsthetische Rationalitét zielt nicht auf eindeutige
begriffliche Fixierungen. Asthetische Rationalitit ist reflexiv. Reflexion kann als ein Nachdenken iiber sich
und Uber ein Anderes verstanden werden, als , Thematisierung‘, als Auslegen® (Otto/Otto 1987, 245). Mit der
Verwendung des Begriffs ,,Rationalitat” verfolgte Otto das Anliegen, Kunst nicht nur als Unterrichtsfach,
sondern als Lehrmethode aus der Unschérfe zu heben, die vor allem im Kontext der musischen Kunsterzie-
hung gepflegt wurde.>* Ihm ging es darum, eine Denktradition, die unter anderem bei Baumgarten und Kant
ihren Anfang hat, wiederzubeleben und der sinnlichen Erkenntnis einen sicheren Platz im Bildungsgesche-
hen zuzuweisen, der Uber die kompensatorische Funktion hinaus geht (vgl. Otto 1998, 73). Diese fachpoliti-
sche Argumentationslinie fuhrte wohl dazu, dass das Konzept der dsthetischen Rationalitét bisweilen so er-
schien, als miinde es zwangslaufig in ein System zweckrationaler Asthetik. ,,Das Wesen der Kunst schien im
Zuge dieser lerntheoretischen Aufbereitung operationalisierbar. Sie wird unriskant, ein Stlick weit in ihren
Madglichkeiten vereitelt [...].“ (Wetzel 2005, 75)

Otto ging es immer um Rationalitat in einem weiteren Sinn, denn er selbst betonte, ,,dass mit einer einzigen
Definition von &sthetischer Rationalitat nicht durchzukommen ist. Asthetische Rationalitét hat viele Gesich-
ter — das scheint zu ihrer Eigenart zu gehdren* (Welsch 1997, 69). Rationale Aspekte zeigen sich etwa dann,

wenn eine eigene Form der Bildlogik im Zusammenspiel von Form und Inhalt greift (vgl. Dittmann 2000,

52 Der Begriff ,,Literalitat“ wird hier in Anlehnung an den englischen Begriff . literacy* verwendet. Gemeint ist im
Ubertragenen Sinn eine kiinstlerische Lese- und Schreibféhigkeit, die Uber die pragmatische Anwendung von Spra-
che hinausgeht und dariiber hinaus eigenstandige gestalterische Potenziale beinhaltet.

53 Ersterscheinung 1985.

54 Eine ausfihrliche Darstellung zu Ottos Verstdndnis von &sthetischer Rationalitat findet sich u. a. bei Griine-
wald/Legler/Pazzini 1997, 471 ff.

41



Erkenntnis als Thema der Kunstpadagogik

56). Auch im Ruckgriff auf Ernst Cassirers Philosophie der symbolischen Formen verstand Otto ,,astheti-
sches Verhalten als Akt des Symbolisierens und Symbolverstehens®, das ,,lber sinnliche Erkenntnis hinaus
geht” (Otto 1991, 146) und sich eben als &sthetische Rationalitdt realisiert. Eine ausfiihrliche Darstellung,
was es bedeutet, Kunst als symbolische Form aufzufassen, findet sich bei Otto nur im Ansatz und wurde in

der Kunstpadagogik seither nur peripher thematisiert. Es soll daher im Folgenden zum Thema werden.

2.1.2  Kritik am Begriff der asthetischen Rationalitat

Auch wenn Otto ein von der gangigen Vorstellung abweichendes Verstdndnis von Rationalitat im Sinn hatte,
das wohl auch in die Richtung von Wolfgang Welschs transversaler Vernunft weist (vgl. Kapitel 1.2.6), legt
der Begriff der Rationalitat ein Verstdndnis nahe, das Vernunft und Begriindung ins Zentrum stellt und damit
dem prinzipiell offenen Charakter der Kunst wenig Raum lasst.>® Engmaschige Vermessungen des Kunstun-
terrichts tun ein Ubriges dazu, diesen Eindruck zu unterstreichen. Nicht selten werden kiinstlerische Strate-
gien jedoch eingesetzt, um die kategorialen Begriindungsraster zu hintergehen und aufzubrechen (vgl. Kapi-
tel 1.2.6). Derartige, flir kinstlerisches Denken wesentliche Momente bleiben in Ottos Konzept aul3en vor.
Mit der Suche nach Objektivem oder Objektivierbarem und Verbindlichem ist der Charakter der Kunst

schwer in Einklang zu bringen.

Vielfach stand Ottos Bemilhen, die theoretischen, praktischen und dsthetischen Erkenntnismdglichkeiten, die
sich im Feld der Kunst ergeben, zu beschreiben und systematisch zu fordern, der etwas sperrige Begriff der
asthetischen Rationalitdt im Weg, denn der Ratio-Begriff I&sst weniger klar greifbaren Momenten des Er-
kennens wenig Raum. Der Kunstpadagoge Giinther Regel vermutet: ,Kiinstlerisches Erleben meint die Tota-
litdt des Weltbezugs wie des Psychischen. Und eben das kann die &sthetische Rationalitét nicht leisten. Rati-
onalitat, ob nun in wissenschaftliche oder in &sthetische Prozesse integriert, bleibt Rationalitat, eine Kompo-
nente der Erkenntnis und eben nicht das Ganze des Psychischen und nicht das Ganze der Beziehungen zur
Welt.” (Regel 20083, 21)

Auch die Kritik des Kunstpadagogen Gert Selle am Begriff der &sthetischen Rationalitét setzt an der Einsei-
tigkeit dieses Modells an. Er vermisst das Spezifische des ,,&sthetischen Zustandes®, das sich in einem ,,Son-
derstatus von wacher Bewusstheit des Wahrnehmens, Empfindens, Denkens und Handelns* (Selle 1995, 16)
realisiere und das einer eigene Form der Ratio im Sinne einer ,, Transrationalitit folge.® Im Riickgriff auf
Schiller zielen Selles Uberlegungen darauf, eine Geistestatigkeit zu beschreiben, die verschiedene Pole ver-

bindet und direkte Bedeutsamkeit fur die Person hat. Im Modell der asthetischen Rationalitét sieht Selle eine

55 Seel unterscheidet zwischen Begriindbarkeit und Begriindetheit und betont: ,,VVon Rationalitat zu reden darf nicht
bedeuten, die mdgliche Spontaneitat des Handelns zu leugnen* und hebt den drohenden Sinnverlust vor, wenn ein
»abgrindiges Gebet um Griinde“ (beides Seel 1997, 13) zur dominanten Perspektive werde.

56 Transrationalitat meint Ahnliches wie der Begriff der transversalen Vernunft von Wolfgang Welsch, der bereits
ausgefiihrt wurde. Vgl. Kapitel 1.1.2.6.
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auf die Anforderungen herkémmlicher Unterrichtsformen zugeschnittene Vorstellung, die einerseits wenig
Ambition zeigt, dem Vorhandenen etwas entgegenzusetzen, und andererseits zu kurz greift, um dem Phano-

men Kunst auch in seinen Erlebens- und Erkenntnispotenzialen gerecht zu werden.

In &hnlicher Weise spricht sich der Pddagoge Michael Parmentier gegen Programme der asthetischen Alpha-
betisierung aus. Statt die &sthetische Bildung durch Zweckbestimmungen dem ,,globalen Verwertungsdiktat*
zu unterwerfen, sollte Raum fiir ,,ergebnisoffene Verfahrensweisen®, fiir ,,asthetische Lust“ und ,,freie Stim-
mung“ bleiben, denn: ,,Der Haupteffekt der dsthetischen Bildung ist ein anderer. Er widersetzt sich jeder Art
von politischer, padagogischer und auch therapeutischer Instrumentalisierung und zeigt sich in dem eigen-

timlichen Gliicksgefihl, das mit ihm verbunden ist.“ (Parmentier 2011, 2)

In der Mitte des letzten Jahrhunderts hatten sich zwei Lager in der allgemeinen Unterrichtsforschung mit je
eigenen didaktischen Modellen gebildet: eine bildungstheoretische Linie, mit dem prominenten Vertreter
Wolfgang Klafki und eine lehr-lerntheoretische Ausrichtung, die vorwiegend von Paul Heimann, Wolfgang
Schulz und Gunter Otto — damals noch als Allgemeindidaktiker tatig — vertreten wurde (vgl. Jank/Meyer
1994, 131 f. u. 182 f.) Selles kunstpadagogischer Ansatz ist aufseiten der Bildungstheorie zu verorten. Er
griff bildungstheoretische Argumentationsstrukturen auf, indem er &hnlich wie Klafki dazu aufforderte, die

»Grenzen instrumenteller Rationalitat” (Klafki 1996, 31) nicht aus den Augen zu verlieren.

Selle suchte nach Wegen, Unterricht jenseits der Regulierbarkeit und Vorhersehbarkeit zu gestalten, um das,
was Wolfgang Welsch mit ,,asthetischem Denken“ meint, also auch die ,,Anerkennung dessen, was man
Gespur, Gesicht, Erscheinung, Epiphanie nennen kdnnte* (Selle 1995, 18), fir den Kunstunterricht zu er-
schlieBen. Damit kritisiert Selle eine zu dominante Lernzielorientierung, die schnell Gefahr l4uft, die Person
im Bildungsprozess aus dem Auge zu verlieren, und fordert, die Kunstpédagogik auch an existenziellen Fra-
gen auszurichten. ,,Kunsterfahrung kann zur Quelle &sthetisch-rationalen Erkenntnisgewinns oder zur Bio-
grafie erschlieBenden, Lebenssinn verdndernden Instanz werden, je nach AnstoR und Entwicklung. Das
ergibt zwei ziemlich verschiedene Interpretationen von Kunstpddagogik und zeugt von verschiedenen Ak-

zenten der Bildungsperspektive.” (ebd. 19)

2.1.3 Zwischen den Polen

Aus dem Diskurs zwischen Otto und Selle lassen sich inhaltliche Hinweise herauslesen, die zur Klarung der
hier verfolgten Frage wichtig sind. Zum einen wird deutlich, inwiefern der Begriff ,,Erkenntnis“ zwischen
verschiedenen Polen angesiedelt ist. Wie in der vorangegangenen Erdrterung zur Problemgeschichte verdeut-
licht, ist das, was jeweils als Erkenntnis verstanden wird, je nach Kontext variabel. Im Fall von Otto und
Selle baut sich in wechselseitigen Abgrenzungsbemiihungen eine Polarisierung auf, die letztlich in je einsei-
tigen Zuweisungen mindet. Es wird gegenibergestellt, was so different gar nicht gesehen werden misste.
Auch die aktuelle kunstpadagogische Diskussionslandschaft wirft gelegentlich jene scheinbare uniiberwind-
bare Kluft auf zwischen Erkenntnismodellen, die auf einen sehr streng und eng gefassten Ratiobegriff fuRen,

und solchen, die ein weiteres Verstandnis ermdglichen. ,,Betont ein Unterrichtskonzept einseitig den &sthe-
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tisch-rationalen Erkenntnisgewinn im produktiven und rezeptiven Umgang mit Kunst, verkiimmert dieser
Umgang zu einem reinen Lernstoff. Akzentuiert man einseitig die ,grenziiberschreitenden‘ Absichten im
Umgang mit ihr, liegt die Gefahr nahe, dass sich der Kunstunterricht nur noch in musisch orientierten Ar-
beitsgemeinschaften ausleben kann.” (Busse 2004, 50) Es geht also darum, ein Verstandnis zu entwickeln,
das auch &sthetisch-rationale Anteile am Erkenntnisgewinn als Biografie erschlieende, Lebenssinn verén-

dernde Instanz in den Bildungsprozess einbindet.

Selles Forderung, mittels der Kunst einen Ausbruch aus dem engen Korsett einseitiger Rationalitat zu wagen,
ist durchaus verstandlich. Nachvollziehbar sind auch die Ableitungen, die er daraus gewinnt, indem er Sinn-
lichkeit, Emotion und Nicht-Aussprechbares in Akten der kreativen Entgrenzung im &sthetischen Zustand zu
initileren sucht, wenngleich man sagen muss, dass so manches Unterrichtsprojekt, das in diesem Sinne
durchgefiihrt wird, kaum den Anspruch erheben darf, &sthetisch zu bilden. Zu beliebig und unbedeutsam
erscheinen bisweilen die Prozesse, um jene, fir Bildungsmomente unabdingbare ,,ganz andere Sphare des
Spiels und der Imagination“ (Parmentier 2011, 3) zu 6ffnen. Selles Vorwurf, der Kunstunterricht sei zu stark
durch didaktische Begriindbarkeit und curriculare Absicherung von seinem Wesen entfremdet und sollte eher
an der Kunst denn an der Padagogik orientiert sein (Selle 1995, 20 f.), ist zuriickzuweisen. Padagogik — und
in der Ableitung dann auch Didaktik — bietet je nach theoretischer Ausrichtung Denkrdume an, die jene Of-
fenheit, Unbestimmbarkeit und existenzielle Riickbindung durchaus auch auf der Basis eines reflektierten

Feldes nicht nur erméglichen, sondern gerade voranbringen.

Die Auseinandersetzung zwischen Otto und Selle erweist sich rickblickend nicht nur fur die beiden Kontra-
henten als &ulRerst fruchtbar, sondern sie wirkt bis in die Gegenwart der kunstpadagogischen Diskussion fort.
Gunter Otto entwickelte, unter anderem angeregt durch Selles Kritik, seine Position weiter und fordert letzt-
lich, Denkweisen im Kunstunterricht mehr zu praktizieren denn zu unterrichten. Er betonte, dass fur ihn &s-
thetische Rationalitat nicht auf theorie- und begriffsbezogenes Denken oder auf das Lernen von Gesetzmé-
Rigkeiten und Regeln reduzierbar sei, sondern eine Praxis der Imagination und bildnerischen Handlung er-
maogliche, die im und durch den Prozess zu verdichteten Begriindungsfiguren fiihre (vgl. Otto 1997, 76).
LAsthetische Erfahrung® wird so zu einem Uberbegriff, der sowohl Aspekte der Rationalitat als auch solche

der poetischen Gewissheit subsumiert.

2.1.4 Verbindung der Pole

Gewinnbringend erscheint also die Verbindung beider Aspekte. Der Kunstpddagoge Klaus-Peter Busse
spricht beispielsweise von einer ,autoreflexiv-poietischen* Funktion &sthetischen Handelns (Busse 2004,
116) und versucht dieses in vielfaltigen ,,Bildumgangsspielen zu aktivieren. Die Trennung der beiden An-
sétze bleibt allerdings bestehen, wenn Busse fiir die Vermittlung von Bildern fordert: ,,Sie muss Wissen (iber
ein Bild vermitteln, was den Anteil der &sthetisch-rationalen Erkenntnis umschreibt, und sie muss den Blick
auf ein Kunstwerk methodisieren, was moglicherweise dsthetische Erfahrung auslost* (ebd. 53). Es stellt sich

die Frage, ob sich der &sthetisch-rationale Aspekt tatsachlich nur im faktischen Wissen (ber ein Werk er-
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schopft oder ob dsthetische Rationalitdt nicht bereits auch Erkenntnismomente der reflektierten Wahrneh-
mung enthalt. Im praktischen Umgang deutet Busse Erkenntnismoglichkeiten Uber das faktische Wissen
hinaus an, wenn er die Wichtigkeit des ,,Handlungswissens“ (ebd. 115) betont und konstatiert, alle Formen
&sthetischer Praxis seien im Unterricht als ,,Erkenntniswerkzeug* (vgl. ebd. 115) zu verstehen. Busses didak-
tisches Konzept bietet vielfaltige Handlungsmoglichkeiten an und zielt auf reflexive Durchdringung und
Gestaltung von Wirklichkeit mittels dsthetischer Praxis (vgl. Busse 2003). Bemerkenswert sind seine auch
online verdffentlichten Module zum kiinstlerischen Arbeiten.”” Indem Busse Kunst und Kunstunterrichten

miteinander verwebt, macht er auch kiinstlerisches Denken zu einem zentralen Bildungsziel.

2.1.5 Asthetisch-aisthetische Erziehung

Eine direkte Thematisierung der Erkenntnis im Kunstunterricht leistet Meike Aissen-Crewett. Sie legte 2000
eine breite Darstellung zur Frage nach der Beziehung von sinnlicher Wahrnehmung und Erkenntnis vor.
lhren Versuch, eine Paddagogik der Kiinste und der Sinne zu formulieren, betitelt sie mit ,,asthetisch-
aisthetische Erziehung“. Im Rickgriff auf asthetische Theorien versucht sie zu kléren, welche Erkenntnis-
funktion der Kunst zukommt, und begriindet die Wichtigkeit der asthetischen Bildung neben den begriffs-
sprachlich dominierten Fachern. Dazu trdgt sie vor allem &sthetische Theorien zusammen und erldutert
Denkansétze, die Erkenntnispotenziale jenseits des Begrifflichen zu umreilen suchen. Fir die Kinste fordert
sie, den Begriff der Kognition nicht auf das Rationale zu reduzieren: ,,In einem weiten Sinne meint Erkennt-
nis ein Bewusstsein in einer groRen Bandbreite, reichend von vagen, intuitiven bis klaren und eindeutigen,
falschen oder wahren Erkenntnissen. Erkenntnis umfasst Kennen und Wissen“ (Aissen-Crewett 2000, 210
f.). Aissen-Crewett zeichnet die Fachdiskussion nach, indem sie zundchst unter anderem die Positionen von
Otto und Selle kurz erldutert und dann kritisch Stellung zu diesen bezieht. VVor allem den Rationalitatsbegriff
beleuchtet sie kritisch: ,,Die Konzeptionen von &sthetischer Rationalitat scheinen sich zu sehr einer Vorstel-
lung von Rationalitat zu nahern, nach der Rationalitét eine Zweckrationalitét ist, der es in erster Linie um die
Optimierung der Mittel geht* (ebd. 245). Eine solche Konzeption kénne — so vermutet sie — weder der Kunst
noch der Lebenswelt gerecht werden. Wird &sthetische Rationalitdt in einem engen Sinn angestrebt, so ist
dies nicht anders zu verstehen denn als Versuch, Kunstwerken eine von aul’en her definierte Logik tberzu-
stiillpen. Fur Aissen-Crewett ist ,,offensichtlich, dass eine solche Auffassung von Rationalitat dem Astheti-
schen und der Kunst nicht gerecht wird und sich gerade des Erkenntniswertes des Asthetischen und der
Kunst beraubt* (ebd. 246). Versteht man dagegen &sthetische Rationalitdt in einem weiter gefassten Sinn als
Suchbewegung in den Grenzgebieten der Rationalitét, die deren andersartigen Charakter im Feld des Asthe-

tischen und der Kunst zu erfassen sucht und damit ,,dem Asthetischen und der Kunst einen eigenen Erkennt-

57 http://www.fb16.tu-
dortmund.de/kunst/cms/assets/files/Busse/Busse%203/7%20Ueber%20den%20Umgang%?20...pdf.
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nischarakter” (ebd. 246) zuweist, sind gewinnbringende Hinweise fir den Umgang mit Kunst moglich. Ais-
sen-Crewett bemangelt allerdings, das Spezifische der dsthetischen Rationalitét, also jene durch Kunst und
asthetische Phanomene im Allgemeinen grundgelegte Erkenntnisform, werde zu wenig erfasst. Die vorlie-
gende Studie wird bei dieser Beobachtung ansetzen und versuchen, auf der Basis einer kulturphilosophischen
Begriindungsfigur zu einer Tiefendimension des Phanomens vorzustoen. Auf einen ausfiihrlichen Quer-
schnitt durch diverse Theorien zur Begriindung kinstlerischer Erkenntnis wird im Verlauf der Arbeit ver-

zichtet. Derartige Studien liegen bereits vor.®

So besteht Aissen-Crewetts Beitrag zur Klarung in der breiten Erfassung und Vernetzung diverser Theorie-
ansatze, die um diese Fragestellung kreisen. Letztlich versucht Aissen-Crewett den Dualismus von sinnlicher
und begrifflicher Erkenntnis aufzuheben, indem sie deren komplementares, sich gegenseitig bereicherndes
Verhaltnis betont: ,,Asthetisch-aisthetische Erziehung entdeckt also das ,Andere der Vernunft*, wobei dieses
,Andere‘ eben nicht im Irrationalen besteht, sondern darin, die Vernunft um die Dimension der Sinnlichkeit
zu erweitern“ (ebd. 259). Folglich fordert sie ein Schulsystem, das die Pluralitat der Erkenntnisformen und
Intelligenzformen anerkennt, unterstitzt und ausgewogen fordert und sich von der einseitigen Fixierung auf
einen sehr engen Bereich der begrifflich formelhaften Rationalitit verabschiedet. So wertvoll die Hinweise
auf verschiedene Denker zur Begriindung auch sind, so vage bleiben Aissen-Crewetts Ubertragungen auf das
konkrete Feld der Unterrichtswirklichkeit. Hier verweist sie auf das freie Spiel der Kréfte, das sich weder
genau bestimmen noch lenken lasse, und warnt vor einer ,Verrationalisierung des Lernens* (vgl. 266 u.
313). So gelingt es ihr zwar, die didaktische Relevanz der &sthetisch-aisthetischen Erkenntnis auf einer Me-
taebene zu begriinden und in den kunstpddagogischen Denkhorizont zu riicken, didaktische Ableitungen

bleiben jedoch dem Leser beziehungsweise Lehrer uberlassen.

2.1.6  Asthetisches Denken jenseits instrumenteller Zugriffe

2005 erorterte Wolfgang Legler die Frage, welche Rolle dem Denken in kunstpaddagogischen Situationen
zukommt. Leglers Ansatz soll hier stellvertretend fur all jene kunstpadagogischen Veroffentlichungen be-
trachtet werden, die versuchen, philosophisches Gedankengut — vorwiegend Theorien der Asthetik — fiir die
Kunstpidagogik nutzbar zu machen.*® Er beleuchtet die Problemgeschichte des &sthetischen Erkenntnisbe-
griffs und erklart das Primat der begrifflichen Erkenntnis und das Misstrauen gegeniber den Sinnen, das zur
Abwertung oder gar Negierung von Formen des anschaulichen Denkens fiihrte. Er liefert also dhnlich wie
Aissen-Crewett eine sehr fundierte theoretische Begriindung, weshalb der Kunstunterricht zu den kognitiven

Fachern gezéhlt werden misse, ohne jedoch konkrete Ableitungen fir den Unterricht zu formulieren.

58 Aissen-Crewett 2000, Vetter 2010, Brandstatter 2013.

59 Mir ist bewusst, dass das Feld der Auseinandersetzung mit der sinnlichen Erkenntnis dichter bestellt ist. Legler
wurde exemplarisch gewahlt und wird ausfiihrlicher besprochen, da er einen profunden Uberblick bietet. Dazu
auch Legler 2011.
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Exemplarisch erklart er die Funktion der Zeichnung als Erkenntnismittel in der Renaissance. ,,Das Zeichnen
spielt in der ,ars nova‘, der neuen Kunst der Renaissance als Mittel, die Erscheinungen der Wirklichkeit pré-
ziser wahrzunehmen und damit auch besser zu verstehen, aber auch als Instrument der Erfindung neuer Wel-

ten namlich die Rolle einer Kénigsdisziplin.” (Legler 2005, 8)

Legler beschreibt auch die Entwicklung des Zeichenunterrichts und weist auf wechselseitige Bereicherungen
durch padagogische, entwicklungspsychologische und erkenntnistheoretische Uberlegungen hin. So zitiert er
unter anderem Rousseau, der bereits Mitte des 18. Jahrhunderts im Zeichnenlernen eine Mdglichkeit sah,
Wahrnehmung, Motorik und Verstand zu fordern (ebd. 12). Legler moniert die fortschreitende Distanzierung
des Kunstunterrichts von der Kunst und die Instrumentalisierung, die sich einschleicht, wenn die Unter-
richtsgegenstéande im Hinblick auf die Verwertung in anderen Kontexten ausgewahlt werden . Leglers Aus-
fuhrungen bieten eine vielschichtige Erklarung an, nicht aber einen genauen Blick auf Erkenntnisprozesse.
Eigentlich ist mit Schiller alles gesagt, so behauptet Legler: ,,Aus dem Wechselspiel von Einbildungskraft
und Verstand, das fur eine &sthetische Erfahrung kennzeichnend ist (Schiller spricht von einem ,&sthetischen
Zustand*), kann also eine prinzipiell neue Qualitat des Denkens entstehen. Das ist eine Einsicht, deren Trag-
weite wir vielleicht erst heute richtig einzuschatzen wissen.” (ebd. 20) Legler bedauert, Schillers &sthetische
Vision sei zunéchst folgenlos geblieben, da sie kaum Einzug fand in die Schulwirklichkeit. Mit Blick auf die
Entwicklungen in Kunst und Wissenschaft stellt Legler Hierarchisierungsmodelle infrage, die davon ausge-
hen, dass zwischen Anschauung und Begriffsbildung lineare Ableitungen stattfanden, und folgert: ,,Ein in
linearen Ursache-Wirkungs-Beziehungen operierendes ,logozentrisches Denken reicht in dieser Welt nicht
mehr aus* (ebd. 27). Er erneuerte Reinhard Pfennigs Forderung, im Kunstunterricht mittels der Gegenwarts-
kunst bildnerisches Denken anzubahnen und dadurch ,,Chancen fiir ein besseres Verstdndnis und das Bewal-
tigen der Gegenwart (zu) erdffnen” (ebd. 28). Eine weitere, neuere Perspektive, die zur Begriindung der
»Kunst als Ubungsfeld des Denkens* (ebd. 33) herangezogen werden konnte, findet Legler in der interdiszip-
lindren Kognitionswissenschaft, die idealtypisch durch das nunmehr Gber einen Zeitraum von mehr als 40
Jahren laufende Project Zero représentiert wird. Project Zero nennt sich eine Forschergruppe an der Univer-
sitdt Harvard, die unter anderem von Nelson Goodman 1967 gegrindet wurde und sich der interdisziplinaren
Erforschung des menschlichen Geistes widmet. Prozesse des Lernens, Denkens und Erkennens durch Kunst
stehen dort im Zentrum der vielfaltigen Untersuchungen.®® Durch die Vernetzung von philosophischen
Denkstrangen, wie etwa Theorien zur Symbolbildung oder zum Konstruktivismus, mit Uberlegungen aus der
Psychologie oder aus den Neurowissenschaften entwarfen Denker wie Nelson Goodman oder Howard Gard-
ner dort ein Bild des Erkenntnisvermdgens, das auch Intuition, Geflihl, Wahrnehmung und Kreativitat um-

fasst.

60 Vgl.: http://lwww.pz.harvard.edu.
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2.1.7 Emotion als Kognition

Eine sehr breit angelegte theoretische Aufbereitung philosophischer, psychologischer und vor allem neurobi-
ologischer Darstellungen der kognitiven Anteile an kiinstlerischen Prozessen liegt mit der bereits erwéhnten
Veroffentlichung von Norbert Vetter zur emotionalen Dimension in der Kunstpaddagogik vor. Das Verhéltnis
zwischen Emotion und Kognition wird differenziert aus verschiedensten Blickwinkeln erfasst und zu kunst-
padagogischen Modellen in Beziehung gesetzt. Vetter kommt zu dem Ergebnis, dass ,,Emotion als Kognition
verstanden werden muss* (Vetter 2010, 208) und dass in diesem Zusammenhang der Begriff der Kognition
einer Ausweitung bedirfe. Das Fuhlen sei eine Grundféhigkeit, die zur Entschliisselung von Werkeigen-
schaften und letztlich zum Erkennen von Kunstwerken notwendig sei. Auch Vetter versucht zwischen den
oben genannten Positionen von Otto und Selle zu vermitteln, indem er die Uberschneidungen zwischen bei-
den Theorien im Hinblick auf emotionale Anteile an kinstlerischen Prozessen darstellt. Vetter findet sowohl
bei Otto als auch bei Selle Beschreibungen von emotional vermittelten Erkenntnissen, ,,die tief und veran-
dernd in die Psyche und den Selbst- und Lebensentwurf einer Person eingreifen* kdnnen (ebd. 201). Vetters
Studie liefert als exakt recherchiertes Uberblickswerk eine gute Orientierung und stellt der Kunstpadagogik
ein Modell der Emotion zur Verfligung, das vielfaltige Ansatzmdglichkeiten bietet. Im weiteren Verlauf wird

darauf zuriickzukommen sein (vgl. Kapitel 5.1.2).

2.1.8 Sinn entdecken und Sinn entwerfen als Erkenntnismoment im Kunstun-
terricht

Der Kunstpadagoge Rainer Goetz unternahm den Versuch, die konkrete Unterrichtspraxis anhand zahlrei-
cher Modellversuche mit weitgreifender Theorienbildung zu vernetzen und zu reflektieren. Auch er sieht in
der Forderung sinnlicher Erkenntnis ein priméres Bildungsziel fiir den Kunstunterricht: ,,Die im aktiven as-
thetischen Prozess gewonnene asthetische Erfahrung umfasst sinnliche Erkenntnis (im Sinne Baumgartens),
die das sinnlich Wahrnehmbare (berschreitet im Sinnentdecken und -verstehen* (Goetz 1998, 57). Er entwi-
ckelt in didaktischen Modellversuchen eine konkretere Vorstellung, wie jene ,,andere Seite der Vernunft* im
Kunstunterricht verortet und gefordert werden kann. Im interessendifferenzierten, projektorientierten Kunst-
unterricht treffen Lernstrategien des entdeckenden Lernens und ein offener Kunstbegriff aufeinander. So soll
jedem Schiiler Raum gegeben werden, in einen Prozess des ,,Bewusstwerdens in und am Asthetischen® (ebd.
58) einzusteigen und darin ein individuelles Erkenntnisinteresse zu entwickeln. In der ,,Werkstatt der Imagi-
nation und (Selbst-) Reflexion“ (Goetz 2008, 247) werden Produktion und Rezeption individuell verknipft.
Dadurch wird das Erfinden von Ausdrucks-, aber auch Wahrnehmungsformen und die Verbalisierung von
&sthetischen Erfahrungen am eigenen Werk sowie anhand von Werken tradierter, aber auch gegenwértiger
Kunstwerke erprobt. Durch die konsequente Subjektorientierung wird jeder Lernende zum Akteur seines
Bildungsprozesses, indem er zu dsthetischem Engagement aufgefordert und in seiner je eigenen Form der

emotionalen Teilhabe angesprochen wird. Gelingt die Ausbildung spezifischer &sthetischer Interessen, so
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kann sich eine Beziehung zwischen Gegenstand und Person ausbilden, die von ,,einer Sphére geistesgegen-
waértigen Daseins” (Goetz 2008, 242) gepragt ist. In gelingenden kunstpadagogischen Situationen manifes-
tiert sich so eine andere Form des Erkennens, die Emotion und Kognition, Sinnlichkeit und Begriff zusam-
menbringt.”* In jiingster Zeit wurde das Konzept des interessendifferenzierten-projektorientierten Kunstun-
terrichts von Goetz um die Kategorie des Atmospharischen erweitert. Hier initiiert Goetz nicht nur einen
weit schweifenden Blick Uber den kunstpddagogischen Tellerrand, er stof3t einen die Wissenschaftsgrenzen
uberschreitenden Diskurs an, der selbst als VVersuch eines praktizierten transversalen Denkens gesehen wer-
den kann.®” Um die kunstpidagogische Handlungsfihigkeit zu bereichern, versucht Goetz einen ,Mentali-

tatsraum“®

zu 6ffnen, der Uberlegungen an den Grenzen des begrifflich Fassbaren gewissermafen als Me-
taebene fiir die Unterrichtsplanung miteinbezieht. So bringt Goetz mit dem Begriff der Atmosphére® einen
Aspekt in seine padagogischen und didaktischen Uberlegungen ein, der in besonderem MaR jene andere Sei-
te der Vernunft in das Zentrum des Interesses riickt: ,,Atmosphérische Wahrnehmungen stehen am Anfang
dieser Verknupfung emotionaler Innenerfahrungen mit der Chance, das Erstaunliche selbst-intentional auf-
zugreifen und zu nutzten als erlebnisreiches Zusammenspiel von sinnlicher Erfassung, sinnenhaftem Erken-

nen und empfindungsmaRiger Intensitat” (Goetz 2008, 248).

61 Nahere Ausfiihrungen zum didaktischen Modell von Rainer Goetz und dessen Relevanz fiir eine erkenntnisorien-
tierte Kunstpadagogik finden sich im Zweiten Teil dieser Arbeit. Insbesondere im Kapitel ,,Das Projekttagebuch
als Logbuch der Ideengenese®.

62 An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass das Vorgehen von Rainer Goetz als VVersuch gesehen werden sollte,
kunstnahes Denken nicht nur als Ziel zu verfolgen, sondern in der Theorie, also in der Grundlegung jedes padago-
gischen Handelns, zu praktizieren. Goetz wird hier in der Lehrerbildung konkret als Vermittler tatig, er initiiert
Kunst als kommunikatives Handeln mit seinen Studenten und lehrt auf diesem recht unkonventionellen Weg
Kunstpédagogik. Diese Theoriebildung und letztlich das daraus resultierende kunstpaddagogische Handeln fuf3t auf
einer Denktradition, die wohl im Kontext konventioneller Lehr-Lern-Theorien Befremden hervorrufen mag, der
Forderung nach transversaler Vernunft, wie sie beispielsweise Wolfgang Welsch formulierte, recht nahekommt.

63 Diesen Begriff verwendet Goetz in Anlehnung an Harald Szeemann.

64 Es sei daran erinnert, dass Gernot Béhme, einer der philosophischen Vordenker eines erweiterten Erkenntnisbe-
griffs, Atmosphdre als zentrales Thema verhandelt. Gernot Bhme: Atmosphare-Essays zur neuen Asthetik. Frank-
furt a. Main 2000 und Anmutungen. Uber das Atmosphérische. Ostfildern 1998.
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2.2 Empirische Studien zur Frage nach Erkenntnismdglichkeiten im
Kunstunterricht

2.2.1 Transferforschung

Einen ausfiihrlichen Uberblick (iber empirische Studien, die die kognitiven Leistungen im Kunstunterricht
untersuchen, legten Ellen Winner und Lois Hetland 2000 im Rahmen des Project Zero vor. Bei dieser Sich-
tung und Evaluation stand die Erfassung von Transferleistungen im Zentrum; Ziel der Untersuchung war es,
den positiven Einfluss des Kunstunterrichts auf die Entwicklung kognitiver Fahigkeiten mit Blick auf deren
Relevanz fiir andere Facher nachzuweisen. So sollte zum Beispiel das raumliche aber auch mathematische
Denken durch den Kunstunterricht vorangebracht werden. Im Fokus von Winner und Hetland standen aber
auch Studien zur Forderung des kreativen oder kritischen Denkens oder die Lesefahigkeit mittels des Kunst-
unterrichts. Winner und Hetland kommen durch ihre Metaanalyse zu dem Ergebnis, die von den Studien
behaupteten kausalen Schlussfolgerungen seien nicht haltbar. Ihre Untersuchungen deckten Fragwirdigkei-
ten im Forschungslayout, wie zum Beispiel ungenaue Fragestellungen oder wenig valide Grundstrukturen,
auf: ,,Die Erkenntnisse aus unseren REAP Meta-Analysen zeigten, dass es zum groBten Teil nur eine schwa-
che wissenschaftliche Beweislage dafiir gab, dass Kunstunterricht zu besseren Leistungen in anderen Schul-
fachern fuhre* (Winner 2007, 109). Winner fuhrt das auf fehlerhafte Forschungsarbeit zurtck. So sei allen
untersuchten Studien gemein, dass sie die real beobachtbaren Denkleistungen im Kunstunterricht nicht ana-
lysierten, sondern nur die Auswirkungen im jeweils anderen untersuchten Fach beriicksichtigten: ,,Ohne zu
wissen, was im Kunstunterricht gelernt wird, kénnen wir keinesfalls Vermutungen dariber anstellen, welche

Transferleistungen davon ausgehen kénnen® (ebd. 111).

Winner legt hier den Finger in die Wunde und zeigt einen Missstand auf: Die Methoden der quantitativen
empirischen Forschung scheinen wenig geeignet, um das Phdnomen Erkenntnis im Kunstunterricht zu unter-
suchen. Zu stark muss das, was untersucht werden soll — ob man dies nun kognitive Leistungen oder Er-
kenntnis nennt, sei vorlaufig zweitrangig — zugeschnitten werden, um dem Forschungslayout gerecht zu
werden. Damit ist nicht nur, um im Fachjargon der empirischen Forschung zu bleiben, die Validitat zweifel-

haft, es ist generell zu hinterfragen, welchen Sinn Studien dieser Art haben.®

Um die notwendige Operationalisierung mdéglich zu machen, wird der Untersuchungsgegenstand stark ver-

einfacht und in messhare Bahnen gezwangt. Damit entsteht und verfestigt sich ein Verstandnis, das sehr weit

65 Hier wird versucht, etwas mit Instrumenten zu messen, die das Phdnomen kaum zu erfassen vermdgen. Weiterhin
liegt die Annahme nahe, dass sich das, was hier mit groBem Aufwand betrieben wird, fiir die Kunstpadagogik
kontraproduktiv auswirken kann, wenn zugunsten eines quantifizierbaren Zugriffs ein einseitiger und verkirzter
Erkenntnisbegriff zugrunde gelegt wird. Mit dieser Kritik soll die empirische Forschung keinesfalls pauschal ver-
urteilt werden, sondern ich mochte an die Grenzen der Methoden erinnern und fiir Untersuchungen mit AugenmaR
pléadieren.
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von charakteristischen Phdnomenen der Kunst entfernt ist. Zum anderen ist per se die Fragestellung dieser
Studien zweifelhaft. Wird der Kunstunterricht nicht zum Helfer ,,der wirklich wichtigen Facher* degradiert,
wenn nach dem Ertrag des Kunstunterrichts fir in anderen Féchern relevanten Fahigkeiten gesucht wird, und

erhdlt dann dieser seine Legitimation nur noch uber seine Hilfsfunktion fiir die sogenannten Kernfacher?

Auf diese Problematik weist unter anderem auch der Erziehungswissenschaftler Christian Rittelmeyer hin.
Er veréffentlichte 2010 einen Uberblick zur Transferforschung und kommt zu dhnlichen Ergebnissen, was
den empirisch darstellbaren Effekt des Kunstunterrichts auf andere Facher angeht. Im Bezug auf die Trans-
ferforschung betont er: ,,Es ware allerdings verfehlt, asthetische Bildung nur unter einem solchen instrumen-
tellen Aspekt zu betrachten. Uber den Sinn dieser Bildungsform hat auch die philosophisch orientierte &sthe-

tische Theorie wichtige Erkenntnisse beizusteuern.” (Rittelmeyer 2010, 7)

2.2.2 Denkmuster des praktischen Kunstunterrichts und Artful thinking

Winner und Hetland stellten der Analyse vorhandener Studien eine eigene Studie gegeniber, die sich den
Denkmustern widmet, die iber Kunst vermittelt werden. Sie machen acht Kategorien aus, die sie als Denk-
muster bezeichnen: ,,Entwicklung von Kunstfertigkeit, Einbinden und Weiterverfolgen, bildliche Vorstel-
lung, Beobachten, Reflektieren, Horizonterweiterung und Erforschung oder die Welt der Kunst verstehen*
(ebd. 2007, 113 f.). Die von Winner/Hetland abgeleiteten Denkmuster erfassen die spezifische Erkenntnisge-
stalt in kunstnahen Prozessen dennoch nur am Rande, denn auch hier werden wiederum nur forderbare kog-
nitive Fahigkeiten beschrieben. Die spezifische Form des Denkens, die sich in bildnerischen Prozessen erge-
ben kann, wird von den Autoren meines Erachtens am ehesten unter dem Aspekt des ,,Ausdrucks* erfasst,
bezeichnet dieser doch ,,das Schaffen von Werken, welche Eigenschaften hervorheben, die nicht physisch
vorhanden sind, wie zum Beispiel Stimmung, Gerdusche oder Atmosphére* (ebd. 115). In der Ausdrucks-
kraft liegt das Kunstmoment, das Mehr an Bedeutung, das sich durch eine gelungene Inhalts-Form-
Verknipfung ergeben kann und das tber den quantitativ messbaren und begrifflich fassbaren Bereich hin-

ausgenht.

Shari Tishman und Patrica Palmer legten 2006 ein Programm zum ,,Artful Thinking“ vor. Sie untersuchten
die kognitive Disposition, die sich durch Einbindung von Kunstwerken in den Unterricht anbahnen l&sst, und
entwickelten eine praktische Handreichung fiir Lehrer. Im Kern geht es hier um die Frage, wie Lernprozesse
im Zusammenhang mit Kunst den Schiilern bewusst gemacht werden kdnnen und wie diese Bewusstheit
dann wieder auf das Lernen rickwirkt. Zu diesem Zweck legten die beiden Forscherinnen mit den Schulern
Begriffslandkarten, sogenannte ,,concept maps®“, an, die weitgehend unbewusst verlaufende kognitive Pro-
zesse versprachlichen und strukturieren. So sollen die Vorstellungen der Schiiler tber das, was Denken ist,
erweitert und riickwirkend neue Denkwege erdffnet werden (vgl. Tishmann/Palmer 2007, 122 f.). Die Studie

erforscht die Dispositionen und kognitiven Prozesse bei Schiilern im Kunstunterricht, doch rickt auch diese
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Studie die allgemeinen Rahmenbedingungen des Denkens in den Fokus und geht weniger auf die spezifische

Form, die das Denken in kinstlerischen Prozessen annehmen kann, ein.

2.2.3 VVom Nutzen der Kiinste und des Kunstunterrichts

Auch wenn der bereits erwahnte Band zur Transferforschung von Christian Rittelmeyer (Rittelmeyer 2010)
nicht den fachpolitisch erwiinschten Nachweis liefern kann, durch Kunstunterricht werde die Leistungen der
Kernfacher positiv beeinflusst, so stellt er doch Befunde empirischer Studien zur Transferwirkung astheti-
scher Betdtigung dar, bindelt die Ergebnisse und liefert wichtige Ansatzpunkte fiir die weitere Forschung.
Anhand diverser Untersuchungen wird der Zusammenhang zwischen kognitiver Entwicklung und kinstleri-

scher Aktivitét dargestellt, wobei Untersuchungen zum Musikunterricht einen GroRteil einnehmen.

Es werden Studien angefiihrt, die zum Beispiel den positiven Einfluss des Kunstunterrichts auf mathemati-
sche Fahigkeiten in den Blick nehmen (vgl. ebd. 74 f.) oder Zusammenhange zwischen phonologischer
Aufmerksamkeit und Training in der Bildenden Kunst (ebd. 86) untersuchen. Eine Erklarung fiir positive
Effekte wird unter anderem in den Neurowissenschaften gefunden: ,,Wie die [...] neurologische Plastizitéts-
forschung zeigt, fuhrt eine l&angerfristige Aktivierung von bestimmten Hirnarealen auch zu einer dichteren
Ausbildung der Hirnarchitektur, die wiederum Voraussetzung bestimmter Leistungen des Gehirns [...] ist*
(ebd. 75). Die — stérker ausgearbeitete — Forschung zu kognitiven Prozessen im Musikunterricht liefert be-
merkenswerte Ergebnisse, die auch fur den Kunstunterricht Relevanz haben. Durch das Horen und deutlicher
noch durch das Praktizieren von Musik werden sehr unterschiedliche Hirnareale aktiviert, es entstehen nicht
nur neue synaptische Verbindungen, sondern es werden auch neue Zellen gebildet, es kommt zu einer erwei-
terten Hirnarchitektur. Dies liegt unter anderem an der ,,Korper-Sensation* (ebd. 46), die Teil der musikali-
schen Betétigung ist. Die Wahrnehmung von Tonen ist immer leiblich bedingt, da der Kdrper zum Reso-
nanzraum wird. Musik trégt dazu bei, Erkenntnisse ber die eigene R&dumlichkeit und Gber den Raum, der
uns umgibt, zu erhalten. Die Forschung konnte zudem zeigen, inwiefern Musik ein Medium ist, das positiven
Einfluss auf die Kommunikationsfahigkeit hat, da im Musizieren Emotion und Kognition eine enge Verbin-
dung eingehen. Lernt man beispielsweise Klangfarben sensibel wahrzunehmen und differenziert zu deuten,
so l&sst sich das auf die verbale Kommunikation ubertragen. Der emotionale Beziehungsaspekt, der Teil
jeder Botschaft ist, kann leichter entschlusselt werden. Sowohl der Aspekt der Leiblichkeit als auch der As-
pekt der Verbindung von Emotion und Kognition im Erkenntnisprozess sind nicht nur fir die musikalische

Betatigung, sondern auch fiir Aktivitaten im Feld der Bildenden Kunst relevant.®

66 Beide Aspekte werden im Verlauf der vorliegenden Arbeit differenziert betrachtet und anhand qualitativer Studien
beobachtet.
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2.2.4 Neuronale Netze verdichten sich durch kinstlerische Betatigung

Auf der Basis dieser Studien kann als sicher angenommen werden, dass es durch kiinstlerische Betétigung
zur Verdichtung neuronaler Netze kommt (vgl. Rittelmeyer 2010/Singer 2008).%” Ableitungen aus derartigen
Hinweisen der Neuroforschung finden sich in der bereits erwahnten Studie von Norbert Vetter: ,,Die durch
Kunst angeregte neuronale Aktivitat konnte uns in der phylogenetischen Entwicklung einen Schritt weiter
bringen, denn in den Konvergenzzonen des limbischen Systems und des Neocortex liegen die ,héchsten
Hirnzentren®. In der Konvergenz mit rationalen Prozessen formt Emotion das spezifisch Menschliche ,geis-
tiger* Prozesse.” (Vetter 2010, 209)

Der Hirnforscher Wolf Singer nimmt an, das Gehirn bekomme durch die Entwicklung von Modellen der
Welt seine Struktur und kinstlerische Betédtigung oder auch Rezeption von Kunst halte Modelle bereit, die
spezifische Strukturen haben, die auf anderem Weg nicht zu erlangen sind. Jene Strukturen sind nach Singer
wesentlich, um die F&higkeit auszubilden, auch komplexe Dinge zu veranschaulichen und letztlich fassbar zu
machen. Da das Gehirn vor allem in jungen Jahren (iber eine hohe Plastizitat verfugt, missen die notwendi-
gen Pfade in der Schulzeit gelegt werden: ,,Gerade weil die Gehirne in dieser frihen Entwicklungsphase
noch sehr plastisch sind und die Regeln lernen missen, die sie brauchen, um Kunst tberhaupt verstehen zu
kénnen. Genauso wie sie eine Sprache mit ihren grammatikalischen Strukturen lernen missen! Wenn sie die
nicht gelernt haben, dann koénnen sie sie nicht benutzen und sie kdnnen auch nicht verstehen, was in dieser
Sprache ausgedrickt wird.” (Singer 2008, 12) Im Verlauf der vorliegenden Studie werden an geeigneten
Stellen Befunde der Neurowissenschaften aufgegriffen und im Kontext des hier entwickelten Erkenntnismo-
dells diskutiert.

2.3 Die Bildwissenschaft als Bezugsdisziplin der Kunstpadagogik

Mit der seit den 90-er Jahren des letzten Jahrhunderts proklamierten Hinwendung zum Bild nimmt eine pro-
funde, interdisziplinare Bildwissenschaft ihren Anfang, die nicht zuletzt auch Formen der bildhaften Er-
kenntnis oder der Erkenntnis durch Bilder in das Zentrum der Aufmerksamkeit riickt und die Kunstpadago-
gik vielfaltig inspirierte. Bilder bestimmen zunehmend unsere, in weiten Teilen medial vermittelte und
kommunizierte Wirklichkeit, so die These der Vertreter des Iconic Turn. Gottfried Boehm bemihte sich als
einer der ersten Bildwissenschaftler im deutschsprachigen Raum um eine Klarung des Bildbegriffs. Er unter-
sucht mit Mitteln der Philosophie Bedingungen, Grenzen und Mdéglichkeiten des Bildhaften und geht dabei

von einer eigenen Logik der Bilder aus, die neben dem Feld der Begriffssprache existiert: ,,Jenseits der Spra-

67 Genauere Ausfiihrungen zu dieser These finden sich an spéterer Stelle. Vgl. Kapitel 1.6.3.1.
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che existieren gewaltige Raume von Sinn, ungeahnte Rdume der Visualitat, des Klanges, der Geste, der Mi-
mik und der Bewegung. Sie benotigen keine Nachbesserung oder nachtragliche Rechtfertigung durch das
Wort. Der Logos ist eben nicht nur die Pradikation, die Verbalitit und die Sprache. Sein Umkreis ist bedeu-
tend weiter. Es gilt, ihn zu kultivieren.” (Boehm 2004, 43) Boehms Beitrag zur Diskussion ist flir das Vorha-
ben, den besonderen Erkenntnisaspekt im Feld der Kunst auszumachen, auch deshalb von besonderer Bedeu-
tung, ja gewissermafen paradigmatisch, weil er eine Hierarchie zwischen Begriff und Bild deutlich negiert
und fordert, das Bild nicht mehr langer der Begriffssprache zu unterwerfen, sondern vielmehr ,,den Logos
uber seine eingeschrénkte Verbalitat hinaus, um die Potenz des Ikonischen* (ebd. 30) zu erweitern und zu
transformieren. In diesem Sinn préagte er auch den Begriff des ,,Iconic Turn® spezifisch aus, der urspriinglich
auf William Mitchell zurlickgeht. Dabei spricht er nicht der naiven Sprachlosigkeit, dem puren unreflektier-
ten Wohlgefallen das Wort, er meint eine reale Erweiterung des Feldes der Erkenntnis um die Aspekte der
Bildlichkeit und deren eigene Sinnhaftigkeit. Gemeint ist ein Sinn, der auf einer eigenen, ndmlich genuin
bildnerischen Logik basiert. Einer Logik, die sich durch Akte der Wahrnehmung realisiert und nicht der
Struktur sprachlicher Satze folgt. Dabei formuliert er auch eine valide Gegenposition zu der erkenntnistheo-
retischen Annahme, nur was klar bestimmbar sei, kdnne als Erkenntnis oder gar als Realitat aufgefasst wer-
den. Er integriert das ,,Mannigfaltige, das Vieldeutige, Sinnliche und Mehrdeutige” (ebd. 39) in den Diskurs,
wenn er diese Aspekte als Definitionsmerkmale oder Grundmomente dessen, was ein Bild ausmacht, be-

greift.

2.3.1 Denken im unscharfen Kontinuum

In Anlehnung an die philosophische Tradition im Umgang mit Bildern versucht der Kunstwissenschaftler
Hans Dieter Huber, die Sinnlichkeit des Wissens naher zu beleuchten. Sinnliches und nicht-sinnliches bezie-
hungsweise abstraktes Denken durchdringen sich gegenseitig, bilden — so Huber — ein ,,unscharfes Kontinu-
um® (Huber 2007a, 331): ,,Man kdnnte die Sprache der Neurophysiologie Ubernehmen und argumentieren,
dass nicht-sinnliches Wissen, Logisches, Abstraktes, Begriffliches, Formales in das Feld des sinnlichen Wis-
sens hinein projiziert und umgekehrt Sinnlich-Sensuelles, Nicht-Sprachliches, Kérperliches, Unausdriickli-
ches in den Bereich des Begrifflichen, Abstrakten, Formalen und Logischen einstrahlt* (ebd. 331). Denken
pendelt bestdndig zwischen den unterschiedlichen Polen etwa des Sinnlich-Leiblichen und der Abstraktion;
jede Denkform fiihrt immer zumindest auch Spuren der anderen Pole mit sich. Huber verortet Erkenntnisse
der neuen Bildwissenschaften in einem anthropologischen Rahmen. Zeichnen versteht er dementsprechend

als ,intelligentes Begreifen sowohl der Welt wie auch des Zeichners selbst* (Huber 2006, 40).

Mit dem Verweis auf die Beleuchtung kognitiver Vorgange durch neurobiologische Untersuchungen zeigt
Huber eine Liicke in der Grundlagenforschung auf. Er bemangelt, in der Kunstpadagogik keine Untersu-
chungen zum impliziten Lernen finden zu kénnen. Damit sind diejenigen Bereiche eines Lernvorgangs ge-
meint, die sich ohne Beteiligung des Bewusstseins realisieren. Es geht hier um den Erwerb von Kénnen, um

»Wissen wie [...], knowing how* (Huber 2007a, 323), 'etwa um Fertigkeiten, die zur Gestaltung unabdingbar
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sind, wie der Einsatz raumdarstellender Mittel bei der Zeichnung. Charakteristisch flr diese impliziten Vor-
gange ist, dass sie sprachlich nur auferst schwer zu fassen sind, da sie ja eben nicht auf der Ebene sprachli-
chen Denkens vollzogen werden. Diese Kenntnisse werden im prozeduralen Gedachtnis gespeichert (vgl.
Kapitel 6.5.2).

Huber geht davon aus, dem Zeichnen misse ein kognitiver Akt der ,,Bildsynthese* vorausgegangen sein, so
dass die Sinneseindriicke zundchst bildhaft représentiert werden und diese bildhaften Vorstellungen dann zu
Papier gebracht werden. Dabei nimmt er an, dass ,,die bildhafte Synthese [...] kognitiv durch Synthetisierung,
Schematisierung, Stereotypisierung und Stilisierung der erfahrenen Mannigfaltigkeit der umgebenden opti-
schen Anordnung* (Huber 2006, 47) geschieht. Hubers Uberlegungen liefern keine konkreten Anhaltspunkte
zur Wechselwirkung zwischen dem Akt des Zeichnens und der Herausbildung von Vorstellungen, obschon
er betont, dass durch das Zeichnen spezifische Wahrnehmungswege aktiviert werden, die sich ohne das
Zeichnen nicht entwickeln wiirden®.  Indem er [der Mensch, AMS] zeichnen lernt, lernt er die Welt und sich

selbst auf eine andere, gleichberechtigtere und relationalere Weise sehen.” (ebd. 48)

2.4 Uberleitung: Ist mit Kant und Schiller alles gesagt?
Hypothese zur Ausgangslage

Im vorangegangenen Kapitel wurden exemplarisch Forschungsergebnisse von Untersuchungen oder Theo-
rien zur Erkenntnis in kunstpadagogischen Kontexten dargestellt. Betrachtet man die vorliegende Forschung,
so kann festgehalten werden, dass es sich vorwiegend um Querschnitte durch das vorhandene philosophi-
sche, padagogische, psychologische oder auch neurobiologische Gebiet der Erkenntnisforschung oder um

Studien zu einzelnen Aspekten im Zusammenhang mit der Frage nach Erkenntnis handelt.®

Haufig finden sich chronologisch sortierte Darstellungen unterschiedlicher Ansatze zur Erklarung des Pha-
nomens der Erkenntnis oder stichpunktartige Hinweise. Der Verdienst dieser Ausarbeitungen liegt in der
Skizzierung eines weiten Feldes mdglicher Theorienstrange und Gedankenwege. Eine differenzierte, detail-
lierte Darstellung spezifischer Erkenntnismdglichkeiten der Kunst und der sich daraus ergebenden pédago-
gisch-didaktischen Ableitungen, wie das etwa Susanne Mahrenholz fir die Musikpadagogik gelang™, liegt

derzeit fur die Kunstpédagogik noch nicht vor und soll demnach hier versucht werden.

68 Eine ausfiihrliche Auseinandersetzung mit dem Begriff der Imagination findet sich bei Sowa 2012. Anhand zahl-
reicher Unterrichtsversuche und theoretischer Erdrterungen untersucht Sowa den Zusammenhang zwischen geisti-
ger Vorstellungsleistung und bildnerischer Manifestation.

69 Exemplarisch sei erneut auf die Ausarbeitungen von Aissen-Crewett 2000 und Norbert Vetter 2010 verwiesen.

70 Simone Mahrenholz verfasste 2000 eine Dissertationsschrift mit dem Titel: ,,Musik und Erkenntnis*. Darin wendet
sie systematisch Nelson Goodmans Symboltheorie auf die Musik an und beschreibt musikalische Funktionen und
die sich darin manifestierende erkenntnishafte Beziehung zur Welt.
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2.4.1 Von Huten und Schlangen oder die Bedrohung des bildhaften Denkens

Antoine de Saint-Exupéry lasst sein viel zitiertes Buch ,,Der kleine Prinz* mit der folgenden merk- und

denkwdirdigen Geschichte beginnen:

,AIs ich sechs Jahre alt war, sah ich einmal in einem Buch iiber den Urwald, das ,Erlebte Geschich-

ten hiel, ein prachtiges Bild. Es stellte eine Riesenschlange dar, wie sie ein Wildtier verschlang.

In dem Buche hiel3 es: ,Die Boas verschlingen ihre Beute als Ganzes, ohne sie zu zerbeiflen. Darauf-

hin kdnnen sie sich nicht mehr rihren und schlafen sechs Monate, um zu verdauen.*

Ich habe damals viel Uber die Abenteuer des Dschungels nachgedacht, und ich vollendete mit einem

Farbstift meine erste Zeichnung.

Meine Zeichnung Nr. 1. So sah sie aus:

Ich habe den grofRen Leuten mein Meisterwerk gezeigt und sie gefragt, ob ihnen meine Zeichnung

nicht Angst mache.

Sie haben geantwortet: ,Warum sollen wir vor einem Hut Angst haben?*

Meine Zeichnung stellte aber keinen Hut dar. Sie stellte eine Riesenschlange dar, die einen Elefanten
verdaut. Ich habe dann das Innere der Boa gezeichnet, um es den groRen Leuten deutlich zu machen.

Sie brauchen ja immer Erklarungen. Hier meine Zeichnung Nr. 2:

Die groRBen Leute haben mir geraten, mit den Zeichnungen von offenen oder geschlossenen Riesen-

schlangen aufzuhéren und mich mehr fir Geographie, Geschichte, Rechnen und Grammatik zu inte-
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ressieren. So kam es, dass ich eine groRRartige Laufbahn, die eines Malers namlich, bereits im Alter
von sechs Jahren aufgab. Der Misserfolg meiner Zeichnungen Nr. 1 und Nr. 2 hatte mir den Mut ge-
nommen. Die grof3en Leute verstehen nie etwas von selbst, und fir die Kinder ist es zu anstrengend,

ihnen immer und immer wieder erklaren zu miissen.“"

Diese Geschichte ist ein Lehrstiick iiber Erkenntnis. In den Zeichnungen’® manifestiert sich eine Modellvor-
stellung, die durch das Nachdenken des Kindes gewonnen wurde. Man kann von einer individuellen Er-
kenntnisgestalt sprechen, denn dem, was erkannt wurde, wurde eine ganz reale Gestalt — die einer Riesen-
schlange — verliehen. Wir haben es also mit einer Form des entdeckend-forschenden Lernens zu tun, das
eigenstandige Annahmen zur Erklarung der Welt produziert und diese bildhaft festhélt. Die Geschichte spie-
gelt ein Geschehen, das sich im (bertragenen Sinn vielfach ganz dhnlich in den unterschiedlichsten Erzie-
hungskontexten abspielen dirfte. Kindliche Welterklarungsmodelle werden nach und nach durch wissen-
schaftlich abgesicherte Erklarungen ersetzt (vgl. Mollenhauer 1998, 52 f.). Spétestens mit dem Eintritt in die
Schule, teilweise auch schon in der Vorschulzeit werden Kinder mit der Aufforderung konfrontiert, solide,
oft auch wissenschaftlich begriindete Welterklarungen zu tbernehmen. Der expandierende Markt fur ver-
meintlich kindgerechte Wissenschaftsprodukte — Biicher, Lernprogramme, TV-Sendungen bis hin zu Lern-

veranstaltungen und Forschercamps — spricht eine deutliche Sprache.

Wihrend die Fahigkeit zur Ubernahme vorgefertigter Gedanken oder Modelle wichst, drohen Eigenaktivitit,
Kreativitdt und Imaginationsfédhigkeit abzunehmen, denn die Bereiche, in denen Schiler ihre eigenen Inter-
pretationen der Welt erarbeiten, die kiinstlerischen Féacher, fristen meist ein Schattendasein. ,,Wann immer
auf die Schule von Interessengruppen neue Anspriiche zukommen, sind die kinstlerischen Facher sozusagen
die Verfligungsmasse.“ (Otto 1998, 73) Gunter Ottos trister Befund muss leider auch im Jahr 2014 bestatigt
werden. In der Schulpraxis ist die Erkenntnis, dass kinstlerische Bildung einen wesentlichen Anteil zur
Weltgestaltung, und damit auch zur Losung aktueller gesellschaftlicher Probleme, leisten kénnte’, noch

lange nicht angekommen.

71 Textauszug mit Abbildungen: Saint-Exupéry 2014, 7f.

72 Die Tatsache, dass es sich bei dieser Zeichnung wohl kaum um eine echte Kinderzeichnung, sondern um die Ver-
anschaulichung eines erwachsenen Autors, also genau genommen um das Imitat einer Kinderzeichnung handelt,
soll erwéhnt, aber nicht weiter beachtet werden. Es geht mir hier nicht um eine gezielte Analyse von Kinderzeich-
nungen, sondern um die inhaltliche Essenz der Geschichte, die sich auch anhand der Zeichnungen von Antoine de
Saint-Exupéry vermittelt.

73 Auf einer Tagung im Jahr 2006 betonte der Generaldirektor der Unesco: ,,In einer Welt, die mit zahlreichen neuen
globalen Problemen konfrontiert ist, sind Kreativitat, Imaginationsféhigkeit und geistige Flexibilitat grundlegende
Kompetenzen. Gerade solche Eigenschaften kénnen durch Kunsterziehung entwickelt werden. Die kiinstlerische
oder kulturelle Bildung ist daher ebenso wichtig wie die Entwicklung technologischer und wissenschaftlicher F&-
higkeiten.“ (Maturana, zit. nach Rittelmeyer 2010, 9)
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Nun ist weder gegen Geografie, Geschichte, Mathematik oder Grammatik etwas einzuwenden und die Uber-
nahme konsensfahiger theoretischer Erklarungsmodelle kann mit Fug und Recht als sinnvolle Entwicklungs-
aufgabe betrachtet werden (vgl. Schirmer 2013, 286 f.). Problematisch ist jedoch die beinahe ausschlieRliche
Pflege theoretischer Erkenntnisformen im Schulkontext und die daraus oft resultierende Gleichsetzung von
Erkenntnis und Wissen sowie die Vernachlassigung oder gar Negierung anderer Wege des Erkennens im
schulischen Kontext. Die Frage nach der Nahrungsaufnahme der Schlange kann eben auf ganz unterschiedli-
chen Wegen und mit diversen Zielen bearbeitet werden. Neben der universal giltigen biologischen Erkla-

rung konnte das poetische Bild mit seiner metaphorischen Ausdruckskraft bestehen bleiben.

Horst Rumpfs Pladoyer fir ,.eine Pddagogik symbolischer Formen, in der statt einer einseitigen Ausbildung
der Rationalitdt Formen der Weltaneignung kultiviert werden* (zit. nach NieReler 2003, 12), soll daher hier

nicht nur Zustimmung erfahren, sondern im Folgenden zum Kernpunkt der Auseinandersetzung werden.

Auch wenn sich begriffsgeschichtlich ein rein theoretisches Verstédndnis von Erkenntnis durchgesetzt hat, so
l&sst sich wohlbegriindet behaupten, dass es unterschiedliche Formen der Erkenntnis gibt. Im Folgenden soll
von Erkenntnisgestalten die Rede sein, denn der Untersuchung liegt die Annahme zugrunde, Erkennen sei
ein aktiver Gestaltungsprozess, der zu diversen Formen — neben Begriffen sind dies eben auch bildhafte Ge-
stalten — auskristallisieren kann. Erkenntnisgestalt soll also als Vorstellungsgebilde verstanden werden, das
auf der Suche nach einer symbolischen Représentation einen Formungsprozess durchlaufen hat und dadurch
mit Gewissheiten versehen, geklart und bestétigt wurde. Nachdem die Vorstellungen sich aus unterschiedli-
chen Quellen bilden und dann im Formungsprozess unterschiedlich weiter verarbeitet werden, kénnen Er-
kenntnisgestalten ganz unterschiedlichen Charakter annehmen. Wird beispielsweise eine zunachst vage Vor-
stellung Gber die Verdauung von Nahrung durch wissenschaftliche Auseinandersetzung in eine chemische
Formel Uberfihrt, die die Aktivitdt der Magenséure erklart, so steht am Ende eine Erkenntnisgestalt von ho-
her Eindeutigkeit und geschlossenem Charakter. Eine ganz andere Form nimmt die Erkenntnisgestalt an,

wenn ein kiinstlerischer Vorstellungs- und Erkenntnisprozess verlauft.”

74 Eine Begriindung dieser These erfolgt sukzessive.
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Abbildung 2: Via Lewandowsky: Gefrorene Glieder brechen leicht. 1988

Fur seine friihen Werke verwendet der Kunstler Via Lewandowsky Vorlagen aus medizinischen Blchern. Er
versucht bewusst, den objektiven Charakter des Stils der Abbildungen beizubehalten, findet aber génzlich
neue Motive, indem er die dargestellten Korper zerstiickelt und neu zusammenfugt. Auf diesem Weg ent-
wirft er metaphorische Gestalten, welchen er haufig durch eine monumentalisierende GroRe zusatzliche In-
tensitét verleint. Uber sein Erkenntnisinteresse sagt der Kiinstler: ,,Es gibt das Interesse daran, Bildwelten zu
schaffen, die uns wieder wegfiihren von dem Eigentlichen, was man da sieht. Man sieht natlrlich Kérper und
geformte Korper, aber mein Interesse liegt eigentlich hinter dem Korper, hinter dem, was wir empfinden.
Wenn wir ein Gesicht sehen, denken wir ja nicht vordergriindig an das Gesicht, sondern sehen die Person A
oder B, oder sehen Freude oder sehen einen Ausdruck oder ein Gefiihl, und das ist eigentlich auch das Inte-
resse bei dem Spiel mit den Korperteilen. Mich interessiert das, was hinter dem Kdrper ist, was der Aus-
druck, die Gestik ist, was an Poesie dahinter steht, an den Dingen, die wir sozusagen im Gehirn verankert
haben, an Erkennbarkeit, Lesbarkeit an Ausdruck, Stimmung usw..” (Lewandowsky, zit. nach Witzgall 2003,
466)

Es ist anzunehmen, dass der Kinstler durch die bildnerischen Prozesse zu subjektiv bestimmten, vieldeuti-

gen und daher offenen Erkenntnisgestalten kommt.
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leiblich / sinnlich

bildhaft

Abbildung 3: Grafik zur Verortung der Erkenntnisgestalten

Erkenntnisgestalten pendeln zwischen verschiedenen Polen und erhalten ihren Charakter indem sie bestimm-
te Orte innerhalb dieses Netzes belegen, also spezifische Qualitaten mehr oder weniger deutlich haben. Die
vorangestellte Grafik, die freilich nur als Hilfskonstrukt zur Veranschaulichung verstanden werden darf,
kann in diesem Sinn als ein Koordinatensystem gelesen werden, innerhalb dessen bestimmte Gewichtungen
nachvollziehbar gemacht werden kénnen. Der von Hans Dieter Huber verwendete Begriff des ,,unscharfen
Kontinuums* (Huber 2007a, 331) — er wurde zuvor ausgefihrt — kann hier Anwendung finden. Die Erkennt-
nisgestalten kénnen kaum auf einen der genannten Aspekte festgelegt werden, sondern bewegen sich konti-
nuierlich zwischen den Polen fort. Eine Kategorisierung, wie sie hier getroffen wird, dient der Vereinfa-
chung und Klarung des Phdnomens, kann aber nur als Anndherung verstanden werden. Huber betont, zwi-
schen sinnlichem und nicht-sinnlichem Wissen — einem Begriffspaar, das hier im Bezug auf Erkenntnis auch
Verwendung findet — herrsche eine permanente Ubergénglichkeit. Die sprachliche Trennung erklart er als
faktische Notwendigkeit zur Vermittlung eines Gedankens, die aber in dieser Festlegung in der konkreten
Praxis nicht so rigide gesehen werden kdnne. Weder kann Wissen nur sinnlich, noch kann es génzlich nicht-
sinnlich sein: ,,Somit wird deutlich, dass selbst das rationalste, logischste und formalste Denken immer noch
einen winzigen und unscharfen Rest an Sinnlichkeit enthdlt und umgekehrt das sinnlichste, anschaulichste
und begriffsleerste Schauen, Staunen oder in den Wellen-der-Sinnlichkeit-Schwimmen einen noch so winzi-

gen Rest an abstraktem, logischem, formalem oder begrifflichem Denkens enthalt* (ebd. 331).
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Dem Folgenden soll die Annahme vorangestellt werden, dass wir es im Feld der Kunst per se mit lebendigen
Erkenntnisgestalten zu tun haben, das heit mit solchen, die sich durch ihren offenen, unbestimmten, auch
ratselhaften Charakter auszeichnen. Kinstlerische Erkenntnisgestalten sind in besonderem MaR sinnlich
codiert und basieren auf leiblicher Reprasentation. Mit der vorliegenden Arbeit soll zundchst die prinzipielle
Mdoglichkeit einer lebendigen Erkenntnisgestalt theoretisch entworfen werden, bevor diese dann inhaltlich
skizziert wird. Die Philosophie der symbolischen Formen von Ernst Cassirer dient dabei als Basistheorie, da
hier eine Erkenntnistheorie grundgelegt ist, die gerade die Unterschiedlichkeit der Erkenntnisgestalten erfasst
und theoretisch begriindet. Dass Ernst Cassirer in der Kunstpadagogik immer wieder zitiert wurde und wird,
stellt meines Erachtens kein Hindernis dar, da die Thematisierung tber einige Fragmente seiner Erkenntnis-
theorie bislang nicht hinausging (vgl. Funote 76). Eine ausflhrliche allgemeinpadagogische Reflexion von
Cassirers Kulturphilosophie lieferte Andreas NieReler 2003”. Eine kunstpidagogische Sichtung der Philoso-
phie der symbolischen Formen sowie die Formulierung von Ableitungen, wie die symbolische Form Kunst
zu charakterisieren und zu unterrichten sein kénnte, steht noch aus. Insofern versucht die vorliegende Studie
auch, das von Gunter Otto begonnene Vorhaben wieder aufzunehmen, asthetisches Verhalten als erkenntnis-

haften ,,Akt des Symbolisierens und Symbolverstehens* (Otto 1991, 146) zu untersuchen.

Fallstudie Judith zeichnet anschaulich den bisweilen
beschwerlichen Weg von konventionalisierten Sicht-

und Darstellungsweisen zu einem subjektiven
bildnerischen Statement nach.

Vgl. Teil ll, Kapitel 2

75 Nieleler, Andreas: Formen symbolischer Weltaneignung. Zur padagogischen Bedeutung von Ernst Cassirers Kul-
turphilosophie. Wiirzburg 2003.
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3  Symbolbildung als Erkenntnisprozess - Darstellung
und Uberlegungen zu Ernst Cassirers Philosophie der
symbolischen Formen

3.1 Der erkennende Geist ist symbolbildend

Mit der Philosophie der symbolischen Formen legte der Philosoph Ernst Cassirer in der ersten Hélfte des 20.
Jahrhunderts den Grundstein zu einer Erkenntnistheorie, die alle Formen menschlichen Ausdrucks als For-
men des Weltverstehens anerkennt. In der padagogischen und kunstpadagogischen Literatur finden sich hau-

fig Verweise auf Ernst Cassirers Philosophie die allerdings vorwiegend allgemeinen Charakter haben.™

Zentraler Aspekt in Cassirers Ansatz ist die Kritik ,,gegeniiber dem Absolutheitsanspruch rationaler Erkennt-
nis“ (Schneider 1998, 88), welchem er die Forderung gegeniberstellt, alle in der Menschheitsgeschichte
aufgetretenen Formen des Erkennens in den Fokus der Wissenschaft zu riicken, also auch menschliche Au-
Berungen, die durch das engmaschige Raster jenes von ihm Kkritisierten Ratiobegriffs fallen. Im Akt der
Symbolisierung, der bei Cassirer von der leiblichen Geste bis zur wissenschaftlichen Formel reicht, findet er
ein weites Spektrum menschlicher Geistesleistung vor, das er systematisch beobachtet, beschreibt und unter-
sucht. ,,lhm geht es ebenso sehr darum, dass sich die Sinntatigkeit der Symbolisierung nicht auf eine einzige
Gestaltungsweise zuriickfihren lasst, sondern sich in einer Pluralitadt von Gestaltungsweisen auslegt — wie
um die Einsicht, dass diese Pluralitdt nicht in einer chaotischen und beliebigen Unendlichkeit, sondern in
einem gegliederten, irgendwie systematischen Zusammenhang besteht [...]* (Recki 2010).”" Jene, einer be-
stimmten Regelhaftigkeit folgenden und zugleich diese hervorbringenden Ausdrucksgebiete, die sich zu je
eigenen Sachgebieten oder Erkenntnisdimensionen zusammenfiihren lassen, nennt Cassirer ,,symbolische
Formen®. Beispielhaft fir jene symbolischen Formen untersucht er Mythos, Kunst, Sprache und Wissen-
schaft, um die Vielfaltigkeit menschlicher Geistesleistung zu erfassen und eine Grundstruktur, eine ,,Art
Grammatik der symbolischen Funktion als solche* (Cassirer, zit. nach Kunzmann/Burkard/Wiedmann 1998,
175) aufzuzeigen. Symbole sind hier die vielfaltigen Medien des Geistes, die sich als Bilder, Gestalten, Be-
griffe oder Formeln manifestieren. Fir einen kunstpadagogischen Blick auf das Phdnomen des Erkenntnis-
vermogens ist diese Modellvorstellung meines Erachtens besonders gewinnbringend, da es Cassirer gelingt,

die unterschiedlichen Passungen zwischen Welt und Individuum als erkenntnishafte Akte vorzustellen, ohne

76 Exemplarisch kdnnen genannt werden: Legler 2005, 33; Otto 1991, 1145 f. und Kirchner 2009, 98 f.

77 Das Werk des Philosophen Ernst Cassirer in der Hamburger Ausgabe. Online: http://www.warburg-
haus.de/eca/bericht.html (aufgerufen am 25.08.2010).
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eine Denkform als ,,absolute Perspektive auf die Welt* (Welsch 2012, 130) an die Spitze zu stellen. Die Phi-
losophie der symbolischen Formen betont die Unterschiedlichkeit der Weltzugriffe und macht damit auch
unterschiedliche Ausprédgung des Dichteverhéltnisses zwischen Welt und Subjekt — oder, wie es Welsch
formuliert, der ,,WeltgeméaRheit” (ebd. 124) — deutlich.

