| nter mezzo: Die Haut des Marsyas

» Me with the floor show, kickin' with your torso
Boys getting high and the girls even more so
Wave your handsif you're not with the man
Can | kickit

(Yes you can)

I got

(Funk)

You got

(Soul)

We got everybody, I've got the gift

Gonna stick it in the goal

It's time to move your body.“

(Robbie Williams, ,,Rock DI, 2003)

,»In Frage steht die Grenze, die durch unsere Haut repréasen-
tiert wird;" ...“ Durch interaktive Medien werden die Grenzen
2wischen dem, was auf3erhalb und innerhalb unseres Bewuf3t-
seins, auRBerhalb und innerhalb unseres Korpers geschieht,
flieRend, und schon bald werden wir nicht mehr vollig sicher

sein, wo unser Kérper beginnt und wo er endet.”
(Derrick de Kerckhove, , Touch versus Vision")

Ich moéchte zum néachsten Kapitel, in dem es um eine in den vergangenen finfzig Jahren wiederbe-
lebte Beziehung zwischen Kunstlehre und Asthetik gehen soll, hinleiten mit einen Ausflug in die
Mythologie. Dieser Abstecher in die Mythologie soll ein Streiflicht auf eine Erzahlung werfen, in
der die Kunst sich eine Vorstellung geschaffen hat von zwel Seiten der Sinnlichkeit, die einem
Trauma Ausdruck verleihen, das auch fur unser Verstandnis von Kunst noch konstitutiv ist: die
Scheidung von Fihlen und Denken, Empfinden und Wahrnehmen, Sinnlichkeit und Verstand.

Beat Wyss hat in ,,Der Wille zur Kunst“ dargestellt, wie in der Renaissance (beispiethaft: im Fresko zum
>Jiingsten Gericht< von Michelangelo, Rom, Sixtina) der Mythos von Apoll und Marsyas zu einer ,, Parabel fur den
Kunstprozef3* (wyss, , Der wille zur Kunst*, Kéin 1997, s.21) wird. Die Haut des M ar syas, die ihm von Apoll bei
lebendigem Leib abgezogen wird, ist auch eine Metapher fur das schwierige Verhaltnis von Sinn-
lichkeit und Verstand innerhalb der Kunst. Im Wettstreit zwischen dem bocksbeinigen helleni-
schen Halbgott (halb Tier, halb Mensch) Marsyas und dem in vollendeter, gottgleicher Menschen-
gestalt erstrahlenden olympischen Apoll, verkleiden die Griechen auch einen Kulturkampf der
Sinne gegen den Verstand. Ein Kulturkampf ist esinsofern, als Marsyas fur eine bauerliche Kultur
der Viehzuchter und Hirten steht, Gber die sich die Stadtgriechen ab dem 6.Jh als Volk von Landbe-
sitzern, Seefahrern, Kriegern und Handlern, als Birger hinwegheben. Die Haut, oder besser das Fell
des Marsyas, steht fur den Tastsinn oder das , Gefuihl*, das den Griechen nun a's primitiv, anima-
lisch, unkultiviert galt. Demgegeniber hat sich, ihrem Verstéandnis nach, der menschliche Gesichts-
sinn am deutlichsten aus dem tierischen Empfinden befreit, weil er einen Bund mit der Schonheit
und dem Verstand eingegangen ist, den Apoll verkorpert. Auch bel den Juden ist dem Logos, dem
gottlichen Wort, das Gottesauge zugeordnet und gilt der Mensch als nach Gottes Bild erschaffen.

Die Figur des Marsyas steht wie die der Shinx - beide halb Tier, halb Mensch - fur ein Entwick-
lungsstadium des Menschen, in dem er sich selbst noch nicht als Ebenbild der Gotter und Krénung
der Schopfung verstehen konnte. Im Mythos der Hautung des Marsyas erhebt sich in der Gestalt des
Apoll der gottgleiche, sich selbst erkennende Mensch, Uber die Tierwelt und ihre dumpfe, triebhafte
Sinnlichkeit. Bezeichnenderweise wird der Wettstreit der beiden Uber die Musik ausgetragen, also
den Gehdrsinn. Beide treten hier als Klnstler auf, aber sie vertreten je ein anderes Verstandnis von
Kunst, der eine ein gefiihlsbetontes, der andere ein ver standesbetontes. Die Kithara oder Lyra
des ApO“ (bei des verwandte Saiteninstrumente, die sich vielleicht auch der Geometrie verdanken, wobei die Lyra ein Geschenk des Hermes an
Apoll war), Uberstrahlt noch vom Gesang seiner gottlichen Stimme und der meisterhaften Lyrik seines
Vortrags, triumphiert Uber das primitive Schilfrohr des Faun. Als Erfinderin der Fl6te gilt zwar
Athene, die Gottin der Weisheit. Aber als sieim Wasser ihr Spiegelbild beim Fl6ten mit den aufge-
blasenen Backen sah, war sie Uber den entstellenden Anblick so entsetzt, dass sie ihre Erfindung



wegwarf. Welche Erniedrigung fur eine géttliche Erfindung. Kithara und Fl6te stehen laut Wyss fr
eine frihe Erscheinung eines kulturellen Auseinanderdriftens von stadtischer Hochkultur und
pastoraler Volkskunst. Marsyas, der Faun, hat die Fléte gefunden. Und weil ihm weder eine scho-
ne Gestalt noch ein Sinn fur Schonheit gegeben war (geschweige denn eine Einsicht in seine be-
schrénkte Wettbewerbsfahigkeit gegentiber dem gattlichen Apoll), forderte er diesen zum Wettstreit
heraus. Nach dem vernichtenden Urteil der Musen bezahlte er seine Niederlage mit dem Verlust
seiner Haut, dieihm Apoll bei Iebendigem Leib abzog.

Das Abziehen der Haut war als,Schinden® eine archaische Tétungsform, in der der Feind einem
geschlachteten Tier gleichgestellt wurde. Das Tierfell dient dem Menschen als zweite Haut, as
Kleidung, Schutz. Es hat aber in einem magischen Sinn auch die Symbolik einer Trophée, namlich
dieim Tier steckende Kraft, Seele, Sinnlichkeit auf den Menschen zu Ubertragen, und ist damit ein
Symbol der Uberlegenheit des Menschen ber das Tier. Als Redensart interessant ist z.B. die Aus-
sage,, da kdnnte ich aus der Haut fahren“ als ein Ausdruck fir einen nicht auszuhaltenden Zustand
sinnlicher Erregung. Dass man mit seiner Arbeitskraft seinen Korper und seine Sinne gegen ein
Entgelt enteignet, kommt in der Redensart zum Ausdruck: ,, Seine Haut zu Markte tragen” .

Der Mythos von Apoll und Marsyas ist auch ein friher
Ausdruck eines erkenntnistheoretischen Wettstreits um eine
Rangordnung der Sinne. Das gewinnt dem Fresco
Michelangelos zum , Jingsten Gericht' in meinen Augen eine
Facette ab, die ich bei Beat Wyss nicht entdecke: Mitten in
den Planungen fir ein spektakuldres bildhauerisch/archi-
tektonisches Projekt (Grabmal des Papstes), hat Michelangelo
sich vom Papst Julius dazu verdonnern lassen die Decke und
Wand der Sixtina auszumalen anstatt seine bereits gereiften
Ideen und den beschafften Marmor in ein Grabma des
Papstes umzuwandeln. In Malerei und Bildhauerei treten der
Gesichtssinn und der Tastsinn in einen Wettstreit, der in der
Kunstlehre der Renaissance sehr emotional ausgetragen wird.
Wenn sich Michelangelo im Fresco als leere Haut selbst
darstellt, dann mag man das auch als eine ihm aufgezwungene
Opferung seiner Leidenschaft fir die Bildhauerel deuten.

Michelangelo, ,, Jiingstes Gericht*, Ausschnitt

Mythen sind ein Teil eines kollektiven menschlichen Gedéachtnisses. Auch wenn wir individuell gar
nicht wissen, woher sie kommen, oder was sie urspringlich bedeuteten, dringen sie unterschwellig
in unser Bewusstsein ein, besetzen unsere Phantasien und Tréaume mit Bildern. Auch wenn sie uns
dann Rétsel aufgeben, sind sie doch auf eigenartige Weise préasent. Wenn etwa Robbie Williams
sich in einem Musikvideo (Rock DJ, 2003) nicht nur fir seine ,Musen' entkleidet um ihr Interesse zu
wecken, dann ist wohl den wenigsten seiner Zuschauer dies
als Zitat eines historischen Mythos gegenwaértig. lhre Blicke
auf sich zu ziehen und ihren Appetit zu wecken gelingt ihm
erst, as er sich enthautet und zum blutriinstigen Vergnigen
der sensationsgellen ,Fans', einer Fleisch fressenden Meute,
auch noch entleibt, um schliefdlich als Gerippe von der
Tanzbuhne abzutreten. Als schaurig-schones Bild wird es
wohl doch irgendwie verstanden.

Wie steht es heute um das Verhaltnis von Gesichtssinn und

Robbie Williams als, Rock DJ Tastsinn?



Asthetik als Kunstlehre

,ES ist nicht die Welt selbst, die wir wahrneh-
men. Es ist ihr Abbild. Und wer sich die Ge-
schichte der Entstehung dieses Abbilds vor Au-
gen halt, der kann nicht umhin, Zweifel zu ver-
spuren hinsichtlich der Vollkommenheit seiner
Ubereinstimmung mit dem Original.”(Hoimar
v.Ditfurth, ,Der Geist fiel nicht vom Himmel.“(Hamburg,
1982, S.109)

,Gegenwartig sprechen alle von Asthetik. Die
Joatzen pfeifen es von den Dachern, und die
Wissenschaftler intonieren es noch in den Feuil-
letons: daR wir einen Asthetik-Boom erleben,
daR wir in einer Zeit der Asthetisierung leben —
vom Konsumverhalten Uber das individuelle Sty-
ling bis hin zur Stadtgestaltung, also quer durch
die ganze Lebenswelt oder, wie man neuerdings

auch sagt, die >Kulturgesellschaft<.“
(W. Welsch, , Asthetisches Denken®, Stuttgart 1991, S.13)

»Niemals hat jemand eine rein visuelle Snnes-
empfindung gesehen, selbst die Impressionisten
nicht, die sich die gréflite Muhe gaben, sie zu er-
haschen.” (Gombrich, , Kunst und Illusion®, Stuttgart 1977,
$.327)

Llhr werdet die Frichte nicht mehr am Ge-

schmack erkennen*
(Bert Brecht, ,,Der Dreigroschenprozess', zitiert in W. Haug,

LKritik der Warenasthetik*, Frankfurt aM., 1971)

».-.5ee me, feel me, touch me, heal me...”

(The Who in Woodstock 1969 bei Sonnenaufgang. Besonders
in den Anfangsahren waren die Musiker daflr bekannt, am
Ende jedes Auftritts ihre Instrumente auf offener Biihne zu
zertrimmern.)

Worum es geht:

» Gibt es eine Geschichte der sinnlichen Wahrnehmung?

» Wieverhdt sich die Kunst zur Asthetik?

* Welche Rolle spielen Prothesen fir die sinnliche Wahrnehmung?

* Welche Rolle spielen technische Medien fir die sinnliche Wahrnehmung?
«  Woliefert die Asthetik Ansatzpunkte fiir padagogische Zielsetzungen?

»Die <klassische> Rangordnung der Sinne beginnt mit Aristoteles und sieht wie folgt aus: visus
(Gesicht), auditus (Gehdr), odoratus (Geruch), gustus (Geschmack), tactus (Tastgefuhl). Gleich-
wohl ist diese Reihenfolge nie ganz unumstritten geblieben“...“Der Streit um den <Vortritt> wurde
sogar zu einem popularen Motiv in der Renaissance- und Barockliteratur.” (Robert Jitte, , Geschichte der
sinne*, Miinchen 2000, s.73) FUr ein Aufstellen solcher Rangordnungen werden diverse Kriterien herange-
zogen. Wahrend der Tastsinn diffus Uber den ganzen Korper verteilt ist, sind dem Gehdr und dem
Gesicht spezielle Organe zuordenbar, die sogar doppelt vorhanden sind und darum etwa gegentiber
dem Geschmack, der nur der Zunge zugeordnet wird, herausgehoben und im Vorteil sind. Auch die
Lage der Sinne im Kdrper wird benitzt um ihren Rang zu unterscheiden. Einer Kultur, die den
Kopf as Sitz des Geistes identifiziert, kann alles, was erst unter der Gurtellinie zur Hoéchstform
kommt, nur minderwertig erscheinen. Die Zuordnung der Sinne zu Organen und Korperregionen
bringt auch die Funfzahl ins Wanken. So kennt Plato nur vier Sinne, weil er dem Tastsinn kein spe-
zielles Organ zuordnen will. Andererseits wird etwa von Kant in den Geschlechtsorganen ein



sechster Sinn angenommen und zumindest umgangssprachlich ist auch von einem siebten Sinn die
Rede, wobei dessen Sitz wiederum korperlich schwer auszumachen scheint.(qQuelle: Robert Jite, , Geschichte
der sinne') Die historisch weit zurtickreichende Trennung der Sinne und die Reduktion auf ihre organi-
schen Rezeptoren verkennt die heute immer klarer hervortretende Koordination und das Zusam-
menspiel der Organe fir das, was als Wahrnehmung ins Bewusstsein tritt. Was etwa kdnnte das
Auge dlein in Bezug auf Raumwahrnehmung leisten, wenn der Mensch nicht die Méglichkeit hétte
sich betrachtend im Raum zu bewegen, oder Dinge zu ergreifen und vor dem Auge so zu bewegen,
dass sich das Objekt in verschiedenen weniger prégnanten, sowie in einer optimalen Ansicht pr&
sentiert? Derrick de Kerckhove zitiert Thomas von Aquin (jeider ohne Quellenangabe): Das Auge ist wirk-
lich nicht mehr und nicht weniger als eine aul3erst feine Version des Tastsinnes® (in: Touch versus Vision®,
S.156)

Uber die Zahl der Sinne herrscht offensichtlich schon seit alters her keine Einigkeit. Schwierig aber
wird die Bestimmung dessen, was ab wann in der Entwicklungsgeschichte als >Sinn< gelten kann,
wenn man etwa wie Hoimar v.Ditfurth den Versuch unternimmt, die menschlichen Sinne unter Ge-
sichtspunkten iher Evolution zu betrachten. Pflanzen haben keine Augen, aber sie orientieren sich
aufs Licht hin. Fur H.v.Ditfurth steht fest: ,,...dal3 die Augen von den Pflanzen erfunden wur-
den.” (,Der Geist fiel nicht vom Himmel*, s.110) Zwischen Tier- und Pflanzenwelt steht der Einzeller ,Euglena’.
Euglena schwimmt frei und aktiv im Wasser. Und dieses pflanzliche , Augentierchen’ besitzt eine
Gell3el, mit deren Hilfe es sich bewegt, und einen ,,winzigen roten Punkt®, der im Zellleib einen
Schatten wirft. Diesen Schatten bringt die Zelle bel ihren Schwimmbewegungen mit einem Photo-
rezeptor zur Deckung, und richtet sich so nach dem Licht aus, um durch Photosynthese ihren Stoff-
wechsel regulieren zu kénnen (v.oitfurth s.110ff). Ditfurth leitet damit seine ,, Entstehungsgeschichte des
Auges’ ein.

Unbestreitbar besitzen alle Saugetiere einen Gesichtssinn, ein Gehdr, einen Geruchssinn etc. Viel-
fach sind ihre Sinne (zumindest in mancher Beziehung) den menschlichen Sinnen Uberlegen, etwa
der Geruchssinn beim Hund. Man kann in der Entwicklung der Arten zuriickgehen und bei den V6-
geln ein partiell (z.B. in Bezug auf Bewegungssehen) deutlich ,besseres’ Sehvermdgen feststellen
als beim Menschen. Spult man die Evolution des Lebens zuriick bis zur hypothetischen >Urzelle<,
0 ist diese gekennzeichnet durch Abkapselung zur AuRenwelt. , Uberleben konnte diese erste Zelle
nur, wenn die in ihrem Inneren geordnet ablaufenden chemischen Prozesse, mit Hilfe derer sieihre
Sruktur regenerierte und aus denen sie ihre Energie bezog, von den chaotischen, ganzlich unge-
ordneten physikalischen und chemischen Vorgangen ihrer nichtbelebten Umwelt getrennt blie-
ben.” (v.pitfurth, , Der Geist fiel nicht vom Himmel*, Miinchen 1982, s.32) Abkapselung von der AulRenwelt aber kann
nur die eine Seite des Prozesses beschreiben. ,, Dieser fast selbstver standlichen Forderung steht nun
jedoch in einer paradox anmutenden Weise eine genau entgegensesetzte Notwendigkeit gegentber,
die dazu zwingt, die Verbindung zu der gleichen AulRenwelt ununterbrochen aufrechtzuerhal-
ten“..."Eine Zelle, die es fertigbrachte, sich von ihrer Umwelt total abzukapseln, wére innerhalb
kirzester Zeit nicht mehr am Leben. Ihr Vorrat an >Energiegefalle< tragt sie nicht tUber einen l&an-
geren Zeitraum. Auch die Zelle mul3 daher, unabdingbares Erfordernis schon aus energetischen
Grunden, >offen< bleiben zur AuRenwelt hin, die allein den Nachschub liefern kann, den sie
braucht.” (s33)

Um die Stoffe oder Energieformen auszuwahlen, deren die Zelle fir ihr Weiterleben bedarf, bent-
tigt schon die einfachste Zelle einen >Sinn<, ein Unterscheidungsvermégen von schadlichen und
nitzlichen , Lebensmitteln’ und sie bendtigt in ihrer Auf3enhaut einen Durchlass, eine Membrane,
die sich a's Schleuse fur den Austausch mit der AufRenwelt in diesem engen Spektrum von niitz-
lich erkannten und ausgewahlten Stoffen eignen. Damit ist das Prinzip flr das, was wir >Sinnesor-
gan< nennen, umschrieben. Schon der einfache Einzeller mul3, um zu Uberleben, fahig sein zu un-
terscheiden, was aus seinem Lebensraum die Zellhaut passieren darf. Insofern erscheint die Aul3en-
haut der Lebewesen das flexible biologische Material zu liefern, aus dem Sinne gebildet werden.
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Thomas von Aquin (oben zitiet) hat also recht: Tastsinn, Geschmackssinn sind noch leicht nachvoll-
ziehbar Abkommlinge der Haut. Aber auch das Gehdr trégt im Begriff Trommelfell das Abstam-
mungsmerkmal Haut. Und nicht zuletzt verdankt der Gesichtssinn einer besonderen Ausbildung der
Haut als Netzhaut seine elementaren Fahigkeiten. Die Ausbildung der den biologischen Kérper um-
grenzenden Haut zu Sinnesorganen war ein versuchsreicher Weg der Evolution tber Jahrmillionen.

Ditfurth klassifiziert die Sinne nach der unterschiedlichen Distanz der Reize von der Oberflache des
Organismus. ,Was mir noch fern ist, braucht mich als Lebewesen vorerst noch weniger akut zu
beschéftigen als das, was mir schon >auf die Pelle gerticki< ist..." (s.105) Dies fuhrt zu einer Unter-
scheidung von Nahsinnen und Fernsinnen, eine Differenz, die in der Physiologie offenbar auch zu
einer Einteilung in niedere- und hdhere = >gegenstandliche Sinne< gefiihrt hat. Die Evolution der
Sinne arbeitet sich wohl von den Nahsinnen zu den Fernsinnen ab. Und dies fuhrt wohl auch dazu,
dass die nervliche Verarbeitung der kérpernahen Reize zu den dltesten Leistungen unseres Nerven-
systems gehdren. So gesehen zahlt wohl der Darm, die Leber, die Niere, die Lunge entwicklungsge-
schichtlich auch zu den Sinnesorganen. Irritierend, aber auf eine fur unseren Kontext recht inspirie-
rende Art und Weise, verwendet v.Ditfurth den Begriff Abbild, um mit Konrad Lorenz den Zu-
sammenhang zwischen Umwelt und Organismus zu beschreiben: ,, Die Anpassung an bestimmte
Umweltbedingungen ist ohne eine >Abbildung< dieser Bedingungen schlechthin unméglich. Da-
durch allein, dal? das Lebewesen sich anpaldt, >erfahrt< es schon etwas Uber seine Umwelt. Das
gilt bereits fur die anatomische Anpassung des Kérperbaus. Mit vollem Recht sagt Konrad Lorenz,
dal3 die Flosse eines Fischs in dem gleichen Snne ein > Abbild< des Wassers sei, in dem der Flugel
eines Vogels die Eigenschaften der Luft >abbilde<, an die er sich bei der Aufgabe angepal’t habe,
seinem Besitzer das Fliegen zu ermdglichen.”(ss1) Wenn schon die Anatomie eines Lebewesens
ein >Abbild< seiner Umwelt ist, dann ist umso mehr der nervliche Apparat und seine vegetativen
Programme, die diesen Organismus steuern, also schon das Stammhirn, ein weltabbildender Wahr-
nehmungsapparat. Das , Welthild* des Stammhirns mag aus der Sicht des Grofshirns as elementar
oder primitiv erscheinen, so primitiv, dass es sich in seine Ablaufe kaum einmischt, sie sozusagen
im Untergrund und Unterbewusstsein agieren lésst. ,,Die in den vegetativen Programmen des
Sammhirns steckenden >Bilder< sind zwar von extremer Detailarmut und Unscharfe. Denn jedes
dieser Programme greift ja aus der Umwelt wie einen herausgestanzten Punkt nur eine einzige
Qualitat heraus.”(ss1) Damit lassen sich grundsétzliche Zweifel begrinden hinsichtlich der weltab-
bildenden Qualitét des Wahrnehmungsapparats, Zweifel, die auch fur die hther entwickelten Sinne
noch gelten. Auch unsere Augen liefern unserem Bewusstsein nur einen winzigen Ausschnitt einer
breit gefacherten Strahlung, den wir als >sichtbares Licht< definieren. Fur diese grundsétzliche Be-
grenztheit gilt nach Ditfurth ein Uberlebensprinzip schon der einfachsten Zelle: ,,so wenig AufRen-
welt wie moglich®.(s7s-82) Denn es ist Aufgabe der Membranen zur AulRenwelt, nur genau das
durchzulassen, was der Organismus verarbeiten kann.

Aus Sicht der Biologie ist also >Bild< und die grundsétzliche Abbildféhigkeit der dulferen Umwelt
in einem inneren Modell der Lebewesen eine Grundvoraussetzung fur Leben. Der Begriff Abbild ist
dabel nicht notwendig geknipft an visuelle Vorstellungen und Bild sagt dabel noch wenig aus tber
den Grad oder das Ausmal3 der Entsprechung des inneren Modells mit der Aul2enwelt. Wenn auch
nach Konrad Lorenz der Vogelflliigel Eigenschaften der Luft abbildet, dann kennen wir aus der
Biologie durchaus auch Vogel, deren Fliigel die Eigenschaften der Luft nicht so tauglich ,, abbil-
den”, dass sie dem individuellen Tier oder sogar der Art die Flugféhigkeit garantieren. Flughund
und Fledermaus beweisen, dass Fliegen auch anders moglich ist as bei Vogeln. Aber schon unter
den Sauriern gab es Arten, deren Korperbehaarung die Form von Federn hatte. Der Archaeopteryx
hatte an den Fllgelenden Klauen, offenbar zum Greifen. Korperbau und nervlicher Steuerungsappa-
rat waren noch nicht auf ein Fliegen hin optimiert, wie wir das von der Gattung der V6gel kennen.
Abbild im Sinn der Biologie bedeutet wohl ein >Gebilde nach verwandtem Muster<, wobei der
Grad der Verwandtschaft oder der Familienzugehorigkeit ndher oder ferner liegen kann. Ditfurth
sagt, , das Abbild der Welt, das unser Gehirn uns erschlief,”...ist..."dem Original zwar &hnlich,
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aber ganz zweifellos nicht mit ihm identisch. Es deckt sich mit dem Vorbild an allen den Stellen,
deren Erfassung lebensnotwendig ist. An allen anderen Stellen 1&M3t es uns in Sich.” (,per Geist fid nicht
vom Himme*, $307) Auch ein gezeichnetes Bild, etwa eine Skizze, reduziert ihr Vorbild auf ein Mini-
mum an Merkmalen.

In diesem Sinn ist auch das visuelle Abbild, as das wir unsere Umwelt zu sehen glauben, nur eine
Hypothese unseres Gehirns im Zusammenspiel mit einem visuellen Wahrnehmungsapparat. Dieser

Apparat hat seine Strukturen in einer Evolution Uber Millionen von Jahren so herausgebildet, dass
er unserer Gattung bisher nicht nur ein
Uberleben erméglicht hat, sondern uns
fe
I I i i lassen als unsere naturgegebenen Sinne.
Allein im Bereich des Lichts konnen wir
heute durch Korper hindurchsehen (Rontgenfotografie) oder den Wéarmeabdruck (Thermokineto-

auch die Maoglichkeit gegeben hat Werk-
grafische Aufnahme) sichtbar machen, den ein lebender, ruhender Korper (li) an einem Ort hinter-

zeuge zu erfinden, die uns mehr Uber die

Welt, in der wir uns befinden, erkennen
lassen hat, an dem er sich nun (re) nicht mehr befindet. (gildquelle: D. Vélker in: Dieter Libeck, , Dass Bild der Exakten:
Objekt: Der Mensch*, Miinchen 1974 S.54)

»Die Bildung der 5 Snne ist eine Arbeit der ganzen bisherigen Weltgeschichte." (karl marx 1844) Dar-
win und Marx sind Zeitgenossen. In Anlehnung an Marx arbeitet etwa Klaus Holzkamp die Be-
deutung der Wer kzeugher stellung und des Wer kzeuggebrauchs fur den evolutionaren Ubergang
vom Tier zum Menschen heraus. ,, Esist innerhalb der anthropologischen Forschung unbezweifelt:
Das zentrale Merkmal, das den Menschen von allen anderen Lebewesen unterscheidet, ist seine
Fahigkeit zur systematischen Werkzeugher stellung® (Holzkamp, ,Sinnliche Erkenntnis', Schriften 1V, Hamburg 2006,
s108) Speziell in der Vorgeschichte der Menschheit mag man im Hinblick auf die sinnliche Aus-
stattung und Konditionierung des Menschen Erkenntnisse vermuten, die fur die Kindererziehung
von Interesse sein kdnnen. In seinen Werkzeugen vergegenstandlicht der Mensch Absichten seiner
Naturaneignung und antizipiert Eigenschaften von Arbeitsergebnissen, Produkten, Gebrauchs-
werten. ,,Vom Menschen hergestellte Werkzeuge sind die Urformen von Gebrauchswert-Vergegen-
standlichungen, frilheste Niederschlage des Ubergangs von der naturgeschichtlichen zur gesell-
schaftlich-historischen Entwicklung. Se sind aber nur in einer, schwer genau angebbaren, Frihpe-
riode die einzigen vom Menschen gemachten Dinge in der menschlichen Welt. In dem Mal3e, wie
der Gebrauch von hergestellten Werkzeugen bestimmendes Moment menschlicher Lebensbewalti-
gung wird, dienen Werkzeuge nicht lediglich der Perfektionierung von aus dem vormenschlichen
Geschichtsabschnitt tberkommenen Aktivitaten zur Lebenserhaltung, wie Jagd und dem Kampf:
Werkzeuge bleiben nicht nur Arbeitsprodukte, sondern werden in zunehmendem Mal3e selber Ar-
beitsmittel, dienen gemar den in ihnen ver gegensténdlichten Gebrauchswerten selbst der Schaffung
neuer vergegenstandlichter Gebrauchswerte. So werden Werkzeuge zur Herstellung neuer Werk-
zeuge benutzt, womit die Voraussetzung flr einen potenzierten Fortschritt bei der Werkzeugvervoll-
kommnung gegeben sind. Dariber hinaus wird durch den Werkzeuggebrauch die Welt des Men-
schen in immer weiteren Bereichen zur vom Menschen gemald seien Bedirfnissen und Interessen
umgestal teten Welt.” (Holzkamp, s.124f)

Werkzeuge, die der Verrichtung menschlicher Téatigkeit dienen, erweitern das sinnliche Potential
des Menschen. Pfeil und Speer verlangern die Reichweite seiner Arme und Hande; ein Stein, eine
Axt, ein Hammer verstérken seine Schlagkraft, Ubermitteln ihm Erfahrungen Uber die Harte, Spalt-
barkeit, Verformbarkeit etc... von Materialien, die ihm der blof3e Kontakt mit dem Tastsinn nicht
vermitteln konnte; Rauchzeichen, Markierungen etc.. verlethen seinen Gesten und seiner Stimme
Reichweite und Dauer, |6sen die damit Gbermittelten Botschaften ab von seiner leibhaftigen Pra-
senz. So gesehen sind alle vom Menschen hergestellten Dinge Speicher sinnlicher Erfahrung und
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Vergegenstandlichungen lebendiger sinnlicher Prozesse. Davon war bereits die Rede im ersten
Kapitel. Hier soll es nun darum gehen Sinnlichkeit als historisch geformtes menschliches In-
strumentarium und unter den gegenwartigen gesellschaftlichen und zivilisatorischen Bedingungen
formatiert zu verstehen. Zuvor soll aber noch ein der Asthetik zuzuordnendes Moment Erwahnung
finden, dessen Urspriinge tief in der Natur des Menschen verwurzelt zu liegen scheinen: sein Be-
durfnis und seine Fahigkeit zur Darstellung, Repréasentation und damit verbunden ein Bedirfnis
und eine Fahigkeit zur Animation unbelebter Dinge.

Reprasentatives Verhalten signalisiert schon im Tierreich die Zugehorigkeit zu einer Art, einer
Gattung bis hin zu einer Rolle im sozialen Geflige einer Gruppe. Es sind kérperliche Signale, wie
Grole, Geruch, Stimme und Habitus, mit denen ein sozialer Anspruch verknlpft wird. Der
Mensch hat diese Anlagen kultiviert und Signalysteme geschaffen, mit denen er die Zugehorigkeit
zu einer Gruppe, seine zugebilligten und/oder beanspruchten Rollen kenntlich macht. Tragermedi-
um und Schauplatz solcher Signale ist in erster Linie, wie im Tierreich, der Korper (Habitus, Stim-
me, Bemalung, Kleidung, Schmuck), aber schon im Schmuck und der Kleidung beginnen sich die
représentativen Objekte von ihrem Trager wie bel einer Hautung abzul 6sen. Hans Belting bezeich-
net in seiner Bild-Anthropologie den menschlichen Koérper als ,Ort der Bilder* (geting, ,Bild-
Anthropologie*, Miinchen 2001, S.12) Er meint damit offenbar in erster Linie die inneren Bilder, ,,die seinen
Korper besetzen”(evenda s.12), und widmet einen eher bescheidenen Teil seiner Ausfihrungen dem
bemalten Korper(sss-38). Dabel scheint mir fir eine Bild-
Anthropologie die Rolle des Kérpers als Schauplatz und
Bildtrager von nicht unerheblicher Bedeutung. Die inneren, vorge-
stellten, getraumten, phantasierten Bilder scheinen mir eher
Abstraktiondeistungen zu sein, wie Abziehbilder, die sich aus
einem korperlichen Zusammenhang bereits geldst haben und als
Vorstellung Tell einer gespeicherten Erinnerung geworden sind, die
aber nach Wiedervereinigung mit einem materiellen Medium
drangt. Wenn wir uns an Thomson(kapitel 1, Thomson 1, S.16) €finnern, und
den dort zitierten Clan, der sich von Bockkéferlarven erndhrt, diese
sich sozusagen einverleibt, sich mit ihnen ,, vermahlt* (, der Mensch ist was
erict), dann wére es naheliegend, dass die Clanmitglieder in rituellen
Darstellungen, Bewegungen, Lauten, Habitus und Aussehen ihres
Hauptnahrungsmittels annehmen, wie Fufballfans, die sich in
Trikots ihres Vereins kleiden und dabei auch noch das Emblem
dessen Hauptsponsors (,emarers) mit ihrem eigenen Korper ani-
mieren.