Cassirer entwickelt damit eine Erkenntnistheorie, die in ihrer Spannweite Uber den Rationalitatsbegriff des
Positivismus hinaus geht (vgl. Dessi Schmid 2011, 71 f.). Im Anschluss an Immanuel Kant differenziert er
Bausteine des Erkenntnisvermdgens und entwirft mit Blick auf die Vielfalt menschlich-kultureller Wirklich-
keiten eine Philosophie, die es ermdglicht, alle schdpferischen Momente des Menschen, in ihrer Gesamtheit,
als geistige und erkenntnishafte Akte zu umfassen (vgl. Renz 2012, 116 f.). Im Unterschied zu dem etwa
zeitgleich an Bedeutung gewinnenden psychoanalytischen Menschenbild ist es nicht Cassirers Anliegen, die
Tiefenschichten des Erlebens aufzudecken, wie das Freud mit seinen Untersuchungen zum Unterbewussten
und Vor-Bewussten tat (vgl. Kohler 2007, 27 f.) Wahrend Freud den Menschen in seiner psychisch-geistigen
Verfasstheit erforschte und Wege suchte, individuelles Leid zu erkldren und zu therapieren, lag Cassirers
Augenmerk auf den prinzipiellen Mdéglichkeiten, die der Geist zur Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit
hat (vgl. Renz 2012, 115). Statt nach unterschiedlichen Graden der Vernunftbeteiligung zu suchen, betrachtet
Cassirer alle menschlichen Ausdruckserzeugnisse als erkenntnishafte Manifestationen eines aktiven, welter-
schlieRenden Geistes. Mythen sind fir ihn ebenso valide Erklarungsmodelle von Welt wie wissenschaftliche
Abhandlungen. Akte der Sinnstiftung und Be-Deutung kénnen mit der Philosophie der symbolischen For-
men also auch in jenen Bereichen gefunden und gedacht werden, die man als ,,pralogische Formen sinnlicher
Wirklichkeitsaneignung* (Schneider 1998, 89) bezeichnen konnte. In diesem Sinn wird darzulegen sein, wie
und unter welchen Bedingungen sich sinnliche Wirklichkeitsaneignung in bildnerischen Prozessen realisiert
und Gestalt annimmt. Der Denkraum, den Cassirers Philosophie eroffnet, soll gewissermalien das Funda-
ment darstellen, auf welchem jene Akte der ErschlieRung von Welt, die sich im bildnerischen Gestalten rea-

lisieren, als Akte der Erkenntnis betrachtet werden kdnnen.

Cassirer versteht seine Philosophie der symbolischen Formen als ,,Formenlehre des Geistes”. Was hier meta-
phorisch scheint, ist in Cassirers Philosophie ganz buchstéblich zu verstehen, geht es ihm doch um eine Un-
tersuchung der diversen Formen, die der Geist gestalten kann, sowie um jene Formen, die der menschliche
Geist durch sein Gestalten annimmt. Hier liegt ein entscheidendes Moment, denn flr Cassirer ist Kultur eine
Hervorbringung des menschlichen Geistes, die ihrerseits dem Geist Form gibt. ,,Erkenntnis wird in dieser
Kulturphilosophie nicht lediglich als Prozess wissenschaftlichen Begreifens beziehungsweise Erklérens,
sondern dartber hinaus als eine geistige Tatigkeit des Weltaufbaus begriffen. Diese geistigen Tatigkeiten
verdichtet Cassirer im zentralen Begriff seiner Kulturphilosophie, den symbolischen Formen. Sie werden als
Funktionen oder Energien des Geistes aufgefasst, die einen geistigen Bedeutungsgehalt an ein konkretes
sinnliches Zeichen kniipfen. Indem Cassirer darin einen immanenten Erkenntnisprozess niedergelegt findet,

ist die Erkenntnis als Praxis und damit als kulturschdpferischer Vorgang gedacht.“ (Woldt 2012, 119) Die
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Formung des Geistes durch die kulturelle Entwicklung fiihrt diesen von der Abhéngigkeit zur Freiheit, so
Cassirers kulturoptimistische Grundannahme. Auch hierin unterscheidet sich diese Philosophie deutlich vom
psychoanalytischen Menschenbild. Stellte Freud den freien Geist des Menschen durch den grofRen Einfluss,
den er den Trieben zumabl, infrage, so findet Cassirer zu einem Verstandnis des Menschen, das den zur Frei-
heit fahigen Geist in seiner sozio-kulturellen Bedingtheit zum Zentrum erklart (vgl. Kéhler 2007). Eine diffe-
renzierte Thematisierung individueller psychischer Aspekte im Erkenntnisgeschehen findet man in Cassirers
Philosophie nicht. Das entspricht, wie an spéaterer Stelle zu erkléren sein wird, nicht seinem Anspruch als

Kulturphilosoph.™

Wenn sich die Philosophie der symbolischen Formen um Gestaltungs- und Formungsprozesse des Geistes
dreht, so ist per se ein paddagogisches Thema angesprochen. Die begriffliche sowie inhaltliche Néhe zu dem
hier zu untersuchenden Gebiet liegt auf der Hand, denn im Feld der Kunst geht es ganz buchstablich um
Form und Gestalt und die (Kunst-)Padagogik ist um Formungsprozesse des Geistes bemiiht. Damit sind
selbsttatige Schopfungsbewegungen im Medium der kulturellen Formen gemeint und keineswegs die In-
strumentalisierung des Intellekts etwa im Stil manipulativer Kognitionstrainingsprogramme (vgl. Baum-
gartner 2011, 295). Der Padagoge Andreas NieReler geht davon aus, dass sich durch kulturelle Bildung ,,im
Menschen eine zweite Genesis ereignet* (Nielleler 2003, 44). Formung aber kann in einem péadagogischen
Verstandnis, das sich dem humanistischen Ideal der Freiheit verpflichtet, nur als Selbstgestaltung vertreten
werden. Gestaltungsprozesse sind generell Prozesse der Formgebung, in ihnen realisiert sich der Akt der
wechselseitigen Prégung zwischen Geist und Ausdrucksgestalt. Mit einer dieser Formen des Geistes haben
wir es ganz konkret bei bildnerischen Gestaltungen zu tun. Auch diese sind auf der einen Seite Ergebnis
einer (mehr oder weniger intensiven) geistigen Leistung und formen auf der anderen Seite ihren Schopfer in

seiner F&higkeit wahrzunehmen, zu formen, zu denken, zu schaffen.

Auch in der Methodik, in den Wegen des Forschens und Denkens, die Cassirer einschldgt, scheinen geeigne-
te Mdglichkeiten auf, des hier zu untersuchenden Phanomens der Erkenntnis in bildnerischen Prozessen hab-
haft zu werden. So gelingt es Cassirer (iber die Rickfilhrung der Problemstellung auf die konkreten lebens-
weltlichen Gegebenheiten, eine universale Theorie menschlicher Geistesleistung zu entwerfen, die von ritu-
ellen Ténzen bis hin zu komplexen mathematischen Modellen reicht. Der Universalismus, den Cassirer an

den Tag legt, erscheint allerdings bisweilen problematisch. Im Detail scheint die fachwissenschaftliche Basis

78 Im Kontext des hier verhandelten Phdnomens kann der Frage, inwieweit psychische Aspekte innerhalb eines Er-
kenntnismodells beriicksichtigt werden missten, nicht nachgegangen werden. Fiir mein Forschungsanliegen ist
diese Frage nachrangig. Vgl. Textteil Il, ,,Vorbemerkung“.
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seiner Studien etwas diinn, was sich in zum Teil fragwirdigen Inhalten auRert. So kénnten die Schlussfolge-
rungen, die Cassirer aus seinen Beobachtungen zu menschlichen Ritualen zieht, etwa aus der Perspektive der
Religionswissenschaft durchaus kritisiert werden (vgl. Richter 2012, 131). Gleiches gilt fur seine Ausfih-
rungen zur Kunst. Auch hier finden sich keine detaillierten fachwissenschaftlichen Ausfiihrungen zu den
Phanomenen, wie sie etwa von einem Wissenschaftler der Kunstgeschichte zu erwarten waren. Dieses Defi-
zit erklart sich aus dem prinzipiellen Anliegen, das Cassirer verfolgt. Darin kann es ihm nicht um differen-

zierte Einzelanalysen gehen, sondern um einen differenzierten Blick auf grundsatzliche Phdnomene.

Cassirer beginnt seine Gedanken stets bei konkreten Beobachtungen zu den menschlichen Geistesleistungen,
die er im Sinn der phanomenologischen Rekonstruktion interpretiert.”” Er kommt zu dem Ergebnis, Erkennt-
nis finde immer dort statt, wo die Dinge, die uns begegnen, durch Symbole in eine Ordnung tberfuhrt und
geistig verhandelbar werden. Im bildnerischen Prozess leuchtet Erkenntnis auf, wenn ein zuvor im Bezug auf
die Bedeutung unspezifisches Material eine Gestalt erhalt und zum Bedeutungstrager wird.®® Auch die Art
und Weise, wie Cassirer bisweilen labyrinthartige Inhalte und Gedanken vernetzt, scheint dem fluiden, viel-

schichtigen Erkenntnismodell, das dieser Arbeit zugrunde liegt, besonders dienlich.

Letztlich soll es mit dem Riickgriff auf die Philosophie Ernst Cassirers gelingen, das Verstandnis von Kogni-
tion zu erweitern, indem ein differenziertes Bild des menschlichen Geistes und dessen Leistungen entworfen
wird. Dabei zeichnet Cassirers Denken auch ein Crossover verschiedener Theorien vor, da die Philosophie
der symbolischen Formen sowohl als kulturwissenschaftliche Untersuchung als auch als semantische Zei-
chentheorie oder auch als phdnomenologische Erkenntnistheorie gelesen werden kann (vgl. Woldt 2012,
121). Eine deutliche Parallele zur Ph&nomenologie ergibt sich beispielsweise in dem Mensch-Welt-
Verhaltnis, das Cassirer als ein kulturell gefarbtes Changieren zwischen Subjekt und Objekt beschreibt. Er
bezieht damit dhnlich wie Merleau-Ponty®" eine Position zwischen Subjektivismus und Objektivismus, zwi-

schen Idealismus und Empirismus.®

79 Fir den empirischen Teil dieser Arbeit wird ein dhnliches Vorgehen versucht. Siehe. 11.1.1.

80 Diese in ihrer Komprimiertheit mdglicherweise schwer verstdndliche These wird im folgenden Text gedanklich
hergeleitet und anschaulich untermauert.

81 Eine ausfihrliche Thematisierung der Leibph&nomenologie von Maurice Merleau-Ponty erfolgt an spéterer Stelle.
Vgl. Kapitel 1.6.3.

82 ,,Der Haupterwerb der Phdnomenologie dirfte die in ihrem Begriff von Welt und Vernunft gegliickte Verbindung
aufRersten Subjektivismus und &ulersten Objektivismus sein. Rationalitat bemisst sich nach diesem Begriff genau
an der Erfahrung, in der sie sich enthiillt. Dass es sie gibt, besagt, dass Perspektiven sich kreuzen, Wahrnehmungen
sich bestatigen und ein Sinn erscheint. Doch ist dieser Sinn nicht fiir sich zu setzten und umzudeuten in absoluten
Geist oder Welt im Sinne des Realismus. Die phdnomenologische Welt ist nicht reines Sein, sondern Sinn der
durchscheint im Schnittpunkt meiner Erfahrung wie in dem der meinigen und der Erfahrungen Anderer durch die-
ser aller Zusammenspiel, untrennbar also von Subjektivitat und Intersubjektivitit, die durch Ubernahme vergange-
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In diesem vielschichtigen methodischen Zugriff werden Denkwege zusammengefihrt und verknipft. Um
dem Phanomen der Erkenntnis in bildnerischen Prozessen nachzugehen, soll diese Denkform zum Vorbild
genommen werden, denn im weiten Umfeld der Kunst geht es doch stets um mehrdimensionale, sich einer
genaueren Bestimmung héufig per se entziehende Phdnomene, die nicht nur Kreuz- und Quer-Denken, son-
dern Denken in jeder nur vorstellbaren Dimension einfordern. SchlieBlich sollen die komplexen Gespinste
bildnerischer und kinstlerischer Strategien nicht der schonen Geradheit des rationalen Denkens (vgl.

Foucault 1969, 50) angepasst, sondern geistvoll beleuchtet werden.

3.2 Von Siegeln, Abdricken und Siegelschnitzern: der Akt der Sym-
bolbildung

,Die kulturellen Symbolismen sind in dieser Sicht nicht nur die &uBeren Instrumente der geistigen Artikula-
tion, sondern prégen unser geistiges Leben auch in seinem Innersten — bis hin zur ,Innerlichkeit* unseres
Selbstbewusstseins und unserer ,Subjektivitdt (Schwemmer 1997, 11), schreibt der Kulturphilosoph
Oswald Schwemmer in seinem Buch ,,Die kulturelle Existenz des Menschen*, in welchem er sich auch auf
Cassirers Philosophie bezieht. Dieses Zitat kann als Kern der Philosophie der symbolischen Formen gelesen
werden®, stellt diese doch eine differenzierte Untersuchung der wechselseitigen Entwicklung von Symbo-
lismen und menschlichem Geist in diversen Kulturrdumen dar. Im Akt der Symbolbildung findet der Mensch
nicht nur Mittel zur Kommunikation mit der Welt, er begreift und be-deutet diese ganz buchstéblich durch
das Medium seiner Symbole und entwirft sich in diesem Prozess selbst. Je vielschichtiger und reicher das
Spektrum der symbolischen Formen, um so reicher und vielseitiger das Weltbild, das sich dem Erkennenden
offenbart. In diesem Sinn fordert Cassirer, den Menschen als ,,animal symbolicum* (Cassirer VidM, 51) zu
begreifen, als Wesen, das sich durch seine Fahigkeit, Symbole zu bilden und zu verwenden, von den Tieren
unterscheidet. Der Mensch ist demnach das einzige Wesen, das sich durch seine Intelligenz und Fantasie
vom unmittelbaren Erleben distanzieren und sich in symbolisch gebildeten Denkrdumen bewegen kann. Da-
bei bringt Cassirer einen Symbolbegriff in Anschlag, der sich von dem allgemein gebrdauchlichen Symbolbe-
griff unterscheidet. Spricht man landlaufig dann von einem Symbol, wenn wir es mit einem meist bildhaften
Zeichen mit klar zugewiesener Bedeutung zu tun haben, etwa einem Herz oder einem Kreuz, ist bei Cassirer
jede Form der geistigen Repréasentation gemeint. Symbolische Repréasentationen kénnen bildhaft oder be-
grifflich verfasst sein; sie umfassen ein weites Feld von der korperlichen Ausdrucksgeste bis hin zur mathe-

matischen Formel: ,,Wo immer etwas eine Ausdrucksqualitit hat, wo es etwas besagt, und wo dieses Etwas

ner in gegenwartige wie der Erfahrung Anderer in die meine zu einer Einheit sich bilden.* (Merleau-Ponty 1965,
17)

83 ,,In jedem von ihm frei entworfenen Zeichen erfasst der Geist den Gegenstand‘, indem er dabei zugleich sich
selbst und die eigene Gesetzlichkeit seines Bildens erfasst.” (Cassirer PSF 1, 26)
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eine dingliche, eine sinnlich prasente Form besitzt, handelt es sich um ein Symbol. Die Worter unserer Spra-
che und auch schon die Laute in den Wértern, die Bilder, die uns umgeben, ebenso die Ausdrucksformen
unserer Mimik, Gestik und Kdrperhaltung — all dies sind Symbole* (Schwemmer 2006, 1). Nun kdnnte man
kritisch einwenden, Beobachtungen und Experimente mit Tieren zeigten, dass viele Lebewesen — zum Bei-
spiel die Honigbiene mit ihrer Tanzsprache — anhand von Mimik und ritualisierten Bewegungsablaufen
kommunizieren. Aus dieser Perspektive scheint die Fahigkeit zur Symbolbildung als Alleinstellungsmerkmal
des Menschen infrage gestellt zu sein. Auch wenn die Abgrenzung des genuin Menschlichen vom Tier nicht
im Fokus meiner Fragestellung steht und deshalb hier nicht vertieft werden soll, gehe ich doch davon aus,
dass mit dem Begriff Symbol im hier verwendeten Sinn etwas gemeint ist, das deutlich von der zeichenhaften
Sprache der Tiere zu unterscheiden ist. Sicher kann man Tieren die Fahigkeit nicht absprechen, sich anhand
von Ausdrucksgesten unterschiedlicher Komplexitat zu verstandigen. Man kodnnte wohl auch von einer Art
elementarem Wissen (ber die Wirksamkeit dieser Gesten sprechen, die man auch als einfache Form der Ver-
nunft interpretieren kénnte, denn Tieren ist es moglich, einfache Schlisse zu ziehen und aufgrund dieser
Schlisse zu handeln (vgl. Schaftlein 2009, 10 f.). Das Eindringen dieser Ausdrucksgesten in das geistige
Feld des Bewusstseins, das fur Cassirers Symbolbegriff zentral ist, nehme ich fur Tiere nicht an. Dies macht
aber den Unterschied zwischen einem einfachen Zeichen und einem, das Sein des Menschen bestimmenden
Symbol aus.®* Das Symbol, das sowohl materielles Zeichen als auch immaterielle Repréasentation ist, ist dem
Bewusstsein des Menschen in unterschiedlichen Graden zugédngig. Indem nun aber Bedeutungskomplexe als
symbolische Reprasentationen vor das Bewusstsein treten kénnen, wirken sie auf die Haltungen und Einstel-

lungen des Individuums ein und initiieren letztlich Welt- und Selbstbewusstsein.®

84 Ausfiihrungen zur anthropologischen Differenz finden sich auch bei: Schwemmer 2005, 47 f.

85 Diese hier zunéchst stark vereinfachte Darstellung wird im Verlauf der nachfolgenden Ausfilhrungen ausdifferen-
ziert und geklart.
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Exkurs: Die Enzyklop&adie im Wald oder:

Wie die symbolische Reprasentation beim Begreifen von Welt hilft.

e

AbIAdung

: Installation an der Hauswand aus dem Garten von Armand Schulthess
,,Die ganze Fassade (iberzog sich mit einer Fiille von Lockungen aller Art, ausgestellt, gezeichnet, aufgehangt oder
mit Nageln und Wascheklammern befestigt [...] Wir erblickten zuerst einen grofen Sternenhimmel, bestehend aus
mehreren blau ausgezogenen Kreisen mit den Namen der Zeichen des Tierkreises: Wassermann, Steinbock, Schiitze
usw. Eine Anhaufung altgoldener Eisenspéne stellte die Sonne dar, eine Sichel aus Aluminium den Mond. Béden
von Nescafébilichsen, mit alten Militarknépfen geschmiickt, enthillten einzeln die geheimnisvollen Namen von Ster-
nen: Vega, Capella, Atair, Agena, Mizar, Sirius. Fir die Planeten Jupiter und Uranus hatten zwei hiibsche Christ-
baumkugeln herhalten missen. Saturn war ein silbriger Globus im Zentrum eines Kartonrings, Mars ein orangefar-
bener Kinderball, Pluto ein weiler, Venus ein blauer, und Merkur begnigte sich mit einer Kugel aus Silberpapier-
chen [...] Wir konnten sogar ablesen, wie oft die Planeten am Firmament erscheinen [...] Im Zentrum dieses Welt-
alls, das den schwindelerregenden Titel trug: Der Makrokosmos, Pluralitat der lebenden Welten, hob sich ein klei-
ner Erdball ab.*“ (Bille 1996, 28)

»Man muss alles ordnen.* (Schulthess, zit. nach Liischer 1972) Armand Schulthess kehrte seinem birger-
lichen Leben den Riicken, kaufte ein Grundstiick im Wald und begann damit, eine Enzyklopadie anzule-
gen. Er sammelte die unterschiedlichsten Informationen tber die Welt, von banalen Zeitungsabschnitten
bis hin zu philosophischen Abhandlungen und naturwissenschaftlichen Erklarungsmodellen und schrieb

beziehungsweise zeichnete die ihm essenziell erscheinenden Aspekte auf Blechdosen, Kartons und Papie-
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re. Mit einem ganz eigenen Sortiersystem brachte er seine Schrifttafeln und diversen Fundobjekte an den
Baumen und Felsen und an seinem Haus an und stellte wichtige Zusammenhange zwischen den einzelnen
Fragmenten dar, durch Drahte und Schnire, die er spannte. Er schuf sich eine Ordnung, die bald sein
ganzes Grundstiick wie ein begehbares und anfassbares Mindmap Uberspannte. Harald Szeemann wurde
auf Schulthess Garten aufmerksam, betrachtete ihn als Gesamtkunstwerk und nahm ihn in seine Samm-

lung individueller Mythologien auf (vgl. Szeeman 1985).

Der Mensch kann nicht ohne Bild von der Welt leben, das zeigte die mittlerweile zerstorte Installation
von Armand Schulthess deutlich. Die menschliche Auffassungsgabe sorgt dafiir, dass wir uns die Dinge,
denen wir begegnen, geistig verhandelbar machen, dass wir sie auffassen, indem wir uns ein Bild von
ihnen machen, sie beim Namen nennen oder in ihrer Zusammensetzung erklaren wollen. Dabei basiert
und zielt dieses Bemiihen auf soziale Ubereinkunft, denn unsere Bilder, Begriffe und Formeln erwerben
wir in einem langen Prozess der Sozialisation und Enkulturation. Wenn wir sie weiterentwickeln, dann
mit dem Bedirfnis, unsere Erkenntnisse vermitteln zu konnen. Kultur kann unter anderem als der fort-
wahrende Versuch, ,,unser Wissen von der Wirklichkeit einer allgemeinen Ordnung zu unterwerfen*

(Heisenberg, zit. nach Britschgi 1996, 13) verstanden werden.

Schulthess war in seinem psychischen Gleichgewicht bedroht und entwickelte daher eine extreme Form
der Wirklichkeitsstrukturierung. Aufgrund seiner Labilitdt musste er das nach auflen kehren und in eine
reale Handlung umsetzen, was gewdhnlich nebenbei und im Kopf passiert. Er widmete sein Leben der
handgreiflichen Modellbildung von Wirklichkeit, verlieR den abgesicherten Kulturraum und brachte die
mitgebrachten Fragmente in eine eigene, solipsistische Ordnung, die den Erklarungskontext anerkannter
Sinnstiftung verlie. Man kdnnte auch sagen, er habe mit seinem Netzwerk an Stichpunkten eine erkla-
rende Welterzédhlung verfasst, eine Mythologie, die in ihrer aus dem allgemeinen Konsens losgeldsten
Logik nur noch ihm vollstandig zugéanglich war. Es spielt keine Rolle, ob Armand Schulthess aus medizi-
nischer Sicht als psychisch krank bezeichnet werden konnte. Eine Klassifizierung in normal oder deviant,
Kiinstler oder AuRenseiterkiinstler ist hier nicht von Bedeutung.?® Bedeutsam und deutbar ist jedoch, dass
uns hier vorgefihrt wird, wie sehr der menschliche Geist darauf angewiesen ist, die Welt mit einer erkla-
renden Struktur zu versehen, und dies gelingt ihm eben durch seine Fahigkeit zur symbolischen Repra-

sentation: animal symbolicon.

86 Ein sehr klares Statement zur AulRenseiterkunst, dem ich mich anschliefRe, formulierte unléngst Sandra Danicke:
,»Outsider-Kinstler verfligen Gber Fahigkeiten, die wir auch bei ,gesunden* Kiinstlern schétzen: Stringenz, Konse-
guenz, Unangepasstheit und Radikalitét [...] wenngleich nicht jede kreative AuBerung eines psychisch Kranken
grofRe Kunst ist und nicht jeder Outsider zwangsl&ufig psychisch krank. Wenn sich aber bildnerisches Talent, kon-
struktives Denken und ein die Norm ausblendender Zustand auf kongeniale Weise ergénzen, entstehen Werke von
groRer Eindringlichkeit.” (Danicke 2013, 31)
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Ab‘E)lldungJS: Ansicht d

Hegels ,,Phdnomenologie des Geistes* aufgreifend, geht Cassirer von unterschiedlichen Grundformen des
menschlichen Verstehens aus, die nur in ihrer gegenseitigen Abgrenzung verdeutlicht werden kdnnen. Wéh-
rend Hegel allerdings annimmt, das Wissen und Verstehen misse sich aus einem geistlosen Zustand des
sinnlichen Bewusstseins herausarbeiten®”, nimmt Cassirer keine derartige Wertung vor. Hegel fragt sich, wie
das Individuum von einer unmittelbaren Form der Weltverbundenheit zu einem autarken Selbstbewusstsein
kommen kann und polarisiert dabei zwischen Sinnen und Verstand, indem er reines abstraktes Denken und
sinnliches Gewahr-Werden gegentberstellt. Wéhrend nun die Phdnomenologie des Geistes der Versuch ist,
,das BewuRtsein in seiner Fortbewegung vom ersten unmittelbaren Gegensatz seiner und des Gegenstandes
bis zum absoluten Wissen* (Hegel, zit. nach Kunzmann/Burkard/Wiedmann 1998, 153) darzustellen, riickt
die Philosophie der symbolischen Formen die unterschiedlichen Funktionen des Geistes in den Fokus, ohne
nach Graden der Bewusstheit oder Geisthaftigkeit zu sortieren. In der Meinung, die theoretische Erkenntnis
sei als erstarrtes Denken zu betrachten, das durch eine Reaktivierung der Sinnlichkeit erweitert werden mis-
se, wenn der Mensch zu sich selbst kommen soll, treffen sich Cassirer und Hegel (vgl. Hegel 2005, 35). Bei-

de weisen der Kunst im Bezug auf die Belebung des Geistes besondere Potenziale zu (siehe Kapitel 5.1.2).

87 ,,Das Wissen, wie es zuerst ist, oder der unmittelbare Geist ist das Geistlose, das sinnliche Bewusstsein. Um zum
eigentlichen Wissen zu werden, oder das Element der Wissenschaft, als ihr reiner Begriff selbst ist, zu erzeugen,
hat es durch einen langen Weg sich hindurchzuarbeiten.* (Hegel 2005, 29)
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Auch wenn Cassirers Denkfigur gewissermafen als Entwicklungsgeschichte des Geistes interpretiert werden
kann, ist ihr an vielen Stellen eine Aufhebung des hierarchischen Denkens immanent. Cassirer greift philo-
sophische Tendenzen seiner Zeit — etwa der Asthetik — auf und unterscheidet sich zugleich von anderen zu
dieser Zeit aktuellen Erkenntnistheorien. Im weiteren Verlauf wird dargestellt, inwiefern Cassirer dem
Formbegriff in einer logozentrisch dominierten Denkkultur das Primat einrdumte und sich damit von anderen
Philosophen unterschied (vgl. Renz 2012, 118). Im Rickschluss ist fiir ihn Erkenntnis nicht ausschlieflich an
abstraktes Denken gebunden; jede Art der WelterschieRung ist fiir ihn erkenntnishaft, und jede Gestaltungs-
form darf als geistige Leistung betrachtet werden, die sich ihren eigenen logischen Gesetzten geméaR entwi-
ckelt: ,,Nicht nur der Wissenschaft, der Sprache, dem Mythos, der Kunst, der Religion ist es eigen, dass sie
die Bausteine liefern, aus denen sich flr uns die Welt des ,Wirklichen*, wie die des Geistigen, die Welt des
Ich aufbaut. Auch sie kdnnen wir nicht als einfache Gebilde in eine gegebene Welt hineinstellen, sondern wir
missen sie als Funktionen begreifen, kraft deren je eine eigentimliche Gestaltung des Seins und je eine be-

sondere Teilung und Scheidung desselben sich vollzieht.” (Cassirer PSF 1, 24)

3.2.1 Vom Substanz- zum Funktionsbegriff

Cassirer bindet das, was uns erkenntnishaft als Wirklichkeit begegnet, an die Funktionen des Geistes und
nicht an die Substanz der Dinge (vgl. Kreis 2010, 75f.). Fir Cassirer gibt es keine absolute, homogene Wirk-
lichkeit, die wir ganz unmittelbar wahrnehmen kénnen. Wir erleben und verstehen durch die Auffassungsga-
be unseres Geistes und diese ist wiederum durch die Symbolismen gepréagt, die wir vom ersten Tag unseres
Lebens an durch den Prozess der Enkulturation erwerben. Unmittelbares Erleben, das nicht durch die sozial
gepragten Filter kognitiver Verarbeitung lauft, ist fir Cassirer nicht denkbar.®® Symbolische Form nennt Cas-
sirer dann ,,jene Energie des Geistes, durch welche ein geistiger Bedeutungsgehalt an ein konkretes sinnli-
ches Zeichen geknupft und diesem Zeichen innerlich zugeeignet wird* (Cassirer PSF I, 33). Die symboli-
schen Formen sind die Denk- und Wahrnehmungsmodi, die geistigen Grundfunktionen, auf welchen die
unterschiedliche Hervorbringung von Symbolen beruht. Der Wandel vom Substanz- zum Funktionsbegriff
kommt dabei einem Paradigmenwechsel gleich. Denn in der Grundannahme, unser Erleben der Wirklichkeit
sei stets erkenntnishaft und von der mythischen Erzéhlung bis zum wissenschaftlichen Modell immer eine
geistige Vermittlung (vgl. dazu PSF I, 6 f.), ist Cassirers Distanzierung von traditionellen Erkenntnismodel-

len auf den Punkt gebracht.?® Jeder geistigen Grundfunktion schreibt Cassirer folgerichtig eine ,,urspriing-

88 Auf diesen Aspekt und die berechtigte Kritik daran, wie sie unter anderem Helmut Pape formuliert, wird noch
einzugehen sein. Vgl. Kapitel 1.6.3.3.

89 Damit ist nicht gesagt, dass diese Annahme nur von Ernst Cassirer getroffen wurde. Eine ausfuhrliche Bespre-
chung dazu findet sich z. B. bei Guido Kreis 2010. Innerhalb der Erkenntnistheorie stellt seine Philosophie, die auf
einem Modell der vielfaltigsten Funktionen des menschlichen Geistes beruht, durchaus ein zumindest in Teilen
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lich-bildende* Kraft zu, die Uber die eher passive Nachbildung von Vorhandenem weit hinausreicht und
durch welche ,,das schlichte Dasein der Erscheinung eine bestimmte ,Bedeutung‘, einen eigentiimlichen
ideellen Gehalt empfangt” (ebd. 9). Hier erweist sich Cassirers Philosophie anbindungsfahig an den Kon-
struktivismus, ohne letztlich in den zentralen Annahmen darin aufzugehen. Wie bereits ausgefiihrt, entwi-
ckelten sich im letzten Jahrhundert diverse konstruktivistische Theorien®. Aktuell erfahrt diese Denkrich-
tung vor allem in ihrer neurowissenschaftlichen Variante, aber auch in der Systemtheorie von Niklas Luh-

mann oder der konstruktivistischen Didaktik von Kersten Reich wachsende Verbreitung.®*

,.In diesem Sinne werden wir festzustellen haben, dass man das Phanomen des Erkennens nicht so auffassen
kann, als gabe es ,Tatsachen‘ und Objekte da draufien, die man nur aufzugreifen und in den Kopf hineinzu-
tun habe [...] Die Erfahrung von jedem Ding ,da draufRen‘ wird auf eine spezifische Weise durch die mensch-
liche Struktur konfiguriert, welche ,das Ding*, das in der Beschreibung entsteht, erst méglich macht.* (Matu-
rana/Varela 2011, 31) Die chilenischen Biologen Humberto Maturana und Francisco Varela lieferten mit
ihren kybernetischen Forschungen Belege, die Cassirers Annahme, Erkenntnis kdnne nie objektiv sein und
wir es héatten es stets mit geschaffenen Welten zu tun, untermauern. ,,Gerade die Eigenschaft des Erkennens,
eine Welt hervorzubringen, ist der Schliissel zur Erkenntnis des Erkennens.” (ebd. 33) Das biologische Mo-
dell des Menschen, das hier skizziert wird, verhandelt das Individuum als autopoetisches System, also als in
sich geschlossene Einheit, die durch das Prinzip fortwéhrender Selbstregulierung funktioniert. Anstatt vom
Ich oder dem Individuum zu sprechen, sprechen Maturana und Varela von lebendigen Systemen (vgl. Matu-
rana/Valera 1998, 200). Der menschliche Geist kann demnach als neuronale Struktur verstanden werden, die
die Interaktion mit anderen Systemen nach individuellen, da autopoetisch hervorgebrachten Gesichtspunkten
organisiert. Informationen kommen also nicht, wie in einem simplen Input-Output-Modell suggeriert, ir-
gendwie in den Kopf hinein, sondern das Nervensystem empfangt Reize und verarbeitet diese entlang der
individuell ausgepréagten Pfade seines Netzwerkes zu Informationen. ,,Wir sprechen dann von (Er-)Kenntnis,
wenn wir ein effektives (oder angemessenes) Verhalten in einem bestimmten Kontext beobachten.” (Matu-
rana/Varela 2011, 189) Ein erkenntnishafter Akt liegt also dann vor, wenn ein System erfolgreich operiert.
Und da jedes System durch seine eigene Struktur bestimmt ist, kann es weder falsche noch wahre Erkenntnis
geben. Das, was flr das System funktioniert, ist richtig. Ebenso spielen intersubjektive Aspekte keine Rolle,

Selbstreferenzialitat wird zum Kernpunkt. In dem letztgenannten Aspekt liegt ein deutlicher Unterschied zu

neues und zukunftsweisendes Gedankenkonstrukt dar, das sich in zeitlich spéter angesiedelten Erkenntnistheorien
immer wieder findet. Vgl. Konersmann 2012, 125 f.

90 Unter dem Begriff ,,Konstruktivismus* werden Erkenntnistheorien zusammengefasst, die das Erkennen als Akt der
Konstruktion von Wirklichkeit untersuchen. Auf die zum Teil deutlichen Unterschiede innerhalb der diversen Va-
rianten des Konstruktivismus kann an dieser Stelle nur hingewiesen werden.

91 Dazu Reich 2002 und 2004.
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Cassirers Philosophie. Denn mit der Entdeckung der symbolischen Formen findet Cassirer eine kulturell
bedingte Strukturierungsform des Geistes und bindet so das Erkennen des Menschen in einen sozialen Kon-
text ein (siehe Kapitel 3.6). Indem Cassirer von Ausdrucks-, Darstellungs- und Bedeutungsfunktionen
spricht, nimmt er zudem eine Differenzierung der geistigen Leistungen vor, die so im Konstruktivismus nicht

zu finden ist.

Es ist also festzuhalten, dass in der Kernthese des Konstruktivismus — Welt ist nicht, Welt wird hervorge-
bracht — eine Nahe zu Cassirers Philosophie zu finden ist. Deutliche Unterschiede finden sich aber sowohl
prinzipiell im zugrunde liegenden Menschenbild als auch in dem, was beide Positionen zu untersuchen beab-
sichtigen. Im Falle des neurobiologisch orientierten Konstruktivismus geht es um eine prazise und genaue
Beobachtung dessen, was im neuronalen Netzwerk, das zwischen sensorischen und motorischen Zellen ver-
mittelt, im Auftreffen auf die Wirklichkeit passiert (vgl. Maturana/Varela 2009, 168 f.). Es handelt sich also
um eine Mikroanalyse, die den Blick naturgemaR vorwiegend auf das prinzipielle Funktionieren von Abl&u-
fen richtet, wéhrend im anderen Fall — Cassirers Position — das Forschungsinteresse der Diversitat der geisti-
gen Prozesse im Akt der Hervorbringung von Welt gilt. Ein operationalistisch gefasster Kognitionsbegriff
und das kulturanthropologisch fundierte Verstdndnis von Erkenntnis stoRen hier mit einer gewissen Schnitt-
menge aufeinander. Maturana/Varela weisen mit zahlreichen Beispielen nach, dass sich im Nervensystem
keine Engramme passiv einpragen (ebd. 186). Aus einem kulturwissenschaftlich-philosophischen Hinter-
grund argumentierend, begriindet Cassirer die &hnliche Annahme, die Dinge wiirden nicht im Geist einge-
pragt, sondern dieser bilde in einem aktiven Prozess Ausdrucks-, Darstellungs- und Bedeutungsgestalten von
den Dingen. Im weiteren Verlauf wird zudem auszufuhren sein, inwiefern Cassirers Erkenntnismodell

durchaus auch ,,welthaltige* (Welsch 2012b, 106) Formen des Erkennens umfasst.

3.2.2 Bedeutungs-Akte im kulturellen Kontext

Das Symbol in seiner sinnlich wahrnehmbaren Form, etwa als rituelle Geste, Bildzeichen oder Begriff, re-
prasentiert die geistige Auffassung der Welt und pragt oder formt diese. Indem es die Dingerfahrung nicht in
einem direkten Sinn abbildet, sondern einer je eigenen Fokussierung gemaR reprasentiert, versieht es diese
mit mehr oder weniger individuell verfasster Bedeutung. Wenn also die Erde einmal als Planet, der um die
Sonne kreist, und ein anderes Mal als Mutter Gaya geistig verhandelt wird, so sind dies zwei symbolische
Représentationen, die aus ganz unterschiedlichen Zugriffen resultieren und die dementsprechend auch ganz

unterschiedliche Erklarungsaspekte subsumieren.

Akte der Symbolbildung sind Be-Deutungs-Akte. Alle Formen der Umweltgestaltung kénnen als Leistungen
der Symbolisierung verstanden werden. ,,In der Anerkennung der Vielzahl der geistigen Leistungen und der
gestalteten Bereiche unserer Wirklichkeit liegt die Entdeckung der Formen des Geistes — die Entdeckung der
symbolischen Formen. Im Zentrum dieser Entdeckung steht die Beobachtung, dass sich jede der genannten
geistigen Leistungen in der Gestaltung materieller Elemente unserer Welt zu bedeutungsvollen Ausdrucks-

gestalten manifestiert.” (Kreis 2010, 19) Symbol ist demnach all das, was als gestalteter, das heif3t, in einem
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kulturellen Kontext mit Bedeutung versehener Ausdruck identifiziert werden kann. Symbolbildung beginnt
bei Cassirer bereits im Akt der Wahrnehmung, denn hier wird die Vielfalt der Eindriicke in Ganzheiten um-
gestaltet, das heilt zum Beispiel in innere Bilder und Begriffe, kurz: Symbole. Diese Art der Organisation ist
notwendig, um das unmittelbare Erleben in verhandelbare, reflektierbare Einheiten zu strukturieren. Der
Mensch braucht Symbole — eine andere Terminologie verwendend, kénnte man auf einer basalen Ebene auch
von Gestalten sprechen®~ um die ihn permanent und unmittelbar umgebende Sinnesdatenflut in eine sinn-
volle Struktur zu bringen, kénnte man mit dem Verweis auf die Kognitions- und Neurowissenschaften sa-
gen.”® Die Notwendigkeit zur Reduktion und Biindelung der anstrémenden Reize wird besonders dort deut-
lich, wo jener, in kulturelle Formen eingebettete Mechanismus nicht richtig greift und die unermessliche
Zahl an Sinnesdaten nicht zu gestalthaften oder symbolischen Ganzheiten gebiindelt werden kann.** Der
Sonderpadagoge Peter Rddler geht davon aus, dass Menschen mit autistischen Stérungen die flexible Anpas-
sung an die Umwelt nur schwer gelingt, da der Ordnung bringende Prozess der ,,Superzeichenbildung® be-
eintrachtigt ist. Er spricht von einer weitgehenden ,,Isolation von dem Raum menschlicher Orientierung*

(vgl. Rodler 2000, 17), die die gesamte Wahrnehmungsorganisation dieser Menschen umgreift.%

WelterschlieBung — so Cassirer — bedarf der Symbolbildung, sind es doch die Symbole, die sich wie ein Zwi-
schenreich zwischen Welt und Mensch schieben und so die ndtige Distanz schaffen, um Welt (iberhaupt erst
erkennen zu kénnen (VidM 47 f.). Dabei leben Kunst, Mythos, Sprache, Religion und Wissenschaften in

»eigentiimlichen Bildwelten, in denen sich nicht ein empirisch Gegebenes einfach widerspiegelt, sondern die

92 Der Begriff ,,Gestalt wird im Verlauf des Textes sukzessive gekldrt. In Cassirers Ausfiihrungen ist an vielen Stel-
len von Gestalten die Rede. Er bezieht sich unter anderem auf die Gestaltpsychologie (vgl. Lauschke 2007, 50).
Né&here Ausfiuhrungen zur Gestaltpsychologie siehe Kapitel 1.3.4.1.

93 Ulric Neisser hat zur Reizselektion schon in den 70er-Jahren des letzten Jahrhunderts Experimente durchgefiihrt.
Probanden, die, mit der Aufgabe, Ballkontakte zu z&hlen, versehen, einen Film schauten, ibersahen einen Gorilla,
der das Spielfeld kreuzte (vgl.: http://www.focus.de/wissen/mensch/selektive_wahrnehmung/teil-
3_aid_23363.html). Eine kognitionspsychologische Erklarung dieses Phdnomens findet sich z. B. bei Goldstein
1997, 23 £./182. Dazu auch: Singer 2004, 75.

94 Die beeintrachtigte Gestalterkennung bei Menschen mit autistischen Stérungen wird an spéterer Stelle noch einmal
aufgegriffen. Vgl. Kapitel 1.6.4.1.

95 Raddler erkennt in den stereotypen Verhaltensweisen autistischer Menschen — das Bestehen auf immer gleiche
Abl&ufe bis hin zu autoaggressiven Wiederholungshandlungen — einen iberlebenswichtigen Mechanismus. Die
Losldsung von einmal gefunden, Sinn gebenden Ordnungsmomenten féllt diesen Menschen schwer, denn sie bil-
den die wenigen Fixpunkte in einer, wie Rddler sagt, ,,briichigen Orientierungsgrundlage*: ,,Der Unterschied die-
ses Ordnungsprozesses zum autistischen Verhalten besteht nun darin, dass in diesem Verhalten der Aspekt der
Ordnung existenziellen Charakter gewinnt. Wahrend im Normalfall die Bildung von Ordnungen einer flexiblen
Anpassung an eine flexible Welt dient, also Mittel zum Zweck ist, werden diese Ordnungen in einer Situation, in
der diese flexible Anpassung, aus welchen Griinden auch immer, nicht mehr gelingt, zur Grundlage der Existenz,
sie werden selber zum Zweck. So wird im Extremfalle die Gleicherhaltung der Umwelt zur Bedingung der psychi-
schen und physischen Existenz, wobei dieses Verhalten gleichzeitig den Erwerb der Kompetenz des Umgangs mit
Neuigkeit durch das Leben in Dauerordnung erschwert, wenn nicht verhindert. (R6dler 2000b, 18) Differenzierte
Ausfuhrungen zu einem gemeinsamen Sprachraum als Grundlage der Existenz finden sich bei Rodler 2000a.
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sie vielmehr nach einem selbststandigen Prinzip hervorbringen. Und so schafft auch jede von ihnen sich
eigene symbolische Gestaltungen, die den intellektuellen Symbolen, wenn nicht gleichartig so doch ihrem
geistigen Ursprung nach ebenbrtig sind. Keine dieser Gestaltungen geht schlechthin in der anderen auf oder
lasst sich aus der anderen ableiten, sondern jede von ihnen bezeichnet eine bestimmte geistige Auffassungs-
weise und konstituiert in ihr und durch sie zugleich eine eigene Seite des ,Wirklichen®.* (PSF I, 9) Demge-
maR ertffnen sich der menschlichen Erkenntnis stets nur Vorstellungen von den Dingen, nie die Dinge
selbst. Mit dieser Grundannahme distanziert sich Cassirer von einer Zwei-Welten-Lehre und begriindet das,
was er einen ,individuell geprégten Platonismus* (PSF I, 34) nennt, eine Ideenlehre, welche die Idee in ihrer
wortlichen Bedeutung als sichtbare Gestalt begreift und damit aus dem Bereich der Transzendenz in die
menschliche Wirklichkeit verlagert. Cassirer geht davon aus, dass die Dinge je nach Erkenntnismodus unter-
schiedliche Formen annehmen kénnen, die gleichwertig nebeneinanderstehen kdnnen. Eine Hierarchie, wie
sie bei Plato zu finden ist, die die transzendente Idee hinter den Dingen an die Spitze des Erkenntnisvermo-
gens stellt, lehnt er ab (vgl. Martin 1973).

Die symbolische Form, als Pool von Méglichkeiten und Regeln, aus welchen Symbole geschaffen werden,
sowie das einzelne Symbol sind weder einer transzendenten Uberwelt entliehen, noch sind sie als das Resul-
tat von Abbildungen der Gegenstandswelt zu verstehen. Ihre Quelle liegt im Geist des Menschen; in der
Ausbildung von Symbolsystemen verwirklichen sich geistige Potenziale und konstituiert sich Wirklichkeit
auf unterschiedlichen Ebenen mit unterschiedlichen Ergebnissen. Kants zentraler Gedanke, die Dingwelt
werde fir uns wirklichkeitshaltig indem wir sie uns anhand unserer geistigen Kategorien erschlie3en, wird,
wie spéter noch ndher zu erkldren sein wird, von Cassirer aufgegriffen und ausdifferenziert (vgl. Kapitel
3.2). Zunéchst ist festzuhalten, dass mit Symbolbildung nicht die intellektuelle Nachbereitung aufgenomme-
ner Sinneseindriicke gemeint ist, sondern die genuin menschliche Fahigkeit des Geistes, im Zusammentref-
fen mit der Dingwelt eine Wirklichkeit zu bilden. ,,In dem Augenblick aber, in dem sich eine Wahrnehmung,
in dem sich ein Erlebnis in etwas Eigensténdiges, in etwas, das bleibt, verwandelt, verwandelt es sich auch
selbst. Das, was bleibt von dem, was war, bleibt nicht mehr dasselbe, was es war. Es ist ein ,Bild* von dem,
was war, eine Représentation. Wie immer man den Mechanismus dieser ,Abbildung‘, Représentation oder
Vergegenwartigung beschreiben mag, es bleibt eine Beziehung nicht der einfachen Wiederholung oder Ver-
doppelung, sondern der Verbildlichung, d. i. sowohl der vereinfachenden Anpassung als auch der schopferi-

schen Neugestaltung.” (Schwemmer 1997, 25)

3.2.3 Wahrnehmung als schopferischer Akt

Man verstiinde Cassirer also falsch, wenn man Symbolisierungsprozesse als Ubertragungsprozesse verstehen
wirde. Da im Symbol sinnlich-stoffliches Zeichen und mentale Repréasentation zusammenfallen, kann man

nicht von der Ubertragung etwas Wahrgenommenen in ein Symbol sprechen, sondern muss man bereits den
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Akt der Wahrnehmung als durch die zur Verfligung stehenden Ausdrucksgestalten gepragt betrachten (vgl.
Grube 2002, 7).

Cassirer findet in der Fahigkeit, Weltversionen mittels Symbolen zu schaffen, die grundlegende Aufgabe des
menschlichen Geistes. In das Chaos der sinnlichen Welt gesetzt, ist es der menschliche Geist, der seinen
erworbenen Strukturen gemal per Symbolbildung Ordnung schafft und Wirklichkeit konstituiert. In &hnli-
cher Weise betont der Kunstwissenschaftler Konrad Fiedler die ordnende Rolle der menschlichen Zeichen-
systeme. Fir ihn vermdgen Worte ,,uns aus dem dunkeln und wogenden Elemente unserer inneren Bewusst-

seinsvorgéange gleichsam auf festes Land zu retten“ (Fiedler 1913, 200).

Generell sind sowohl geistige Strukturen als auch die daraus resultierenden Weltbilder kulturell verankert.
Wie das Beispiel von Armand Schulthess zeigt, kdnnen sie dennoch auch eine sehr individuelle Gestalt an-
nehmen. Erscheinung und Idee sind nicht getrennt zu denken, sondern die Erscheinung tritt in Form einer
Idee an den menschlichen Geist heran oder wird vielmehr als Idee oder Symbol von jenem erfasst, das heif3t
in eine Form gebracht.®® Die Entscheidung, was der Mensch fiir wahr halt, mit Bedeutung versieht und zu
seiner Weltversion macht, ist eine individuelle schdpferische Leistung des Geistes, die in den Kontext kultu-

rell geformter symbolischer Formen eingebettet ist (vgl. PSF I, 50).

Ein konkretes Bild bemihend, kénnte man sagen: Nicht die Welt driickt ihren Abdruck, gleich einem Siegel,
in das Siegelwachs des menschlichen Geistes, sondern es ist der menschliche Geist, der in Beriihrung mit der
Welt die Form in den Stempel schneidet, die sich letztlich in das Wachs seines Geistes driickt. Das Siegel
will geschnitten sein! Es ist die genuin menschliche Geistesleistung der Symbolbildung, die es vermag, aus
dem Pool der im jeweiligen Kulturraum verfugbaren Formen schopfend jene Symbole zu finden, die seinem
Erleben Gestalt geben kénnen. Der Mensch bildet mit Symbolen die Welt in sich nach dem Duktus seiner
Vorstellungen ab, die nicht losgeldst von dem ihm umgebenden sozial-kulturellen Kontext stehen. Zwischen
den Erscheinungen der Welt und deren Abdruck im Siegelwachs stehen also der Stempel und derjenige, der
das Siegel schneidet, denn dieses wird eben nicht von den Dingen quasi mitgeliefert, sondern muss in einem

Akt der Symbolbildung in eine Form gebracht werden.

96 Piaget wird jenen aktiven Prozess der Welteroberung in seiner Entwicklungspsychologie genau untersuchen und u.
a. mit den Begriffen ,,Akkommodation“ und ,,Assimilation“ erklaren. Dazu z. B. Jean Piaget/Bérbel Inhelder: Die
Psychologie des Kindes. Hamburg 1977, siehe auch Kapitel 1.3.5.5.
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Die Kuh, die man in dieser Grafik erkennen kann, ist
so lange eine unspezifische Begebenheit, bis dem Er-
kennenden mittels Bild, Wort oder Begriff eine Gestalt
zur Verfligung steht, mit der er sie erfassen kann. In der
frihkindlichen Sprach- und Zeichenentwicklung lasst
sich jener Quantensprung, der sich vollzieht, wenn die
Dinge nicht mehr irgendetwas sind, sondern mit einer

Form gefasst oder benannt werden kénnen, anschaulich

nachvollziehen.
Abbildung 6: Vexierbild

Exkurs zur Kinderzeichnung: Gestaltgeben als Erkenntnisakt mit eigenen Vorzeichen

Abbildung 7: Kinderzeichnungen (Kritzelzeichnung, KopffiiRler, Schemabild)

2004 veroffentlichten Jaqueline Baum und Ruth Kunz eine aulRergewdhnliche Studie zur Entwicklung der
Kinderzeichnung. Eine der Forscherinnen nahm mit der Videokamera alle Zeichenversuche ihres Klein-
kindes auf. Gemeinsam wurden die durch die Videografien festgehaltenen Szenen beschrieben und analy-
siert. Die Forscherinnen lenkten zum einen den Blick auf die einzelnen Zeichenszenen und konnten eine
sich wiederholende Dramaturgie des Geschehens feststellen (vgl. ebd. 2). Zum anderen verfolgten sie die
Herausbildung des Vorstellungsvermdgens parallel zu der Entwicklung der Zeichnungen. Sie kommen
unter anderem zu dem Ergebnis: ,,Erst der durchgangene Raum — eine Phase latenten Umherschweifens
und Variierens — schafft die Voraussetzung zu neuer inhaltlich-expressiver Dichte, die sich als morpholo-
gisch komplexere Erscheinung, als eine Erkenntnis von Bildwirklichkeit und Bedeutung oder als kom-
munikatives Element zeigt“ (Baum/Kunz 2004, 2). Das Kind beginnt zunachst mit intentionalen Bewe-
gungen, die Tafel in Besitz zu nehmen, um dann mit den Strichen den zur Verfligung stehenden Raum zu
erfassen und zu strukturieren. Die Strichanordnungen weisen eine basale Form der Orientierung auf dem
Format auf. Diese Form der Kritzelzeichnung interpretieren Kunz und Baum in Anlehnung an die be-
kannte Forschung zur Kinderzeichnung von Hans-Gunther Richter als Differenzerfahrung. Die ,,materia-
lisierte Geste” (ebd. 3) ermdglicht es dem Kind, sich selbst in seiner Wirksamkeit auf die Umwelt und
damit als von dieser getrennt zu erfahren. Weiter beobachten die beiden Forscherinnen, wie sich schon in

dieser frilhen Phase der ungegenstandlichen Kritzelei wiederholbare Strukturen ausbilden, die von dem
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Kind kombiniert werden. Sie sprechen von , bewusstem Fiigen*“ und Akten der Komposition (ebd. 3).
Diese auf der Basis leiblicher Rhythmusbewegungen entstehenden Gebilde identifizieren Baum und Kunz
als erste Form von Zeichen. Hier weichen die beiden Forscherinnen begriindet von anderen gangigen
Ansichten zur Entwicklung der Kinderzeichnung ab, die eine Verbindung mit Bedeutung erst dort ausma-
chen, wo Zeichnungen eine bildhafte Ahnlichkeit mit Gegenstanden haben oder verbal mit Bedeutung
hinterlegt werden (vgl. Bautz/Stéger 2013, 31 f.; Richter 2000, 25 f.). Dort, wo sich in der verdichteten
Geste eine wiederholbare Gestalt bildet, die etwas reprasentiert — reprasentiert wird hier wohl eine spezi-
fische Korper-Raum-Erfahrung —, kann im Sinne Cassirers von einer symbolischen Manifestation gespro-
chen werden. Cassirers Symbolverstandnis umfasst auch Gesten als bedeutungstragende Vorstellungsfi-
guren. Hier ist es nun die Zeichengeste, die eine spezifische Leib-Raum-Erfahrung erfasst, auf dem Pa-
pier festhalt und wiedergibt. Man kann wohl von einem grundlegenden Akt des Erkennens sprechen, denn

hier entstehen erste, durch die zeichnerische Manifestation objektivierte Bedeutungsfiguren.

Auch Richter vertritt die Meinung, schon in den friihen Kritzelzeichen schliigen sich Emotionen und Ge-
béarden nieder und bereits frilhe Kritzelgebilde konnten nur auf der Basis eines ,,reprasentationalen Sche-
mas*“ (Richter 2000, 35) entstehen. Richter untergliedert die frihkindliche Zeichenentwicklung in vier
Gruppen von Kritzelereignissen. Wéhrend die ersten beiden Gruppen (Spurflecken und Spurkritzeln)
Ereignisse bezeichnen, die als ,,relativ ungesteuerte Abfolge motorischer Bewegung* auf dem Papier zu
sehen sind, ergeben sich bereits in der dritten Ereignisgruppe — dem Gestenkritzeln — Manifestationen von
»Bewegungskonzepten“ (ebd. 34). Das heiflt, die fur den ungeschulten Betrachter womdglich zufallig
wirkenden Strichanordnungen beruhen auf einem spezifischen, wiederholbaren Bewegungsmuster. Dieses
Zeichnen zielt darauf, die Spur der Gebéarde festzuhalten. Es kommt zur Herausbildung erster reprodu-
zierbarer, strukturierter Gestalten, die vermutlich in engem Zusammenhang mit eigenen Korpererfahrun-
gen und basalen szenischen Vorstellungen stehen. Es handelt sich hierbei nicht um Genuss bereitende,
beliebige motorische Aktivitat, sondern um erste Versuche, vorhandene innere Strukturen in linienhaften
Gestalten zu spiegeln und dadurch einzufangen.”” Richter sient in diesem Schritt den Beginn des vorstel-
lungsgeleiteten Zeichnens und gewissermalRen die Geburt des Bildes. In der nun folgenden Phase des
»Konzeptkritzelns* (Richter 2000, 35) setzt das etwa drei- bis vierjahrige Kind die Bemihungen zur
Bildkonstitution fort. Nun entstehen erste wiederholbare Zeichengebilde mit darstellenden Anteilen wie
etwa KopffiBler, einfache Haus- oder Leiterformen. Realisationsfahigkeit und Reprasentationsmdglich-
keit klaffen in diesem Alter vermutlich weit auseinander. Das Kind ist wohl in der Lage, ein Haus zu
erkennen und bildlich vorzustellen, kann dieses aber hochstens ansatzweise abbilden. Dieses Spannungs-

feld motiviert das Kind zu immer neuen Formfindungsversuchen. Das Repertoire an Zeichenelementen

97 Weitere Ausfihrungen zum Zusammenhang von Kdérpergeste und Leiberfahrung finden sich an spéterer Stelle.
Siehe Kapitel 1.6.6.
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wird erweitert, die Mdglichkeit zur Strukturierung der einzelnen Elemente steigt stetig an. Dadurch erge-
ben sich immer neue Strukturen, die eine zunehmende Ahnlichkeit mit vorhandenen Objekten aufweisen.
In einem fortwéhrenden Kreislauf werden nun Schematisierungen gefunden, eingeiibt und dann wieder
zur Disposition gestellt. Ein permanentes Changieren zwischen Verfestigung und Aufbruch der eigenen
Schemata (vgl. ebd. 45) fihrt zum Aufbau eines breiten Repertoires an Darstellungsmoéglichkeiten, aus
welchem sich nun allmahlich auch individualisierte Darstellungsmuster entwickeln. Das Kind sucht nach
immer neuen Bildzeichen flr das, was es nun bewusst darstellen mochte. Darin erfahrt es ein groRes
Glucksgefihl, denn es erlebt sich selbst in seiner Mdglichkeit, ,,seine Konzeption der visuellen Welt dar-
zustellen* (ebd. 45). Bis zum Alter von ca. 9 Jahren kann man beobachten, wie Kinder oft mit groRer
Befriedigung an der eigenen Bilderwelt arbeiten. Ein deutlicher Umschwung — haufig als Krise und Ver-
lust des gestalterischen Potenzials bezeichnet (vgl. Richter 2000, 75) — ist etwa im Alter von 9 Jahren zu
beobachten. Max Klager geht davon aus, das bildnerische Denken werde von begriffsgebundenem, abs-
traktem Denken (berlagert (Klager 1990, 10). Das Kind beginnt, sich an weniger originellen daflr aber
konsensfahigen Bildzeichen zu orientieren. Der ,,Wechsel im Organisationsstil“ (Richter 2000, 59) zeigt
sich in Zeichnungen, die zunehmend schematisch, konstruiert, ausformuliert wirken, und der Abnahme an
anschaulich, bildnerisch harmonischen Formen (Richter 2000, 59). Spater wird auszufiihren sein, wie der
Kunstunterricht dem Rechnung tragen kann (vgl. Textteil Il, ,,Didaktische Reflexionsmomente und Un-

terrichtsprinzipien®)

3.2.4 Grammatik der Formgebung und vermittelte Welt

Betrachtet man die Entwicklung der Kinderzeichnung, wird deutlich, inwiefern die wachsende Darstellungs-
fahigkeit Klarungsprozesse anstéf3t, indem sie die zunehmend bewusste Auseinandersetzung mit unseren
Vorstellungen und Erklarungsmodellen der Dinge ermdéglicht. Unsere geistigen Représentationen manifestie-
ren sich in Zeichenakten und werden dadurch objektiviert. Zeichnungen stellen ein verhandelbares Gegen-
Uber dar und tragen damit dazu bei, dass wir uns mit unseren Vorstellungen und Erkenntnissen auseinander-
setzen konnen (vgl. Sowa 2012, 22 f.). In keinem Fall diirfen allerdings die Bilder mit den inneren Reprasen-
tationen und Vorstellungen gleichgesetzt werden. Vielmehr ist der Eigendynamik des kiinstlerischen Den-
kens Rechnung zu tragen, denn ,die Zeichnung ist keine einfache Ubertragung des inneren Modells in die
zeichnerische Realisation, sondern das Resultat von Ubertragungsvorgiangen und Akten zeichnerischer
Strukturierung* (Richter 2000, 42).

In der Terminologie Cassirers ware das die eigene Grammatik und Struktur der symbolischen Form, die zu
Erkenntnisgestalten von ganz eigener Qualitat fihrt. Gestaltbildende Momente sind der enge Einbezug der
Leiberfahrung und der emotionalen Gestimmtheit. Beides schlagt sich in den Zeichnungen nieder und tént
die Zeichnung, wie an den friihen Kinderzeichnungen deutlich zu erkennen ist. Das heif3t, gerade weil es eine
Diskrepanz zwischen Vorstellung und Darstellung gibt, weil sich die Parameter des Bildnerischen oder

Kinstlerischen dazwischen schieben, ergibt sich ein besonderes Erkenntnispotenzial. Im weiteren Verlauf
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soll also sukzessive geklart werden, welche Parameter dies sind und wie sich hierdurch ein spezifischer Cha-

rakter des Erkennens ergibt.

Die Form, die der Mensch in der Begegnung mit seiner Welt in den zum Siegel bestimmten Achat schneidet
— um ein bereits verwendetes Bild aufzugreifen —, folgt einer bestimmten Grammatik, die von drei Seiten
beeinflusst wird: dem Material, in das geschnitten werden soll (hier die symbolische Form, etwa die Spra-
che), dem, der schneidet (der Symbolbildende) und dem, was mittels eines Symbols erfasst werden soll. Un-

sere Symbolismen entstehen zwischen Mensch, Welt und Kultur und sind keine solipsistischen Konstrukte.

Damit wird deutlich, dass Cassirer nicht so missverstanden werden darf, der Mensch sei in der Lage, ein
Welthild zu schaffen, das keinen Bezug zur Gegenstandswelt nehmen miisse. Die Gegenstandswelt mit ihrer
Wirkung auf den Menschen wird nicht negiert, lediglich die Art und Weise, wie sie durch Symbolbildung
zur Wirklichkeit des Menschen wird — oder zu dieser auch nicht zugelassen wird — ist durch die Verfasstheit
des menschlichen Geistes, durch seine Ordnungsform bestimmt. Der aktive Part in der Entwicklung von
Wirklichkeit kommt damit dem Menschen in seiner geistigen Leistungsfahigkeit zu; diese ist allerdings stets
eingebettet in einen bestimmten sozio-kulturellen Kontext: ,,Es kann keinen einzigen Sprechakt, keine einzi-
ge bedeutungsvolle Handlung, keinen Ritus, keine Institution und kein Kunstwerk geben, ohne dass konkrete
Regeln zur Ordnung und Gestaltung eines physischen Materials wirksam waren“ (Kreis 2010, 20). Jedes
Symbol als bedeutsame Ausdrucksgestalt kann erst im Kontext einer Grammatik entstehen, die sich in einem

Rahmen von sozialer Ubereinkunft und Vermittlung zwischen Subjekt und Kulturraum aufspannt.®®

3.2.5 Symbolisch strukturierte Zusammenhange

Um die Formen des Geistes untersuchen zu konnen, trifft Cassirer diverse Aufteilungen der symbolischen
Formen. Die wohl bekannteste und am haufigsten Verwendung findende Auflistung sieht eine Untergliede-

rung in drei Hauptbereiche: den Mythos, die Sprache und die Wissenschaft vor.*

98 Kritik am permanent vermittelten Weltbild findet sich unter Kapitel 1.3.3.1.

99 Cassirer variiert die Einteilungen der unterschiedlichen symbolischen Formen, je nach Untersuchungsfokus. Je
nachdem, auf welchen Aspekt die Aufmerksamkeit gerichtet ist, &ndern sich die modellhaften Grenzlinien der
symbolischen Formen. Die Vielfalt der unterschiedlichen Ausdruckssysteme ist prinzipiell nahezu unendlich diffe-
renzierbar. In diesem Sinn konnte etwa Erwin Panofsky das Darstellungssystem der Zentralperspektive als eigene
symbolische Form untersuchen (vgl. 1.4.3.2). Wenn im folgenden Text auf die benannte Einteilung — Mythos,
Sprache, Wissenschaft — zuriickgegriffen wird, dann ist das dem Versuch der stringenten Gedankenbildung ge-
schuldet. Mir ist bewusst, dass andere Schwerpunktsetzungen, die sich in Cassirers Ausfilhrungen finden, zu Guns-
ten der Komplexitatsreduzierung hier wenig Beachtung finden.
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In seinem theoretischen Konstrukt weist er den einzelnen Phasen bestimmte Funktionen des Geistes zu: dem
Mythos die Ausdrucksfunktion, der Sprache die Darstellungsfunktion, der Wissenschaft die Bedeutungs-
funktion (vgl. Scheider 1998, 92). Diese drei Grundfunktionen, auf welchen Symbolbildung basiert, die F&-
higkeit, etwas zum Ausdruck zu bringen, etwas darzustellen und etwas zu deuten zu kdnnen, sind an der

Gestaltung von Représentationen mit unterschiedlicher Gewichtung beteiligt.

Symbole kénnen generell als Ausdrucksgestalten definiert werden, die unterschiedlichste Formen annehmen
kénnen und dem Denken sowie der Kommunikation zur Verfiigung stehen: ,,Jeder Inhalt des Bewusstseins
ist ein Symbol in dem Sinne, dass er nicht nur das ist, was er ist, namlich ein konkreter Inhalt, sondern zu-
gleich auf das Ganze des Bewusstseins hinweist und flr es steht. Das Bewusstsein als funktional geordneter
Gesamtzusammenhang aller moglichen vorstellbaren Inhalte bildet sich umgekehrt in jedem einzelnen seiner
integralen Momente ab. Deshalb kann man das Bewusstsein insgesamt einen symbolisch strukturierten Zu-
sammenhang nennen.” (Kreis 2010, 97) Symbol ist also eine bedeutsame Ausdrucksgestalt, die dem mensch-
lichen Bewusstsein zur Verfligung steht, durch dieses geprégt ist und riickwirkend seinerseits dem Bewusst-
sein Strukturen gibt. Symbole werden im Kontext der ,,Grammatik” einer bestimmten symbolischen Form
entwickelt und pendeln zwischen Subjektivitdat und Normativitat. Sie werden im Prozess der Enkulturation
erworben und im Lauf des Lebens stets weiterentwickelt. Obwohl Cassirers Philosophie gelegentlich auch
als spezielle Ausformung der Semiotik interpretiert wird (vgl. dazu Paetzold 1994), ist sein Symbolbegriff

19 Die groRte Ndhe zu semiotischen Theorien

nicht deckungsgleich mit dem Zeichenbegriff der Semiotiker.
findet sich bei Cassirers Untersuchungen zu den symbolischen Formen der Wissenschaft und der Sprache im
Allgemeinen. Hier spricht er oft von Zeichen. Besonders dort, wo er die symbolischen Formen des Mythos
und der Kunst beschreibt, geht das, was er unter dem Begriff ,,Symbol“ fasst, (iber das Zeichenverstandnis
hinaus, denn hier versteht er Symbole als sinnlich-leiblich codierte Bedeutungskomplexe, die sich Uber die
Ausdrucksfunktion realisieren und die bisweilen Uber die Bezeichnung eines Gegenstandes hinausgehen.
Wihrend ein Zeichen wohl stets das Zeichen von oder fiir etwas ist, kann das Symbol gewissermalien Zei-
chen von sich selbst sein, wenn in ihm Zeichen und Bezeichnetes zusammenfallen. Cassirer hat diese beson-
dere Symbolgestalt, wie spater noch genauer zu erkléren ist, fur die Bereiche des Mythos und der Kunst an-

genommen.

101

In Cassirers Philosophie erféhrt die semiotische Facette™ also gewissermalien eine phdnomenologische Be-

reicherung, da Cassirer betont, dass durch die symbolischen Formen ,,eine wie immer geartete Sinnerfiillung

100 Von einem ,,.Zeichenbegriff der Semiotik* kann strenggenommen nicht die Rede sein. Unterschiedliche semioti-
sche Ansdtze entwickelten unterschiedliche Zeichenbegriffe. Vgl. Haag 1997, 59 f.

101 Eine exakte Abgrenzung zur Semiotik kann hier nicht geleistet werden. Die Philosophie der symbolischen Formen
kann unter einem semiotischen Aspekt gelesen werden, geht aber in einigen Punkten tber diese hinaus. Eine ver-
gleichende Auseinandersetzung mit den Positionen von Charles Sanders Pierce und Ernst Cassirer findet sich u. a.
bei Andermatt 2007. Zum Unterschied von Bild und Zeichen siehe auch Kapitel 1.6.2.2.
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des Sinnlichen sich darstellt, [...] ein Sinnliches in der Art seines Daseins und Soseins, sich zugleich als Be-
sonderung und Verkdrperung als Manifestation und Inkarnation eines Sinnes darstellt“ (PSF 111, 109). Sym-
bole kénnen als sinnliches Korrelat der Funktionen des Geistes verstanden werden. Bilder, Worte, Begriffe,
Gesetzmaligkeiten sind sinnliche Darstellungsformen auf verschiedenen Ebenen, mit verschiedenen Objek-
tivations- und Abstraktionsgraden. Im Symbol gehen Sinnliches und Geistiges eine neue Wechselbeziehung
ein. Cassirer Uberwindet den Dualismus zwischen beiden Polen, indem er aufzeigt, wie die Funktionen des
Geistes sich erst in sinnlichen Manifestationen, eben in Symbolen realisieren. In diesem Punkt setzt Cassirer

bei Kants Erkenntnistheorie an und erweitert diese.

3.3 Gedanken ohne Inhalt sind leer, Anschauungen ohne Begriffe
sind blind.

Kants Erkenntnistheorie vermittelt zwischen Empirismus und Rationalismus, indem er eine Architektonik
der menschlichen Erkenntnisvermdégen entwirft, die sowohl der sinnlichen Wahrnehmung als auch der den-
kenden Vernunft eine wichtige Position zuweist: ,,Gedanken ohne Inhalte sind leer, Anschauungen ohne
Begriffe blind* (KdrV, 115). Begriffe werden zwar a priori, das heif3t theoretisierend gebildet, missen aber
letztlich immer an Gegensténde riickgebunden werden, das heif3t, auf real sinnlich machbare Erfahrungen
basieren oder durch diese nachvollziehbar bleiben. Fur Kant liefern die Sinne das Material, das durch das
Denken geformt werden muss. Die Sinnlichkeit wird in der Begegnung mit Welt affiziert und regt die pro-
duktive Einbildungskraft an, VVorstellungen von der Wirklichkeit zu bilden. Diese Vorstellungen wiederum
sind beeinflusst durch die Schemata, die wir nach den Prinzipien der Vernunft entwickelt haben. Durch den
Widerstand der sinnlich erfahrbaren und empfindbaren Welt werden Vorstellungen und Begriffe, werden
Weltbild und Selbstbild entwickelt. Im logischen Schluss stellt Kant fest, dass die Dinge an sich wohl exis-
tieren und unsere Empfindungen durch ihre Eigenschaften angesprochen werden, wir aber nie erkenntnishaft
zu ihrem Sein vordringen kdnnen: ,,.Denn wir haben es doch nur mit unseren Vorstellungen zu tun; wie Din-
ge an sich selbst [...] sein mégen, ist ganzlich aufier unserer Erkenntnissphére* (KdrV, 287). Cassirer Uber-
nimmt von Kant die Annahme, Dinge seien uns nie objektiv und unmittelbar gegeben. Daran kniipft sich die
Vorstellung, Erkenntnis und letztlich Wirklichkeit seien uns nicht einfach gegeben sind, sondern das, was

uns sinnlich begegnet, misse von uns zu Erkenntnisgestalten verbunden werden.

Neben Begriffe, Schemata und Kategorien stellt Kant in der Kritik der Urteilskraft die ,,Asthetische Idee*
(KdU, 249), die auf dem produktiven Erkenntnisvermdgen der Einbildungskraft beruht. Diese inneren An-
schauungen kommen flr Kant den intellektuellen Vernunftbegriffen nahe, ohne dass sie in Begriffen aufge-
hen kdnnten (vgl. ebd. 250). Sie befeuern die Erkenntniskrafte, indem sie ,,mehr denken lassen, als man in
einem durch Worte bestimmten Begriff ausdriicken kann* (ebd. 251) und werden daher von Kant als bele-
bendes Prinzip des Geistes schlechthin bezeichnet (vgl. ebd.249 und 253).
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An dieser Stelle setzt Cassirer an, wenn er das Spektrum der geistreichen Erkenntnisgestalten ausweitet. Er
greift die von Kant geschaffenen Grundlagen tber die Bedingungen und Methoden des Erkennens auf, riickt
dann aber die konkret erfassbaren Erkenntnisgestalten in den Fokus, indem er das, was der Mensch als Er-
gebnis seiner Bemithung um Welterkenntnis zum Ausdruck bringt, untersucht. Cassirers Forschung kénnte
also als angewandte Kantsche Erkenntnistheorie in der Praxis der Kulturwissenschaft verstanden werden
(vgl. Renz 2012, 116 f.).

Das Verbindungsglied zwischen Sinnlichkeit und Geist, zwischen sensualistischem Empfinden und intellek-
tualisierender Vernunft findet Cassirer in der Annahme, ,,dass es auch eine Aktivitat des Sinnlichen selbst,
dass es, um den Goetheschen Ausdruck zu gebrauchen, auch eine ,exakte sinnliche Fantasie‘ gibt, die sich in
den verschiedenen Gebieten geistigen Schaffens als wirksam erweist” (Cassirer PSF 1, 20). Hier erfahrt der
Begriff der produktiven Einbildungskraft, den Kant verwendet, durch Goethe und dann Cassirer eine Wirdi-
gung und Erweiterung. Die exakte sinnliche Fantasie ist als geistige Energie zu verstehen, die die sinnlichen
Eindricken zu einer Welt der bildhaften Gestalten umbildet. Diese, im Sinnlichen wurzelnde Aktivitat agiert
nicht beliebig oder zuféllig, sondern folgt ihren eigenen ,,Fundamentalgesetzen“ (ebd. 21), so Cassirer. In
ahnlicher Weise argumentiert Kant, wenn er beispielsweise von ,Sinnenwahrheit* (KdU 261) spricht und
darstellt, dass die dsthetische Idee keinen willkirlichen Regeln folge, sondern wie die Natur auch tbergeord-

102

neten, der Form verpflichtete GesetzmaRigkeiten obliege (vgl. KdU 240).

Auch in diesem Sinn kann man von einer phdnomenologischen Facette in Cassirers Denken sprechen und es
ist nicht weiter verwunderlich, dass sich beispielsweise Maurice Merleau-Ponty auf Cassirers Philosophie
bezieht (siehe Kapitel 6.3.3). Innerhalb der symbolischen Formen beobachtet Cassirer die Entwicklung der
Symbole und leitet daraus Prinzipien ab. So beschreibt er zum Beispiel fiir die Sprachentwicklung sehr diffe-
renziert, wie sich aus dem sinnlichen Erleben erste Sprachzeichen herausbilden, die den Schritt vom Ein-

druck zur Anschauung ermdglichen (vgl. ebd. 134).

3.3.1 Kritische Zwischenbilanz

Cassirer belegt den Begriff ,,Symbol“ mit einer erweiterten Bedeutung. Wenn also hier von Symbolen die
Rede ist, so sind alle Formen der geistigen Représentation sowie des kdrperlichen, sprachlichen oder bildhaf-
ten Ausdrucks gemeint. Symbole sind die Korrelate, die wir bilden, um das Chaos der unmittelbaren Eindri-

cke zu verarbeiten und handhabbar zu machen. Diese pauschale Begriffsverwendung fiihrt zwar auf der ei-

102 ,,Im &sthetischen Verhalten bindet das freie Spiel der VVorstellungskréfte den zum Umriss eines Bildes und zu fes-
ten Formen und Gestaltungen verhelfenden begrenzenden Verstand und das schépferische Wirken der Einbil-
dungskraft in die dynamische und lebendige Totalitt von Gemdtskréften ein.* (Hinsch 2001, 73) Eine ausfihrli-
che Darstellung der Ubereinstimmungen und Differenzen zwischen Cassirer, Kant und Goethe kann hier nicht ge-
leistet werden. Siehe dazu: Hinsch 2001, 25 ff.
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nen Seite zu einer begrifflichen Unscharfe und nicht selten auch zu Missverstandnissen, auf der anderen
Seite belegt sie eindriicklich Cassirers Anliegen, unterschiedliche Mitteilungsarten gleichwertig zu verhan-
deln und prinzipiell als Erkenntnisformen zu untersuchen. Funktionale Untergliederungen wie etwa die
Zweiteilung in verbale und bildhaft-nonverbale Ausdrucksformen, wie sie beispielsweise Richter vorschlégt
(Richter 2000, 139), entsprachen nicht Cassirers Anliegen, allgemeine Bedingungen und Mdglichkeiten des

Erkennens (iber diverse Kulturformen hinweg zu erforschen.