Letztlich kann jedes Objekt auch ohne unmittelbare Bindung an einen menschlichen Kérper eine
soziale Rolle Ubernehmen, z.B. Besitz anzeigen, ein Terrain abgrenzen, Macht/Kraft/Abschreckung
demonstrieren, sexuelle Potenz/Empfangnisbereitschaft signalisieren, etc...Zu den vielleicht dltesten
Wirkungsweisen solcher Realabstraktionen ist wohl die nur asthetisch zu vermittelnde Qualitét
bestimmter Individuen oder Gegenstande zu rechnen, die eine herausgehobene représentative Be-
deutung tragen und durch &sthetische Merkmal e al's Totem (unberiihrbar, sakrosankt, geschiitzt) gekennzei chnet
sind und nur als Symbole in rituellen Handlungen ihre addquate Behandlung erfahren. Esist in ers-
ter Linie das Verhaten der Menschen zu diesen Dingen, das sie asthetisch markiert, etwa im Sinn
einer Aura. Die drangt jedoch nach Sichtbarkeit, Aufstellung an einem herausgehobenen Ort, Um-
grenzung, Markierung, letztlich Schmtckung, bildhafte Bearbeitung, in der das dem Ding zugeord-
nete Wesen formale Gestalt annimmt. Mdglicherweise basiert die Zuordnung solcher Qualitaten auf
Erfahrungen mit dem Tod. Der vom Leben verlassene Kérper erscheint als Zeugnis einer Doppel-
natur von Korper und Geist. Belting gibt Beispiele fur die Restauration Verstorbener aus dem Neo-
lithikum (Jericho, ca 6000 v.chr.): ,, Die Knochen (der schadel) erhielten durch einen wunderbar modellierten
Uberzug aus Kalk oder Lehm das Gesicht zuriick, das sie im Tode verloren hatten.” (auch Gombrich ver-
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weist auf diesen Ahnenkult in: Kunst und Illusion®, Stuttgart 1978, S.134) Die Schadelstatuen wurden in einem zeremo-
niellen Akt im von den Nachfahren bewohnten Haus aufgestellt. , Von da an ist der stille Geselle an
allen Vorkommnissen des Lebens beteiligt.” (Beting, zitiert hier Frobenius, ,Monumenta Africana Bd.V1, Berlin 1929, in , Bild-
Anthropologi€e" o.zit. S.lSO)

Animismus basiert auf dem Glauben, dass tote Dinge mit Geist erfllt und in den Zustand des Le-
bens versetzt werden kénnen, oder zumindest eine Reprasentanz eines Geistigen sein kénnen. Als
formaler Ausdruck geistiger Reprasentanz gilt in erster Linie Physiognomisches im weiten Ver-
sténdnis von Gestalt und Mimik belebter Natur. Die Psychologie vermutet hier eine angeborene
Reaktion, die auch schon bei Sduglingen nachzuweisen ist. ,,Nach dieser Theorie ist das Erkennen
menschlicher Gesichtsziige etwas, das wir nur zum Teil lernen missen, weil die Disposition dazu
angeboren ist. Sobald etwas, was einem menschlichen Gesicht auch nur entfernt &hnlich ist, in un-
ser Blickfeld tritt, merken wir auf und sprechen irgendwie darauf an.” (Gombrich, ,Kunst und lllusion*, Stuttgart
1978, s126) Die Werbung macht sich dies zu Nutzen, indem sie alle mdglichen Waren und Verpa-
ckungen mit Physiognomien ausstattet. Gombrich verbindet diese Theorie mit Tierbildern, die , alle
Volker in die Konfigurationen des Sternenhimmels projizieren.” (ebenda s.129) Bestimmte korperliche
Zusténde wie Fieber oder der Einfluss von Drogen beférdern solche Animationen. So besteht wohl
ein Grundbedirfnis bildhafter Formgebung darin, an unbelebten Dingen physiognomische Anklan-
ge heraus zu arbeiten, oder sie hinein zu sehen, und sie damit zu
beleben, sie zu beseelen. Damit wird der Gegenstand zum
Reprasentant, Stellvertreter eines Wesens, das mit der neu ge-
wonnenen Form von ihm Besitz ergreift. Ein derart magisch
aufgeladenes Objekt wird anders behandelt als es seinen
materiellen Bedingungen entsprechend zu behandeln wére. Es ist
wesentlich das, was es reprasentiert. Solche Magie ist immer
noch Teil unserer Lebenserfahrung, wenn 2003 im Irak eine Statue

i Saddam Husseins vom Sockel geholt wird, wenn Amerikaner in
Afghanistan Korane verbrennen oder Araber amerikanische Flaggen anziinden und noch auf deren
Asche herumtrampeln.

Eine Untersuchung der Technischen Universitét Minchen aus dem Jahr 1974 Uber einerseits histo-
rische Berichte von >Visionen<, andererseits experimentelle Untersuchungen Uber >endogene
Bildmuster < (= phosphene = Lichterscheinungen bei geschlossenen Augen), hat gegenstandliche Assoziationen und
Verknupfungen mit Lebewesen an das Ende einer Reithe eingeordnet: ,,Bei den bisher genannten
(endogenen-, toxisch angeregten- und exogenen-) Lichterscheinungen lassen sich drei typische
Phasen unterscheiden: eine subspezifische, eine geometrische und eine gegenstandliche. Unter
den subspezifischen verstehen wir dabei Lichterscheinungen wie eckig, rund, strahlenférmig, far-
big, wolkig usw., tUber die sich keine spezifischen Aussagen machen lassen im Gegensatz zu den
elementargeometrischen, wie Srich, Kreis, Wellenlinie usw.. Gegenstandliche Figuren, wie Men-
schen, Tiere oder Hauser, wie sie oft den Inhalt von bekannten endogenen oder toxisch angeregten
Lichterscheinungen bilden, kommen unter den beiden ersten Phasen nicht vor.” ..." Bei genauerem
Sudium der endogenen Lichterscheinungen fallt auf, daf das Prédikat der ,Unbeschreibbarkeit’
sich hauptsachlich auf solche Erscheinungen einleitende subspezifische und geometrische Licht-
muster bezieht und weniger auf die gegenstandlichen Lichtmuster, die haufig im Anschlul3 daran
auftreten. So ist es vielen Visiondren gelungen, wenigstens den gegenstandlichen Teil ihrer , Offen-
barung' ziemlich genau mit Worten oder in Bildern zu beschreiben (man denke zum Beispiel an
viele Propheten oder an den Evangelisten Johannes). Bei diesem Sachverhalt liegt es nahe, die ge-
genstandliche Phase der betrachteten Lichterscheinung als einen Assoziationsprozess des Visio-
nars zur geometrischen Phase aufzufassen. Und es ist zu vermuten, dal3 ihr Inhalt weitgehend von
der Erwartung des Visionars bez ehungswei se von seinem Kulturkreis abhangt.” (Eichmeier/Hofer, , Endoge-
ne Bildmuster*, Miinchen 1974, S.4f)



Diese Beschreibung legt nahe, dass die endogenen Bildmuster in einem fortgeschrittenen Stadium
Assoziationen ausl0sen, die erinnerte Bilder und auch damit verbundene Gefluihle wachrufen und
Interpretationsvorgange einleiten, etwa analog zum Wolkenlesen (, Pareidolien’), zu akustisch indu-
zierten Lichterscheinungen (,musikalischen Synopsien’) oder zum Stimmenhéren im Wind. Ein
Bericht Uber eine schamanische Vision as Beispiel fir ein ,, Berufungserlebnis® mag als Illustration
der in diesem Buch zahlreich versammelten Berichte dienen: ,, Rasmussen berichtet beispielsweise
von einer Schamanin, der sich eines Abends pl6tzlich eine leuchtende Feuerkugel am Himmel zeig-
te, die zur Erde niedergefahren kam und sie traf: , Sogleich fuhlte sie, dald ihr ganzes Innere leuch-
tend wurde; sie verlor das Bewul3tsein und war von diesem Augenblick eine grof3e Geister beschwo-
rerin. Der Geist der Feuerkugel hatte in ihr Wohnung genommen, und man erzahlt, dafd dieser
Geist in z2wei Teilen geschaffen war: die eine Seite war wie ein Bar und die andere wie ein Mensch
gestaltet.” (ebendas.7 mit einem wortlichen Zitat aus Rasmussen X., , Thulefahrt*, Frankfurt 1926, S.73)

AuslOser fur derartige , Wahrnehmungen®, besser: ,Visionen®, sind nach Einschézung der Autoren
dieser Studie bestimmte physiologische und psychologische Zustande (,toxische Psychosen'), die
durch rauschinduzierende chemische Mittel, durch Fasten, Schlafentzug, Réaucherzeremonien, Tan-
ze, Musik und dergl. beférdert werden. Sicher tragt dazu auch eine bei Jagern und Sammlern le-
benswichtige Disposition, eine Erwartung bei, die Natur as beseelt zu betrachten und in Naturph&-
nomenen zu lesen, sie auszudeuten und sie als Offenbarungen verborgener Krafte aufzufassen. Im
Prozess der Zivilisierung haben Religion und Kunst eine Zustandigkeit fur die Schaffung und Tra-
dierung solcher Rituale und die in ihnen wirksamen Objekte erhalten.

Visonen, (Wahn-) Vorstellungen, Traume ordnen sich psychologisch ein in ein Kapitel >innere
Bilder<. Im Gegensatz zu den auleren, den Organen der sinnlichen Wahrnehmung zuganglichen
Bilder, besitzen sie keinerlei materielle Faktur, sieht man einmal davon ab, dass sie im Gehirn als
Verschaltungen von Nervenbahnen und Synapsen ein Speichermedium bendtigen. Innere Bilder
sind, wie Gedanken, bislang nicht unmittelbar zugénglich. Als Erregungsmuster bestimmter Gehirn-
regionen lassen sich Traume zwar apparativ darstellen. Aber was der Traumende dabei zu ,sehen’,
besser vielleicht: zu erleben meint, ist bislang nicht objektiv dechiffrierbar. Visionen, Traume,
Vorstellungen sind fltchtig. Zwar kénnen sie wiederholt auftreten, aber wenn sie die Welt der Ge-
danken nicht auf Wegen der Mitteilung (Sprache, Zeichnung...) verlassen, dann falen sie in einen
Schlafmodus zurtick, der dem Gedachtnis nur schwer wieder abrufbar zu sein scheint. Innere Bilder
haben mit Maerei, Grafik oder Bildhauerei recht wenig gemeinsam, weshab die angeblichen
, Traumbilder® der Surrealisten ein Traumerleben hochst unzureichend wiedergeben. Traume erlebt
man eher wie einen ,interaktiven Film' als wie ein statisches Gemade mit Goldrahmung, das man
im Museum auf weil3er Wand betrachtet. Als >innere Bilder< wird auch der offenbar angeborene
Vorrat an >Gestaltmustern< bezeichnet, die unserer Wahrnehmung als Referenzrepertoire und Ord-
nungssystem angeboren ist. >Gestalt< ist dabei evolutionar wohl ein Phanomen, das &lter ist as
unsere hoch entwickelten Sinne. Gestalt ist schon anorganisch wirksam in den Bauplanen von Ele-
menten und Molekilen und gibt bereits primitivsten Lebensformen Orientierung als Muster fur
>Vorbilder< oder >Feindbilder<. Einen sehr weit gefassten Begriff >innerer Bilder< vertritt Ge-
rald Huther (,Die Macht der inneren Bilder — Wie Visionen das Gehirn, den Menschen und die Welt veréndern®, Gottingen 2014): ,, ZUM
Zeitpunkt der Geburt verfugt jedes Kind daher schon tber einen betréchtlichen Schatz an inneren
Bildern. Dazu zahlen nicht nur die inneren Repréasentanzen und assozativen VerknuUpfungen Uber
die Beschaffenheit all jener Teilaspekte der Welt, die es bis dahin durch sinnliche Wahrnehmung
bereits kennen gelernt hat. Zu diesem Schatz gehtren auch all jene Représentanzen, die als cha-
rakteristische Verschaltungsmuster bereits lange vor der Geburt in all jenen Bereichen des Gehirns
herausgeformt und stabilisiert wurden, die fir die Wahrnehmung von Veranderungen innerhalb des
eigenen Korpers sowie fur die Regulation von Organfunktionen und Stoffwechsel prozessen zustan-
dig sind.” (ebendas.27f)



Immer wieder haben in der Geschichte der Kunst Programme der Sensibilisierung eine Rolle
gespielt. Die Raum- und Lichterfahrungen in einer gotischen Kathedrale zusammen mit den liturgi-
schen Gesdngen und Zeremonien, Weihrauch und gemeinsam rhythmisch gesprochenem Gebet
(Litaneien) strebten einen Zustand sinnlicher Uberflutung oder Uberwéltigung an, wie er an
anderen Orten nicht zu erreichen war. ,, Du héttest sehen sollen —und die dabel waren, haben es mit
grof3er Hingabe gesehen -, wie die Schar von so vielen mit Alben(weif3en Talartuniken) prachtig
gekleideten Priestern, mit priesterlichen Mitren und kostbaren Goldborten umhiillt, die Hirtenstdbe
in Handen haltend, das Becken mehrfach umschritten und zur Austreibung der bdsen Geister den
Namen des Herrn anriefen. So ruhmreich und so bewundernswert waren die Manner, die da so
fromm die Hochzeit des Ewigen Bréutigams begingen, daf3 der Chor dem Konig und den dabeiste-
henden Edlen mehr himmlisch als irdisch erschien, eher wie ein Gotteswerk als wie ein Men-
schenwerk.” (Abbot Suger von St. Denis, 12. Jh., zitiert nach Panofsky in: Busch/Schmook: ,, Kunst — Die Geschichte ihrer Funktionen®, Berlin
1987, Kapitel: , Die gotische Kathedrale, 5.19) Solche Uberwaltigung der Sinne mag man als komplementar auf-
fassen zum mittelalterlichen Erziehungsprogramm der Askese, das geistige Fokussierung mit
einem Verzicht der Befriedigung sinnlicher Bediurfnisse verband. Sinneslust wird durch Askese
unterdriickt oder amputiert, nicht selten in absichtlich herbeigefihrten Schmerz verkehrt (bzw. in
masochistische Lust umgewandelt), vornehmer gesagt ,diszipliniert’. Wo die Zuflucht im Gebet
oder Selbstkasteiung nicht effektiv sind, soll korperliche Arbeit Triebabfuhr verschaffen, sollen
Exerzitien die leiblichen Bedirfnisse im Sinn von Apathie Uberwinden und notfalls korperlicher
Schmerz, Selbstkasteiung das sinnliche Verlangen Uberténen, betauben, amputieren. Noch heute
tragt der Begyriff des >Ubens< (exerzitium) das padagogische Stigma al's geistloses Schinden. Dabei
scheint ein Lernen ohne Uben und damit Einpragen im Sinn von Konitionierung als fester Be-
standteil von ,Hirn und Hand' undenkbar. Askese kann durchaus auch zum Programm kinstleri-
scher Bemihungen werden, wenn etwa Schmuck, Ornament, die Ausstattung von Produkten durch
Design einer ,Reinigung’ oder , Verschlankung', , Rationalisierung’ unterzogen werden. Die impres-
sionistische Vorstellung vom ,unschuldigen Auge' setzt auf eine Sensibilitét, die davon ausgeht,
dass die Speicher vielschichtiger sinnlicher Erfahrung geléscht und neu formatiert werden. Wolf-
gang Welsch paart in sehr einleuchtender Weise Programme der Sensibilisierung mit Effekten der
Desensibilisierung, spricht von einem , Umschlag von Asthetisierung in Anasthetisierung® .(wolfgang
Welsch," Asthetisches Denken* , Suttgart 1991, S14) Davon spater mehr.