Symbolbildung bezeichnet einerseits den Erwerb kulturell verfiigbarer Symbole, beispielsweise Schemata
oder Begriffe, meint aber andererseits auch den Prozess der Anpassung und Veranderung sowie der Neuge-
staltung von Symbolen. Symbolbildung ist stets ein aktiver Akt des Geistes, der nie frei von subjektiven

Momenten sein kann.

Symbolische Form meint dann gewissermalien die Ausdrucksform, die dem Symbol Gestalt gibt. Mit dem
Begriff der ,,symbolischen Form* bezeichnet Cassirer jenes, eine Ebene bestimmende Regelwerk oder Ord-
nungssystem, das die Ausdrucksgestalt in ihrer Form bestimmt. Die symbolischen Formen entwickeln sich
als Kulturleistung des Menschen (vgl. Renz 2012, 115 f.). Jeder kulturelle Raum ist durchzogen und be-
stimmt von symbolischen Formen. Der Mensch, der in jenen Raum hineinwéchst, tibernimmt diese Struktu-
ren und kann dann auf den Pfaden, die sich in seinem Geist bilden, Symbole erschlielen bzw. neu gestalten.
Die symbolische Form ist auch der Garant fiir die Vermittelbarkeit der Symbole, da sie im tbertragenen Sinn

das Vokabular oder grammatikalische Grundgeriist, das zum Versténdnis nétig ist, birgt.

Gelegentlich gewinnt man den Eindruck, Cassirer habe eine klare Hierarchie der geistigen Leistungen festge-
legt, an deren Spitze die wissenschaftliche Welterkenntnis stehe.’® Auch wenn sich dieser Eindruck im Text
immer wieder aufdrangt, zum Beispiel wenn von ,,unteren Stufen* des Bewusstseins oder ,,héheren Erkennt-
nisebenen* die Rede ist (vgl. PSF I, 11 f.), gibt es in Cassirers Philosophie auch jene andere Seite, flir die das

wertfreie Nebeneinander der verschiedenen Erkenntnisformen zentral ist.

Problematisch bleibt das hierarchisch wertende Moment dennoch. Besonderes Gewicht erféhrt dieser kriti-
sche Aspekt, da Cassirer seine Ausfiihrungen auf die Betrachtung konkreter Kulturleistungen fundierte. All-
zu schnell bieten sich Ableitungen an, die den Entwicklungsgedanken des Geistes im Sinn einer Klassifizie-
rung der Menschen interpretieren. Dies wurde von Cassirer wohl an keiner Stelle intendiert und ausgefihrt,
auch wenn eine klare Distanzierung von derartigen Gedanken in der Philosophie der symbolischen Formen

nur zwischen den Zeilen zu finden ist. Er entwirft einen Pluralismus, der das Moment der hierarchischen

103 Diesen Kritikpunkt formuliert unter anderem Merleau-Ponty, indem er konstatiert, Cassirer sei gelegentlich auf
den Kantschen Intellektualismus zuriickgefallen. VVgl. Merleau-Ponty 1965, 155 (FuRnotentext).

84



Symbolbildung als Erkenntnisprozess - Darstellung und Uberlegungen zu Ernst Cassirers Philosophie der symbolischen Formen

Unterordnung der geistigen Leistungen aufwiegt, indem er keiner symbolischen Form einen privilegierten,
absoluten Zugang zur Welt einrdumt und betont, keine symbolische Form kénne ohne signifikante Verluste
auf eine andere reduziert werden. Ich méchte mich daher auf Cassirers Beschreibungen der einzelnen Sphé-
ren menschlichen Bewusstseins berufen, ohne sie als Stadien einer Entwicklung zu sehen. Vielmehr werde
ich versuchen, ihr wertfreies Nebeneinander, das Cassirer ebenfalls beschrieb, zu fokussieren. Ich verstehe
Cassirers Formulierungen als reine Darstellungsmethode, die Erkenntnis auf verschiedenen Ebenen aufzei-
gen mdchte, nicht als Versuch einer Geschichtsschreibung menschlicher Erkenntnis. Mein Interesse gilt im

Besonderen den verschiedenen Arten der WelterschlieBung, die Cassirer herausarbeitet.

Auch die Abgrenzung der verschiedenen Bereiche der Symbolbildung, die Cassirer zur Abbildung seiner
Idee treffen muss, ist eher als ein bewegliches Denkmodell zu verstehen, denn als umfassende Bilanz symbo-
lischer Formen. Ohnehin verabschiedet sich Cassirer, wie beschrieben, vom Gedanken der einen mdéglichen
Wahrheit; folglich mussen seine Ausfuhrungen als am Phdnomen orientierte Beobachtungen und modellhaf-
te Interpretationen gelesen werden. Da Cassirers Erkenntnismodell Phdnomene aus ganz unterschiedlichen
Bereichen (Kunst, Wissenschaft, Mythos, Religion etc.) umfasst, muss er zwangsldaufig nicht nur eine stark
reduzierte Auswahl treffen, sondern auch die untersuchten Phdnomene vereinfachen. In der Folge wird er,
wie fur den Bereich Kunst zu zeigen sein wird, seinem Untersuchungsgegenstand nicht immer gerecht. De-
tailaussagen kdnnen durchaus infrage gestellt oder gar widerlegt werden. Es war nicht Cassirers Anspruch,
die unterschiedlichen Ausdrucksspharen erschopfend zu erfassen und zu erkldren. Als Philosoph widmete er
sich mehr einer Erkundigung dessen, was Erkenntnis sein kénnte, denn einer Festlegung, was Erkenntnis
ist.’* Kritische Detailfragen konnen hier vernachlassigt werden; schlieRlich geht es der vorliegenden Arbeit

um die Diskussion und Anwendung von Cassirers Erkenntnismodell als ganzem.

Die Bildwelt des Mythos, die Anschauungswelt der Sprache und die abstrakte Welt der Begriffe bilden nach
Cassirer verschiedene Seinsebenen und damit Dimensionen der Erkenntnis ab, die sich anhand der kulturel-
len Entwicklung untersuchen lassen. Damit ist aber nicht gesagt, jene Formen des Wirklichkeitszugriffs sei-
en streng voneinander getrennt oder zeitlich aufeinander aufbauend anzutreffen. Der individuelle Geist stellt
ein Konglomerat diverser Modi des Erkennens, ein Netzwerk an Symbolen und Symbolismen dar, das aus
dem gesamten Pool der verfligbaren symbolischen Formen schopft. ,,.Die Wirklichkeit ist nicht ein einziges
homogenes Ding; sie gliedert sich in so viele Schemata und Muster, wie es unterschiedliche Organismen
gibt.” (VidM, 47)

So rdumt Cassirer beispielsweise dem Ausdruckserleben, wie es im Mythos besonders zur Geltung kommt,
prinzipiell einen Stellenwert flr alle Menschen ein, indem er darauf hinweist, dass auch ein Mensch, der sich
von jeglicher Form des Mythos geldst zu haben scheint, nicht nur analytisch denkend wahrnimmt. Nelson

Goodman wird an dieser Stelle ansetzen und unter anderem die strenge Grenzziehung zwischen Kunst und

104 Zur Préferenz des Klarens vor dem Erklaren als Grundmoment philosophischen Denkens. VVgl. Rauh 2012, 14 f.
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Wissenschaft thematisieren und aufweichen (vgl. Peter 2002, 31). Er baute auf der Philosophie der symboli-
schen Formen auf und untersuchte er unter anderem, wie kinstlerische Darstellungsformen auf Wahrneh-

mungsweisen zuriickwirken (siehe insbesondere Kapitel 4.1.1).

3.4 Die Grenzen meiner Symbole sind die Grenzen meiner Welt«

Mit der Philosophie der symbolischen Formen entwirft Ernst Cassirer eine Erkenntnistheorie, die dem Sym-
bol die zentrale Rolle im Prozess der Wirklichkeitskonstitution und lIdentitatsstiftung zuweist. Dabei ist
Symbol, wie im Vorangegangenen dargestellt, in seinem Sinn universal als Vorstellungsgebilde und Aus-
drucksgestalt zu verstehen, die ganz unterschiedliche Formen annehmen kann. Versteht Wittgenstein die
Sprache als ,,ein Gehéuse, in dem sich das Subjekt entfaltet, durch das oder in dem es Uberhaupt existiert
(Schneider 1998, 120), so kann mit Cassirer diese Vorstellung auf einen erweiterten Symbolbegriff tbertra-
gen werden. Das ,,Gehause”, indem wir uns bewegen, das, was uns als Wirklichkeit erscheint, ist stets sym-
bolisch vermittelt. Je vielseitiger und reicher das Netzwerk der Symbole ist, die dem Geist zur Verfligung
stehen, um so vielschichtiger ist das, was der Geist sich erkenntnishaft zu erschlieBen vermag und was
schlieBlich die individuelle Wirklichkeit generiert. Da im Symbol weit mehr Ausdrucksformen subsumiert
sind als jene der Begriffssprache, gelingt es Cassirer mit seiner Erkenntnistheorie auch, die alte Hierarchie
zwischen Begriff und Bild, zwischen Sinnen und Verstand ein Stiick weit aufzulésen, denn er stellt die un-
terschiedlichen symbolischen Formen wertfrei nebeneinander'®® und betont auch stets die Durchmischung
der verschiedenen Erkenntnismodi. All das, wofiir der agierende Geist ein passendes Symbol findet, wird
durch diesen Akt dem Bewusstsein (berfiihrt. So kann der Mensch sich selbst und das, was ihm begegnet,
das Andere oder den Anderen mittels Symbolen reflektieren. Indem Symbole dem Bewusstsein konkretes
Material liefern, ermdglichen sie also intrapersonale sowie interpersonale Kommunikationsprozesse, denn
nur mit Hilfe von Symbolen kann der Geist Vor-Stellungen entwickeln. Symbole Iésen die Dinge aus dem
unmittelbaren Erleben und mittels Symbolen kénnen wir im Denken und Imaginieren Dinge im Kopf bewe-

gen und unsere Vorstellungen in Form von Gesten, Bildern, Sprache kommunizieren.

Bildlich gesprochen, erweitert jedes neue Symbol den inneren Almanach unseres Geistes, indem neue Vor-
stellungen hinzukommen, sich neue Verknlpfungen und Vernetzungen ergeben und neue Pfade ausprégen.
Das heif3t, der Geist lernt oder entwickelt Symbolismen und erweitert sich dadurch in seinen Potenzialen und
Madglichkeiten. In diesem Sinn I&sst sich festhalten: Alles, was geistig reprasentiert werden kann, trégt zu

dem ,,Gehéduse unserer Existenz* bei.

105 Die Uberschrift orientiert sich an einer bekannten Aussage von Ludwig Wittgenstein, die im folgenden Text noch
belegt wird.

106 Wie bereits ausgefihrt, ist Cassirer im Bezug auf den Aspekt der Hierarchie nicht ganz eindeutig. Es finden sich in
der Philosophie der symbolischen Formen sowohl hierarchisierende Gedanken also auch solche, die eben jene wer-
tende Ordnung der geistigen Leistungen infrage stellen oder gar aufheben.

86



Symbolbildung als Erkenntnisprozess - Darstellung und Uberlegungen zu Ernst Cassirers Philosophie der symbolischen Formen

Wird hier Symbol an die Stelle von Sprache geriickt, so ist das Verstandnis geistiger Leistung weit vielfalti-
ger, als das in anderen Erkenntnistheorien der Fall ist. Damit erweitert Cassirer — um mit Wittgensteins Wor-
ten zu sprechen — die ,,Grenzen der Welt“.*” Obwohl Sprache eine wesentliche formende Kraft ist, denkt und
begreift der Mensch die Welt nicht nur durch die Sprache. Ihm stehen vielféaltige Symbolformen zur Verfi-
gung, die je eigene Koordinaten im Netzwerk der Vorstellungen markieren und die Welt der Erscheinungen
jeweils um eine Dimension erweitern. ,,Einen Gegenstand erkennen, heifit nichts anderes, als das Mannigfal-
tige der Anschauung einer Regel zu entwerfen, die es im Bezug auf seine Umgebung bestimmt.” (PSF 111,
367) Legt man diese Denkfigur zugrunde, so gibt es, wie das bereits Kant proklamierte, die unmittelbare
Wahrnehmung der Dinge nicht. Stets ist die Anschauung durch die symbolische Form, das heif’t, das Para-
digma der geistigen Verarbeitung, beeinflusst. Hier macht Cassirer keinen Unterschied zwischen hochkom-
plexen theoretischen Erkenntnissen und grundlegendem Begreifen. Auch primare Gestalten der Wahrneh-
mung basieren auf spezifischen Symbolfunktionen, schlieit Cassirer aus seiner ausfilhrlichen Auseinander-

setzung mit der Gestaltpsychologie.'%

3.4.1 Gestalt und Symbolbildung

Um 1920, also etwa zeitgleich mit Cassirers Entwurf der Philosophie der symbolischen Formen, entwickelte
eine Gruppe von Forschern — federfuhrend sind zunéchst Max Wertheimer und Wolfgang Koéhler — die Ge-
staltpsychologie. Diese und in der Folge dann weitere Forscher befassten sich (und befassen sich bis heute)
mit Wahrnehmungsorganisation, also mit der Frage, anhand welcher Mechanismen es uns gelingt, aus un-
strukturierten Sinnesdaten Gegenstande mit Bedeutung zu machen. Entgegen der zu dieser Zeit vertretenen
Annahme, einzelne Sinnesreize werden im Gehirn zu sinnvollen Gefligen zusammenaddiert, entwickelten

die Gestaltpsychologen die Vorstellung, dass wir in Ganzheiten wahrnehmen (vgl. Kéhler 1971, 25 f.).

107 ,,Die Grenzen meiner Sprache sind die Grenzen meiner Welt*; Wittgenstein 2003.

108 Es zeigt sich, ,,dass die Symbolfunktion in eine weit tiefere Schicht des Bewusstseins zurlickreicht, als man ge-
wdhnlich annimmt und zugesteht. Sie gibt nicht erst dem Weltbild der theoretischen Erkenntnis, dem Weltbild der
Wissenschaft ihr Geprége; sondern sie driickt schon den priméren Gestalten der Wahrnehmung ihr Siegel auf.*
(PSF 111, 183)
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5,9

l ‘

Mit zahlreichen Versuchen konnten die Forscher zudem nachwei-

sen, wie die Interpretationen dessen, was wir sehen, immer auf

Erfahrungen beruht, und auf dem Kontext, in dem wir die Dinge

wahrnehmen. Man kann dieses Gebilde als Wiirfel sehen, der vor

acht schwarzen Kreisen schwebt oder als Wiirfel, den man durch

acht Locher hindurch sieht. In beiden Fallen erweitert die Vor-
stellung das, was als physikalisches Reizmuster real vorhanden

Pa _ o o
‘ ‘ ist, zu einer sinnvollen Gestalt. Wiirden wir nur die einzelnen

Elemente addieren, kénnte nicht vor uns auf dem Blatt der Wiir-
Abbildung 8: Figur, die das Kippmoment
der Wahrnehmung provoziert fel als geschlossene Gestalt entstehen.

Durch das Zusammenspiel der Elemente wird eine Struktur herausgebildet, die sich nicht durch die Eigen-
schaften der einzelnen Elemente — hier schwarze Kreise, die durch Linien durchbrochen sind — erklaren lasst.
Die Gestaltpsychologen schlugen also zur Erklarung der Wahrnehmungsorganisation folgende Grundregel

or: ,,Das Ganze ist mehr als die Summe seiner Teile* (Goldstein 1997, 169). Dabei wird das, was wir als
Ganzes wahrnehmen, durch unterschiedliche wahrnehmungsorganisierende Tendenzen gebildet.'® In einer
Definition von Klaus Mollenhauer kann mit dem Begriff Gestaltbildung ,,eine ordnende Tétigkeit der Sinne*
bezeichnet werden, ,,die sich sowohl im Wahrnehmungsvorgang als auch in dsthetischen Figurationen Gel-
tung verschafft, relativ unabhangig von kulturellen Normen und bewussten Ausdrucksintentionen* (Mollen-
hauer 1996, 153). Im engen Sinn der Wahrnehmungspsychologie beruhen unsere Wahrnehmungsgestalten
auf angeborenen Grundoperationen zur Organisation von Sinnesreizen, den Gestaltgesetzen. Die Qualitéten,
die wir diesen ganzheitlichen Figuren zuordnen, erklart der Kunstwissenschaftler Rudolf Arnheim wiederum
im Ruckgriff auf gestaltpsychologische Erkenntnisse durch einen erweiterten Begriff des Ausdrucks. Nicht
nur Menschen, sondern auch unbeseelte Dinge bringen durch ihre spezifische Gestalt etwas zum Ausdruck
und das ist unserer Wahrnehmung in ihrer ursprunglichen Funktion zugénglich. Versuche zeigen, inwiefern
auch neugeborene Kinder schon auf elementare Ausdrucksgesten des Gesichts reagieren und diese fir sich
gewissermalen deuten kénnen (Vgl. Kapitel 6.4.1). ,,Ausdruck existiert nicht nur, wenn eine Seele ,dahinter*
steht, wie ein Puppenspieler, der die Faden in der Hand halt. Ausdruck ist nicht nur auf lebendige Organis-
men beschrénkt, die ein Bewusstsein besitzen. Eine Flamme, fallendes Laub, das Heulen einer Sirene, ein
Weidenbaum, ein steiler Fels, ein Rokoko-Stuhl, die Risse einer Mauer, die Warme einer glasierten Teekan-
ne [...] — sie alle vermitteln Ausdruck durch die verschiedenen Sinne.* (Arnheim 1977, 69) Cassirers Sym-
bolverstandnis uberschneidet sich mit den Uberlegungen zur Gestaltpsychologie. Vor allem in den Berei-
chen, in welchen Cassirer eine natirliche, auf die Ausdruckseigenschaften der Dinge gerichtete Wahrneh-

mung vermutet — explizit sind dies vor allem die symbolische Form des Mythos und der Kunst — zeigen sich

109 Eine klare verstindliche Darstellung der Gestaltgesetze findet sich ebenfalls bei Goldstein 1997, 170 f.
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deutliche Parallelen.’®® Es fallt uns leichter, den Ausdruck eines Kunstwerkes wahrzunehmen, als die formale
Struktur, die diesen hervorbringt, zu erkennen und zu analysieren. Wahrend also das Erfassen von basalen
Gesamteindriicken intuitiv verlauft, bedarf es zur gezielten Wahrnehmung der aus Einzeldaten zusammenge-
setzten Struktur nicht nur eines geschulten Blickes, sondern auch einer konzentrierten Aufmerksamkeit und
eines feinen Rasters, das uns erst die Einzelelemente erkennen lasst. Die Stimmung eines Sonnenuntergangs
ist leicht erfasst, wahrend das genaue Erkennen der horizontalen Schichtung der feinsten Farbnuancen einer
geistigen Anstrengung bedarf. Man konnte hier auch von Wahrnehmungen mit unterschiedlichem Abstrakti-
onsgrad sprechen, denn im ersten Fall nehme ich ein Gesamtbild wahr und beobachte, welche emotionale
Resonanz durch dessen Anmutung erzeugt wird. Im anderen Fall richte ich eine zergliedernde Aufmerksam-
keit auf das Phanomen und bin dadurch in der Lage, die farbliche Struktur genau zu erfassen. Cassirer erklart
die Unterschiedlichkeit der Wahrnehmung mit der kulturellen Existenz der Menschen. Je nach Kulturraum,
in welchen wir hineinwachsen, entwickelt unser Geist unterschiedliche Strukturen, um das, was uns begeg-
net, wahrnehmen zu konnen."* Wihrend die Gestaltpsychologie aufgrund ihres Forschungsinteresses univer-
salistisch vorgeht und nach prinzipiellen Gesetzen sucht, die erklaren, was zwischen Reizmuster und Wahr-
nehmung passiert, richtet sich Cassirers philosophischer Ansatz auf die Unterschiedlichkeit der Wahrneh-
mungsmaglichkeiten. Mit seinem Modell der symbolischen Formen untersucht er diverse Parameter, die
unserer Wahrnehmungsverarbeitung zur Verfligung stehen und die letztlich den individuellen Entwurf von
Welt bedingen.

Ausdruckswahrnehmung ist fiir Cassirer eine Art des Wahrnehmens, die sich meist mit anderen méglichen
Arten durchmischt. Cassirer verortet, wie spater aufzufilhren ist, die Ausdruckswahrnehmung im Bereich der
symbolischen Form des Mythos (vgl. Kapitel 4.3.4). Fir ihn ist darin die Grundféhigkeit des Menschen ge-
funden, dem Sinnlichen Sinn zu verleihen. Im Gegensatz zu den Gestaltpsychologen beruht fiir Cassirer aber

auch diese scheinbar unmittelbare Wahrnehmung auf symbolischer Représentation.

Eine Trauerweide vermittelt nicht von sich aus etwas Trauriges. Wir interpretieren das Herabhangen ihrer
Zweige in Analogie zu unserer Kdrpererfahrung und versehen den Baum dann mit dem Etikett , Trauer*.
Damit wir eine Ahnlichkeit zwischen der Geste des Baumes und unserem psychophysischen Muster fiir
Traurigkeit erkennen konnen, mussen wir eine symbolische Reprasentation unseres Erlebens geschaffen
haben. Das heit, wir missen uber eine wiederholbare, mit Bedeutung versehene Vorstellung einer Korper-

geste verfligen, die wir Gbertragen kénnen. Wir nehmen mit der Fantasie wabhr, stellt der renommierte Kunst-

110 Cassirer teilt die Grundannahme der (friihen) Gestaltpsychologie, ,,dass die Erfahrung uns die psychischen Gebilde
keineswegs unmittelbar als Summe von Elementarempfindungen, sondern als unzerlegte Ganzheiten darbietet*
(PSF 111, 31) und bezieht sich immer wieder auf Uberlegungen etwa zu Gestaltqualitaten (vgl. PSF Il, 235 f.). Eine
differenzierte Ausfiihrung zur Bedeutung der Gestaltpsychologie in Cassirers Philosophie findet sich bei Plima-
cher 1997.

111 Far die Kunst untersuchte Ernst Gombrich kulturell bedingte Mechanismen der Wahrnehmung. Siehe auch Kapitel
1.6.2.2.
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psychologe Rudolf Arnheim fest und unterstreicht damit die aktive Rolle der Vorstellung (vgl. Arnheim
1977, 70). Es ist also die exakte Fantasie oder die produktive Vorstellungskraft, die in Anwendung der durch
die symbolischen Formen bereitgestellten Schemata die Analogien schaffen kann und dadurch die Gestalten
als sinnhafte Ausdrucksgebilde und Erkenntnisgestalten erschlieRt. Cassirers Philosophie kann insofern auch
als Erweiterung der Gestaltpsychologie interpretiert werden, denn er liefert mit seinem Begriff der symboli-
schen Représentation einen wichtigen Baustein zur Klérung dessen, was bei den schdpferischen Prozessen

der Wahrnehmung passiert.

3.4.2 Ding, Gegenstand, Weltbeziehung

Die symbolische Form halt die Regeln und Ordnungsformen bereit, nach welchen der Gegenstand in der
Vorstellung reprasentiert und eigentlich erst wahrgenommen wird.**? Dabei stehen dem Bewusstsein Formen
der Anschauung, der Reproduktion und schlieBlich auch der Rekognition zur Verfugung, die je eigene Mdg-
lichkeiten der Beziehung auf einen Gegenstand hervorbringen. Erkenntnis und Gegenstand stehen sich nicht
voneinander getrennt gegentber, sondern sie sind durch ein ,,Verhéltnis des Bedingens* (PSF |1, 370) mitei-
nander verbunden. Wir kdnnen Dinge erst dann als Gegenstdnde wahrnehmen, wenn wir fir sie eine kon-
stante, wiederholbare Gestalt gefunden haben. Diese Aufgabe lbernehmen die Symbole, die ihrerseits je

nach symbolischer Form eigens strukturierte, im Charakter differierende Beziehungen zur Welt stiften.

Cassirer stellt mit seinem Verstdndnis von Erkenntnis die Denktradition, die Gegenstand und Erkenntnis
trennt, infrage: ,,Der Gegenstand ist weder draulen noch drinnen, weder jenseits noch diesseits: — denn das
Verhéltnis zu ihm ist keine ontisch-reale, sondern eine symbolische Relation“ (ebd. 370). Damit ist nicht das
objektive VVorhandensein einer Welt negiert, sondern es ist gesagt, jene ,,Welt an sich sei flir den menschli-
chen Geist nicht erreichbar und dieser bewege sich stets in einer ,,Welt fir mich*; das heif3t in einer Welt,
deren Wahrnehmbarkeit durch die eigenen Symbolformen strukturiert ist. In den unterschiedlichen Struktu-
ren bringen diese je unterschiedliche Beziehungen zur Welt hervor. Jede symbolische Form richtet sich mit
einem eigenen Erkenntnispotenzial auf die Welt und bildet eine eigene Art der Wirklichkeitskonstitution ab.
»Als Vehikel, mit denen sich der Mensch der Wirklichkeit nahert, verschlieRen symbolische Formen nicht
[...] die unmittelbare Erfahrung. Sie erschlieen Wirklichkeit, das heilt, sie machen sie zugénglich und brin-
gen Ordnung in die vorher unuberschaubare Mannigfaltigkeit der Sinneseindriicke.” (NieRBeler 2003, 99) Der
Grad an Objektivitat — verstanden als soziale Ubereinstimmung — oder Subjektivitat, hangt dabei vom Cha-

rakter der symbolischen Form ab, die an der Herausbildung des Weltbildes beteiligt ist."**

112 Der Begriff der Regel erscheint im Kontext einer kunstpadagogischen Uberlegung wohl fragwiirdig, wird Kunst
doch gerade als ein Feld der fehlenden Regelhaftigkeit verstanden. Eine Kl&rung findet sich im Kapitel 1.4.3.

113 Vvgl.
Abbildung 28: schematisches Modell zu Aspekten der Symbolbildung.
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3.4.3 Sprache und Sprachformen

Nun wadre Cassirer falsch verstanden, ginge man davon aus, er habe die Rolle der Sprache in der Entstehung
von Welt gering geschatzt. Sprache ist und bleibt auch in der Philosophie der symbolischen Formen die zent-
rale formgebende Kraft.'** Er relativiert deren Erkenntnis stiftende Funktion lediglich, indem er das, was als
Sprache verstanden werden kann, erweitert und die unterschiedlichen Erscheinungsformen von Sprache in
ihren Potenzialen und Grenzen untersucht. Sprache vereint in sich verschiedene Anschauungsmodi und geis-
tige Aufbaumomente, die kaum in Reinform vorkommen, sondern sich meist durchmischen und wechselsei-
tig bereichern. So pendelt Sprache je nach Verwendung zwischen sinnlichem, anschaulichem und begriffli-
chem Charakter und kann dadurch die unterschiedlichen geistigen Funktionen des Ausdrucks, der Darstel-
lung und der Bedeutung erflillen. Betrachtet man etwa die Sprache der Poesie, so hat man es mit einer ande-
ren Struktur zu tun, als wenn man Begriffe der Wissenschaft in den Blick nimmt. Hier &ffnet sich wie bei
bildhaften Ausdrucksformen auch ein Feld der Mehrdeutigkeit. ,,Dieses Moment der Mehrdeutigkeit zieht
auch in die sprachliche Verstdndigung ein, wenn anstelle deskriptiver, ,obligater* Festlegungen die poetische
Rede tritt, anstelle des Arguments die Metapher.* (Richter 2000, 140)**

Wenn man nun all diese Sprachformen als erkenntnishafte Momente der Wirklichkeitserfassung aufgreift,
dann ist der Begriff nicht mehr die einzige Form der Erkenntnis, sondern eine symbolische Form neben an-
deren, die eine spezifische Beziehung auf die Welt stiftet. Und die darin Starken und Schwéchen hat, denn
die Begriffssprache ermdglicht einen wesentlichen, aber reduzierten Zugriff auf die Welt. Begriffe sind im
Vergleich zu den wesentlich offeneren, fluiden Metaphern ,,harte Siegel* (vgl. PSF 111, 142). Wéhrend es der
Kunst zu eigen ist, stark individualisierte, prinzipiell mehrdeutige Ausdrucksgestalten hervorzubringen, wo-
mit sie auf verallgemeinerbare Setzungen verzichten kann, zielt der Begriff auf ein HochstmaR an Objektivi-
tat, die er durch die klare Festlegung von Bedeutung erreicht. Begriffe prdgen unseren Anschauungsinhalten
allgemeine, konsensféhige Formen auf; Metaphern bieten vielgesichtige, bewegliche Gestalten zur Erfassung
und Deutung von Inhalten an. Die beiden entgegengesetzten Sprachformen leisten aber auf einer elementaren
Ebene Ahnliches: ,Nur dort, wo es gelingt, eine Totalerscheinung in eines ihrer Momente gleichsam zu-
sammenzudréngen, sie symbolisch zu konzentrieren, sie im Einzelmoment und an ihm prégnant zu haben —

nur dort heben wir sie aus dem Strom des zeitlichen Werdens heraus” (ebd. 133). Begriffe und Metaphern

114 Die Sprachphilosophie von Cassirer kann hier nicht detailliert ausgefiihrt werden. Cassirer bezieht sich vor allem
auf die Sprachphilosophie Humboldts, indem er in der Sprache eine lebendige Energie sieht, die bis in die An-
schauung hinein strukturbildend wirksam wird. Detaillierte Ausfiihrungen finden sich vor allem im ersten Teil der
Philosophie der symbolischen Formen, welcher der Sprache gewidmet ist, aber auch z. B. im dritten Band, 238 f.

115 Symboltheoretische Uberlegungen zum Metaphorischen finden sich auch bei Goodman 2012, 73 f. und 84 f. Im
weiteren Verlauf des Textes wird Goodmans Position auch Hinblick auf das Metaphorische aufgegriffen; siehe
Kapitel 1.5.3.1.
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dienen, wie andere Symbole auch, der Reflexion, indem sie im Strom des Bewusstseins ,,Kristallisations-
Mittelpunkte (ebb. 135) bilden und das Erleben im Geist reprasentierbar machen. Die Zielrichtung und da-

mit einhergehend die Form beider Ausdrucksgestalten aber ist different.

Die Wirkkraft der Begriffe ist zweischneidig. Auf der einen Seite wirkt sich die Differenzierung der Be-
griffsfelder auf die Wahrnehmung dahingehend aus, dass diese immer nuancierter wird und eine bestimmte
Gliederung erfahrt, auf der anderen Seite beruhen Begriffe auf Verallgemeinerungen und reduzieren daher
das Ganze der Erscheinung auf bestimmte, objektivierbare Aspekte. In diesem Denkmodus verliert all das,
was aus dem Rahmen der klaren Benennbarkeit herausfallt, rasch den Charakter des Wirklichen.''® Die Poe-
sie als komplementérer sprachlicher Artikulationsmodus (vgl. Seel 1997, 139) vermag ganz andere Seiten
einer Erfahrung festzuhalten, als dies dem Begriff mdglich ist. Sie stellt den Abstraktionen des behauptbaren
Wissens, das sich in Begriffen niederschlagt, Ausdrucksgestalten gegeniiber, die auch ,,personales Erfah-
rungswissen* (ebd. 75) subsumieren kénnen, ohne dies jedoch explizit auf den Begriff bringen zu kénnen

und zu missen.*’

3.4.4 Begriff und theoretische Erkenntnis

Begriffliches Denken ist die Vollzugsform des Geistes, die sich am deutlichsten in der theoretischen Er-
kenntnis der Wissenschaften manifestiert. Begriffe schaffen Eindeutigkeiten und Wissenschaft basiert auf
dem Versuch, Dinge klar und eindeutig zu erkléren. Die wissenschaftliche Wahrnehmung wird von den Be-
griffen gleich einem Vektor auf bestimmte Sektoren ausgerichtet; andere werden ausgeblendet. Die Freiheit
des Uberblicks, den die begriffliche Abstraktion erméglicht, wird auf Kosten des Verlustes an Lebensnihe
erkauft (vgl. PSF 111, 263). Das Netz der Begriffe, mit dem die Wirklichkeit beschrieben wird, hat stets Ma-
schen, die gar nicht eng genug gewoben sein kénnen, um alles, was uns begegnet, einfangen zu kénnen.
Wenn sich nun Wissenschaft als Begriffs-System versteht, das auf dem Prinzip eindeutiger Erklérbarkeit
beruht, dann fallen all jene Phdnomene, die sich eben nicht eindeutig erkléaren lassen, durch das Raster. Was
Cassirer philosophisch entwickelte, vollzog sich auch in den Naturwissenschaften, indem man mit der
Atomphysik nicht nur an die Grenzen des sinnlich Erfahrbaren, sondern auch an die Grenzen der Begriffs-
sprache stiel3: ,,Das schwierigste Problem hinsichtlich des Gebrauchs der Sprache wird aber durch die Quan-
tentheorie gestellt. Hier gibt es zunéchst keinen einfachen Leitfaden, der uns erlaubt, die mathematischen
Symbole mit den Begriffen der gewohnlichen Sprache zu verknlpfen. Das Einzige, was man zu Beginn

weil3, ist die Tatsache, dass unsere gewdhnlichen Begriffe auf die Strukturen des Atoms nicht angewendet

116 Die Fallstudien machen die Unsicherheit im Umgang mit weniger konventionalisierten Symbolismen deutlich.
Siehe 11.2.5.1 und 11.3.5.1.

117 Anhand eines anschaulichen Beispiels fiihrt der Philosoph Martin Seel die komplementédren Artikulationsformen
der Lyrik und Begriffssprache vor. Vgl. Seel 1997, 161 f.
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werden konnen.* (Heisenberg, zit. nach Capra 2006, 43) Auch wenn die Anfange der Quantenphysik nun
beinahe hundert Jahre zuriickliegen, ist das Ringen um den Begriff bei einem Gegenstand, der einer klaren
und eindeutigen Darstellung per se widerspricht, nach wie vor zu beobachten. Da wundert es nicht, dass sich
heute theoretische Physik und Philosophie anzunéhern scheinen: ,,Es sind zwei Arten des Wissens, das ,be-
greifbare Wissen‘ und die ,Gewissheit* um ,inneren Zusammenhang‘, die ,Auflenansicht‘ mit der Trennung
in Beobachter und dem Beobachteten, und die ,Innenansicht’, die dem Wesen nach immer holistisch ist, wo
das Wahrnehmende auch gleichzeitig das wahrgenommene Eine ist. Erfahrung meint beides: Aufenansicht
und Innenansicht.” (Durr 2010, 19) Aus dieser Perspektive erfahrt Cassirers Erkenntnismodell Bestatigung,
denn gerade in den Diskursen rund um die Quantenphysik kann man erkennen, wie die Grenzen unserer

Welt entlang der Grenzen des von uns Darstellbaren verlaufen.'®

Nachdem Cassirer die Welt der Sprache und die Welt der Wahrnehmung durch die symbolische Relation eng
miteinander verknlpft oder beide in Form einer untrennbaren Einheit aufeinander bezieht, kann er die ,,ideel-
le Schichtung®, die er am Bau der Sprache nachzuweisen versucht, auch auf die Wahrnehmung Ubertragen.
Durch die symbolischen Formen entwickelt die Wahrnehmung ,,bestimmte Formen der geistigen Schau*
(PSF 111, 263), das heift, die Wahrnehmung selektiert mit je eigenen Filtern und fasst das, auf was sie gerich-
tet ist, in Bedeutungszentren zusammen. Auch hier begegnet uns der Aspekt der Verallgemeinerung, der
notwendig ist, um Ordnung in der Vielfalt zu schaffen, der in seinem selektiven Charakter aber stets auch ein
Absehen bedeutet. Die Fiille des Mdglichen wird fiir den Geist nur erfassbar und verhandelbar, indem dieser
Gestalten bildet, die aus der uniiberschaubaren Menge anbrandender Sinnesdaten die jeweils relevanten aus-
filtert und in Bedeutungsfiguren zusammenfasst. Wahrnehmung ist in diesem Sinn stets gerichtete Wahr-
nehmung. ,,Es gibt keine ,reine* Bezugnahme oder Wahrnehmung, die nicht schon ihren Gegenstand auf
verschiedene Weisen strukturieren, klassifizieren und ordnen wirde, so wenig, wie es bei der Betrachtung
von Bildern ein ,unschuldiges Auge‘ (Gombrich) gibt.” (Peter 2002, 49) Nicht nur fir sprachliche und bild-
hafte Ausdrucksgebilde, sondern auch fiir die Dinge, die uns begegnen, gilt: das, was wir wahrnehmen, héngt
von dem interpretatorischen Zugriff, den wir bemihen, ab. Der Vektor der Ausrichtung ergibt sich aus der
zugrunde liegenden geistigen Vollzugsform, der symbolischen Form. Sprache in ihren unterschiedlichen
Ausprégungen ist hierbei die zentrale formgebende Kraft, die dem Bewusstsein eine je eigene Form aufprégt
und darin der Wahrnehmung eine spezifische Richtung verleiht. Die Verbalsprache spiegelt sich in der
»oprache der Sinne* (PSF 111, 270), so kdnnte man metaphorisch formulieren. So wie Sprache auf Ausdruck,

Darstellung oder Bedeutung zielen kann, so kann die Wahrnehmung auf den Ausdrucksgehalt, die Darstel-

118 Einen kritischen Blick auf den mystifizierenden Umgang mit Informationsfragmenten aus der Quantenphysik wirft
der Philosoph und Physiker Eduard Kaeser: ,,Von der Quantenphysik zur Quantenreligion. Wie mit einer mysterio-
sen Theorie alles Mysteridse erkléart wird.” Online: http://www.nzz.ch/wissen/wissenschaft/von-der-
guantenphysik-zur-quantenreligion-1.16902916.
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lung oder die Bedeutung der Dinge gerichtet sein. Die Welt der Dinge kann sich in diversen Aggregatzu-
stdnden offenbaren, je nach Charakter der auf sie gerichteten Wahrnehmung. Jede Ausrichtung begrenzt das,
was wahrnehmbar ist, nach ihren GesetzmaRigkeiten und definiert dadurch gewissermaRen ,,Weltgrenzen*“.
Die Ausbildung von Kategorisierungssystemen in ihrer zwangslaufigen Einseitigkeit ist notwendig. Proble-
matisch wird es dann, wenn die Filter nicht mehr als solche, sondern als direkte Abbildungen der Wirklich-
keit verstanden werden und damit einhergehend parallele Weltbilder in ihrer Validitat negiert werden. ,Es ist
grob unzuldssig und falsch, unsere Wahrnehmung der Wirklichkeit mit der Wirklichkeit schlechthin gleich-
zusetzen. Genau dies passiert jedoch, wenn wir wissenschaftliche Erkenntnis als allumfassend betrachten.”
(Durr 2010, 23) In der theoretischen Physik wird jenes objekthafte Wirklichkeitsverstandnis, das so manche
Theorie zu erkennen vermeint, infrage gestellt: ,,Deutet diese neue Physik doch darauf hin, dass die Wirk-
lichkeit, was immer wir darunter verstehen, im Grunde keine Realitdt im Sinne einer dinghaften Wirklichkeit
ist. Wirklichkeit offenbart sich primér nur mehr als Potenzialitét, als ein ,Sowohl/Als-auch®, also nur als

Maglichkeit fur eine Realisierung in der uns vertrauten stofflichen Realitét [...].“ (ebd. 15)

3.4.5 Artikulationsformen und Sichtbarkeiten, Grenzen der vermittelten
Welt?
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Abbildung 9: Hanne Darboven: Construction Drawing, 1986

,Der Kunstbetrachter kann UnregelmaRigkeiten in der Tintenverteilung oder in der Farbgebung sehen, auf
die der Mathematiker nicht achtet. Der Mathematiker sieht Verldufe von Punkten mit bestimmten Koordina-
ten; der Kunstbetrachter sieht Verdickungen und Verdiinnungen der Linie und sogar die Feinheit oder Grob-

kdrnigkeit des Papiers. Sichtbar (und nicht lediglich erst verstehbar oder erkennbar) kann mir also etwas stets
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nur durch die Vermittlung einer symbolischen Form sein. AuRerhalb jeglicher symbolischer Form verstehe

ich nicht nur nichts, ich kann auch tberhaupt nichts sehen.* (Kreis 2010, 413)

Die Blatter der Konzeptkiinstlerin Hanne Darboven beruhen auf dem Prinzip, gelaufige und neu erfundene
Zeichen zu rhythmischen, ornamental anmutenden Schreibzeichnungen zu verdichten. Die strenge Systema-
tik, nach der sie vorgeht, entspricht nicht dem ublichen Formelsystem der Mathematik, sondern folgt einer
eigenen, stringent entwickelten Logik, die fir die Kiinstlerin durchaus mathematische Qualitdten annimmt.**
,»In meiner Arbeit versuche ich, bekannte und unbekannte Grenzen soweit wie méglich zu verengen und
auszuweiten“ (Darboven in Grosenick 2005, 48), sagt Hanne Darboven und bringt damit den Charakter ihrer
Kunst, die zwischen Klarheit und Verrétselung zu pendeln scheint, auf den Punkt. Indem sie ihre Welt aus
Zahlen in einer klaren, formelhaften Struktur entstehen lasst, schafft sie Ordnungen, die die Anmutung einer
logischen Weltsicht vermitteln, ohne dieses Versprechen jedoch einzuldsen. Vielmehr trifft der Betrachter
auf einen hermetisch versiegelten Kosmos der individuellen Bedeutung, die sich der eindeutigen Entschlis-

selung entzieht.

Der professionelle Blick des Mathematikers auf eines dieser hermetischen Formelblatter kann kaum auf des-
sen dasthetische Qualitét gerichtet sein, denn die &sthetische Formulierung ist fur die Darstellung mathemati-
scher Belange nicht aussagekraftig."”® Die Schénheit und Wucht der subjektiven Universen, die Hanne Dar-
boven komponiert, entzieht sich einem formelhaften Zugriff. Soll diese ratselhafte Qualitéat in das Zentrum

der Aufmerksamkeit gertickt werden, muss der Kanal gewechselt werden.

Der menschliche Geist in seiner Fluiditat und Komplexitét ist in der Lage, zwischen den unterschiedlichen
Modi zu wechseln. ,,Es ist eine Grundfahigkeit des normalen Wahrnehmungsbewusstseins, dass es nicht nur
mit bestimmten ,Bedeutungsvektoren® erfillt und durchsetzt ist, sondern dass es dieselben im Allgemeinen
auch frei zu variieren vermag. Wir kdnnen etwa ein optisches Gebilde, das uns dargeboten wird, bald unter
dem einen, bald unter dem anderen ,Gesichtspunkt‘ betrachten, es im ,Hinblick auf ein Moment oder im
Hinblick auf ein anderes erfassen und bestimmen. Und jedes Mal tritt an ihm, wenn die Form der Bestim-
mung wechselt, etwas anderes, als ,wesentlich‘ heraus an ihm, dank der neuen ,Sicht*, etwas anderes ,sicht-

bar*.* (PSF Il1, 265) Marcel Duchamp spielt mit diesem Prinzip, wenn er Alltagsdinge durch Neukontextua-

lisierung einem neuen Blick aussetzt (siehe Kapitel 6.4.3).

119 Darboven: ,Ein + eins ist eins zwei. Zwei ist eins zwei.- Das ist meine Urthese fiir alle Gesetze, die bei mir ma-
thematisch durchlaufen. Ich schreibe mathematische Literatur und mathematische Musik.* (http://www.hanne-
darboven-stiftung.de/frameset_german.html aufgerufen am 12.6.2014)

120 Damit ist nicht gesagt, dass beispielsweise die gelungene Formel in ihrer Pradgnanz und Prézision kein Moment des
asthetischen Erlebens ermdglichen kann. Meine Aussage bezieht sich im Sinne des vorangestellten Zitats auf die
Darstellungsform, nicht auf den Inhalt.
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Erkenntnis, so lasst sich folgern, kann nie an ein Ende kommen, da es einen prinzipiell unausschopfbaren
Pool an weiteren Sichtweisen auf ein Ding gibt.*?* Die unterschiedlichen Formen der Beziehung kommen
dadurch zustande, dass die Erkenntnis nicht etwa bei der Erscheinung des Gegenstandes stehen bleibt, son-
dern diese in den je individuellen Kontext der Erfahrung einbindet (vgl. PSF 111, 369). Das heift, jede Wahr-
nehmung und Deutung ist in den individuellen Erfahrungskosmos verwoben und wird im individuellen sym-
bolischen Netzwerk verortet und verkniipft. Erkenntnis ist demnach auch als Akt eines In-Beziehung-Setzens
zu verstehen. Sie ist auf unterschiedliche Weise zwischen Subjekt und Objekt verortet und bedarf des akti-

ven, tatigen Geistes, der diese Beziehungsarbeit vollziehen muss.

Im Kontext der symbolischen Formen gilt also nur das als erfassbar, was auf den diversen Symbolebenen
kognitiv verarbeitet werden kann. Zu Recht kann man Kkritisieren, die Symbolbildungstheorie betone die
vermittelte Welt zu sehr und lasse der Unmittelbarkeit des Erlebens keinen Raum. Indem sich fiir Cassirer
durch das symbolische Universum immer etwas zwischen die Welt und das Ich schiebt, scheint er die Még-

lichkeit des unmittelbaren Erlebens auszuschlieRen oder zumindest nicht ausreichend zu beachten.

Wenn wir es stets nur mit den von uns konstruierten Vorstellungen zu tun haben, wie kann dann fir uns
Neues entstehen? Braucht die Neugier nicht das Fremde, Unbegreifliche, das, was wir nicht in unsere vor-
handenen Strukturen einordnen kdnnen, um entfacht zu werden? Gerade fir das &sthetische Erleben am
Kunstwerk spielt das Disparate und mit dem eigenen Erfahrungskontext unvereinbare eine gewichtige Rolle,
denn es 6ffnet den Raum fur Irritation und Differenzerfahrung (vgl. Kirschenmann 2012 und Brandstatter
2013, 121 1.).

Mit der Fokussierung eines Zwischenreiches, das Welt und Ich im Symbol miteinander vereint, riickt das,
was wir eben noch nicht erfasst, dargestellt und damit zum Ausdruck gebracht haben, in den Hintergrund.
Die Bruche zwischen Welt und Ich, die Entwicklung vorantreiben, geraten aus dem Blick. Damit ist aller-
dings nicht gesagt, es gabe flr Cassirer diese Art der Begegnung nicht. Cassirer erkennt durchaus Mdglich-
keiten der Perturbation, wenn er annimmt, dass die Dinge mittels ihrer Ausdrucksqualititen als eidos in den
Menschen eindringen kdnnen, macht aber den Umgang mit dem Unvermittelbaren nicht zu seinem Thema.
Das un- oder vorbewusste Erleben wird kaum verhandelt. Damit findet die disparat erlebte, noch nicht durch
Symbolismen verhandelbar gemachte Welt in Cassirers Philosophie wenig Beachtung. In diesem Kontext
stellt eine Betrachtung des empfindenden Leibes als direktes Erkenntnismedium und Organ der unmittelba-
ren Weltbegegnung eine notwendige Erweiterung der Philosophie der symbolischen Formen dar und wird an

spéterer Stelle versucht (vgl. Kapitel 6.3.3)

121 Eine einseitige Festlegung des Wahrnehmungsbewusstseins auf einen ,,Bedeutungsvektor kann im Bereich der
Psychopathologie beobachtet werden. Anschauliche Darstellungen zu solchen Phanomenen finden sich bei Cassi-
rer PSF 111, 238 f., aber auch Oliver Sacks 1985, 1995.
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3.5 Symbole als Vermittler zwischen Innen und Aulf3en, zwischen
dem Individuum und der Welt

3.5.1 Pluralitat der Wirklichkeitsentwirfe

Im Zentrum jeder Erkenntnistheorie steht die Klarung der Frage, wie die AuBenwelt an die Innenwelt des
Erkennenden vermittelt wird und wie darin das Verhéltnis zwischen Subjekt und Objekt zu beschreiben ist.
Cassirers Philosophie hebt die Trennung von Subjekt und Objekt auf, indem er im Symbol, das er zwischen
beiden Polen verortet, den Vermittler zwischen der Welt und dem Individuum erkennt. So gelingt es ihm,
nicht nur die Trennung von Sinnen und Geist, sondern auch jene von Subjekt und Objekt zu Uberwinden.
Damit skizziert er Ideen, die vor allem in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zu einem zentralen Thema
der philosophischen Auseinandersetzung werden. Wéhrend der Konstruktivismus die Trennung aufhob, in-
dem er die Welt gewissermaRen in den Menschen verlagerte, wurde mit der Phanomenologie der Versuch
gestartet, der Subjekt-Objekt-Trennung eine verschmelzende Beziehung zwischen Mensch und Welt gegen-
uberzustellen. So kritisiert beispielsweise der Phdnomenologe Hermann Schmitz die Trennung in Innenwelt
und AuBenwelt als reduktionistisches Konstrukt des abstrahierenden Verstandes (vgl. Schmitz 1998, 14) und
entwirft eine Phanomenologie, die Innenwelt und AulRenwelt in der Leiberfahrung vereint. Maurice Merleau-
Ponty, einer der prominentesten Vertreter der Phdnomenologie, geht in seinem Spétwerk so weit, eine Ver-
flechtung des Leibes und der Welt im Fleisch zu vermuten: ,[...] die gesehene Welt ist nicht ,in* meinem
Leib, und mein Leib ist letztlich nicht ,in‘ der sichtbaren Welt: als Fleisch, das es mit einem Fleisch zu tun
hat, umgibt ihn weder die Welt, noch ist sie von ihm umgeben. [...] Es gibt ein wechselseitiges Eingelas-
sensein und Verflochtensein des einen ins andere.” (Merleau-Ponty 1994, 182) Indem wir uns als Materie
spuren und erleben kdnnen, sind wir zugleich immer innen und auf’en, denn wir erkennen uns als Teil der

Objektwelt und nehmen uns gleichzeitig von innen fiihlend wahr.'?

Bei Cassirer sind es die unterschiedlichen symbolischen Formen, die je eigene Vermittlungsweisen zwischen
Subjekt und Objekt auspragen. Das heifdt, jede geistige Aneignung bringt ihr eigenes Verhaltnis zwischen
Innen und Aulen und eigene Feststellungen zu dem, was als Wirklichkeit erkannt wird, hervor, da bildet
auch die Kunst keine Ausnahme. ,,Auch die Kunst kann so wenig als der Ausdruck des Inneren, wie als die
Wiedergabe der Gestalten einer dufleren Wirklichkeit bestimmt und begriffen werden, sondern auch in ihr
liegt das entscheidende und auszeichnende Moment in der Art, wie durch sie das ,Subjektive und das ,Ob-

jektive*, wie das reine Gefiuihl und die reine Gestalt ineinander aufgehen.” (PSF I, 26) DemgemaRl muss jede

122 Eine ausfuhrliche, Cassirers Philosophie erweiternde Darstellung zur Leiblichkeit findet sich an spéaterer Stelle.
Siehe Kapitel 1.6.3.
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geistige Leistung in ihrem spezifischen Erkenntnischarakter gesondert untersucht und als je eigene Form

,.der Konstituierung des Ichbegriffs wie des Weltbegriffs* (PSF |, 26) gedacht werden.

Die erfahrene und reflektierbare Realitat basiert auch auf der symbolischen Hervorbringung von Wirklich-
keit. Sie entsteht zwischen Objektwelt und Subjekt und kann daher weder nur von der Seite des Erkennenden
noch von der des Erkenntnisgegenstandes her gedacht werden. Da die symbolischen Hervorbringungen
mannigfaltig sind und in ihrem Charakter stark differieren, finden sich in Cassirers Philosophie diverse Rea-
litatsvorstellungen: ,,Der echte Begriff der Realitat lasst sich nicht in die bloBe abstrakte Seinsform hinein-
pressen, sondern er geht in die Mannigfaltigkeit und Flle der Formen des geistigen Lebens auf [...] In die-
sem Sinne bedeutet jede neue ,symbolische Form*, bedeutet nicht nur die Begriffswelt der Erkenntnis [ge-
meint ist Wissenschaft, Anmerkung AMS], sondern auch die anschauliche Welt der Kunst, wie die des My-
thos oder der Sprache nach dem Wort Goethes eine von dem Inneren an das AuRere ergehende Offenbarung,
eine ,Synthese von Welt und Geist‘, die uns der urspriinglichen Einheit beider erst wahrhaft versichert.”
(PSF 1, 48) Indem jedes Symbol zwar eine Manifestation im Sinnlichen ist, durch seine geistige Urheber-
schaft und seinen Bedeutungsgehalt aber Uber die Ebene des Sinnlichen hinausweist, verbinden sich im
Symbol nicht nur Subjekt und Welt, sondern auch Sinnlichkeit und Geist. Das, was durch die duRere Gegen-
standswelt dem Erleben begegnet, wird durch die Funktionen des Geistes erst richtig erfahrbar und dann
auch reflektierbar. Indem der Geist Symbole bildet, verleiht er den bestandig flieBenden sinnlichen Eindri-
cken feste Gestalten und damit Form und Dauer und dies vollzieht er nach den Bildungsprinzipien der sym-
bolischen Formen, Gber welche das individuelle Bewusstsein verfligen kann. Das Bewusstsein sortiert, ver-
knupft, vereinheitlicht die anstromenden Sinnesdaten mittels Symbolen, fiigt sie in das individuelle Bedeu-

tungsnetzwerk ein und verleiht damit &uRerem Chaos innere Ordnung.
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3.5.2 Die ordnungsstiftende Kraft der Gestaltung
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Abbildung 10: Adolf WolIfli: Die Armstnder-Treppe in Skt. Adolf-Hohn 1914

99



Symbolbildung als Erkenntnisprozess - Darstellung und Uberlegungen zu Ernst Cassirers Philosophie der symbolischen Formen

Die ordnungsstiftende Kraft des Bewusstseins nehmen wir in ihrer Selbstverstandlichkeit kaum wahr. Be-
sonders anschaulich wird diese Funktion des Geistes, mittels Symbolgefligen Ordnung zu schaffen, bei Men-
schen, die sich in psychischen Ausnahmesituationen befinden. Gerat das auflere Weltbild ins Wanken, wie
das zum Beispiel im Verlauf schizophrener Erkrankungen oder im Zusammenhang mit autistischen Stérun-
gen'? der Fall ist, so reagiert der menschliche Geist nicht selten mit einem starken Bediirfnis nach bildhafter
Ordnung. Heute hat die kiinstlerische Arbeit in Psychiatrien etwa in Form der Kunsttherapie einen gesicher-
ten Stellenwert. Wirft man einen Blick in die Geschichte der Psychiatrie, erkennt man rasch, dass dies nicht
immer so war. Den bildnerischen Produkten der Insassen wurde lange Zeit keine Beachtung geschenkt (vgl.
Kraft 1998, 29), denn man hatte die heilende Wirksamkeit des bildnerischen Ausdrucks noch nicht erkannt.
Kleine, aus Brotteig gefertigte Skulpturen oder ornamentale Gebilde aus gerissenen Stoffstreifen, die aus
dieser Zeit zuféllig erhalten blieben, belegen das groRe Bedurfnis, sich in Bildern auszudrlicken oder der
inneren Unordnung eine &uflere Ordnung entgegenzustellen, auch wenn dies nicht institutionell geférdert
wird (vgl. Prinzhorn 1922/1994, 133 oder Ankele 2009, 144). Hans Prinzhorn, ein Pionier der Erforschung
des kiinstlerischen Ausdrucks sogenannter psychisch kranker Menschen, nahm ein allen Menschen gegebe-
nes Ausdrucksbedirfnis an, das beim bildnerischen Gestalten durch unterschiedliche Gestaltungstendenzen
kanalisiert werde. Aus dem Ausdrucksbedirfnis erwéchst ein Gestaltungsdrang, der in psychischen Aus-
nahmesituationen bisweilen besonders vehement wird. Dieser Gestaltungsdrang wird nach Prinzhorn aus
zwei Quellen gespeist, dem Spieltrieb, verstanden als Bedirfnis nach zweckfreier Betitigung, und dem
Schmucktrieb, den Prinzhorn als angeborenes ,,Bediirfnis des Menschen, sich nicht passiv der Umwelt ein-
zuordnen, sondern ihr Spuren seines Daseins einzuprégen® (Prinzhorn 1994, 30) versteht. Prinzhorn verwen-
det den Begriff ,,Trieb* ohne negative Konnotation. Gemeint ist ein spezifisches, seelisches Bedirfnis. Die
durch diese Bedurfnisse initiierte, zeichnerische Spur trifft nun auf zwei Tendenzen, die ihr Form geben.
Zum einen ist das die Abbildetendenz, die zur mimetischen Nachahmung aufruft, zum anderen die Ord-
nungstendenz, die abstrakte Gliederungsprinzipien, wie etwa Reihung, Symmetrie und Proportionalitat, ins
Spiel bringt (vgl. ebd. 30). Daneben sieht Prinzhorn ein Symbolbedirfnis am Wirken. Wenn er von diesem
Symbolbedurfnis spricht, meint er damit — und hier zeigt sich eine Parallele zu Cassirers anthropologischen
Uberlegungen — das Bediirfnis, etwas im Bild zu fassen, was per se nicht anschaulich ist, um es in der kon-
kreten symbolischen Manifestation greifbar zu machen und kléren zu kénnen. Das kann zum einen durch den
Rickgriff auf gegensténdliche Formen gelingen, zum anderen kénnen auch abstrakte Gebilde zu Stellvertre-
tern unanschaulicher Gefiihls- und Vorstellungskomplexe werden. Wird dabei auf den Gebrauch konventio-
neller Bildzeichen verzichtet, bedarf es meist zusatzlich begrifflicher Erklarungen, um den Bedeutungsgehalt

an andere vermitteln zu kénnen. Haufig finden sich auch Kombinationen aus Bild und Text.

123 Der Begriff der ,,Erkrankung* ist im Bereich der psychischen Ausnahmesituationen nicht unproblematisch. Zur
Kritik am biologistisch-materialistischen Normalitétsbegriff siehe Mattner/Gerspach 1997, 31 f. Eine kritische
Auseinandersetzung mit dem Begriff ,,Geisteskrankheit* bieten Laing 1987 oder Miiller/Schubert 2001.
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Der Kunstpadagoge Max Klager verwendet in diesem Zusammenhang den Begriff der ,,Metapherndistanz*
(Klager 1990, 37) und meint damit den Grad der allgemeinen Verstandlichkeit des Bedeutungsgehaltes. Das
Bildzeichen Herz zum Beispiel ist zumindest in einem bestimmten Kulturkreis mit einer eindeutigen Bedeu-
tung versehen. Wird nun fir die Emotion der Liebe ein eigenes bildhaftes Symbol gefunden, so reprasentiert
es fur den Zeichner die gemeinte Emotion, nicht aber unbedingt fiir den Betrachter. Die bildhafte Gestaltung
erfullt ihren Zweck, etwa die Emotion fiir den Zeichner zu klaren, zunéchst unabhéngig von der Verstand-
lichkeit fir Andere. Die Zeichnung halt das fest, was in der erlebten Emotion im szenischen Vielerlei un-
greifbar bleibt.

Arnold Wolfli gilt spétestens seit der Ausstellung seiner Arbeiten zur documenta 5 als einer der bekanntesten
Aufenseiterkunstler. 1895 inhaftiert und mit der Diagnose einer ,paranoid-halluzinatorischen Form der
Schizophrenie* (Kraft 1998, 203) fir ,,geisteskrank* erkldrt, verbrachte Wolfli den grofiten Teil seines Le-
bens in der psychiatrischen Klinik in Waldau. Wolfli fiel durch dissoziales Verhalten und das Proklamieren
irrwitziger, von GrofRenwahn und Mallosigkeit bestimmter Vorstellungen auf. Wéhrend seines mehr als
dreiRig Jahre dauernden Aufenthalts in der Psychiatrie verfasste WoIfli ein gewaltiges Gesamtwerk an
Zeichnungen und Malereien, aber auch lyrischen und musikalischen Fragmenten, das groRtenteils um seine
reale sowie imaginierte Lebensgeschichte kreist. In unzéhligen Zeichnungen findet seine iberbordende Vor-
stellungswelt Ausdruck. Betrachten wir Wolfis ,,Armsiinder-Treppe* und setzen wir dieses Bild vorsichtig in
Bezug zu Informationen aus seiner Anamnese, so durfen wir vermuten, dem Bild gelinge, was dem Alltag
versagt blieb. In der dichtgefullten All-over-Zeichnung setzt sich die MaRlosigkeit seiner Wahnvorstellungen
fort. Hier allerdings alles andere als chaotisch. Wiederholung, Reihung, Gliederung durch diagonale und
vertikale Bildachsen bringen die gegensténdlichen Bildzeichen — wie etwa die ratselhaften, méannlichen Ge-
stalten — und kryptischen Zahlen und Buchstaben in eine hierarchische Ordnung. Auch wenn fir uns letztlich
nicht klar ist, welche Bedeutung sich hinter diesem Bild verbirgt, bleibt anzunehmen, dass hier eine Passage
der Vorstellungswelt jenseits gdngiger Mafstabe sortiert wurde. Auffallig an seinen Arbeiten ist die durch-
weg hochkomplexe ornamentale Struktur. Vielféltige figurliche und abstrakte Formen sowie Zahlen und
Worte werden in eine bildlogische Ordnung gebracht, die ihre GesetzméaRigkeiten aus einer immanenten
Bildlogik schopft. ,,Wolfli gelingt es, seinen durch die Erkrankung blo3 gelegten, elementaren sexuellen
Triebkréften ebenso wie den Wunden der unglicklichen Kindheit, diesem Sturm der Affekte und Schuldge-
flihle, mithilfe seiner zeichnerischen, ausgepragt rhythmisch-ornamentalen Begabung eine Form zu geben;
eine den destruktiven Kraften der Erkrankung und Lebensgeschichte entgegengesetzte, gewaltige kreative
Leistung, die in ein wirkliches ,Gesamtkunstwerk* einmundet.” (ebd. 211) Der Psychiater Leo Navratil sieht
in diesem Sinn in den Zeichnungen seiner Patienten Selbstheilungsversuche am Werk (vgl. Navratil 1996,
127). Auch er betont die ordnungsstiftende Kraft des bildnerischen Gestaltens und bringt auRerdem den Ge-
danken ein, das Ich schaffe sich im Zeichnen ein Gegeniiber, von dem es sich dann wiederum distanzieren,

um sich in der Unterscheidung in seinem ,,Fir-sich-Sein* (ebd. 128) erkennen zu kénnen. ,,.Die originale
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Leistung ermdglicht eine Ichfindung und Selbstverwirklichung. Darin liegt die wesentliche Beziehung zwi-

schen dem Ich und kinstlerischem Schaffen — fiir den Gesunden und den Schizophrenen.” (ebd. 130/131)

Dieser kurze Exkurs in einen Randbereich der bildnerischen Gestaltung belegt, dass man Kunst durchaus im
Sinne Cassirers als symbolische Form betrachten kann. Es zeigte sich, inwiefern wir es mit einem Modus der
Wirklichkeitsstrukturierung zu tun haben, der ganz eigenen, nicht begrifflichen GesetzméaRigkeiten folgt und

darin besondere Potenziale, die Beziehung zur Welt in den Griff zu nehmen, birgt.

3.5.3 Sinngebung als subjektiver Akt im sozialen Kontext

Da symbolischer Ausdruck nicht als Abdruck der Empfindungs- und Wahrnehmungswelt erklart werden
kann, sondern den ,,selbststandigen Charakter der Sinngebung* in sich tragt, zeichnet sich das hier skizzierte
Weltverhéltnis durch die Aktivitat des menschlichen Geistes in seiner Mannigfaltigkeit aus. Hierin liegt, das
sei vorweggenommen, eine der zentralen Bereicherungen fir padagogisches Denken. Padagogik und pada-
gogisches Handeln — und als solches sollte sich jede Form der Unterrichtspraxis auch verstehen — fuldt
zwangslaufig auf einer mehr oder weniger reflektierten Theorie des Menschen. ,,Jede Wissenschaft vom
Menschen rekurriert implizit auf anthropologische Vorannahmen eines mehr oder weniger reflektierten, pa-
radigmenbedingten Menschenbildes [...].“ (Mattner/Gerspach 1997, 8) Cassirers Menschenbild leitet sich
weder aus metaphysischen Annahmen noch aus der Reduzierung auf die biologische Natur des Menschen ab.
Er nimmt die kulturellen Artefakte und Kommunikationsformen in den Blick und versucht auf diesem Weg,
den Menschen in seinem Wirken zu erfassen, seine prinzipiellen Mdglichkeiten zu erkennen und dadurch das
Menschsein in einem weiten Sinn zu beschreiben. ,,Das Eigentimliche des Menschen, das, was ihn wirklich
auszeichnet, ist nicht seine metaphysische oder physische Natur, sondern sein Wirken. Dieses Wirken, das
System menschlicher Tétigkeiten, definiert und bestimmt die Sphére des ,Menschseins*. Sprache, Mythos,
Religion, Kunst, Wissenschaft, Geschichte sind die Bestandteile, die verschiedenen Sektoren dieser Sphére.*
(VidM, 110) Symbolisierungsprozesse sind fiir Cassirer der Dreh- und Angelpunkt im Verhéltnis des Men-
schen zu seiner Welt. Sie finden in einem durch Kultur vorbereiteten Raum statt, setzen aber immer die geis-
tige Aktivitat des Einzelnen voraus. Bildung ist in diesem Zusammenhang als aktiver Prozess individueller
Sinnstiftung zu verstehen. Bildungsbewegungen konnen als initiier- und begleitbare Formungsakte verstan-
den werden, die stets nur von dem, der sich zu bilden bereit ist, geleistet werden kdnnen. ,,Symbolisierungs-
prozesse setzen ein hohes MaR an Selbststandigkeit voraus, indem sie eine im Einzelnen verortete Energie
annehmen, die ihn selbst in die Lage versetzt, sich auf die symbolische Formung und auf traditionell gebun-

dene, aber immer Spielrdume fur die eigene Gestaltung offen lassende Bilder des Bedeutens einzulassen.*
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(NieReler 2003, 145) Hierin ist also die Eigenverantwortung des Lernenden und gewissermafen auch die

Notwendigkeit, Lernen als Handeln aufzufassen, angedeutet.'?*

Aus Cassirers kulturphilosophischer Perspektive spiegeln die symbolischen Formen unterschiedliche, nicht
im Wahrheitsgehalt, sondern im Charakter der Weltthematisierung differierende Weltzugange. Will eine
padagogische Theorie dem Rechnung tragen, wird sie sich von einer Hierarchie der Facher samt der imma-
nenten Vorstellung eines universalen, fur alle Lernenden &hnlichen Bildungsweges verabschieden und den
unterschiedlichen Formen des Weltbezugs mehr Platz und Bedeutung einrdumen mdissen. ,,Die aktuelle ver-
nunfttheoretische Diskussion geht von unterschiedlichen Rationalitatstypen innerhalb des Vernunftraumes
aus [...] Die Schule ist zu befragen, warum sie die Sicht unangemessen und ohne Begriindung — also keines-
wegs rational — auf den theoretischen — bei Kant szientifischen — Modus der Rationalitdt begrenzt. So wie die
Schule nach Quantitat und Qualitat Erkenntniswege erdffnet oder verstellt, reguliert, verengt, zensiert sie
Erkenntnismdglichkeiten.” (Otto 1998, 74/75) Hat man zudem erkannt, dass die unterschiedlichen symboli-
schen Formen je eigene Strukturierungsweisen und darin auch eigene ,,Rationalitaten” (Seel 1997, 11) her-
vorbringen und dass sie auch nur fur den zugénglich sind, der sich in ihnen bewegen kann, indem er Hand-
lungs- und Prozessformen beherrscht, riickt die Aufgabe, Unterrichtsformen zu finden, die diesem je eigenen
Charakter gerecht werden, ins Zentrum. Um Kunst — oder auch eine andere symbolische Form — unterrichten

125 Man muss sich frei und sicher in und mit den

zu konnen, reichen universale Unterrichtsformeln nicht aus.
Strukturen der symbolischen Form Kunst bewegen kénnen, um Anderen Wege zu diesem Weltzugang eroff-
nen zu kénnen. In der langen Tradition der Kunstpadagogik spiegelt sich diese Annahme wohl am deutlichs-

ten im Ringen um eigene Formen der Didaktik.'?

3.5.4 Grenzenloser Subjektivismus oder personale Form des Erkennens?

Auch wenn Cassirers Philosophie eine Hinwendung zum Subjekt beinhaltet, ldge ein Missverstandnis vor,
wirde man ihm den Vorwurf des Subjektivismus oder Solipsismus machen. In Abgrenzung zu einer solipsis-
tischen Theorie wie dem radikalen Konstruktivismus betont Cassirer die Wichtigkeit der sozialen Wirklich-
keit fiir den Menschen als anthropologisches Grundmoment. ,,Konkrete Subjektivitat setzt Intersubjektivitat
voraus.” (Kreis 2010, 163) Cassirer gelingt es, den Spagat zwischen subjektiven Erkenntnisformen und ob-
jektivierter Erkenntnis zu denken, denn im Symbolbegriff finden kulturelle und individuelle Strukturen zu-
sammen. Er diskutiert mit dem Modell der symbolischen Formen gleichsam ein fir die Erkenntnistheorie

neues Verhaltnis zwischen Innen und AuBen, das ,,Erkenntnis im Grunde genommen als ein(en) soziokultu-

124 Eine Diskussion dieser Aspekte aus didaktischer Perspektive findet sich unter 11.4.
125 Damit ist nicht gesagt, allgemeine padagogische und didaktische Gesichtspunkte missten keine Beachtung finden.

126 Eine ideengeschichtliche Untersuchung zum Zeichenunterricht bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts verfasste
Helene Skladny 2009. Wolfgang Legler bietet 2011 einen guten Uberblick tiber unterschiedliche Konzepte des
Kunstunterrichts.
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rell bedingten Modus der Sinngebung* (Schneider 1998, 93) begreift, ohne jedoch die Grenzen sozial ver-
mittelbarer Symbolismen auer Acht zu lassen. Auf der einen Seite gelingt es ihm darzustellen, wie ,,jede
Gesellschaft, jede soziale Gruppe auf ihrer jeweiligen historischen Stufe spezifische Symbole ausbildet, die
eine kollektive Sinnstiftung erméglichen” (ebd. 93). Indem er unterschiedliche Ausdrucksformen als Er-
kenntnisse anerkennt, bereitet er auf der anderen Seite auch den Grund fiir ein Denkmodell, das subjektive
Formen der Erkenntnis, wie sie uns zum Beispiel im Feld der Kunst begegnen, theoretisch zu erfassen ver-
mag. Er bildet also ein philosophisches Grundgebaude, das R&ume fiir verschiedene Vorstellungswelten
nebeneinander bereithélt und verbindet den Gedanken, es gébe so viele Wirklichkeiten, wie es unterschiedli-
che Individuen gibt, mit der Annahme der sozialen Existenz des Menschen. Auf dieser Basis wird im weite-
ren Verlauf der Ausfiihrungen der Lern- und Erkenntnisbegriff der Kunstpadagogik reflektiert und ausdiffe-

renziert.

Man kann dem objektivierten Wissen eine Form der personalen Erkenntnis komplementér gegeniiberstellen.
Diese konnte sich im Bereich der Kunst dann ereignen, wenn eine selbst gestaltende Bewegung durch das
sinnliche Material gelingt. Wenn also nicht mehr auf sozial codierte, vorgefertigte Schemata zurtickgegriffen
werden muss, sondern wenn diese im Prozess der bildnerischen Auseinandersetzung zu eigenen Ausdrucks-
gebilden verarbeitet werden. Dazu bedarf es allerdings der Fahigkeit, sich innerhalb der symbolischen Form
der Kunst nicht nur rezeptiv, sondern auch produktiv zu bewegen; es bedarf des bildnerischen oder kiinstleri-
schen Denkens. VVon personaler Erkenntnis kann dann gesprochen werden, wenn es nicht mehr um isolierten
Wissenserwerb geht, sondern wenn sich der Lernende als Subjekt einbringt und selbst an einer Vorstellung
strickt, die spater, mit Verbindlichkeit versehen, zum eigenen Standpunkt werden kann (vgl. Petzelt 1957, 88
f.). Der bereits zitierte Physiker und Philosoph Hans Peter Diirr schildert, wie er mit seinem Lehrer Werner
Heisenberg durch das Denken in Bildern die Klarung physikalischer Grundfragen vorangetrieben hat. Er
beschreibt, wie sich durch die metaphorische Sprache eine dichte Atmosphére aufspannte, die die Annéhe-
rung an komplexe Phédnomene ermdglichte: ,,Offene Bilder sind was Herrliches. [...] Mit offenen Bildern
reden, nie fragen: Ich verstehe nicht, was du meinst, sondern ein eigenes Bild dem Bild des anderen hinzufi-
gen. Der andere spielt dann ein weiteres Bild zuriick.” (Durr, zit. nach Kahl 2001, 28) Betrachtet man die
Unterrichtspraxis und die von PISA, Landervergleichspriifungen, Leistungsscreenings und Ahnlichem for-
matierte Prifungskultur, erhdrtet sich der Eindruck, Schule kreise vermehrt um die Vermittlung fertigen, gut
abfragbaren und womdglich international vergleichbaren Wissens und standardisierter Fertigkeiten.*?” Hier
bedarf es unbedingt einer Erganzung um Mdoglichkeit personaler Erkenntnis: ,,Der wertvolle Lernprozess ist
flir mich, wenn Neuigkeiten, neue Informationen von mir so verdaut werden, dass sie meine Personlichkeit

veréndert haben und ein Teil davon geworden sind, so dass ich das an dieser Beule an mir sehe“ (Dirr a. a.

127 Kritisch (wenn auch etwas polemisch) dazu Liessmann 2006, 74 f. ,,Uber die Autoritéit der Rangliste werden jene
Vorgaben gemacht, nach denen Wissenskulturen modifiziert und Bildungsrdume reformiert werden, ohne dass die-
se VVorgaben je explizit gemacht worden wéren.“ (ebd. 86)
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0., 29). Was Diirr hier anspricht, ist eine Form von Wissen und Erkennen, die im direkten Bezug zum eige-
nen Erleben entsteht und die sich gewissermalen in die Strukturen der Person formend einnistet. Martin Seel
spricht diesbezliglich von ,,personalem Erfahrungswissen® (Seel 1997, 75). Er stellt diese Form des Wissens
theoretischen Erkenntnissen und normativen Einsichten gegentiber und verortet es vor allem im Feld der
asthetischen Erfahrung. Gemeint ist hier wohl auch die Gewissheit, die sich als Form der Erkenntnis dann
ergibt, wenn wir uns Situationen und Dinge erschlielen, indem wir Gestalten fir das finden, was wir erfah-
ren. Im Folgenden soll sukzessive der Begriff der Erkenntnisgestalt entfaltet und dann im Feld der Kunst

geklart werden. Damit einhergehend wird sich der personale Aspekt des Erkennens klaren.

3.5.5 Symbolisierung als Erméachtigung

,Der Mensch hat gleichsam eine neue Methode entdeckt, sich an seine Umgebung anzupassen. Zwischen
dem Merknetz und dem Wirknetz, die uns bei allen Tierarten begegnen, finden wir beim Menschen ein drit-
tes Verbindungsglied, das wir als ,Symbolnetz‘ oder Symbolsystem bezeichnen kénnen. Diese eigentimli-
che Leistung verwandelt sein gesamtes Dasein [...] er lebt sozusagen in einer neuen Dimension der Wirk-
lichkeit.”“ (VidM, 49)

Die symbolische Verarbeitung der Wirklichkeit sorgt fur eine Verlangsamung des Erlebens durch die zwi-
schen die Aufnahme des sinnlichen Reizes (Merknetz) und die darauf folgende Reaktion (Wirknetz) geschal-
tete Reflexion, den Denkprozess, der automatisch einsetzt. Mittels der Leistung der Symbolisierung betritt
der Mensch ein ,,Zwischenreich“ (Schwemmer 1997, 32), das sich zwischen die Welt und das Subjekt
schiebt, dadurch erst Distanz zum unmittelbaren Erleben schafft und darin die Mdglichkeit zur Reflexion
bereitet. Ein Zwischenreich, das nur durch kulturelle Teilhabe zu erwerben ist.”® Aus dem Bereich des Erle-
bens heraus erobert sich der Mensch ein symbolisches Universum, dessen Bestandteile unter anderem Spra-
che, Mythos, Kunst, Religion und Wissenschaft sind (vgl. ViidM, 50). Das Verhaltnis von Innen und AuBen,
von Individuum und umgebender Welt, nimmt innerhalb der symbolischen Formen einen je eigenen Charak-
ter an: ,,Der Wahrheits- und Wirklichkeitsbegriff der Wissenschaft ist ein anderer, als es der der Religion
oder der Kunst ist — so wahr es ein besonderes und unvergleichliches Grundverhaltnis ist, das in ihnen zwi-
schen ,Innen® und ,Auflen*, zwischen dem Sein des Ich und der Welt nicht sowohl bezeichnet, als vielmehr
gestiftet wird* (PSF I, 24). So wie es in Cassirers Philosophie nicht eine Wabhrheit, sondern viele Wahrhei-
ten, nicht eine, sondern viele Wirklichkeiten gibt, so beinhaltet sie auch mannigfache Mdglichkeiten des
Verhaltnisses zwischen Welt und Ich. Das, was fir uns Welt und Wirklichkeit ist, entwerfen wir selbst ent-
sprechend der Modi, die uns die symbolischen Formen zur Verfligung stellen. Das, was das Sein unseres Ich

ist, entwickelt sich in der Begegnung mit unserer je subjektiv verfassten Wirklichkeit. In diesem Sinn erwei-

128 Der kulturelle Aspekt wird im folgenden Kapitel gesondert untersucht.
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tert jede symbolische Form, die sich der Mensch zur ErschlieBung seiner Welt dienstbar macht, sein Univer-
sum um eine Dimension, jedes Symbol, das er erwirbt — aktiv selbst gestaltend oder auch nachgestaltend —
fullt jene Dimension mit Inhalt. Die Fé&higkeit, die Eindriicke der AuRenwelt mittels Symbolen in der eige-
nen Innenwelt zu reprasentieren, ist dann das Spezifikum des Menschen, also ein anthropologisches Grund-

moment.1%

Aus dem durch simple Reiz-Reaktions-Muster gepragten Dasein befreit sich der Mensch, wenn er Symbole
als Instrumente seines Denkens zu nutzen lernt und dadurch befahigt wird, die Dinge der Welt geistig zu
fassen und sie aus dem Feld der biologischen Bedirfnisse und praktischen Interessen heraus in eine ldeen-
welt zu Uberfiihren.™*® Symbole sind das Material des Geistes, sie machen die Umwelt dem Denken verfiig-
bar. Akte der Symbolbildung kénnen deshalb buchstablich als Akte des Begreifens, Ergreifens und Gefi-

gigmachens verstanden werden.

Dingen der AuBenwelt werden auf der Basis des sinnlichen Erlebens und im Ruckgriff auf die kulturell ver-
fligbaren Formen Gestalten verliehen, die diese in die Innenwelt des Geistes Uberflihrbar machen. Die Au-
Benwelt wird in das Netzwerk der Vorstellungen und Gedanken gleichsam eingefuigt (vgl. Cassirer 1994/56,
175).

Assimilation und Akkommodation — Anpassung und Abgrenzung

Den Lernmechanismus, den Cassirer hier vermutet, untersucht der Entwicklungspsychologe Jean Piaget cir-
ca vierzig Jahre spater differenziert. Anhand zahlreicher Tests beobachtet Piaget, wie sich das kindliche
Denken vom Konkreten zum Abstrakten entwickelt. Um etwa die Bedingungen eines konstanten Mengenbe-
griffs untersuchen zu kénnen, zeigt er Kindern eine konstante Menge Flussigkeit nacheinander in unter-
schiedlich schmalen Glasern. Kleine Kinder vermuten auf Nachfrage, die Menge variiere, erst wenn das
Kind erkennt, dass die Menge trotz der veranderten Form gleich bleibt, hat es eine Vorstellung von Quanti-
tat. Piaget vergleicht die Antworten der Kinder und leitet daraus unterschiedliche Phasen der Entwicklung ab
(vgl. Piaget/Szeminska 1972, 16 f.)

Mit den Begriffen ,,Assimilation” und ,,Akkommodation* erklart er, wie sich Kinder nach und nach ein dif-
ferenziertes Weltverstiandnis erarbeiten. Wahrend mit Assimilation der Prozess der Einordnung der Gege-
benheiten in die verfugbaren kognitiven Schemata bezeichnet wird, meint Akkommodation die Verénderung

geistiger Strukturen als Anpassungsleistung an die umgebende Wirklichkeit (vgl. Piaget/Inhelder 1977, 12

129 Eine Uberpriifung dieser These im Hinblick auf die kognitiven Fahigkeiten von Tieren kann hier nicht geleistet
werden. Vgl. Kapitel 1.3.2.

130 Am Beispiel von Helen Keller und Laura Bridgman, zwei gehorlos und blind geborenen Médchen, die mit Hilfe
eines Zeichensystems Sprache erwerben konnten, beschreibt Cassirer den Quantensprung, den der Erwerb von
Symbolen als Instrumente des Denkens bedeutet. Der Ubergang von der Nutzung einfacher mechanischer Zeichen
im praktischen Lebensvollzug hin zur komplexen symbolischen Repréasentation der Wirklichkeit wird hier ein-
drucksvoll beschrieben. Dazu: Cassirer VidM, 60 f.
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f.). Piagets psychologische Ausfiihrungen spiegeln die philosophischen Gedanken Cassirers, richten aber den
Fokus nicht auf allgemeine Prinzipien, sondern auf die individuelle Entwicklung des Geistes. Piaget sieht vor
allem in der Sprache ein Werkzeug der sozialen Anpassung, denn das Kind erfindet die Sprache nicht, son-
dern muss die fertige Form der Sprache durch komplexe Akkommodationsprozesse tibernehmen. Dadurch
wachst es in die symbolische Form, die durch Sprache gegeben ist, hinein.*' Da das Kind sich permanent an
eine bereits gestaltete Welt anpassen muss, braucht es zum Ausgleich das zweckfreie Spiel: ,,Fir sein affek-
tives und intellektuelles Gleichgewicht ist es deshalb notwendig, dass es Uber einen Tatigkeitsbereich verfi-
gen kann, dessen Motivation nicht die Anpassung an das Wirkliche, sondern im Gegenteil die Anpassung
des Wirklichen an das Ich ist, ohne Zwang und Sanktionen: Das ist das Spiel, das die Wirklichkeit durch
mehr oder weniger reine Assimilation nach den Bediirfnissen des Ich transformiert ... (ebd. 49).*? So wie
Piaget, fasst auch Cassirer Erkenntnisfahigkeit nicht als unabhangige, urspriingliche Anlage des Menschen
auf, sondern als Potenzial, das in Auseinandersetzung mit den Wirkkreisen menschlicher Kultur erst entfaltet
werden muss. Im Wechselspiel zwischen Individuum und symbolischer Form, zwischen agierendem Geist
und Kulturraum finden nicht nur Identifikationsprozesse statt, die den Menschen zu einem Teil seiner Ge-
sellschaft machen und sein Denken pragen, der Mensch nimmt in seinem Denken auch Einfluss auf das ge-
sellschaftliche Bewusstsein, indem er mehr oder weniger deutlich die gemeinsamen symbolischen Form
mitgestaltet (vgl. Cassirer VidM, 338).

Ernst Cassirer erkennt im Spannungsverhéltnis zwischen gesellschaftlicher Anpassung und individuellem
Ausdrucksbedurfnis einen Motor fur das Erkennen:,,Wir kdnnten von einer Spannung zwischen Verfestigung
und Evolution sprechen, zwischen einer Tendenz, die zu festen, stabilen Formen fuhrt, und einer anderen
Tendenz, die dieses strenge Schema aufbricht. Der Mensch steht zwischen diesen Tendenzen, von denen die
eine alte Formen zu bewahren sucht, wéhrend die andere neue hervorzubringen strebt.” (VidM, 339) Ganz
&hnlich beschrieb Richter das Prinzip, das die Entwicklung der Kinderzeichnung vorantreibt (siehe Kapitel
3.2.3). Bildnerische Prozesse pendeln zwischen der Anwendung erworbener Schemata und dem Bruch mit
eben diesen. Die Sicherheit, die bewdhrte Darstellungsformeln geben, muss im néchsten Moment zur Dispo-
sition gestellt werden, sollen das Ausdrucksspektrum erweitert und neue Inhalte thematisiert werden. Damit
also etwa das Zeichnen als individuelles Ausdrucksmittel verwendet werden kann, muss ein ausgeglichenes

Verhdltnis zwischen Stabilisierung — mit Piagets Worten Assimilation — und Neuentwurf — Akkommodation

131 Die amerikanische Philosophin Judith Butler entwarf in ihrem 1990 erschienenen Buch ,,Gender Trouble* ein
performatives Modell der Geschlechteridentitat. Sie beschreibt hier, wie anhand von Sprechakten Geschlechterka-
tegorien formiert und tradiert werden. In deutscher Sprache erschienen unter dem Titel ,,Das Unbehagen der Ge-
schlechter” (1991).

132 Piagets Modell der genetischen Epistemologie blieb nicht unhinterfragt. Zum einen wurde die rigide Einteilung in
Entwicklungsstufen kritisiert, zum anderen Piagets Fokussierung der kognitiven Fahigkeiten, die andere Entwick-
lungsbereiche auller Acht lasse (vgl. llleris 2010, 47 f.).
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— gefunden werde.™ Auf einer iibergeordneten Ebene markiert das Spannungsverhéaltnis zwischen Individua-
tion und Sozialisation — exakter wére von Enkulturation zu sprechen —, das sich hier andeutet, ein padagogi-
sches Grundmoment, denn jede Bildungsbemithung kommt um die Fragestellung, wie die Starkung des Sub-

jektes in sozio-kultureller Einbettung gelingen kann nicht herum.*

Gesellschaftliches Bewusstsein

Cassirer betrachtet die kulturell bestimmten Denk- und Ausdrucksformen der gesellschaftlichen Wirklich-
keit, um die Mdglichkeiten der Formung des Geistes zu erfassen. Es geht ihm also um prinzipielle Betrach-
tungen und nicht um die Erfassung individueller, biografiebedingter Bedingungen geistiger Entwicklung.
Hierin liegt, wie bereits erwahnt, ein wesentliches Unterscheidungsmerkmal zu dem etwa zeitgleich Verbrei-
tung findenden, psychoanalytischen Erklarungsmodell. Wenn Cassirer also von Bewusstsein spricht, so liegt
sein Augenmerk nicht auf individuellen Aspekten. Den Begriff des gesellschaftlichen Bewusstseins benutzt
Cassirer in einem ganz buchstablichen Sinn, der sich weitgehend mit dem von Emil Durkheim um 1900 in
die Diskussion eingebrachten Begriff des ,,Kollektivbewusstseins® deckt. Der Soziologe Durkheim spricht
hierbei von ,,der Gesamtheit der Glaubensvorstellungen und Gefuhle, die allen Mitgliedern derselben Gesell-
schaft gemeinsam sind“ (Hillmann 1994, 421). Cassirer erweitert dieses Verstandnis, indem er auch die
Denkinhalte und die Denkstrukturen, die uns in kulturell tradierten Ausdrucksgebilden der Sprache, der Wis-
senschaft, der Religion und der Kunst begegnen, zum gesellschaftlichen Bewusstsein z&hlt. Durkheim wie
Cassirer geht es aber im Gegensatz zu psychologischen Ansétzen nicht um eine Erklarung individueller Be-
wusstseinsleistungen oder um die Erfassung kulturiibergreifender Mechanismen, die beispielsweise C. G.

Jungs Forschungen zum kollektiven Unbewussten vorantrieb™®.

Ein aktuellerer Forschungsansatz findet sich bei den Kulturwissenschaftlern Jan und Adelaida Assmann. Sie
schufen ausfiihrliche und auBerst differenzierte Darstellungen zum kulturellen Gedéchtnis und dessen identi-
tatsstiftender Funktion. Dabei greifen sie unter anderem auf die Forschung von Aby Warburg zuriick, der mit
Ernst Cassirer gut befreundet war und in engem Austausch stand (vgl. PaaRR 2009, 22 f.; Assmann 2005, 14
ff.). Der Mensch entwirft sich sein Weltbild in einem konkreten Kulturraum; und in Wechselwirkung mit
diesem Akt entwirft er sich selbst. Denn indem sich die Welt nur symbolisch vermittelt, und die Symbole
immer subjektiv verfasst sind, hat es der Mensch statt mit den Dingen ,,gleichsam standig mit sich selbst zu
tun. So sehr hat er sich mit sprachlichen Formen, kinstlerischen Bildern, mythischen Symbolen oder religi6-

sen Riten umgeben, dass er nichts sehen oder erkennen kann, ohne dass sich dieses artifizielle Medium zwi-

133 Weitere Ausfiihrungen zum sensiblen Gleichgewicht zwischen Anpassung und Abgrenzung, Nachahmung und
Erfindung finden sich u. a. bei Uhlig 2010.

134 Eine ausfuhrliche Thematisierung findet sich unter: 11.4.3.3.

135 Neben einem individuellen Unbewussten geht Jung von einem alle Individuen kulturiibergreifend bestimmenden
Set an unbewussten Verhaltensantrieben aus, dem ,,kollektiven Unbewussten*, das in Archetypen thematisiert und
artikuliert wird. Vgl. Hillmann 1994, 47/423, auch Jung 1991, 20 ff.
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schen ihn und die Wirklichkeit schébe.” (VidM, 50) Eine ausfiihrliche Thematisierung ahnlicher Thesen
findet sich bei George Herbert Mead, einem amerikanischen Philosophen und Sozialpsychologen. Er war in
den 30-er Jahren des letzten Jahrhunderts maRgeblich an der Begriindung des symbolischen Interaktionismus
beteiligt. Bewusstsein und Individualitat werden von dieser Theorie im Kontext sozialer, symbolisch vermit-
telter Prozesse erklart (vgl. Hillmann 1994, 537). Erst mit dem Erwerb von allgemeingliltigen Symbolsyste-
men wird es dem Menschen mdglich zu interagieren. In der Interaktion aber liegt der Schliissel zur Heraus-
bildung der eigenen Persdnlichkeit, denn durch die ibernommenen Symbolsysteme — hier wurde vorwiegend
Sprache untersucht — gelingt es, andere Perspektiven zu bernehmen und in dieser Differenzerfahrung die
eigenen Grenzen zu konturieren (vgl. Faulstich-Wieland 2000, 138 f.). Hier findet sich jener differenzierte

Blick auf Individuations- und Sozialisationsprozesse, den Cassirer nicht leisten kann.

Konkrete Beschreibungen der Prozesse zwischen symbolischer Form und Individuum kann und muss Cassi-
rer als Kulturphilosoph nicht leisten. Sein Verdienst liegt darin, mittels der Philosophie der symbolischen
Formen ein Verstandnis des Menschen und seiner Kultur skizziert zu haben, das eine Basis schafft, von der
ausgehend jene Wechselwirkung zwischen Mensch und Welt, die letztlich als Erkenntnis verstanden werden
kann, néher zu bestimmten ist. In seiner Kulturphilosophie verlagert Cassirer den Fokus auf die Verfahren
der Bildung von Formen und auf die Prinzipien der Formgebung. Dies macht seinen Ansatz fur die Padago-
gik und vor allem fiur die Kunstpadagogik fruchtbar. ,,Kultur ist nicht einfach ein geschichtlich Gegebenes,
das wir als Schicksal hinzunehmen hétten, sondern in ihr dokumentiert sich unsere Fahigkeit zur Gestaltung
unseres Lebens.” (Renz 2012, 118)

In der bildnerischen Auseinandersetzung geht die
Schulerin der Frage nach dem Zusammenhang
zwischen Eindruck und Traum nach. Die
Wechselwirkung zwischen Bildnerischer Technik,
Darstellungsmethode und Ideenbildung wird hier
besonders anschaulich.

Vgl. Teil ll, Kapitel 3

3.6 Die kulturelle Existenz des Menschen

3.6.1 Der Preis der Autonomie

Die Philosophie der symbolischen Formen ist eine Untersuchung zu den Manifestationen menschlichen Aus-
drucks im Bereich der Sprache, des Mythos und der Wissenschaft; gleichzeitig kann sie als Emanzipations-
geschichte des menschlichen Geistes gelesen werden. Die Betrachtung der unterschiedlich strukturierten
Ausdrucksformen offenbart eine zunehmende Abstraktion. Cassirer interpretiert dies als Indiz flr eine Ent-
wicklung des menschlichen Geistes aus der Unmittelbarkeit des sinnlich-emotionalen Erlebens hin zu abs-

trakt-begrifflich oder regelhaften Erklarungsformen. Die urspriingliche Einheit von Mensch und Welt wird
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zugunsten der Ausbildung von immer abstrakteren Vorstellungen aufgegeben (vgl. Cassirer PSF 111, 383 f.).
Die geistig verhandelbare Vorstellungswelt wird durch die symbolischen Formen hindurch differenzierter
und zugleich distanzierter. Die Distanz zur Welt, die mit den abstrakteren begrifflichen oder regelhaften
Strukturierungsformen, wie sie etwa die Sprache oder das wissenschaftliche Weltverstandnis bereit halten,
einhergeht, ist nicht nur die Basis flr ein reflektiertes Weltbild, sondern sie ermdéglicht auch erst die Ent-
wicklung eines bewussten Selbstbildes.™*® Im je unterschiedlich gestalteten Symbolraum kann der Mensch
nicht nur seinen Reprasentationen von der Welt, sondern auch sich begegnen, da Symbole ein greifbares

Gegenuber sind.

Im Kulturprozess ,,ergibt sich erst die fortschreitende Scheidung von ,Subjekt‘ und ,Objekt*, von ,Ich‘ und
,Welt*, durch die das Bewusstsein aus seiner Dumpfheit, aus der Befangenheit im bloBen Dasein und im
sinnlichen Eindruck und Affekt, heraustritt und sich zum Kulturbewusstsein formt* (PSF 11, 18)."¥" Als
»animal symbolicon“ (VidM, 5) gestaltet der Mensch mittels seiner vielféaltigen Symbolismen einen stets in
Veranderung befindlichen Kulturraum, den er dem Naturraum gegeniberstellt. In der emanzipativen Kraft

der Symbole liegt ein weiterer, fir die Padagogik wesentlicher Aspekt.

Die Kulturentwicklung, vom Mythos ausgehend bis hin zur modernen Naturwissenschaft, offenbart eine
fortschreitende Trennung zwischen Subjekt und Objekt, indem die Welt durch die Symbolismen zunehmend
objektiviert wird. Indem die Wissenschaft die Welt mittels eines abstrakten, universalen Zeichensystems
wiederzugeben und zu erklaren versucht, erreicht sie die hochste Form der Objektivitdt und Distanz zum
Erleben (vgl. Stangl, FuRnote 36)."*

Ausdrucks-, Darstellungs-, Bedeutungsfunktion

Um die Schritte der Distanzierung vom unmittelbaren Erleben benennen und erfassen zu kdnnen, weist Cas-
sirer den von ihm untersuchten symbolischen Formen je eigene geistige Funktionen zu. Aus seinen kultur-
anthropologischen Beobachtungen leitet er fiir den Mythos die Ausdrucksfunktion, fur die Sprache die Dar-
stellungsfunktion und fur die Wissenschaft die Bedeutungsfunktion ab. Es strebt das Ziel an, Grundprinzi-
pien zu erkennen. Bei seinem Versuch, die Wahrnehmung und Gestaltung von Wirklichkeit mit bestimmten

Vorzeichen zu versehen, muss Cassirer zwangslaufig vereinfachend und pauschalisierend vorgehen. Das

136 Der kritische Aspekt dieses Entwicklungsgedankens wurde an anderer Stelle bereits thematisiert. Vgl. Kapitel
1.3.3.1.

137 An dieser Stelle kann Cassirers Philosophie leicht missverstanden werden, liest sich die Philosophie der symboli-
schen Formen allein schon durch die Struktur der drei aufeinander aufbauenden Bénde gewissermalien wie eine
Fortschrittstheorie des Geistes, der in der Form des wissenschaftlichen Denkens seine Krénung findet. Es sei auch
an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass dieses hierarchische Moment durchaus in Cassirers Philosophie zu finden
ist, aber an vielen Stellen auch aufgebrochen wird (vgl. PSF 111, 130 f.).

138 Beides erklarte Ziele der empirischen Forschung, die im Bezug des daraus sich ergebenden Weltbildes nicht un-
problematisch sind. VVgl. Kapitel 1.1.2.5.
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erklart, wie schon erwahnt, auch die bisweilen deutlich hervortretenden Verallgemeinerungen, die Cassirers

Studien im Detail fragwirdig erscheinen lassen.

Ausdrucks-, Darstellungs- und Bedeutungsfunktion unterscheiden sich durch die unterschiedliche Dichte
zwischen Gegenstand und Subjekt und zwischen Innen und Aufien. Die Ausdrucksfunktion bringt etwas zum
Ausdruck, indem sie es prasent macht, die Darstellungsfunktion stellt etwas dar, indem sie sich zeichenhaft
auf es bezieht und die Bedeutungsfunktion findet einen Begriff oder eine Kategorie, die das, was im Blick

ist, in einen Ubergeordneten Kontext einordnet (vgl. NieReler 2003, 66 f.).

Im Zusammenhang mit Kunst ist die Ausdrucksfunktion von besonderer Bedeutung. Mit Ausdrucksfunktion
bezeichnet Cassirer jene geistige Leistung, die in engster Verknipfung von Emotion und Kognition fur die
sich ausdriickende Welt Bilder findet. Gemeint ist ein Wahrnehmungsmodus, der offen ist fur die ,,Ekstase
der Dinge“."* Die symbolische Form des Mythos, die auf jener geistigen Kraft basiert, zeichnet sich durch
eine besondere Dichte zwischen Welt und Ich, zwischen Innen und AufRen aus, in der sich zwar das Moment
der Vermitteltheit nicht aufhebt, wohl aber reduziert ist. ,,Mythos zeigt in sich das Bestreben und die Kraft,
nicht einfach im Strom des Geflihls und der affektiven Erregung dahinzugleiten, sondern diese Bewegung zu
bandigen und wie in einen bestimmten geistigen Brennpunkt, in die Einheit eines ,Bildes, zu sammeln.*
(PSF 111, 126) So werden zum Beispiel die in der Natur wirkenden Krafte mit Hilfe von Personifikationen in

méachtigen Sprachbildern fassbar gemacht.

Im Ubergang vom Bild zur Darstellung findet Cassirer ein weiteres Distanzierungsmoment, denn hier entste-
hen Bestandigkeit und Verallgemeinerung in einem direkteren Sinn. Die Sprache als die prototypische sym-
bolische Form der Darstellungsfunktion, lést sich zunehmend vom Ausdruckscharakter, der in friihen
Sprachformen in Form von Lautmalerei zu finden ist, und entwickelt abstrakte Stellvertreter fiir die Dinge,
indem sie diese benennt.**® Damit entfernt sich die Darstellungsfunktion von der mimetischen Nachahmung
des sinnlich Wahrnehmbaren und entwirft eine Symbolwelt, die zunehmend auf soziale Vermittlung ange-
wiesen ist. Die Darstellungsfunktion bringt die Dinge nicht zum Ausdruck, sondern benennt sie, Reprasen-
tiertes und Reprasentant treten auseinander. In diesem Sinn ist Sprache, wenn sie Begriffssprache und nicht
Metaphernsprache ist, zeichenhaft, denn die Sprachzeichen verweisen auf etwas, ohne dieses konkret im
Vorstellungsraum entstehen zu lassen. Einen dhnlichen Gedanken aufgreifend unterscheidet Ursula Brand-
statter Zeigen und Sagen als zwei prinzipiell unterschiedliche Arten des Weltbezugs, die in der Praxis jedoch

haufig ineinander greifen (vgl. Brandstatter 2013, 24 f.).

139 Gernot Bdhme spricht in seinen philosophischen Abhandlungen uber die ,,Ekstase der Dinge* und meint damit die
Atmosphére, die durch das Heraustreten der Dinge, durch deren Ténung entstehen. Dinge werden hier nicht in ih-
rem Charakter als Objekte wahrgenommen, sondern in ihrer Stimmung, die als leibliche Resonanz erfahrbar ist.
Durch die ,,Ekstase der Dinge* werden Ding und Korper verbunden, indem sich der Gegenstand nur durch die
Schwingung der Dinge und durch die Resonanz des Leibes, also durch einen Objekt- und einen Subjektanteil ver-
wirklicht. Vgl. www.semiose.de/export_download.php?id=289. Weitere Ausflihrungen siehe Kapitel 1.6.7.

140 Differenzierte Untersuchungen zur Sprachentwicklung finden sich bei Cassirer unter anderem in PSF I, 124 f.
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Diese Entwicklung miindet in der Ausbildung von abstrakten Begriffen, die als Bedeutungszeichen nicht
mehr Uber ihre Anschaulichkeit erklart werden kénnen, sondern nur durch Vermittlung in ihrer Sinnhaf-
tigkeit erkannt werden kdnnen. Diese Form der theoretischen Erkenntnis préagt sich vor allem in den Zei-

chensystemen der Wissenschaften aus.

Obwohl Ausdrucksfunktion, Darstellungsfunktion und Bedeutungsfunktion prototypische Symbolformen
ausbilden, durchmischen sie sich immer wieder. Auch wenn beispielsweise die Darstellungsfunktion Leitmo-
tiv der Sprache ist, so bleiben in der Sprache weitere Grundtendenzen eingebettet. Das unmittelbare Aus-
druckserlebnis verschwindet nie vollstandig, sondern es bleibt sublim immer vorhanden und beeinflusst die
Gestalt der Sprache mit, auch wenn diese auf Darstellung oder rein logische Bedeutung zielt (vgl. PSF I,
128). Lautmalerische Aspekte der Sprache kénnen als physiognomische Ausdrucksgesten gesehen werden,
die darauf zielen, ,,das unmittelbare ,Gesicht* der Dinge und mit diesem ihr wahres Wesen einzufangen®
(ebd. 129). Diese Verflechtung der unterschiedlichen Modi der WelterschlieBung, die sich unter anderem in

der Sprache offenbart, wird im Feld der Kunst besonders deutlich.
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Die Lautgedichte von Hugo Ball spielen mit der Ausdrucks-
und Darstellungsfunktion der Sprache und formulieren iro-
nisch-kritische Kommentare zur einseitigen Vernunftorien-
tierung seiner Zeit. Die dadaistischen Lautgedichte fiihren
die Darstellungsfunktion der Sprache gewissermaBen ad
absurdum, indem sie auf objektive Sinnzuweisung verzichten
und die einzelnen phonetischen Elemente der Sprache zur

141

Lautmalerei einsetzen . Analoges geschieht in der abstrak-

ten Malerei. Hier werden Farbe und Form aus ihrer Aufgabe,

, Gegensténdliches abzubilden, gel6st und zunehmend auto-
Abbildung 11: Hugo Ball trégt in kubistischem Kos- .
tiim ein Lautgedicht vor. Caberet \Voltaire, Ziirich 1916 NOM eIngesetzt (vgl. Mersch 2002, 141 f.).
Sprache fungiert bei Hugo Ball nicht mehr als eindeutiges Zeichen, sondern sie wird in ihre Bestandteile
zerlegt, um dann zum Material individuell bestimmter Ausdrucksgesten zu werden. Indem er bei seinen Per-
formances mit einem bestimmten Habitus agiert — er kiindigt eine Lesung an, tritt dann aber in absurdem
Gewand auf — unterstreicht er zusétzlich, dass sein Thema die Sprache als solche ist, und hinterfragt er die
inhaltlich bezeichnenden und abbildenden Funktionen. In den Grenzbereichen der Sprachlichkeit, die uns in
der Kunst begegnen, ist die Thematisierung und Durchmischung der unterschiedlichen Funktionen gewis-
sermalien Programm. Aber auch dort, wo Sprache zum Beispiel als Wissenschaftssprache auf die Herausar-
beitung eines hohen Grades an Objektivitdt und Allgemeinheit zielt, kann sie auf den Einsatz melodisch-

rhythmischer Ausdrucksmittel nicht immer verzichten (vgl. PSF 111, 12).

Physiognomie und Zeichen

Es ist also anzunehmen, dass jede Symbolisierungsleistung verschiedene Modi der Welterkenntnis verkniipft
und im Umkehrschluss auf die unterschiedlichen Quellen geistiger Aneignung angewiesen ist: ,,So bestatigt
sich auch hier wieder, wie eng das geistige* Moment der Bedeutung an die Art der ,sinnlichen® Ausdrucks-
momente gebunden ist — wie beide, erst in ihrer Wechselbestimmung und Durchdringung, das eigentliche
Leben der Sprache ausmachen. Dieses Leben ist so wenig jemals ein bloR-sinnliches, wie es ein rein-
geistiges sein kann; es kann stets nur als Leib und Seele zugleich, als Verkorperung des Logos, erfasst wer-
den.” (PSF I11, 129) Sinne und Verstand werden von Cassirer nicht als Antagonisten gesehen, sondern sie
werden in der symbolischen Form zusammengebunden. Es gibt hier weder das rein Sinnliche noch das rein
Geistige, es gibt nur verschiedene Vermittlungsmodi zwischen beiden, die sich im Symbol manifestieren.

Die unterschiedlichen symbolischen Ausdrucksformen kénnen so auch als geistige Strukturen interpretiert

141 Grundlegend zur Frage der Lautpoesie: Scholz 1989 und Kemper 1974, 149 ff.
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werden, die Sinne und Vernunft, Emotion und Kognition in unterschiedlicher Gewichtung und Form einbin-

den 142

Ausdrucksfunktion und Darstellungsfunktion kénnen an Hand von zwei hinlanglich bekannten Abbildungen

verdeutlicht werden.**

Abbildung 12: Linke Abbildung: VVerkehrszeichen/Rechte Abbildung: Paul Cézanne: La Montagne Saint Victoire. 1885-1895

Wahrend Cézanne unter anderem immer wieder versuchte, die Physiognomie des einen Berges, des Mont
Sainte-Victoire, zu erfassen, stellt das linke Bild die Verallgemeinerung eines Berges als solchen dar. Hier
liegen zwei unterschiedliche Ziele und geistige Funktionen zugrunde. Auf der einen Seite die Ausdrucks-
funktion als Versuch, etwas — den Berg, die Farbe, die Form, die eigene Wahrnehmung und Empfindung —
zum Ausdruck zu bringen, auf der anderen Seite die abstraktere Darstellungsfunktion, die darauf zielt, ein
universales, allgemein verstandliches Zeichen fiir eine Information zu finden. Cézanne néherte sich in immer
neuen Studien allerdings nicht nur dem Ausdruckston des Berges an, er initiierte auch eine intensive Selbst-
erforschung, indem er seine Wahrnehmung und Empfindung bildnerisch reflektiert. Im Feld der Kunst, so sei
vorweggenommen, werden geistige Betatigungsfelder aufgespannt, die die Trennung zwischen Gegenstand

und Subjekt zur Ausbildung eines Welt- und Selbstbildes nutzen und gleichsam tberwinden.

142 Vgl.
Abbildung 28: schematisches Modell zu Aspekten der Symbolbildung.

143 Im Folgenden soll kein ohnehin schon vielfach besprochenes Werk im Detail analysiert werden. Der Bekannt-
heitsgrad des Gemaldes sowie der Besprechungen soll vielmehr genutzt werden, um das im Vorangegangenen Er-
klarte anschaulich zu untermauern. Der fragmentarische Charakter der Ausfilhrungen sei in diesem Kontext mit
dem Verweis auf weiterfihrende Literatur entschuldigt. Zu Cézannes Auseinandersetzung mit dem Mont Sainte-
Vitctoire: Merleau-Ponty 1994, 39 f. und Imdahl 1974, 325 f.
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3.6.2 Die gemeinsame Welt

,.Wir wirden weder von uns selbst noch von der Welt, die uns umgibt, etwas verstehen, kdnnten wir uns
nicht auf Symbole und symbolische Formen beziehen, mit und in denen wir wahrnehmen und darstellen, was
etwas ist und worum es jeweils geht.** (Schwemmer 2006, 2)

Symbolische Représentationen entwickeln sich in Prozessen der Tradierung von Form-Sinn-
Zusammenhangen nach den Ordnungsformen der jeweiligen symbolischen Form, der sie zuzuordnen sind. In
Kulturraumen wird ein kollektiver Besitz an Ausdrucksformen weitergegeben und dadurch gesichert und
verfiigbar gehalten. Kultur kann also als Ensemble der aktiven symbolischen Formen einer Gesellschaft ver-
standen werden, das Handeln, Denken und Fuhlen, aber auch Wahrnehmen der in dem Kulturraum Auf-

wachsenden bestimmt. '

Das Verhaltnis zwischen Innen und AuBen, zwischen dem Menschen und seiner Welt, ist gekennzeichnet
durch die Spannung, die sich zwischen den gegensatzlichen menschlichen Tendenzen zur Eingliederung in
ein Kollektiv und zur Abgrenzung von eben jenem ergeben. Dieses anthropologische Grundmoment bildet
den Motor fir die individuelle geistige Entwicklung, die sich im Medium des Allgemeinen vollzieht. Gleich-
zeitig treiben jene polaren Tendenzen die allgemeine Entwicklung voran. Die voranschreitenden Kulturleis-
tungen basieren demnach auf der Entwicklung geistiger Strukturen und bringen diese zugleich hervor. Cassi-
rer spricht hier von einer grundsatzlichen Polaritdt, die in den unterschiedlichen symbolischen Formen zu
unterschiedlichen Krafteverhaltnissen findet. Wahrend Kunst eine geistige Aktionsform ist, die vor allem auf
das kreative Hervorbringen neuer Ausdrucksgestalten zielt und Individualitat und Originalitdt Gewicht ver-
leiht, ist Religion eher ein Bereich, der der sozialen Verbindung und Verbindlichkeit durch die Ubernahme
einer festgefiigten Vorstellungswelt in die Waagschale legt (vgl. ViidM, 340 f.)*. Erneuerung und Konser-
vierung gehen also ein stets unterschiedliches Verhaltnis ein, wobei auf keine der beiden Kréfte ganz ver-
zichtet werden kann. Auch der Kinstler agiert nicht im luftleeren Raum, sondern setzt bei dem, was andere
vor ihm gestaltet haben an. Das gilt selbst fiir AuRRenseiterkiinstler wie Armand Schulthess und Adolf Wélfli,
die wohl weniger bewusst kiinstlerische Entwicklungsstrange fortsetzen und dabei auf eine Bild- und Zei-

chentradition aufbauen, die ihr Denken und Wahrnehmen geprégt hat. Ernst Gombrich untersuchte das Ver-

144 Ausfiihrliche Uberlegungen zu Cassirers Kulturbegriff finden sich u. a. bei Meyer 2007, 147 f.

145 Diese stark verkirzte Darstellung bietet nur einen Blick ,,von auen* auf das komplexe Phanomen ,,Religion“. Die
sehr intimen, individuellen religitsen Erfahrungen bilden als subjektive Gottesbeziige eine Basis von Religion, die
hier keine Beachtung findet.
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héltnis zwischen Ruckgriff und Neuerung im Bezug auf die Entwicklungen in der Kunst. Seine Beobachtun-

gen werden an spaterer Stelle aufgegriffen.*®

Aus evolutionstheoretischer Sicht ist nicht zu erklaren, wie der Mensch in der Lage war, in verhaltnisméaRiig
kurzer Zeit derart differenzierte kognitive Fahigkeiten auszubilden. Der Psychologe Michael Tomasello stellt
die These auf, der Schlissel zu dieser Frage sei in der Fahigkeit zur geteilten Intentionalitat zu finden. Die
kognitiven Strukturen sind das Ergebnis ,.einer lebenslangen Reise entlang kultureller Entwicklungslinien®
(Tomasello 2006, 123). Der Mensch kann geistige Strukturen bernehmen, weil er sich ber symbolische
Repréasentationen in andere hineinversetzen und dadurch gemeinsame Ziele anvisieren kann. ,Indem das
Kind nach und nach in einen geteilten Sprachraum hineinwéchst, 10st es sich aus der unmittelbaren subjekt-
bezogenen Reprasentation und erschlief3t sich die unterschiedlichsten Perspektiven auf die Welt, die in sym-
bolischen Gebilden zum Ausdruck kommen [...] Der zentrale theoretische Punkt ist, dass sprachliche Symbo-
le die unzahligen Weisen der intersubjektiven Auslegung der Welt verkorpern, die in einer Kultur iber einen
historischen Zeitraum hinweg akkumuliert wurden; und der Erwerb des konventionellen Gebrauchs dieser
symbolischen Artefakte, und damit die Verinnerlichung dieser Auslegung, verwandelt die Eigenart der kog-
nitiven Repréasentationen von Kindern grundlegend.” (Tomasello 2006, 125) Aus Experimenten mit Kindern
und Schimpansen folgert Tomasello, die Kulturfahigkeit des Menschen sei der zentrale Entwicklungsmotor
des Geistes und betétigt darin Cassirers philosophisches Erkenntnismodell auch aus einer neurobiologischen

Perspektive.

Medien des Geistes

Wahrend Tomasello allerdings vorwiegend die Sprache als Ort des gemeinsamen Denkens untersuchte,
macht die Philosophie der symbolischen Formen weitere kulturelle Entwicklungslinien auf. Dieser Gesichts-
punkt findet vor allem in der Kulturanthropologie Oswald Schwemmers Beachtung. Schwemmer schliefit an
das Werk Cassirers an und erweitert dieses um eine medientheoretische Grundlegung. Er untersucht die Ma-
terialitdt und Medialitat im Symbolisierungsgeschehen und prézisiert dadurch den von Cassirer eingebrach-
ten Schlisselbegriff der ,,Form*. Wie ausflhrlich dargelegt, kann im Kontext dieser Erkenntnistheorie davon
ausgegangen werden, dass unser Denken unterschiedliche Gestalten annehmen kann, denn der von Cassirer
angelegte Formbegriff greift weiter als der ,,Logzentrismus der friheren Begriffstheorien“ (Renz 2012, 118).
Wenn nun Schwemmer die symbolischen Formen als Medien des Geistes verhandelt, nimmt er dadurch die
unterschiedlichen Strukturierungsmomente unserer symbolischen Gestaltungs- und Darstellungsweisen in
den Blick, denn er erklart Medien als dynamische Systeme, die unsere Artikulationsprozesse auf unter-

schiedliche Weise strukturieren und damit dem Denken Form geben (vgl. Schwemmer 2005, 55).

146 Weitere Ausfiihrungen siehe Kapitel 1.6.2.2.
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Direkter als Cassirer fragt Schwemmer danach, wie sich diese Strukturierung gestaltet und welche Eigendy-
namik das jeweilige Medium mit sich bringt. Begriffssprache und Bildsprache werden von ihm als Medien
aufgefasst, die unsere Artikulationen und darin unser Denken auf unterschiedliche Weise formen, denn sie
folgen einer je eigenen Syntax und Semantik. So fasst Schwemmer das Material, in dem etwas zum Aus-
druck kommt, nicht nur als Widerstand auf, durch das die Form hindurch muss, sondern er untersucht, inwie-
fern durch die spezifische Materialitit die Form der Ausdrucksgestalt beeinflusst wird. Die Struktur- und
Erkenntnisformen des Bildes unterstellt Schwemmer einer ,,Methodik der Leiblichkeit* (Schwemmer 2005,
137). Er geht von sinnlichen Ordnungsformen aus, die sich hier im Sinn einer Grammatik der Sinne auf die
Formbildungsprozesse auswirken. Aus seinen Beobachtungen zu den unterschiedlichen Strukturierungsmo-
menten leitet er die These ab, die diversen Symbolsysteme triigen auf je unterschiedliche Weise zur Indivi-
duation bei. Wéhrend sich abstrakt-schematisierende Symbolisierungssysteme auf den menschlichen Geist in
Form eine Tendenz zur Homogenisierung auswirken, kdnnen sich bildhaft-konkrete Symbolsysteme indivi-
dualisierend auswirken, so Schwemmers These. Denn: ,,... die bildhaft-konkrete Symbolisierung verstérkt
demgegeniiber individuelle Heterogenitit, Abweichung vom Vorgegebenen, aber auch Abweichung auf eine
neue Form hin“ (ebd. 82).

Abstrakt-schematische Symbolsysteme — Cassirer umfasste diese in der symbolischen Form der Wissen-
schaft zusammen und sprach von formelhaften und begrifflichen Symbolismen — haben die Tendenz zur
Verselbststdndigung und dazu, sich abzuschlieBen. Dadurch schaffen sie Distanz zur Dingwelt. Innerhalb
dieser Systeme sind Funktionen und Rollen klar definiert, woraus resultiert, dass Individuationsprozesse nur
entlang der in diesem Rahmen gegebenen Strukturen stattfinden kénnen. Im Gegensatz dazu ,,bringen die
bildhaft-konkreten Symbole die dinglichen und sinnhaften Beziige zu unserer Lebensumgebung in sich selbst

zur Vergegenwartigung* (ebd. 81).

Wenn Erfahrungsinhalte und Ideen nicht zeichenhaft dargestellt, sondern prasentativ-bildhaft zum Ausdruck
gebracht werden, wird keine vordefinierte Form lediglich verwendet, sondern es geht immer auch um die
Neufindung von Form im Dienst der eigenen Idee, um Gestaltung im engeren Wortsinn. Hier eroffnet sich
dann ein Raum der Besonderheiten und der Vielheit, denn nicht Verallgemeinerung ist das leitende Prinzip,

sondern die Reprdasentation des Besonderen des jeweiligen sinnlichen Bezuges.
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Abbildung 13: Linke Abbildung: Klimadiagramm. Rechte Abbildung: Schilerarbeit (10. Klasse):
Visualisierung zum Zusammenhang zwischen ékonomischem Wachstum und Umweltverschmutzung

Die beiden Abbildungen zeigen zwei unterschiedliche Formen der Arbeit mit Visualisierungen im Geogra-
fieunterricht. Auf der linken Seite wurde ein Klimadiagramm gezeichnet. Einer genauen Angabe folgend,
wurde dazu zundchst das Achsensystem skizziert. Temperatur- und Niederschlagswerte wurden dann als
Punkte eingetragen und die Punkte zu Linien —Temperatur- und Niederschlagskurve — verbunden. In einem
weiteren Schritt werden dann die Kurven interpretiert und avide und humide Monate mit gepunkteten bzw.
gestrichelten Flachen gekennzeichnet. Ein Gestaltungsspielraum ist hier nicht gegeben. Es geht um das An-
wenden einer klaren, prazise definierten Modellgrafik. Mit diesem Zeichnen wird die Adaption an eine vor-
handene Darstellungs- und Denkform vorangetrieben. Es geht um ein im HéchstmaR verallgemeinerbares
Wissen und keineswegs um eine subjektive Stellungnahme.

Bei der zweiten Skizze ging es um die Veranschaulichung diverser Aspekte der Umweltverschmutzung. Die
Schuler sollten dazu Informationen in einem Schaubild wiedergeben, wobei sie erweiternd auf Beschriftung
zurlickgreifen durften. Die Veranschaulichung gelingt ansatzweise. Die Addition unterschiedlicher Problem-
bereiche wird verdeutlicht, indem Bildzeichen (Feld, Fabrik, Hochhaussiedlung, etc.) aneinander gereiht
werden. Eine visuelle Kl&rung der Zusammenhénge erfolgt indes kaum. So wird etwa der Kreislauf zwischen

Abholzung und Erosion oder Uberdiingung und Bodenbeschédigung nur verbal geklart.*" Hier ist der indivi-

147 Ich nehme an, dass sich gerade an diesen Stellen, wo das Zeichnen Uber das Abbilden von sichtbaren Inhalten
hinaus Strukturen in den Blick nehmen misste, besondere Erkenntnispotenziale ergében. Die Fahigkeit, Inhalte
bildhaft zu visualisieren, kann nicht vorausgesetzt werden, sondern wére gezielt anzuleiten und zu (iben.
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duelle Einfluss des Zeichners grofer, denn dieser kann keiner detaillierten Anleitung folgen, sondern muss
die Form zur Veranschaulichung gegebener Daten selbst finden. Es ist anzunehmen, dass die Gedankenbil-
dung besonders dort angeregt wird, wo es fiir das, was dargestellt werden soll, keine fertigen Bildzeichen
gibt. Wenn die Suche nach einer bildhaften Form Neues hervorbringt, muss dieses wiederum auf seine Rele-

vanz und Stimmigkeit geprift werden. Das Nachdenken Uber das Phanomen geht in die néchste Runde.

Der Philosoph René Descartes entwickelte ein
differenziertes Visualisierungssystem, das nicht
nur seine Erkenntnisse transportieren, sondern
auch voranbringen sollte. Die Abbildung zeigt
Descartes Vorstellung der Gegebenheiten im
Himmel. Gespinste aus kurzen Strichen werden
hier so um Zentren angeordnet, dass Raumlich-
keiten und die Suggestionen von Bewegung
entstehen. Descartes nahm an, nicht nur der

Stoff der Sonne und der Fixsterne, sondern der

ganze Himmel bestiinde aus flieBenden Teil-
chen, die sich in Bewegungen und Gegenbewe-
gungen organisieren.’*® Die Komplexitit der

dynamischen Ordnung, die Descartes im Blick

Abbildung 14: René Descartes: Himmelswirbel hatte, zeigt sich in der feinen Grafik.
Es ist nachvollziehbar, dass dieses Bild nicht nur eine Idee représentiert, sondern im Sinn der hier bemiihten
Medientheorie an der Entwicklung der Vorstellung maBgeblich Anteil nimmt. Die bildhafte Organisation der
Sichtbarkeit von Wissen kommt zwar auch bei Descartes nicht ohne Worte aus — die Buchstaben sind Kurzel
fur Himmelskorper, und das Bild ist eingebunden in einen langen erklarenden Text — aber das Bild geht Giber
Worte hinaus, indem es die Theorie auf komplementédre Weise ergénzt. Es erfiillt seinen Doppelcharakter als
,Offner und Begrenzer” (Bredekamp 2010, 328), indem es auf der einen Seite eine Idee in Form fasst, damit
vieles gleichzeitig beinhaltet und Ubersichtlichkeit herstellt, auf der anderen Seite in der bildhaften Struktur

aber viel Raum fiir neu Hinzudenkbares l4sst.**°

148 Vgl. Descartes: Prinzipien der Philosophie (3. Teil: Von der sichtbaren Welt). Online:
http://www.zeno.org/Philosophie/M/Descartes,+René/Prinzipien+der+Philosophie/3.+Von+der+sichtbaren+Welt.

149 Horst Bredekamps Untersuchungen zum Zeichnen von Wissenschaftlern nehmen das Erkenntnis stiftende Potenzi-
al der Visualisierung in den Blick und zeichnen nach, wo sich an den Bruchstellen ein Wissen der Hand als spezi-
fische Intelligenz des Kdrpers einschaltet (vgl. Bredekamp 2005/2009 und http://www.zeichnen-als-
erkenntnis.eu/#kuenstler-referenten).
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Jede Art der Visualisierung birgt Erkenntnispotenziale, denn ,,in jeder Schematisierung und damit Vereinfa-
chung liegt die Chance, Uberhaupt erst die Spur neuer Zusammenhénge erkennbar werden zu lassen und
weiterflihrende Gedanken anzubahnen* (Zumbansen 2013, 4). Soll Information visualisiert werden, missen
mehr oder weniger komplexe Strukturierungsmafinahmen vollzogen werden. Damit etwas mit Hilfe eines
Diagramms eines Schaubildes oder einer Zeichnung wiedergegeben werden kann, muss es zundchst detail-
liert erfasst und verstanden werden. Sind die Parameter der Visualisierung gebrauchsfertig vordefiniert, muss
der Lerngegenstand diesen MaRgaben gemal veranschaulicht werden. Wenn die bildliche Reprasentation flr
die fokussierten Inhalte selbst entworfen werden muss, bedarf es eines etwas anderen Blicks auf die Sache.
Im einen Fall haben wir es also mit einem nachvollziehenden Hineinschliipfen in ein vorgefertigtes Denk-
und Darstellungssystem zu tun, wéhrend im anderen Fall eine kreativere Leistung gefragt ist. In jedem Fall
geht es um ein Erkennbar-Machen im doppelten Sinn. Zum einen um die Vermittlung eines Wissens an An-

dere, zum anderen um das eigene Erkennen.

Greift man Schwemmers Uberlegungen auf und versteht die unterschiedlichen Visualisierungsformen als
Medien, die eine Aussage nicht nur transportieren sondern erst hervorbringen, bliebe zu untersuchen, mit
welcher Unterschiedlichkeit sich Visualisierungsstrategien auf die Gedankenbildung auswirken. Hier ergibt

sich ein interdisziplinares, didaktisches Arbeitsfeld."°

Zunachst kann festgehalten werden, dass sich der Geist im Interaktionsgeschehen zwischen individuellem
Bewusstsein und der Welt der kulturellen Symbolismen Form gibt. Das in der Padagogik bekannte Verhalt-
nis zwischen Individuation und Enkulturation ist also auch aus erkenntnistheoretischer Hinsicht zu untersu-

chen und im Hinblick auf eine fordernde Unterrichtspraxis zu reflektieren.

Im Urgrund der Symbolbildung

In ritualisierten Korpergesten ist der Anfang aller Symbolisierungsleistung zu erkennen. Rituale, als be-
stimmten GesetzmaRigkeiten folgende, wiederholbare korperliche Akte, transportieren und verwirklichen
spezifische Bedeutungskomplexe.” Das Handeschiitteln beispielsweise als einfaches BegriiRungsritual ist
ein Akt der Kontaktaufnahme und vermittelt eine bestimmte, in unserem Kulturraum mit freundlicher Anna-
herung codierte Botschaft.™®> Mit dem Erwerb dieses einfachen Rituals gewinnt die Begegnung zwischen
Menschen eine definierte Struktur, wodurch eine Teilfacette menschlichen Daseins geformt wird. Rituale
kénnen auch als zu Bildern geronnene Bedeutungskomplexe verstanden werden, die den Kdérper als Aus-

drucksmedium nutzen: Eine Idee wird ganz buchstéablich ver-kérpert. Die konkrete Handlung, die ausgefiihrt

150 Es ist Aufgabe eines Folgeprojektes, den Zusammenhang zwischen Darstellungsféhigkeit und Erkennen etwa auch
fur den naturwissenschaftlichen Unterricht in den Blick zu nehmen.

151 Mit seinen Ausfiihrungen zu den mimetischen Grundlagen des Subjekts liefert Christoph Wulf detaillierte Uberle-
gungen zu dem Zusammenhang zwischen Geste, Ritual und Symbol. Vgl. Wulf 2005.

152 Korpersprache ist kulturell und individuell gepragt. Gerade in den unterschiedlichen BegruBungsritualen wird dies
deutlich. (vgl. Molcho 2013, 232 f.).
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wird, hat einen Sinn, der durch den jeweiligen Kulturraum, in dem sie praktiziert wird, bestimmt und weiter-
gegeben wird. Der gemeinschaftsstiftende, kommunikative Aspekt der korperlichen Rituale liegt auf der
Hand. Internalisierte Handlungsabldufe wie das Handeschitteln, aber auch inszenierte Rituale, die korperlich
handelnd ausgefiihrt werden, wie beispielsweise Teile der Liturgie eines Gottesdienstes, transportieren auf
einer nonverbalen Ebene Inhalte, die innerhalb einer Kulturgemeinschaft verstanden werden. Daneben ist zu
vermuten, dass Ritualhandlungen auch als Akte der Erméchtigung verstanden werden missen, denn sie die-
nen auch dazu, die ,,Bilderfluten der Gbermachtigen Innenwelten zu bandigen“ (Schwemmer 1997, 27).%%
Die klar definierte kérperliche Handlung bildet einen Sicherheit vermittelnden Rahmen und kanalisiert das
Erleben. Sie wird zum stabilisierenden Ordnungsmoment. An dieser Stelle ist erneut ein Kénnen der Bilder —
Gesten sind, einem erweiterten Bildbegriff gemaR, als Bilder zu verstehen — angedeutet, das in kunstpadago-
gischem Kontext unter dem Stichwort ,,performative Handlung* (Peters 2005) Beachtung findet. Gemeint
sind sinnstiftende Handlungen, die in sich als Wert erkannt werden, und nicht Té&tigkeiten, deren Sinn nur im
Erreichen eines fremden Zieles liegt. Ein Zeichnen beispielsweise, bei dem der Prozess als wesentliches
Ausdrucksmoment Beachtung findet, ohne auf ein zu erreichendes Produkt fixiert zu sein. Dort, wo die aus-
gefiihrte Handlung zum Bedeutungstréger wird, beginnt performatives Handeln. VVonseiten der Kunstpada-
gogik schlief3t sich an diesen Befund die Forderung an, einen Raum zu schaffen, in dem ,,Achtsamkeit auf
den Vollzug der eigenen Handlungen* (ebd. 8) gelegt werden kann, denn es ist anzunehmen, dass in realen
Handlungsprozessen das Subjekt in besonderer Weise greifbar wird. Im Kontext der Kunst ist im Vergleich
zur religios-rituellen Geste der subjektive Aspekt héher gewichtet. Hier geht es weniger darum, eine gemein-

same Intentionalitét herzustellen, sondern um die Etablierung eines Feldes der leiblichen Selbsterfahrung.

Betrachtet man die Anfdnge symbolischer Handlung, wird deutlich, dass auch der Korper, der so (als der
durch den Geist gepragte Korper) zum Leib wird, auf einer basalen Ebene in seinen Ausdrucksgesten symbo-
lisch Uberformt wird. Erkenntnis kann also auch auf einer leiblichen Ebene stattfinden, ndmlich dann, wenn
Gesten bewusst eingesetzt werden, um ein Bedeutungskomplex zu reprasentieren. Wie der Leib in die Pro-
zesse der Symbolbildung eingebunden ist, wird an spaterer Stelle genauer in den Blick zu nehmen sein (vgl.
Kapitel 6.4).

Die einfache Geste des Héndeschiittelns wird im Lauf der Sozialisation als allgemeingiltige Form aus dem

Pool des kulturellen Raumes heraus erworben und erfahrt dennoch eine je individuelle Ausprégung. Nicht

umsonst meinen wir, aus der Art des Handedrucks auch etwas tber die Person erfahren zu kdnnen. Prozesse

153 Der Gedanke der Erméchtigung oder Ordnung der inneren Bilder und Erlebnisse mittels Symbolisierung wurde
bereits thematisiert (vgl. 1.3.5.5). Die Fallstudien untermauern diese Annahmen in einem allgemeinpadagogischen
Kontext. Siehe II.
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der Anpassung und Abgrenzung, oder, der Terminologie Piagets folgend, der Assimilation und Akkommo-
dation, greifen ineinander, wenn die vorgefertigte Ausdrucksgestalt — hier das Handeschiitteln — durch das
ausfiihrende Individuum einen eigenen Charakter bekommt. ,,Bereits hier, in der ersten Dd&mmerstunde des
Bewusstseins, zeigt sich eine Spannung, die von nun an die Entwicklung der Menschheit vorantreiben und
doch zugleich deren Verstandnis erschweren wird: Die Spannung zwischen einem Innen und einem AuRen,

zwischen Isolierung und Eingliederung, Ausgrenzung und Einschluss.” (Schwemmer 1997, 28)

3.6.3 Das (Anders-)Sein der Form

Gelungener Ausdruck entsteht also, wenn sich ein Ausdruckswille in einer zur Verfiigung stehenden Aus-
drucksform (etwa der kérperlichen Ausdrucksgeste) ausagiert. Dabei bewirkt die Eigendynamik der symbo-
lischen Form ein ,,Mehr* als das, was man intendierte, denn die Binnenstruktur des Mediums wirkt auf die
Ausdrucksgestalt ein. Zu dem, was wir ausdriicken wollten, kommt durch den Prozess der Konkretisierung
etwas Neues hinzu, das wir nicht voraussehen und planen konnten. In bildnerischen Prozessen entsteht jenes
Neue dann, wenn die Darstellungsabsicht auf den Pool an GesetzméaRigkeiten und Sinnbeziigen stoBt, die die
Eigendynamik der symbolischen Form (hier: unserer Bildtradition) ausmachen. Die Idee, die dem Aus-
drucksakt zugrunde liegt, wird durch die Suche nach der passenden Ausdrucksgestalt im Medium der Aus-
drucksform so lange geformt, bis sich eine Passung findet. So erfahrt beispielsweise das, was Adolf Wolfli
zum Ausdruck bringen mdéchte, eine Erweiterung, denn mit dem Moment, wo er den Stift auf das Papier
setzt, wird die Ordnungstendenz des Ornamentalen wirksam (vgl. Kapitel 3.5.2). Figurative Elemente, Zah-
len und Musterfragmente finden zu einer rhythmischen Gliederung, denn Prinzipien der Wiederholung und
Reihung sowie der Proportionalitat greifen ein. Hans Prinzhorn spricht diesbezuglich von einer Ordnungs-
form, ,.die nicht von einem Darstellungsstoff, sondern von abstrakten formalen Prinzipien diktiert ist*
(Prinzhorn 1994, 31). Die konkrete Gestalt, die langsam aus dem Papier herauswéchst, ist also durch die

Ideen Wolflis und durch Impulse bildnerischen Denkens beeinflusst. Form wirkt sich auf Form aus.

Fur alle symbolische Formen kann gelten: ,,Das Neue, mit dem wir nicht gerechnet haben, entsteht aus der
inneren Differenz zwischen dem Eigenen, das wir zum Ausdruck bringen wollen, und der ,Andersheit der
Form*, die schon besteht und ihr eigenes Sein besitzt* (Schwemmer 2006, 7). In diesem Sinn birgt, wie be-
reits ausgefiihrt, auch die Ubernahme einer Darstellungsform mit engem Regelwerk Erkenntnispotenziale.
Die eigene Sichtweise trifft hier auf ein objektiviertes Erklarungsmodell und fugt sich diesem mehr oder
weniger ein. Dadurch verschiebt sich nicht nur der eigene Inhaltshorizont, sondern durch die neue Strukturie-
rungsform werden neue Denkwege beschritten und maoglicherweise dem Pool kognitiver Fertigkeiten einver-
leibt. Die Fantasie erfullt in diesem Prozess eine ganz eigene Funktion, denn sie vermittelt gewissermalien
zwischen der eigenen Intention und der Form und entwickelt dadurch die Ideen weiter. Sie erdffnet als pro-
duktive Einbildungskraft einen Spielraum, der sowohl die Bewegung innerhalb der bereits vorhandenen

Formen als auch deren Anpassung an das eigene Ausdrucksbedurfnis ermdglicht. Cassirer spricht von einer
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,»geistig beherrschten Sinnlichkeit” (PSF I, 20) und meint damit eine aktive Vollzugsform des Sinnlichen, die
mittels der Fantasie eine Bilderwelt zu gestalten vermag, die sinnliche Eindriicke und geistige Elemente zu-
sammenbringt. Wenn man in diesem Sinn von einer generellen Beteiligung der Einbildungskraft am Erken-
nen ausgeht, liegt auf der Hand, dass die Fantasie je nach symbolischer Form unterschiedlich viel Raum
einnimmt. Die Anwendung einer in allen Aspekten klar definierten Darstellungsform spricht eine andere
Einbildungsféhigkeit an als die selbsttatige Formgestaltung, handelt es sich doch im einen Fall um Nachbil-
dungs- und im anderen Fall um Um- beziehungsweise Neubildungsprozesse. Es bedarf auch der Fantasie um
ein Werkzeug, wie die tabellarische Darstellung zu klimatischen Bedingungen mit dem eigenen Wissen in
Zusammenhang zu bringen. Eine andere Kraft der Fantasie ist gefragt, wenn es darum geht, das Werkzeug
nicht nur anzuwenden, sondern in der Anwendung weiterzugestalten oder gar selbst zu entwerfen (vgl.
Kirchner 2009, 101 1.).

Abbildung 15: Bewegungssequenz ,,Peter tanzt Hans*

Die Abbildung zeigt eine Szene aus einem Theaterprojekt. Der Schiiler erwarb sich in vielen Stunden des
Ubens korperliche Ausdrucksgesten, machte sich diese zu eigen, fillte sie nach und nach mit Bedeutung.

Parallel zur korperlichen Beherrschung der Choreografie wuchs seine Expressivitat. Er wuchs buchstéblich
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mit seinem Korper in eine Form, verleibte sich diese ein, verwandelte sie, und fand dann seine Ausdrucks-

form fiir die Rolle des Hans, der im Theaterstiick die Sprache verliert, um eine neue Sprache zu finden.'>*

Ubertragt man diesen Gedanken auf die zuvor angerissene Frage der performativen Handlung im Unterricht,
deutet sich eine didaktische Konsequenz an, die hier zunachst nur skizziert werden soll. Es reicht nicht aus,
performatives Handeln als willkirliches, beliebiges Ausagieren einer Befindlichkeit aufzufassen und darin
bereits die tiefgreifende dsthetische Erfahrung zu wahnen. Auch performative Akte brauchen Form, soll es
zu einer Differenzerfahrung mit dem Potenzial kommen, einen Bildungsprozess anzustoRen. Die Form, so
nehme ich hier zunéchst thesenhaft an, kénnen wir uns zunéchst nicht selbst geben. Erst wenn wir die Ge-
setzmaBigkeiten und Ausdrucksregeln einer symbolischen Form erkannt haben und anwenden koénnen,
kommen wir langsam in die Lage, diese fiir uns neu zu definieren. Der Prozess der Symbolbildung kann erst
dann in einer differenzierten und gewinnbringenden Form biografisch und subjektiv (vgl. Otto 1999, 197)
gepragt sein, wenn ,,personales Erfahrungswissen* (Seel 1997, 75) einflieBen kann; dieses haben wir nicht
per se, sondern wir erwerben es nur in konkreter Auseinandersetzung. In diesem Sinn betonen unter anderem
Hubert Sowa und Jochen Krautz die ,,Bedeutung des konkreten, leibhaft-geistig verankerten Wissens und
Kodnnens* (Krautz/Sowa 2012, 4). Der Lernende wéchst mit der Entwicklung seiner Person und seiner Fé&-
higkeiten erst langsam aus dem normierenden Horizont und den Regeln der kulturellen Form heraus, in die
er per Sozialisation eintauchte. Wir missen uns auf einen kulturellen Formungsprozess einlassen, um in uns
die Formbildungskréfte starken zu kénnen, die wir dann brauchen, um zu unseren Formen kommen zu kén-
nen. Kunstpadagogik kann dem Rechnung tragen, wenn sie die Entwicklung der bildnerischen Féhigkeiten
als allmahlichen Emanzipationsprozess auf der Basis erworbener Fertigkeiten anerkennt und fordert, indem

sie die Widerstande fest gefligter Formen bereithalt, ohne darin den Aufruf zur Selbstgestaltung aufzugeben.

Zwischenresiimee

Erkenntnis, so l&sst sich aus dem Vorangestellten ableiten, entsteht erst im Prozess der Gestaltsuche im Pool
der symbolischen Formen, die der jeweilige kulturelle Kontext anbietet. Peter lernt Figuren und Schemata
des Tanzes kennen, (ibt sie so lange ein, bis er sie beherrscht. Das heil3t, er verleibt sich zundchst von auf3en

bestimmte korperliche Gestalten tibend ein, bis er diese flllen kann und zu seinen eigenen Formen macht.

Jenes Uber Symbole bestimmte Verhaltnis zwischen Innen und Aulen, zwischen Ausdrucksintention und
Ausdrucksform, treibt sowohl die individuelle als auch die kollektiv kulturelle Entwicklung voran, indem es

den Ausbau der individuellen symbolischen Welt als fortdauernden Prozess anstdft und stets in Bewegung

154 Szene aus ,,Auf der GreifswalderstraBe* von Roland Schimmelpfennig. Arrangiert und einstudiert von der Gruppe
Schyren-Theater unter der Leitung von Anna-Maria Schirmer und der Té&nzerin Elvira Ihne-Landesberger.
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hélt. Da der Mensch als per se soziales Wesen in seinem Ausdrucksbedurfnis stets auf den Anderen gerichtet
ist, mundet jener Prozess der symbolischen Welterzeugung nicht in einem Pluralismus an Privatsprachen,
sondern wird in Hinblick auf die soziale Vermittelbarkeit immer neu auf den Priifstand gestellt. Erkenntnis-
prozesse, so kénnte man weiter prézisieren, sind aktive Gestaltungsprozesse des Geistes, der im vieldimensi-
onalen, interindividuellen Zwischenreich der Symbolismen nach der geeigneten Passung sucht fir das, auf
was sein (Erkenntnis-)Interesse gerade gerichtet ist. Symbole sind dann das lebendige formbare Material des
Erkennens. Die Instrumente des Geistes, die geistigen Fahigkeiten, entwickeln sich in Auseinandersetzung
mit den symbolischen Formen im Feld der Kultur: Der Geist wird nicht nur in seinen Inhalten, sondern vor

allem auch in seinen Potenzialen durch seine kulturelle Existenz bestimmt.

3.6.4 Die subjektive Welt: Rettung des Individuellen im Feld des Allgemeinen

Sich selbst antworten

,,Der Mensch, das ist ein Organismus in solidarischer Existenz mit und in der natiirlichen Welt und er ist
zugleich ein geistiges Wesen, das eine symbolische Existenz zwischen den Individuen und in den kulturellen
Welten einer Gesellschaft oder auch einer Pluralitat von Gesellschaften besitzt. Seine Identitat gewinnt er in
der Individuation organischer und symbolischer Formen, aber diese Individuation ist eingebunden in seine
physischen und symbolischen Umgebungen, in denen und aus denen als einem ,lebendigen Material er sich
zu sich selbst gestaltet.** (Schwemmer 1997, 39)

Wenn der Geist in einer kulturellen Weise existiert, dann stellt sich die Frage nach der Individualitat der
Person. Cassirer knipft unter Bezug auf die soziale Verantwortung des Menschen an dessen Fahigkeit zur
symbolischen Représentation an. ,,Die grundlegende Fahigkeit, auf sich selbst und andere einzugehen, sich
selbst und anderen Antwort (,response‘) zu geben, macht den Menschen zu einer ,verantwortlichen® Person,
zu einem ,responsible being*, einem moralischen Subjekt.” (Cassirer 1996, 22) Die Frage nach dem Indivi-
duum im Prozess der symbolisch vermittelten ErschlieBung von Welt beantwortet Cassirer damit in zweierlei
Hinsicht. Zum einen gelingt Reflexion — zu verstehen als die Kommunikation des Menschen mit sich selbst —
nur mittels symbolischer Représentation. Zum anderen findet der Mensch im Kosmos der symbolischen Re-

prasentationen ein konkretes Gegenlber.

Der Umgang mit Symbolen schafft durch die Abstraktion nicht nur eine Distanz zu den Dingen, sondern er
bringt auch Selbstdistanzierung mit sich, da Ausdruck und bewusste Vorstellung erst im jeweils eigenstandi-
gen Medium der symbolischen Form gelingen. Das heil3t, eine vage ldee fliel3t durch die Modeln der symbo-
lischen Form hindurch, findet eine Ausdrucksgestalt und wird dadurch fir den Geist verhandelbar, fir das
Individuum greifbar und im sozialen Kontext kommunizierbar. Durch jenes Nach-aulRen-Stellen, jene Exte-
riorisierung, entstehen Vor-Stellungs-Gebilde. Das heif}t, die Dinge der Welt werden als symbolisch repra-
sentierte Gegenstande vor das Bewusstsein gestellt. Das ist ein aktiver Akt der WelterschlieBung, der nur

vom Subjekt ausgehen kann.
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Abbildung 16: Steinzeichnung, Steinmalerei (Schiilerarbeiten, 6. Klasse)

Die zwei Abbildungen zeigen Arbeiten eines Schiilers der sechsten Klasse. Die Unterrichtseinheit bestand
aus mehreren Teilaufgaben. Zunachst wéhlten die Schiller einen fiir sie interessanten Ausschnitt des Pausen-
hofes aus und fixierten diesen mit einem Papierrahmen. Dann wurde der Ausschnitt mehrfach gezeichnet
und letztlich in eine groRformatige Malerei umgesetzt. Gestaltungsaspekte der Zeichnung, wie etwa unter-
schiedliche Schraffuren und Mdéglichkeiten im Umgang mit der Linie sowie der Umgang mit diversen Zei-
chenmaterialien wurden im vorangegangenen Schuljahr eingefuihrt und eingetibt. Bei dieser Aufgabe konn-
ten die Schiller zudem auf erworbene malerische Fertigkeiten zurlickgreifen. Die Abbildungen zeigen, wie
das, was zuvor eingelibt wurde — Schraffuren, Binnenstruktur und Umrisslinie, Farbmischung und Farbauf-
trag — in den Dienst einer durchaus subjektiven Sichtweise gestellt wird. Vor allem die malerische Umset-
zung bot den Schiilern den Freiraum, ihre Interpretation der Situation zu verfassen. Hier zeigt sich ein aktiver

Prozess der WelterschlieRung, eingebettet in Kulturtechniken des Zeichnens und Malens.

Ordnungsmomente im Antwortspiel

Wie beschrieben, bilden symbolische Formen je nach den ihnen immanenten Aufbau- und Verknlpfungs-
mdoglichkeiten Eigenstrukturen aus. So ergeben sich zum Beispiel Organisationsprinzipien der sprachlichen
Strukturen dort, wo die Aufmerksamkeit immer wieder auf bestimmte Aspekte gerichtet wird (vgl.
Schwemmer 1997, 65). Vergleichbare Strukturierungsmomente kann man auch im Bereich der bildhaften
Symbole finden. Auch hier ergeben sich Ordnungsprinzipien durch Knotenpunkte der Aufmerksamkeit. So
zeigt die vorangestellte Schilerarbeit etwa, wie die abbildende Zeichnung das Augenmerk auf die sinnlich-
wahrnehmbare Gestalt der Dinge richtet. Dabei liegt der Fokus, den bildnerischen Féahigkeiten und ihren
Ordnungsmomenten gemal3, mehr auf der Erfassung der Strukturen der Gegenstande als auf deren raumlich-
plastischen Gegebenheiten. Das, was zeichnerisch beherrscht wird, bestimmt den Fokus der Darstellung und
lenkt die Aufmerksamkeit. Noch ist fiir den Schiiler der Wahlbereich spezifischer Ausdrucksformen be-
grenzt, denn Mdglichkeiten zur radumlichen Darstellung sind ihm beispielsweise noch nicht geldufig. Er kon-
zentriert sich auf die Wiedergabe der Anordnung der Dinge und auf die visuellen Oberflachen, denn die
Plastizitat kann er zeichnend nicht erfassen. Erste Ansétze, Raumlichkeit aufzufassen, wie die Schatten der

groRen Steine, werden der flachigen Gestaltung untergeordnet und zum abstrakt-ornamental anmutenden
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Bildelement. Dementsprechend bilden die Ordnungsmomente des Ornamentalen die bestimmenden Vorzei-
chen fiur die Gestaltung. Im Verhéltnis von Umrisslinie und Binnenstruktur, der rhythmischen Gliederung
zwischen Linienbiindeln und Einzellinie, formiert sich eine eigenstandige Gestalt, die, bildnerischen Parame-
tern folgend, andere als die radumlichen Formqualitdten in den Blick nimmt. Mit dem selbst gestalteten Bild
steht dem Schiller nun etwas gegeniiber, mit dem er sich schon im Gestaltungsprozess bewusst auseinander-

setzen konnte.

Der Geist befindet sich in standiger Interaktion zwischen bewussten Inhalten und bewusstseinstranszendie-
renden, das heifit (ber das aktuell Bewusste hinausgehenden, Symbolismen. Symbolische Reprasentationen
bieten ein Feld der Auseinandersetzung an, das Gber den Rahmen der eigenen Vorstellungswelt hinausgehen
kann. Dadurch er6ffnen sie dem Bewusstsein neue Mdglichkeiten der Identifikation oder auch Abgrenzung.
Je vielseitiger und differenzierter die zur Verfligung stehenden Reprasentationen sind, um so weitgreifender
sind die Reflexionsbdden fur Empfindungen und Wahrnehmungen. Das Bewusstsein, aufgefasst als das, was
fur uns aktuell vorstellbar ist, wird durch den Geist permanent Gberformt, denn dieser hat die Fahigkeit, zwi-
schen Individuum und symbolischer Form interagierend, immer neue Bewusstseinsinhalte zu schaffen (vgl.
Schwemmer 1997, 68). Indem Symbole Distanz schaffen, ermdéglichen sie auch die reflexive Auseinander-
setzung mit den eigenen Gefiihlen und Empfindungen und sie geben die Mdéglichkeit, sich eine Vorstellung
von sich selbst zu machen. Symbolische Reprasentationen 6ffnen also das Denken fir die Auseinanderset-
zung mit Welt und Selbst. Dabei ist die Sprache nur eine Mdglichkeit, tber sich selbst und Uber das eigene
Weltbild nachzudenken: ,,Die Sprache ist [...] gleich der Kunst und gleich jeder anderen ,symbolischen
Form* [...] produktiv in dem Sinne, dass sich durch sie unser Ichbewusstsein und Selbstbewusstsein erst kon-
stituieren® (Cassirer zit. nach Kreis 2010, 165). Individualitit, so kdnnte man riickschlief3en, liegt bereits im
Akt der ErschlieBung und Zusammenstellung eines eigenen symbolischen Kosmos vor. Eingebettet in ein
groRes, allgemeines kulturelles Bewusstsein, muss sich das individuelle Bewusstsein finden. Es bedarf der
sinnstiftenden Produktivitit des Geistes, damit wir aus dem Pool der allgemein verfugbaren Ausdrucksge-
stalten diejenigen aussuchen kdnnen, die fiir uns bedeutsam sind. Cassirer gelingt es mit seiner Philosophie
der symbolischen Formen, die individuelle Leistung des Erkennenden prinzipiell zu fassen. Damit holt er
den Erkenntnisbegriff aus der abstrakten Sphére und bindet ihn an das konkrete Subjekt: ,,Ein Gedanke und
allgemeiner ein geistiger Gehalt kann [...] nur dann vorliegen, wenn ein bestimmtes Subjekt zu einem be-
stimmten Zeitpunkt eine bestimmte Ausdrucksgestalt einer bestimmten Ausdrucksform artikuliert, die diesen
Gedanken oder diesen geistigen Gehalt als ihren Inhalt ausdriickt” (Kreis 2010, 160; Hervorh. AMS). Weiter
lieRe sich ableiten, dass Individualitat prinzipiell prozesshaft verstanden werden muss, das heif3t, keine feste

Gegebenheit ist, sondern sich fortwéhrend gestaltet und neu hervorbringt.