Um eine Art von Betdubung mag es sich auch handeln, wenn Menschen bel Massenveranstaltungen
ihre individuelle Wahrnehmung einem >Verhalten des Rudels< unterordnen. Uberwaltigung der
Sinne als Ursache fir hysterische und damit neurotische Krankheitsbilder von Individuen oder
Massen beschéftigen um die Wende zum 20.Jh. Psychologie und Soziologie. Der Arzt P.J. Mdbius
(1s88) definiert Hysterie as krankhafte Erscheinungen, die durch Vorstellungen verursacht sind.
Gustave Le Bon ruft das , Zeitalter der Massen (Gustave Le Bon,"Psychologie der Massen*, Stuttgart 1964) aus und
untersucht in "Psychologie der Massen" (Erstausgabe 1895) grof3e Menschenansammlungen auf seelische
Effekte (Hypnose, Suggestion), die zu einem Aussetzen individueller Kritikfahigkeit fihren. Das
Bad in der Menge scheint die individuelle menschliche Wahrnehmung an eine Grenze zu fuhren,
die Menschen immer wieder, und vielleicht extrem in Zeiten einer Hochkultur des Individualismus,
als Erlebnis der besonderen Art suchen. Die nationalsozialistischen Aufmérsche zu Parteitagen sind
sprichwortlich geworden firr eine Asthetik der besonderen Art. Moglicherweise werden hier durch
Autosuggestion Instinkte des Schwarms geweckt, die im Zwischenhirn, in tieferen und dteren
Schichten unserer Sinnlichkeit Gberlebt haben und auf unbewusste Weise ein Bediurfnis nach Ent-
grenzung und Enthemmung, d.h. Aufhebung unserer Personlichkeit und Individualitét wach ru-
fen. Ditfurth bezeichnet das gelegentlich al's den ,, Neandertaler in uns®.(Hoimar v.Ditfurth, , Innenansichten eines
Artgenossen®, Hildesheim 1989, Kaspitel , Der Neandertaler und der Demagoge*) Umgangssprachlich kennen wir auch den
inneren Schweinehund, den es manchmal zu Uberwinden gilt, wenn er wieder einmal von der Leine
gelassen ist. Papstbesuche an Kirchentagen und Fanmeilen beim >public viewing< zu FufRball-
Grolereignissen Ubersteigen alles, was sinnlich noch fassbar erscheint. Die BZ titelt: ,,400.000 be-
jubeln Seg auf der Fanmeil€* (09. auni 2012) Motto: ,, Leidenschaft gemeinsam erleben”. Da badet unse-
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re alte Schwarmseele in Gefuhlen, fur die in unserem zivilisierten Leben nur noch wenige Enklaven
reserviert bleiben.

Eine vielleicht verwandte, betaubende Wirkung mag der materielle Uberfluss auf Individuen und
maoglicherweise auch auf Gruppen von Menschen haben. Werner Sombart findet in seinem Buch
»Luxus und Kapitalismus® (Erstausgabe 1913, 1922 neu getitelt als , Liebe, Luxus, Kapitaismus') 1M materiellem Uber-
fluss eine wesentliche Antriebskraft fir sexuelle Ausschweifungen, ungeziigelte L eidenschaften,
maldlose Ehr- und Verschwendungssucht und damit einen Verlust an individueller Kontrolle. Er
geht diesen Phanomenen in der Geschichte des Kapitalismus seit seinen Urspringen im Mittelalter
nach. Wie personlicher Luxus die sinnliche Wahrnehmung formatiert, und die Fahigkeit zur Em-
pathie fir armutsbedingtes Elend und Leid desensibilisieren kann, ist zu allen Zeiten der Geschichte
offensichtlich gewesen und in der sozialen Literatur eine durchgangige Erzahlfigur geworden. Lu-
Xus meint untiberschaubare Reichtimer. Unlber schaubarkeit ist schon der sprachliche Ausdruck
fur ein Uberschreiten von Grenzen der Wahrnehmung. Bei der GroRe der Zahlen mit denen etwaim
Kunsthandel operiert wird (75 millionen Euro fiir Hirsts diamantbesetzten Schédel , For the Love of God" im Jahr 2007) oder an
den Marktplétzen der BOrsen (nur noch auszudriicken in Milliarden) Setzt sogar ein rechnerisch trainierter
Verstand von Bankern und Kaufleuten aus und weckt nur noch spielerische Leidenschaften zu
rauschhaft ungeztigeltem Zocken. Win or loseit al.

Reformation und Gegenreformation sind auch gesellschaftliche Auseinandersetzungen, in denen es
um ein Verhdltnis von Sinnlichkeit und Geist geht. Die Reformideen von Savonarola bis Luther
entzinden sich nicht zuletzt am Bildgebrauch und der Verschwendungssucht der p&pstlichen Kir-
che. Ein katholisches Gotteshaus ist gegeniiber einem evangelischen unmittelbar augenfallig. Die
Bildflle einer barocken Kirche, Orgel- Orchester- und Chormusik im barocken Raumklang sind
heute noch geeignet die Sinne so zu beeindrucken oder zu formatieren, dass sich viele Menschen
unter dem festlichen Eindruck einer Messe der normalen Wahrnehmung enthoben oder entr tickt
fUhlen, in einen Zustand versetzt, der den Geist fur ,Offenbarungen’ 6ffnen, oder auch von der
geistigen Anstrengung und Versenkung im Gebet ablenken konnte. Bilderkult und Bildersturm
erscheinen als aneinandergekettete Phanomene, bilden eine Doppelfigur wie Asthetisierung und
Anésthetisierung: ,,...die Geschichte des christlichen Bildgebrauchs® wird ,, von Anfang an von Bil-
derstirmen mit grof3er sozialer Sprengkraft begleitet.” (Beck/Bredekamp , Bilderkult und Bildersturm* in: ,Kunst — Die
Geschichte ihrer Funktionen®, Berlin 1987, Kapitel: ,Die gotische Kathedrale, S.80) Das Attribut >&sthetisch< wird meist
verwendet um eine Eigenschaft von Dingen zu charakterisieren. Dabel wird vergessen oder ver-
nachl&ssigt, dass so charakterisierten Objekten ein dezidiertes, ritualisiertes und sozialisiertes
Wahrnehmungsver halten entsprechen muss, sonst kénnte Bilder ver enrung nicht umschlagen in
eine vallig gegenteilige Deutung und das Handlungsmuster von Bilder sturm.

Die Romantik hat in der Darstellung des ,Erhabenen’(Sublimen) den eigentlichen Auftrag der
Kunst gesehen. Das Sublime ist mit den Gefiihlen von Uberwaltigung und unermesslicher GroRe
verbunden und im Verhalten gekoppelt an Verehrung, Bewunderung. Es zielt auf mal3loses Erstau-
nen und Ehrfurcht und wirkt durch sinnliche Uberreizung, Ubersteuerung erhebend. Es transfor-
miert das sinnliche Erleben in einen geistigen Zustand und das korperliche Verhalten in ein Inne-
halten und eine Andacht. Wéhrend etwa der Kirchenbau heute eher in bescheidener Weise auf die
Sinne einwirkt, hat die Architektur das grof3e Geld an anderen Quellen angezapft, um das sich zu
den Wolken Erhebende ins Uberhebliche zu steigern. Der Turmbau zu Babel, schon im Alten Tes-
tament eine Metapher fur eine Verwirrung der Sinne durch ein, Verschlagen der Sprache', fordert
Architekten wie Terroristen, Bauleute wie Zerstérer auch heute noch heraus. Beim Anblick eines
Gebaudes von rund 300 Metern Hohe (, The schard in London), 500 Metern (,world Trade Center', New York), 800
Metern (,Burj Khalifa' in Dubai) SOll €s einem buchstablich die Sprache verschlagen. Daneben inszeniert
der Museumsbau im ,White Cube’ eine Askese des Blicks, die den Museumsbesucher durch teuer
erkaufte, gestaltete L eer e beeindrucken mdchte. In der Pariser Ausstellung ,, Le Vide" thematisierte
Yves Klein 1958 diese Leere: ,, Am Erdffnungsabend kamen 3000 Besucher und sahen — nichts. Die
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Galerie (| ris Cl ert) war Ieer, bis auf die Menschen.” (Wolfgang Kemp, ,,Kunst wird gesammelt — Kunst kommt ins Muse-
um* in: Schmook, ,, Kunst — Geschichte ihrer Funktionen®, Berlin 1987, S.177)

Im Verlauf meiner Darstellung konnte deutlich werden, dass die seit der Renaissance entstandenen
Kunstlehren ihre Bedeutung fur die akademische Ausbildung der Kinstler seit der Romantik zu-
nehmend eingebifd haben. Ihr mehr handwerklicher as wissenschaftlicher Charakter |&ésst sie je-
doch in der kunstgewerblichen und in der schulischen Kunsterziehung zumindest in Teilen Uberle-
ben. Im Verlauf des 19.Jh. dringen verstérkt Theorien der sinnlichen Wahrnehmung durch die
Kunstler des Naturalismus/Realismus und Impressionismus in die Kunstlehren ein. Sie werden be-
feuert von naturwissenschaftlichen Forschungen, in den Bereichen der Physik (Thomas Young/Hermann von
Helmholtz), der Sinnesphysiologie (zB. Ewald Hering), der Chemie (Eugene chevreul), der Psychologie (Hermann
von Helmholtz, Hans Corndlius, Christian von Ehrenfels). Betroffen ist einerseits die Beurteilung von Werken der
Kunst, und andererseits die kiinstlerische Tatigkeit. Sehen sich die Kiinstler des Klassizismus und
der Romantik der Dar stellung des Kunstschonen verpflichtet, so tritt demgegentber um die Mitte
des 19.Jh. ein neues Empfinden fur Natur in Erscheinung oder macht sich eine kritische Haltung
zum Schonen mit Blick auf gesellschaftliche Realitét breit. Im Verlauf des 19.Jh. erlebt damit die
im 18.Jh durch Baumgarten begriindete Asthetik einen Begriffswandel, der zunachst kurz skizziert
werden soll:

,Bel Baumgarten, dem Griindungsvater und Namensgeber der Asthetik, hatte die Asthetik keines-
wegs die Kunst zum Gegenstand. Ihr Bezugspunkt war vielmehr das Erkenntnisvermogen. Se
sollte insbesondere der Verbesserung des unteren, des sinnlichen Erkenntnisvermdgens dienen.
Diese sinnenbezogene — diese aisthetische (von griechisch aisthetos >sinnlich<, >wahrnehmbar<)
— Bedeutung des Asthetischen ist historisch die erste. (Wolfgang Welsch, , Grenzgénge der Asthetik, Stuttgart 1996,
se5) Baumgarten weist in seinem komplexen, auf lateinisch verfassten Werk, den Sinnen als In-
strumenten der unteren Erkenntnis ein eigenes Urteilsver mogen jenseits einer rationalen Logik zu:
den >Geschmack<. Die Auseinandersetzung mit dem Geschmack als Grundlage flr das astheti-
sche Urteilsvermégen, die Erlebnisfahigkeit des Schonen und Erhabenen beschéftigt seitdem
mehrere Generationen von Philosophen (z.B. David Hume 1777: ,Of the Sandard of Taste", Im-
manuel Kant 1793: ,Kritik der Urteilskraft”). Fragen, die sich dabel stellen, drehen sich um die
Einschdtzung der Empfindung des Schonen und Erhabenen als ,Urtell*, als ,Erlebnisform’ oder
schlicht als ein aus Lust- und Unlustempfindungen gezeugtes subjektives Gefuihl. In der Regel
wird das asthetische Urteil as eine beschrankte, der Kunst aber angemessene, ihrem sinnlichen
Charakter durchaus entsprechende Reaktion angesehen.

Die Wahrnehmung des Schonen, Erhabenen, des Wohlgestalteten, Angenehmen, Erfreulichen etc...
korreliert mit dem psychologischen Begriff des Erlebens. Erleben bezeichnet in der Psychologie
die Fahigkeit eines Individuums, seine Sinne zu 6ffnen fir ein wahrnehmendes Urtellen Uber Bil-
der, Musik, Poesie, Uber damit transportierte, oder dadurch ausgel 6ste Vorstellungen, Empfindun-
gen, Emotionen. In der Verhaltensdimension ist Erleben zunéchst ein Innehalten und eine Konzent-
ration auf Sehen und Horen. Der Aufstieg der Psychologie gegen Ende des 19.Jh. hat denn auch
wesentliche Seiten der Asthetik in diese auch experimentell arbeitende Wissenschaft abwandern
lassen. Uber die Psychologie drang der Begriff Erlebnis dann im 20.Jh. ein in die Padagogik, aber
auch in die Werbung und andere Strategien, die Uber die Wahrnehmung Einfluss auf menschliches
Verhalten und Handeln nehmen wollten. Der Wunsch nach ,ganzheitlichem Erleben und nach
einem unteilbaren ,, Sinnenreich” verschiebt die Verhaltensdimension zu einem totalen korperli-
chen Involviertsein. So geht es beim Musikerleben heute nicht mehr um blofRes, konzentriertes Zu-
horen (erreicht durch Ruhigstellen des Kdrpers), sondern um ein visuelles Spektakel, um Tanzen
und Mitsingen, Kdrperkontakt in der Masse der Mitmacher. Auch im Theater und in der Kunst will
der Besucher einer Veranstaltung involviert sein, mitmachen, sich selbst darstellen.
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Die Nahe zum Gefiihl ist gleichzeitig eine Belastung fiir den Begriff Asthetik, der schon im 19.Jh.
schillernd war und etwa seit den 1970er Jahren so facettenreich gebraucht wurde, dass man ganze
Regale fillen kénnte mit den z.T. gegensétzlichsten Vorstellungen dazu. In gewisser Weise entleert
sich ein Begriff mit der Ausweitung seines Inhalts. Somit trifft auf >Asthetik< auch etwas zu, was
Jens-Christian Rabe erst kirzlich auf den Begriff >Kreativitéat< treffend zuspitzte: ,Die Leere (enes
Begriffs) 1St natlrlich das Geheimnis. In den Gelst der Zeit schreibt sich ein Begriff nur ein, wenn er
es aushélt, dass sich jeder etwas anderes unter ihm vorstellen kann. Solange es mit positiven Ge-

fuhlen verbunden ist.” (Rabein der Siiddeutschen Zeitung vom 31. August 2012 unter dem Titel ,,Der Feind ist der Schlaf — warum wollen
wir eigentlich alle kreativ sein? Und wer sollte in einer Gesellschaft, in der sich vom Lohnarbeiter bis zum Konzernchef alle als schopferische Re-

bellen verstehen, noch die redliche Arbeit verrichten?” )

Geschmack zu haben war schon im Rokoko zum Ausweis gehobener Bildung notwendig und be-
zeugte Urtellsfahigkeit bis hin zu einer Erregbarkeit, ja Beflissenheit
gegentiber Werken der Poesie, der Musik, der bildenden Kunst, des
L ebensstils. Der Schongeist (Asthet) schmiickt sich geradezu mit der
Fahigkeit ein jeweils passendes Werk der Kunst zu zitieren, mit dem er
eine reale Situation stimmungsvoll aufladen kann. Lebensstil und
Kultiviertheit spiegeln sich auch in Umgangsformen, im Luxus
(Kleidungsmoden, Tischmanieren, Konversationsgebaren, Rhetorik,
Wohnstil/Mobiliar, Reisen etc...), mit dem man sich (sinnlich
wahrnehmbar aber dezent) umgibt, sich offentlich darstellt. Auch die
Vorstellung vom &sthetischen Menschen (Goethes , schone Seele'), die
Schiller in seinen Briefen zur asthetischen Erziehung entwirft, lebt
schon von dieser Idee. Sie findet ihre historisch reinste Verkorperung
in einem Menschanschlag, der sich zu benehmen weil3, der den
schénen Dingen gegenlber aufgeschlossen ist bis hin zu einer stets
Ausdruck suchenden Begeisterungsfahigkeit. Er versteht es, seine
asthetischen Urteile moglichst in wohlgesetzten, oft schwarmerischen,
in jedem Fall gefthlsbetonten und bildreichen Worten zu begriinden,
fur die die Dichtung und Rhetorik zitierféhige Muster liefern. Eine
Leitfigur des asthetischen Menschen as L ebenskiinstler ist seit dem
spaten 18.Jh. der Englander George Bryan Brumell, auch genannt Beau
(der Schone) Brumell, mit dem ein neuer gesellschaftlicher Typus
gepragt wird, der dem ritterlichen Hofling (und dessen adeligen
Abkommlingen, dem Kavalier = Chevallier, Gentilhomme = Gentle-
man = Edelmann) als birgerliche Antwort gegentiber steht, und der im
19.Jh. die N&he zur Kunst sucht: der Dandy. Nicht nur sucht der
Dandy die Néhe zur Kunst, der Kinstler sucht auch die Nahe zum
Dandy. Meist kommt dabei eine Art versnobter, exzentrischer
Bohémien heraus. Baudelaire, Whistler und Manet gelten als solche
Figuren, aber auch in manchen Kunstlern der jingeren Vergangenheit -
(Wolf Schafer, genannt Vostell, Markus Liiperz) lasst sich zumindest ~ Bohémien
der Exzentriker noch als Abglanz des Dandy aufspiren.

Der Bohémien erhebt in anderer Weise einen alternativen Lebensstil zum Kult, er grenzt sich
bewusst ab vom birgerlichen Milieu, seinen sittlichen und moralischen Vorstellungen und
Konventionen, und ist zeitlich eher eine Erscheinung des spaten 19.Jh. Die Bohéme schafft sich,
anders als der individualistische Dandy, ihr eigenes grof3stadtisches Umfeld, in dem Kaffeehauser
als Treffpunkte und Diskussionsforen, Kabaretts als Vergnigungstempel mit Tanz-Shows,
Musikdarbietungen und Absinth (oder andere Drogen), Bordelle als Institutionen unehelicher
Triebabfuhr in der Nachbarschaft billiger Atelierwohnungen prégend sind. Montmartre in Paris oder
Schwabing in Minchen wurden im 19.Jh. fur ihre Bohéme beriihmt.
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Uber Geschmack in Bezug auf Werke der Malerei und der Plastik zu streiten und Kunst , mit
Verstand® zu kritisieren war lange beschrénkt auf ein sehr exklusives Publikum. Frilhen Ansétzen
dazu sind wir bereits in der franzosischen Akademie begegnet. Die seit dem 17. Jahrhundert statt-
findenden , Conférences’ waren zunachst Aussprachen der Meister Gber Kunstfragen, éffneten sich
dann aber fur kunstverstandige , Amateure' wie Roger de Piles und André Félibien. Die als Amateu-
re in den Kreis der Akademiker aufgenommenen Kunsttheoretiker trugen nicht unwesentlich dazu
bei, Kriterien fir den ,Geschmack’ (den gbéut) der Kunst zu finden und die Debatten in ihren
Schriften zu dokumentieren. Im 19.Jh entsteht daraus eine Art feuilletonistische Kunstkritik, die
die Presse als publizistisches Forum nutzt. Solches mediale Echo reagiert bereits auf einen regel-
maldigen Ausstellungsbetrieb und ein birgerliches Publikum, das in Grof3stadten, wie Paris, die
jahrlichen Salons al's Sensation betrachtet und sie an eintrittsfreien Tagen massenhaft besucht. Zum
Argernis der Kiinstler bringen die Besucher ihren eigenen, recht unterschiedlichen , Geschmack
mit. Unter Umstanden sind die Birger auch bereit Eintritt fir so ein sonntégliches Vergnigen zu
bezahlen, etwa dann, wenn in Wien der Kiunstlerfirst Makart ein Monumentalgemalde ausstellt.
34.000 Besucher sollen sich 1879 in Wien vor
seinem Gemaéalde Uber den , Einzug Kaiser Karls in
Antwerpen® innerhalb weniger Tage gedrangelt ha-
ben (, welt am Sonntag* vom 26.08.2007).

Charles Baudelaire und Théophile Gautier, aber auch
Conrad Fiedler, machen sich hier einen Namen als
Kunstkritiker. Die Kritiken waren meist nicht gerade
zimperlich und oft genug fur die Kritisierten ver-
letzend bis vernichtend. Dazu gesellte sich dann
auch noch der Spott der Karikaturisten. Honoré
Daumier steht fir den gezeichneten Spott Uber den
Kunstbetrieb in der Zeitschrift ,Le Charivari‘, und
Louis Leroy erlangte dort Beriihmtheit mit seiner
humoristisch gemeinten Wortschdpfung ,, Impres-
sionnistes‘. Die von der Kritik Verletzten schitzten
“d | sich, wie zuvor schon die Romantiker, indem sie
T s = = den Unverstand der Kritiker verbal geif3elten und die
Daumier 1852: ..Unjour ol I'on ne pave pas* -freier Eintritt" von den Romantikern vorbereitete Figur des Philis-
ters zum Gegenbild des Kunstenthusiasten ausbauten.

»Gegen Mitte des 19. Jahrhunderts war das Bild des >protzigen, moralisierenden, selbst-
zufriedenen< Birgertums, war die ewige Klage gegen >Materialismus<, >Philistertum< und die
>Dummheit der Mittelklasse< schlieffdlich endglltig zum Gemeinplatz geworden. Da nahezu alle
Wortfuhrer dieser Blrgerschelte ihrerseits selbst dem Birgertum entstammten, erscheint dieses in
der Unterscheidung zwischen Bohéme und Bourgeoisie >zugleich als Reprasentant und als Gegen-
spieler seiner selbst<, was den Verdacht nahelegt, es spreche sich hier nicht zuletzt auch ein Gel-
tungs- und Distinktionsbedirfnis aus, der Wunsch derjenigen burgerlichen Schichten, die keinen
Anteil an der politischen oder wirtschaftlichen Macht gewonnen haben, nach einer Rearisto-
kratisierung der Gesellschaft, einer Welt, in der das (materielle) Prinzip des Profits wieder durch
ein (geistiges) Ethos pour le mérite ersetzt ist.” (c. bemand: , Die Beschamung der Philister — Wie die Kunst sich der Kritik
entledigte”, Fulda 2003, S.101 mit Zitaten von McConathy, Holthusen, Neumann).

Seit dem 19.Jh., und vor alem ausgehend von Hegel, andert sich das Verstandnis von Asthetik.
Schon in der Einleitung zu Band | schreibt er: , Diese Vorlesungen sind der Asthetik gewidmet; ihr
Gegenstand ist das weite Reich des Schonen, und néher ist die Kunst, und zwar die schone Kunst
ihr Gebiet.” Und er beendet den Gedanken mit dem Satz: ,Der eigentliche Ausdruck jedoch fir
unsere Wissenschaft ist , Philosophie der Kunst® und bestimmter , Philosophie der schénen Kunst*.*
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(Hegel, , Asthetik®, Band 1, Frankfurt aM. 1955, s.13) Hegel behandelt in seinen Vorlesungen zur Asthetik die
Kunste von der Architektur Uber die Skulptur und Malerei, aber auch Musik und die Poesie. Das
Kunstschone ist demnach eine Abstraktion, die Uber allen Kinsten steht. Fir Hegel berthrt das
Geschmacksurteil auf der Basis von Empfindungen nur die aul3erste Oberflache des Kunstwerks. Er
unterscheidet as ein zweites, htheres Niveau der Kunstbetrachtung die ,Kennerschaft'. Damit
verbindet sich ein Bildungsprogramm, das noch langst nicht nach Schule ruft, aber bereits Selbst-
bildung einfordert von dem, der im Diskurs ernst genommen werden méchte. Er sagt aber auch:
»die Kennerschaft, und dies ist sodann ihre mangel hafte Seite, kann bei der Kenntnis blof3 aul3erli-
cher Seiten, des Technischen, Historischen usf., stehenbleiben und von der wahrhaften Natur des
Kunstwerks etwa nicht viel ahnen oder gar nichts wissen;* (Hegel, Band 1, s.45) Die Rede von der >wah-
ren Natur des Kunstwerks< liefert ein Stichwort, mit dem sich die Kunsttheorie und die kinstleri-
sche Praxis ein Jahrhundert lang zu beschéaftigen well3.

Auch wenn Hegel die Bedeutung der Kunst fur die Zukunft eher schwarz sieht, wéchst im kunst-
akademischen System das Verstandnis der Asthetik al's , Wissenschaft von der Kunst', bzw. als , &i-
ne abstrakte Philosophie des Schonen® (Hege o.it. s.25) insbesondere des , Kunstschonen' . Zwar wendet
sich diese Wissenschaft der Kunst nicht in erster Linie an den Kinstler, sondern eher an ,, denjeni-
gen, der sich zum Kunstgelehrten zu bilden gedenkt” (Hegel Bd.I, s.25), aber es scheint ihm doch auch
eine ,Erfordernis eines gebildeten Mannes®..." einige Kunstkenntnis zu besitzen”.(Hegel Bd.I, s26) Ne-
ben der Asthetik etabliert sich im 19.Jh. die Kunstgeschichte als universitare Disziplin und ent-
wickelt Kriterien und Mal3stdbe der Kunstbetrachtung, die Einfluss gewinnen auf Kunstproduk-
tion (,,In welchem Style sollen wir bauen?* fragte Heinrich Hiibsch 1828 und brachte damit zumindest das bauliche Kunstgewerbe auf eine histo-

ristische Spur), auf die Kunstkritik, aber auch auf das Selbstbild der Kunstler.

Hegels These vom Ende der Kunst diagnostiziert einen Konflikt zwischen Inhalt und Form, dem
schon in der christlichen Kunst und der Darstellung des Kreuzestods Christi die Bindung an das
Schone zum Opfer fallt. Solche Verluste befeuern eine Auseinandersetzung mit der Rolle des Scho-
nen in der Kunst, in deren Verlauf zundchst der Realismus die Kunst gegeniiber neuen Inhalten off-
net und schliefdlich die kinstlerische Form zu einem jegliches Thema Uberstrahlenden Inhalt erho-
ben wird. ,Mochte Gautier der erste Protagonist des >I"art pour I'art — Dogmas gewesen sein, so
war sein wichtigster Vertreter Charles Baudelaire (1821-67). In seinem Hauptwerk, dem Gedicht-
band Les Fleurs de Mal (1857), den er Gautier widmete, huldigte er Kunst und Schonheit jedoch
gerade dadurch, daf3 er halliche und profane Sujets auswahlte, die er mit den Mitteln der Kunst in
etwas i hrer seits Schones zu verwandeln suchte. Wem das gelingt, der beweist die Uberlegenheit der
Autonomie der Kunst. Ihre Sujets sind gleichgultig, wenn nicht einmal die derbsten und alltag-
lichsten Themen das Flair reiner Schonheit zu stéren vermdgen — und wenn ein Dichter, egal was
er behandelt, allein an der asthetischen Form arbeitet.” (wolfgang Ullrich, ,Was war Kunst?, S.129)

Die Entbindung der Kunst von Religion und einer fragwiirdig gewordenen Moral nagt an der klassi-
schen Formel, die das Schone verknipft mit dem Wahren und Guten, wie es beispielsweise noch
die bayerische Verfassung zur Grundlage von Bildung bestimmt. ,, Oberste Bildungsziele sind Ehr-
furcht vor Gott, Achtung vor religioser Uberzeugung und vor der Wiirde des Menschen® ...“ und
Aufgeschlossenheit fir alles Wahre, Gute und Schone” (Bayer. verfassung Art.131.2). Die Befreiung von
der Verpflichtung auf das Schone riickt das Hassliche und das Bose ins Visier der Asthetik seit
Gautier und Baudelaire, macht es nicht nur darstellungswirdig, sondern verwandelt es durch Lite-
ratur und bildende Kunst, also durch formale Mittel der Gestaltung, in etwas Darstellenswertes,
Malerisches und vielleicht auch ,irgendwie Schénes', oder wenigstens , Interessantes'. Ich finde es
bemerkenswert, wie sich im Reich des >interesselosen Wohlgefallens< das Kompliment
»-interessant!* breit gemacht hat.

Mit Konrad Fiedler tritt dann in der zweiten Hafte des 19.Jh. erneut eine Wende im Verstandnis
von Asthetik ein. Aus Hegels Hinweis auf eine ,, wahrhafte Natur des Kunstwerks® (so.) jenseits von
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kiUnstlerischer Technik und Kunstgeschichte, macht Fiedler ein eigenes Programm. Er polemisiert
gegen die vorherrschende ,Gehaltsasthetik’ bel der Beurteilung insbesondere von Werken der bil-
denden Kunst. Ihm geht es nicht um das Kunstschdne, das schéne Scheinen der Ideen, und nicht
mehr um Kunst in einem die Gattungen umgreifenden Sinn wie bei Hegel, sondern speziell um die
bildende Kunst, zu der er aus einem Verstandnis der kiinstlerischen Tatigkeit heraus einen neuen
Zugang sucht. Fiedler war ein reicher Kunstmézen, protegierte eine Reihe von Maern, die als
Deutschromer der zweiten Generation in die Kunstgeschichte eingegangen sind: Arnold Bocklin,
Anselm Feuerbach, und alen voran Hans von Marées. In der 2. Halfte des 19.Jh. war deren Malerei
inhaltlich wie formal aus heutiger Sicht eher nach riickwaérts orientiert, und stand in Konkurrenz
einerseits zu dem um Anerkennung kdmpfenden Naturalismus und Realismus. Andererseits konkur-
rierte sie mit ihrer Orientierung an der klassischen italienischen Kunst auch thematisch mit einem in
Deutschland wachsenden Nationalismus, der insbesondere die fur offentliche Ankaufe zusténdigen
Kommissionen Ausschau halten lief3 nach ger manischem Geist. Tonangebend sind in dieser Zeit
,Kunstlerfursten' wie Hans Makart. Dieser fittert die Erwartungen einer bildungsbeflissenen, adeli-
gen und grof3birgerlichen Schicht mit préachtig ausstaffierten und theatralisch inszenierten Histo-
rienbildern, wie dem ,Einzug Kaiser Karls V. in Antwerpen®, einem ,Schinken* von 5.20 x 9.52
Metern. In Minchen gibt Carl Theodor von Piloty (Lenrer von Makart) den Ton an, etwa mit , Thusnelda
im Triumphzug des Germanicus’, einem Monumentalgemalde von 4.90 x 7.10 Metern. Die fuhren-
de Malerei der Salons lebt vom erhebenden, geschichtstrachtigen und literarisch bereits ausge-
schlachteten , Thema', dasim Hochadel, im Grof3birgertum und in den von Akademikern besetzten
Ankauf-Jurys der staatlichen Museen nachgefragt wird. Die Malerei ist meist gekonnt in einem
akademischen Sinn, arbeitet mit préchtigen bis schwilstigen Staffagen und theatralischen Effekten,
und bringt auch ein birgerliches Publikum zum Staunen, zieht Massen vor die Bilder, die alein
durch ihre Grofée und Fulle die Sinne Gberwaltigen. ,Gewaltig’, as eine der Bedeutungsfacetten
des, Sublimen’, wird geradewegs zu einem Prédikat, das, grof3e Kunst’ auszeichnet. In der Chemie
beschreibt >sublimieren< den Ubergang vom festen in den gasformigen Zustand. Kunst, die sich
dem Erhabenen verschreibt, soll die sinnliche Wahrnehmung schon in ihre Grenzen verweisen und
die Wahrnehmung in einen tbersinnlichen, geistigen, vergeistigten Zustand erheben, der mit dem
Gefuhl von Unerreichbarkeit und Unermesslichkeit verbunden ist. Die Formel vom , Erhabenen'
verweist die Rede vom , Schénen’ eher auf ein niederes Niveau des Urteils, etwa as, geféllig’ oder
,harmonisch’.

Was den Einfluss asthetischer Beurteilung von Werken der Kunst auf die kinstlerische Praxis be-
trifft, so zwingt sie den Kinstler in eine zwiespéltige Rolle. Auf der einen Seite Uberhoht sie das
kUnstlerische Schaffen zu einem genialen = gottgleichen Schopfungsakt, auf der anderen Seite stili-
siert sie das Erreichen solcher Schaffenshohe im Begriff des ,Meisterwerks' zu einem tragischen
Leidensweg, in dem das Scheitern der eilgenen Anspriiche viel wahrscheinlicher ist alsihr Erreichen
oder Ubertreffen. Zwei Romane aus dieser Zeit schildern diesen Leidensweg, in dessen Mittel-
punkt jeweils der Maler und sein Modell stehen: Honoré de Balzacs Novelle ,,Das unbekannte
Meisterwerk*(1s31) und Emile Zolas Roman ,,Das Werk" (18s6). Belting urteilt dartber so: ,, Balzacs
Meisterwerk® ...” steht fir das Ideal einer absoluten Kunst ein. Deshalb ist das unbekannte Meis-
terwerk in Wahrheit ein imaginares Werk, das fir profane Augen unsichtbar bleibt.” (Hans Betting, “Das
unsichtbare Meisterwerk*, Miinchen 1998, S.9f)

Wenn Fiedler die Beurteilung der Kunst vom thematischen Inhalt und der asthetischen Schwelgerei
weglenken will, und auf das ,,eigentlich Kinstlerische® fokussieren mochte, so verfolgt auch diese
Strategie letztlich ein Ziel, das >Werk< von seinem Fetischcharakter zu befreien. Anscheinend war
ihm das nur |6sbar dadurch, dass ein neuer Fetisch, die >kinstlerische Tétigkeit< an seine Stelle
treten sollte. Diesist ein Tun, das schon aus vorkinstlerischer Zeit in den Mythos des >Schopferi-
schen< kaum durchschaubar eingenebelt war, und nun im >Kunstwollen< eine neue Kompetenz
zugewiesen erhdlt. Der >Ort der Kunst< verschiebt sich somit vom gegenstandlichen Koérper des
Werks zum leiblichen Koérper des Kinstlers. Die von Fiedler protegierten Kinstler sind keineswegs
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revolutionar in Bezug auf die von ihnen bearbeiteten , Stoffe'. Feuerbach quélt sich mit einem
»Gastmahl des Plato“ und einer ,, Amazonenschlacht. Bocklin malt die , Toteninsel“, die , Pest”
oder Meerjungfrauen und Tritonen im ,, Spiel der Wellen. Marées arbeitet sich ab an einer Darstel-
lung der ,Lebensalter” und an einem , Drachenttter”. Er geht in die Kunstgeschichte ein als ein
Maler, der in endlosen Uberarbeitungen und Ubermalungen um das , absolute’ Werk rang, wie die
Romanfiguren Frenhofer bel Balzac und Claude Lantier bei Zola (siene dazu auch Hans Beiting,* Das unsichtbare
Meister-werk”, Minchen 1998, S.150-166). Dieses selbstquédlerische Ringen um eine >kinstlerische Wahrheit<
und eine Vollkommenheit im Werk steht wohl vor allem hinter Fiedlers Bemuhung, der kinstleri-
schen Tétigkeit bel der Beurteilung des Kunstwerks mehr Geltung zu verschaffen. Im Gegensatz zu
Fiedlers Forderung, dass die Beurteilung eines Kunstwerks an der kiinstlerischen Téatigkeit ansetzen
musste, bleibt beispielsweise in Balzacs Novelle das

kinstlerische Problem, mit dem sich der alte Frenhofer -
ein Leben lang gequdlt hat, ein Phantom und selbst fur g ’
seine Malerkollegen Poussin und Porbus ganz und gar e

unsichtbar. , Kénnen Se etwas erkennen? Wandte sich

Poussin an Porbus. Nein. Und Se? Ich auch nicht....