Im zweiten Hauptteil der vorliegenden Studie werden anhand von Fallstudien individuelle Ausdrucksprozes-
se vor der Folie jener Theorie untersucht. Auf diese Weise wird der Blickwinkel gedndert und der Aspekt der

Individualitat auf der Basis konkreter Beobachtung neu beleuchtet.
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3 Die Fallstudien nehmen Umschlagmomente zwischen
ASEMD SR begrifflich-zeichenhaften und bildnerischen Strukturen
= in den Blick. Darin zeigen sie auch, inwiefern die
individuelle Handschrift zunehmend Raum greift und
das Gestalten auch zum Medium der Selbsterkenntnis
wird.
Vgl. Teil ll, Kapitel 2 und 3

IpyL L€

4 Die lebendige Gestalt der Erkenntnis im Feld der
Kunst

4.1 Die andere Seite
4.1.1 Erkennen geht Gber Begreifen hinaus

Wissen und Gewahr-Werden — Widerspruch als Grundmoment des Menschlichen

Auch wenn das Unterfangen, Erkenntnismomente, die sich auflerhalb der Sprachlichkeit aufhalten, sprach-
lich darzustellen, per se absurd wirken kdnnte, soll hier der Versuch unternommen werden, auf einer Me-
taebene das von Natur aus VVage zumindest sprachlich zu umkreisen. Damit riicken nun die Charakteristika

der vielseitigen Ausdrucksgestalten, die das Feld der Kunst konstituieren, direkter in den Blick.

»Wie konnen wir Wirklichkeit erfahren? Muss unsere Wirklichkeitserfahrung immer schon eingeschrankt
sein durch diese Objektivierungen, durch unser Interesse, sie zu begreifen? Muss sie immer beschwert sein
mit dem, was sich im Laufe der Evolution flir den Menschen aus dem Greifen der Greifhand als Letztes ent-
wickelt hat? Wenn ja, dann hatten wir Uberhaupt keinen Zugang zur modernen Physik. Denn sie sagt ja das
Ungeheuerliche, dass all diese Dinge gar nicht so sind, wie wir sie begreifen.“ (Durr 2001, 18) Hans Peter
Dirr kommt auf der Basis seiner langjahrigen Forschung in der theoretischen Physik zu dem Schluss, wir
mussten nicht nur unser Verstdndnis von der Welt auf den Prifstand stellen, sondern auch die tradierten
Denkformen, die diesem zugrunde liegen. Wenn man sich gedanklich in einem Bereich bewegen mochte, der
durch Vieldeutigkeit und unvereinbare Polaritdten charakterisiert ist — hier scheinen Parallelen zwischen
Kunst und Quantenphysik auf —, dann bedarf es eines Erkenntnismodells, das auch Formen des Verstehens
und Erkennens, die tiber die gdngigen Kategorien hinaus gehen, involviert. Folgt man Cassirers Denken, so
liegt auf der Hand, dass sich nicht alle Dinge durch logische Analyse erkenntnishaft erschlieRen lassen. ,,Ra-
tionales Denken, logisches und metaphysisches Denken kénnen nur Gegenstdnde begreifen, die frei von
Widerspriichen sind und ein konsistentes Wesen, eine konsistente Wahrheit besitzen. Eben jene Homogenitat

finden wir aber im Menschen niemals [...] Widerspruch ist ein Grundmoment des menschlichen Daseins.*
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(Cassirer 1996, 30) Dort, wo wir das Menschsein in seiner facettenreichen Lebendigkeit in den Blick neh-
men wollen, bedarf es eines Denkens, das mit Widerspriichen und Unlésbarem umgehen kann. In besonderer
Weise gilt das fur all jene Erkenntnisebenen, die in engem Bezug zu uns selbst stehen, denn es ist wohl an-

zuerkennen, dass ,,das Ich vielfaltig und voller Widerspriiche in sich selbst ist* (Peters 2005, 8).

Cassirers Philosophie der symbolischen Formen filhrt von der Logik des reinen Denkens uber die Betrach-
tung der Vielfalt der Ausdrucksformen zur Vielfalt der konkreten geistigen Manifestationen. Gemein ist den
von Cassirer beschriebenen geistigen Leistungen, dass es sich um regelhafte Formen der WelterschlieRung
handelt, die ihre je eigenen kulturellen Rdume aufschlieBen und letztlich in einem ganz direkten Sinn uns
und unsere Wirklichkeit gestalten. Symbolische Formen, die wir mit Schwemmer auch als Medien des Geis-
tes verhandeln kénnen, bringen fur uns Wirklichkeit auf unterschiedliche, stets aber valide Weise hervor.
,»Die Vielfalt der geistigen Ausdrucksformen kann dadurch gebundelt werden, dass sie sich als Formen der
Vermittlung und ErschlieBung von ,Wirklichkeit* verstehen lassen.” (Kreis 2010, 173) Die unterschiedlichen
symbolischen Formen prégen dabei nicht nur unterschiedliche Formen der Beziehung auf Welt, sondern
auch unterschiedliche Formen der Bezugnahme auf uns selbst aus, denn wir kdnnen uns auf unterschiedliche
Weise in unsere wirklichkeitsstiftenden Akte einbringen. Zuvor wurde dargestellt, inwiefern Symbolbildung
etwa im Sinn des symbolischen Interaktionismus immer auch als eine Arbeit an der eigenen Identitéat ver-

standen werden kann (vgl. Kapitel 3.5.4).

Im Feld der Kunst ergeben sich, wie im Weiteren zu zeigen sein wird, besondere Formen der Wirklichkeits-
erschlieBung, die mit Cassirers kulturphilosophischem Entwurf als Erkenntnisebenen aufgefasst werden
konnen. Denn Cassirer fasst auch jene geistigen Prozesse als Denkformen auf, die sich nicht oder nur teil-
weise begrifflich realisieren, indem er den nicht-propositionalen Erfahrungen einen gewichtigen Platz in

seiner Theorie einrdumt und diese als erkenntnishaft anerkennt.
Wissen und erfahrungshaltige Erkenntnis

,.Kunstlerische Prozesse lassen sich letztlich theoretisch schwer beschreiben und durch Anwendung von
Wissen nicht erlernen. Sie sind nicht wissens-, sondern erfahrungshaltig. Kinstlerische Prozesse kann ich
nicht zu meinem Repertoire oder meinen Kompetenzen hinzugewinnen, wenn ich sie von auRen betrachte. Ich
muss praktisch mittendrin sein, probieren, agieren, nachdenken, wegdenken, umsetzen, experimentieren,
verwerfen und entdecken, mit Kamera, Performance, Pixeln, Farben, Worten, Aktionen, Konfrontationen,
Kooperationen, Projekten. Ich muss diese Richtung zulassen, geradewegs in die Mitte meiner Person, au-
thentisch und individuell positioniert, jenseits von Beliebigkeit.* (Bertram 2012, 300)

In diesen Erkenntnisfeldern bleibt auch Raum fir Widerspriichliches, Unvereinbares und objektiv Nicht-
Erklarbares. Es ist uns beispielsweise mdglich, Gber eine Banane zu sagen, sie sei gelb, habe eine langliche,
gebogene Form und nahezu weiles Fruchtfleisch und so fort. Wir kénnen also Wissen — propositionale Er-
kenntnis — Uber die Frucht weitergeben. Ganz gleich, wie prazise unsere Beschreibung ist, wird sie dennoch

nie die unmittelbare sinnliche Erfahrung ersetzen kénnen, eine Banane in Handen zu halten und zu essen.
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Unsere Begriffe reichen also nicht aus, um das, was wir erleben, zu erfassen. Nun mag man einwenden, dies
sei auch dem gelungensten kunstlerischen Ausdruck nicht méglich. Dem ist zuzustimmen und zugleich ent-
gegenzuhalten, im Feld der Kunst fanden Symbolisierungsbewegungen statt, die — da an der sinnlichen
Struktur orientiert und leiblich getént — in ein anderes Dichteverhéltnis zum eigenen Erleben treten kdnnen,

als dies Begriffe vermdgen. (Eine Klarung dieser zunéchst thesenhaften Setzung erfolgt sukzessive.)

Ganz deutlich wird dieser Mangel an Lebensnéahe, wenn Begriffe so abstrakt werden, dass ihnen die sinnli-
che Bodenhaftung fehlt. Kant sprach in diesem Zusammenhang von der Blindheit der Begriffe. Empfindun-
gen sind fur Kant die Materie der sinnlichen Erkenntnis (vgl. Kant KdrV, 115) und sinnliche Erkenntnis
muss als Anschauung den Begriffen hinterlegt sein, damit wir diese in unserem realen Erlebenskontext ver-

orten und mit Bedeutsamkeit versehen kénnen.t*

Unsere Erfahrungen finden in bildhaften Erkenntnisgestalten sinnesnahe symbolische Reprasentationen.
Auch unseren Begriffen sind Erfahrungen hinterlegt. Erfahrung und Begriff weisen aber eine unterschiedli-

che Strukturiertheit auf, weshalb sie oft in einem Kontrastverhéltnis zueinander stehen.

Nelson Goodman charakterisiert die Begriffssprache als Zeichensystem, das auf syntaktischer und semanti-
scher Disjunktheit basiert (vgl. Abel 2005, 15). Das heif3t, das sinnliche Zeichen und der gemeinte Inhalt
stehen in einem elementfremden Referenzverhaltnis zueinander, das eindeutig interpretiert wird (vgl. Good-
man 1976/2012, 135), da es auf Zuweisung und nicht auf Ahnlichkeit basiert. Die Buchstaben des Alphabets
sind mit Lauten verbunden, ohne diese anschaulich in ihrer Gestalt zu zeigen. Der niedergeschriebene Buch-
stabe weist keine strukturelle Ahnlichkeit zum ausgesprochen Laut auf. Der Bezug zwischen Zeichen und
Bezeichnetem basiert auf einer erlernbaren Konvention. Die Bedeutung, die wir dem Schema zuordnen —
Goodman spricht von Charakteren (ebd. 115) — ist klar artikuliert.™®*®* Demgegeniiber haben bildhafte Symbo-
le mit ihren Merkmalen der ,,Dichte” und ,,Fille” (vgl. ebd. 232) den Vorzug, dass sie aus einem unbegrenz-

ten Formenspektrum schdpfen und in groRer Nédhe zur Sinnlichkeit strukturiert sind. Piktorale Symbole sind

155 Das Wort ,,Begriff* ist bei Kant mit einer komplexen Bedeutung versehen. In der Kritik der Urteilskraft fiihrt er
etwa aus: ,,Das Prinzip der Reflexion tiber gegebene Gegenstande der Natur ist: dass sich zu allen Naturdingen
empirisch bestimmte Begriffe finden lassen, welches eben so viel sagen will, als dass man allemal an ihren Pro-
dukten eine Form voraussetzen kann, die nach allgemeinen, fiir uns erkennbaren Gesetzen moglich ist* (KdU 25).
Dieses Verstandnis der Begrifflichkeit geht Uiber das Denken in Begriffen hinaus, auch wenn dieses letztlich auf
Begriffe zielt. Cassirer greift dieses Verstdndnis auf und skizziert Moglichkeiten eines sinnlichen Erkennens, in-
dem er vor allem mit Mythos und Kunst symbolische Formen untersucht, die Erkenntnisgestalten hervorbringen,
die nicht begrifflich strukturiert sind und dennoch im Sinne Bredekamps von hdchster Begrifflichkeit sind (vgl.
Bredekamp 20044, 87 f.). Er behandelt diese Formen der erkenntnishaften Wirklichkeitsstrukturierung als valide
eigenstdndige Arten der Weltbeziehung (vgl. Orth 2003, 19 f.).

156 Exemplarisch fuhrt Goodman aus, dass auch bei handschriftlich verfasster Literatur die Form der Handschrift
keine Rolle spielt, da es nicht um die piktoralen Eigenschaften der Zeichen gehe, sondern um die buchstébliche
Bedeutung der Zeichen, die durch das Alphabet gegeben ist (vgl. Goodman 1976/2012, 115). An anderer Stelle be-
tont Goodman, dass der Ubergang von buchstablichen Notationen zu piktoralen, metaphorischen Zeichen flieRend
ist (vgl. ebd. 92).
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unerschopflich differenzierbar und nicht eindeutig auf Charaktere zu beziehen. Schon die winzige Abwei-
chung einer Linie bei der Zeichnung beeinflusst die Bedeutung; dies ist bei Notationen wie dem Alphabet

nicht der Fall.

Das Asthetische schmiegt sich an das Erleben niher an, als dies abstraktere Zeichensysteme vermogen. Die
Empfindung beim Essen einer Frucht oder beim Betrachten einer Blite im Wasser eines kleinen Flusslaufes
kénnen wir, wenn Uberhaupt, nur ansatzweise als Information oder Wissen weitergeben. Der informativen
Versprachlichung fehlen die feinen Zwischenttne, die notwendig sind, um die verschiedenen Empfindungs-
schichten des Erlebens zu fassen. Wir kdnnen aus unserem sinnlichen Erleben Gewissheiten (ber die Dinge
ableiten, die uns zwar als sinnliche Erkenntnisgestalten zur Verfiigung stehen, die sich aber nicht auf den
Begriff bringen lassen. Geht es um die Représentation von sinnlichen Empfindungen und Gefiihlen, so
scheint die Kunst — und hier kann zunéchst universal von Musik, Lyrik und bildender Kunst gesprochen

werden — als symbolische Form besonders geeignet zu sein.*’

neuankémmlinge . im gegenlicht wurden die
bliten angespult . am grund hing ein erlenast
fest der wirbel und schaum im
dunklen wasser verursachte

vieles strandete . dort klebten die daunen der
wasservdgel am schilf . einige zweige des
bundels ragten als dirre
finger in diesen vormittag'*®

Wirklichkeitsmembranen

»Was wir brauchen, ist gewissermafen eine Membrane zwischen Begrifflichkeit und Realitét, die beides in
sich einbezieht* (Hogrebe 2009, 27), fordert der Philosoph Wolfram Hogrebe. Er sucht nach der Basis, auf
der Welterfahrung und Welterkenntnis beruhen, und findet diese unter anderem in Anlehnung an Cassirers
Ausfiihrungen zum Mythos in einem ,,urspriinglichen Geflhlsgrund®, in den alle Erfahrung und Erkenntnis
»eingebettet und gleichsam versenkt erscheint* (ebd. 76). Fir Hogrebe verdichtet sich das Erlebbare zu Er-
kennbarem durch die szenische Existenz des Bewusstseins, das sich zunachst auf empfindender Erkundung
von Welt aufbaut und darin eher andeutenden denn begreifenden Charakter hat. Hogrebe nimmt sich mit

dieser Denkfigur Anleihen bei GrolRen der Philosophiegeschichte wie Hegel, Kant und Aristoteles. Mit dem

157 Differenzierte Uberlegungen zur Spezifik des kiinstlerischen Erlebens finden sich bei Schulz 1997.

158 Scheerer 2010. ,,Die IIm Tageblcher* konnen als lyrische Essenz ausgiebiger Wanderungen, die der Autor und
Fotograf Roland Scheerer entlang eines kleinen Flusses unternahm, gelesen werden.
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Begriff der ,,szenischen Existenz®, der an spaterer Stelle weiter auszufiihren sein wird, kommt ein Moment
der Leiblichkeit hinzu, das Cassirers Philosophie fehlt (siehe Kapitel 6.7.3). Wir erfassen und erklaren die
Welt, indem wir sie sinnlich empfindend erleben und die Szenen dessen, was wir erleben, vor-stellen kon-
nen. Wenn das Bewusstsein auf einer elementaren Ebene in Szenen agiert, lasst sich auch eine Erkenntnis-
form ableiten, die parallel zur begrifflichen Ebene liegt und die sich durch Akte des Ahnens und Gewahr-
Werdens erfullt. ,,Fir den Dichter I&sst sich sagen, dass ihm nichts in der Welt zum Anschauen komme, was
er nicht vorher in der Ahnung gelebt [...].“ (Goethe, zit nach Hogrebe 1997, 77) Der nicht-propositionale
Anteil der Welterfahrung kann dann als Erkenntnis verhandelt werden, wenn er einen ihm geméien Darstel-
lungsmodus findet, der eben jenes Gewahr-Werden ermdéglicht. Wir sprechen hier von Ausdrucksgestalten,
die innerhalb einer symbolischen Form entstehen, deren Ordnungsregeln eben nicht als begriffliche oder in
einem herkdmmlichen Sinn gedankliche Struktur verstanden werden kénnen. Sie driicken etwas anderes aus,
als Begriffe dies vermdgen. ,,Deshalb kann die Erfahrung, die man macht, wenn man diese Gestalten ver-
steht, auch kein Wissen davon sein, dass sich etwas in bestimmter Weise verhalt. Die Gegensténde der nicht-
propositionalen Ausdrucksgestalten sind keine Sachverhalte.” (Kreis 2010, 185) Hier wird ein wichtiger
Aspekt deutlich, der sich moglicherweise selbstverstandlich liest, im allgemeinen Bewusstsein aber nicht
prasentiert: Erkenntnis ist nicht gleichzusetzen mit Wissen; es gibt Vollzugsformen der Erkenntnis, die sich
der Reduzierbarkeit auf eindeutige Information entziehen. Hier entsteht ein methodisches Dilemma, denn in
einem wissenschaftlichen Sinn kénnen solche Erfahrungen nur durch die Uberfithrung in eine propositionale
Form gehandhabt werden.”® Es bedarf des Auf-den-Begriff-Bringens, um eine Untersuchung zu ermogli-
chen. Wichtig scheint zu betonen, dass mit der Uberfilhrung von Ausdrucksgestalten einer symbolischen
Form in eine andere, wie das hier anhand kinstlerischer Prozesse versucht werden soll, stets Reduzierungen
einhergehen. Keine Beschreibung und Analyse kann der unmittelbaren sinnlichen Gestalt in ihrer Viel-
schichtigkeit und Bedeutungsdichte erflllend gerecht werden. Wir haben es eben nicht mit ganzlich objekti-
vierbaren Sachverhalten, sondern mit personalen Erkenntnisgestalten zu tun. Das bedeutet, dass jene Er-
kenntnismomente, die sich an der Grenze oder gar auBerhalb der Sprachlichkeit befinden, lediglich sprach-
lich umkreist und auf einer theoretischen Metaebene eingeordnet werden kénnen. Um so notwendiger ist
meiner Einschatzung nach die ausfilhrliche Erdrterung der entsprechenden prinzipiellen Aspekte, die auf
diesen Seiten unternommen wurde. Erst auf der Basis eines differenziert betrachteten, vieldimensionalen
Erkenntnismodells lassen sich Momente &sthetischer Erfahrung auch unabhéngig von der Uberfiihrung in
Begriffe als Erkenntnisse mit eigenen Strukturmerkmalen verhandeln. ,,Mythos, nicht-gedankliche Sprache

und Kunst sind allein deshalb, weil ihnen die Struktur begrifflichen Wissens fehlt, nicht etwa defizitare Er-

159 ,Was mythische, &sthetische und nicht-gedankliche sprachliche Erfahrung ist und was man in ihr erfahrt, wissen
Mythos, Kunst und Sprache nicht, weil sie diese Erfahrung vollziehen, ohne sie explizit reflektieren zu kénnen.
Deshalb kann eine Theorie des Mythos nicht vom Standpunkt des Mythos und eine Theorie der &sthetischen Erfah-
rung nicht in der Weise der dsthetischen Erfahrung geschrieben werden.” (Kreis 2010, 186) Eine ausfihrliche
Thematisierung dieser Problematik findet sich auch bei Cassirer PSF 11, 3 f.).
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fahrungsweisen. In ihnen erfahrt man nicht etwa nichts oder etwas, das man sich nur einbildete und das auf
der Hohe der begrifflichen Erfahrung keinen Bestand mehr hétte, sondern tatsachlich einen objektiven Inhalt,
der auf etwas in der Wirklichkeit bezogen ist, auch wenn man ihn nicht in der Weise begrifflicher Erfahrung
als Sachverhalt erfahrt.* (Kreis 2010, 187) Nimmt man die Funktionsgebundenheit des Erkennens ernst, wird
die Rede von einer objektiven Sicht auf die Welt fragwiirdig. Im Umkehrschluss kann man weder einen
Wabhrheitsanspruch fur die eine Symbolform proklamieren, noch kann man selbigen einer andern abspre-
chen.'® Keine symbolische Form kann fiir sich den Anspruch erheben, die Wirklichkeit vollstandig zu erfas-
sen und adaquat zu vermitteln. Vor allem im padagogischen Kontext ist diese Annahme nicht oft genug zu
betonen, wollen wir Bildung nicht als Anpassung an eine hegemoniale Sichtweise missverstehen (vgl. Grau-
pe/Krautz 2013, 7).

4.1.2 Prasentative und diskursive Symbole

Susanne K. Langer, eine der bekanntesten Schiilerinnen Cassirers, beleuchtete und erweiterte jenes Feld der
Erkenntnis, das zuvor mit dem Begriff des ,,Nicht-Propositionalen“ umrissen wurde, indem sie unter ande-
rem eine Binnendifferenzierung der Symbole ausarbeitete und damit den unterschiedlichen Charakter des
Erkennens aus einem anderen Blickwinkel aufgriff. lhre Terminologie weicht von der tblichen zeichentheo-
retischen Begrifflichkeit ab. Langers Begriffsklarungen sollen im Folgenden kurz ausgefiihrt werden, da sich
hier wertvolle Gedanken zur Klarung des Symbolischen ergeben. In deutlicher Nahe zu Cassirer geht Langer
grundsatzlich davon aus, dass jede Denkbewegung nur im Medium des Symbolischen mdéglich ist. ,,Wenn
namlich Symbole das Material des Denkens sind, dann muss der denkende Organismus fortwahrend symbo-
lische Ubersetzungen seiner Erfahrungen liefern, um die Bewegung des Denkens zu unterhalten.” (Langer
1965, 49) Aus der Feststellung, Symbole gingen uber die Begriffssprache weit hinaus, leitet Langer ab, dass
Denken auch weit mehr sei, als das, was man gemeinhin darunter versteht. Denken findet bei jeder Bewe-

gung des Geistes statt, die sich durch Symbole représentiert und manifestiert.

In ihrer Untersuchung der Ausdrucksformen des menschlichen Geistes geht sie noch einen Schritt weiter als
Cassirer, indem sie die vorbegrifflichen Erkenntnisformen als Systeme der Ratio verhandelt. ,,Symbolisie-
rung ist vorbegrifflich, aber nicht vorrational. Sie ist der Ausgangspunkt allen Verstehens im spezifisch
menschlichen Sinne und umfasst mehr als Gedanken, Einfélle und Handlungen.* (Langer 1965, 50) Um auch
diese vorbegrifflichen Ausdrucksgestalten benennen zu kdnnen, entwickelt sie Cassirers Symbolbegriff wei-
ter und entwirft ein eigenes Erkenntnismodell auf der Basis der Symboltheorie. Dazu trifft sie eine deutliche

Unterscheidung zwischen Zeichen und Symbol und untergliedert Letzteres dann in diskursive und présenta-

160 Zur Abldsung des universellen Wahrheitsbegriffs in den Wissenschaften auch: Hans Poser: Wissenschaftstheorie.
Stuttgart 2004. Hier insbesondere die Auseinandersetzung mit dem Kritischen Rationalismus, 104 f.
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tive Symbole. Diese Differenzierung, die zugleich eine Argumentation flr jene andere Form der Ratio birgt,

findet sich bei Cassirer nicht so eindeutig.

Zeichen und Symbol

Im Unterschied zum Symbol versteht Langer unter einem Zeichen etwas, das durch eine direkte Relation mit
dem verbunden ist, das es bezeichnet: ,,Ein Anzeichen zeigt das (vergangene, gegenwartige oder zukiinftige)
Vorhandensein eines Dinges, eines Ereignisses oder einer Sachlage an. Nasse StraRen sind ein Anzeichen
dafiir, dass es geregnet hat“ (ebd. 65). Zeichen und Gegenstand sind durch eine eindeutige Entsprechung
miteinander verbunden, die natlrlichen Ursprung haben kann — auf den Blitz folgt der Donner — oder kiinst-
lichen — ein akustisches Signal kiindet die Abfahrt eines Zuges an.'®* Fiir Langer ist die Deutung von Anzei-
chen die einfachste Form der Erkenntnis: ,,... sie [die Anzeichendeutung, AMS] ist die elementarste und
greifbarste Bestatigung des Intellekts, die Art von Erkenntnis, die wir mit den Tieren gemein haben, die wir
ausschlieBlich durch Erfahrung erlangen, die klar zutage liegende biologische Zwecke hat und ebenso Klar
zutage liegende Kriterien fur wahr und falsch* (ebd. 68). Symbole beziehen sich auf die Wirklichkeit in einer
weit komplexeren Form. ,,.Symbole sind nicht Stellvertretungen ihrer Gegenstande, sondern Vehikel flr die
Vorstellung von Gegenstanden [...] Wenn wir tiber Dinge sprechen, so besitzen wir VVorstellungen von ihnen,
nicht aber die Dinge selber, und die Vorstellungen, nicht die Dinge, sind das, was Symbole direkt ,meinen*.*
(ebd. 69) An dieser Stelle taucht die bereits mehrfach thematisierte Kantsche Grundthese von der vermittel-

ten Wirklichkeit auf; sie erfahrt eine neue Formulierung, indem Langer explizit von Vorstellungen spricht.

Symbole sind mehr oder weniger komplexe Vorstellungsgebilde, die in Akten der Konnotation entworfen
werden. Ein Symbol kann als ein um die sinnliche VVorstellung erweitertes Zeichen verstanden werden. Wah-
rend das Zeichen durch die Beziehung zwischen Zeichen und Bezeichnetem wirksam wird, kommt beim
Symbol noch die individuelle Vorstellung hinzu. ,,Der grundlegende Unterschied zwischen Anzeichen und
Symbolen besteht in eben dieser Assoziation und somit in ihrer Verwendung durch den dritten Partner in der
Bedeutungsfunktion, das Subjekt; Anzeichen kindigen ihm den Gegenstand an, wahrend Symbole es dazu
bewegen, ihre Gegenstande vorzustellen. Der Umstand, dass die gleiche Sache — das kleine Stimmgeréusch,
welches wir ,Wort* nennen — in beiden Eigenschaften dienen kann, macht den Hauptunterschied zwischen
den beiden Funktionen, die es erfiillen kann, nicht hinféllig.”“ (ebd. 69) Indem das Ausdrucksmedium be-
stimmt, was erst zum Ausdruck kommen kann, bestimmt es auch, welche Vorstellung lberhaupt gebildet

werden kann.

161 Auch wenn Langer von eindeutigen Entsprechungen spricht, geht sie davon aus, dass natirliche und kiinstliche
Zeichen auch falsch interpretiert werden kénnen. So kdnnte zum Beispiel der Riickschluss von der nassen Stral3e
auf Regen durchaus auch falsch sein. Sie spricht hier von einfachsten Formen des Irrtums, die auf einfachste For-
men der Erkenntnis hinweisen, welche durch die Anzeichendeutung mdglich sind (vgl. Langer 1965, 67).
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Langer betont, wie zuvor auch Cassirer, den Zusammenhang zwischen der Ausbildung von Ausdrucksmoég-
lichkeiten und der Entwicklung von Vorstellungs- und Wahrnehmungsvermégen (vgl. Lachmann 2000, 61).
Dabei erkennt sie auch an, dass jedes Ausdrucksmedium eine eigene Grammatik hat, die die Herausbildung
einer Vorstellung sowie die Bedeutungskonstituierung mitbestimmt. So ist in der Sprache beispielsweise
jedes einzelne Wort mit Vorstellungen oder Vorstellungsfragmenten belegt; durch die Kombination von
Worten, etwa in einem Gedicht, entsteht eine sprachliche Form, die ihrerseits eine bedeutsame Ausdrucksge-
stalt ist. Das Wort ,Wasservogel* beispielsweise provoziert im Kontext einer wissenschaftlichen Abhandlung
sicher andere Vorstellungen, als wenn es uns in Gestalt der Lyrik begegnet. In dem einen Fall geht es um die
Zuordnung zu einer Gattung, wahrend das Wort als Teil eines Gedichts ein Bild vervollstdndigt und auch

durch den Sprachklang der Laute eine Atmosphare schafft.

Konsequent unterscheidet Langer demgemaR zwischen Vorstellung und Begriff. Im Begriff sammelt sich die
objektive Bedeutung, wahrend die Vorstellung die subjektive Bedeutsamkeit dazugibt. Das Wort ,,Null-
punkt“ kann beispielsweise ganz unterschiedliche Vorstellungen wecken, wenn es etwa metaphorisch ver-
wendet wird; der Begriff dagegen ist in seiner Bedeutung klar definiert (vgl. dazu auch Lachmann 2000, 58).
Uber das Zeichen hinaus umfasst der Symbolbegriff die Formenvielfalt aller geistigen Leistungen und findet
auch fiir mathematische, mythische oder kinstlerische Sinngefiige Anwendung. Da Symbole auf unter-
schiedlichen Strukturen beruhen und unterschiedliche Funktionen erfullen, weisen sie unterschiedliche Ge-
stalten auf, die sich zwischen présentativer und diskursiver Form bewegen. Mit dieser mittlerweile oft zitier-
ten Begriffstrennung gelingt Langer ein wesentlicher Schritt in der Kl&rung unsrer symbolisch bedingten
Erkenntnisfahigkeit (vgl. Aissen-Crewett 2000, 138 f.).

Diskursiv

Diskursiv ist ein Symbol dann, wenn es eine festgelegte Bedeutung hat, die situations- und kontextunabhéan-
gig Verwendung findet. Die sinnliche Gestalt des Symbols ist fur die Bedeutung, die es vermitteln soll, nicht
mafgeblich, denn der zu vermittelnde Inhalt wird nicht durch die Form ausgedriickt, sondern beruht auf ei-
ner gesellschaftlichen Konvention. Die Buchstabenkombination ,,Wasservogel*“ und auch ihr phonetisches
Pendant, das ausgesprochene Wort, bringt fiir jemanden, der der deutschen Sprache nicht méchtig ist, nichts
Spezifisches zum Ausdruck, denn die sinnliche Gestalt vermag per se keine Information zu vermitteln. Nur
wer die Vokabel gelernt hat, kann dieser Buchstabenfolge eine Bedeutung hinterlegen. Nelson Goodman
verwendet, wie zuvor ausgefiihrt, diesbezliglich den Begriff der Disjunktheit. Diskursive Symbolisierung
begegnet uns zwar im Bereich der Begriffssprachlichkeit, kann aber nicht generell mit Sprache gleichgesetzt
werden. Es gibt diskursive Symbole auch auBerhalb der Sprache und die Sprache geht in ihren metaphori-
schen Anteilen ber den Bereich des Diskursiven hinaus. Langer leitet ihre Definition des diskursiven Sym-
bols von idealsprachlichen Symbolisierungen ab, die auf hochstmdogliche Objektivitét zielen, etwa der Wis-

senschaftssprache (vgl. Lachmann 2002, 3). Indem das Diskursive auf groRtmaogliche allgemeine Versténd-
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lichkeit und Eindeutigkeit zielt, ist es weniger gut geeignet, die subjektive Erlebenswirklichkeit zu erfassen.
Diskursive Symbolik ,,vermag lediglich, gewisse vage und grob begriffene Zustdnde zu benennen, versagt
aber bei jedem Versuch, das immer wechselnde Ambivalente und duBerst Verwickelte der inneren Erfah-
rung, das Hin und Her von Gefiihlen und Gedanken, Eindriicken, Erinnerungen und Nachklédngen von Erin-
nerungen ... zu vermitteln ... es gibt jedoch eine bestimmte Art von Symbolismus, die wie geschaffen ist zur
Erklarung des ,Unsagbaren®, obgleich ihr die Haupttugend der Sprache, die Denotation, abgeht* (Langer
1965, 106/107). Diesen spezifischen Symbolmodus der Kunst umreifit Langer naher mit dem Begriff des

,,Prasentativen®.

Prasentativ

Prasentativ ist ein Symbol dann, wenn es auf sinnlicher Anschaulichkeit beruht, das heilt, wenn die Er-
schlieBung seiner Bedeutsamkeit auf Wahrnehmbarkeit fuBt. Die einfachste Form der présentativen Symbo-
lik ist durch konkrete Abbildungen der Wirklichkeit gegeben. Im présentativen Symbol wird fiir das, was
reprasentiert werden soll, ein direktes sinnliches Korrelat gesucht. Dabei wird eben nicht nur die konkret
sichtbare Wirklichkeit symbolisch gefasst, sondern dariiber hinaus kénnen mittels prasentativer Symbole je
nach Weite des Spektrums, das individuell zur Verfugung steht, alle denkbaren Erfahrungen geistige Repré-
sentation und sinnliche Manifestation finden. Zu prasentativen Symbolkomplexen rechnet Langer neben
Bildern auch Musikstiicke, Rituale, Mythen und Gedichte.'*® Dort, wo die sinnliche Form beginnt, eine Rolle
fiir die Bedeutung der Ausdrucksgestalt zu spielen, beginnt der prasentative Anteil des Symbols. Wenn also
Klang, Rhythmus und Anordnung der Worte fir die Erschliefung des Sinngehaltes wichtig werden, wie das
bei Lyrik der Fall ist, dann kann man von einem présentativen Symbol sprechen. Dem Dichter Roland
Scheerer (eines seiner Gedichte findet sich weiter oben) gelingt es in intensiver Auseinandersetzung mit der
Sprache, die Worte und Satzzeichen so zu wéhlen und zu verbinden, dass eine Gesamtgestalt in Erscheinung
tritt, die eine Aussage zu treffen vermag, die tber die Inhalte der einzelnen Worte weit hinausgeht. Die

Form, die der Sprache gegeben wird, beginnt zu sprechen, so kénnte man erneut metaphorisch formulieren.

Da die Formvarianten beinahe unerschopflich sind, kénnen présentative Symbole nahezu unbegrenzt kom-
plex sein und viele Bedeutungsebenen gleichzeitig beinhalten, die sie im Moment der Anschauung oder des
asthetischen Erlebens vermitteln. Indem sie nicht den Anspruch einer objektiven, situationsunabhéngigen
Gultigkeit hegen und sich dadurch eindeutiger Sinnzuweisung weitgehend verschlielen, kann es kein Lexi-
kon zur Ubersetzung einzelner Aspekte oder gar ganzer Gestalten geben. Dies gilt fir das kiinstlerische Ma-
terial der Musik, der Lyrik und der Bildenden Kunst gleichermallen. Fir die letztere gilt demnach: ,,Die
Elemente dieser Artikulationen (Farb- und Formeigenschaften) haben keine fest stehenden und kontextinva-

rianten Eigenbedeutungen. Es gibt kein VVokabular der Bildelemente: Ein schwunghafter Bogen, der in einem

162 In der Musikwissenschaft legte Simone Mahrenholz unléngst eine ausfiihrliche Besprechung der metaphorischen
Dimension in der Musik vor. Sie bezog sich hierbei vorwiegend auf Nelson Goodman. VVgl. Mahrenholz 2000.
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Bild eine Welle bedeutet, bedeutet in einem anderen Bild vielleicht einen Berg, ein Blatt oder eine Augen-
braue. (Lachmann 2000, 67) Mit dem Begriff ,,Bild“ umfasst Langer jede Form einer abstrakten Forment-
sprechung, umgreift also auch Lautbilder und Sprachbilder. Die Bedeutung solcher Bilder erschliet sich erst
durch das Zusammenwirken der einzelnen Elemente in der Form. Verandert man ein Detail, so hat das Ein-
fluss auf die Erscheinung der Gestalt und auf das gesamte Sinngefiige. Deshalb sind présentative Symbole
auch nicht von einer symbolischen Form in eine andere lbersetzbar.'®® Prasentative Symbole sind allesamt
Bilder, aber nicht alle bildhaften Ausdrucksgebilde sind prasentative Symbole. So sind zum Beispiel Land-
karten oder Diagramme Veranschaulichungen mit ganz klar definierter Bedeutung, die es zu wissen gilt, will
man den Inhalt erschlielen. Prasentative Symbole kénnen das Erleben auch ohne Begriffssprache greifbar
machen und geben also dem ,logischen Jenseits, welches Wittgenstein das ,Unsagbare‘ nennt“ (Langer
1965, 93) Gestalt.

Indem Langer préasentative Ausdrucksgestalten, die sie vor allem im Feld der Kunst findet, in den Kosmos
der Symbole aufnimmt, macht sie diese theoretisch verhandelbar und weist ihnen eine eigene logische Struk-
tur zu: ,,Nun glaube ich zwar nicht, dass es ,eine Welt [...] die nicht physisch oder nicht raumzeitlich ist*
gibt; wohl aber glaube ich, dass es in dieser physischen, raumzeitlichen Welt unserer Erfahrung Dinge gibt,
die in das grammatische Ausdrucksschema nicht hineinpassen. Dabei handelt es sich jedoch nicht notwendi-
gerweise um etwas Blindes, Unbegreifliches, Mystisches; es handelt sich einfach um Dinge, die durch ein

anderes symbolisches Schema als die diskursive Sprache begriffen werden missen.” (ebd. 95)

Man konnte auch sagen, Langer habe mit dem Begriff des ,,prasentativen Symbols* das Spektrum dessen,
was als Erkenntnis aufgefasst werden kann, um die Dimension des Geflihls erweitert habe, denn das Gefiihl
ist maRgeblich an der Herausbildung sowie an der Rezeption présentativer Symbole beteiligt. Auf dieser
eigenen Symbolform baut sie eine Philosophie der Kunst auf, die Emotionen als Teil des kognitiven Aktes in
mehrerlei Hinsicht erfasst. So ist Emotion fiir Langer die Grundlage eines Formsinns, der zur Bildung pré-
sentativer Symbole aktiv werden muss. Ein ,,intellektuelles Hochgefihl* (ebd. 254) beobachtet sie dort, wo
die kunstlerische Tétigkeit gelingt; letztlich vermégen Kunstwerke als prasentative Symbole, Gefiihle zu
artikulieren, indem sie ihnen eine konkrete Form verleihen. Die spezifische Verbindung von Emotion und

Kognition im kinstlerischen Denken soll an spaterer Stelle ausfihrlicher betrachtet werden (siehe Kapitel 5).

163 ,,Die Licht- und Schattenflachen, aus denen ein Portrét, z. B. eine Photographie, besteht, haben an sich keine Be-
deutsamkeit. Einer isolierenden Betrachtung wirden sie lediglich als Kleckse erscheinen. [...] Sie stellen aber nicht
Stiick fur Stlick die Elemente dar, die einen Namen haben; es gibt nicht einen Klecks fir die Nase, einen fir den
Mund usw.; ihre Formen vermitteln in gar nicht zu beschreibender Kombination ein totales Bild, in dem sich be-
nennbare Zige aufweisen lassen.” (Langer, 1965, 101)
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4.2 Merkmale der kinstlerischen Erkenntnis

4.2.1 Kunst als Sphéare der Welterzeugung

Exkurs: Was sagt ein Bild

Abbildung 17: Max Beckmann: Im Zirkuswagen, 1944

Der Blick auf das Bild fiihrt in einen Raum, der klaustrophobische Enge vermittelt und von fiinf Figuren
bevolkert wird. Die flachig gemalten Wande und das Inventar sind grob ineinander verschachtelt. Aus-

wege sucht das Auge vergebens: Der Bildraum endet abrupt in schwarzen und weifRen Flachen.

Eine Frau liegt im Zentrum des Bildes waagrecht auf einem Sofa. Sie wirkt schwer, teigig, teilnahmslos.
Ihr rechter Arm beschreibt eine starke, runde Abwartsbewegung, die vom linken Arm kantig im spitzen
Winkel abgefangen wird. Auch Kopf und Gesicht sind leicht nach oben gerichtet und bilden damit eine
Gegenrichtung zu dem nach unten verlaufenen Bogen, den der rechte Arm beschreibt. Der Schwere des
waagrechten Korpers steht die Leichtigkeit der Farbe ihres Gewandes und ihrer Haut gegeniiber. Eine
Frau also, die sich zwischen erdiger Abwartstendenz und luftigem Schweben befindet? Sie nimmt auf den
ersten Blick kaum Bezug zu den anderen Bildgegenstanden oder Figuren auf. lIhr Blick ist verschattet und
maoglicherweise leicht nach links oben oder auf den Zwerg, der vor ihr steht, gerichtet. Zu dieser Figur
besteht durch die sich bertihrenden Hande eine gewisse Néhe, die jedoch weder Intimitat noch Zartheit

zulésst; die groben Konturlinien wissen eine ,,Verschmelzung“ zu verhindern. Man kann eine gewisse
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erotische Spannung zwischen diesen Figuren ausmachen, denn der Blick des kleinen Mannes kénnte auf
das Dekolleté mit der lasziv nach oben gepressten Brust gerichtet sein. Sie wendet sich ihm in ihrer kor-

perlichen Geste zu. Eine Spielkarte halt sie dabei beinahe zuféllig vor dem SchoB. Ein Spiel der Erotik?

Der rechte Arm des ,,Zwerges*“ wiederholt die Abwartsbewegung, den der Frauenarm beschreibt, aller-
dings direkter, gerader, zielgerichteter. Die Bewegung findet in der kafigartigen Lampe ihr Ziel. Zwerg
und Frau sind also durch den Blick und durch die zusammengefiihrte Kérperbewegung miteinander ver-
bunden. Der Zwerg steht senkrecht und gerade mit leicht gespreizten Beinen in scheinbar stabiler Hal-
tung. Und dennoch sind die FuRe, insbesondere der linke, so gemalt, als schwebe die Figur. Haben hier
alle den Boden unter den FiiRen verloren? Man gewinnt den Eindruck von luftleerem Raum, in dem diese
beiden Figuren, wie in einem endlosen Moment gefangen zu sein scheinen. Ganz kontrér dazu die Figur
links oben im Bild, die sich mit den FiiBen nahezu in die Sprossen der Leiter, die sie gerade besteigt, ver-
krallt. Sie nimmt deutlich und aktiv Kontakt zur realen Welt auf. VVersucht sie vielleicht, diesem unwirkli-
chen Treiben zu entfliehen? Ihre Kdrperhaltung strahlt Aktivitat, Entschlossenheit und Stérke aus. Die
Korperachsen beschreiben aufwartsstrebende Diagonalen; Arme und Hande sind im rechten Winkel ab-
gestellt und verdeutlichen Entschlossenheit. VVor allem der Schwung, der durch das rechte Bein beschrie-
ben wird, vermittelt das aktive Nach-oben-Ausbrechen. Folgt man allerdings der angedeuteten Bewe-
gung, so landet das Auge in einem schwarzen, eckigen Feld. Ob hier ein Ausweg zu finden ist, bleibt
fraglich. Deutlich wahrnehmbar aber ist der Versuch, sich aktiv aus diesem Raum zu befreien. Das unter-
scheidet ihn von den anderen Gestalten, die in der Situation wie gebannt zu verharren scheinen. Licht fallt
auf sein Gesicht: ein Hoffnungsschimmer? Der Leser hinter der Zeitung richtet seinen gelb-giftigen Blick
auf den Zwerg. Hand, Nase, Augen, Stirnfalte sind kantig, spitz ausgefiihrt und erinnern an einen Vogel-
schnabel und Krallen. Durch die dunklen Konturlinien gewinnt die Figur zusatzlich an Harte. Seine Hand
liegt leicht auf dem Frauenkorper auf, als signalisiere sie einen Besitzanspruch. Auch seine Positionie-
rung, auf Hohe des Oberkdrpers hinter der Frau, vermittelt eine Beziehung zwischen diesen beiden. Diese
Vermutung wird durch die sich wiederholende Struktur der abstrahierten Schriftzeichen auf der Zeitung
und dem Muster des Kleides der Frau untermauert. Der linke Arm der Frau weist auf diesen Mann.
Zwerg, Frau und Zeitungsleser bilden ein Dreieck und vermitteln eine schwer durchschaubare Bezogen-

heit aufeinander. Man stellt sich die Frage, welche Art der Dreiecksbeziehung hier vorliegen kénnte.

Der Zirkusdirektor rechts im Bild nimmt eine distanziertere Beobachterhaltung ein. Oberkdrper und Arm
sind so gewendet, dass er sich von dem Geschehen abgrenzt. Auch die senkrecht aufgerichtete Peitsche
steht zwischen der Dreierkonstellation und dem Direktor. Der Kopf ist nach hinten geneigt, seinen Blick
richtet er, wenn auch schwer erkennbar, wohl in Richtung der drei Figuren. Nach oben verschlie3t der
deutliche Hut den Ausweg fur den Direktor. Fast kdnnte man meinen, unter seiner Uniform gibt es fir ihn
kein Oben? Er sitzt seltsam steif auf dem Schemel. Die FiRe und Unterschenkel in schweren Stiefeln,

leicht schrag nach vorne gesetzt, &hneln sehr den Beinen des Hockers. Auch sein Bodenkontakt scheint
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ins Wanken geraten, kippt er im néchsten Moment? Halt er nur milhsam das Gleichgewicht? Hier spre-
chen Oberkdrper und Beine eine unterschiedliche Sprache. Wahrend der kantig versetzte Oberkdrper
Starke, Aufrichtung, Sicherheit vermittelt, wirkt schon die linke Hand etwas irritierend, beinahe unsicher.
Die FuRe sind eigenartig manieriert abgestellt. Dennoch wird er nicht fallen; seinen Sturz hielte der Kafig
mit den zwei Raubtieren auf. Die Tiger sind beinahe nur Auge hinter glanzendem Stahl, der Blick der

Tiere geht ins Leere. Man meint schwach, Zungen und Krallen ausmachen zu kénnen ...

Haben wir es hier mit einem sehr pessimistischen Sinnbild fir das Leben zu tun? Spiegeln die Figuren
das Eingesperrtsein des Menschen in Rollen und Beziehungsverstrickungen? Zeigt sich hier ein ungutes
erotisches Spiel zwischen den Geschlechtern? Und kann es tatsdchlich keinen Ausweg geben aus dem

Lebenszirkus?

Es ist hier nicht die Aufgabe, eine differenzierte Werkanalyse und Interpretation zu entwickeln.*®* Vorge-
fiihrt aber werden sollte der ,,ikonische Bildsinn“ (Imdahl 1994, 308), also die Aussagekraft der Form.'®®
Durch die Art und Weise, wie Beckmann das Bild komponiert, mit welchen Kérperhaltungen er beispiels-
weise die Figuren ausstattet und wie er diese zueinander in Beziehung setzt, vermittelt er Inhalte, die um-
schreibbar, aber wohl kaum eindeutig auf einen Begriff zu bringen sind. Das Bild widersetzt sich einer
»sprachlichen Substitution“ (ebd. 310), denn es entwickelt seine komplexen Bedeutungsschichten im Zu-
sammenwirken von Form und Inhalt. Fiir diese spezifische Form des Zusammenspiels gibt es nur diese eine
Form, eben jenes Bild ,,Im Zirkuswagen“. Die semantische und syntaktische Dichte und Fiille — wie ausge-
fuhrt, sind damit die Charakterisierungsmerkmale der Kunst benannt, die Nelson Goodman (siehe Kapitel
4.1.1) in die Diskussion einbrachte (vgl. Thorau 2003, 97) — wird zwangslaufig in der begrifflichen Artikula-
tion ausgeduinnt. Bedeutungsaspekte treten ins Zentrum, andere fallen weg. Fiir manches gibt es keine Worte.
In einem dichten présentativen Symbolgefiige z&hlt jede minimale Differenz. Auch der kaum benennbare
Unterschied feinster Farbnuancen oder Richtungsabweichungen generiert Bedeutung. Dementsprechend
kann der Sinngehalt des Bildes nicht sprachlich vollstandig erfasst, sondern lediglich umkreist werden (vgl.
Brandstatter 2011). Raumrichtungen vermitteln Qualitaten, die wir, leiblich nachempfindend, mit Bedeutung
versehen, die nicht diskursiv erfassbar und benennbar ist, sondern im Bilderleben szenisch angesprochen
wird. Die diagonal ausgerichtete Leiter, die der Artist besteigt, bricht aus dem Geflige der horizontalen und

vertikalen Achsen aus und vermittelt alleine durch diese neue Raumrichtung Aktivitat. Der Kinstler arbeitet

164 Kunsthistorische Uberlegungen zu Max Beckmann finden sich u. a. bei Schneede 2009.

165 In diesem Sinn war auch die Frage, was ein Bild sagen kénne, vorangestellt. Mir ist natirlich bewusst, dass Bilder
nicht buchstéblich etwas sagen, sondern nur dann etwas zum Ausdruck bringen kénnen, wenn ein deutender Be-
trachter beteiligt ist (vgl. Ullrich 2003, 13).
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unter anderem mit der unserer Sprachlichkeit vorgeschalteten, unmittelbaren Ausdruckskraft der Wahrneh-

mungsqualitaten, um pragnante symbolische Reprasentationen finden zu kénnen. ™
Eine Sphare der reinen, lebendigen Form?

,.The sphere of art is a sphere of pure forms. It is not a world of mere colors, sounds, tactile qualities — but
of shapes and designs, of melodies and rhythms. In a certain sense all art may be said to be language but it
is a language in a very specific sense. It is not a language of verbal symbols, but of intuitive symbols. He
who does not understand these intuitive symbols, who cannot feel the life of colors, of shapes, of spatial
forms and patterns, harmony and melody, is secluded from the work of art — and by this he is not only de-
prived of aesthetic pleasure, but he loses the approach to one of the deepest aspects of reality.** (Cassirer
1979, 168)

Fur Ernst Cassirer ist Kunst eine Vollzugsform des erkennenden Wirklichkeitsbezuges, die in ihrem For-
mungsgeschehen auf die Form der Dinge gerichtet ist. Kiinstlerische Betatigung liefert nicht nur ganz konk-
ret Bilder von Dingen, Empfindungen, Ideen etc., sie bringt eine eigene Art der Wahrnehmung und Wahr-
nehmungsverarbeitung mit sich. Kunstwerke kénnen also nicht als Nachbildungen einer vorhandenen Wirk-
lichkeit verstanden werden, sondern sie resultieren aus Akten der Wirklichkeitshervorbringung, geméaR eige-

ner Wahrnehmungsweisen. In dieser Hinsicht sind sie als lebendige Erkenntnisgestalten zu bezeichnen.

Nimmt man Cassirers Kunstbegriff kritisch unter die Lupe, ist anzumerken, dass er bei seinen Untersuchun-
gen sehr pauschalisierend vorgeht. Von Einzelbeispielen ausgehend, formuliert Cassirer allgemeine Riick-
schliisse, um Kunst als symbolische Form zu beschreiben und zu erklaren. Dabei wird das Ph&nomen Kunst
mittels Selektion und Vereinfachung in das Theoriengeb&ude der Philosophie der symbolischen Formen
eingefligt und daflr auch zurechtgeschnitten. Die resultierende Verallgemeinerung kann der Vielseitigkeit
der Kunst nicht gerecht werden. ,,Genau genommen*®, so kénnte man mit Gombrich eine kritische Position
ergreifen, ,,gibt es ,die Kunst* gar nicht. Es gibt nur Kinstler” (Gombrich 2002, 15). Und tatséchlich wird in
Cassirers Denken der Individualitat der Kinstler wenig Beachtung geschenkt, obwohl er Kunst prinzipiell als
Medium des individuellen Wirklichkeitsentwurfs und der personalen Erkenntnis skizziert. Mit der zuneh-
menden Autonomisierung der Kunst und dem damit einhergehenden sich wandelnden Selbstverstdndnis der
Kunstler wird das subjektive Moment aber gerade zum Merkmal von Kunst. Hier tragt nun Cassirers Kon-
zept, das, wie auszufihren sein wird, Kunst vorwiegend auf die Ausdrucksfunktion konzentriert, nicht mehr
uneingeschrankt. Auch die gemeinsame Verhandlung von Musik, Bildender Kunst und Poetik flihrt biswei-
len zu begrifflichen Undeutlichkeiten. Diesbeziiglich kann man Cassirer zugutehalten, eine theoretische Auf-
arbeitung des Facettenreichtums der Kunst entsprédche weder seiner Profession noch seiner Intention. Als

Kulturwissenschaftler geht es ihm vielmehr um die Erforschung genereller Mechanismen und Potenziale

166 Kléarende Ausfliihrungen finden sich spéter, siehe Kapitel 1.6.
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(vgl. Renz 2012). Seine Untersuchungen zielen vorwiegend auf das Erkennen von Zusammenhéngen zwi-
schen symbolischen Darstellungsformen und Denkstrukturen. Er unternimmt den Versuch, das Feld der
Kunst unter einem anthropologischen Fokus zu sichten und daraus Ableitungen zu finden, die geeignet sind,
Kunst als geistige Funktion zu untersuchen, was im Kontext seiner Theorie nachvollziehbar gelingt. Da ist es
nicht verwunderlich, dass Cassirer eben keinen explizit kunstwissenschaftlichen Weg geht und die Probleme
und offenen Fragen, die seine Vorgehensweise mit sich bringen, in Kauf nimmt.**” Auch die konkreten ge-
sellschaftlichen Bedingungen von Kunst kdnnen nicht Cassirers Thema sein, auch wenn diese Ebene im

Hinblick auf ein differenziertes Kunstverstandnis eigentlich nicht ausgeblendet werden darf.'®

Erweitert man Cassirers Grundmodell der Kunst als symbolische Form, indem man von der Fokussierung
auf die Ausdrucksfunktion absieht und unterschiedliche Varianten des Zusammenspiels von Ausdrucks-,
Bedeutungs- und Darstellungsfunktion in den Blick nimmt — dieser Versuch wir hier unter anderem in Form

von Exkursen unternommen —, ergibt sich eine valide und gewinnbringende Basistheorie.

Abbildung 18: Gregor Schneider: Haus u r, Rheydt/ders. Totes Haus u r, 2001,
Installation im deutschen Pavillon bei der 49. Biennale in Venedig

167 Cassirer entwickelte mit Aby Warburg ein Verstandnis der Kunstgeschichte als Kulturwissenschaft. VVgl. Wuttge
1996.

168 Ausfuhrliche Erlauterungen zum sozialen Bestimmungsfeld der Kunst finden sich z. B. bei Bourdieu 2001 oder bei
Niklas Luhmann 1997.
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Im Konzept des Lebenskunstwerkes von Paolo Bianci begegnet uns der Gedanke, Kunst halte eigene Formen
der Wirklichkeitshervorbringung bereit, in radikaler, aktualisierter Form. In den spaten 90-er Jahren brachte
der Kurator und Kunstpublizist den Begriff des Lebenskunstwerkes — kurz LKW — in die Diskussion ein.
Bianchi nimmt an, dass der durch den Verlust seiner Mitte und seiner Mittelpunktstellung bedrohte Mensch
in seiner Kraft, sein Leben selbst zu gestalten, aktiviert wird. Diese Aktivitdt zeige sich in einer produktiven
Kraft, die Asthetik des eigenen Lebens zum Kunstwerk zu machen (vgl. Bianchi 1998, 50). Am Beispiel von
Christoph Schlingensief, Gregor Schneider und anderen zeigt er auf, wie Kunst alles andere als ein Galerie-
dasein fristet und zum lebensgestaltenden Motor werden kann. Gregor Schneiders ,, Totes Haus ur“ zeugt von
einer engen Verbindung zwischen Leben und Kunst und von ganz eigenen Wahrnehmungs- und Gestal-
tungsweisen (vgl. Schneider/Kittelmann 2001). Schneider begann 1985 damit, sein Elternhaus kontinuierlich
umzubauen. Wande wurden verriickt oder voreinander gesetzt, Rdume isoliert oder mit kinstlichen Fenstern
versehen. Génge enden unvermittelt, R&ume drehen sich. Die wie H&ute Ubereinandergeschichteten Verklei-
dungen, das verlebte Material, das muffige Mobiliar erzeugen eine Atmosphére des Unbehagens. Schneider
schafft sich ganz konkret eine Wirklichkeit fir seine ,,Obsession fiir das Ungewohnte und Unheimliche, fur
neue Raumdimensionen und Koérperwahrnehmungen® (Liebs 2010, 49), indem er sein Elternhaus fortwéh-
rend umgestaltet. Fur Bianchi zeigt sich hier ein Lebenskunstwerk: Schneider gibt den Dingen eine eigene
Ordnung, jenseits von Zweck-Mittel-Relationen. Fernab von konventionellen Verhaltens- und Gestaltungs-
schemata wird er zum Formgeber und in seiner fortwéhrenden Produktivitdt auch zum Sinnsucher. ,,Das
Organ des Selbst, Erfahrungen zu sammeln, Kunst zu machen, sich zu entwerfen und zu gestalten, um sich

gewissermaflen ganz zu entfalten, ist die Lebenskunst.” (Bianchi 1998, 50)

Kunst bietet Wege an, Ansichten und Empfindungen zu objektivieren, ohne den subjektiven Charakter der
Ausgangserfahrung zu verlieren. Denn im Kunstwerk steht uns letztlich als Objekt das gegentber, was wir in
der Auseinandersetzung mit unseren Vorstellungen durch den Widerstand des Materials und der Form hin-
durch als Ausdrucksgestalt gebildet haben. Nelson Goodman bringt Cassirers Gedanken zur Kunst als sym-
bolische Form auf den Punkt, wenn er Kunst als eigene ,,Weise der Welterzeugung* (Goodman 1984) be-
trachtet. In dieser Aussage wird auch der Wert der Symboltheorie fir eine erkenntnisorientierte Kunstpada-
gogik deutlich. Kunst kann weder als bloRe Nachahmung der Dinge einer duBeren Welt noch als reiner Aus-
druck einer hermetischen Innenwelt verstanden werden, ,,sondern auch in ihr liegt das entscheidende und
auszeichnende Moment in der Art, wie durch sie das ,Subjektive* und das ,Objektive*, wie das reine Gefihl
und die reine Gestalt ineinander aufgehen und eben in diesem Aufgehen einen neuen Bestand und Inhalt
gewinnen* (PSF I, 26).

Die Ausdrucksgestalten pendeln zwischen Subjektivitat und Normativitat, denn sie sind einerseits eingebettet
in die kulturelle Existenz des Menschen, andererseits 16sen sie sich von normierten Vorstellungen, um ihrem
Anspruch, Neues hervorzubringen, gerecht werden zu kénnen. Auch Gregor Schneiders Werk steht in einer

Tradition, die etwa bis zu friihen Formen der Rauminstallation von Kurt Schwitters, zur Objektkunst oder
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zur Collage zu Beginn des 19. Jahrhunderts zurlickverfolgt werden kann. Jeder Ausdrucksgestalt liegt eine
immanente, auch aus tradierten Formen gespeiste Grammatik zugrunde. Das sinnliche Material findet sich
nicht willkirlich zu einer Form zusammen, sondern es folgt bei diesem Prozess spezifischen Strukturmo-
menten, die man im Ubertragenen Sinn als Grammatik bezeichnen kdnnte. Dies gilt auch fir Gregor Schnei-

ders Materialeinsatz.
4.2.2 Vom anderen Blick: Kunst und Wissenschaft

,.ES gibt eine begriffliche Tiefe ebenso wie eine rein visuelle Tiefe. Jene wird von der Wissenschaft erschlos-
sen, diese von der Kunst entdeckt. Jene hilft uns, die Ursachen der Dinge zu verstehen; diese hilft uns, ihre
Formen wahrzunehmen. In der Wissenschaft versuchen wir, die Phanomene bis zu ihren ersten Ursachen,
bis zu den allgemeinen Gesetzen und Prinzipien zu verfolgen. In der Kunst versenken wir uns in ihre unmit-
telbare Erscheinung und geniel3en ihre Erscheinung in ihrer Fille und ihrer Vielfalt. Hier haben wir es nicht
mit der Einférmigkeit von Gesetzen, sondern mit der Vielformigkeit und Mannigfaltigkeit von Intuitionen zu
tun. Auch die Kunst kann man Erkenntnis nennen, doch die Kunst ist Erkenntnis von einer besonderen, ei-
gentimlichen Art.* (VUdM, 269)

Die Abgrenzung zur symbolischen Form der Wissenschaft, die Cassirer immer wieder bemiiht, um die ein-
zelnen Ausdrucksformen fassen zu kdnnen, mag zwar sperrig und konstruiert wirken und sowohl aus dem
Blickwinkel der heutigen Kunst als auch der heutigen Wissenschaft infrage zu stellen sein, dennoch ergeben
sich daraus klarende Aspekte, die ihre Giiltigkeit bewahrt haben.'*® Wahrend die wissenschaftliche Welt fiir
sich in Anspruch nimmt, vorwiegend Aussagen von hoher Allgemeinglltigkeit und situationsunabhangiger
Reproduzierbarkeit zu treffen, begegnen uns im Feld der Kunst Ordnungen, die sich gerade durch den hohen
Grad des ,,individuellen Kolorit“ (PSF 111, 395) auszeichnen. Cassirer beklagt den Verlust der lebendigen
Vielfalt des Individuellen, der mit den strengen Begriffen der Wissenschaft einhergeht, denn auf Lebensnéahe
und vielgestaltige Fille verzichtet die Wissenschaft zugunsten eines universalen, auf GesetzmaRigkeit ge-
richteten Zeichensystems. Die Darstellungen des wissenschaftlich theoretischen Denkens zielen in Form und
Inhalt auf Objektivitdt und nicht auf individuelle Weltsicht (vgl. ebd. 333 f.). Die symbolische Form der
Kunst nimmt eine dazu kontrdre Position ein, denn sie représentiert eben jene Fille der Erscheinungsformen

der lebendigen Form, die durch die verallgemeinernden Filter der Wissenschaft wegrationalisiert werden.

169 Wissenschaft kann kaum auf einen Nenner gebracht werden. Schon die Unterscheidung in Geistes- und Naturwis-
senschaften deutet auf unterschiedliche Verfahrensweisen und Zielsetzungen hin. Zudem sind innerhalb der ein-
zelnen Wissenschaften unterschiedliche Ausrichtungen und Erkenntnisideale zu beobachten. Vgl. Krohn 2012, 5 f.
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Die formelhafte Auspragung wissenschaftlicher Repra-
sentationen steht dem gestalthaften Charakter kiinstleri-
scher Ausdrucksgebilde diametral gegeniber. Um zu
Formeln zu kommen, muss das wissenschaftliche Den-
ken von der erlebten Wirklichkeit sehr weit abstrahieren
(vgl. VidM, 222). Die Fokussierung und Einschrankung
des Blickes und das distanzierende und distanzierte
Denken bringt neben der Ausdifferenzierung zwangs-
laufig auch eine Verarmung mit sich, denn der Zugriff
unter der ,,Norm und Herrschaft des kausalen Denkens*
(PSF 111, 377) richtet das Augenmerk auf die Erklarung

der Zusammenhange und muss zugleich die unerschopf-

AL SR e NN liche Fille des sinnlich Erlebbaren ausblenden, um jene
Abbildung 19: Fridhelm Klein: Wasser. o )
Trocknung | a/b. Kreta September 2006 Kanalisierung bewerkstelligen zu kénnen.

Aus dieser Perspektive betrachtet, liegt der Preis der wissenschaftlichen Erkenntnis im Verlust lebendiger
Erlebensfiille. Eine gegenteilige Kraft meint Cassirer in der Kunst erkennen zu kénnen. lhr weist er eine
bereichernde Funktion zu: ,,Sprache und Wissenschaft sind Abkiirzungen von Wirklichkeit. Kunst ist Inten-
sivierung von Wirklichkeit.* (VidM, 221) Einen ahnlichen Gedanken formulierte der Kunstwissenschaftler
Alexander Piecha in einer Untersuchung zum Erkenntniswert der Kunst. Piecha betrachtet Kunst als ein
kaum standardisiertes, ,,dafiir wertbeladenes und subjektrelevantes Symbolsystem* (Piecha 2005, 173) mit
der besonderen Eignung, subjektives Erleben zu erfassen und zu kommunizieren. Weder die Alltags- noch
die Wissenschaftssprache seien geeignet, Erleben in vergleichbarer Form zu kommunizieren. ,,Wéhrend die
Naturwissenschaften die intersubjektive Welt im Sinne eines Durchschnitts aller individuellen Lebenswelten
beschreiben und die Kommunikationsweisen des Alltags rein subjektive Faktoren aus Griinden der Pragma-
tik ignorieren, représentieren Kunstwerke subjektive Sichtweisen und Werterlebnisse. Sie sind damit eine
herausragende Mdoglichkeit, diese Gehalte unseres Erlebens in der Weise zu kommunizieren, dass sie anhand
von Gegenstanden konkretisiert und damit nachvollziehbar werden* (ebd. 174). Forschungsprojekte, die sich
unter dem Begriff ,,artistic research® sammeln, nehmen Synergieeffekte zwischen Kunst und Wissenschaft
oft mit dhnlichen Argumenten in den Blick. Kunstler und Wissenschaftler arbeiten unter diesem neuen Wis-
senschaftsverstandnis zusammen, um sich gegenseitig zu bereichern. So betont beispielsweise der Kunstwis-
senschaftler Henk Bergdorff, die kinstlerische Forschung bringe ,,sinnliche und erfahrungsbezogene Wis-
senskomponenten® (Bergdorff 2012, 72) in die akademische Forschung ein und bereichere sie dadurch. Zu-
dem betont Bergdorff den Wirklichkeitsbezug kilnstlerischer Prozesse als interessante Perspektive fur die
Methoden der Forschung. ,,Kunstlerische Praktiken sind performative Praktiken in dem Sinne, dass Kunst-

werke und kreative Prozesse etwas mit uns machen, uns in Gang setzen, unser Verstdndnis und unsere Sicht
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der Welt, auch in einem moralischen Sinne, verdndern.“ (ebd. 73)*° Bergdorff und Piecha betonen also den

subjektiven, auch emotionalen Charakter der Kunst als spezifische Qualitét.

Zieht man die Entwicklungen der Kunst in der Moderne in Betracht, nahern sich die Symbolsysteme von
Kunst und Wissenschaft auf neue Weise aneinander an, ohne jedoch ineinander aufzugehen. ,,Abstraktion
wird in diesem Sinne zu einem Schlisselph&nomen, mit dem die neue Kunst mit ihrem Drang zu einem neu-
en Sehen verstanden werden kann. Im Begriff des ,Neuen Sehens* verbindet sich der Sehsinn mit allen ande-
ren Sinnen zur ,allseitigen Entwicklung der Wahrnehmungsféhigkeit des Menschen‘. Abstraktion ist somit
,genuine Deutung von Realitat*, die eine eigene Weise des Erkennens einschlief3t und die Kunst legitimiert.”
(Flach 2010, 50) Dieser fur Cassirer zu seiner Zeit noch nicht wahrnehmbare Aspekt soll zumindest kurz
beleuchtet werden, um die Polarisierung zwischen Kunst und Wissenschaft etwas differenzierter zu betrach-

ten.

Mit der Abstraktion Idst sich die Kunst von ihrer mimetischen Funktion und wendet sich neuen Aufgaben-
feldern zu. Kiinstler wie Max Bill und Sol Le Witt visualisieren logische Denkvorgange und schaffen Werke,
die nicht nur in ihrer Anmutung bisweilen an wissenschaftliche Modelle erinnern, sondern die auch ganz
konkret auf mathematische GesetzméRigkeiten zuriickgehen (vgl. Goérdaren 2010, 32). ,,Das Formal-
Sichtbare verliert sich in Regelhaftigkeit. Das personliche Empfinden wird mutmaRlich ausgeschaltet, das
Werk ist und bleibt fur sich; das Nicht-Sichtbare aber erhdlt im Denken einen neuen, eigenen konzeptuellen
Daseinsraum.” (Messler 1991, 42) Kunst und Wissenschaft arbeiten also mit Bildern, die nicht nur Wirklich-
keit klarend abbilden, sondern auch denkend Hypothesen tber mogliche Zusammenhénge entwerfen und

darstellen.

Es geht Kunst — seit der Moderne offensichtlich — wie Wissenschaft also auch um die veranschaulichende,
materielle Manifestation nicht-sichtbarer Dinge und Gedanken. Ein Unterschied liegt wohl darin, dass die
Wissenschaft mit bildgebenden Verfahren darauf zielt, das Bild in den Dienst der Erklarung zu nehmen,
wéhrend in der Kunst die Form zum Inhalt gemacht wird. Im Prozess des Gestaltens werden in kunstleri-
schen Prozessen Aussagen gefunden und formuliert. Fir die wissenschaftliche Darstellung hat die Form eine
ihrer Aufgabe untergeordnete Rolle, denn es geht um die Illustration eines Phdnomens, das mit grotmogli-
cher Klarheit erfasst werden soll. Zuvor wurde ausgefihrt, inwiefern solche Bilder zeichenhaft sind und
nicht als prasentative Symbole verstanden werden konnen (vgl. Kapitel 3.6.1). Bei einer Zeichnung von Sol
Le Witt ist das anders. Hier prasentiert die Form in dem, was sie ist, eine Idee. Darin ist sie sich genug. Sie
verweist nicht auf einen anderen Inhalt, der auBer ihr liegt, sondern sie macht eine Idee présent, indem sie sie
verwirklicht (vgl. Kerber 2001). Wir haben es demgemaR mit einer Form présentativer Symbolik zu tun. Fir

Bilder der Kunst wie der Wissenschaft gilt gleichermalen, dass sich ihr Sinn meist nur in Rickkoppelung an

170 Bei allem Nutzen disziplinibergreifender Zusammenarbeit sollte wohl kein berhdhter Anspruch an artistic rese-
arch gestellt werden.
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die imaginative Kraft des Denkens erschlieen lasst und dass beide auf unterschiedliche Weise Uber eine
Dokumentation der sichtbaren Welt hinaus auf Erkenntnisgewinn zielen (vgl. Gordiiren 2010, 34). Auch
wenn ein Diagramm oder eine Tabelle die klar definierte Aufzeichnung einer Untersuchung ist, bedarf es
eines bildhaft vorstellenden Denkens, um das Bild zu entschlisseln. Im Gegensatz zum Kunstwerk halt das
wissenschaftliche Bild seine Dechiffriermethoden jedoch bereit, wéhrend es fur Kunstwerke keine universa-
len Entschliisselungscodes gibt. Dies macht im Hinblick auf den Erkenntnis produzierenden Anteil der Visu-
alisierung den entscheidenden Unterschied. Kunst eréffnet einen heute beinahe grenzenlosen Freiheitsraum;
das ist ein wesentlicher Unterschied zur Wissenschaft, denn diese hat klare Strukturen und dadurch einen-
gende Vorgaben des Handelns. Dieser schon von Cassirer erkannte Unterschied hat bis heute Bestand.
Kinstler entwerfen eigene Universen, die von Sinnlichkeit getragen sind und nicht einem Wabhrheitsanspruch
im wissenschaftlichen, gar empirischen Sinn verpflichtet sind. ,,Der Kiinstler Gbertragt die Erkenntnisse in
seine Ausdruckssprache. Er visualisiert und &sthetisiert sie und er hinterfragt und erprobt sie auf sehr eigene
Weise jenseits einer empirischen Logik. Er betrachtet die Dinge, Wirkungen und Gedankenkonstruktionen
auf ungewohnte oder nie gedachte Art, stellt Zusammenhénge her, die ebenso abwegig wie naheliegend,
ebenso unmittelbar wie nicht nachvollziehbar sind. In der Kunst ist es méglich, Dinge oder Zusammenhange
zu verknupfen, die eigentlich nicht verknupfbar sind, Utopien zu schaffen, deren Unerfullbarkeit unterlaufen
wird. Auch kann das Analysematerial unabhéngig von Richtlinien wie statischen, physikalischen, rationalen
Regeln subjektiv gedeutet werden, denn nicht die objektive nachpriifbare Wahrheit, sondern die grundsatzli-
che Erkenntnis ist ihr Gewinn.” (Zibikowski 2010, 67) Das vielschichtige Beziehungsgeflige zwischen Kunst

und Wissenschaft kann hier und im weiteren Text nur in einigen Stichpunkten angerissen werden.*"

Bezieht man Wissenschafts- und Kunstgeschichte ein, ist mit der Wissenschaftshistorikerin Erna Fiorentini
das Verhaltnis zwischen beiden Disziplinen am ehesten als ein wechselnden Bedingungen ausgesetzter Dia-
log zu fassen. ,,Als Formen des Wissens, die sich flir ihre Welterklarung und Welterfindung der visuellen
Dimension bedienen, gehen ARS und SCIENTIA in der Tat jeher ein komplexes Verhéltnis ein, das kaum
von Kausalitét, sicher nie von Abhéngigkeit gepragt war und nur als ein Dialog fassbar ist, in dem Interessen

und Zielsetzungen in variierendem Mal3 konvergieren und divergieren.” (Fiorentini 2010, 96)

4.2.3 Kunst als personale, fluide Erkenntnisform

Personaler Dingbezug im Kunstwerk
Innerhalb der symbolischen Formen, die im Bezug auf ihre Universalitit und Individualitit differieren,

nimmt die Kunst gewissermafien den Pol der Subjektivitat ein. So ist es heute gerade ein Definitionsmerkmal

171 Eine ausfuhrliche Untersuchung zum Verhaltnis einzelner Kunstler zur Wissenschaft legte Susanne Witzgall 2003
vor. Eine interessante Diskussion der Beziehung zwischen Kunst und Wissenschaft findet sich auch bei Ursula
Brandstatter 2013.

147



Die lebendige Gestalt der Erkenntnis im Feld der Kunst

von Kunst, sich Gber den Anspruch universaler Geltung hinwegsetzen zu kdnnen und subjektive Weltsichten
zu transportieren. Fur Cassirer ist die Kunst tber die Sinnlichkeit mit der Sphare der Form verbunden. Die
&sthetische Erfahrung als spezifische Form der Sinnlichkeit beteiligt das Subjekt in einem Uber andere er-
kenntnishafte Beziehungsformen hinausgehenden Mal. Die Erfahrungen, die wir machen konnen, gehen
nicht ,,in den theoretischen Erkenntnissen und normativen Einsichten* (Seel 1997, 75) auf. Es gibt daneben
eine Form des personalen Erfahrungswissens, die sich etwa als ein ,,Bescheid wissen“ (ebd. 113), worliber
man bewandert ist, zeigt. Dieses, im metaphorischen Sinn auf einer selbst getatigten Wanderung basierende
Bescheid-Wissen — zuvor war mit Wolfram Hogrebe in dhnlichem Sinn von Gewissheiten die Rede (vgl.
Kapitel 4.1.1) — kann ganz subjektive Ziuge annehmen, da es eben keinem objektiven Wahrheitsanspruch
genigen muss. Im Umkehrschluss zeichnet es sich durch ein hohes Mal? an ,,subjektivem Engagement* (ebd.
113) aus, da es sich — und dies meint die Wanderschaft — nur aus realisierten, konkret erlebten VVorhaben
entwickelt. Jeder kinstlerisch Tatige kennt den Intensitatsunterschied zwischen sachlichem Wissen (iber
Kunst und der Einsicht, die sich in eigenhdndig ausgefiihrten kinstlerischen Prozessen ergeben kann. Der
Maler Fridhelm Klein halt fest: ,,Malerei schafft sichtbare Werte. Malerei will gelesen werden, aus der Hal-
tung der Anerkennung einer Personlichkeit heraus. Persdnlichkeit zu sein bedeutet, das Subjektive zuzulas-
sen und eine Stellung zu beziehen, die im Werkprozess etwas Besonderes schafft. Das Subjektive ist ein
Qualitiatsmerkmal oder eine Mdglichkeit, um der vorgefundenen Situation ndherzukommen.“ (Klein 2004%)
Uber Jahrzehnte hinweg versetzte sich Klein malend in die ihn umgebende Natur. Farbschicht um Farb-
schicht zeichnet sich der Dialog ab, den Klein, seinen Sinnen folgend, etwa mit dem Wasser fuhrt. Dabei 16st
sich, so schildert er, die Grenze zwischen ihm und dem, was er malt auf: ,,Die Sache bin ICH, gemalt als
Bild aus einer Mischung verschiedener Pigmente* (ebd.). Kleins sensible sprachliche Schilderungen belegen
den zuvor theoretisch skizzierten Gedanken der personalen Erfahrung im kinstlerischen Prozess. Um dieses
eigenartige Erleben, das Klein schildert, ndher zu fassen, ist eine Unterscheidung des Philosophen Franz von
Kutschera gewinnbringend. Ahnlich wie Martin Seel sieht er in der Kunst , Erfahrungserkenntnisse (Kut-
schera 2005, 79) am Wirken. Kutschera unterscheidet zwei Typen der Erfahrung, indem er Beobachten und
Erleben differenziert. Wahrend die beobachtende Aufmerksamkeit nur auf die Sache gerichtet ist und dabei
versucht, Emotionen auszuschlieRen, ist fur das Erleben ,,eine innere Beteiligung oder Anteilnahme am Er-
fahrenen konstitutiv* (ebd. 79). Auch das Erleben ist — wie dies etwa im Fall von Fridhelm Klein der Fall ist
— auf Gegenstande der Aullenwelt gerichtet. Aber es integriert, dem Begriffsverstandnis von Kutschera fol-
gend, die Gefuhle, Neigungen und Einstellungen, die wir einem Gegenstand gegeniiber haben. Der personale
Kern des Erlebens geht hier in die Gegenstandskonstituierung ein und bestimmt die Erkenntnisgestalt der
Sache, die wir uns bilden. Der Philosoph Franz Koppe nennt dies einen ,personalen Dingbezug“ (Koppe

2001, 113 f.). Fridhelm Klein bringt sich selbst, tber eine sachliche Form der Beobachtung weit hinausge-

172 Quelle ohne Seitenzahlen, daher fehlende Angabe.
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hend, ein und kommt zu Bildern, die einerseits der Natur Raum geben und andererseits die enge Verbindung

des Malers mit seiner Sache, sein Einswerden mit ihr, transportieren.