Der alte Landsknecht halt uns zum Narren, meinte y
Poussin, wahrend er wieder vor das angebliche Ge- J ]
malde trat. Ich sehe da nur verworren zusammen- -
getriebene Farben, die von einer Vielzahl seltsamer
Linien umgrenzt sind, welche eine Mauer von Malerei
bilden.” (Balzac:,,Das unbekannte Meisterwerk*, Brelin 1999, S.227) Abb.: Prcasso 1932, Redierung zu Balzac

Die eigene Erfahrung mit bildnerischen Prozessen lasst mich die Behauptung aufstellen, dass dem
Kunstler und Autor selbst erhebliche Antriebe fir einzelne bildnerische Entscheidungen beim Pro-
zess der Bildfindung im gefuhlsmékigen verhaftet bleiben, einer nur subjektiv gefihlten ,inneren
Notwendigkeit* (Fedier und Kandinsky) oder , Folgerichtigkeit’ Ausdruck geben. Es ist aber ein oft be-
schriebenes Phanomen, dass Kinstler, gleich welcher Couleur, ihren Werken nach einiger Zeit mit
erstaunlicher Fremdheit begegnen, dabei auch vollig neue Aspekte wahrnehmen. Das ist letztlich
auch die Rechtfertigung und Grundlage fir jegliche Interpretation durch den sogenannten >Be-
trachter<, und auch eine Basis fir eine Rezeptionsgeschichte, die ein Werk Iebendig hélt, weil sie
ihm stets neue Aspekte abringt, oder es fir tot erklart, weil das Kunstpublikum des Ringens um
neue Sichten Uberdriissig geworden ist.

Im Vergleich mit den von Fiedler protegierten Kinstlern ndhern sich etwa Monet und Cezanne in
ihrer Primamalerei viel geradliniger einem Programm des reinen Sehens an und nehmen mit ihrer
Landschaftsmalerei viel deutlicheren Abstand zu literarisch-mythologischer Fremdbestimmung.
Fiedler jedenfalls vertritt die Meinung, dass ,, die Beurteilung der Kunstwerke nach dem Werte des
stofflichen Inhaltes nur zu irrigen Resultaten fihren kann(Fiedler, iiber die Beurteilung von Werken der Kunst*, 1976,
in: , Schriften tiber Kunst*, Koln 1977, s.31). Diese radikal klingende Position ist bei ihm durchsetzt mit vielen
Zugestandnissen, die er an den Zeitgeist macht. Stellenweise kommt aber der Eindruck auf, dass
seine Position auch damit zu tun hat, dass seine Schiitzlinge beim Publikum nicht immer gut an-
kommen. Sein engster Freund, Hans von Marees, hat zeitlebens einen einzigen 6ffentlichen Grol3-
auftrag erhalten, einen Freskenzyklus in Neapels zoologischer Station (buMont s Kiinstierlwxikon, Herbert Read
(Hg), Koln 1991, s:360), Und den wohl nur, weil Fiedler die Kosten fir das Projekt getragen hat. Feuer-
bachs ,, Gastmahl fur Plato“ konnte Fiedler bei der preufdischen Ankaufkommission nicht durch-
bringen, was ihn zu einem bitteren Zeitungsartikel Uber die Beurteilung von Kunst veranlasste.(pazu
mehr bel Birgit Kulhoff, ,Burgerliche Selbstbehauptung im Spiegel der Kunst*, Dissertation, Bochum 1990)

Aus einer Untersuchung tber den ,,Ursprung der kunstlerischen Tatigkeit®(1887) findet er durch

eine Verknupfung von Wahrnehmungen des Gesichtssinnes mit der spezifischen >ktinstleri-
schen Tatigkeit<, die dem bildenden Kunstler exklusiv Zugang bietet zu einer besonderen Welter-
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kenntnis, fUr die er als,klnstlerische Erkenntnis' innerhalb der Erkenntnistheorie ein Eigenleben
beansprucht. ,, Digjenigen, welche es unternehmen, Wesen und Bedeutung der kinstlerischen Tatig-
keit darzulegen, pflegen von den Wirkungen auszugehen, welche durch die Kunstwerke auf den
geistigen Zustand oder das Empfindungsleben der Menschen hervorgebracht werden. Dieser Aus-
gangspunkt ist offenbar falsch.” (Fiedler, .Der Ursprung der kiinstlerischen Tétigkeit*, in , Schriften tiber Kunst*, Kéln 1977, S.132)
Fiedler sucht den unmittelbaren Zugriff auf die kiinstlerische Tatigkeit und kommt zu dem Schluss:
»Die Kunst ist auf keinem anderen Wege zu finden als auf ihrem eigenen. Nur indem man ver-
sucht, sich der Welt mit dem Interesse des Kiinstlers gegeniber zustellen, kann man dahin gelangen,
seinem Verkehr mit den Kunstwerken denjenigen Inhalt zu geben, der sich einzig und allein auf die
Erkenntnis des innersten Wesens kinstlerischer Tatigkeit grindet.” (Fiedier, , Uber die Beurteilung von Werken
der bildenden Kunst*, 1876, in ,Konrad Fiedler — Schriften tber Kunst*, Kéln 1977, S.41)

Mich beschleicht bei der Lektire von Fiedler ein befremdliches Gefuihl bezliglich seines Sprach-
gebrauchs. Wenn er Uber >kinstlerische Tatigkeit< schreibt, dann misste das nach heutigem
Sprachgebrauch >bildnerische Tatigkeit< heil3en. Wenn er >kinstlerische Tatigkeit< unter dem
Gesichtspunkt >Erkenntnis< reduziert auf >Wahrnehmungen des Gesichtssinnes<, dann meint das
offenbar eine >geistige Tatigkeit<, in der etwa Uberlegungen zum technischen Prozess des Malens,
Zeichnens, Plastizierens, der Gebrauch von Werkzeugen, Materialien und Medien — also die hand-
werklichen Aspekte von >Tétigkeit< keinen Platz haben. Jedenfalls finde ich dazu keine nennens-
werten Aussagen. Fiedler steht womdglich an einer Schwelle der Entwicklung von Kunsttheorie,
wo die begriffliche Differenzierung noch hinter dem Denken herhinkt. Bel Robert Jitte lese ich
dazu eine interessante Passage zu einem Gedanken von Lucien Febvre, formuliert in einem Artikel
»Geschichte und Psychologie’ zum Wandel des Zeitsinns: ,, Febvre benennt”...“die methodischen
Schwierigkeiten, vor die sich ein Historiker, der sich einen solchen diffusen Gegenstand wahlt, tb-
licherweise gestellt sieht:*...'die Gefahr namlich, direkten Weges (ohne die Schwierigkeiten auch
nur zu ahnen) von unseren Empfindungen und Vorstellungen zu jenen Empfindungen und Vorstel-
lungen gelangen zu wollen, fur die — oft Uber Jahrhunderte hinweg — @hnliche oder sogar dieselben
Worter stehen, die durch ihre scheinbare und trigerische Identitat die groften Irrtimer hervorru-
fen’ (Jtte zitiert hier Febvre, ,Das Gewissen des Historikers', Frankfur/M 1990, s85) Man denke in diesem Zusammenhang
an einen nicht nur in der Medizin- oder Psychiatriegeschichte so zentralen Begriff wie >Nerven<,
dessen Bedeutung sich seit dem 19. Jahrhundert — nicht zuletzt unter dem Einfluss gesellschaftli-
cher Prozesse...und wissenschaftlicher Entwicklungen...entscheidend gewandelt hat.“ (aitte, , Geschichte
der simne!, s20) Wer Kunstgeschichte betreibt, der unterliegt gern dem seit Vasari in Gebrauch ge-
nommenen Gedanken an einen notwendigen historischen Fortschritt. Technikgeschichte und So-
zialgeschichte haben sich diese Konstruktion zu eigen gemacht. Auch in meiner Konstruktion der
Fachgeschichte ist dieses Moment enthalten. Seltener wird gesehen, dass neben dem Gedanken an
Fortschritt und Entwicklung die Zeit und der Fortschritt selbst Konstruktionen sind und auch die
Wahrnehmung vielfach gerechtfertigt ist, dass neben rasanten Entwicklungen in mancher Bezie-
hung die Uhr der Entwicklung zu stehen scheint, oder auch gelegentlich riickwaérts lauft. Unter der
Richtschnur des Fortschritts gemessen ist vieles in der menschlichen Kultur vorhandene >aus der
Zeit gefallen<, und wird dann auch gern dafir gefeiert, weil sich darin vermeintlich ewige und
unver ander bar e Werte durchsetzen.

Auch kinstlerische Téatigkeit ist keine historische Konstante, und bedeutet fir den Kinstler-Hand-
werker des 15.Jh. etwas anderes, als fir den akademisch gebildeten Hofkinstler des 17.Jh., und fur
den gesellschaftlich entwurzelten Bohemien des 19.Jh wieder etwas anderes. Fir Fiedler scheint es
um das >Geistige in der Kunst< zu gehen, um das sich schon Leonardo mit Hilfe der Geometrie
bemihte, fur das aber erst Kandinsky - alerdings ohne dabei an Geometrie zu denken - den ent-
sprechenden Begriff pragte. Wéhrend Fiedler, Kandinsky und andere den >Ort der Kunst< in den
Kunstler verlagern, zeigt Duchamp etwa zur gleichen Zeit auf, dass die Zuschreibung >Kunst< zu
einem >Bild< oder >Werk< auch, und unverzichtbar, eine soziale Wertschatzung durch den ,, Zu-
schauer” ist - wir wirden heute sagen: >durch ein Kunstsystem< - eine Zuschreibung, die an ganz
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anderen Orten passiert alsim Kinstler. Er zeigt dies seit 1917 auf mit seinen Ready-mades, die bis
nach dem 2. Weltkrieg im Kunstsystem als Gespenster herumgeistern, bis sie endlich als Repli-
ken(!) Eingang finden in Museen. Dann liefert er 1957 die entsprechende Theorie dazu: ,, Millionen
von Kunstlern kreieren; wenige Tausende nur werden vom Zuschauer diskutiert oder akzeptiert,
und noch weniger werden von der Nachwelt angenommen und geweiht. Letzten Endes mag der
Kunstler noch so sehr von allen Hausdachern herabschreien, er sei ein Genie — er wird das Verdikt
des Zuschauers abwarten missen, damit seine Erklérungen einen sozialen Wert bekommen und die
Nachwelt ihn schliefdlich in den Handbiichern der Kunstgeschichte erwahnt.”...“ Alles in allem
wird der kreative Akt nicht vom Kinstler allein vollzogen; der Zuschauer bringt das Werk in Kon-
takt mit der &uReren Welt, indem er dessen innere Qualifikationen entziffert und interpretiert und
damit seinen Beitrag zum kreativen Akt hinzuftigt. Dies wird noch deutlicher, wenn die Nachwelt

ihr endgultiges Verdikt ausspricht und manchmal vergessene Kunstler rehabilitiert.” (marcet Duchamp,
»Der kreative Akt“, Vortrag 1957 bei der Convention of the American Federation of Arts in Houston, hier zitiert aus: Calvin Thomkins, ,,Marcel

Duchamp*, Miinchen 1999, S.572)

Was die Bevormundung der Kunst durch kunstfremde Zwecksetzungen betrifft, sind Fiedlers Aus-
sagen nicht eindeutig. Einerseits will er ,auch im hoéchsten Kunstwerk einen Empfindungsgehalt
und einen dem anschaulich Gebotenen zu entnehmenden nicht anschaulichen Inhalt tatsichlich
anerkennen®. Andererseits entwirft er ein geradezu kunstdidaktisches Postulat, wenn er fordert:
»Nur dadurch kann der Kiunstler von der Unverfalschtheit und Stérke seiner Begabung Zeugnis
ablegen, daf? er die Ricksichten auf allerlei Gehalt und Inhalt, die seine bildende Tétigkeit beein-
flussen konnten, zurtickdrangt und sich ganz allein von dem Streben nach Entwicklung des Ge-
sichtsbildes bestimmen lasst.” Das muss man wohl as ein Programm zur Reinigung der Kunst
verstehen, von alem, was nicht unmittelbar dem Gesichtssinn erschlief3bar ist. Es ist ein Pro-
gramm reinen Sehens. An anderer Stelle formuliert er das so: ,, Wirklich achtenswert durfte nur
das Streben derjenigen sein, die eine Sache lediglich aus innerem Bedlrfnis der Sache selbst we-
gen tun...” und: , Derjenigen, die mit unerbittlicher Strenge Uber die Reinheit ihres Strebens wa-
chen, sind unendlich Wenige...“ (Fiedler, zitiert von Hans Eckstein aus einem der Tagebticher, in , Schriften Uber Kunst“, Koln 1977,
s11) Reinheit, Wahrheit und Ehrlichkeit sind in dieser Zeit hdufig von der Kunsttheorie und Kunst-
kritik strapazierte Tugenden. Das bezeichnet ein Programm, das dem Kinstler eine Haltung aufer-
legt, die ihn zwingt, sich von allen &uf¥eren Bevormundungen, Zwangen, Kompromissen, geschéft-
lichen Strebungen frei zu machen; ein Programm, das ihn letztlich in die Isolation und Selbstbezo-
genheit oder den Selbstbetrug treibt.