Sind wir selbst in dieser dichten Form am Erkennen beteiligt, bildet sich dies — so Kutschera — in Bildern ab,
die man mit dem Begriff Ausdruck fassen kann. Geht es hingegen um die Vermittlung weniger subjektiv
getdnter Beobachtungen, so sollte von Darstellungen die Rede sein (vgl. ebd. 80). In &hnlicher Weise ver-
steht Ernst Cassirer die Ausdrucks- und Darstellungsfunktion des Geistes als unterschiedliche Modi der
Welthervorbringung. Diese Parallele zu Cassirers Denken wird im spateren Verlauf des Textes aufgegriffen,
wenn die Ausdrucksfunktion der Kunst und ihr Pendant, der Ausdruckscharakter der Welt, in den Blick ge-

nommen werden.

Zundéchst soll allerdings die personale Beteiligung am kinstlerischen Erkenntnisprozess durch ein weiteres
Beispiel belegt werden. Der Kunstler Alfred Bast widmet sich der ,,Entdeckung des offen Sichtlichen (Bast
2003, 9), indem er die Gedanken beim Zeichnen eines Eis festhélt. Er beschreibt, wie zunéchst die Schwelle
des unberiihrten Papiers Uberwunden, eine erste Form gefunden wird und einige Details zum allmahlichen
Sichtbarwerden der Graffitspuren. Dann schildert er, wie sich nach und nach der ganze Kérper ,,bewusst und
im Rhythmus der Zeichenbewegung atmend* (ebd. 13) auf die Form einldsst und sich in diese einfihlt.
»Wach, mit allen Sinnen, wird die Figur gleichsam eingeatmet, um dann, aus dem ganzen Kdorper heraus,
durch den Schwung der zeichnenden Hand als Linie wieder ausgeatmet zu werden* (ebd. 13). Den feinen
Ausfithrungen zu Bewegungschoreografie und Gestaltentwicklung lasst Bast Uberlegungen zum Kontext des
Zeichnens folgen. Er schildert die Innenwahrnehmungen des Zeichners, die von der Wahrnehmung ,,eigener
Blockaden und Motivationskréfte, von Lust und Ungeduld* (ebd. 20) bis hin zu Ubergeordneten Beobach-
tungen zu ldentitat und Menschsein flhren. ,,Das Ich verliert, je ndher es betrachtet wird, seinen dinglichen,
eindeutig identifizierbaren Charakter. Stattdessen: Schichtungen, Hullen, vibrierende Membrane, die auf

alles reagieren, was mit ihnen in Resonanz steht.” (ebd. 21)'"
Von der ratselhaften Fluiditat der kinstlerischen Erkenntnisgestalt

,.ES scheint als sei die Wirklichkeit unseren wissenschaftlichen Abstraktionen nicht nur zuganglich, sondern
als wurde sie auch von ihnen ausgeschopft und geleert. Doch das erweist sich als Tauschung, sobald wir uns
der Kunst zuwenden. Denn die Ansichten der Dinge sind zahllos, und sie verandern sich von einem Augen-
blick zum anderen. Jeder Versuch, sie auf eine einzige, biindige Formel zu bringen, ware vergeblich. Herak-
lits Ausspruch, die Sonne sei neu an jedem Tage, trifft fir die Sonne des Kinstlers gewiss zu [...].* (VidM,
222)

173 Die Néhe zu Cassirers Grundgedanken soll durch das folgende Zitat belegt werden: ,,Alles echte Wirken ist viel-
mehr so beschaffen, dass es sich im doppelten Sinn als bildend erweist: Das Ich driickt nicht nur seine eigene, ihm
von Anfang an gegebene Form den Gegenstanden auf, sondern es findet, es gewinnt diese Form erst in der Ge-
samtheit der Wirkungen, die es auf die Gegensténde (bt und die es von ihnen zuriickempfangt” (PSF 11, 239).
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Die reiche asthetische Wahrnehmung richtet sich auf die Vielfalt des Seins und unterliegt nicht der Tendenz
zur Vereinheitlichung. In diesem Sinn kann Cassirer Kunst als Intensivierung von Wirklichkeit (vgl. ebd.
221) verhandeln. Auch wenn jedes Kunstwerk zwangslaufig auf einer Entscheidung fiir diesen einen Blick-
winkel basiert, ist es Resultat eines Anreicherungsgeschehens, denn die asthetische Wahrnehmung ist auf die
unerschopfliche Vielgestalt der sinnlichen Welt gerichtet. Der kiinstlerische Blick kann sich auf die Aspekt-
vielfalt der Dinge richten, ohne sich flr eine feste, verbindliche Kategorie entscheiden zu missen. Diese
Freiheit der &sthetischen Einbildungskraft untersucht beispielsweise die Philosophin Astrid Wagner. Sie sieht
eine Besonderheit im Zusammenspiel der Erkenntniskréfte, das ,,frei vom Zwang der Verstandesregeln im
Allgemeinen und von den Regeln der Subsumption unter spezielle Begriffe im Besonderen“ (Wagner 2008,
49) sei. In ihren differenzierten Ausfuhrungen zu Kants Begriff der ,,&sthetischen Idee” (KdU, 251) kommt
sie unter anderem zu dem Schluss, Kunst beruhe auf einer ,freien, subjektiv reflektierenden Einbildungs-
kraft, mittels derer ... Gestaltbildungsprozesse ohne Anwendung begrifflicher Schemata vollzogen werden*
(ebd. 133). Auch Nelson Goodman betont den dynamischen Charakter der kinstlerischen Erkenntnisarbeit
(vgl. Goodman 1968/2012, 223), indem er das Kunstwerk auf ein Fundament an feinsten Unterscheidungsfa-
higkeiten und subtilen Mdoglichkeiten zur Beziehungsstiftung stellt. Im Gegensatz zu anderen zeichenhaften
Gebilden sei das Kunstwerk gerade durch seine syntaktische sowie semantische Dichte und Fille sowie
durch die bewegliche Gliederung anstelle einer statischen Artikulation gekennzeichnet. Die Bedeutung des
Werkes beruht, wie zuvor ausgefihrt (siehe Kapitel 4.1.2) nicht auf der lexikalen Sinnzuweisung isolierbarer
Elemente, denn alle Einzelaspekte sind in einem dichten Geflige so verbunden, dass sie nur in und durch
dieses Geflige Sinn machen (vgl. ebd. 212). ,,Wo es Dichte im Symbolsystem gibt, da ist Vertrautheit nie-
mals vollkommen und endgiiltig; ein weiteres Hinschauen kann stets entscheidende neue Subtilitaten aufde-
cken.” (ebd. 239) Auch das kleinste Element erlangt in der Betrachtung Bedeutung, das Werk ist dadurch ein
in der Deutung unbegrenzt differenzierbares Symbol. Das Kunstwerk — und das Kunstschaffen — bietet also
keine fest gefligten Erkenntnisse an, sondern an ihm kommt das Verstehen ,,niemals zu einem Abschluss®
(Bertram 2005, 193); die Erkenntnisgestalt, die wir uns am Werk bilden, bleibt fluid.'"

Dem asthetischen Blick kann sich die Sonne in jedem Moment neu zeigen, denn jenseits von Begriff und
Formel flieBt das stets unterschiedlich getonte, subjektive Erleben in die Wahrnehmung ein und bestimmt die
sinnliche Gestalt. Im Modus der kiinstlerischen Wirklichkeitsbegegnung ist die Welt fluid, da wir sie uns auf
immer neue Weise zum Gegenstand machen kénnen. Hans Dieter Huber beleuchtet die hier skizzierte Dy-

namik aus systemtheoretisch-konstruktivistischer Sicht, indem er das Prinzip der Kontingenz ins Zentrum

174 Auch der Kunstpadagoge betont die Vieldeutigkeit und relative Unbestimmtheit als spezifisches Merkmal der
Bedeutungsstruktur des Kunstwerkes. Er spricht von einer ,,Schwingungsbreite des Bedeutungsgehalts“ (Regel
1986, 116).
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der kunstlerischen Erfahrung stellt. ,,Kontingenz meint dem Sinne nach alles dasjenige, was nicht notwendig
ist, aber auch nicht unmdglich ist.* (Huber 2007b, 55) Aus systemtheoretischer Sicht ist damit, ,,das Zurver-
fugungstehen einer Vielfalt von wahlbaren Mdéglichkeiten, aus denen der Beobachter eine bestimmte Selek-
tion trifft“ (ebd. 55) gemeint. Im Madglichkeitsbegriff der theoretischen Physik — wonach die Mdglichkeiten
des Seins betrachterabhangig sind — findet sich nach Huber fiir eine Beschreibung des Verhaltnisses zwi-
schen Kunstwerk und Erfahrung ein Aquivalent, denn auch im kiinstlerischen Schaffen 6ffnet sich ein ,,un-
bestimmtes Feld von Potenzialitaten* (ebd. 53). Kunstwerke werden von Huber als Tréger unterschiedlicher
Betrachtungsmoglichkeiten, also gewissermafen als Medienangebote verhandelt. Ahnlich wie Cassirer und
Schwemmer geht er davon aus, Kunstwerke seien Materie, in die etwas eingeformt wurde. Sie sind im buch-
stéblichen Sinn Trager von In-Formation (ebd. 122). In logischer Konsequenz versteht er die Evolution der
Kunst als ,,Entwicklung neuer Medien fur neue Formbildungen® (ebd. 142). Ein Charakterisierungsmoment
dieses Mediums ist die Konvergenz, die man auch als prinzipielle Offenheit und Fluiditat interpretieren
kann. Anlasslich der Betrachtung eines Geméldes von Robert Delaunay halt Gottfried Boehm fest: ,,In einer
vieldeutigen und energiereichen Konstellation farbiger Facetten zeigt sich Realitéat als etwas im Bilde Her-
vorgebrachtes, als das Reich des Mdglichen. Die Werke sind Metaphern, eine Realitat, die nie ist, die sich im
Fluss befindet* (Boehm 1994, 335). Das vieldeutige, fluide Erkennen und Gestalten zeigt sich dann beson-

ders deutlich, wenn Kinstler seriell arbeiten.

Abbildung 20: Serielle Arbeiten von Claes Oldenburg (Filmstills)

Auf den ersten Blick haben wir es mit dem gleichen, belanglosen Gegenstand, einer Zigarettenkippe, zu tun.
Gelingt es uns, lber die Gegenstandsidentifikation hinweg, die unterschiedlichen Gestalten zu erfassen, er-
kennen wir ein reiches Formenspiel, das ganz unterschiedliche Charaktere in den Raum stellt. Oldenburg

erklart sein VVorgehen in einem Interview:

,,.Eines meiner Lieblingsobjekte ist der Zigarettenstummel. Ich nehme lieber Filterzigaretten, weil die inte-
ressanter sind. Sie haben einen festeren und einen weicheren Teil. Hart und weich sind miteinander verbun-
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den. Egal wie man die Zigarette ausdriickt, dieser Teil bleibt fest. Aber es entsteht jedes Mal eine andere
Form. Das interessante an der Zigarette ist, das immer wieder ahnliche Skulpturen entstehen, deren Form
davon abhangt, wie lange man raucht. Driickt man sie schnell aus, sieht sie anders aus, als wenn man sie bis
zum Ende raucht. Also ging ich auf Partys und sammelt Zigarettenstummel und untersuchte sie und entwi-
ckelte daraus Skulpturen, zum Beispiel den ,,Ashtray*. [...] Es ist ein wunderbares Objekt, weil es so einfach
ist und weil man so viel daraus machen kann. [...] Die Skulpturen der Zigarettenstummel werden positiv
wahrgenommen, weil sie Kunstwerke sind, obwohl die Vorlage eine negative Darstellung war. Es war eine
britische Anzeige, in der die Stummel fast wie tote Korper aussehen. Es ist ein widerliches Bild, das einem
das Rauchen sofort verleidet. Andererseits fand ich es ziemlich schon. Ich sah darin das Potenzial als kiinst-
lerisches Thema.“!"

Mit Cassirers Worten geschieht im kiinstlerischen Prozess Folgendes: ,,Der Kiinstler 16st die harte Stofflich-
keit der Dinge im Schmelztiegel seiner Fantasie auf und gelangt im Laufe dieses Prozesses zur Entdeckung
einer neuen Welt poetischer, musikalischer oder plastischer Formen* (ViidM, 252). Oldenburgs zeichnende
und plastizierende Auseinandersetzung mit Zigaretten fiihrt dies anschaulich vor. Die Untersuchung des Ob-
jektes anhand des Zeichnens mindete in unzéhligen Zigaretten und Aschenbecher-Skulpturen aus diversen

Materialien.

Ein Kunstwerk muss nicht fiir jeden Menschen die gleiche Aussage machen, wie das beispielsweise die Auf-
gabe der wissenschaftlichen Formel ist. Der Rest an Unverstandlichem, UnerschlieBbarem macht als Rat-

selcharakter geradezu ein Grundmoment von Kunst aus (vgl. Bertram, 143 f.).

Die Leerstelle ist das, was die Wahrnehmung und Sinnsuche am Werk aktiviert und wach halt'’®. Betrachtet
man die optischen Spiele der OpArt, wird dieser Aspekt sehr anschaulich. Das, was wir zunéchst als Linie zu
erkennen meinen, kippt im néchsten Moment um und wird zur Kante; statische Linien scheinen in flirrende
Bewegung versetzt. Die Bildgegenstdnde haben weder eine konstant gleichbleibende Erscheinung noch eine
unveranderliche Bedeutung. Der Philosoph Bernhard Waldenfels schlief3t daraus: ,,... die ,offene Form* ver-
hindert, dass der Blick in einer einzigen Bildwirklichkeit zur Ruhe kommt* (Waldenfels 1994, 250). Der
Betrachter, konfrontiert mit der Potenzialitit des Bildes, wird beunruhigt und in seinem ,,Mdglichkeitssinn*
aktiviert. Das heift, es gibt fur ihn nicht das Wirkliche, sondern vieles Mdgliche im Bild (vgl. ebd. 250). Der
Maler Raimer Jochims spricht diesbezliglich von einem Konzept ,,formierter Widerspriiche* (Jochims 1997,
53) und betont, dass Gegensétzliches und Unvereinbares im Bild nicht aufgehoben werden miissen, sondern

ganz im Gegenteil komplex zu entfalten und in seiner Vieldeutigkeit zu belassen sind. Kunst spielt gerade

175 Transkription eines Interviews mit Claes Oldenburg. Aus: Claes Odenburg. Art documentary produced and di-
rected by Gerald Fox. (DVD).

176 Der Begriff ,,Leerstelle” wurde von dem Literaturwissenschaftler Wolfgang Iser in die Diskussion um Wirkungs-
bedingungen der Kunst eingebracht. Er setzt damit das Konzept von Roman Ingarden fort, der von Unbe-
stimmtheitsstellen sprach. Unbestimmtheits- sowie Leerstellen ergeben sich dort, wo der Text — oder in der Uber-
tragung das Kunstwerk generell — einen Spielraum von Aktualisierungsméglichkeiten gewahrt (vgl. Iser 1970, 15
f.). Zum Begriff der Leerstelle in der bildenden Kunst: Kirschenmann 2012, http://zkmb.de/index.php?id=108.
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mit dem Bruch mit dem Erwartbaren und weist daher Uber das eindeutig Zeichenhafte hinaus. ,,Worauf es
ankommt, ist das, was sich nicht bezeichnen und nicht darstellen lasst, es ist der Bruch und die Bresche, die
sich plétzlich in der Ordnung des Symbolischen auftut, es ist der Riss im Gewebe der Intertextualitat, es ist
der Moment, indem die nahtlose Verknlipfung der Zeichen versagt [...].“ (Lldeking 1994, 364) Das immer
neue Sehen der Sonne impliziert auch, dass wir das, was uns vertraut ist, zur Disposition stellen. Fir Cassirer
liegt in der Fahigkeit der Kiinstler, Dinge immer wieder in ein neues Licht zu rlicken, ein ,,zentrales VVorrecht
der Kunst ... und ihr eigentlicher Zauber* (VidM, 223). Kiinstlerisches Denken hebt die Dinge (zumindest
teilweise) aus ihren klaren Zuordnungen, um sie neu erfassen zu kénnen. Waldenfels spricht von einer Sphé-

re der ,,vordinglichen* Formen ohne feste Gestalt (Waldenfels 1994, 250), aus der Kinstler schépfen.

Nun mag der Einwand erlaubt sein, im Gegensatz zur Musik sei doch gerade das Bild — ausgenommen be-
wegte Bilder wie etwa Filme — als statische Einheit zu betrachten. Verwirklicht das Bild nicht in statischer
Synchronizitat das Nacheinander des zeitlichen Ablaufes, indem es den einen Moment festhalt (vgl. Brand-
statter 2009, 183 f.)? Was den prinzipiell sichtbaren Bestand des Bildes angeht, ist das ohne Zweifel zutref-
fend. Nicht aber im Bezug auf das, was wir tatsachlich am Bild sehend realisieren. Die Gestalt, die wir aus
den Strichen, Punkten, Farben, die uns auf der Leinwand begegnen, bilden, hdngt von unserer Sichtweise ab
(vgl. Kapitel 3.2.3). Wenn Waldenfels von Formen ohne feste Gestalt spricht, dann ist eben zum einen jene
Qualitat der Kunstwerke gemeint, viele Ansichtsmoglichkeiten gleichzeitig zu bergen. Zum anderen deutet

sich hier auch der Modus der tatigen kinstlerischen Erfahrung an, der nicht in statischen Kategorien agiert.

Da Kunst auf Regel- und Konventioneniiberschreitung basiert, geht auch das Kunstwerk in dem, was es in
uns als Betrachter anspricht, stets tiber einen konventionellen Blick hinaus. Im Gegensatz zur Landkarte, fir
die es standardisierte Deutungsregeln gibt, geht das Kunstwerk nicht in einer eindeutigen Form auf. Die Le-
gende der Landkarte steuert unseren Blick und lasst weder Spielraum fiir eine andere Sichtweise noch fir
andere Deutungen, denn Deutungsoffenheit stiinde dem klar definierten Zweck einer Landkarte diametral
gegeniber. Ganz anders ist ein Kunstwerk strukturiert. Als prasentatives Symbol kann es nicht eindeutiges
Zeichen sein. Es ruft — auch dies wird spéter genauer ausgefiihrt — ein ,,sehendes Sehen** auf und erschopft
sich nicht in wiedererkennendem Erfassen (vgl. Waldenfels 1994, 251). Damit sind die Gestalten, die im
Kunstwerk zur Ansicht kommen, von uns als Betrachter gebildet und werden in dem, was das Kunstwerk
anbietet, gefunden. Bei der Landkarte wissen wir, wonach wir suchen, und erkennen die Zeichen dann im
Bild wieder. Ein &hnliches Suchspiel bliebe beim Kunstwerk immer nur auf der narrativ-begrifflichen In-

haltsebene und wirde dem synonymlosen Gehalt des Kunstwerkes nicht gerecht (vgl. Koppe 2001, 130 f.).

Die Kunst entwickelte sich von einem Kommunikationssystem im engen Sinn (etwa in der religiésen Kunst
mit ihrer narrativen, zeichenhaften Struktur) zu einer dialogischen Struktur, die in ihrer zunehmend offene-
ren Gestalt den Betrachter mehr in die Pflicht nahm. Damit ging bekanntlich eine groRe Befreiungshewe-
gung einher. Die Kunst wurde autonom und nahm Kunstler sowie Betrachter mehr in die Pflicht, eigene
Sichtweisen und einen eigenen Standpunkt zu entwickeln. Unbestritten brachte diese Entwicklung auch die

Gefahr der Beliebigkeit mit ins Spiel und macht Grenzziehungen und Definitionsversuche schwer (vgl. Re-
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gel 2008b, 26 f.). Auf der anderen Seite entfaltet sich durch die Ldsung von einem klaren Regelwerk ein
Pool nahezu unbegrenzter Individualitat. Zuvor wurde schon der wichtige Schritt, den die Kunst mit der
Moderne ging, angefiihrt. ,,Diese Mdglichkeit gewinnt erst ihre volle Kraft, seit die groBen Ordnungen des
Sichtbaren, diese umfassenden Weltanschauungen und Weltbilder, im Zerfall begriffen sind und bewegliche,
begrenzte Ordnungen ihren Platz einnehmen.* (Waldenfels 1994, 251) Die Synonymlosigkeit und Mehrdeu-
tigkeit, die uns die abstrakte Kunst augenscheinlich vorfuhrt, darf in begrenztem MaR auch fir die figurative
Malerei in Anspruch genommen werden. Die Schilderung des Malers Ludwig Richter aufgreifend, kommt
Cassirer zu dem Schluss, in der Kunst zeige sich deutlich, dass es ,,objektives Sehen nicht gebe und dass
Form und Farbe je nach dem individuellen Temperament verschieden aufgefasst werden* (VidM, 224). Dies
gilt sowohl fur den Kiinstler, auch wenn dieser intendiert, nicht von der Natur abzuweichen, als auch fir den
Betrachter. Selbst ein Gemalde der mittelalterlichen Buchmalerei wird von uns heute nicht eindeutig gelesen.
Wir kdnnen zwar, ausgestattet mit einem Lexikon der Bildsymbolik, die einzelnen Bildzeichen, die Farbe
und auch den Bildaufbau mit Deutungen versehen, das, was wir in dem Bild sehen, ist damit nicht erschop-
fend erfasst. Max Imdahl fuhrt die Mehrdeutigkeit von Kunstwerken, die sich aus deren bildhafter Struktur
ergibt, anschaulich aus. Er erklért anhand eines Geméldes von Giotto — die ,,Gefangennahme Christi* in der
Arena-Kapelle in Padua —, wie durch die Komposition des Bildes zugleich die Uberlegenheit und die Unter-
legenheit Christi vermittelt wird (vgl. Imdahl 1996a, 312). Was die Sprache nur nacheinander, nie aber in
einem Begriff vermitteln kann, das wird hier durch gekonnten Bildaufbau simultan zum Ausdruck gebracht.
In diesem, von Imdahl als ,,ikonisch* (ebd. 313) bezeichneten Gehalt erreicht das Bild eine Dichte, die fur

ihn Gber Sprache hinausgeht.

Damit ist freilich nicht gesagt, begriffliche Analysen von Kunstwerken, etwa im Sinn Erwin Panofskys, sei-
en hinféllig. Dieser Gedanke beinhaltet vielmehr, dass verbale Beschreibungen ein Werk nur umrunden kon-
nen und dass es immer weitere beschreibende und interpretierende Gedanken geben kann als diejenigen, die
man momentan zum Ausdruck bringt. ,,Ein echtes Kunstwerk bleibt, wie ein Naturwerk, fir unseren Ver-
stand immer unendlich: Es wird angeschaut, empfunden; es wirkt, es kann aber nicht eigentlich erkannt, viel
weniger sein Wesen, sein Verdienst mit Worten ausgesprochen werden.” (Goethe, zit. nach Kutschera 2005,
91) Die asthetische Erfahrung kann zwar in Begriffe, nicht aber auf den Begriff gebracht werden und &sthe-
tische Inhalte weisen eine derartige Struktur auf, dass sich ,,zu einem Begriff viel Unnennbares hinzudenken
lasst* (KdU 253).

Zu bedenken bleibt, dass auch die symbolischen Formen einem Wandel unterliegen. Jede Zeit bringt ihre
eigenen Sichtweisen hervor; es ist daher davon auszugehen, dass mittelalterliche Bilder oder solche der fri-
hen Renaissance zu ihrer Entstehungszeit anders wahrgenommen wurden als heute. Fir Hans Belting dhneln

daher Bilder Nomaden, ,,die in den geschichtlichen Kulturen ihren Modus verédndern und dabei die aktuellen
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Medien wie Stationen auf Zeit benutzen* (Belting 2002, 32). Bilder zeigen sich in je eigenen kulturell be-
stimmten Modi, sie sind veranderlicher Teil unserer kulturellen Existenz. Das eingangs beschriebene Gemal-
de von Max Beckmann hat nicht eine Bedeutung, die Uberall auf der Welt und zu jedem Zeitpunkt universal
entschlusselt werden kann. Wir haben es hier mit einem komplexen Ausdrucksgebilde zu tun, das wohl uni-
versale Deutungsmomente durch die Ausdrucksqualitaten der Form anbietet, aber nie auf eine universale
Aussage reduziert werden kann. Cassirer spricht hier von einer Sprache, die statt verbaler Zeichen intuitive
Symbole nutzt (vgl. VidM, 239). Hier legt er den Gedanken an, den Langer, wie bereits ausgefiihrt, anhand
des Begriffs des prasentativen Symbols prézisiert (vgl. Kapitel 4.1.2). Einem begrifflich oder formelhaft

denkenden Zugriff erschliellen sich intuitive Symbole kaum.

Formelhafte Bilddeutung
Anschauliche Beispiele fur Bilddeutungen, die den préasentativen, vieldeutigen Charakter der Ausdrucksge-
stalten zu wenig beachten und stattdessen nach eindeutigen Zeichen im Bild suchen, finden sich gelegentlich

in psychoanalytischen Kunstdeutungen.

Sigmund Freud geht in seinen bekannten Deutungen der ,,Anna Selbdritt“ von Leonardo da Vinci zwar auf
formale Aspekte ein, indem er etwa die Figurenkonstellation des Gemaldes mit dem des zuvor entworfenen
Kartons in ihrem Aufbau vergleicht, dennoch sind seine Ausfilhrungen mehr als Inhaltsanalyse im Hinblick
auf die Biografie des Kiinstlers, denn als formorientierte Annaherung an ein Kunstwerk zu verstehen. Be-
sonders deutlich wird dies, wenn er im Rickgriff auf Beobachtungen des Psychologen Oscar Pfister in Ma-
rias Gewand das Motiv des Geiers findet und dies mit der Lebensgeschichte Leonardos in Verbindung
bringt.”” Seine sehr einfilhlsame und sensible Deutung des Bildinhalte vermag das, was sich fernab von Ein-
deutigkeit in der Form ausspricht, nicht zu fassen. Hier Gberwiegt offensichtlich ein wissendes Erfassen vor
einem sehenden Sehen: ,,Es ist also auch mit Blick auf Freuds Interpretation der Anna Selbdritt davon auszu-
gehen, das sich Freud unbewusst in einem Deutungszirkel bewegt, der ihm nur das wiederzuerkennen gestat-
tet, was er an Wissen mitbringt.“ (Bottger 2006, 21) Sein Blick ist kein asthetischer, sondern ein analytisch
lexikaler, der Inhalten weit vor der Form Bedeutung einrdaumt. Damit wird er dem eben nicht lexikalen Cha-

rakter des Bildes nicht gerecht.

Freuds respektables Anliegen besteht darin, Spuren der Kindheit in den Bildern zu sichten und dadurch zu
erklaren, wie Darstellungsabsichten auf kindliche Erfahrungen riickfiihrbar sind.*”® Aus dem Kontext seines
Forschungsinteresses erklart sich, dass es ihm nicht um eine Betrachtung des Kiinstlerischen aus psychoana-

Iytischer Sicht ging, sondern um exakte Beobachtungen zur Wechselwirkung zwischen biografischen Mo-

177 Freuds Interpretation der Annaselbdritt hielt er in dem Text ,,Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci*
fest. Online: http://gutenberg.spiegel.de/buch/908/2.

178 Eine Kritik dieser etwas kurz greifenden Deutung von Pfister bzw. Freud findet sich auch bei Merleau-Ponty: ,,Die
Erklarung gibt nur Giber Einzelheiten Aufschluss“. Damit ist nicht thematisiert oder gar erklart, ,,was es heiflt zu
malen oder zu bildhauern* (Merleau-Ponty 1993, 94).
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menten und kinstlerischem Ausdruck. Vor diesem Hintergrund kann der Vorwurf, ,,Freud habe das tatséch-
liche Bild auBer Acht gelassen“ (Klier 1992, 131) relativiert werden. Unter wissenschaftlichem Zugriff ver-
suchte er, Kunstwerke vor allem im Hinblick auf die Inhalte zu untersuchen, die sie vermitteln. Da sich Aus-
sage und Wirkung erst in der Verbindung von Form und Inhalt entwickeln, blieben ihm Bereiche der Kunst
maoglicherweise unverstandlich (vgl. Bilstein 2003, 46 f.). Ohne spekulativ werden zu wollen, kann man
einen Grund fur das spezifische Kunstverstdndnis Freuds in dessen Symbolbegriff finden. Freud geht bei der
Traumdeutung und bei der Analyse von Kunstwerken von konstanten Ubersetzungen fiir Symbole aus (vgl.
Freud 1981, 121). Symbole werden von Freud als mit klarer Bedeutung hinterlegte Bildzeichen verstanden
und meist auf die Sublimierung von Grundtrieben zuriickgefiihrt. Einige Psychoanalytiker kamen auf dieser
Basis zu Werkdeutungen, die in ihrer pauschal anmutenden Reduzierung auf Triebe bisweilen lacherlich
erscheinen. Zum Beispiel, wenn die Figuren der Laokoongruppe als Darstellung des menschlichen Ge-
schlechtsteils in den unterschiedlichen Zustdnden der Erregung bzw. Erschlaffung gedeutet werden (vgl.

t.1° Wenn es bei der

Arnheim 1980, 186). Arnheim Kkritisiert Freuds Kunstverstandnis zurecht vehemen
Schaffung von Kunstwerken nur um die Sublimierung von Trieben ginge, wie das Freud verlauten l&sst,
dann erfiihre der schdpferisch gestaltende Prozess zu wenig Beachtung. Fiir die Aussagequalitaten von Wer-
ken ist die duRere Gestalt malRgeblich. Sie kénnen nicht auf Inhalte, die man — mal mehr, mal weniger gut
begriindet — hinter ihnen zu erkennen meint, reduziert werden. Die H6hlungen in Henry Moores Skulpturen

18 Moores Arbeiten aber nur auf

kénnen assoziativ mdglicherweise an kindlichen Kannibalismus erinnern,
diesen Aspekt zu reduzieren, wirde bedeuten, dass man eine spezifische sinnliche Form auf ein sehr allge-
meines Prinzip zurlickfiihrte und damit das, was der sinnliche Bestand ganz individuell zum Ausdruck brin-

gen kann, missachtete.

Derartige, formelhafte Interpretationen scheinen dann zu entstehen, wenn die sinnliche ErschlieBung des
Werkes durch eine theoretisierende Deutung ersetzt wird, wenn man also schlichtweg einem Kunstwerk eine
Theorie deduktiv Uberstllpt. Hier werden die prasentativen Symbole in ihrer vielschichtigen Aussagekraft
nicht erfasst. Stattdessen wird gewissermafien im begrifflichen Modus des Denkens nach verbalen Symbolen
gesucht, um das, was man als intentional hinter dem Kunstwerk verborgen wahnt, zu bergen. Ein derartiger
Blick kann Kunstwerken, die prinzipiell auf sinnlicher Gestalt und sinnlichem Erkennen aufbauen, nicht
gerecht werden. ,,Symbole in der Kunst sind weit davon entfernt, ihre Bezugsobjekte zu verbergen; vielmehr
geben sie den Ideen, die sie darstellen, ein greifbares Aussehen.” (Arnheim 1980, 191) Cassirers Verstandnis

deckt sich mit dieser Aussage Arnheims. Fur ihn haben symbolische Représentationen in der Kunst eine

179 Arnheim ist der Ansicht, dass diese einseitigen Interpretationen nur zu Enttduschungen fiihren, da der Gewinn fir
den Betrachter viel zu gering sei. ,,[...] fihlen wir uns bei der Suche nach dem inneren Heiligtum kunstlerischer
Bedeutung auf halbem Weg aufgehalten, wenn jemand behauptet, es gehe in dem Werk nur um die Sehnsucht nach
einem Partner, um einen Wunsch, in den Mutterleib zurlickzukehren, oder um Kastrationsangst“ (ebd. 187).

180 Der Psychoanalytiker Frederich S. Wright vertrat diese Ansicht in einem 1947 veroffentlichten Artikel. VVgl. Arn-
heim 1980, 186.
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ganz eigene Verfasstheit, die nicht auf theoretisierendem begrifflichem Denken fulit und durch dieses auch
nie erschopfend erschlossen werden kann. Kunstwerke sind sinnlich manifestierte Ausdrucksgestalten, deren
Sinn im Sinnlichen codiert ist (vgl. VidM, 226). Damit ist aber nicht gesagt, eine Decodierung anhand eines
allgemeinen Schlissels sei méglich, wie das so manche Werkinterpretation nicht zuletzt auch in kunstdidak-
tischen Kreisen glauben macht™. Sowohl sinnliche als auch inhaltliche Bestandteile konnen nicht isoliert
betrachtet werden, sondern sprechen sich nur als Gesamtgestalt aus. Zudem treffen Material und Form Uber
ihre Sinnesqualitdten eine eigene Aussage und verweisen nicht nur auf real Vorhandenes. In diesem Sinn
schreibt der Kunsttheoretiker Konrad Fiedler: ,,Der Inhalt des Kunstwerkes ist nichts anderes als die Gestal-
tung selbst* (Fiedler 1913, 60). Es ist also anzunehmen, dass sich die sinnlichen Symbole der Kunst einer
erschlieBenden, theoretischen Sezierung entziehen. Ob im Umkehrschluss die dsthetische Einfiihlung alleine

auszureichen vermag, ist allerdings ebenso fragwurdig.

4.3  Kunst als symbolische Form
4.3.1 Aspekte der Lebendigkeit

Cassirers Gedankenmodell erlaubt den Riickschluss, dass kiinstlerische Ausdrucksformen Denkmuster und
Denkformen bedingen, die in ihrem fluiden, individuellen Charakter ein hohes Mal} an Lebendigkeit errei-
chen. Diese Merkmale treffen fur begriffliche und formelhafte Vollzugsformen des Geistes nicht zu. Gele-
gentlich nutzen Wissenschaftler kiinstlerische Verfahren, um ihre Arbeit zu beleben und zu inspirieren. In-
nerhalb des symbolphilosophischen Denkens ist dann von Lebendigkeit die Rede, wenn das, was im Er-
kenntnisakt geistig strukturiert wird, nicht zur Formel gerinnt und dann in seiner Formelhaftigkeit absolut
und bis ins Detail bestimmt ist (vgl. Goodman, 81 f.)**, sondern lebendige Form ist. Das heift, die Erkennt-
nisgestalt — hier kann nicht von Reprasentation oder Kategorie die Rede sein, da beides das Gemeinte nicht
trifft — birgt in ihrer Form Eigensinn und Eigenleben, das in sich Sinn erzeugt und nicht nur auf ein auf3er-
halb befindliches Sinngebilde verweist. In &hnlicher Weise spricht auch der Kunstwissenschaftler Horst
Bredekamp von der Lebendigkeit der Bilder und vermutet betrachtliche Folgen fiir die Erkenntnistheorie.
Seine Theorie des Bildaktes ,,zielt auf eine Aufklarung, welche die lebendige Eigenkraft des Bildes als eine
Bedingung ihrer selbst erachtet [...] dies bedeutet, jenen Spharenverlust ungeheuren Ausmafes zu Uberwin-
den, den die Moderne mit ihrer Privilegierung des Subjektes als Erzeuger und Halter der Welt produziert

hat* (Bredekamp 2010, 328). Im Riickgriff auf Heidegger erklért er die Lebendigkeit des Kunstwerkes unter

181 Gelegentlich lesen sich Lésungsvorschldge zu den Priifungsaufgaben im Fach Kunst &hnlich rezeptartig, vgl.
Stark-Verlag, Abiturprifungsaufgaben fiir Schiler (Kunst). Freising 2011.

182 Vor allem in Goodmans Ausfiihrungen zur Metapher wird der lebendige Charakter unbestimmter Schemata im
Gegensatz zu geschlossenen Schemata oder Formeln deutlich. Er spricht explizit von der ,,Sterblichkeit* (Good-
man 2012, 83) der Metapher durch Konvention und Routine. Weitere Ausfilhrungen siehe Kapitel 1.5.3.1.
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anderem anhand von Durers Aquarell des Feldhasen. Indem das Motiv eine eigenartige Présenz entwickle,
lebe der Hase formlich Uber sich hinaus (ebd. 45). Diese Verlebendigung eines Werkes macht Bredekamp an
weiteren Beispielen deutlich. So geht er unter anderem auf die mittelalterliche Tradition ein, Bilder und Plas-
tiken mit Schriften zu versehen, die sich in Ich-Form an den Betrachter wenden (ebd. 79 f.). Im Gegensatz zu
Sprechakten bringt der Bildakt Sinn hervor, der nicht letztendlich erschlieRbar ist; auch das ist flr Brede-
kamp dhnlich wie fir Goodman ein Kriterium des Lebendigen. Fir den Bildakt gilt Ahnliches wie fiir das
Leben: ,,Leben als ein mit Eigensinn versehenes Selbst, dem Selbstorganisation, Wachstum, Vermehrung,
Zeitbezogenheit und Tod zuzuschreiben sind, kann zwar erkannt, nicht aber erklart werden, und die Grenzen
seines Geltungsbereiches sind pords* (ebd. 321). Bredekamp schlie3t daraus, dass Bilder in der Berlihrung

mit dem Betrachter eine Energie freizulegen vermdogen, ,,die den Begriff des Lebens einldst” (ebd. 326).

Ein gelungenes Kunstwerk, so konnte man sagen, weist eine fiir sich und in sich stimmige Ordnung auf, die
den immanenten Gesetzen der Formen, Farben und Klénge, oder Worten folgt und diese zugleich besténdig
infrage stellt und erweitert. In diesem Sinn unterscheidet der Psychologe und Designtheoretiker Rainer
Schonhammer zwischen Kunst und Kitsch. Kitsch sei, so Schénhammer, ,,das, was nicht lebt, weil hier
plump und lieblos attraktive Attribute zusammengeschustert sind“ (Schénhammer 2013, 285). Die geplante,
berechnende Anwendung als attraktiv bewerteter Gestaltungsaspekte fiihrt noch nicht zum Kunstwerk. Es
braucht ein Formgefihl und ein ,,Gespur fur den Gehalt* (ebd. 285), damit aus einem sinnlichen Gebilde ein

mit der Energie des Lebendigen versehenes Werk wird.

Das Material der Kunst bestimmt zum Teil die Regeln dieser Ordnung, indem es die Art und Weise, wie ein
geistiger Gehalt in eine materielle Form umgesetzt werden kann, lenkt und begrenzt. Eine dezidierte Unter-
suchung der vom jeweiligen Material bestimmten Regelhaftigkeiten und GesetzmaRigkeiten stellte sich Cas-
sirer gewissermalien als Analyse der ,,Sprachen der Kunst” (VudM, 237) vor. Nelson Goodman sollte dieses
Vorhaben, das Cassirer zwar plante, aber nicht mehr realisieren konnte, unter dem gleichen Namen in seiner
einflussreichen Kunstphilosophie ausfiihren. VVon ihm war bereits die Rede und auch im Folgenden werden
immer wieder Aspekte seiner, auf Cassirers Philosophie basierenden Uberlegungen zur Kunst aufgegriffen
werden (siehe Kapitel 4.1.1). Goodman gab seiner Untersuchung ,,Sprachen der Kunst* den Untertitel ,,Ent-
wurf einer Symboltheorie” (vgl. Goodman 1997). In der Einleitung erklart er, dass es ihm, streng genommen,
nicht um Sprache gehe, sondern um eine allgemeine Symboltheorie, die insbesondere nonverbale Aus-
druckssysteme in den Blick nehme. Der Titel ,,Sprachen der Kunst“ sei einzig der Alltagstauglichkeit ge-
schuldet, eigentlich musste seiner Meinung nach von ,,Symbolsystemen* die Rede sein (vgl. ebd. 9). Nelson
Goodman argumentiert eng an Cassirers Grundmodell entlang, wenn er Kunst als Symbolsystem mit spezifi-
schen Formen der Bezugnahme verhandelt. Fir Goodman machen syntaktische und semantische Dichte so-
wie syntaktische Fulle den Charakter der Kunst aus (vgl. Goodman 1997, 232). Goodman betont mit dieser
Charakterisierung die prinzipielle Unausdeutbarkeit des Werkes und umschreibt mit Hilfe einer bisweilen

sehr technisch anmutenden Sprache Dynamiken &sthetischer Prozesse.
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Ist von Kunst — und hier dezidiert von lebendigen Gestalten der Kunst — die Rede, mdgen die Begriffe ,,0Ord-
nung“ und ,,Regel* zunéachst irritieren. Ist die Kunst nicht gerade ein Feld menschlicher Betétigung, das

durch Zweckfreiheit gekennzeichnet ist und keinen starren Gesetzen folgen muss?

Bei Goodman hat es manchmal tatséchlich den Anschein, als wiirden Phanomene der Kunst zu linear und,
dem pragmatischen Anliegen folgend, zu regelhaft verhandelt. Die lebendige Erkenntnisgestalt, wie sie hier
besprochen wird, zeigt sich in diesem Denkraum und Sprachduktus nur peripher, auch wenn inhaltliche

Ubereinstimmungen bestehen.

Weitaus zuganglicher spricht Glinter Regel vom bildnerischen Denken als einem Denken in der ,,Sprache der
Formen und Farben* (Regel 1986, 115) und betont ebenfalls den lebendigen Charakter kiinstlerischen Er-
kennens, wenn er etwa von dem lebendigen Prozess der ,,materiellen Verkdrperung des bildnerischen Erleb-
nisses“ (ebd. 37) berichtet. Sprache verwirklicht sich fir ihn im Medium des Kinstlerischen als einem ,,Sys-
tem komplexer, visuell organisierter Zeichen* (ebd. 115), das, wie die Begriffssprache auch, einem imma-
nenten Regelwerk folgt. Diese Grammatik lasse sich allerdings nicht in einem universellen Lehrbuch festhal-
ten, so Regel, sondern ergebe sich aus den Gestaltungsprinzipien: ,,Was die bildnerische Grammatik betrifft,
so gibt es sehr wohl Regeln und Prinzipien fur das Hervorbringen und Aufnehmen der gestalteten Form, aber
diese sind nicht festgeschrieben.” (ebd. 116) Jede individuell bestimmte Gestaltungskonzeption — man kann
diese auch als Bildsprache bezeichnen — folgt einem System von Gestaltungsprinzipien und Verfahren (vgl.
ebd. 82), das sich der einzelne Kiinstler schafft und variabel handhabt.'® Indem sich also die Regeln der
Gestaltung zwar im individuellen Fall zu einem relativ stabilen Geftige im Sinn eines personlichen Stils ver-
binden, sich aber einer endgliltigen Festschreibung entziehen, kann also von einer lebendigen Ordnung die

Rede sein.

Gehen wir zuriick zu Cassirers Gedankengang, entwickelt sich hier eine Vorstellung von Ordnung und Re-
gel, die diesbeziiglich keinen derartigen Widerspruch darstellt. Wie bereits skizziert, versteht Cassirer Kunst
als Symbolsystem, das als Sphére der Form charakterisiert werden kann (vgl. Kapitel 4.2.1). Diese Sphére
der Form folgt eigenen, sinnlich organisierten Ordnungsregeln, die der kiinstlerischen Intuition zugénglich
sind. Das kinstlerische Denken taucht in diese Sphare ein, bewegt sich durch das Feld der ,,lebendigen
Form“ (ebd. 233) und findet in dieser Bewegung zu Ausdrucksformen, die ihrerseits diesen lebendigen Cha-

rakter weitertragen. Wir haben es also nicht mit einem statischen Gebilde starrer GesetzmaRigkeiten zu tun,

183 Gunther Regel stellt Gestaltungskonzeptionen diverser Kinstler vor und beschreibt anschaulich den Zusammen-
hang zwischen visueller Bildsprache und spezifischem Weltverhéltnis. Ein exemplarischer Auszug: ,,Matheuers
Gestaltungskonzeption ist exakt die formale Entsprechung der aus seinem bildnerischen Weltverhéltnis erwach-
senden, intuitiv verfolgten, aber durchaus auch verstandesmalig begriindeten Absicht, den Betrachter zum Genie-
Ren der Schdnheit seiner Bilder, zum interessierten Erkunden des Bedeutungsgehalts der Form und zum Dar{iber-
hinaus-Denken zu veranlassen, zum Nach- und Weiterdenken [...] Was sofort auffallt, ist die harmonische, meist
geradezu kostbare und zauberhaft-suggestive Farbigkeit sowie eine eigenartige magisch wirkende, betont sachliche
und scheinbar lakonisch einfache Darstellung bekannter Dinge, die aber die Sinneserfahrung deutlich tibersteigt
und darauf verweist, dass hier Unsichtbares in Erfahrung zu bringen sei.* (Regel 1986, 86)
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sondern mit einem System lebendiger Stabilitat, denn das Medium der sinnlichen Form ist in seinen Realisa-
tionsmomenten nahezu unendlich, ohne beliebig zu sein. ,,Wenn wir uns auf die Intuition eines groRen
Kunstwerks einlassen, dann spiren wir keine Trennung zwischen subjektiver und objektiver Welt. Wir be-
finden uns nicht in unserer bersichtlichen Alltagswirklichkeit, wir befinden uns aber auch nicht in einer
ganz und gar individuellen Sphare. Jenseits dieser beiden Spharen entdecken wir einen neuen Bereich, das
Gebiet der plastischen, musikalischen, poetischen Formen; und diese Formen besitzen wirkliche Universali-
tat.” (VidMm, 224)

Die vor allem im Hinblick auf den erweiterten, pluralistischen Kunstbegriff de facto fragwiirdige These der
Universalitat der kinstlerischen Formen begriindet Cassirer, indem er die ,,universelle Mitteilbarkeit* (ebd.
224) des Kunstwerkes anfuhrt. Er geht davon aus, dass ein Kunstwerk, das eine rein subjektiv bestimmte
Form hétte, anderen nicht mitteilbar ware. ,,Die Fantasie des Kiinstlers erfindet die Formen nicht willkirlich;
sie zeigt uns diese Formen in ihrer wahren Gestalt und macht sie dabei sichtbar und erkennbar.“ (ebd. 224)
In deutlicher Nahe zu Platons Ideenreich stellt sich Cassirer ein Reich der reinen Form vor, das dem auf
Ausdrucksfunktion basierenden Symbolsystem der Kunst zugéanglich ist (vgl. Martin 1973). An dieser Stelle
wird Cassirers Kunstbegriff sehr eng und angreifbar. Die Annahme einer ideenweltartigen Sphére der wah-
ren, universale Giltigkeit beanspruchenden Form ist schwer haltbar. Ich werde diesem Gedanken weiter
kritisch folgen, wenn es um die Klarung der Ausdrucksfunktion geht. Zudem wird an spéterer Stelle ver-
sucht, aus einer leibph&nomenologischen Perspektive jene ,,Sphare der Form* zu finden und ihren universa-

len Anspruch zu hinterfragen.

Zunéchst bleibt der Aspekt, ein Kunstwerk beruhe auf einer elaborierten, ihre Ordnungsform woraus auch
immer generierenden Formensprache, nachvollziehbar. Weiter bleibt zu beachten, dass VVorgaben durch &u-
Rere Bedingungen, wie etwa die Einbindung in eine bestimmte Stilrichtung oder Gattung die Regeln, die
einem Kunstwerk zugrunde liegen, pragen, ohne es endgultig zu bestimmen: ,,Im Letzten aber gibt sich ein
autonomes Kunstwerk seine Regel selbst, so dass wir es mit nicht-fertigen, sondern sich-erzeugenden und
sich in dieser Erzeugung behauptenden und bewéhrenden Regel zu tun haben“ (Kreis 2010, 134). Indem
jedes Kunstwerk seine eigenen Gesetze erst hervorbringen muss, kann die Kunstgeschichte als bestandige
Thematisierung inhaltlicher und formaler Traditionen und als ebenso bestandiger Bruch mit selbigen gelesen

werden; darin liegt der Entwicklungsmotor der Kunst.'®

184 Auch bei Kant ist von universalen GesetzmaRigkeiten der Kunst die Rede, wobei diese als allgemeine, parallel zu
den GesetzméRigkeiten der Natur liegende Prinzipien zu verstehen sind. Vgl. KdU 240 f.

185 Der Soziologe und Kulturwissenschaftler Pierre Bourdieu stellt das Prinzip der Avantgarde, das auf einem Chan-
gieren zwischen Assimilation und Abgrenzung beruht, detailliert dar, indem er die Regeln der Kunst zur Zeit der
franzdsischen Salons am Ende des 19. Jahrhunderts unter die Lupe nimmt (vgl. dazu Magerski 2011, 82 f.) Dazu
auch Bourdieu: Die Regeln der Kunst, 2001.
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4.3.2 Panofskys Begriff der symbolischen Form

Eine sehr ausfiihrliche, erhellende Auslegung von Cassirers philosophischer Grundfigur findet sich im
kunstwissenschaftlichen Ansatz von Erwin Panofsky. Mit dem noch heute gédngigen Modell der Ikonologie
ubertrug Erwin Panofsky Cassirers philosophisches Modell der symbolischen Formen auf die Kunst. Kunst-
werke kénnen demnach als Dokumente oder Symptome der geistigen Prinzipien einer Zeit und Kultur gese-
hen werden. Panofsky geht davon aus, dass auch die individuelle Ausdrucksform — etwa die eigenwillige
Schraffurtechnik Michelangelos — letztlich auf einer zeit- und kulturspezifischen Grundhaltung basiert und
verwendet hierfiir Cassirers Begriff des Symbolischen: ,,Die Entdeckung und die Interpretation dieser ,sym-
bolischen* Werte (die dem Kiinstler selber hdufig unbekannt sind und die sogar entschieden von dem abwei-
chen konnen, was er bewusst auszudriicken suchte) ist der Gegenstand dessen, was wir, im Gegensatz zur
Ikonografie, Ikonologie nennen kdnnen* (Panofsky 1975, 41). Wéhrend die Ikonografie der konkreten Deu-
tung der im Bild verwendeten Zeichen dient, fragt die Ikonologie nach den Zusammenhéngen, in welchen
ein Kunstwerk zu verorten ist. Panofsky schldgt drei Analyseschritte vor: die vor-ikonografische Beschrei-
bung, die ikonografische Analyse und die ikonologische Interpretation. Der erste Schritt basiert auf prakti-
scher Erfahrung, der zweite auf kunstgeschichtlichem Wissen und der dritte auf einer interdisziplinéren, syn-
thetisierenden Deutung. Im letzten Schritt werden die dem Kunstwerk zugrunde liegenden nationalen, epo-

chalen, religidsen oder philosophischen Prinzipien erortert (vgl. Hahne 2006, 40 f.).

In dem Aufsatz ,,Die Perspektive als symbolische Form* untersucht Erwin Panofsky exemplarisch den Zu-
sammenhang zwischen Darstellungsform, Wahrnehmung und Zeitgeist anhand der Raumdarstellung in der
Renaissance. Er erkennt in den Darstellungsprinzipien der Zentralperspektive eine weitreichende Abstraktion
vom tatséchlichen Seheindruck; diese vermag wohl einen konstruierten, nicht aber einen erlebten Raum wie-
derzugeben. Der Mensch erblickt die Welt durch zwei Augen, die permanent in Bewegung sind; die Zentral-
perspektive basiert hingegen auf einem statischen Augenpunkt. Auch der ebene Schnitt durch die Sehpyra-
mide, der dem zentralperspektivisch konstruierten Bild zugrunde liegt, entspricht nicht dem Netzhautbild der
optischen Wahrnehmung, da bei diesem stets Verzerrungen zu den Réndern des Sehfeldes hin auftauchen.
Kurzum, wir haben es mit einer Betrachtungsweise des Raumes zu tun, die dem schematisierenden Denken
der Mathematik geschuldet ist. ,,Denn die Struktur eines unendlichen, stetigen und homogenen, kurz rein
mathematischen Raumes ist derjenigen der psychophysiologischen geradezu entgegengesetzt.* (Panofsky
1992, 99)

Eine aktuelle Thematisierung der Gegenstandskonstitution im Wahrnehmungsakt, die sich mit Panofskys
Annahmen zum Sehen teilweise deckt, findet sich unter anderem bei dem Kunstwissenschaftler Hans Dieter
Huber. Er untersucht Zeichnungen im Zusammenhang mit Wahrnehmungsakten und kommt dabei zu dem
Ergebnis: ,,Wir missen Wahrnehmung von der anderen Seite her begreifen, ndmlich von der motorischen

Bewegung.” Wahrnehmen bedeutet nicht, dass wir im Kopf eine statische Projektion des Erblickten produ-
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zieren. Vielmehr sind Wahrnehmungsakte als bewegte Szenen zu verstehen. Wenn wir uns ein Bild machen,
missen wir das, was wir uns prozesshaft und mit motorischer Bewegung gekoppelt erschlieBen, in einen
Moment zusammenfassen. ,,Die Zeichnung isoliert das Sichtbare aus der Mannigfaltigkeit der Welt und stellt
es still*.*® Dazu missen wir uns zwangslaufig fir eine Sichtweise entscheiden. Eine konstruierte, funktionel-
le Struktur wird also Uber alles Wahrnehmbare gelegt und verleiht dadurch den Dingen und dem Raum als
solchem dadurch eine spezifische Gestalt. Panofsky erkannte in der Zentralperspektive eine derartige Struk-

tur.

Diese Form entspricht dem Zeitgeist der Renaissance und verkdrpert eben jenes spezifische neuzeitliche
Raum- und Weltgefiihl, das den Menschen nicht zuletzt mit der Entwicklung der Naturwissenschaften in
eine Distanz zur Welt und zu seinem Erleben setzte. Panofsky folgert, dass die spharoide Sehwelt — also jene
Wahrnehmung, die dem physiologischen Sehen und damit dem subjektiven Seheindruck entspricht — zu-
nachst durch die planperspektivische Raumdarstellung Uberlagert war und in der Moderne erst wieder neu
erobert werden musste. Flr Panofsky bestétigt die Entwicklung der zentralperspektivischen Darstellung nicht
nur eine neue Weltsicht; jene neue Art des Darstellens transportiert eine neue Art des Denkens und Wabhr-
nehmens. Da sich also fur Panofsky in der Art der Raumdarstellung ein Weltgefiihl offenbart, das einer
Stilepoche zugrunde liegt, und da die Form der Perspektive die Wahrnehmung und die Beziehung auf die
Welt beeinflusst, wendet er in diesem Zusammenhang Cassirers Begriff der symbolischen Form an. Thema-
tisch finden sich Parallelen zu Cassirers Betrachtungen zu Mythos und Wissenschaft. In den unterschiedli-
chen Erscheinungsformen der Kunst zeigen sich — so kdnnte man schlieen — unterschiedliche kulturell ge-
formte Weltversionen, die Bezugsformen zur Wirklichkeit hervorbringen. In Panofskys Aufséatzen findet sich
eine wertvolle Binnendifferenzierung, die Cassirers verallgemeinerndem Ansatz fehlt, da dieser ganz allge-

mein von Kunst als symbolischer Form spricht.'®’

186 Dieses, sowie das vorangestellte Zitat sind einem Vortrag enthommen. http://www.zeichnen-als-erkenntnis.eu.

187 Im Detail kénnen und werden Panofskys Aussagen sowie die von ihm entwickelte Methodik infrage gestellt. Pa-
nofsky entwickelte seine Uberlegungen vorwiegend an der Kunst der Renaissance. Deshalb ist sein Ansatz nur be-
dingt auf modernere, vor allem gegenstandslose Kunst anwendbar. Max Imdahl kritisiert unter anderem, Panofsky
habe den formalen Gehalt und den Charakter des Bildhaften zu wenig beachtet und dem wiedererkennenden Sehen
zu viel Gewicht verliehen (vgl. Imdahl 1996a, 89). Eine differenzierte Errterung kann hier nicht erfolgen. Der
Grundgedanke, der von Panofsky in Anlehnung an Cassirer entwickelt und anhand diverser Beispiele anschaulich
dargestellt wurde, kann bei aller Kritik auch heute noch Geltung beanspruchen (vgl. Babu 2005).
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4.3.3 Kunst als Sprache intuitiver Symbole

Wenn Cassirer Kunst als Sprache der intuitiven Symbole auffasst (vgl. VidM, 237 f.), dann lasst sich aus
dieser Aussage einerseits ein weiteres Charakteristikum der Kunst ableiten — ihre Bindung an die Intuition'®®
—, andererseits wird eine Kernthese in Bezug auf die Funktionen des Geistes formuliert. Aus der Annahme
von der Sprachgebundenheit des Denkens macht Cassirer eine ,, These von der Ausdrucksgebundenheit alles
Geistigen* (Kreis 2010, 116) und bezieht die Kunst als eigene Sprache mit ein. Um diese These fundieren zu
kdnnen, entwirft Cassirer seine Philosophie der symbolischen Formen, erweitert damit die Denkfunktionen
Uber den bis dahin Ublichen Bereich der Sprache hinaus und stellt an die Stelle des ,,Verstandes“ den viel
weiter gefassten Begriff des ,,Geistes". Der menschliche Geist agiert in diversen Ausdruckssystemen, erlangt
von diesen seine Form und formt sie zugleich. Ist von Sprachen der Kunst die Rede, dann ist generell das
symbolische Kommunikationspotenzial gemeint und nicht Sprache in einem engen Sinn. Das Feld der Kunst
spannt ein Symbolsystem auf, das dem Denken, oder, der Begrifflichkeit Cassirers praziser folgend, dem
t189

Geist™™, ganz eigenes, nicht begriffliches Ausdrucksmaterial zur Verfiigung stellt.

Cassirer geht davon aus, dass Kunstwerke — Lyrik, Musik und Werke der bildenden Kunst gleichermalRen —
Inhalte zum Ausdruck bringen, die nicht eins zu eins in sprachliche Gedanken umsetzbar sind, da sie Sinn
und Bedeutung durch andere Ordnungsregeln erhalten. Eine Liedzeile beispielsweise gibt nicht etwa den
Inhalt der Textzeile wieder, sondern transportiert daneben weitere Aussagen Uber ihre spezifische Form, die
sich beispielsweise als Gefuhlswerte vermitteln. ,,In der Sprache der Dichtung ist nichts mehr bloR abstrakter
Begriffsausdruck, sondern jedes Wort hat hier zugleich seinen eigenen Klang- und Gefuihlswert. Es geht
nicht nur in der allgemeinen Leistung der Reprasentation eines bestimmten Bedeutungsgehaltes auf, sondern
besitzt daneben [...] einen eigenen Sinn.“ (Cassirer zit. nach Kreis 2010, 132) In der kinstlerischen Aus-
drucksgestalt sind Inhalt und Form so eng miteinander verwoben, dass wechselseitig das eine durch das an-
dere bestimmt wird. Die Bedeutung des symbolischen Gebildes ist also nicht per abstrakter Zuweisung an
die jeweilige Form gebunden, wie das bei Begriffen der Fall ist. Die Passung zwischen intendiertem Gehalt
und sinnlicher Form, die sich spater etwa als Klang- oder Gefiihlswert zeigt, wird von der kiinstlerischen
Intuition gefunden. Cassirer nennt diese Passung ,,symbolische Préagnanz* (PSF Ill, 232 ff.) — Goodman

spricht diesbezlglich von ,,semantischer Dichte” — und versteht darunter die Art, ,,in der ein Wahrneh-

188 Der Begriff ,,Intuition wird im weiteren Verlauf geklart. Exemplarisch kann an dieser Stelle auf eine Veroffentli-
chung zur Relation zwischen Intuition und Ratio von Matthias Bunge hingewiesen werden. Bunge: Zwischen Intu-
ition und Ratio. Pole des Bildnerischen Denkens bei Kandinsky, Klee und Beuys. 1996.

189 Denken und Geist gehen in Cassirers Terminologie nicht ganz ineinander tber. Die VVollzugsformen des Geistes
gehen (ber das Denken in einem allgemeinen Verstandnis hinaus (vgl. Kreis 2010, 142 f.).
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mungserlebnis, als sinnliches Erlebnis, zugleich einen bestimmten nicht-anschaulichen Sinn in sich fasst und
ihn zur unmittelbaren konkreten Darstellung bringt* (ebd. 235). Zu bedenken ist, dass sich symbolische
Prégnanz nur innerhalb des Sinngefliges einer symbolischen Form ausbilden und wahrnehmen l&sst, denn es
bedarf sowohl spezifischer gestaltbildender als auch gestaltwahrnehmender Fahigkeiten. Um also eine sym-
bolische Pragnanz erfassen zu kénnen, bedarf es einer ,,prdgnanten Wahrnehmung* (Cassirer PSF 111, 280).
Kennzeichen der pragnanten Wahrnehmung ist es, dass ihr der Gegenstand in ,,seiner Erscheinungsweise
leibhaft gegenwartig* (ebd. 280) ist und zwar in Form eines ,,Simultanbildes* (ebd. 281). Nicht die formel-
hafte, sich an Indizien entlang hangelnde Analyse eines Kunstwerkes, wie etwa Freuds Deutung der ,,Anna-
selbdritt” ist gemeint (vgl. Kapitel 4.2.3), sondern eine Wahrnehmungsform, die das In-Erscheinung-Treten
einer vieldeutigen, weil viele Aspekte zugleich realisierenden Gestalt zuldsst. Cassirer spricht von einer dy-
namischen Ruhe (ebd. 229) oder Kontemplation, die im Akt der Formschdpfung aus der dinglichen Welt
hinaus und in die Welt der Form hineinflihrt. Sowohl fir die Werkentstehung als auch fiir die Werkbetrach-
tung ist das &sthetische Gefiihl maligeblich. Das Medium der sinnlichen Form ist, wie zuvor ausfuhrlich be-
griindet, einem formelhaft buchstabierenden, analysierenden Denken nicht zugénglich. In einer aktualisierten
Variante fuhrte dies auch Ursula Brandstétter aus (vgl. Brandstatter 2012, 36 f.). Um die vielféltigen, nicht
selten auch widerspruchlichen Aspekte zu einer bedeutsamen und zugleich beweglichen Gestalt fassen zu
kdnnen, bedarf es der Intuition, die in Cassirers Sinn eben nicht als unbestimmtes Gefuhl, sondern als spezi-
fischer Wahrnehmungs- und Artikulationsmodus zu verstehen ist. In der kiinstlerischen Intuition finden die
belebende Kraft der Personifikation, die Erfindungskraft und die Kraft, der sinnlichen Form ,Struktur,
Gleichgewicht und Ordnung* (VidM, 237) zu verleihen, zueinander. Mit Belebung ist auch gemeint, dass
das asthetische Ausdruckserleben dicht an den lebendigen Kern der Dinge fihrt, indem Kunst ihnrem Gegen-
stand ,,Innerlichkeit und personliche Gestalt” (ebd. 236) verleiht, ihn kurz personifiziert. Erfindungskraft und
Kraft zur Formgebung sind nicht als technisches Kénnen zu verstehen, das etwa den Dichter dazu beféhigt,
seinen intuitiven ldeen Form zu geben, sondern als spezifische Form der Fantasie und Wahrnehmung, kurz

als intuitive Artikulationsform im Medium der Form (vgl. ebd. 239).*°

Das asthetische Geflihl darf dabei nicht als passive Empféanglichkeit etwa eines Malers fiir Farbe missver-
standen werden, gemeint ist vielmehr die Fahigkeit des Kinstlers, dem sinnlichen Material ein ,,dynamisches
Formenleben* (ebd. 246) zu entlocken. Das &sthetische Gefiihl basiert sowohl auf Empfindung als auch auf
Akten des Urteilens und der Besinnung (vgl. ebd. 249). An anderer Stelle war bereits von exakter Fantasie
die Rede (vgl. Kapitel 3.4.1). Als Bestandteil der Intuition beschreibt die exakte Fantasie das Vermdgen,
Form so zu gestalten, dass sich Pragnanz ergibt. Nicht etwa die Beteiligung von Gefilhlen am Erkenntnisakt

macht den eigentimlichen Charakter der kinstlerischen Erkenntnis aus, denn das diirfte, wie spéter unter

190 Das sensible Verhéltnis zwischen handwerklichem Kénnen und Kunstfertigkeit wird gesondert untersucht. Vgl.
Kapitel 1.6.5.2.
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anderem mit dem Verweis auf neurowissenschaftliche Untersuchungen darzustellen sein wird, bei jeder
Form von Erkenntnis der Fall sein (vgl. Kapitel 6.4.2). Bei der Bildung der symbolischen Ausdrucksgebilde
aber spielen die Geflihle eine herausragende Rolle. Die Annahme, exakte Fantasie und kiinstlerische Intuiti-
on offneten erst die Tiren zum Feld der Kunst, kann als spezifisches Charakteristikum kiinstlerischer Er-
kenntnis gelten. Wahrend andere Darstellungsformen auf eine méglichst objektivierte, das Subjekt ausblen-
dende Strukturierungsmethode abzielen, ist der Kinstler als Gestaltgeber immer auch ein Formsuchender.

Bei dieser Formsuche ist das asthetische Gefiihl maBgeblich beteiligt.

Fasst man diese Aspekte zusammen, so zeichnet Cassirer ein Bild der Intuition, das alles andere als gefihls-
duselige Beliebigkeit meint. Er sieht in der Intuition eine Form der ,,Rationalitat der Form* (ebd. 257) am
Werk, die Uber die alltdgliche Rationalitat der Dinge und deren kausale GesetzméaRigkeiten hinausgeht. In
ahnlicher Weise wird Merleau-Ponty von einem ,Logos der &sthetischen Welt sprechen“ (siehe Kapitel
6.3.3). Die Rationalitat der Form ist auf die ,,bewegliche Ordnung“ der Dinge gerichtet, tragt das Lebendige

in sich und offenbart dieses in einer gelungenen pragnanten Ausdrucksgestalt.

Betrachtet man in diesem Sinn Kunst als symbolische Form, ergibt sich ein Verstdndnis von Intuition, die als
das Verkniipfungsgeschehen zwischen sinnlichem Zeichen und intendierter Bedeutung strukturierende Ener-
gie und Aktivitatsform zu fassen ist. Wir haben es also buchstablich mit ,,Energien des Bildens* (Woldt
2012, 121) zu tun, die in engster Verknupfung von Gefihl und Denken, von Emotion und Kognition fungie-

ren. Auch dieser Aspekt soll sukzessive weiterentwickelt werden.

Den intuitiven Charakter der Symbole leitet Cassirer aus seinen differenzierten Beobachtungen zu der sym-
bolischen Form des Mythos ab, die er als Urquelle der Kunst verhandelt. ,,Der Geist des Mythenbilders ist
der Urtyp; und der Geist des Dichters [...] ist noch immer wesentlich mythenbildend* (VidM, 121), zitiert
Cassirer in seinem ,,Versuch uber den Menschen* Plato und beschreibt damit die enge Verwandtschaft von
Mythos und Kunst. Um den Begriff der Intuition weiter kldren zu kénnen, soll diesem Gedankenstrang zu-
néchst weiter gefolgt werden, auch wenn hier das immanente Kunstverstdndnis durch die Fokussierung auf
die Ausdrucksfunktion durchaus begrenzt ist. Eine kritische Stellungnahme soll im Anschluss formuliert

werden.

4.3.4 Poiesis als gestaltgebende Kraft des Mythos und der Kunst

Im mythischen Einheitsraum?

Im Schaffen von Mythen, als Sprachbildern, die der Erklarung von Wirklichkeit dienen, sieht Cassirer den
Beginn der Kunst. Beide, Mythos und Kunst, schaffen als selbststdndige Gestaltungsweise des Bewusstseins
ein Zwischenreich der Symbole, das zwischen Ich und Welt in besonderer Dichte vermittelt. Dies ist eine
Gemeinsamkeit. Wéhrend der Mythos allerdings immer in einem religiésen Kontext verortet ist und daher
auf dem Prinzip des Glaubens fulit (VudM, 121), wurzelt die Kunst zwar dort, hat sich aber schon lange vom

Sakralen getrennt.
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Interessante, Cassirers Gedanken vertiefende Ausfihrungen zur Verbindung zwischen Kunst und Mythos
finden sich bei Ernesto Grassi. In seinem Werk ,,Kunst und Mythos* — erstmals 1957 ver6ffentlicht — sucht
der Philosoph nach Denkstrukturen der Kunst, die in einer anderen Form der Rationalitat wurzeln. ,,Wir wis-
sen aber, dass sie, [die Kunst, AMS] urspriinglich im Gebiet des Ewigen, des Unvergénglichen, des uns stan-
dig Angehenden, ,Spannenden‘ beheimatet war. Und trotzdem ist uns dies nicht mehr gegenwartig, da Kunst
und Religion unterschiedliche Wege gegangen sind. Es gab allerdings — wie wir wissen [...] — Zeiten, in de-
nen Kunst unabtrennbar von der sakralen, mythischen, religidsen Haltung und Handlung war.* (Grassi 1957,
77) Mit der Renaissance, spatestens aber mit dem autonomen Kinstler des Barock, der auf einem freien
Kunstmarkt auch nicht-kirchliche Auftraggeber fand, wurde die Symbiose von Kunst und Religion aufgeldst.
Kiinstler konnten sich nun anderen Aufgaben zuwenden, etwa der Landschafts- oder Stilllebenmalerei*®* und
mussten nicht mehr mythisch-religiose Welthilder transportieren. Aus einem neuen, sakularen Zeitgeist her-
aus dnderte sich sowohl die Bediirfnislage der Kiinstler als auch die der Rezipienten.'*? Greift man Panofskys
Gedanken zur Perspektive als symbolische Form auf und setzt diese zu Grassis Ausfiihrungen in Beziehung,
so kann die Loslosung der Kunst vom Mythos als die ErschlieBung eines neuen Raumes interpretiert werden.
Mit der Vermessung der Welt begann eine Entmythologisierung, denn der heilige Raum des Mythos, der
sich unter anderem im mittelalterlichen Goldgrund zeigt, ist kein quantitativ, sondern ,,rein qualitativ be-
stimmbarer Ort* (Grassi 1957, 84). Fiir Panofksy ermdglicht erst der zentralperspektivische Raum die Ob-
jektivierung des Subjektiven, denn durch die systematische Raumkonstruktion wird der individuelle Sehein-
druck rationalisiert und greifbar gemacht. Damit wurde der Zugang zu einer, in einem modernen Sinn ,,un-
endlichen Erfahrungswelt” (Panofsky 1992, 123) gelegt. Grassi nennt dies den ,,Einbruch der Subjektivitat”
(Grassi 1957, 104). Metaphorisch ausgedrickt, kdnnte man rickschlieRen, hier wiederhole sich die alte Ge-
schichte von der Schlange, dem Apfel und dem Baum der Erkenntnis: Der Mensch fallt aus seiner urspriing-
lichen Einheit, um sich als Individuum finden und definieren zu kdénnen. Er ist fortan nicht mehr in einen
ewigen transzendentalen Einheitsraum eingebunden, sondern befindet sich in einem konkret vermessbaren,
zeitlich strukturierten Raum, in dem er sich als Individuum verorten muss. Der Ausbruch aus der gemeinsa-
men Ordnung machte Kunst nétig und méglich, denn jetzt hatte der Mensch die Aufgabe, sich selbst eine
Ordnung zu schaffen. Aus dhnlichen Beweggriinden &nderte sich auch das Verstandnis von Religion und
entwickelte eigene, von ursprunglich mythischen Zusammenhéngen differenziert zu betrachtende Struktu-

ren.1%

191 Das Stillleben kann als Ubergangsform betrachtet werden. Hier werden profane Inhalte mit religiosem Hintergrund
dargestellt. So fungiert beispielsweise die Zitrone u. a. als Sinnbild des Leidens Christi. \Vgl. Schneider 2003, 17 f.

192 Diese stark vereinfachte Darstellung ist der Komplexitatsreduzierung geschuldet. Damit soll nicht gesagt sein,
Kunst sei heute nur noch profan oder sei dies zur Zeit des Barock gewesen. Die Rolle des Sakralen in der Kunst
kann hier nicht weiter ausgefiihrt werden. Vgl. dazu: Henke, Spalinger, Zircher 2012.

193 In seinem Spétwerk ,,Versuch tiber den Menschen* werden Religion und Mythos von Cassirer gesondert verhan-
delt.
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In diesem Kontext ist verstandlich, dass Hans Belting in seiner bekannten Studie ,,Bild und Kult*“ den An-

fang der Kunst in die Renaissance verlagert (vgl. Belting 1990).'%

Wenn man Vergleichsmomente zwischen Kunst und Mythos darstellt, darf man nicht darauf verzichten, in
aller Klarheit auch auf Unterschiede hinzuweisen. Auch wenn man angesichts mancher Interpretation gele-
gentlich den Eindruck gewinnt, man habe es im Kontext von Kunst mit neuen, erhabenen Mythen zu tun,
bleibt festzuhalten, dass Kunst keine Ersatzreligion ist, der man kritiklos und ,,kunstglaubig*“ (Ullrich 2003,
19) gegeniberzutreten hat. Wir haben es im Feld der Kunst nicht mit unhintergehbaren Heilshotschaften zu
tun (dies wére Uberdies bei genauem Hinsehen auch im Mythos nicht der Fall), sondern mit menschlichen
Ausdrucksgebilden, die gelegentlich auch existenzielle Themen aufgreifen und uns darin auch auf eine exis-
tenzielle Weise ansprechen konnen. Universelle Welterklarungsformeln,'*® wie sie Mythen in fritheren Zei-
ten bereit hielten, durfen wir heute nicht mehr erwarten, erst recht nicht von einer Kunst, die sich spatestens
mit der Moderne der Pluralitdt der Sichtweisen verschrieben hat. Im besten Sinn kann Kunst dabei helfen,
»individuelle Mythologien* (Szeemann 1985) zu verfassen, und damit der existenziellen Selbstvergewisse-
rung dienen. Universale Gultigkeit sowie der Anspruch auf kritiklose Bewunderung leiten sich daraus nicht
ab. Es ist die Aufgabe einer hier nicht zu leistenden Kritik, das System Kunst in den Blick zu nehmen und in
diesem Zusammenhang etwa die Mechanismen des Kunstmarktes zu entlarven (vgl. Luhmann 1997, 229 f.)

und uberhdhte (Selbst-)Anspriiche zu relativieren.

Kunst kann also als Gestaltungsform der Wirklichkeit verstanden werden, die aufgrund der gemeinsamen
Waurzel Parallelen, aber auch Unterschiede zum Mythos aufweist. Eine weitere Ausarbeitung der Unterschie-
de dient dem Zweck dieser Studie nicht und wurde an anderer Stelle geleistet.**® Eine elementare Unter-
scheidung liegt in der Ausrichtung beider symbolischer Formen. Wahrend der Mythos eine letzte allumfas-
sende Einheit anstrebt, ist die Hervorbringung individueller Weltsichten geradezu ein Definitionsmerkmal
von Kunst. Die mythische Weltsicht sucht die Kontaktaufnahme mit dem Heiligen und transzendiert das
Profane, indem alles in einen (bergeordneten, zeitlosen Kontext eingepasst wird. Dies kann auf Kunst kei-
neswegs pauschal lbertragen werden, auch wenn es Kiinstler gibt, die sich auf die Suche nach dem Trans-
zendenten begeben.™” | Kunst ist also einer der menschlich-individuellen Entwiirfe, die anstelle der ewig
gultigen Anweisungen darauf abzielen, den vielfaltigen Erscheinungen in einem neuen schimmernden Be-
reich Einheit und Gestalt zu verleihen.* (Grassi 1957, 97)

194 Auf die im Rahmen einer kunstgeschichtlichen Untersuchung notwendige Differenzierung kann an dieser Stelle
verzichtet werden, da es mir um die exemplarische Darstellung des Zusammenhangs zwischen Darstellungsform
und Bewusstsein aus einer kulturwissenschaftlichen Perspektive geht.

195 Der Begriff ,,Welterklarungsformel“ ist im Zusammenhang mit dem Mythos nicht negativ gemeint. Der Stellen-
wert kollektiver Vorstellungen wird an keiner Stelle infrage gestellt.

196 Vgl. Belting 1990 und Grassi 1957, 77 f.

197 Uber das Sublime und Transzendente beispielsweise in der Kunst von Barnett Newman oder Mark Rothko wurde
bereits viel geschrieben. VVgl. Batschmann 1996, 260 f.
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Individuelle schopferische Raume

Die Poiesis, verstanden als die Kraft der schdpferischen Hervorbringung, wird aus ihrer Aufgabe, ein ein-
heitliches universales Bild zu gestalten, geldst und zur individuellen Kraft formiert. Der wirklichkeitsstruktu-
rierende Charakter — die Aufgabe, das Chaos zu bezwingen — bleibt ihr erhalten; er wird nur umgelenkt, da
der Mensch in der Neuzeit sich nicht mehr als Teil eines Ganzen, das nicht zu hinterfragen ist, versteht.
Kunst kann also als dasjenige Medium verstanden werden, das der schopferischen Kraft des Menschen, Welt
hervorzubringen, ein Feld der individuellen Entscheidungs- und Handlungsmaglichkeiten anbietet: ,,In dem
Augenblick, da Kunst nicht mehr Darstellung der einen und ewigen, unabanderlichen mythischen Wirklich-
keit ist, sondern zur Darstellung menschlicher Méglichkeiten wird, erfordert kiinstlerisches Gestalten auch
eine Entscheidung* (Navratil 1997, 130).1%

Mit dem Begriff der Poiesis ist dabei eine universale, die Kunstgattungen (bergreifende Fahigkeit gemeint.
Wahrend landlaufig Poetik oft mit Dichtung gleichgesetzt wird, geht der hier bemiihte Begriff auf ein erwei-
tertes, von Avristoteles grundgelegtes Verstandnis zuriick. Von dem Literaturwissenschaftler Hans Robert
JauB wird Poiesis als ,,poietisches Kdnnen* verstanden, ,als die dsthetische Grunderfahrung, dass der
Mensch sein allgemeines Bedrfnis, in der Welt heimisch und zu Hause zu sein, durch das Hervorbringen
von Kunst befriedigen kann, indem er der AuBenwelt ihre sprode Fremdheit nimmt, sie zu seinem eigenen
Werk macht und in dieser Tatigkeit ein Wissen erlangt, das sich sowohl von der begrifflichen Erkenntnis der
Wissenschaft als auch von der zweckgebundenen Praxis des sich reproduzierenden Handwerks unterschei-
det” (Jaull 1996, 22). Diesem Verstandnis schlieRe ich mich an.

Aus psychoanalytischer Sicht braucht der Mensch Mythos und Kunst, um seine Triebhaftigkeit in geregelte
Bahnen zu leiten (vgl. Navratil 1997, 129). Fir Grassi und Cassirer geht die ordnungsstiftende Kraft tiber die
Triebsublimierung hinaus. Sie ist ein Grundprinzip des Geistigen, das stets dann aktiviert wird, ,,wenn der
Mensch in den Ordnungen und Gestaltungen einer Stufe der Wirklichkeit nicht mehr aufgeht* (Grassi 1957,
107). Hegel erkannte den Motor fiir den Fortschritt des Geistes in der Freiheit, auf welche der Geist ausge-
richtet ist: ,,Wie die Substanz der Materie die Schwere ist, so, miissen wir sagen, ist die Substanz, das Wesen
des Geistes die Freiheit” (Hegel 1961, 58). Um zur Freiheit zu kommen, bedarf es der Distanz schaffenden
symbolischen Représentationen. In der F&higkeit zur Symbolbildung kann Cassirer also nicht nur das genuin
Menschliche entdecken, sondern auch — und das ist genau genommen ein Moment des Erstgenannten — die
Ausrichtung des Menschen im Dasein. Der Mensch hat nicht nur die Fahigkeit, sich ein Weltbild zu schaf-
fen, er ist darauf angewiesen, um Uberhaupt eine Welt zu haben. Pddagogisch gewendet, ergeben sich aus

diesem Gedanken sowohl Chancen als auch Pflichten. Der Pddagoge Alfred Petzelt stellte die Aufgabe, fra-

198 Vgl. Kapitel 1.3.5.2.
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gend einen eigenen Standpunkt zu entwickeln, in das Zentrum aller Bildungsbemihung (vgl. Petzelt 1957,
76 f.). ,,Leben ist nicht atmen; leben ist handeln, d. h. von unseren Organen, Sinnen, Fahigkeiten, von allen
unseren Bestandteilen“ — und man mdchte in diesem Zusammenhang die Erkenntnisfahigkeit besonders be-
tonen — ,,Gebrauch zu machen. Sie geben uns das Gefiihl, dass wir existieren. Nicht wer am altesten wird, hat
am langsten gelebt, sondern wer am starksten erlebt hat.“ (Rousseau 1993, 15) Hier deutet sich ein Bil-
dungsverstandnis an, das den Lernenden instand setzen mdchte, seine genuin menschlichen Potenziale als
Verpflichtung zu sehen. Die Féhigkeit zur Reflexion und Perspektivenibernahme ware nicht nur eine belie-
bige Mdglichkeit, die man nutzen oder auch schlummern lassen kann, sondern ein an uns qua Menschsein

gegebener Auftrag.

Da nun die materielle Welt und der Geist des Menschen nie erschopfend ineinander aufgehen kénnen, wird
ein fortwahrender Kreislauf der Symbolbildung aufrechterhalten. Jede Vorstellung trifft auf die Widerstén-
digkeit und Widerspriichlichkeit der Materie und treibt das schopferische Denken erneut voran. In der Stilge-
schichte manifestiert sich dieser Prozess anschaulich an den Umbruchstellen zwischen den Epochen (vgl.
Gombrich 1950/2002). Jedes Weltbild gerét irgendwann ins Wanken und fordert zur Stabilisierung auf, wird
der verénderten Situation angepasst, um bald aufs Neue aus der Stabilitdt geworfen zu werden. Man kann
von einer andauernden Krise des VVorhandenen sprechen, die in der Destabilisierung fruchtbare Momente
erzeugt. Das Vertraute wird immer wieder zum Fremden und fordert die Poiesis auf, ihre gestaltende Arbeit
zu tun und die Welt ,,durch menschliche Entwirfe einzufangen, zu begrenzen und in ihrem FlieBen und stén-

digen Zerrinnen aufzuhalten* (Grassi 1957, 11).

Diese Betrachtungsweise der Poiesis als unumgéngliche Elementarkraft des Menschen lasst sich auf unter-
schiedliche Ebenen projizieren. Aus einer psychologischen Perspektive betrachtet, vermag die menschliche
Psyche durch ein erhéhtes Ausdrucksbedurfnis, das sich nicht selten mit einem deutlichen Hang zum Orna-
mentalen duRert, mittels der Poiesis einen aus dem Lot geratenen inneren Zustand auszugleichen. Adolf
Wolflis Bilder sind in diesem Zusammenhang besonders aussagekréftig. Die Uberbordenden und dennoch
klar organisierten Gestaltungen dienen der Restrukturierung des Ichs, das durch eine Psychose destabilisiert
wurde (vgl. Kraft 1998, 105). Die Kognitionswissenschaften sprechen von der Entwicklung als einem Ge-
schehen, das sich zwischen Assimilation und Akkommodation aufspannt. Und aus der Sicht einer Philoso-
phie des Geistes agiert sich das bestandige Entwerfen und Hinterfragen der Welt in einer poietischen Ge-
staltsuche aus. An spaterer Stelle wird das fruchtbare Verhaltnis zwischen ,,Stabilitdtszumutung“ und ,,Ver-
anderungsbedrohung® (vgl. Mollenhauer 1998, 158) aus padagogischer Perspektive genauer in den Blick zu

nehmen sein (siehe 11.4.3).
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4.3.5 Das Prinzip der Prasenz

In der Arbeit von Brancusi begegnet uns in dieser Version eine schlichte,
ungegenstandliche Bronzeplastik auf einem Steinsockel, bei der wir, ohne
den Titel gelesen zu haben, kaum auf einen Vogel kdmen. Die Gestalt
weist senkrecht in den Raum und vermittelt eine deutliche Aufwértsbewe-
gung. Der nach rechts gewandte Schwung im oberen Bereich wird unten
auf der Gegenseite ausgeglichen. Die Gestalt hélt ein labiles Gleichge-
wicht, indem sie dynamisch um eine vertikale Achse herum gleitet. Die
Oberflache ist absolut gespannt, der tastende Blick nimmt eine Bewegung
auf, die durch die Zasur im Drehmoment zwischen den beiden Gliedern der
Plastik weniger unterbrochen denn sanft weitergeleitet wird. Die Gerichtet-
heit und die splrbare Komprimiertheit der Figur vermitteln eine ruhig be-
stimmte Spannung. Der im Verhaltnis zur Figur kleine Sockel hat eine zy-
lindrische Form und ist aus rauem Stein. Der sinnliche Gegensatz der For-
men und Materialien — stumpf, schwer, rau versus glatt, glanzend, spie-
gelnd — betont die Eleganz der Plastik. Man kann dieses Werk als Sinnbild
des Gleitens und aufwartsstrebenden Fliegens deuten. Die glatte, spiegeln-
de Bronze legt ein Eins-werden mit dem Umraum nahe. Der Titel weckt

vielleicht Assoziationen zu einem zielstrebig, elegant ansteigendem Adler

Abbildung 21: Constantin
Brancusi: Vogel im Raum,
1927

Dasein statt Stellvertretung

Mythos und Kunst bringen préasentative Symbole hervor und unterscheiden sich darin deutlich von begriffli-
chen oder schemahaften Formen der WelterschlieBung. So wie auch die Mythen nicht als Allegorien, als
Gestalten, die flr etwas stehen, verstanden werden durfen, so fallen auch im Kunstwerk Zeichen und Be-
zeichnetes zusammen. ,,Die eigentliche Erkenntnisform der Kunst bezeichnet demnach die Prasentation,
nicht die Reprasentation: Exemplifikationen verbinden auf ihre Weise die Struktur der Wahrnehmung mit
dem Symbolischen und verkniipfen somit das Zeigen und Aisthesis.” (Mersch 2005, 144) Nelson Goodman
entwickelte den Begriff der Exemplifikation und erfasste damit all jene symbolischen Gebilde, die mit ihrer
Gestalt nicht nur auf etwas verweisen, sondern das zum Ausdruck bringen, was das Material und die Form

selbst aussagen (vgl. Goodman 1997, 59 f.).
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Ursula Brandstatter betont die besondere Rolle der Sinnlichkeit in der Begegnung mit Kunst, indem sie die
unhintergehbare Aussagekraft des Materials auf der einen, die leiblich-sinnliche Erschliefung auf der ande-
ren Seite differenziert betrachtet. Sie spricht von ,,verkdrpernden Symbolisierungen* (Brandstatter 2013, 72)
und erklart: ,,Das Zeigen erweist sich als eine Form von Wirklichkeitsaneignung, in der durch die enge Ver-
knipfung von Zeichen und Bezeichnetem die sinnliche Materialitat der Zeichen eine unauswechselbare Rol-
le spielt (ebd. 39). Brancusis Plastik ist keine Paraphrase eines konkreten Vogels, sondern sie stellt durch
die Qualitaten der Form und der Materialien eine abstrakte Idee in den Raum, die assoziative Verbindungen
zum Vogelflug erlauben. Dieser Vogel ist nicht auf die Welt der Gegenstédnde gerichtet, sondern in ihm ver-
wirklicht sich das metaphorische Zeigen eines Seins, das durch die leiblich wahrnehmbare, sinnliche Exis-
tenz der Ausdrucksgestalt manifest wird. Wir haben es also nicht mit der Représentation einer Sache, auf die
verwiesen wird, sondern mit der Présentation einer gefuihlten Idee zu tun. Présentation meint also: Etwas ist

etwas und zeigt sich in diesem Sein. Es ist prasent (vgl. Mersch 2005) .

Im mythischen Denken erkennt Cassirer eine Verschmelzung von Vorstellung und Wirklichkeit, von Repra-
sentant und Représentiertem, denn innerhalb der symbolischen Form des Mythos enthélt ein Symbol seine
Bedeutung und bezeichnet sie nicht nur. Ein Totem, ein Wort oder ein Zeichen sind keine Stellvertreter fiir
etwas, sie tragen die Wirkungsgewalt in sich. Im Erleben werden sie fir den, der wahrnimmt, zu dem jeweils
bezeichneten Objekt. Cassirer spricht in diesem Zusammenhang auch von ,, Transsubstantiation, und meint
damit die Verwandlung des Reprasentierenden in das, was es reprasentiert (vgl. PSF 11, 51)."° So ist der Sinn
von Ritualen im mythischen Weltverstehen nicht allegorisch, darstellend oder nachbildend zu verstehen,
sondern als realer Sinn: ,,Es ist kein bloBes Schaustiick und Schauspiel, das der Tanzer, der in einem mythi-
schen Drama mitwirkt, auffuhrt; sondern der Tanzer ist der Gott, wird zum Gott*“ (ebd. 52). Im mythischen
Erleben ist die Kraft, auf die das Ritual abzielt, tatséchlich vorhanden und wirksam. Nicht selten wird der
Fortbestand der Welt innerhalb dieses Bewusstseins an das exakte Einhalten der Rituale gebunden. Auch
wenn man Kunst allgemein mit einem derart existenziellen Anspruch tberfordern und tberfrachten wiirde,
kann dieser Gedanke auf einzelne Kiinstler durchaus Anwendung finden. Wie bereits beschrieben, war der
kunstlerische Ausdruck fur Adolf Wolfli ein lebensnotwendiges Ventil, das seine Psyche ins Gleichgewicht

bringen konnte (vgl. Kapitel 3.5.2).

Diese Parallele zur Kunst kommt in der Aktions- und Performancekunst zu besonderer Anschaulichkeit.

~Performance, das ist nicht wie Theater. Performance, das ist Biigeln mit dem Stecker in der Steckdose!“*®

Die Performance und Aktionskunst, die in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts mit Vehemenz die

199 Joseph Beuys wird den Begriff der ,, Transsubstantiation“ zur Bezeichnung eines wichtigen Prinzips seines Werkes
verwenden. Vgl. Oltmann 1994, 105 f.

200 Aus einem Gesprach mit Anna Bergson, Schillerin von Marina Abramovic.

171



Die lebendige Gestalt der Erkenntnis im Feld der Kunst

Kunstwelt mitbestimmte, setzt eine Entwicklung der Kunst der Moderne logisch fort, die mit den ersten Abs-
traktionsbemuihungen begann und in der Objektkunst einen spezifischen Niederschlag findet. Wahrend
Duchamp die Funktion der Dinge im Kunstbetrieb infrage stellte, indem er ein handelsubliches Pissoir als
Kunstwerk inszenierte, wird mit der Performancekunst das korperlich-leibliche Sein zur Disposition gestellt.
Der Korper ist nun das Realobjekt, das einem gestaltenden Setting ausgesetzt wird, um ldeen ganz buchstéb-
lich Prasenz zu verleihen. Betrachtet man etwa die Performances von Marina Abramovic, so liegt der Ge-

danke fern, in der Kunst begegne uns eine Nachahmung der Wirklichkeit.

Exkurs: Performance als prasentatives Kunstwerk

Abbildung 22: Marina Abramovic: Rhythm 0, 1974

Rhythm 0 bezeichnet eine der bekanntesten Performances von Marina Abramovic. Bei dieser Aktion bot
sie dem Publikum ihren Korper an. Sie stand in einem Raum mit einem Tisch, auf dem 72 verschiedene
Objekte lagen — Nadeln, Zangen, Messer, Lippenstift, Rosen ... — und eine geladene Pistole. Ein Schild an
der Wand erlaubte den Besuchern, die Objekte frei zu benutzen. Obgleich die Kontaktaufnahme sehr
zaghaft begann, waren am Ende der Performance Abramovics Kleider vom Kdérper geschnitten, sie hatte
Waunden von Rasierklingen und ein Besucher hielt ihr die geladene Waffe an den Kopf. Nach flinf Stun-
den unterbrachen Mitarbeiter der Galerie diese Aktion. ,,Indem Abramovic die Instrumente bereitstellte
und ihren Korper auslieferte, provozierte sie in einer Art Versuchsanordnung die Angriffe der Besucher,
und die Besucher lieRRen sich tatséchlich hinreilen und entfesseln. Insofern war es auch ein Stiick tber

verborgene Aggression.“ (Schneede 2002, 31)
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Abbildung 23: Marina Abramovic: House with the Ocean View 2002
(Marina Abramovic lebte 12 Tage lang in drei Zellen, die sie in der Sean Kelly Gallery in
New York installieren lieB. Sie sprach und a3 in dieser Zeit nicht und hatte keinerlei Privatsphére.
Die Besucher konnten sie durch Fernglé&ser genau betrachten.
Die Sprossen der Leitern bestanden aus Messern.)

Die zuvor zitierte Aussage von Marina Abramovics Meisterschiillerin Anna Bergson bringt den Unter-
schied zwischen Schauspiel und Performance auf den Punkt. Ein Theaterstiick ist eindeutig als symboli-
sches Gefiige zu interpretieren, wird uns doch etwas gezeigt, das klar auf etwas anderes verweist. Gustav
Grundgens ist nicht Mephisto, er spielt Mephisto. Das Drama um Faust ist ein Kunstwerk, das in symbo-
lischer Form Inhalte ausdriickt und vermittelt. Bei der Performance ist das anders. Marina Abramovic
spielt in der Performance ,,Rhythm 0“ nicht etwa eine Frau, die sich selbst aussetzt, sie ist diese Frau mit
allen Konsequenzen. lhr Haut wird real verletzt, es flielt echtes Blut. ,,House with the Ocean View* stellt
eine Realitdt in den Ausstellungsraum und bildet nicht Realitdt ab, um diese auszustellen. Abramovic
setzt sich real Uber zwolf Tage hinweg radikal der Beobachtung von auffen und der Selbstbeobachtung

aus.

Dennoch kann man den Versuchsaufbau, der Abramovics Performance bestimmt, als Symbolgestalt in-
terpretieren. Sie findet eine Form fiir das, was sie erleben und dadurch gleichzeitig zur Darstellung brin-
gen mochte. Um die Welt in ihrem Ausdruckston geht es hier freilich nicht, sondern um existenzielle

Selbsterforschung mit den Mitteln der Kunst und um Vermittlung durch Teilhabe.

Eine symbolische, durch kinstlerische Intuition gebildete Form nimmt dabei der Umraum, das Setting,
an. Abramovic entwickelt drei R&ume im Raum, die in ihrem Grundaufbau sowie der Innenausstattung
streng und puristisch sind. Horizontale und vertikale Richtungen bestimmen die Rdume sowie das Mobi-
liar. Bei den Messern, die als die Distanz zwischen Raum und Boden tberbriickende Sprossen der Leitern

fungieren, wird der symbolische Gehalt offensichtlich.
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Die drei Zellen sind in genau bemessenem Abstand zueinander etwa auf halber Hohe des Galerieraumes
an dessen Ruckwand angebracht. Insgesamt entsteht das Bild einer sehr strengen Ordnung und niichter-
nen Versachlichung. Fotografien der Performance, die Abramovic in diesem tberklaren Ambiente zeigen,
wecken Assoziationen der Gnadenlosigkeit. Hier gibt es nirgends eine weiche Teppichkante oder einen
verspielten Vorhang: Klarheit in der Form, Klarheit im Denken, Sturm der Geflihle bei der Akteurin so-
wie bei den Zuschauern. In einem Interview mit dem Magazin ,,art“ berichtet ,,art“, wie die Besucher ihre

Verletzlichkeit gespurt und mit ihr geweint haben (vgl. Bodin 2010, 79).

Der gestaltete Raum nimmt Ausdruckscharakter an und ist analog zu anderen Rauminstallationen als
prasentatives Symbol zu interpretieren. Nichts ist hier unbedeutend, jede Form wird der Intention der
Kunstlerin geman bewusst gesetzt. Der Ort, die Galerie von Sean Kelley, schafft den Kunstraum und setzt
gewissermafen das Vorzeichen vor die Wahrnehmung der Betrachter: Vorsicht Kunst! (vgl. O’Doherty
1985, 281 f.). Die Handlungen, die Abramovic ausfiihrt, sind kaum symbolisch zu nennen, da es sich im
Gegensatz zu einem Ritual mit festgelegter Choreografie um spontanes Agieren handelt. Es ist allerdings
durchaus denkbar, dass sich im Lauf der zw6lf Tage so etwas wie Symbolhandlungen mit Ritualcharakter
entwickelten. Bei anderen Performances von Abramovic, etwa ,,Rest Energy* (1980) oder ,,Nightsea
Crossing“ (1982-1984) oder auch ,,Biography* (1992), sind die Handlungen genau geplant, gewisserma-
Ben choreografiert und tragen klar einen symbolischen Charakter. Wenn beispielsweise Abramovic den
Bogen hélt, dessen Sehne samt Pfeil Ulay spannt und auf sie richtet, dann ist das keine spontane Hand-
lung, sondern ein genau geplanter Akt mit ungewissem Verlauf. Die Handlung ist hier der Ausdruckstré-

ger und kann als Symbolgestalt interpretiert werden.

Im ,,House with the Ocean View* ist das insofern anders, als Abramovic die Handlungen wohl kaum
geplant hat. Sie hat sich vielmehr auf ein Versuchssetting eingelassen und ihr Erleben in Echtzeit auf dem
Podest des Kunstraumes zur Verfligung gestellt. Eine spezifische emotionale Situation wird also nicht
reprasentiert, wie dies etwa einer gelibten Schauspielerin geldnge, wenn sie Gretchen im Kerker spielt,
sondern tatsachlich erlebt und dieses, durch das kiinstlerische Setting gestaltete und intensivierte Erleben
vermittelt sich Uber die geteilte leibliche Prasenz an den Betrachter weiter. Raum und Setting hingegen
sind in mehrfacher Hinsicht symbolisch codiert. Auf der ersten Ebene haben wir es mit einem Kunstraum
zu tun, der mit einer spezifischen Erwartungshaltung verbunden wird. Auf der zweiten Ebene finden wir
analog zu einer Rauminstallation einen aussagekréftigen Raum vor, der wiederum eigene Ausdrucksqua-
litdten und Atmospharen vermittelt. Auf der dritten Ebene finden sich die Parameter der Versuchsanord-
nung: zwolf Tage, totale Beobachtung, auch durch ein Fernrohr, keine Nahrungsaufnahme, Schweigen,

Aussteigen nicht moglich.

Performance bedeutet fir die Kunst, dass zu den geistigen Reprasentationen leibliche Présenz hinzu

kommt. Der Kiinstler bildet sich nicht mehr in sein Werk ein und driickt sich mittels einer gelungenen
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Verflechtung von Inhalt und Form aus, sondern er schafft ein Werk, indem er sich und sein Erleben durch

das definierte Setting zum Ausdrucksmedium macht.

Das Werk bedeutet, was es zeigt

Kunst verweist nicht auf etwas anderes, hier wird ein eigenes Sein geschaffen: ,,... denn hier zuerst gewinnt
die Bildwelt, die der Geist der bloRen Sach- und Dingwelt gegeniiberstellt, eine rein immanente Geltung und
Wahrheit. Sie zielt nicht auf ein anderes und verweist nicht auf ein anderes; sondern sie ,ist* schlechthin und
besteht in sich selbst“ (PSF I, 34). Die Welt der Kunst formt einen eigenen Kosmos, bildet eine eigene
Seinsweise, in der der Geist sich formen und finden kann. Kunst ist dann nicht nur eine Hilfe dabei, die
Wirklichkeit anders oder gar richtig zu sehen, sie ist eine Vollzugsform der Wirklichkeit an sich. Auch wenn
Cassirer sich in seinen Untersuchungen naturgemal auf die Kunst vor 1930 bezogen hat, findet dieser Ge-
danke vor allem fir die Entwicklungen der Kunst im 20. Jahrhundert besonders deutlichen Widerhall. So
entfalten sich diverse Kunstrichtungen, die sich konsequent von der Abbildung und damit Beziehbarkeit auf
eine vorhandene Realitat abwenden und ein eigenes Sein proklamieren und thematisieren. Exemplarisch sei
auf die Minimal Art verwiesen, die die Thematisierung der bildnerischen Mittel in ihrem unmittelbaren und
autonomen Ausdruckswert in das Zentrum des kunstlerischen Schaffens stellt und damit den Mimesis-
Gedanken géanzlich aufgibt. ,,Das Bild ist das Bild, und zwar in einer Tautologie, iber die nicht hinausge-
gangen werden kann* (Spies 1998, 100), schreibt Werner Spies uber die spaten Arbeiten Barnett Newmans.
Diese zielen auf Seherlebnisse und konzentrieren die Wahrnehmung ganz auf die Farbe in ihrer Wirkmacht.
»Who is afraid of red, yellow and blue* kann schwerlich als Darstellung der Elemente Feuer und Wasser in
einem Missverhéltnis verstanden werden. Es handelt sich bei diesem bekannten Farbflichengemélde von
Newman vielmehr um das Inszenieren von Farbe an sich: ,,Es bedeutet nichts als das, was es zeigt* (Mersch
2005, 141). Damit ist nicht gesagt, das Gemélde kénne im Betrachter nicht Assoziationen von Feuer und
Wasser wecken. Sekundér kann das moglicherweise zwischen Betrachter und Bild zum Ausdruck gebracht
werden. Primér ist das Bild nichts anderes als eine groRe Flache, die Farben in einer bestimmten Proportio-
nalitat zeigt. Es exemplifiziert von sich aus nur die Qualitat und Wirkung der Farbe, ohne eine dahinter ver-
borgene Bedeutung darstellen zu wollen. Das Bild bietet also in seiner Gestalt ein Erleben an, das wir in

sekundéren Schritten mit Bedeutung versehen (vgl. ebd. 142 f.).

4.3.6 Was zum Ausdruck kommt

Ausdrucksfunktion und Ek-stasis

Fiir Cassirer sind Ausdrucks-, Darstellungs- und Bedeutungsfunktion die Methoden des Geistes im Prozess
der symbolhaften WirklichkeitserschlieBung. Die Unterschiedlichkeit der symbolischen Formen basiert auf
einer je unterschiedlichen Gewichtung dieser Funktionen. Jede dieser drei Funktionen bringt nicht nur spezi-
fische Reprasentationen hervor, sie bedingt auch eine je eigene Art des Weltbezuges. Die Ausdrucksfunktion

und ihr Pendant, das Ausdruckserleben, sind fiir die symbolischen Formen des Mythos und der Kunst ele-
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mentar. Cassirer fasst Ausdruckserleben als jene Art und Weise der Weltbetrachtung auf, der sich die Dinge
als reine Ausdrucksphanomene in ihrer jeweiligen Physiognomie eréffnen. Es wird als Erlebens- und Er-
kenntnisform beschrieben, die mythisches Erleben sowie kiinstlerischen Weltzugriff charakterisiert®®’. Der
Begriff ,,Ausdruck” wird von Cassirer in einem erweiterten Sinn verwendet. Gemeint ist nicht nur das, was
der Mensch mit Gesten, Bildern, Sprache ausdriicken kann, sondern auch das, was durch die Gestalt der
Dinge zum Ausdruck kommt. Hier liegt die Annahme zugrunde, dass ,,Sinnesmaterial einen wahrneh-
mungsmaRig selbstverstandlichen Ausdruck an sich hat“ (Arnheim 1977, 55), der sich der spezifischen
Wahrnehmung, die dem Ausdruckserleben zuzuordnen ist, offenbart. Eine eindrlickliche Schilderung dessen,

was Cassirer als Ausdruckserleben bezeichnet, findet sich unter anderem bei Walter Benjamin:

,.Ich stieg eine Boschung hinan und legte mich unter einen Baum. Der Baum war eine Pappel oder eine Erle.
Warum ich seine Gattung nicht behalten habe? Weil, wéahrend ich ins Laubwerk sah und seiner Bewegung
folgte, mit einmal in mir die Sprache dergestalt von ihm ergriffen wurde, dass sie augenblicklich die uralte
Verméhlung mit dem Baum in meinem Beisein vollzog. Die Aste und mit ihnen auch der Wipfel wogen sich
erwagend oder bogen sich ablehnend; die Zweige zweigten sich zuneigend oder hochfahrend; das Laub
straubte sich gegen einen rauhen Luftzug, erschauerte vor ihm oder kam ihm entgegen; der Stamm verfiigte
Uber seinen guten Grund, auf dem er fulte; und ein Blatt warf seinen Schatten auf das andre. Ein leiser
Wind spielte zur Hochzeit auf und trug alsbald die schnell entsprossenen Kinder dieses Betts als Bilderrede
unter alle Welt.* (Benjamin 2009, 100)

Benjamins Text beginnt mit Sétzen, die auf einem uns vertrauten, alltdglichen Denken basieren. Er spricht
von der Gattung des Baumes und fuhrt damit zundchst den Baum als Objekt vor, das man klassifizieren und
begrifflich einer Kategorie zuordnen kann. Dann beginnt eine Schilderung, die eher befremdlich wirkt. Die
Sprache schwenkt in Inhalt und Duktus um, wird metaphorisch, poetisch. Der rational-wissenschaftliche
Blick, den man anfangs noch vermuten konnte, wird von einer neuen Form des Wahrnehmens abgeldst. Es
kommt zu einer ,,VVerméhlung von Sprache und Baum*® (Kaeser 2012, 13), denn in einer poietischen Form
gelingt es Benjamin, das in eine sprachliche Gestalt zu transformieren, was er als Ausdruck des Baumes
erlebte. ,,Fir Benjamin partizipieren die Dinge selbst am weiten Gesprach der Welt, sie sprechen ihre Spra-
che.” (ebd. 13) Indem sich die Wahrnehmung auf das Sich-Zeigen und Sich-selbst-Présentieren der Dinge
einldsst, ruckt sie das, was Gernot Béhme als Ekstase der Dinge bezeichnet, in den Fokus. Wir nehmen auch
in Atmospharen wahr, und diese sind weder nur subjektiv noch rein objektiv bestimmt, sondern sie spannen

sich zwischen dem Ding und seinem Betrachter auf. Durch ihre Qualitdten vermdgen die Dinge auszustrah-

201 Eine deutliche Parallele ergibt sich zum Begriff des ,,bildnerischen Erlebens* wie ihn Ginther Regel verwendet:
»Wie das Unsichtbare, das sichtbar gemacht werden soll, auch immer bezeichnet, hergeleitet und unter Umstanden
theoretisch begriindet werden mag, es ist jedenfalls etwas, was im Bewusstsein des Kiinstlers als gesteigertes spe-
zifisches ideelles Abbild der Realitét, als internes Modell, als innere Représentation der objektiven Wirklichkeit
existiert; es ist dasjenige, was im Prozess der bildnerischen Tatigkeit noch nicht Form geworden ist, aber zu
grotmoglicher Wirkung kommen und sichtbar gestaltete Form werden will, das, was der Kinstler, teils bewusst,
teils unbewusst, auszusagen und zum Ausdruck zu bringen bemiht und was als der tatsachliche Inhalt der produk-
tiven bildnerischen Tatigkeit angesehen werden muss. Wir bezeichnen das Unsichtbare, das da sichtbar gemacht
werden soll, mit dem Begriff bildnerisches Erleben bzw. Erlebnis.” (Regel 1986, 33)
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len und ihre Umgebung mit einer Ténung zu versehen. Die Dinge treten also gleichsam aus sich heraus und
dieses Aus-sich-herausgetreten-Sein (ek-stasis) nennt Bohme die Ekstase der Dinge (vgl. Bohme 1995, 155
f.). Das Ausdruckserleben nimmt also nicht den Objektcharakter der Dinge wahr, sondern deren Gestalt und

Stimmung, die den Wahrnehmenden in seiner gesamten Leiblichkeit betrifft.??

Mythos und Kunst gehen Uber die Nachbildungen von Wirklichkeit hinaus. Sie sind wie andere symbolische
Formen auch als Entdeckung und Hervorbringung von Wirklichkeit zu verstehen. Das Ausdruckserleben ist
fiur beide Formen paradigmatisch, findet aber im Kontext der Kunst eine eigene Auspragung: ,,Denn der
Kiinstler portrétiert oder kopiert nicht einen bestimmten empirischen Gegenstand — eine Landschaft mit Hu-
geln und Bergen, ihren Béchen und Fllssen. Was er uns zeigt, ist die individuelle, augenblickliche Physiog-
nomie dieser Landschaft. Er will die Atmosphére der Dinge [...] ausdriicken.” (VidM, 223) In struktureller
Gemeinsamkeit mit dem Mythos bedeutet also auch Kunst Belebung der Welt, denn ,,jedem Ding, das sie
(die Mythenbilder und Dichter) betrachten, verleihen sie Innerlichkeit und personliche Gestalt“. Fiir Cassirer
sind Kunst und Mythos Formen des Wirklichkeitsbezuges, die die Welt nicht als Ansammlung lebloser Ma-
terie behandeln, sondern die belebte Seele der Dinge wahrnehmen und gestaltend zum Ausdruck bringen
konnen (vgl. Krois 199 f.). Diese etwas romantisch-verklart anmutende Ansicht kann heute nicht mehr fur
das breite Feld kunstlerischer Erscheinungsformen Geltung beanspruchen. Mit den Entwicklungen der Kunst
im 20. Jahrhundert ergibt sich die Notwendigkeit, diese Annahme zu (berprifen und zu erweitern, werden
doch vor allem durch die Konzeptkunst ganz andere Schwerpunkte gesetzt. Nach wie vor verfolgen Kiinstler
jedoch &hnliche Intentionen und sinnliche Erkenntnis ist ein Grundmoment von Kunst (vgl. Kutschera 2005).

Dies ist nicht von der Hand zu weisen.?®

Abbildung 24: John Constable Wolkenstudie 1821 (linke Seite).
Gerhard Lang: Nubeologie: Cloud Walk 7 1997 (rechte Seite)

Im Abstand von gut 170 Jahren widmeten sich zwei Kinstler dem gleichen Thema: Wolken.

202 Auf den Leib als Resonanzraum und Erkenntnismedium wird gesondert eingegangen. Vgl. Kapitel 1.6.3 ff.
203 Momente sinnlicher Erkenntnis in postmodernen Kunstwerken stellt beispielsweise Briderlin 1996 dar.

177



Die lebendige Gestalt der Erkenntnis im Feld der Kunst

In ihrer augenscheinlichen Dynamik legen Constables Olskizzen schon auf den ersten Blick nahe, inwiefern
diese Bilder uber die niichterne Darstellung von Naturphdnomenen hinausgehen. Mittels feiner Kompositio-
nen gelingt es Constable, den Charakter der unterschiedlichen Wolkenformationen sowie die Stimmung und
Atmosphére, die von ihnen ausgeht, einzufangen. Diese Studien demonstrieren also nicht nur ein intensives
Interesse an Naturerscheinungen, sie bringen auch Constables Verbundenheit mit der Landschaft und das,
was man als das Wesen der Wolken bezeichnen kénnte, zum Ausdruck.?® Auch der Kiinstler Gerhard Lang
legte eine Wolkensammlung an. Er wanderte auf Berge, bestieg die Dacher von Hochhéausern und flog mit
speziell ausgestatteten Flugzeugen direkt in die Wolken hinein, um die Wahrnehmung dessen, was er vor-
fand, zu destillieren, zu beschreiben und exakt zu katalogisieren. Seine Nubeologie erinnert im Namen und in
den Verfahren an Wissenschaft, verfolgt aber eine andere Intention. Es geht um die Physiognomie der Wol-
ken, um deren lebendige Gestalt. Lang notiert auf den Datenblattern, die er anlegt, ,,wissenschaftlich ,exakte*
Messdaten wie Temperatur, relative Feuchte, Luftdruck etc. neben weniger akzeptierten und verifizierbaren
Daten wie dem Geschlecht der Wolke, der haptischen Qualitdt oder dem Aroma“ (Lang, zit. nach Witzgall
2003, 108). Die Kunstwissenschaftlerin Susanne Witzgall setzte sich in groBer Ausfuhrlichkeit mit dem
Spannungsfeld zwischen Kunst und Wissenschaft auseinander. Fir sie basiert Langs Nubeologie auf wildem
oder auch magischem Denken und zielt auf die Einheit von Kunst, Religion und Wissenschaft (vgl. ebd.
110). Fernab von unserer durch die Ratio gepragten oder domestizierten Vorstellung davon, wie Modelle zur
Welterklarung zu sein haben, entwickelt Lang eigene Wege des Entdeckens und Erkennens, das vorwiegend
auf die sinnlichen Qualitaten gerichtet ist und Wolken als lebendige Organismen betrachtet. Indem sich Lang
auf das einlasst, was von den Wolken auf ihn einwirkt, reduziert er bewusst jene Distanz zwischen sich und
dem beobachteten Ding, die fir den wissenschaftlichen Zugriff paradigmatisch ist. In der Atmospharen-
wahrnehmung erreichen Constable und Lang jene Dichte zwischen Welt und Mensch, die Cassirer im Aus-

druckserleben verortet.

Denken in Form und Materie

Kunst kann als Erméachtigungsversuch des Geistes interpretiert werden, da hier der Materie Form gegeben
und dadurch dem unstrukturierten Anbranden der Empfindungen Ordnung verliehen wird. Hier zeigt sich
eine Parallele zwischen Kunst und Mythos, die, wie geschehen, als gemeinsame Wurzel interpretiert werden
kann. Kunst wie Mythos schaffen einen Kosmos anschaulicher, bleibender Ausdrucksgestalten, der ,,den
festen Umriss einer ,objektiven* Welt vor uns hinstellt“ (PSF 11, 89). Wéhrend im urspriinglichen Mythos
aber die schlichte Ergriffenheit vorherrscht und der Gegenstand nicht als logisches Gefuige von Ursachen und
Folgen gedacht wird (vgl. ebd. 94), weisen kinstlerische Strategien einen anderen Grad der Reflektiertheit

auf. Das Material, aus dem die Ausdrucksgestalt gebildet wird, wird bewusst geformt und reflektiert; es ist

204 Eine ausfihrliche Besprechung der Wolkenstudien von John Constable, auch im Hinblick auf mégliche Zusam-
menhénge zwischen Wissenschaft und Kunst, findet sich bei Thornes 1999.
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Teil der Thematisierung, denn kiinstlerisches Denken ist immer ein Denken, das Form und Material mit-

denkt. Dies machen die vorangestellten Beispiele deutlich.

Im Feld der Kunst ist die Artikulation der Auseinandersetzung mit Form und Gestalt verpflichtet. Erkennt-
nisinhalte werden durch dieses spezifische Moment formiert, es handelt sich also um eine ,,eine asthetische
Artikulation des Denkens* (Busch 2008)?®. Zwischen die Ekstase der Dinge und die Ausdrucksgestalt

schiebt sich der Widerstand des Materials und fordert zur Reflexion auf.

Die Briiche und Differenzen, die sich zwischen
Material, Form und Gestaltungsintention auftun,
erweisen sich in bildnerischen Prozessen als
fruchtbares Moment des Erkennens, wobei durchaus
Raum fiir Differentes, Unvereinbares bestehen bleibt.

@ﬂ/‘ i

Vgl. Teil ll, Kapitel 4.2.5

Ursula Brandstéatter betont, Kunst halte, indem sie sich dem definierenden Begriff widersetzt, einen Freiraum
flir Nicht-ldentisches offen. Die Kunst ,,widersetzt sich den Normen der traditionellen Logik, weil sie Aspek-
te der Wirklichkeit in den Blick bekommen will, die auflerhalb der konventionalisierten Bahnen des Wahr-
nehmens und Verstehens liegen. Es geht ihr eben auch um das Nichtverstehbare, das noch nicht vom identi-

fizierenden Begriff Eingeholte, das Differente.” (Brandstatter 2013, 75)

Die besondere Fahigkeit des Kinstlers liegt in seinem, auch auf Intuition basierenden, sicheren Umgang mit
den sinnlichen Formen. Constable kann etwas zum Ausdruck bringen, weil er sein Medium, die Malerei,
beherrscht. Er bewegt sich also in seiner Facette der symbolischen Form Kunst so gewandt, dass er flir sein

Erleben Ausdrucksgestalten findet; erst dadurch wird seine Form der Erkundung der Wolken moglich.

Cassirer beschreibt den eigenen Modus des Erlebens und Erkennens, der mit dem Ubertritt von dem, was er

Alltagswahrnehmung nennt, hin zur Wahrnehmung der ,lebenden Form* beginnt, mit folgenden Worten:

205 Die Kulturwissenschaftlerin Kathrin Busch stellte in einem online nachhérbaren Vortrag essayistisches Denken als
philosophische Denkform, die sich aus der Kunst ableitet, vor. Denkbild und Aphorismus sind Ausdrucksformen,
die beispielsweise Nietzsche, Adorno und Benjamin pflegten, um ihre philosophische Schreibweise literarisch-
kiinstlerisch zu erweitern und so der unberechenbaren Ereignishaftigkeit der Welt besser habhaft zu werden. ,,Weil
das Denken an seine Artikulation gebunden ist, macht jeder Versuch, anders zu denken, eine Arbeit an der Darstel-
lung erforderlich. Wie im Kunstwerk, 1&sst sich auch in der begrifflichen Artikulation der Philosophie der Inhalt
des Denkens nicht von seiner Form trennen.” (Busch 2008, http://www.podcampus.de/nodes/show/2541, aufgeru-
fen am 04.10.2012).
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»lch kann durch eine Landschaft wandern und ihren Zauber empfinden. Ich kann mich an der milden Luft,
den frischen Wiesen, der Vielfalt und Munterkeit der Farben und dem angenehmen Duft der Blumen erfreu-
en. Doch plétzlich, nach einem Perspektivenwechsel, sehe ich die Landschaft mit den Augen eines Kunstlers
— ich fange an, ein Bild von ihr zu formen. Damit habe ich ein neues Terrain betreten, das Feld nicht der
lebendigen Dinge, sondern der ,lebenden Formen®. Nicht mehr in der unmittelbaren Wirklichkeit der Dinge
sehend, bewege ich mich nun im Rhythmus der raumlichen Formen, in der Harmonie und im Kontrast der
Farben, im Gleichgewicht von Licht und Schatten. Der Eintritt in die Dynamik der Form begriindet das &s-
thetische Erlebnis.* (Cassirer 1996, 233) Die kinstlerische Hervorbringung sinnlicher Gestalten — weiter
vorne als Poiesis bezeichnet — beruht also unter anderem auf dem &sthetischen Erlebnis. Dieses kann wiede-
rum mit dem Begriff der aisthesis gefasst und als eigene Form der Wahrnehmung verstanden werden. Eine
Wahrnehmung, die die lexikale Brille abnimmt und sich auf die reine Sichtbarkeit konzentriert. ,,Asthetische
Wahrnehmung erfordert mithin kein besonderes Vermdgen der Intuition, sondern eine durch die Kunst ver-
mittelte Befreiung unseres Sehens von seiner Vororientierung, die der Sprachgebrauch zum Habitus verfes-
tigt. (JauR 1996, 29)*°® Der schipferische Prozess beginnt also bereits im spezifischen Wahrnehmungsakt,
der sich, Cassirer folgend, auf die lebendige Form richtet. Das Ausdruckserleben kann als die Basis des as-
thetischen Erlebens verstanden werden, in welches es gleichsam aufgeht. Cassirer bezieht sich hier auch auf
John Dewey und dessen Untersuchungen zu den ,,Geflihlsqualitaten* alles Sinnlichen. 1931 hielt der Philo-
soph und Vertreter des amerikanischen Pragmatismus, John Dewey, an der Harvard University — dem Ort, an
dem spater das Project Zero®’ gestartet werden sollte — eine Vorlesung tber Kunst als Erfahrung, die spater
mit dem gleichnamigen Titel als Buch verlegt wurde (Dewey 1934/1988) . Er kommt zu dem Ergebnis,
Kunstwerke konnten als ,,geklarte und vertiefte Erfahrungen” (Balmer 2009, 136) aufgefasst werden. Sie
beruhen auf sinnlichen Erfahrungen, die den Ausdruckston der Dinge vernehmen und transfigurieren kon-
nen: ,,Empirisch sind die Dinge ergreifend, tragisch, schon, lustig, bestandig, wirr, bequem, lastig, langwei-
lig, unnahbar, trostlich, prachtig, Angst einfloBend; und sie sind dies unmittelbar, aus sich heraus und um
ihrer selbst willen [...] Diese Merkmale stehen als solche auf derselben Ebene wie Farben, Laute, Tast-, Ge-
schmacks- und Geruchseigenschaften.”“ (Dewey, zit. nach VudM, 125) Wie Cassirer verhandelt Dewey
Kunst als spezifische Form der Welterfahrung, die durch besondere Dichte und Ganzheitlichkeit gekenn-
zeichnet ist. Auf der Basis der Imagination gelingt es dem Kinstler, Ideen zu verkdrpern; daher kann von
einer ,,Vergeistigung der Sinne und einer Versinnlichung des Geistes* (Balmer 2009, 134) und damit auch
von einer ,Intensivierung der Lebendigkeit”“ (ebd. 134) gesprochen werden. Imagination meint hier, ganz

wortlich Ubersetzt, Ein-Bildungskraft. Das heil3t, es ist jene Energie des Geistes gemeint, die Bilder fur das

206 JauB bezieht sich in seinen Annahmen auf die lange Tradition der philosophischen Asthetik, die von Baumgarten
begriindet wurde. Weitere Ausfihrungen zum Aspekt des sinnlichen Erkennens finden sich im folgenden Text.
Siehe Kapitel 1.6.

207 Projekt zur Erforschung des menschlichen Geistes. Vgl. Kapitel 1.2.1.6.
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Erleben findet und dem Bewusstsein vor-stellt und damit ermdglicht, dass Reflexionen von Gefiihlen und
Ideen Gestalt annehmen. Imagination ist also keine passive Uberwéltigung, sondern eine aktive Antwort auf
das sinnlich Wahrnehmbare; sie agiert unter anderem durch Sammlung und Verdichtung, parallel zur begriff-
lichen Zergliederung der Welt.”® In diesem Sinn ist 4sthetisches Erleben auch reicher als die Alltagswahr-
nehmung, da es neben den konstanten Merkmalen der Gegensténde, die wir begrifflich fassen kdnnen, un-

zahlige weitere Facetten der Wirklichkeit zu erschlieRen vermag.

Die Arbeit des Kinstlers besteht darin, die Mdglichkeiten des Formens auszuloten und den Dingen in ihrer
unerschopflichen Vielfalt Gestalt zu verleihen. Damit die Vernetzung von Inhalt und Form gelingen kann,
damit Farben und Linien, Rhythmen und Waérter im schopferischen Prozess zur gelungenen Ausdrucksge-
stalt werden, bedarf es, neben der Imagination, auch der ,kinstlerischen Intuition* (Cassirer 1996, 239).
Intuition meint hier das Gefuhl fiir die pradgnante Gestalt, das notwendig ist, um das sinnliche Material zu
Uberzeugenden Ausdrucksgebilden zu komponieren. Imagination — verstanden als Fantasie oder Einbil-
dungskraft — und Intuition sind Energien des Geistes, die darauf abzielen, die Welt in einer Tiefendimension
zu erfahren und erfahrbar zu machen. Die subjektive Ausdrucksintention muss sich im sinnlichen Feld der
Formen (das heif3t im Bereich der &ulleren Erscheinungen) orientieren und organisieren, um eine materielle
Form annehmen zu kénnen. Es gilt also zunéchst, die Sprachen der Kunst zu lernen, um sich darin artikulie-
ren zu konnen. Die passende Ordnung der Formen beruht auf exakter Fantasie und Intuition. Sie zeigt sich in
der richtigen Proportionalitat, im Rhythmus, im exakten Ton der Farbe, und sie vermag einer Idee pragnante
Gestalt zu verleihen. Aber auch Fantasie und Intuition kdnnen erst dann Raum greifen, wenn ein Denk- und
Artikulationsraum erdffnet wurde. In Abgrenzung zur Geometrie schreibt Cassirer: ,,Hier gilt die Modalitét
des logisch-geometrischen Begriffs, dort die Modalitat der kiinstlerischen Raumfantasie: — hier wird der
Raum als ein Inbegriff voneinander abhé&ngiger Bestimmungen, als ein System von ,Griinden* und ,Folgen*
gedacht, dort wird er als ein Ganzes, im dynamischen Ineinander seiner Einzelmomente, als anschauliche
und gefuhlsméaRige Einheit erfasst* (PSF I, 30). Damit eine kinstlerische Raumfantasie aktiv werden und
sich dann artikulieren kann, braucht das Denken Pfade, auf denen es sich bewegt. Es bedarf einer elaborier-

ten Vorstellungsgabe, eines differenzierten Formenrepertoires und eines ausgepragten Formgefinhls.

Ohne dies differenziert auszufiihren, skizziert Cassirer eine Trias von Intuition, Fantasie und Spiel, die als
Grundmoment des kinstlerischen Schaffensprozesses zu sehen ist. Das Spiel als zweckfreier Zustand ermég-
licht der produktiven Einbildungskraft, immer neue Formen zu finden, die von der kinstlerischen Intuition
zu &sthetisch sinnhaften und tragfahigen Gestalten verdichtet werden. Dieser Prozess ist eingebettet in einen

im kulturellen Kontext erworbenen vertieften Einblick in die Ordnungsebene der Formen. Er basiert, so ist

208 Aktuelle Untersuchungen zum Begriff der Imagination verdffentlichte der Kunstpadagoge Hubert Sowa. Er halt
unter anderem fest, dass Imagination nicht als einheitliche Kraft zu versehen ist, sondern ,,als Biindel sich entwi-
ckelnder geistiger Strukturen“ (Sowa 2012, 18).
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zundchst thesenhaft zu vermuten und im Folgenden differenziert herzuleiten, auf weitreichenden Alphabeti-

sierungs- und Ubungsprozessen (vgl. Mollenhauer 1990, 9).

5 In Fuhlung denken und erkennen — zum Verhaltnis
von Emotion und Kognition im Feld der Kunst

5.1 Aspekte und Beobachtungen zu den unscharfen Begriffen ,,Ge-
fahl* und ,,Emotion*

,,Der Mensch ist nicht blof3 ein denkendes, er ist zugleich ein empfindendes Wesen. Er ist ein Ganzes, eine
Einheit vielfacher, innig verbundener Kréafte und zu diesem Ganzen des Menschen muss das Kunstwerk re-

den, es muss dieser reichen Einheit, dieser einigen Mannigfaltigkeit in ihm entsprechen.* (Goethe zit. nach
Koschatzky 1993, 15)

Zunachst wurde versucht, den Denkraum, den Ernst Cassirer mit seiner Philosophie der symbolischen For-
men erdffnet, zu skizzieren und darin jene Denkfigur nachzuzeichnen, die er entwarf, um Kunst auch als
Erkenntnisph&nomen zu erschlieBen und zu erweitern. Die Auseinandersetzung mit Cassirer unter dem hier
bemiihten Fokus mindet im ,,intuitiven Symbol“, verstanden als Ausgangspunkt und gleichzeitig als Mani-
festation der erkenntnisméaRigen Erfassung der lebendigen Form der Dinge. Intuitive Symbole resultieren aus
der Vernetzung von Gefiihl und Denken, Emotion und Kognition auf der Ebene der symbolischen Form
Kunst. Hier werden Ausdrucksgestalten hervorgebracht, die dadurch, dass sie besonders dicht an der Welt

angesiedelt sind, diese in ihrer lebendigen Gestalt zu fassen vermdégen.

Kunstwerke lassen sich nicht alleine liber die Entschliisselung des Inhalts erschlieBen. Sie sind symbolische
Geflige, die Inhalt und Form in einer spezifischen Form verschmelzen und darin bestimmte Regelhaftigkei-
ten aufweisen. Erkenntnis, so Cassirers fruchtbare These, geht Uber propositional strukturiertes Wissen, das
heifldt rein auf die inhaltliche Ebene bezogenes Wissen, hinaus und umfasst eben auch nicht-propositionale
Gestalten. In diesem Sinn sind ,,Fadensonnen tiber der grauschwarzen Odnis* (Gedichtzeile von Paul Celan)
mehr als ein unbekanntes Wetterphdnomen uber einer Landschaft, die weder bewohnt noch bewachsen ist.
Und das Bild von Caspar David Friedrich wére doch sehr verkirzt wahrgenommen, wiirde man im ,,Wande-

rer iber dem Nebelmeer* lediglich einen Mann erkennen wollen, der ein Gebirge betrachtet.

Im Folgenden soll die besondere Bezugnahme auf die Welt, die Kunst als symbolische Form ermdglicht,
weiter untersucht werden, indem das spezifische Verhéltnis von Emotion und Kognition genauer in den
Blick genommen wird. Ausgangspunkt ist die folgende Annahme: Fir viele Erfahrungen — etwa die Qualitat
von Gefiihlen, die Atmosphare von Orten oder auch fur die emotionalen T6nungen von Situationen — haben
wir keine adaquaten konventionellen Symbolisierungsformen; Kunstwerken gelingt es dennoch, derartigen

Qualitaten Form zu verleihen und sie vermittelbar zu machen (vgl. Goetz/Graupner 2008/2011).
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Die Begriffe ,,Emotion“, ,,Gefuhl“, ,,Stimmung“, , Affekt“ und ,,Empfindung“ kdnnen voneinander abge-
grenzt werden. Von Empfindungen ist dann die Rede, wenn wir etwas korperlich fiihlen, einen Schmerz an
einer bestimmten Kdrperstelle etwa, aber auch nicht klar verortbare, korperliche Zustdnde wie zum Beispiel
Midigkeit (vgl. Engelen 2007, 10). Geflihl wird oft als Ubergeordneter Begriff verwendet, meint im engeren
Sinn jedoch einen lang anhaltenden Zustand oder eine dauerhafte Einstellung und umfasst also auch Stim-
mungen (vgl. ebd. 9). Im Gegensatz dazu sind Affekte und Emotionen als direkte Reaktionen auf ein &uleres
Geschehen, die sich unmittelbar auch durch veranderte Kérperzustande duBern und von kurzer Dauer sind,
zu verstehen. Je nach theoretischem Hintergrund ergeben sich unterschiedliche, von diesem an der Sprach-
verwendung orientierten Verstandnis differierende Definitionen (vgl. Engelen 2007, 7 f.). Die vielféltige
Begriffsbildung rund um den Uberbegriff ,,Gefuihl* kann hier nicht differenziert geklart werden. Empfindun-
gen, als von Geflihlen und Emotionen zu unterscheidende Phédnomene, werden in einem spateren Kapitel
Uber Leib und Sinne gezielt in den Blick genommen (vgl. Kapitel 6.7.) Zundchst wird in Anlehnung an
Susanne K. Langer mit dem Begriff des Fiihlens die gesamte Sphéare dessen, was von uns gefiihlt werden
kann — angefangen von einzelnen Empfindungen, Schmerz- und Lustgefiihlen, dem Spiren von Vitalitat und
Stimmungen bis hin zu dem Gefiihl von Identitdt, komplexen Emotionen und intellektuelle Spannungen —

bezeichnet werden (vgl. Lachmann 2000, 179).

5.1.1 Physiognomie und Gefuhlswellen

{ 7,

g orresy NN ~ In einem Projekttagebuch arbeitete eine Schiilerin zum
| ST S N ™ A s . .
| ot on § = Thema ,Mimik*. In der bildnerischen Auseinandersetzung
; T AT T é; O erweiterte die Schiilerin nicht nur ihr Darstellungsspektrum,
anld il s 3 Y

sondern sie entwickelte auch einen neuen Blick auf das

B0 N
i \\‘\§ Phanomen.
= W

Vgl. Teil Il, Kapitel 3

Auszug aus einem Interview mit einer Schilerin des Leistungskurses Kunst:

,|: Erklare bitte den Schritt von der Zeichnung zur Malerei, den du gehst.

O: Auf jeden Fall wollte ich die Geflihle, die da drin sind, verstarken durch Farbe und auch durch den
Pinselduktus. Bei den Bleistiftzeichnungen hat mir immer so das Leben darin gefehlt. Selbst auf den
Fotos. Ich habe mich ja zum Beispiel mit den Arnulf-Rainer-Bildern beschéftigt, der ja ganz stark mit
Pinselduktus arbeitet und dadurch die Geflihle verstarkt und das wollte ich fiir meine Bilder auf diese
Art auch nutzen. Ich habe mir gesagt, ich verstarke den Pinselduktus und dadurch werden sie deutli-
cher, als sie vielleicht auf einem normalen Foto zu sehen sind.
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I: Das gelingt dir auch sehr gut. Wie kommst du dann zum Beispiel bei dem gelben Bild zu diesem
Pinselduktus? Wie hast du diese Form gefunden?

O: Auch recht assoziativ, eigentlich. Ich habe angefangen das Gesicht zu malen, und dann kam es mir
schon so vor, als wiirden solche Strahlen davon weggehen und so die ganze Aura. Ja, eigentlich recht
assoziativ, ich bin einfach rangegangen und habe das so gemacht, wie es gerade gepasst hat. Weil bei
dem ndchsten Gesicht, bei dem zerflossenen hier, ist mir dann, wo ich das schon angefangen habe zu
malen, (...) also das Gesicht habe ich erst mal angelegt und dann bin ich dann irgendwie sofort ir-
gendwie automatisch runter tber den Hals (...) und das hat sich dann selber irgendwie ergeben.

I: Das ist interessant. Wenn du sagst, es ergibt sich selber auf dem Papier. Was passiert dann im Kopf?
O: Ich glaube, dass ich das dann mit anderen Bildern assoziiere. Deswegen habe ich da das mit dem
Zerflossenen (...) Weil irgendwo muss ich wohl im Kopf schon eine Idee davon haben, dass man,
wenn man traurig ist, dass man, wenn man so will, wenn man innerlich ein wenig zugrunde geht und
zerflieRt, dieses Bild vor Augen hat oder wenn man glicklich ist, dass man strahlt und das breitet sich
dann in Wellen aus. Und ich glaube, das bringt man dann auch deswegen ganz unbewusst riiber.

I: Du sagst, man hat es irgendwo im Kopf, man bringt es unbewusst riiber, und dann hast du das Bild
vor dir liegen. Was passiert da?

O: Ja, da hat man die Idee, glaube ich, verinnerlicht. Was man vorher nur unterbewusst gewusst hat,
ist dann auf dem Papier eher zu sehen.

I: Also, das ist dann eine Form von Klarung?
O: Ja, fiir mich selber schon.

I: Mit der Malerei bekommen die Gesichter Hintergriinde. Was bedeutet das fir dich? Die Zeichnun-
gen haben keinen Hintergrund und die haben jetzt diese Hintergriinde?

O: Da gehen dann die Geflihle praktisch noch weiter. Es ist nicht mehr auf dieses Gesicht beschrankt,
sondern ich wollte ja auch die ganze Aura drum herum darstellen.

I: Was hast du lber dein Thema erfahren (ber die Zeichnung am Anfang und dann tber die freie Ma-
lerei am Ende?

O: Ich glaube, dass Mimik noch dariiber hinausgeht, Uber dieses (...), einfach nur Uber das Bild, das
man sieht, ja, das ist jetzt das Gefuhl.

I: Ist die Zeichnung das, was du mit ,einfach nur das Bild* meinst?

0: Ja, dass es auf dem nicht so Wellen schlégt und dass ein Gesichtsausdruck viel mehr ist als einfach
nur ein Seheindruck.

I: Das finde ich sehr interessant, was du da sagst. Kannst du das prazisieren?

O: Man wird ja selber dann, wenn man so ein Gesicht anschaut (...), man ist ja selber davon befangen
und teilweise (...), so wirklich das Geflihl wird dann auch bertragen. Zum Beispiel sagt man ja auch,
wenn jemand lacht, dass man automatisch mitlachelt. Und durch den Prozess (...) es ist eben so, dass
sich diese Wellen ausbreiten und dann auf einen selber tibergehen.

I: Kénnte man sagen, das sind quasi Darstellungen von der Wirksamkeit von Mimik?
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0O: Ja.

I: Warst du auf diese Idee, wie du sie jetzt gerade dargestellt hast, gekommen ohne den Prozess in dem
PTB?

O: Nein. Ich habe mich am Anfang sowieso recht schwergetan aus dem Ausdruck, dass man (...) also
erst fand ich die Idee gut und dann war ich teilweise ein bisschen verwirrt. Weil, das ist ja wirklich nur
(), ich habe zwar abgezeichnet, aber es ist halt keine (.), es hat keine Wellen geschlagen, auf jeden
Fall. Sodass ich mir gesagt habe, jetzt habe ich es eins zu eins abgemalt, aber irgendwie fehlt da was,
irgendwie sind die Geflihle nicht ganz da. Und deswegen bin ich auch weitergegangen, dass ich gesagt
habe, da muss noch Farbe rein, da muss noch Pinselduktus rein und erst dann kommt das Gefiihl so
riber.

I: Ja. Das heif3t, wenn ich jetzt ganz pauschal frage, siehst du eine Mdglichkeit, dass sich durch bildne-
rische Gestaltung Erkenntnisse einstellen?

O: Ja, dadurch, dass man sich langer mit einem Thema beschéftigt. Und ich glaube, das assoziative
Vorgehen ist dabei sehr wichtig, und dass man nicht nur rational vorgeht, sondern ja (.), durch das Ra-
tionale kommt man zwar ein Stiick weiter, aber vielleicht eher so wie bei dem ersten PTB, dass man
sagt, man hat eine Idee, aber die kénnte auch noch weiter gehen, wenn man wirklich auch mit Auto-
matismen arbeitet, mit Unterbewusstsein. Und so sind das Gedanken, die man zwar hat, aber nicht so
auf das Papier bringen wiirde, wenn man es nicht einfach ausprobieren wiirde. 209

5.1.2 Gefihle als Entscheidungshelfer und Bewertungsgrundlage

,»Wie neuere neurophysiologische Untersuchungen nahe legen, stellen die Emotionen bzw. deren neuronale
Korrelate eine insbesondere hinsichtlich der ... Individualisierung des Erkenntnisapparates wesentliche
Komponente menschlicher Kognition dar.** (Piecha 2005, 166)

In Erkenntnisakten verbinden sich Denken und Fiihlen, Emotion und Kognition auf unterschiedliche Weise.
Die unterschiedlichen Auspragungen und Funktionen der Emotionalitat, Gefuhle, Affekte, Stimmungen und
Empfindungen sind am Erkenntnisakt wesentlich beteiligt, denn die Vorstellungen, die wir von der Welt
bilden, haben stets auch einen emotionalen Anteil. Gefiihle bilden den Kern unseres subjektiven Erlebens.
Sie dienen der Erhaltung unseres Organismus, werden korperlich auf neuronaler Basis reprasentiert und
schlagen sich als korperliche Reaktionen bewusst wahrnehmbar nieder (vgl. Fuchs 2013, 139 f.). Mittlerwei-
le ist die Funktion der Gefiihle bei der Entscheidungsfindung im Selektionsakt der Wahrnehmung unbestrit-

ten.*?

,,Die Wahrnehmung der Umwelt durch eine Person ist ohne die Zuweisung von Wertigkeit durch ein Gefihl
wie das der Liebe flach, das bedeutet, dass alles gleich wichtig oder unwichtig erscheint und keine relevanten

Merkmale aus dem Wahrgenommenen herausgefiltert werden.” (Engelen 2007, 42) Gefiihle leisten einen

209 Auszug aus einem Interview mit Olivia. Vollstandiges Interview siehe Anhang.
210 Exemplarisch kann auf Damasio 2002 hingewiesen werden.
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wichtigen Beitrag im Erkenntnisprozess, denn sie bilden die Bewertungsgrundlage im Bezug auf das, was
uns begegnet. Begreift man Erkenntnis elementar als Strukturierungsleistung des menschlichen Geistes, so
muss es ein Wertesystem geben, nach welchem strukturiert wird. Gefiihle und Emotionen sind insofern an
der Beurteilung von Sachverhalten beteiligt, weil sie Bewertungen der Gegebenheiten und Situationen ent-
halten und kommunizieren. Auf einer elementaren Ebene verlaufen Entscheidungsprozesse ohne eine Betei-
ligung des wachen Bewusstseins (vgl. Singer 2002, 75). Physiologische Kdrperzustdnde samt deren Bewer-
tung werden im emotionalen Gedéchtnis abgelegt. Sie sind dem Bewusstsein also nicht mehr ochne Weiteres
zugénglich, beeinflussen aber stetig die Bewertung von Situationen, die wir vornehmen. Der Neurowissen-
schaftler Antonio Damasio fasst in diesem Sinn Gefiihle als Erinnerungsbilder von Kérperzustanden auf und
weist diesen eine gewichtige Rolle bei allen Selektions- und Interpretationsprozessen der Wahrnehmung zu
(vgl. Vetter 2010, 37 f. u. 48 f.). Jene Bewertung der Dinge — die, wie Damasio schreibt, auch ein ,,Bewer-
tungssystem des Korpers* (Engelen 2007, 167) ist — l&uft im Alltag ganz unbewusst ab und ermdéglicht vor

allem schnelles Entscheiden.**

In einem umfassenderen Sinn kann man annehmen, dass Dinge und Begebenheiten flir uns erst dann bedeut-
sam werden, wenn wir ihnen mittels Geflilhlen Wertigkeiten zuweisen. Ein weiterer Aspekt der flir unsere
Handlungsfahigkeit wichtigen Emotionalitét ist die Fahigkeit zum spontanen Gefiihl der Evidenz. Was man
fir richtig und passend hélt, beruht oft auf einer intuitiv wahrgenommenen Stimmigkeit, die dann erst riick-
blickend, wenn die Entscheidung bereits gefallen ist, reflektiert und tUberprift wird. Auch diese spontanen
Gewissheiten basieren auf Erfahrungen, die sich als ,,emotionale Gedachtnisbilder” (Vetter 2010, 43) nieder-
schlagen und in unsere Wahrnehmungsprozesse, unser bewusstes und unbewusstes Handeln und Entscheiden

einflielen.

Philosophische, psychologische und neurowissenschaftliche Theorien, die das Verhaltnis von Emotion und
Verstand beleuchten, weisen der Emotionalitat im Erkenntnisakt eine bewertende Funktion zu. Damit kann
die kognitive Funktion von Gefuhlen pauschal erklért werden. Die Frage, wie sich Geflihle und Gedanken zu
Vorstellungen verbinden und welche unterschiedlichen Konstellationen hierbei auftreten, wird auf dieser
Ebene noch nicht erfasst. Bringt man das Modell der symbolischen Formen mit ein, kann man die Be-
Deutung von Dingen als Akt sehen, bei dem Emotion und Kognition, je nach Symbolebene, mehr oder we-
niger eng vernetzt agieren. Die symbolischen Formen kdnnen als unterschiedliche Arten der Bezugnahme
auf Welt verstanden werden, die ihre je eigenes Verhéltnis zwischen Denken und Fiihlen mit sich bringen.
So gibt es Symbolisierungen, die durch ihre rationale Versachlichung den emotionalen Anteil mdoglichst
gering zu halten versuchen, und andere, die auf die Anmutungsqualitdten der Dinge zielen und darin natur-

gemaR auf eine hohe Dichte zwischen beiden geistigen Qualitdten zuriickgreifen. WelterschlieRung unter-

211 Die These von der neurobiologischen Determiniertheit des Handelns wurde unter anderem von Wolf Singer so
weitreichend vertreten, dass er die Freiheit prinzipiell in Frage stellte (vgl. Hucklenbroich 2003).
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liegt den Vorzeichen, die durch die symbolischen Formen, (iber die der Mensch verfiigt, gegeben sind. Diese
Vorzeichen verleihen nicht nur der Wahrnehmung einen je eigenen Fokus, sie bedingen auch die emotiona-
len Filter, die unsere Wahrnehmungen beeinflussen. ,,Die uns umgebenden Dinge erscheinen uns nicht neut-
ral, sondern haben immer schon eine elementare Bedeutung, einen Ausdruck fur uns.” (Piecha 2005, 168)
Cassirer unterschied, wie ausfuhrlich beschrieben, Ausdrucks-, Darstellungs- und Bedeutungsfunktion als
elementare Vektoren oder Sichtweisen auf die Welt. Je nachdem, aus welchem Blickwinkel sich die geistige
ErschlieBungstatigkeit auf die Dinge richtet, schieben sich je eigene Deutungs- und Darstellungssphéren
zwischen Welt und Mensch und bedingen nicht nur ganz eigene Sichtweisen auf eine Sache, sondern eben

auch eine je spezifische emotionale Grundeinstellung sowie Empfindsamkeit.
5.1.3 Vorgefiuhle, Ahnungen und Gewissheiten

,.Bisweilen haben wir ein dunkles Vorgefiihl von der Wahrheit, eine Sache scheint uns Merkmale der Wahr-
heit zu enthalten — wir ahnen ihre Wahrheit, noch ehe wir mit bestimmter Gewissheit erkennen.* 2*?

Im vorangestellten Interviewauszug beschreibt die Schilerin, wie sie nach Formen sucht, um ihre ldeen dar-
zustellen. Im Rahmen einer Facharbeit hat sie sich mit der menschlichen Mimik auseinandergesetzt. Das
Abzeichnen von Gesichtsausdriicken habe ihr nicht gereicht, sagt sie, da fehle das Leben. Erst durch das, was
sie als assoziatives Vorgehen beschreibt, gelingt es ihr, zu Ergebnissen zu kommen, die sie (iberzeugen. Sie
entwickelt ein spezifisches Erkenntnisinteresse, das auf die Frage nach der Wirksamkeit von Mimik gerichtet
ist und das sie verfolgt, indem sie ihre Wahrnehmungen auch (ber das hinaus, was optisch vorhanden ist,
genau zu erfassen sucht. Sie durchdenkt also nicht nur rational, sondern sie lasst sich stark auf ihre Gefiihle
ein und macht den leiblichen Nachvollzug zur Methode. Mit gestischem Pinselduktus bringt sie seismogra-
fenartig ihre emotionalen Geddachtnisbilder entlang feinster Kérperempfindungen auf das Papier. ,,Weil bei
dem nachsten Gesicht, bei dem zerflossenen hier, ist mir dann, wo ich das schon angefangen habe zu malen
(...) also ich habe das Gesicht erst mal angelegt und dann bin ich irgendwie sofort automatisch runter Gber
den Hals (...) und das hat sich dann selber irgendwie ergeben.* (Interviewauszug) Diese Worte sind im In-
terview von starker korperlicher Gestik begleitet. Die Schulerin erklart, wie das Bild entstanden ist, und voll-
zieht das Korpergefihl noch einmal nach, um es mir zu zeigen. Um ihre Fragestellung zu Kkléren, verfolgt sie
ihre Gefiihle, versucht diese zu erfassen und darzustellen. Das Nachempfinden eines Korpergefiihls wird hier
zur Methode. Eine Gefihlssituation wird von der Schiilerin bewusst neu aufgerufen, um ihr Thema auf der
Basis der eigenen Erfahrung klaren zu kénnen. Dem Gefuihl kommt hier also nicht nur eine bewertende, son-

dern eine die Sachen klarende Funktion zu.

212 Kant, zit. nach Hogrebe 1996, Riickseite des Buchcovers.
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Daneben erfiillen die Gefiihle im Gestaltungsprozess der Schiilerin auch die zuvor beschriebene evaluative
Funktion, denn sie erklart, sie habe sich in den bildnerischen Entscheidungen darauf verlassen, ob etwas fir
sie passt oder nicht. Sie schafft Bilder, die einerseits vorhandene Vorstellungen auf die Leinwand bannen
und andererseits jene Vorstellungen erweitern und ausdifferenzieren. Denn das, was unbewusst vorhanden
ist, wird durch die bildnerische Bearbeitung dem Bewusstsein zugefiihrt und greifbar. Interessanterweise
spricht sie hier auch von ,,Verinnerlichung*. Damit kénnte gemeint sein, dass fir etwas vage Vorhandenes
eine Représentation gebildet wird, die sie im Geist bewegen kann. Wir kénnen von einer Erkenntnisgestalt

sprechen, die auf Gefuhl und Denken beruht und beides miteinander verbindet.

Wir produzieren Erkenntnisse, indem wir das, was uns begegnet, strukturieren und in verhandelbare Einhei-
ten synthetisieren. Im Feld der Kunst sind dies keine kategorialen ,,Ja/Nein-Stellungnahmen* (Hogrebe 1996,
32), sondern komplexe Gestalten, die sich nicht in eine propositionale Eindeutigkeit berflihren lassen. Mit
dem Philosophen Wolfram Hogrebe kénnte man von einer Form des natiirlichen oder auch poetischen Er-
kennens sprechen, das auf Ahnungen basiert und damit dem Gefihl eine Gber die evaluative Funktion hin-
ausgehende Rolle beim Erkenntnisgewinn zuweist: ,,In Geflihlen existieren wir schon interpretiert und inter-
pretierend zugleich, sind wir uns selbst, ist uns alles schon wortlos bedeutungsvoll. An diese vorsprachliche,
existenzielle Semantik gilt es in der Theorie der naturlichen Erkenntnis Anschluss zu halten, denn wir begin-
nen schon zu erkennen, wenn wir nur sind; dunkel zwar und impressiv, aber erstfiindig und vorspringlich. In
Emotionen sind also auch schon Kognitionen gegeben, die unserem semantischen Bewusstsein, das sich
sprachlich aufbaut, einen Bedeutungsvorsprung sichern, den wir sprachlich letztlich auch nicht mehr einho-
len kénnen* (ebd. 10). Hogrebe betont, Geflihl und Ahnung kénnten sicherlich kein Wissen ersetzen, wohl
aber eine aufschlielende Funktion beim Erkennen erfiillen. Die emotionale Befindlichkeit bildet die ,,Va-
leurs* (ebd. 10) unserer Existenz. Unser Handeln, Erkennen und Denken ist in einer Sphdare des Fihlens in
der Form eingelassen, dass das Fiihlen etwa in Form der Ahnung Passungen hervorbringt, bevor das begriff-
liche, kategorisierende Denken greift und unsere vagen Intuitionen mit Benennungen versieht, klart und ein-
engt. Vor den Ursprung unserer die Wirklichkeit strukturierenden Kategorien setzt Hogrebe das Gefiihl,
denn dieses ist in der Lage, weit vor den Begriffen Bedeutsames aufzuspulren und die Welt als bedeutsam zu
interpretieren. Hogrebe nennt dieses erstfiindige und vorspriingliche Potenzial ,,Vorgriffssensibilitat (ebd.
10).