In anderem Zusammenhang war bereits die Rede vom ,Mythos des unschuldigen Auges’, den
Nelson Goodman als einen ,, Ublen Spiel3gesellen” bezeichnet. ,,Das Auge beginnt immer schon er-
fahren seine Arbeit, es wird von seiner eigenen Vergangenheit und von alten und neuen Einfllste-
rungen des Ohrs, der Nase, der Zunge, der Finger, des Herzens und des Gehirns beherrscht. Es
funktioniert nicht allein und als Instrument aus eigener Kraft, sondern als pflichtbewusstes Glied
eines komplexen und kaprizidsen Organismus." (Nelson Goodman: , Sprachen der Kunst* (Frankfurt/Main 1995, S.19) Die
Idee wird meist auf Ruskin zurtickgeftihrt und Gbt seit dem Impressionismus eine ungeheuere Fas-
zination zuerst auf die Malerel aus, spater dann mit Berufung auf die Kunst der ,Primitiven‘ auch
auf die Bildhauerel, und beféllt schliefdlich auch die Kunsterziehung. Die Bewegung rund um das
Programm der , Taille directe’, mit der auch Hildebrand sympathisiert, arbeitet mit Bezug auf die
Bildhauerei auch mit den Vokabeln ,Ehrlichkeit’ und ,Wahrheit'. Maillol, ein franzésischer Ver-
fechter solch kinstlerischer Redlichkeit formuliert das so: ,Was ich absolut nicht gelten lasse, ist
die Tatsache, dass sich etwa ein Bildhauer damit brustet, ein vollendeter Arbeiter zu sein, wenn er
nicht zuerst und vor allem ein perfekter Handwerker ist, das heifl3 ein Bezawinger der Materie. Na-
turlich ist es sehr gut, seinen Ton zu modellieren und nach der Formgebung dem guten Mann anzu-
vertrauen, der ihn in seinem Ofen brennt, darauf dem Metallgief3er, der ihn in Bronze gief}, dem
Formgieler, der einen Gipsabguss macht. Aber esist besser, darauf kdnnen Se sich verlassen, sei-
ne Figur selbst direkt aus dem Sein- oder Marmorblock herauszuschlagen® ..., darin liegt das Hell
unseres Berufes, sein Adel und seine Grol3e. Begreifen Se denn nicht diese machtige, kraftvolle,
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berauschende, schopferische Freude, die der gute Stiel eines Hammers feurig vom Arm zum Herzen
und vom Herzen ins Gehirn stromen 18sst.” (Maillol zitiert in |, Aristide Maillol*, von Ursel Berger u. Jirg Zutter 1996 S.174)
Es geht diesen Kinstlern darum, eine Distanz zu schaffen etwa zu Malern wie Piloty, oder Bildhau-
ern wie Auguste Rodin. Auch Uber Feuerbach, den er einerseits protegiert, urteilt Fiedler anderer-
seits recht vernichtend: , Letzterer ist offenbar auf dem gefahrlichen Wege, der zwar auf die Héhe
des irdischen Wohlseins fuhrt, aber im Reiche der Kunst dem Abgrund zueilt.” (auch ein Zitat von Eckstein,
entlehnt aus dem Vorwort 0.zit. S.11 dort mit Verweis auf Meier-Graefe as Quelle)

Das >unschuldige Auge< gilt nicht nur als Forderung an den Kinstler, sondern richtet sich auch an
den Betrachter, etwa as Unvoreingenommenheit, als Freiheit von allen Erwartungen. Nelson
Goodman macht sich darliber ein wenig lustig, wenn er diesem reinen Kunsterlebnis eine , Pri-
ckel-Tauch-Theorie" unterstellt (,immanuel Prickel und Joseph Tauch — ca. 1800 zugeschrieben® — FuRnote S.112 in , Sprachen der
Kunst*), ,hach der das angemessene Verhalten bel der Begegnung mit einem Kunstwerk darin be-
steht, da3wir uns erst allen Wissens und aller Erfahrung entkleiden (da sie uns die Unmittel barkeit
unseres Genusses beeintrachtigen kdnnten), dann vollig eintauchen und die asthetische Potenz des
Werkes an der Intensitat und Dauer des sich ergebenden Prickelns bemessen. Der Theorie steht die
Absurditat im Gesicht geschrieben, und sie ist fir die Behandlung keines wichtigen Problems der
Asthetik zu gebrauchen; aber sie ist ein Teil im Geb&ude unseres gesunden Unverstands gewor -
den.” (Nelson Goodman, , Sprachen der Kunst*, ozit. S.112) Solche Urteile sind einerseits sympathisch und erhei-
ternd, anderseits zwiespéltig. Wahrnehmung kann nur gelingen, wenn die Empfangsbereitschaft mit
dem Sendekanal kompatibel ist. Andererseits muss es einen Standpunkt des Empfangers auch un-
abhangig von den Ubermittelten Botschaften und den vom Sender gewilnschten Effekten und Af-
fekten geben, sonst ist er in seiner Hingabe jeder Fremdsteuerung ausgeliefert. Interessel oses Wohl-
gefallen kann keine Forderung von Kunst an einen Betrachter sein, so lange &sthetische Objekte
mehrdimensional sind und das >Reinasthetische< selbst eine Ideologie darstellt.

Werner Hofmann berichtet (in: ,von der Nachahmung zur Wirklichkeit — die schipferische Befreiung der Kunst 1890-1917", Kéin
1974, s8), dass Henry van de Velde schon 1894 einen Vortrag gehalten hat zur ,, Déblaiement d’ art”
(Hofmann Ubersetzt das mit ,, SAuberung der Kunst*). Man kann sich fragen, was passiert, wenn das
Streben nach Reinheit zum Geschéft eines Kunstbetriebs gemacht wird, der sich mit diesem Rein-
heitsgebot eine goldene Nase verdient. Moglicherweise greift Fiedler mit solchen Worten selbst
seinen kihnsten Vorstellungen voraus. Die Kinstler, mit denen er sich umgibt und gedanklich aus-
tauscht, Hans von Merées und Adolf von Hildebrand, sind von der Erflllung dieser Programmatik
noch ein gutes Stick entfernt. Fiedler stirbt 1895. Die Schritte von Kandinsky, Malewitsch,
Mondrian und anderen bis schliefdlich zu Ad Reinhardt, in Richtung einer ,reinen‘ oder , absoluten’
Malerei, erlebt er nicht mehr. Sein Freund Hildebrand hat den Berichten nach eher distanziert auf
diese Entwicklung der Kunst nach Fiedlers Tod reagiert und Distanz gehalten zu den Mnchener
Sezessionisten, und er hat noch weniger Kontakt gesucht zu den Phalangisten oder gar den Mitglie-
dern des Blauen Reiters.

Fiedler ist mit seiner Idee, die Kunst aus ihrem Entstehungsprozess heraus zu verstehen, wohl nur
eine Art Wegbereiter fur Kunsthistoriker wie etwa Wolfflin oder Riegel, und Kinstler wie Adolf
Holzel. Beat Wyss berichtet von Walfflin, dass dieser Zeichenunterricht genommen habe um das
» Verstehen der kinstlerischen Seite der Kunstgeschichte® immer mehr auszubilden. ,, Wolfflin ver-
suchte, die Malerei aus ihrem Entstehungsprozess heraus zu ver stehen” (wyss, ,Der Wille zur Kunst*, S117).
Adolf Hoelzel besuchte er in dessen Dachauer Malschule. “Beide stimmten tberein in der Uberzeu-
gung, dal? der Blick gescharft werden misse fur die rationalen Strukturen in der Bildkomposition,
vergleichbar mit den Kompositionsgesetzen in der Musik. Hoelzel selbst war auf der Suche nach
dem >Kontrapunkt in der Malerei< - immer wieder klingt in den Kunsttheorien der Klassischen
Moderne die ideelle Leitfigur des Musikalischen fUr bildnerische Prozesse an. Die Analysen alter
Meister wurden in das Lehrprogramm fir Zeichnen und Entwurf des 1919 gegrindeten Bauhauses
aufgenommen, ein Unterrichtsfach, das auch Itten, Schlemmer und Kandinsky vertraten. In der Re-
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gel wurde auf die Reproduktion eines alten Gemaldes ein Pauspapier gelegt, auf dem sich die for-
malen Srukturen der Vorlage in Linien und Flachen durchzeichnen lief3en. Die Analysen alter
Meister filterten das abstrakte Kunstwollen, den Generalbal® des Sichtbaren, aus einem gegen-
standlichen Bild. Was der Begriff der >unscharfen Gedanken< benennt, das hat Wolfflin, hat die
Bauhaus-Praxis der Kunstanalyse auf dem Gebiet der reinen Formen angestrebt: aus dem gegen-
stéandlichen Bild die unscharfe Bildidee, den Mauerfleck der Imagination, freizulegen.” (wyss, , Der wille
ur Kunst*, s.117f). WOIfflin hat sogar die Fotografie (etwa die Reduktion auf Schwarz/weil3 und den
parallelen Bildvergleich) genutzt, um an Kunstwerken Merkmale sichtbar zu machen, die dem
blof3en Betrachterauge sonst leicht entgehen. Das wiederum wirft ein eigenes Licht auf Klees viel-
zitiertes, und oft gegen die Fotografie in Stellung gebrachtes Statement, die Kunst gebe nicht Sicht-
bares wieder, sondern habe die Aufgabe sichtbar zu machen. Fur Walfflin scheint das durch die
Kunst sichtbar Gemachte noch nicht sichtbar genug gewesen zu sein. Dabei schien Walfflin auch
nicht abgeneigt zu sein die I nter pretation selbst als eine Kunstfor m zu etablieren.

Die Karikatur hat wohl schneller begriffen als die bildende Kunst, worauf ein Programm reinen
Sehens hinauslaufen wird. Alphonse Allais zeigte 1882(!) bei einer "Exposition des Arts I ncohé-
rents' in Paris u.a. en Bild, betitelt: , Récolte de la tomate par des cardinaux apoplectiques au
bord de la mer Rouge" (ubersetzt: "Tomatenernte an der Kiiste des Roten Meeres durch apoplektische Kardinale'). Er begab sich
damit in einen Widerspruch gegen Fiedlers These, indem er bewies, dass selbst ein Bild reiner
Sichtbarkeit (ein einfarbiges rotes Rechteck) sich nicht ganz von der Vorstellung von Tomaten,
Kardindlen und/oder dem Roten Meer befreien lieR. Fiedlers Uberlegungen zur kinstlerischen T&
tigkeit bekamen auch durch Dada, und vor alem durch Marcel Duchamp, eine eigenartige Wende.
Mit der Erfindung des Ready-made startet Duchamp schon 1917 einen Versuch im Kunstsystem,
der zwar erst Jahrzehnte spéter Friichte tragt, aber die kinstlerische Tétigkeit vom Gestaltungsakt
verlagert in den Akt der Kommunikation und Interpretation kiinstlerischen Handelns.

Das Streben nach Reinheit bleibt nicht auf die bildende Kunst beschrénkt. Die Poesie (stéphane Mallarmé
bis Stefan George) Wird davon ebenso infiziert wie die Musik (Richard wagner), @auch wenn es einerseits um
eine bereits erfolgte Ansteckung, andererseits um eine Therapie dagegen geht. Hygiene ist Stich-
wort einer Zeit, die noch von grof3en Seuchen (pest, Colera, Tuberkulose) UNd vom Dreck der Industrialisie-
rung heimgesucht wird. Heilung suchen die einen im Krieg (,, wir wollen den Kriey verherrlichen — diese einzige
Hygiene der Welt* schreibt Marinetti im Manifest des Futurismus 1909), die anderen in offentlichen BUCherverbrennungen
und einer verordneten Quarantane mit dem Etikett der ,Entartung’ (Max Nordau, wilheim Frick). Die End-
|6sung finden wieder andere im Programm der , rassischen Hygiene' (alfred Ploetz). Was von der Kunst
diesen Prozess der Reinigung Ubersteht, landet |etztlich nach zwei verheerenden Kriegen im ,White
Cube', auch einer Art Hygienemuseum der ,reinen Kunst', einer Isolierstation reiner Sichtbar-
keit, weil3, clean bis steril; die Objekte darin durch Glas, Distanzmarkierungen und Lichtschranken
zu einer Kaste der Unberthrbaren geadelt. Nichts soll mehr ablenken, einem nahezu biblischen
Reinheitsgebot geméal3: ,Du sollst keine Bilder und keine Vorstellungen neben mir haben’. ,,Und in
der Mitte von alldem® ...“ bemerkt man eine gleichmaliig erleuchtete Zelle, die entscheidend dazu
beitragt, dald das Ganze funktioniert, den Galerie-Raum. Die Geschichte der Moderne ist mit die-
sem Raum aufs engste verkniipft. Das heifdt, die Geschichte der modernen Kunst kann mit Veréande-
rungen dieses Raumes und der Art und Weise, wie wir ihn wahrnehmen, in Wechselbeziehung tre-
ten” ...“ Das Bild eines weil3en, idealen Raumes entsteht, das mehr als jedes einzelne Gemélde als
das archetypische Bild der Kunst des 20. Jahrhunderts gelten darf ...“ Die ideale Gestalt halt vom
Kunstwerk alle Hinweise fern, welche die Tatsache, dal? es,Kunst' ist, stdren konnten. Se schirmt
das Werk von allem ab, was seiner Selbstbestimmung hinderlich in den Weg tritt* ...“ Schattenlos,
weil3, clean und kiinstlich — dieser Raum ist ganz der Technologie des Asthetischen gewidmet.
Kunstwer ke werden aufgezogen, aufgehangt, locker verteilt. Ihre sauberen Oberflachen erscheinen
unber Uhrt von der Zeit und ihren Wechselfallen. Hier existiert die Kunst in einer Art Ewigkeitsaus-
lage, und obwohl es viele Perioden und Stile gibt, gibt es keine Zeit.” (wolfgang Kemp, ztiert hier Brian
O'Doherty in: ,,Kunst — Die Geschichte ihrer Funktionen®, Berlin 1987, Kapitel: ,, Kunst wird gesammelt — Kunst kommt ins Museum", S.l72) In

21



diesem Sinn schafft der White Cube eine Wahrnehmungssituation, die das Reinasthetische vom
Betrachter fordert. Wem das ,, Prickel-Tauch-Erlebnis’ nicht gelingt, der muss sich in diesem Ex-
perimentalraum, dem Kunstlabor, als Fremdkoérper empfinden.

Fast zeitgleich mit Fiedler arbeiten Adolf von Hildebrand, Hans Cornelius, Ernst Mach, Christian
Ehrenfels an den psychol ogischen Grundlagen der Wahrnehmung und schaffen die theoretische und
z.T. auch experimentelle Basis fur die Gestalttheorie oder, wie das dann bei Wolfgang Metzger in
dankbarem Gedenken an Max Wertheimer heil3t: die ,Lehre vom Sehen der Formen und Dinge
des Raumes und der Bewegung" (wolfgang Metzger: , Gesetze des Sehens', erste Auflage 1936). Was Klnstler soeben
noch als ,nicht sagbar* und as ihr ureigenstes Terrain abstecken wollten, wird von den Wissen-
schaftlern akribisch in Buchwissen verwandelt. Da muss es nicht verwundern, wenn manches an
dieser Kunst reinen Sehens wie eine Illustration zu Thesen der Gestaltpsychologie aussieht.

Die Gestaltpsychologie fuhrt den Sehvorgang ein Stiick weit zurtick in die Entwicklungsgeschichte
des visuellen Wahrnehmungsvermdgens. Wahrend der Impressionismus noch die These vertritt,
dass wir mit den Augen sehen und die Netzhaut das mal3gebliche Organ ist, das uns die Bilder lie-
fert, weil3 die Gestaltpsychologie, dass die Reizmuster der Netzhaut erst in der , Seele’ zu wahrneh-
mungen einer , Sehwelt’ verarbeitet werden, wobel das sensorische Datenmaterial mit Eigenschaf-
ten und Ordnungen konfrontiert wird, die mit dem Begriff Gestalt treffend umschrieben sind, und
die auf irgendeine — noch geheimnisvolle Weise — im Seelenleben verankert, und zum Teil bereits
im Saugling vorhanden sind (z.B. die Gesichtserkennung: Lacheln als Reaktion auf Lacheln).
Metzger schreibt: ,...bei der Wahrnehmung von Charakterziigen und Gemitszustdnden grenzt die
Leistung unserer Snne an Zauberei. Und wer will leugnen, daf3 er nicht schon gelegentlich dem
Gedanken verfallen ist, hier gehe es wirklich nicht mit rechten Dingen zu; - dem Gedanken, daf3
Uber die Gemits-Zustéande noch auf einem besonderen , mystischen', aul3ernatirlichen, hinterweltli-
chen Weg von dem einen Wesen zum anderen Nachricht gelangt, und daf3 wir zum Empfang dieser
Nachrichten besondere, bisher unbekannte Organe, z.B. aul3er unseren nattrlichen noch verborge-
ne,geistige Augen' und dergleichen besitzen.” (Metzger wolfgang, , Gesetze des Sehens*, Frankfurt aM 1975, S.19)

Fur mich interessant: Bei Metzger taucht der Name Fiedler Uberhaupt nicht auf. Der wissenschaftli-
che Wert seiner kinstlerischen Erkenntnistheorie scheint im Zusammenhang mit einer ,,Lehre vom
Sehen® nichts Bemerkenswertes hinterlassen zu haben. Innerhalb der Kunstgeschichte sieht die
Wertschatzung Fiedlers ganz anders aus. Kultermann etwa rihmt Fiedlers Genie: ,,Geradezu genial
war seine Einsicht:>Es sind immer nur einzelne, die die Kunst gleichsam von vorn anfangen, die
nicht in die Welt der Kunst eintreten, sondern die Welt der Kunst erschaffen; diese sind die Kiinstler
im eigentlichen Snne des Wortes<*.(udo Kultermann: , Geschichte der Kunstgeschichte', Miinchen 1990, S.164) Das legt
nahe, dass die Mehrheit der real existierenden Kinstler im eigentlichen Sinn Kultermanns gar keine
Kunstler sind. Dawill man nicht gern widersprechen.