Im Ruckgriff auf Goethe stellt er die These auf, Ahnungen hétten im kinstlerischen Prozess eine wahrneh-
mungserweiternde Funktion und lenkten das Augenmerk auf Zusammenhéange, die sonst unerkannt blieben.
Das vorangestellte Beispiel belegt diesen Gedanken anschaulich. Die genannte Schulerin O. verschafft sich

nachempfindend Zugang zu ihren Kdérpererinnerungen und erschlief3t sich Bereiche ihres Themas, die sie
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zunachst nicht fassen konnte, aber auf ihren Bildern vermisste.”®® Erst durch die Manifestation in konkrete
Gestalten — etwa Kunstwerke — kénnen Ahnungen zu beglaubigten Erkenntnissen werden (vgl. ebd. 78),
denn nur durch die konkrete Form gewinnt das, was vorher schwer greifbar war, eine buchstablich handfeste
Gestalt, die der Reflexion ein Gegenlber schafft. Die Formen der Kunst bringen in diesem Prozess ganz
spezifische Gestalten mit besonderen Potenzialen hervor. Zuvor wurden Kunstwerke als présentative Symbo-
le charakterisiert. Sie bergen den Kontakt zur Sinnlichkeit, zur Empfindung und zum Gefihl in sich. Ahnun-
gen konnen in diesem Sinn als vorfiihlende Sensoren der Wahrnehmung verstanden werden, die im Kunst-

werk ,,nach Art einer sinnigen Sinnlichkeit” (ebd. 78) Platz finden und zur Erkenntnisgestalt sedimentieren.

Unsere Féahigkeit zu unterschiedlichen Symbolisierungen nimmt also auch unter diesem Gesichtspunkt eine
fundamentale Stellung ein. Denn sie ermdglicht uns, unsere Ahnungen in die Akte des Bewusstseins einzu-
bringen, indem wir sie zu verhandelbaren Gestalten verdichten. ,,Wenn es ndmlich in der Tat so ist, dass sich
in einer Ahnung ein Spannungsbogen von der Empfindung zum Satz aufbaut, ohne diesen Schritt hinter sich
zu bringen, dann ist darin zugleich die Funktion von Symbolismen mitgedacht, die gerade aus einem solchen
Spannungsbogen vom sinnlichen Substrat zu einem semantischen Gehalt ihre Lebenskraft beziehen [...]
Symbole stehen fiir eine Spannung, die sich nicht ins Spekulative abbauen darf, um die Bedeutung des Sinn-
lichen nicht verneinen zu missen.” (ebd. 63/64) Eine interessante Perspektive auf die Rolle der Ahnung im
Prozess des Erkennens nimmt der Kunstwissenschaftler Horst Bredekamp ein. Mit einer weitlaufigen Unter-
suchung zum Zeichnen von Wissenschaftlern verdeutlicht er, wie sich an den Grenzen des Semantischen
durch bildhaftes Gestalten Raume fiir Neues 6ffnen (vgl. Bredekamp 2004a/2009).”*

Analog zu den Formen des Geistes, wie sie uns bei Cassirer begegnen, spricht Hogrebe von unterschiedli-
chen ,,Aggregatszustanden des Geistes* (ebd. 82) und meint damit unterschiedliche Modi der Begegnung
und ErschlieBung von Welt. Im gestaltbildenden poetischen Prozess entfalten sich Fahigkeiten des Geistes,
die ,,Resonanzkdrper der Ahnung* (ebd. 81) bilden. Hier werden sinnliche Ordnungsstrukturen aktiviert, die
eine GegenstandserschlieBung ermdglichen, die Uber die gewdhnlichen Routinen hinausgeht. Zuvor war
bereits von Briichen mit Routinen und Konventionen die Rede, als die Fluiditat der lebendigen Erkenntnis-
gestalt und das Merkmal der Kunst, in offenen, bisweilen disparaten Bedeutungskomplexen zu agieren, dar-

gestellt wurde (vgl. Kapitel 4.2.3).

213 Die ausfiihrliche Fallstudie Olivia findet sich unter 11.3.

214 Die Tatsache, dass sich Bredekamp in seinen Untersuchungen unwissentlich auch auf gefalschte Zeichnungen
bezog, dndert an der Qualitat der Gedanken m. E. nichts.
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5.1.4 Komplementare Gefihlslagen

Man kann also von unterschiedlichen Erkenntnisformen ausgehen, die von WelterschlieBungsakten mit an-
néhernder Verschmelzung von Emotion und Kogpnition bis hin zu solchen reichen, die eine strikte Trennung
beider Bereiche zumindest anvisieren. So wird zum Beispiel im Kontext wissenschaftlichen, auf Objektivitét
zielenden Arbeitens — also auf der Symbolebene der abstrakten Begriffe und Regeln — versucht, die Dingwelt
losgeldst von der individuellen emotionalen Codierung zu sehen (vgl. Poser 2001). Das Feld der Kunst in
seiner Heterogenitét bietet ein weiteres Spektrum der geistigen Vollzugsformen, das eben auch oder gerade
jene Erkenntnisformen umfasst, die die Emotionalitit ganz anders fordern, als dies zum Beispiel im Kontext
empirischer Forschung der Fall ist. Wie bereits ausgefiihrt, scheint hier gerade der Ausdruckscharakter der

Dinge von Bedeutung zu sein, denn Kunst zielt stets auf Ausdruck durch Form (vgl. Kapitel 4.1.2).

Auch der Schriftsteller Robert Musil geht von einem eklatanten Einfluss des Geflihls auf die Wahrnehmung
aus, wenn er eine ,,Theorie der zwei Welten des Gefuhls“ (Doring 2001, 56) entwickelt. Diese zwei Welten
sieht er durch die wissenschaftliche und die dichterische Erkenntnis gegeben, die auf komplementaren Bil-
dern der Welt beruhen. Jene unterschiedlichen Weltbilder sind nach Musils Theorie durch gegensatzliche
Gefuhlszustdnde bedingt: ,,durch einen gefiihlsneutralen Zustand auf der einen und durch einen Gefiihlszu-
stand der unbestimmten Liebe auf der anderen Seite” (ebd. 56). Neben einer eher versachlichenden Weltsicht
mit neutraler Gefihlslage, wie sie die Grundlage der Wissenschaften darstellt, beschreibt Musil einen Ge-
flhlszustand, ,,in dem die Erscheinung der Dinge derart verandert ist, dass diese sich einem wissenschaftli-
chen Zugriff entziehen“ (ebd. 62). Dieser Gefiihlszustand schafft ein ganzlich anderes Bild der Welt**®, des-
sen Erkenntnisanspruch mit Mitteln der Wissenschaft schwer nachgewiesen, aber zumindest nicht negiert
werden kann, da deren Mittel nicht hinlanglich sind, um jenes andere Bild der Welt zu beurteilen. Anstelle
der Neutralitat steht hier nach Musil die Anteilnahme in Form der ,,unbestimmten Liebe“ (ebd. 62). Die hier,
bemilhte Gegenuberstellung von Wissenschaft und Kunst ist nicht unproblematisch. Auf der einen Seite gibt
es in der Kunst Auspréagungen, die gerade durch ihren niichternen Charakter gekennzeichnet sind. Auf der
anderen Seite wird man dem vielféltigen Begriff der Wissenschaft nicht gerecht, wenn man hier nur von
nlchterner Rationalitét spricht. Die Polarisierung soll in diesem Zusammenhang also der Klarung eines Phé-
nomens dienen, ohne beide Bereiche erflllend erklaren zu kdnnen. Auch wenn aus diesem Blickwinkel das
System der Wissenschaft stark verkiirzt dargestellt wird, kann Nelson Goodmans Annahme, Kunst und Wis-
senschaft gingen ahnlich intensive Verbindungen von Emotion und Kognition ein, infrage gestellt werden

(vgl. ebd. 226). Im Rickgriff auf Cassirers Differenzierung der symbolischen Formen wird hier die These

215 Man kann hier, wie an anderer Stelle geschehen, auch von den unterschiedlichen ,,Aggregatszustanden* der Wirk-
lichkeit sprechen. VVgl. Kapitel 1.3.4.4.
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vertreten, wir hétten es in den Feldern der Kunst und der Wissenschaft mit unterschiedlichen Formen der
Bezugnahme und daher auch sowohl im Hinblick auf die Qualitat als auch auf die Intensitat unterschiedli-

chen Formen der emotionalen Teilhabe zu tun.

Der Begriff der Liebe ist wegen seiner alltagssprachlichen Konnotation nicht unverfanglich. Es droht die
Gefahr der Uberfrachtung und Uberhéhung der Kunst. Die gebotene Vorsicht bringt die bereits zitierte Phi-
losophin Eva-Maria Engelen auf, wenn sie anhand des Begriffs ,,Liebe* Akte der Bedeutungszuweisung
charakterisiert. Ebenso wenig pathetisch spricht Theodor W. Adorno von Liebe, wenn er fordert, dem ver-
dinglichenden Bewusstsein eine lebendige Kraft der Anteilnahme gegeniberzustellen (vgl. Adorno 1970,
101 f.).*® Gemeint ist also nicht das Gefiinl tiefer Verbundenheit zwischen zwei Menschen und auch nicht
eine besonders intensive und speziell kiinstlerische Geflihlsintensitat, sondern eine grundséatzliche Einstel-
lung, die sich als Fahigkeit zur Identifikation mit dem, was uns in der Welt begegnet, zeigt. Neben die ver-
sachlichende Erkenntnis von Tatsachen, die sich auBerhalb von uns befinden, stellt das kiinstlerische Denken
eine Welt der Tatsachen, die in unseren wertschatzenden, emotionalen Bezligen begriindet ist. Musil spricht
dementsprechend von Tatsachen, die der Dichter ,,in sich finde* (Déring 2001, 62).

Auch aus dieser Perspektive wird die hohe Beteiligung des Subjektes in seiner Einzigartigkeit am Erkennt-
nisprozess betont. Vor dem bislang skizzierten Hintergrund kann die Annahme formuliert werden, im Feld
der Kunst fielen innere und duBere Erkenntnis zusammen. Die Auseinandersetzung mit den Dingen, mit Tat-
sachen ,,auBer sich®, ist fir viele Kinstler ein Grundmoment ihrer Arbeit. Es kann aber davon ausgegangen
werden, dass die Auseinandersetzung mit den Dingen ,,auBer sich® in einem Modus geschieht, der den
Kinstler in seiner Individualitat stark fordert, denn der Kunstler bedient sich nicht wie der Wissenschaftler
einer allgemeinen Sprache, die auf situations- und kontextunabh@ngigen Bedeutungszuweisungen basiert, um
seine Vorstellungen zu entwickeln und zu kommunizieren. Er greift zwar auf einen Pool kulturell bestimmter
Formen zu, steht aber immer vor der Aufgabe, jene Formen neu zu thematisieren, will er dem Definitions-
moment der Kunst nachkommen, Neues zu schaffen,. Der Kinstler verwendet Sprache nicht nur — und hier
sind, wie zuvor differenziert ausgefihrt, im Sinne einer Sprache der Kunst auch bildhafte Formen gemeint —,
er bildet sie neu, entwickelt sie weiter, spielt mit ihr, um zu seinen Aussagen zu kommen. Insofern kann man
sagen, in kiinstlerischen Prozessen fielen innere und &uere Erkenntnis zusammen. Das, was die Welt aulRer-
halb ist, findet der Kunstler in sich, indem er Vorstellungsraume mit einer Grammatik entwirft, die er ent-
scheidend mitgestaltet. Die Suche nach individuellen Erkenntnis-Gestalten wird von bildnerischen Entschei-

dungen gelenkt. Ein Entscheidungsparameter bei den kinstlerischen Strukturierungsbewegungen — man kann

216 In ihrer Untersuchung zur Mimesis als Form des Verstehens besprechen Christoph Wulf und Gunter Gebauer A-
dornos ldee der liebevollen Zuwendung: ,,Mimesis ist demnach eine Voraussetzung des Mitempfindens, Mitlei-
dens, der Sympathie und der Liebe zu anderen Menschen. Sie ist Nachahmung, Angleichung, Hingabe; sie flhrt
dazu, die Empfindungen anderer Menschen nachzuempfinden, ohne sie zu vergegenstandlichen oder sich gegen sie
zu verhdrten.” (Wulf/Gebauer 1992, 395 f.)
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die Struktur des Symbolschemas, in dem etwa Kunstwerke als symbolische Gebilde funktionieren, im (ber-
tragenen Sinn als Syntax oder Grammatik verstehen (vgl. Goodman 2012, 128 f.) — ist die emotionale, per-
sonliche Beziehung zu den Dingen. Interesse und Wertschatzung lenken die Wahrnehmung und die Symbol-
bildung auf je subjektiv gewichtete Aspekte des Themas und wechselwirkend auch auf unterschiedliche As-
pekte, in denen das Thema gestaltet wird. Mit Musil kann man das eine ,,unbestimmte Liebe“ nennen; weni-

ger pathetisch scheint etwa der Begriff der ,,emotionalen Werthaltung* zu sein.

5.1.5 Kunstwerke als Verkorperungen intensiver Gefiihle

Auch die Kunstpadagogin Marie-Luise Raters stellt in ihren Untersuchungen zu dem, was ein Kunstwerk im
Vergleich zu anderen Symbolformen leisten kann, den emotionalen Aspekt besonders heraus: ,,Kunstwerke
sind die adaquate physische Verkdrperung eines besonders intensiven und deutlichen Gefihls, und als solche
stehen sie in einem Konkurrenzverhaltnis zur philosophischen Weltdeutung* (Raters 2001, 141). Auch wenn
diese Aussage sehr pauschal ist und schwerlich flr alle Erscheinungsformen der Kunst giiltig sein kann, ist
der Grundgedanke nachvollziehbar. Zwar kann man weder Kunst auf den Ausdruck von Gefiihlen reduzie-
ren, noch kann die philosophische Weltdeutung als klares Gegeniiber bezeichnet werden, denkt man zum
Beispiel an Positionen der konkreten Kunst oder an die Werke von Sophie Calle?"’, dennoch kann nicht ab-
gestritten werden, dass Gefiihle je nach kinstlerischer Position eine entscheidende Rolle bei der Entstehung
von Kunstwerken spielen oder zumindest nicht bewusst ausgeblendet werden sollen. ,,In der Kunst geht es
generell um das Erzeugen von deutlich und intensiv stimmungsgeférbten inneren Bildern. Die Gefiihlsésthe-
tik etikettiert ein physisches Artefakt nur dann als Kunstwerk, wenn es Bilder mit deutlichem und intensivem
Stimmungsgehalt vor das innere Auge projiziert” (ebd. 142). So gesehen kann der etwas enge Kunstbegriff
angezweifelt werden, nicht aber die Tatsache, Kunst arbeite mit der Vermittlung von Stimmungen. Kunst-
werke basieren auch auf Gefihlssituationen und sie I6sen beim Betrachter Gefiihle aus. Goodman geht da-
von aus, Kunst arbeite mit ,,simulierten Emotionen“ (Goodman 2011, 227). Dieser These ist Raters Position
gegeniberzustellen, denn sie spricht von der Reaktivierung eigener, auf Erfahrung basierender Gefiihle
durch die Begegnung mit dem Kunstwerk. ,,Die Geflhlssituation, die das Kunstwerk anbietet, wird mit den
eigenen Erfahrungen abgeglichen, eine Konfrontation mit den eigenen Gefuhlen beginnt.” (ebd. 149) Raters
bezieht sich hier auf die erkenntnistheoretische Prdmisse, wonach sich Gegenstande erst dann erschlieRen,
wenn man sich seinen Gefuihlen der Situation gegeniber bewusst wird (vgl. ebd. 149). Thesenhaft lasst sich
ableiten: Erkenntnis findet erst dann statt, wenn Verstehen denkend und fiihlend vollzogen wird und Kunst
eroffnet diesbeziiglich besondere Potenziale, da hier Denken und Fihlen eng beieinander liegen. An dieser
Stelle erfahrt der Erkenntnisbegriff eine wesentliche Facettierung. Wenn wir davon ausgehen, etwas werde

erst dann zu einer Erkenntnis fur uns, wenn wir es auch nachempfindend und fuhlend in unseren eigenen

217 Einen umfassenden Blick auf das Werk der Kunstlerin Sophie Calle wirft u. a. Christine Macel 2003.
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Horizont eingegliedert haben, dann haben wir uns weit von einem Verstandnis entfernt, das rationalen Wis-

senserwerb als zentrales Moment der Erkenntnis verhandelt.

In kunstnahen Gestaltungsprozessen, so wie auch in der Rezeption von Kunst wird ein Organ zur Vorstel-
lungsbildung bendtigt und ausgebildet, das uns hilft, die ,,Dinge zu verinnerlichen* (siehe vorangestellter
Auszug aus Interview); dabei sind Emotionen in den Erkenntnisakt so eingebunden, dass man von einer Ver-
schmelzung von Emotion und Kognition sprechen kdnnte. Verinnerlichung heift hier ganz konkret, etwas,
das zunachst mehr auf einer Ahnung oder Anmutung basiert, wird in eine greifbare Form (bersetzt wodurch
eine symbolische Représentation Gestalt annimmt, die dem Geist als konkretisierte Vorstellung zur Verfi-

gung gestellt wird.

5.2 Feeling and Form - Verbindung von Emotion und Kognition im
prasentativen Symbol

5.2.1 Symbolstrom

Einen wesentlichen Beitrag zur Klarung des Verhaltnisses von Emotion und Denken in Erkenntnisprozessen
leistete die zuvor bereits verhandelte Philosophin Susanne K. Langer (vgl. Kapitel 4.1.2). Sie entwickelte
unter anderem auf der Basis von Cassirers Philosophie der symbolischen Formen eine Philosophie der
Kunst, die sie als notwendige Erweiterung der Erkenntnistheorie verstand. Dazu untersuchte sie den Anteil
der Emotionalitat bei Prozessen der Symbolbildung und erweiterte nicht nur den Begriff der Erkenntnis,

sondern auch den des Gefiihls mafigeblich.

,Nicht die Fiille oder Beschréanktheit dessen, was dem Geist von auBen an Erfahrung begegnet, setzt dem
Denken seine Grenzen, sondern die Kraft der Konzeption, der Reichtum an begrifflicher Pragung, mit denen
der Geist den Erfahrungen begegnet. Die meisten neuen Entdeckungen sind plétzlich Wahrgenommenes, das
immer schon da war. Eine neue Idee ist ein Licht, welches Dinge beleuchtet, die, ehe das Licht darauf fiel,
ohne Form flr uns war“ (Langer 1965, 16). Langer setzt die Philosophie der symbolischen Formen konse-
quent fort, indem sie all das als Erkenntnisakt anerkennt, das vom menschlichen Geist in eine Form gebracht
werden kann. Wie auch Cassirer geht Langer davon aus, es kdnne keine unmittelbare Erfahrung geben, son-
dern die Welt erschliel3e sich dem Menschen nur durch Symbole. Dabei sind Symbole, wie ausfiihrlich be-
schrieben, nicht auf diskursive Zeichen zu beschrénken, sondern umfassen alle Gestalten, die reprasentiert
werden und zum Ausdruck kommen koénnen. Erfahrungen sind zur Form gewordene Erlebnisse, die nun Teil
des Vorstellungsuniversums des Bewusstseins sind. Sie beruhen auf selektiver Wahrnehmung und sind das
Ergebnis aktiver Gestaltungsvorgénge des Geistes. Die Transformation der Sinnesdaten in Erkenntnis- be-
ziehungsweise Ausdrucksgestalten erfolgt auf der Ebene der jeweiligen symbolischen Form, die wiederum
die selektive Erfassung der Aspekte und eine je spezifische Einbindung der Gefiihle bedingt. Durch die
Struktur der symbolischen Form, durch die zur Verfligung stehenden Symbole, Grundbegriffe und Prinzipien

wird je ein ,,Diskursuniversum® (Lachmann 2000, 43) erdffnet, das dazu fiihrt, dass Erfahrungen in einem
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bestimmten Licht erscheinen und in einer bestimmten Weise interpretiert werden. Langer spricht in diesem
Kontext auch von unterschiedlichen logischen Sprachen, die jenen Diskursfeldern eigen seien: ,,Es gibt eine
Vielzahl logischer Sprachen, verschiedene Begriffssysteme, die unserer Erfahrung auf unterschiedliche Wei-
se in Terme und Relationen zergliedern* (ebd. 45). Die Welt erscheint uns also in der Form, die wir ihr mit-
tels unseres Geistes geben kdnnen, so die symboltheoretische Annahme. Langer charakterisiert den Men-
schen durch dessen spezifisches Bedirfnis des Symbolisierens und spricht analog zu einem ,,Bewusstseins-
strom“ von einem ,,Symbolstrom* (ebd. 55), einer ununterbrochenen Kette der Ideen und Gedanken, einer
niemals endenden Transformation von Erfahrungen, die die Tatigkeit des Geistes bis in den Traum hinein
ausmache: ,,Die Bildung von Symbolen ist eine ebenso urspriingliche Tatigkeit des Menschen wie Essen,
Schauen oder Sichbewegen. Sie ist der fundamentale, niemals stillstehende Prozess des Geistes.” (Langer
1965, 49) Langer geht davon aus, die Triebfeder menschlicher Existenz liege in der F&higkeit zum Ausdruck
durch Symbole und es sei fur den Menschen eine nahezu lebenswichtige Notwendigkeit, Erfahrungen sym-
bolisch zu verarbeiten und zum Ausdruck bringen zu kénnen. Diese These wurde bereits im Ruckgriff auf
Hans Prinzhorn und Leo Navratils Untersuchungen zum kinstlerischen Gestalten von Menschen in psychi-

schen Ausnahmesituationen anschaulich belegt (vgl. Kapitel 3.5.2).

Der Mensch ist darauf angewiesen, der ihn umgebenden Wirklichkeit Struktur zu geben. Er schafft symboli-
sche Ordnungen, um sich durch diese Bedeutungsnetzwerke orientieren zu konnen. Gerat das eigene Welt-
bild aus den Fugen, wie das in psychischen Ausnahmezustdnden der Fall sein kann, so bricht sich ein ele-
mentares Ausdrucksbedirfnis Bahn, das ganz buchstablich und konkret Ordnung in das vermeintliche Chaos
bringen will. ,,Wie das Fieber bei einer kdrperlichen Krankheit aber gleichzeitig ein Abwehrvorgang ist, also
ein Heilungsversuch, so kénnte auch die kinstlerische Kreativitdt in der Psychose darauf beruhen, dass die
kreativen Grundfunktionen des Menschen mobilisiert werden, wenn der psychische Apparat geschédigt, der
normale Zustand seines Bewusstseins beeintrachtigt worden ist.” (Navratil 1994, 86) Die lebensnotwendige
Funktion der Bildung symbolischer Ausdrucksgestalten, von der Langer spricht, wird in diesen Ausnahmesi-

tuationen besonders augenscheinlich.

Generell wehrt sich Langer vehement gegen eine Abwertung der Kunst zum reinen, an sich unnétigen Lu-
xusobjekt und spricht von einem von tiefem Ernst getragenen Verhaltnis des Menschen zur Kunst (vgl. Lan-
ger 1965, 45), das sie auf das Bedirfnis des Menschen zurlckfuhrt, sich ber den ganz pragmatischen Le-
bensvollzug hinaus auszudriicken. ,,Das Ritual ist, wie die Kunst, dem Wesen nach der aktive Abschluss
einer symbolischen Transformation von Erfahrungen.” (ebd. 54) Sie versteht Kunst sowie Religion als For-
men der Klarung von Wirklichkeit, die keinen unmittelbar praktischen Zweck zu erfiillen haben und deshalb
auch nicht Gber einen direkten Nutzeffekt zu erkléren seien. Die Aufgabe der Kunst sowie der Religion sieht

Langer in der Symbolisierung von Vorstellungen. Langers Gedanken interpretierend, kénnte man sagen,
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wéhrend im Ritus ,,die Ausgestaltung eines religidsen Universums® (ebd. 57) im Zentrum steht, geht es in
der Kunst um die Ausgestaltung individueller Universen.?® Harald Szeemann pragte hierfiir den Begriff der
»individuellen Mythologien®. Jede symbolische Form, ob Kunst, Wissenschaft oder Religion, vermag For-
men zu finden, die in keinem anderen Medium mdglich wéren; deshalb sind die Erzeugnisse der unterschied-
lichen Formen des Geistes nicht ineinander (bersetzbar, schwer vergleichbar und nicht durch eine andere

Form ersetzbar.

5.2.2 Formgefuhl

Auch der von Ernst Cassirer haufig verwendete Begriff des Formgefiihls findet bei Langer eine Prazisierung.
Prasentative Symbole beruhen in ihrer sinnlichen Gestalt auf einem ,,Sinn fiir Formen* (ebd. 96), den Langer
auch als ,,eigene Form des Begreifens” (ebd. 97) bezeichnet. Wahrend diskursive Symbole in ihrer Bedeut-
samkeit auf Vermittlung beruhen und daher eher auf einem lexikalen Wissen basieren, sind présentative
Symbole Resultate ,,sinnhafter Sinnlichkeit”. Mit &hnlicher Argumentation thematisiert Franz von Kutschera
die Rolle des ,,emotionalen Begreifens* (Kutschera 2001, 78) in kinstlerischen Prozessen. Mit Bezug auf
Jean Paul Sartre spricht Kutschera den Gefiihlen sowohl im Bereich der Sinnlichkeit als auch der Emotion
zu, ,.eine eigenstandige Weise, die Welt zu begreifen* (ebd. 78), zu sein. Um gestalten zu kénnen, greifen
Kinstler nicht auf einen Baukasten sinnlicher Elemente mit klar zugewiesener Ausdruckskraft und Bedeu-
tung zuriick und kombinieren sie lediglich neu. Allein das Wissen um bestimmte Ausdrucksqualitaten bild-
nerischer Elemente reicht nicht aus, um gelungene Bilder zu schaffen. Es bedarf eines Gefuhls fir Wesen
und Gestalt einer Form, eine ausgeprégte Sensibilitat fir das Zusammenspiel formaler Elemente (vgl. Regel
1986, 44f. ). Der Kunsterzieher Adolf Bohlich vertritt die Meinung, dieses Gefiihl vermdge etwas, was durch
keinen Unterricht zu erreichen sei. Nur das intuitive Formgefiihl finde die richtige unter allen mdéglichen
Linien einer Zeichnung (vgl. Vetter 2010, 22). Wirft man einen Blick in die aktuellere kunstpédagogische
Theorienlandschaft, ist selten von der Notwendigkeit eines Formsinns die Rede. Wahrend zu Recht emotio-
nale Anteile des Kunstunterrichts wie etwa Einfihlungsvermégen oder Glicksgefiihle haufig besprochen
werden, finden sich Uberlegungen zum Formgefiihl eher selten. Die Frage, wie eine asthetisch stimmige
Gestaltung zu erreichen ist, wird offensichtlich oft zugunsten populérerer, weniger anfechtbarer Themen
zuriuickgestellt. Gelegentlich gewinnt man den Eindruck, eine Bewertung in formal gut oder schlecht sei per
se problematisch und stiinde dem Anspruch der Kunstpadagogik zum unlimitierten Selbstausdruck diametral
gegeniiber. Meiner Ansicht nach 6ffnet sich an dieser Stelle aber ein wesentliches und notwendiges Diskus-
sionsfeld der Kunstpddagogik. Denn Ausdruck allgemein basiert wohl auf der Fahigkeit, pradgnante — und
dies bedeutet fur die symbolische Form der Kunst sinnlich Sinn gebende — Formen zu finden. Sucht man

nach passenden Lehransdtzen, wird man in der musischen Kunsterziehung und beim Bauhaus flindig. So

218 Auf Individualisierungstendenzen in der Religion kann an dieser Stelle nicht eingegangen werden.
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vertrat beispielsweise der Bauhausschiller Kurt Schwerdtfeger eine kontrare Meinung zu der zuvor zitierten
Position von Adolf Bohlich. Schwerdtfeger war davon Uberzeugt, durch formale Kompositionsiibungen die
Entwicklung von Gefiihlskraften positiv beeinflussen zu kénnen (vgl. Vetter 2010, 153). Die Féhigkeit, &s-
thetisch stimmige Objekte zu gestalten, ist nicht im Sinn eines diskursiven Regelsystems zu vermitteln, da-
von ist auszugehen. Ich setze aber voraus, dass sich ein Geflhl fur sinnliche Stimmigkeit durch praktisches

Tun und Reflexion langsam herausbildet und ebendies leistet ein gut strukturierter Unterricht.?°

Neben dem Auffinden von Passungen treibt der Formsinn auch die Erforschung des Feldes der sinnlichen

Formen voran. Kiinstler sind nicht Anwender einer Sprache, sondern sie erforschen ihre Sprache®°

stets,
erweitern und erneuern sie. Der Kiinstler Ellsworth Kelly beschreibt in einem Interview: ,,In meinen Zeich-
nungen geht es um die Form. Mein gesamtes spateres Werk hat Form und Farbe zum Thema. Als ich am
Museum of Fine Arts in Boston studierte, hatte ich einen sehr guten Lehrer. ,Ihr misst lernen, wie man sieht
und von einem visuellen Standpunkt aus Erkundungen macht*, sagte er uns. ,Sobald ihr sehen kdnnt, kdnnt
ihr alles zeichnen® [...] Es brauchte eine Weile, aber ich lernte tatsachlich von ihm sehen [...] Geltung er-
langte ich durch meine Art zu sehen und den Anblick der Dinge zu erforschen. Ich habe wohl immer mit dem
Vorstellungsvermogen gespielt und damit, wie die Dinge angeordnet sind.*“ (Auszug aus einem Interview,
art. 9/2011, 49 u. 50) Kelly beschreibt hier die allméhliche Herausbildung eines Formsinns, der Inhalt und
Methode seiner Kunst ist. Seine Werke basieren auf einer Wahrnehmung, die, losgeldst von Inhalten, den
visuellen Bestand der Wirklichkeit erforscht, und auf der Féhigkeit, Vorstellungen herauszubilden und die-

sen eine konkrete Form zu geben.

Mit Susanne K. Langer gehe ich von einem Formsinn, der jedem Menschen prinzipiell gegeben ist aus. Die-
ser Formsinn wird durch kiinstlerisches Arbeiten besonders gefordert. ,,Die Flut von Vorstellungen zu fas-
sen, sodass uns statt kaleidoskopischer Farben und Gerdusche konkrete Dinge gegeben sind, ist seine Haupt-
funktion, und schon diese stellt eine Leistung dar, die kein sprachgeborenes Denken ersetzen kann.* (Langer
1965, 99) Im Alltag bewirkt der Formsinn eine Deutung der Dinge noch vor deren wissentlicher Erschlie-
Rung. Mit der Annahme, dass wir den Sinngehalt der Dinge sehen kdnnen, ,,bevor wir wissen, was wir sehen
[...]* (ebd. 246), formuliert Susanne Langer eine These, die unter anderem von den Neurowissenschaften in

jlngster Zeit bestatigt wurde.”*

219 Die padagogisch-didaktische Reflexion dieses Aspektes wird an anderer Stelle wieder aufgenommen vgl. Textteil
11, Didaktische Reflexionsmomente und Unterrichtsprinzipien.

220 Der Begriff ,,Sprache* wird hier in einem allgemeinen Sinn verwendet, so wie Nelson Goodman etwa von Spra-
chen der Kunst schrieb. Mit der Verwendung dieser Terminologie entferne ich mich zum Zweck der Vereinfa-
chung bewusst von Susanne Langers Sprachgebrauch. Uber das Wesen und die Struktur von Sprache erklart Lan-
ger unter anderem in dies. 1965, 109 f.

221 Weitere Ausfiihrungen dazu finden sich im Verlauf des Textes.
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5.2.3 Ausdrucksqualitat und Formsinn

Prasentative Symbole beruhen auf Ausdrucksqualitaten, der Ausdruckskraft von Ténen, Farben, Formen
oder Linien etwa, die in ihnen zu spezifischen Gestalten verwoben sind und so eigene Bedeutungsfiguren
formieren. Im Gegensatz zu einer dekorativen Tapete will ein Gemalde meist nicht nur schén sein, es vermit-
telt Uber sein &sthetisches Erscheinungsbild einen bestimmten Bedeutungskomplex. Folgt man Nelson
Goodmans Argumentation, kdnnen ,syntaktische Dichte, semantische Dichte und syntaktische Fille
(Goodman 2012, 232) nicht nur als Symptome des Asthetischen, sondern auch als Charakterisierungsaspekte
von Kunstwerken betrachtet werden. Das heift, Vielschichtigkeit im Hinblick auf die verwobenen Bedeu-
tungsfiguren und -ebenen und Vielseitigkeit im Hinblick auf die Struktur der einzelnen Elemente des symbo-
lischen Gebildes kdnnen als Qualitatsmerkmale von Kunstwerken verstanden werden. Kunstwerke stellen
neue, unkonventionelle Gliederungen von Sinn und Form dar, wobei sich Sinn und Form wechselwirksam
bedingen. Um jene unkonventionellen, noch nicht zur Regel eingeschliffenen symbolischen Gestalten finden
zu konnen, bedarf es unter anderem eines elaborierten Feingefihls fiir Form (Langer 1965, 246) und nicht
etwa nur eines Wissens uber Formen. Den Aspekt des Formgefihls stellt auch Giinther Regel besonders
heraus. Fir Regel kann die Qualitat eines Kunstwerkes an der Kongruenz zwischen Inhalt und Form bemes-
sen werden. Kunstwerke entstehen durch die Sinn gebende Verschrédnkung von Idee und Gestalt in der ge-
konnten, sinnlich strukturierten AuBerung. Dabei geht auch Regel davon aus, dass sich innere und aduRere
Form — gemeint ist nicht oberflachliche AuRerlichkeit — aneinander bilden und von einem ,verinnerlichten
Gefuhlswissen* (Regel 2008b, 48) geleitet bis in die feinsten Nuancen hinein Passungen finden. ,,Die spezi-
fisch kinstlerische Qualitat hangt letztlich davon ab, ob und in welchem Grade die gestaltete Form authen-
tisch einlost, was das Werk inhaltlich verspricht. “ (ebd. 50) Im selben Zusammenhang betont Regel, der
Kunstler musse flr die Ausdrucksqualitét ,,ein Auge haben, was nichts anderes heif3t, als sehend, fiihlend und

intuitiv erkennend den inneren Zusammenhang des Formgebildes zu verstehen (ebd. 37).

Der oben zitierte Kunstler Ellsworth Kelly kann mit seinen Werken und Aussagen fur diese Gedanken Pate
stehen. Seine Arbeiten beruhen offensichtlich nicht nur auf einem lexikalen Wissen tiber Formzusammen-
hange, sie sind das Ergebnis einer im Medium der Farbe und Form entwickelten Sensibilitat, einer ausge-
prégten handwerklichen Qualitat sowie der intensiven fortwéhrenden Auseinandersetzung mit der visuellen
Weltwirklichkeit, kurz kiinstlerischen Praxis (vgl. Semff/Prather 2011).

Diese spezifische Art des Fihlens als Teil einer &sthetischen Wahrnehmung kann als Grundanlage wohl bei
jedem Menschen vermutet werden, sie bedarf jedoch der Pflege. Wer sich aktiv innerhalb eines Formenfel-
des présentativer Symbole bewegt, kann die Wahrnehmungsweisen und Denkpfade ausbilden, die zu jenem
Feingefuhl fir Form fiihren kénnen. ,,Im Kunstprozess ist gerade das Bemerken von Nuancen nétig, die sich
der begrifflichen Verbalisierung weitgehend entziehen. Und das gelingt nur, wenn das wahrnehmende Sub-

jekt ein hohes MaR an Sensitivitét, also an Empfindsamkeit und Feinflihligkeit fir Formen und Farben und
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Uberhaupt fur visuelle und vielsinnlich erfahrbare Sachverhalte und deren Erscheinungsweisen ausgebildet
hat. (Regel 2008b, 43)

5.2.4 Gefuhl und Intuition

Langer verleiht der Kunst Bodenhaftung, denn fir sie ist ein Kunstwerk nicht etwas, das einem genialen
Geist per Inspiration eingegeben wird, sondern es beruht auf Fahigkeiten, die gebildet werden kénnen.??*
Synonym zum Begriff des Formgefiihls kann auch von Intuition gesprochen werden, denn Intuition ist bei
Langer die Grundlage, auf der Formentsprechungen erkannt werden. Auch in diesem Punkt bleibt Langer
nahe an den Gedanken von Ernst Cassirer und flhrt diese mit einer biologischen Fundierung weiter aus. In
deutlicher Unterscheidung zu Henri Bergson, der mit seinem philosophischen Intuitionismus die Intuition
dem verdinglichenden Intellekt gegeniiberstellte (vgl. Schneider 1998, 42 f.), geht Langer davon aus, dass
auch Intuition eine intellektuelle Leistung ist, die zur Entwicklung von Symbolen nétig ist, diese, genau ge-
nommen, sogar erst ermdglicht. Der Kritik Bergsons an der Versachlichung, Verzerrung und Fragmentierung
der Wirklichkeit durch die rationale Uberformung stellt Langer ihr Modell der préasentativen Symbolik als
lebendige Form des Denkens und Vorstellens gegeniiber (vgl. Lachmann 2000, 76). Der Einwand Bergsons,
der sich etwa auch bei Walter Benjamin findet, wenn dieser von ,,Eiswisten der Abstraktion“ (zit. nach A-
dorno 1994, 9) spricht und damit den Charakter einseitiger Vernunftorientierung im Zuge eines uberspitzten
Aufklarungsdenkens zu fassen sucht, wird von Langer aufgenommen und in einen neuen philosophischen
Erklarungsansatz gewandelt. Gefuihl und Intuition sind fur sie essenzielle geistige Leistungen, die zu lange
und zu unrecht aus dem Kreis der Ratio ausgeschlossen wurden. Dabei hat sie den Anspruch, eine naturalis-
tische Auffassung des menschlichen Geistes zu verfassen. Das heil’t, sie verzichtet auf transzendentale oder
metaphysische Begriindungen und betrachtet die Geistesfahigkeiten als naturgegeben und das Denken als
einen vollstandig naturlichen Prozess. Konsequent leitet sie ihre Annahmen aus konkreter Beobachtung ab.
Da ein Schwerpunkt ihrer Arbeit die geistige Téatigkeit der Kunstler betrifft, versucht sie aus einem ,,Atelier-
standpunkt” (Lachmann 2000, 12), also aus der Sicht des Kiinstlers ihre Theorie zu entwickeln. Die Begriffe
des Formgefiihls oder der Intuition sind bei Langer dementsprechend von jeder esoterischen oder anderwei-

tig zweifelhaften Konnotation befreit.

Stellt man diesem philosophischen Modell des Geistes neuere Erkenntnisse aus der Hirnforschung gegen-
Uber, so ergeben sich erstaunliche Parallelen. Langer betont die Erkenntnis stiftende Rolle des Gefiihls und
der Intuition im Erkenntnisprozess und widerspricht damit einem tief in unserer Denktradition verwurzelten
Dualismus zwischen Geflhl und Verstand. Damit nimmt sie eine These vorweg, die durch die Neurowissen-

schaften bestatigt wurde. Wéhrend sich auch dort zunéchst der Dualismus zwischen Emotion und Kognition

222 Langer widerspricht freilich an keiner Stelle der Annahme, es gébe auch angeborene Talente. Sie hélt lediglich
fest, dass Sinn fiir Formen ausbildbar ist. Die positive Bildungsprognose, die sich auf dieser Basis entwickeln l8sst,
wird spater weiter ausgefuhrt. VVgl. Textteil I1: ,,Ruckschliisse, Annahmen und Konsequenzen aus den Fallstudien®.
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fortsetzte, indem man das Gefiihl einem stammesgeschichtlich alten, wenig entwickelten Hirnareal zuordne-
te, wahrend das rationale Denken dem jingsten und am weitesten entwickelten Hirnzentrum zugewiesen
wurde (vgl. Fuchs 2013, 69 f.), kann man heute auch auf neuronaler Ebene von einem ,,Zusammenspiel ver-
schiedener Untereinheiten innerhalb des Gesamtsystems* (ebd. 73) ausgehen. Der Hirnforscher und Philo-
soph Gerhard Roth wendet sich gegen eine wertende, hierarchische Vorstellung des menschlichen Hirns,
denn ,,Geist werde nach dieser dichotomen Idee gegen Korper, Verstand gegen Gefiihle — und Willensfrei-
heit gegen Triebe ausgespielt* (Vetter 2010, 36). Er betont die funktionale Verbindung der einzelnen Hirnbe-
reiche und kommt zu dem Ergebnis, Gedéchtnis- und Bewertungssystem, Emotion und Kognition interagier-
ten permanent (vgl. ebd. 36). Vernunft und Emotion oder auch Ratio und Intuition kdnnen nicht als entge-
gengesetzte oder sich gar gegenseitig ausschlielende Vermdgen gesehen werden, wie dies gelegentlich auch
Theorien zur Lateralitat nahelegen (vgl. Edwards 2012, 56). Auch fiir Antonio Damasio ist die Durchdrin-
gung von Emotion und Kognition die Voraussetzung fir die Entstehung von Bewusstsein (vgl. Engelen
2007, 59). Damasio weitet das Feld des in unserem Bewusstsein Repréasentierbaren weit ber die Sprache
hinweg aus. Fur ihn beginnt mentale Représentation — und letztlich Bewusstsein — auf der Ebene korperlicher
Sensationen. Er unterscheidet zwischen Repréasentationen erster und zweiter Ordnung sowie Emotionen ers-
ter und zweiter Ordnung. Die Représentationen erster Ordnung betreffen sinnliche Wahrnehmungen unseres
Korpers als auch die der Objekte unserer Umwelt, wahrend die Repréasentationen zweiter Ordnung zum Bei-
spiel Vorstellungsbilder sind, die auf Denkprozessen beruhen. Analog sind Emotionen erster und zweiter
Ordnung durch den Reflexionsgrad zu unterscheiden (vgl. Vetter 2010, 38 f.; Engelen 2007, 61 f.). Bewusst-
sein ist nicht vorauszusetzen, sondern muss gebildet werden und kommt nie ohne Emotion zustande, so Da-
masios These. Parallelen finden sich in Langers Ausfihrungen zum symbolischen Bewusstseinsstrom. Hier
werden in Gestalt der prasentativen Symbole ebenfalls ganz elementare Formen der Kdérperreprasentation

mitgedacht.

5.2.5 Asthetische Emotion

Konsequent deutet Langer auch den Akt der Inspiration um. ,,Daraus, dass alle kiinstlerischen Ideen ihren
Anfang anscheinend in der sogenannten dsthetischen Emotion haben, die ihre Quelle und daher ihr Gehalt
sein soll, hat man bisweilen auf die fundamentale Einheit aller Kiinste geschlossen [...] Ich habe jedoch den
Verdacht, dass diese charakteristische Erregung, die der urspringlichen Konzeption und inneren Schau so
eng verbunden ist, nicht die Quelle, sondern die Wirkung der klnstlerischen Arbeit ist, die personliche emo-
tionale Erfahrung der intuitiven Einsicht, der Offenbarung, der geistigen Kraft, welche ein Wagnis im ,im-

pliziten* Verstehen einfloRt. (Langer, zit. nach Lachmann 2000, 253) Langer beschreibt den Zustand der
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asthetischen Emotion, der in etwa mit dem Begriff der Inspiration oder dem , Flow“? (Vetter 2010, 122 f.)
zusammenfallt, als ein Moment, das nicht per se vorhanden ist oder irgendwie gegeben ist, sondern das sich
als Ergebnis der kiinstlerischen Auseinandersetzung erst ergibt (vgl. Kapitel 6.5.2.). Das heif3t, fir Langer
gleitet das Kunstwerk nicht etwa aus einem nebulésen Hochgefiihl heraus durch die Hand des Kinstlers auf
das Papier, sondern es ist das Resultat intensiver Auseinandersetzung. Diese Annahme wird unter anderem
durch den Kunstpadagogen Adolf Béhlich bestatigt, der Inspiration ebenfalls als Resultat miihevoller Arbeit
sieht (vgl. Vetter 2010, 22).

Gelingt auf der Basis einer entwickelten Ausdrucksfahigkeit sowie eines sensibilisierten Formgefihls die
Ausbildung der dichten symbolischen Gestalt, so wird das Erleben der eigenen geistigen Kraft zu einem
Moment intensiver Emotion. Man konnte auch von einem tiefen Gliicks- oder Zufriedenheitsgefiihl spre-
chen, das dann eintritt, wenn eine bislang unausgesprochene Idee Form bekommt und damit erfasst werden
kann. Auf der Basis der Symboltheorie von Nelson Goodman untersuchte die Musikwissenschaftlerin
Susanne Mahrenholz kinstlerische Strukturierungsprozesse. Sie spricht von Prozessen der Um-Ordnung,
deren Gelingen sich durch eine positive Emotion zeigt. ,,Wir spiren, dass etwas passt, dessen Schauplatz
nicht das Erkennen sein kann, weil er logisch vor unserer Erkenntnis liegt: sie allererst praformiert. In die-
sem Sinne spricht Kant in seiner Asthetik von ,Erkenntnis tiberhaupt‘: von einem Zusammenstimmen der
Erkenntniskrafte zu einer ,allgemeinen Erkenntnis‘.“ (Mahrenholz 2000, 13) Asthetische Emotion konnte
also als spezifische Auspragung eines allgemeinen Gefihls der Inspiriertheit verstanden werden. Dieses all-
gemeine Glucksgefihl des Erkennenden stellt sich in gelungenen kiinstlerischen, ebenso wie in gegliickten
wissenschaftlichen Prozessen immer dann ein, wenn eine strukturgebende Anstrengung in die gefundene
symbolische Passung miindet. Die gute Lésung, die an ihrer schonen Gestalt erkannt werden kann, verschafft
ihrem Entdecker ein Hochgeflhl, ob es sich bei dieser Lésung um einen Benzolring oder ein aperspektivi-
sches Portrat handelt. ,,Heureka: ,Ich hab’s gefunden’, ist auch die Freude tiber die Schénheit des ,géttlichen
Funkens®, tiber die Wirklichkeit der eigenen kreativen Existenz* (Gutjahr 1996, 40). Die &sthetische Emotion
ist also ein intensives Gefuhl der Freude oder Erfilltheit, das bisweilen bis zu rauschhaften Zustanden fihren
kann?** und das sich dann einstellt, wenn man sich in seiner Fahigkeit erlebt, im Chaos der Welt eine eigene
Ordnung zu finden, den vermeintlich unstrukturierten Sinnesdaten eine Struktur verleihen zu kénnen, wenn

man sich als Schopfer seiner Wirklichkeit begreift.

223 Der Begriff ,,flow* wird vor allem in der Kreativitatsforschung verwendet. Siehe dazu u. a. Daniel Goleman: Emo-
tionale Intelligenz. Miinchen 1997 und Csikszentmihalyi, Mih&ly: Flow — der Weg zum Gliick. Freiburg im Breis-
gau 2010.

224 Auf den rauschhaften Aspekt dieser Emotion soll in diesem Zusammenhang nicht ndher eingegangen werden.
Né&heres dazu unter anderem bei Langer 1965, 253, Vetter 2010, 22 f. oder Gutjahr 1996, 38 f. Auch wenn ich das
Rauschhafte weder negieren noch abwerten mdéchte, teile ich Nelson Goodmans Ansicht, dass dsthetische Erfah-
rung und Inspiriertheit nicht als ,,eine Art von emotionalem Bad oder Orgie* (Goodman 2012, 226) zu verstehen
ist.
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Vonseiten der Kreativitatsforschung beschreibt unter anderem Elisabeth Gutjahr anhand von detaillierten
Beispielen aus Wissenschaft und Kunst das Hochgefiihl, das eine kreative Losung begleitet. Flir Langer be-
kommt dieses Gefiihl in kiinstlerischen Prozessen dadurch eine besondere Intensitét, weil eine vermeintliche
Grenze Uberschritten wird: ,,Die ,asthetische Emotion‘ entspringt einem intellektuellen Hochgefiihl, dem
Sieg Uber die Schranken des wortgebundenen Denkens und der erlangten Einsicht in wdértlich ,unsagbare*
Realitaten“ (Langer 1965, 254). In diesem Punkt unterscheidet sich Langer deutlich von Nelson Goodman.
Wihrend Goodman keine Differenzierung des Hochgefiihls der Entdeckung vornimmt (vgl. Goodman 2012,
226), leitet Langer den spezifischen Charakter der &sthetischen Emotion auch aus der eigenen Zielsetzung
des Kiinstlerischen ab. Wéhrend Wissenschaft Sprache verwendet, um neue Erkenntnisse darzustellen, bringt
Kunst eine neue (Form-)Sprache hervor, um die Sphéare des Ausdriickbaren permanent zu erweitern. Diese
Unterscheidung findet sich zwar auch in Goodmans Theorie, wenn er die Spannung zwischen dem Sagbaren
und dem Unsagbaren im Feld der Kunst verortet und anhand der nun schon h&ufig zitierten Begriffe der
Dichte und Fille entmystifiziert (vgl. Goodman 2012, 233). Einen Ruckschluss auf unterschiedliche Ge-

fuhlsqualititen zog er im Gegensatz zu Langer daraus nicht.

In der Herausbildung einer sinnhaltigen Form von besonderer Dichte steckt stets ein Moment ,,kiinstlerischer
Wahrheit” (Langer 1965, 256), das heilt, einer Wabhrheit, die sich dadurch definiert, dass ein zuvor vage
Vermutetes durch den bildnerischen Prozess hindurch eine adédquate Verkorperung findet und damit zu etwas
konkret Greifbarem wird, ohne die Eindeutigkeit eines nicht-kiinstlerischen Symbolsystems aufweisen zu

mussen.

Langer vermutet, auch durch den Kunstgenuss kénne ein dhnliches Gefiihl, wenn auch in der Intensitat diffe-
rierend, geweckt werden. Langer spricht hier von einer vergleichbaren Gemutsbewegung, die Kinstler sowie
Betrachter erleben und die sich aus der ,,Erfassung einer unausgesprochenen ldee* (Langer 1965, 253) speist.
Das heift, in beiden Fallen, Produktion wie Rezeption, wird etwas dem eigenen Kosmos des Vorstellbaren

zugefiihrt, was zuvor so nicht fassbar war.?*®

225 Dass dieser Aspekt als befliigelnd erlebt wird, ist unter anderem auch den Interviews, die mit den Schillern gefuihrt
wurden, immer wieder zu entnehmen.
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Exkurs: Selbstwirksamkeit und Glicksgefinhl

Abbildung 25: Stempelbilder von Wolfram??°

In meiner nun langere Zeit zurlickliegenden Arbeit mit Menschen mit geistiger Behinderung konnte ich
dieses Moment sehr eindrticklich miterleben. Das vorangestellte Bild wurde von Wolfram gestaltet. Wolf-
ram besuchte alle Kunstkurse und Projektwochen, die ich an der Werkstatt fiir Behinderte (WfB) anbot.
Wolfram war zu Beginn meiner zweijahrigen Téatigkeit in dieser Institution 52 Jahre alt. Nach einer lange-
ren Zeit der Arbeitslosigkeit wurde er in der WfB aufgenommen. Intelligenztests ergaben weit unter-
durchschnittliche Werte; Wolfram wird als geistig behindert bezeichnet. An seiner Arbeitsstelle fuhrt er
die Tatigkeiten, die ihm zugewiesen werden, gewissenhaft und sorgfaltig aus, wobei neue Aufgaben bei
ihm zu einer hohen Spannung fiihren. Wolfram hat groRe Angst, Fehler zu machen, deshalb sind ihm

genaue Anweisungen sehr wichtig.

Zu Beginn unserer gemeinsamen Arbeit setzte Wolfram keinen Pinselstrich auf das Papier, ohne meine
ausdriickliche Zustimmung zuvor eingeholt zu haben. Wurde ein neues Thema anschaulich eingefiihrt
und besprochen, auBerte er wenig Ideen und stimmte Uberwiegend den Einfallen der anderen Teilnehmer
zu oder wiederholte bereits von anderen formulierte Gedanken. In den ersten Stunden sa3 er lange vor
leeren Blattern und wog ab, wie denn ein Pinselstrich richtig zu setzen sei. Erwartungsgemaf unzufrieden
war er mit seinen sparlichen Ergebnissen. Ich beobachtete genau die wenigen Spuren, die er auf den Blét-
tern hinterlieB, um einen Arbeitsansatz fir ihn finden zu kdnnen. Mir fiel sein Bemihen um Préazision und
exakte Ordnung, das mit seiner eingeschrankten Mdglichkeit zum bildhaften Darstellen kollidierte, auf. In
der nachsten Stunde zeigte ich ihm, wie man Schablonen und Stempel schneiden und mit diesen Hilfsmit-

teln Strukturen gestalten kann.

Wolfram entschied sich zunéchst fiir einen dreieckigen Stempel und begann, einem von seinem Sitznach-
barn fiir ihn gemaltem Tier anhand der Stempel eine klar gegliederte Oberflache zu geben. Zum ersten

Mal auBerte Wolfram Zufriedenheit mit seinem Ergebnis. Die Reihung der geometrischen Form uber-

226 Name gedndert.
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zeugte ihn. Uber einen Zeitraum von zwei Jahren entwickelte er ein Repertoire an meist geometrischen,
abstrakten Mustern, die er zunehmend vielseitig variierte. Von den Stempeln ausgehend, fand er weitere
Mdoglichkeiten der strukturierten Gestaltung, indem er unterschiedliche Abdruckverfahren etwa auch im
plastischen Gestalten mit Ton ausprobierte. Ermutigt durch seine Erfolge, griff er nach vielen Monaten
wieder auf den Pinsel zuriick und begann, seine Musterbilder zu malen, nun nicht mehr z6gerlich und

unzufrieden, sondern ziigig, sicher und sichtlich glicklich.

Ich nehme an, dass er seine Form der Ordnung der Dinge gefunden hatte und von einem Gliicksgefiihl
erfillt wurde, als es ihm gelang, das, was fir ihn Sinn macht, in einem Material zu manifestieren. Die
positive Erfahrung der eigenen Gestaltungsfahigkeit beeinflusste Wolfgang tber unsere Kunstwerkstatt

hinaus. Sein Betreuer berichtete von einem deutlichen Zuwachs an Selbstbewusstsein.

5.2.6 Verkorperte Emotionen

Langer unterscheidet deutlich zwischen dem emotionalen Inhalt eines Werkes und der dsthetischen Emaotion,

die durch dieses ausgeldst wird.

Der emotionale Inhalt ergibt sich zum einen durch die emotionale Ténung, die den Prozess der Symbolisie-
rung beeinflusst. Das unstrukturierte Feld der Wahrnehmung wird, davon geht Langer aus, durch emotionale
Akte des Hervorhebens zunéchst strukturiert. Dabei verschmelzen sensorische und emotive Prozesse mitei-
nander; das Wahrnehmen ist geflihlsgetont (vgl. Lachmann 2000, 115). Der Gefiihlsgrund, in welchen unser
Erkennen generell eingelassen ist, setzt sich in der symbolischen Form der Kunst fort und fliet in die
Kunstwerke ein, auch wenn das einzelne Werk nicht direkt darauf zielt, Gefiihle zu reprasentieren. Die fiir
die Struktur des Symbolschemas der Kunst charakteristische Dichte zu den Gefiihlen — Goodman nannte dies
eine kognitive Funktion von Gefiihlen (Goodman 2012, 231) — ermdglicht dem Kunstwerk in besonderer
Form, ,,gefiihltes Leben* (Lachmann 2000, 136) zu objektivieren. ,,Das Kognitive steht zwar im Gegensatz
sowohl zum Praktischen als auch zum Passiven, schlief3t aber das Sinnliche oder das Emotionale nicht aus;
was wir mit Hilfe der Kunst begreifen, spuren wir ebenso in den Knochen, Nerven und Muskeln, wie wir es
mit unserem Geist erfassen; die ganze Sensibilitdt und Empféanglichkeit des Organismus hat Anteil an der

227

Erfindung und Interpretation von Symbolen.” (Goodman 2012, 238)

Die diskursive Form des Denkens und Symbolisierens agiert durch Zerlegung und Zergliederung des Objek-
tes, wahrend die préasentative Symbolisierung auf Ganzheiten zielt. Das Charakteristikum der Ganzheitlich-
keit trifft fir das Kinstlerische in mehrerlei Hinsicht zu. Zum einen kann im Sinne Goodmans die Hervor-
bringung von Kunstwerken sowie die Kunstrezeption als ganzheitlicher, viele Felder der geistigen Aktivitat

verbindender Prozess gesehen werden. Zum anderen ist auch das Kunstwerk nur dann zu verstehen, wenn es

227 Die Rolle der Leiblichkeit im Erkenntnisprozess wird spéter differenziert zu betrachten sein. Siehe Kapitel 1.6.3.
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als komplexes Form-Inhalts-Gefiige im Ganzen betrachtet wird. ,,In der Kunst nehmen wir die Formen und
Farben nicht als isolierte Zeichen, und schon gar nicht als Zeichen mit vereinbarter Bedeutung wahr, sondern
als Bestandteile eines kiinstlerischen Formgefliges, eines anschaulichen Systems, das als Ganzes etwas
Nichtgegenwartiges, Unsichtbares, Psychisch-Geistiges, das Inhaltliche eben reprasentiert. (Regel 2008b,
49) Die Erkenntnisgestalt, die im Kunstwerk materialisiert ist, verliert ihren Charakter und ihre Sinnstruktur,
wenn wir etwa die Einzelelemente des Kunstwerkes als isolierte Zeichen verhandeln und nach festgeschrie-
benen Bedeutungen fir diese einzelnen Fragmente suchen. In der Unvereinbarkeit mit zergliedernden, etwa
lexikalen Tendenzen, liegt ein Aspekt der Lebendigkeit der Kunst und des kinstlerischen Denkens und Er-
kennens. Dieses Charakteristikum bringt die Kunst in die Néhe des gefiihlten Lebens. Man kann davon aus-
gehen, dass sich Kunst mit ihren lebendigen vielschichtigen Ausdrucksformen weit ndher an Emotionen
herantasten kann, als dies anderen Symbolformen gelingt. Das heterogene Feld der Gefiihle kann begrifflich
zwar gegliedert und detailreich benannt werden, symbolischen Ausdrucksformen, die die Gefihle in ihrer

Differenziertheit nicht nur darstellen, sondern transportieren, findet die Kunst.

In ihrer ausfihrlichen Studie untersucht Susanne Mahrenholz, wie sich innerhalb der symbolischen Form
Kunst spezifische Wahrnehmungs- und Emotionsstrukturen ergeben. Fir Mahrenholz vermag Musik samtli-
che Sinnes- und Kognitionsformen zu aktivieren, da sie Prozesse anstof3t, die ,,vor der Auftrennung in Sinn-
lichkeit und Intellekt, Geist und Emotion, Anschauung, Begriff und Evaluierung® vonstatten gehen
(Mahrenholz 2000, 138). Musik reprasentiert Gefiihle, spricht Gefuhle an und fiihrt zu neuen Strukturen des
Fiihlens und Wahrnehmens: ,,Musik kann uns zugénglich machen, was es ist, das wir fiihlen oder (im Falle
nicht-emotiven Ausdrucks:) wahrnehmen. Sie formt, strukturiert uns in diesem Sinne. Eine stirkere Form der
Kognition — auch: des Zufallens von Neuem — l&sst sich nicht denken* (Mahrenholz 2000, 90). Fur die bil-
dende Kunst kann Ahnliches in Anspruch genommen werden. Kunstwerke sind ,sinnhaltige expressive
Formen® (ebd. 85), die zur Artikulierung von Gefiuihlen geeignet sind. Sie wirken (ber den Ausdruck und sie
beruhen auf einer Wahrnehmung, die Ausdrucksqualitaten durch Formsinn zu erfassen vermag. ,,Die subjek-
tive Erlebniswirklichkeit des Menschen bleibt diskursiv unzugénglich. Als Reaktion darauf entwickelt sich
der spezifische Symbolmodus der Kunst als Medium des Ausdrucks unserer Subjektivitat.“ (Lachmann
2000, 79)

Ké&me man nun zu dem Schluss, in der Kunst ginge es vorwiegend um das Baden in Emotionen und um af-
fektiven Selbstausdruck, so lage ein Missverstandnis vor. Langer sieht im Ausdruck von Gemitsbewegungen
ein eher untergeordnetes Moment von Kunst, denn einfache Affekte bendtigen die komplexen symbolischen
Ausdrucksgebilde der Kunst nicht, um nach aufRen bekundet zu werden. Schon das wiitende H&mmern an der
Wand ist eine Geste affektiven Selbstausdrucks und weit davon entfernt, ein Kunstwerk zu sein. Kunst geht

Uber den zeichenhaften Charakter der unmittelbaren Ausdrucksbewegung deutlich hinaus und agiert in for-
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mierten Symbolgebilden. Das heif3t, Kunst intendiert auf eigene Weise die Artikulation von Bedeutung, auch
wenn das Kunstwerk nicht die klare Formulierung und Gliederung, die fir begriffliche Kategorien notwen-
dig ist, anstrebt.”*® Das Kunstwerk basiert auf reflektierten und gekonnten Reorganisationsleistungen und ist
nicht beliebiger Aktivismus auf der Basis einer wie auch immer gearteten Erregung. Die psychische Befind-
lichkeit, die sich unmittelbar Ausdruck sucht, steht also nicht im Zentrum des Kunstschaffens, so Langer.
Die kinstlerische Tatigkeit zielt auf die Herausbildung einer differenzierten symbolischen Ausdrucksgestalt
und kann nicht auf den Niederschlag physiologischer Erregtheit reduziert werden (vgl. Lachmann 2000, 85).
Das Bediirfnis, sich spontan und affektiv zu duBern, kann den Ausgangspunkt kiinstlerischer Aktivitat dar-
stellen. Mehr als ein AnstoB ist es kaum, denn auch der impulsivste Affekt wird durch die elaborierten For-
men des Gestaltens hindurch beférdert und umgeformt, selbst wenn es sich um impulsive Verfahren wie
etwa Action-Painting handelt. Stets wird im Widerstand zu dem konkreten sinnlichen Material ein viel-
schichtiger Artikulationsprozess angestof’en, der wohl Affekte und emotionale Tdnungen gut einbinden

kann, nicht aber in ihnen aufgeht.

Yves Klein malt nicht etwas blau, weil er sich gerade so
blau fuhlt und das in gestischer Abstraktion zum Aus-
druck bringen mdéchte. Er bearbeitet und kommuniziert
vielmehr ein Sinngeflige aus dem Kosmos seiner, auch
emotionalen, Weltbeziige, indem er dafiir eine Manifes-
tation entwickelt. In einer relativ kurzen Schaffensphase
(1957-1962) stellte er ein Werk her, mit welchem er das
Kunstverstandnis seiner Zeit infrage stellte. Klein be-
schaftigte sich intensiv mit der Idee des Monochromen.

Sein Interesse galt dem Grenzenlosen und Universalen

und der Farbe als ,materialisierte Sensibilitat* (Klein

Abbildung 26: Yves Klein:
Monochrom blau, ohne Titel (MG6), 1961 zit. nach Reiller/Wolf 2003, 109).

Er erforschte Farben und deren materielle und spirituelle Wirkung und Strahlkraft, indem er mit Pigmenten
experimentierte. SchlieBlich entwickelte er fiir ein leuchtendes, tiefes Aquamarinblau eine eigene Mischung
und nannte es ,International Klein Blue“. International Klein Blue ist ein Symbol, ,,das die Mirakel der
JImmaterialitt* und der ,Schwerelosigkeit* verkdrpern sollte* (Mersch 2002, 40). Die Differenz zur einfa-

chen Affektentladung ist hier evident. Klein selbst verband mit seinem Kunstschaffen einen transzendentalen

228 Der Begriff der Artikulation wird abweichend von Goodmans Terminologie verwendet. Wahrend Goodman in
artikulierte und dichte Schemata untergliedert und mit Ersterem die klar strukturierten Formen etwa der Begriffs-
sprache, mit Letzterem die auf Trennschérfe verzichtenden Symbolgebilde der Kunst meint (Goodman 2012, 213),
wird Artikulation hier in einem umfassenderen Sinn verwendet. All das, was durch eine Form zum Ausdruck ge-
bracht wird, wird als artikuliert bezeichnet.
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Anspruch. Er verurteilte gleichermalen formalistische als auch existenzialistische Ansétze in der Kunst: ,,Ich
verabscheue Kinstler, die sich selbst in ihren Bildern entleeren, wie es heute der Fall ist. Morbiditat! Statt an
Schonheit zu denken, an das Gute und die Wahrheit, erbrechen, ejakulieren sie all ihre schrecklichen, armli-
chen und ansteckenden Komplexe in ihre Bilder [...].“ (Klein zit. nach Reifer/Wolf 2003, 110)

5.3 Gefuhlsbild und Bildidee

Bilder reprasentieren Ideen, und Ideen kénnen im hier entwickelten Kontext auch Gefiihle sein. Dabei ist
keineswegs unreflektierte Sentimentalitdit gemeint. Gefuihl umfasst bei Langer das gesamte Spektrum
menschlicher Bewusstseinsleistungen von basalen Erscheinungen bis hin zu komplexen geistigen Aktivité-
ten. Emotionen sind bei ihr dann die hoch entwickelten Formen des Filhlens. Mit diesem Verstdndnis weicht
Langer von der eingangs zitierten Begriffsverwendung ab (vgl. Kapitel 5.1). Die Geistesgeschichte, die sie
anhand differenzierter Beobachtungen zu den diversen menschlichen Ausdrucksleistungen untersucht, inter-
pretiert sie als eine Evolution des Fiihlens. Das Kunstwerk ist fiir Langer die symbolische Form, die am ada-
quatesten Gefiihle zu représentieren und damit zu erfassen vermag, denn prasentative Symbole kénnen durch
ihre zu den ,,Rhythmen der Gefiihle* analogen, lebendigen Strukturen andere Zugéange schaffen als diskursi-

ve Symbole.

Langers Philosophie ist hier auch direkt anschlussfahig an Theorien der Asthetik, die seit deren Erhebung zur
philosophischen Disziplin durch Alexander Gottlieb Baumgarten einseitige Rationalitatsmodelle infrage
stellen und durch Theorien der sinnlichen Erkenntnis erweitern (vgl. Henckmann/Lotter 1992). Der Philo-
soph Hans Balmer zieht aus seiner Auseinandersetzung mit Theorien der Asthetik unter anderem die Bilanz,
die intellektuellen Aussagen und wissenschaftlichen Argumentationen seien nur eine Seite der menschlichen
Fahigkeit, Einsichten zu erlangen. Theoretischer Erkenntnis alleine fehle die Bedeutsamkeit fur das Leben:
»Bedeutsam sind vielmehr jene Wahrheiten, aus denen heraus Menschen tatsachlich zu leben vermdgen.
Vergeistigung der Sinne, Versinnlichung des Geistes, darauf kommt es an, auf Intensivierung der Lebendig-
keit mithin, auf Steigerung der F&higkeit, zugegen zu sein. Selbst auf ihrer vollen Hohe vermag die Vernunft
allein keine letzte Sicherheit zu gewéhren, sie bedarf der imagindren Ergdnzung: der betont emotionalen
Verkorperung ihrer Ideen.” (Balmer 2009, 134) Auch Balmer verwendet, wie zuvor Langer und Cassirer,
den Begriff der Lebendigkeit, um den Zustand des engen Ineinandergreifens von Sinnlichkeit, Gefuhl und
Verstand zu charakterisieren. Um die eigene Lebendigkeit gesteigert spliren zu kénnen, misse der Mensch
mit Routinen brechen und in seiner Fantasiefahigkeit ergriffen und seinem Gefiihl bewegt werden. Kunst-
werke, die als ,,geklarte und vertiefte Erfahrungen* (ebd. 136) verstanden werden kdnnen, vermdgen jenes

gesteigerte Lebensgefuhl erlebbar zu machen, so nimmt Balmer auch im Rickgriff auf den bereits mehrfach
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zitierten Kunsttheoretiker Dewey an. Kunstwerke diirfen also auch in diesem Kontext als symbolische Aus-

drucksgestalten verstanden werden, die auf der tiefen Verbindung von Emotion und Kognition beruhen.??

[ P

8y .

Abbildung 27: Maria Lassnig: ,.three ways of being“ 2004

Maria Lassnig thematisiert in immer neuen Selbstportrats ihre emotionale Identitat. Ihre ,,body awareness
paintings* basieren auf feinsinnigen Kérperbeobachtungen, die ihr Zugang zu komplexen Gefiihlen verschaf-
fen. Sie setzt bei den physiologischen Empfindungen an, bleibt aber nicht bei diesen stehen, sondern nutzt
ein gesteigertes Korpergefuhl, um Emotionen wie Angst, Identitat, Zweifel oder Zwang nachzugehen. So
versteht sie ihre Arbeit auch als ,,Untersuchungen zur Entstehung eines Bewusstseinsbildes* (Colden/Mandl
2007, 3). Lassnigs Bilder fordern den Betrachter durch ihre expressive Gestik auch zum direkten Nachemp-

finden auf.

Am Beispiel von Maria Lassnigs Bildern wird Langers Annahme, die &sthetische Erfahrung rufe reale Ge-
fuhlserfahrungen wach, nachvollziehbar. Von ,simulierten Emotionen“ (Goodman 2012, 227), wie sie
Goodman konstatierte, kann hier kaum die Rede sein. Flr Langer vermitteln sich die Ideen von Kunstwerken

durch reale, auch gefiilhsméaRige Erfahrungen am Werk: ,,Die ,Idee‘ in einem Kunstwerk verstehen, gleicht

229 Langers Philosophie ist keine explizite Theorie der Asthetik, auch wenn es ganz deutliche Ankniipfungspunkte
gibt. Die Rolle der Sinne im Erkenntnisprozess wird daher im folgenden Kapitel im Rickgriff auf andere Denker
explizit beleuchtet. Vgl. Kapitel 1.6.
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daher mehr dem Erleben einer neuen Erfahrung als einem logisch-satzmaBigen Verstandnis; und um dieses
Wissen durch Kennen weiterzugeben, dafiir mag das Kunstwerk in gewissem Grad adaquat sein“ (Langer
1965, 258). Fiir den Kinstler ist sein Werk die symbolische Manifestation von gefiihlten Ideen.”® Fiir den
Rezipienten bietet ein Werk die Mdglichkeit, Uber das Erleben Zugang zu neuen Vorstellungen zu bekom-
men. Der Kunsthistoriker Oskar Batschmann stellt eine Entwicklung in der Kunst dar, die diesen Aspekt
anschaulich belegt und spricht vom ,,Kinstler als Erfahrungsgestalter (Batschmann 1996, 249). Anhand von
Werken von Rebecca Horn, Bruce Nauman, Barnett Newman oder Richard Serra beschreibt Batschmann,
wie Kunstwerke ganz konkret in Interaktion mit dem Betrachter treten und diesem spezifische Erfahrungen
anbieten, die er ohne das betreffende Werk so nicht machen kénnte. Befinden wir uns beispielsweise real
und leiblich in einer monumentalen Eisenspirale von Richard Serra®®!, dann wird die dezent aus dem Lot
gebrachte Neigung der erdriickenden, undurchdringlichen Eisenwéande, der sich sanft verengende und wei-
tende Durchgang zu einer konkreten Raum- und Korpererfahrung. Und auch die Farbtafeln von Barnett
Newman werden von uns kaum niichtern als Muster eines Farbklanges aufgefasst, sondern auch sie 16sen ein
spezifisches Erleben aus, denn erst in den ,.sinnlich erfahrbaren Eigenschaften* (Regel 2008b, 49) geht die

Idee des Kunstwerkes auf.

»Newman greift hinter jegliche mitgebrachte oder vorgepragte, begriffliche, mathematisch, geometrisch oder
auch &sthetisch determinierbare Ordnung zuriick auf den Fundus der absoluten Emotion [...] als auf ein ele-
mentares menschliches Vermdégen. Das Bild selbst ist dann der Anlass oder die Notigung, auf diesen Fundus
zuriickzugehen. Mit Emotion ist hier nicht ein einzelner Affekt oder ein Ensemble von Affekten (Freude —
Trauer) gemeint, sondern das Erlebnis des Erhabenen, das sich verknlpft mit einer neuen Erfahrung und
Erhéhung (,exaltation*) des eigenen Selbst [...].“ (Imdahl zit. nach Batschmann 1996, 262)***

5.3.1 Die Grundstrémung des Fuhlens

Wahrend Langer den Akt prasentativer Symbolisierung als erkenntnisméBige Vorstufe zu diskursiven Sym-
bolisierungen sieht, weist sie prasentativen Symbolen eine bleibende Bedeutsamkeit zu.*** Die diskursive
Form des Denkens vermag nach Langer nicht, das Bediirfnis des Menschen nach Orientierung und Sinnstif-
tung zu befriedigen. Présentative Symbole kdnnen durch ihre den Emotionen verwandte Struktur diese nicht

nur représentieren, sie erfillen in besonderer Weise Funktionen der Sinnstiftung und Formgebung, indem sie

230 Fihlen ist hier, wie vorangegangen erldutert, in einem erweiterten Sinn zu verstehen.
231 2001 war auf der Biennale in Venedig eine begehbare Stahlspirale von Richard Serra ausgestellt.

232 Der Begriff des Erhabenen mag pathetisch wirken und 16st zurecht kunsttheoretische Bedenken aus. Eine ausfiihr-
liche Diskussion kann an dieser Stelle nicht erfolgen. Vereinfacht verstehe ich unter erhaben eine Ebene der Ver-
feinerung, ein Uber das Gewohnliche Hinausgehen, ohne weitere Differenzierungen vorzunehmen. Weiterfihrende
Gedanken finden sich u. a. bei Friesen 1995, 70 ff.

233 Wie auch bei Ernst Cassirer finden sich bei Susanne Langer Aspekte der Hierarchie geistiger Leistungen, die sie an
anderer Stelle wieder relativiert. Generell kann eine bewertende Anordnung kritisch gesehen werden.
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die ,,Grundstromung des Flhlens* (Langer 1965, 80) beeinflussen, jene Basis, auf der sich der Mensch erst
in seinen AuBerungen und seinem Weltbezug entwickelt. Hier gerat ein zweischneidiges Potenzial in dem
Blick, denn Beeinflussung kann in unterschiedliche Richtungen wirken und ist vor allem auf dieser Ebene
kaum von Manipulation zu unterscheiden. An anderer Stelle wird von der Notwendigkeit eines Logos zu
reden sein, der einer unreflektierten Gefiihlsflut gegeniiberzustellen ist (siehe Kapitel 6.3.3). ,,Die Kunst
dringt tief in unser personales Leben ein, weil sie dadurch, dass sie der Welt Form gibt, die menschliche
Natur: Empfi