Solche Denkfiguren kommen nicht gerade bescheiden daher. Kultermann spricht von ,, Produktion
der Wirklichkeit durch die Tatigkeit des Klnstlers'(ebenda s24). Ich lese das nicht so, als ob der
Kunstler eine, oder seine Wirklichkeit schafft. Kultermann zitiert Kandinsky durch den Filter von
Werner Hofmann ,, Zum Ausdruck wird bei jedem neuen Werk eine neue, noch nie dagewesene Welt
gebracht” (Kultermann S.29 mit Hinweis auf ein Zitat von Kandinsky, Zitiert durch Werner Hofmann in , Grundlagen der modemen Kunt,
suttgart 1966, S313) Entweder wird hier der Begriff >Welt< kleingeredet, oder das einzelne Kunstwerk
wird wieder einmal auf die H6he gottlicher Schdpfung gehoben. Selbst wenn >Welt< nur metapho-
risch gemeint sein sollte, sind solche , Sprachbilder’ ein Zeugnis von Uberschatzung dessen, was
Kunst zu leisten vermag.

Nach den expressionistischen Esoterikern interessierten sich auch Surrealisten fur Ubersinnliche
Wahrnehmungen als Zustande gesteigerter sinnlicher Erregung und Ekstase bis hin zu wahnhaften
Zusténden. Salvador Dali sah sich genttigt einen Grenzstrich zu ziehen zwischen seiner Malerei
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und krankhaften Vorstellungsbildern: ,, Der einzige Unterschied zwischen mir und einem Verrlickten
ist, dassich nicht verriickt bin.” Mit diesem Paradox etikettierte er auch seine ,, paranoisch-kritische
Methode" und erhob damit Wahnvor stellungen sozusagen in den Adelsstand kiinstlerischer Bild-
wurdigkeit. ,Und wer weil3, ob sich hinter den drei grof3en Wahnbildern, der Scheif3e, dem Blut und
der Verwesung, nicht gerade das ersehnte >Land der Schatze< verbirgt.” (savador Dali ztiert in: , Salvador
Dali Retrospektive 1920-1980° Ausstellungskatalog, Minchen 1980, S277) Das Kokettieren mit einem Geniebegriff, der
das Andersartige, Abartige, Asoziale, Krankhafte mit einschliefdt, sichert dem Kinstler eine gewisse
Narrenfreiheit, solange er ein abgegrenztes Kunstterrain nicht tberschreitet. Wo diese Selbstdiagno-
se von aul3en her fir bare Miinze genommen wird, greift dann allerdings schnell die Formel Entar-
tung mit schrecklichem Ernst zu.

Mit der Entdeckung des Kindes als Kunstler wird &sthetische Theorie, beispielsweise durch Gustav
Britsch, auch fur das kindliche Gestalten zunehmend als relevant gesehen und nimmt damit Einfluss
auf den schulischen Unterricht im Zeichnen. Die konventionellen Muster bildhaften Gestaltens, die
die Kunstlehren seit der Renaissance zu einem festen Lehrgebaude aus Geometrie, Perspektiviehre,
Proportionslenre, Anatomie verdichtet hatten, werden, wie bereits seit der Romantik fur den
Kunstler, nun auch fur das Kind als Hindernisse gesehen fir einen in subjektiver Freiheit zu entfal-
tenden Weg zur Kunst. Im Grunde ist somit bereits in der Kunsterziehungsbewegung der Keim ge-
legt fir eine , Asthetische Erziehung’, auch wenn den Geburtshelfern noch der Name fir den Neu-
ling fehlt. Hygiene ist auch in der Erziehung ein hoch veranschlagter Wert. Nicht nur dass die reine
Kinderseele besungen wird, Padagogik fuhlt sich auch herausgefordert, diese Unschuld zu retten,
das Kind von Schund, Kitsch und Schmutz zu bewahren. Das trifft gern vor allem neuen Geist,
etwa den Realismus, Comics, Schlager, offentlich gezeigte Erotik, Medien. Reinhneitsgeboten in
der Kunsterziehung kdnnte man ein eigenes Kapitel widmen.

Terminologisch lasst sich heute Asthetik nicht mehr sinnvoll begrenzen auf das Gebiet der Kungt,
was sich aus dem, diesem Kapitel vorangestellten, Zitat von Wolfgang Welsch ohne Problem he-
rauslesen lasst. Die Asthetisierung des Alltags und der uns umgebenden Welt, der Politik und der
Wissenschaft, 1&sst aus Sicht der Padagogik den Bereich Kunst als ein eher randstandiges Gebiet
erscheinen, das zudem in Traditionen eingebunden und in ein Eigenleben eingesponnen ist, die sich
zum Teil padagogischen Prozessen verschlief3en (z.B. Pornografie, Selbstverstimmelung, Drogen,
Kunstmarkt) und gegentiber einer Didaktisierung als sperrig erweisen. Letzteres hat Selle wohl
richtig erkannt, auch wenn er daraus fir mich weniger nachvollziehbare Schltisse zieht. Dem Beg-
riff >Erlebnis< sind wir bereits begegnet im Zusammenhang mit der Wahrnehmung des Schénen
als Aufgeschlossenheit und Empfindungsfahigkeit eines Individuums fir die sinnlichen Reize etwa
gegeniiber Werken der Kunst. Welsch schreibt tiber die , Asthetische Ausstaffierung der Wirklich-
keit" (Wolfgang Welsch, , Die Aktualitét des Asthetischen*, Miinchen 1993, darin: , Das Asthetische — eine Schilisselkategorie unserer Zeit?, 8.14)
und erganzt den Begriff Erlebnis um zwei folgenreiche Erweiterungen: Verhibschung und Ani-
mation. Als Beispiel fur Verhibschung beschreibt er das ,, Facdiftung® im urbanen Raum, das da-
zu beitrégt Innenstadte zum Erlebnisraum auszustaffieren: ,Kaum ein Pflasterstein, keine Tur-
klinke und kein offentlicher Platz blieb vom Asthetisierungs-Boom verschont.”...“ Dabei wird Welt
zum Erlebnisraum. >Erlebnis< ist ein zentrales Sichwort in diesen Verschtnerungs- oder Verhib-
schungsprozessen. Jede Boutique und jedes Café wird heute >erlebnisaktiv< gestaltet. Die Deut-
schen Bahnhofe heil3en nicht mehr Bahnhdfe, sondern nennen sich, seit sie mit Kunst garniert wer-
den, >Erlebniswelt mit Gleisanschluss<. Alltaglich gehen wir vom Erlebnis-Biro zum Erlebnis-
Kauf, erholen uns in der Erlebnis-Gastronomie und landen schliefdlich zu Hause im Erlebnis-
Wohnen. Es gibt sogar Vorschlage, Gedenkstatten — beispielsweise des Nazi-Terrors — als >Erleb-
nisraume< zu inszenieren.” (ebenda s14) Mit der Mdblierung der diversen Erlebnissphéren ist eine
okonomisch nicht unbedeutende V er schéner ungsbranche befasst, in der nicht unbedingt Kinstler
das Sagen haben, wohl aber Leute, die sich als,Macher’, ,Gestalter' und ,Kreative' verstehen.
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Steht , Verhiibschung' fir die dingliche Asthetisierung so meint ,Animation‘ die Asthetisierung
der Handlungsdimension in dieser Erlebniswelt, steht schliefllich ,Infotainment* fir die Astheti-
sierung von Belehrung und Unterrichtung. ,, Auch der Kunstbetrieb fugt sich der Erlebnismaschi-
nerie ein“(ebenda S.15). Als Beispiel fuhrt Welsch hier die Documenta in Kassel an, reiht diese
Kunstschau der ,, Subbranche Kunst” ein in die Unterhaltungsindustrie und gibt damit zu verste-
hen, dass Kunst in der 6ffentlichen Wahrnehmung nicht mehr vorrangig a's Bildungsgut betrachtet
wird, sondern als Entertainment. Gerne weisen die um 6ffentliche Kunstférderung bemihten Aus-
stellungsmacher und Museumsdirektoren auf ihre Besucherstatistiken hin, nach denen die Zahl der
Museumsbesucher die der Besucher von FulRballstadien noch Ubertrifft. Die Siiddeutsche Zeitung
titelt am 25.11.2008: ,, Soviel Schongeist war nie — Kultur schlagt Rasen...“ . (http:/www.sueddeutsche.de)
Der Eventcharakter von Ausstellungen und Museumsbesuchen ist nicht etwa ein ganz neues Pha-
nomen, wenn er auch etwa mit Veranstaltungen wie , Die lange Nacht der Museen' neue Dimensio-
nen erreicht. Schon die Pariser Salonausstellungen waren ein offentliches Massenvergniigen. Gean-
dert hat sich vor allem die GrofRenordnung der Besuchermassen und die 6konomische Bedeutung
der Veranstaltungen, die auch gesteigert wird durch die Einbeziehung von Presse, Werbung, Gast-
ronomie, Transport und gezieltem Shopping.

Die Ausstattung der Alltagswelt mit Kunstcharakter bringt den Begriff Kultur ins Spiel. Dies deckt
dann im weitesten Sinn Produkte einer Kulturindustrie ab, vom veranstalteten Stral3enflohmarkt
bis zum Design von Unternehmenskultur. Wenn der Chef der Deutschen Bank wegen schlechter
Presse als Ergebnis von kriminellen Spekulationen um Emissionsrechte eine neue Unter nehmens-
kultur verspricht, dann meint er wohl in erster Linie, dass derartige Informationen nicht mehr nach
aul3en dringen dirfen und ein positives Image der Bank, durch Plakatierung eines sozialen und
kulturellen Engagement der Institution in den offentlichen Blick gertickt werden muss. Wo die
Kulturindustrie zum gesellschaftlichen Komplex wird, heften sich auch Amateure an diesen Begriff,
stilisieren ihre Gespréachsbereitschaft as neue , Diskussionskultur*, rufen auf zur Erschaffung einer
,Schulkultur*, oder beklagen einen ,Verfall der politischen Kultur. Im Fokus solcher Bemihun-
gen ist stets ein zu erzeugendes Er scheinungsbild — ein Image, das bereits bestehende Verhaltnisse
in ein neues Licht ricken soll. Die Kulturwissenschaft scheint unter diesem Ausverkauf des Kul-
turbegriffs nicht zu leiden. Viele der ausgesprochen gesellschaftskritischen Forschungen zum
Funktionswandel von Kunst und Asthetik kommen in letzter Zeit aus diesem Bereich.

Welsch stellt die alltagliche Asthetisierung den avantgardistischen Entgrenzungsstrategien der
Kunst gegentiber: ,, Wenn Beuys oder Cage fur eine Erweiterung oder Entgrenzung des Kunstbeg-
riffs pladierten, so dachten sie daran, dal3 etwas, was nicht Kunst sei, als kunstartig begriffen — und
der Begriff der Kunst dadurch verandert oder erweitert — werden solle. In der heutigen Asthetisie-
rung aber werden, genau umgekehrt, traditionelle Eigenschaften der Kunst auf die Wirklichkeit
Ubertragen, wird der Alltag mit Kunstcharakter vollgepumpt. Das entspricht nicht den Program-
men der Avantgarde, sondern allenfalls Asthetisierungsprogrammen a la Schiller, Systempro-
gramm, Werkbund, etc. Freilich [6sen auch diese sich in der gegenwértigen Asthetisierung an-
scheinend nur als Verkitschungsprogramme ein.” (welsch ebenda s.15f) WO der >Kunstcharakter< zu ei-
nem Phénomen des Alltags wird, versucht sich die Kunst anderer Wirkungen als des Asthetischen
zu bedienen. Duchamp fllchtete schon 1917 mit seinen Ready-mades in eine Objektwelt von
scheinbarer asthetischer Indifferenz: Danto schreibt Uber die Wahrnehmung von Kunstwerken
und gewohnlichen Dingen: , Ich glaube, was Duchamp zum Wahnsinn oder zum Mord getrieben
hitte, wére der Anblick von Astheten gewesen, die geistesabwesend tber der glanzenden Oberflé-
che des Objekts (gemeint ist,Fountain') briten, das er in den Ausstellungsraum geschafft hat: ,Wie sehr es
doch dem Kilimanscharo gleicht! Wie das weil3e Strahlen der Ewigkeit! Wie arktisch erhaben!
(Bitterboses Gelachter im Club des Artistes). Nein; die Eigenschaften, die das in die Kunstwelt ge-
stellte Objekt besitzt, hat es mit den meisten Stlicken der industriellen porcellainerie gemeinsam;
die Eigenschaften, die Fountaine (schreibweise so bei Danto) als Kunstwerk besitzt, hat es mit dem Grabmal
fur Julius 11. von Michelangelo und der Bronzestatue des Perseus von Cellini gemeinsam.“ ..." ...das
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Werk selbst besitzt Eigenschaften, die dem Urinal fehlen: es ist gewagt, unverschamt, respektlos,
witzig und geistreich.” (Arthur C. Danto: , Die Verkizrung des Gewshnlichen*, Frankfurt/M 1996, S.147f) Danto zeigt mit die-
sem und anderen Beispielen, dass der Kunstcharakter eines Objekts einer blof3 sinnlichen Wahr-
nehmung nicht (mehr) zuganglich ist. ,Keine sensorische Untersuchung eines Objekts wird mir
sagen, dal3 es ein Kunstwerk ist, dass ihm in jeder einzelnen Eigenschaft ein Objekt entsprechen
kann, das kein Kunstwerk ist, zumindest soweit es Eigenschaften betrifft, auf welche die normalen
Snne reagieren.” (panto. Ebenda S.155)
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mit einer eigenen Kodierung, Formatierung, die uns die verdnderten Eigenschaften wahrnehmen
lasst. Mit dem Computer lésst sich simulieren was passiert, wenn ein Bild beispielsweise in ein
textbasiertes Programm wie >Word< falsch formatiert als Text geladen wird(sanb). Das Programm
kann diesen Code nur dann als Bild lesen, wenn man ihm durch eine Formatendung anzeigt, dass es
sich dabel um ein Bild handelt. Mit diesem Hintergrund muss sich der Besucher einer Ausstellung
zeitgenossischer Kunst auch der Frage stellen, ob er etwa ein Werk konzeptueller Kunst noch als
Bild betrachten betrachten kann, oder ob es as >Werk< einer anderen Dechiffrierung bedarf. And-
reas Mller-Pohle hat 1995 eine Serie von acht ,Digitalen Partituren” ausgestellt (,Fotografie nach der
Fotografie’, Miinchen, Ausstellung auf der Praterinsel), die einen Scan von Niépces " Blick aus dem Arbeitszimmer*
von 1826 in unterschiedlichen Verschitisselungen und Typogrefien wiedergeben auf Tafeln von

50x50 cm).

Transformationen oder Umformatierungen dieser Art sind in unserer Gesellschaft ein weit verbrei-
teter Modus der Umetikettierung von (Sach-) Werten. So verwandeln sich >Menschen< madglicher-
weise in >Personen<, wenn sie etwa auf der Flucht vor Diskriminierung und Verfolgung die Gren-
zen von zwel Hoheitsgebieten Uberschreiten und dort als neue Staatsbirger Anerkennung in Form
von Ausweispapieren finden. In den meisten Félen konnen sie aber ein Lied davon singen, dass
diese ,Neuformatierung' einem Wunder durchaus nahe kommt. Der Code, nach dem dieser Mensch
nun als Person (im rechtlichen sinn) gelten kann, ist festgeschrieben in den Rechten und Gesetzen und
deren Auslegung, die fir Personen dieses Hoheitsgebiets gelten. Der Ausweis ist so etwas wie ein
rechtsgultiges Etikett, die Kurzbeschreibung des Formats >Personalitdt<, und was dazu alles gehort.
Ein Kunstwerk kann sich durch das Urteil von Experten schnell und auf wundersame Weise in ein
schlichtes Bild verwandeln, wenn sich herausstellt, dass die bislang angenommene und zertifizierte
Identitét - Entstehung, Herkunft, Grofe, Material, Titel, Autor - eine faschliche Zuschreibung war.
So eine Verwandlung hat reale Folgen fUr den Besitzer, fir einen Platz im Museum, in Biografien
des Kinstlers, in der Kunstliteratur insgesamt und — fir seinen Marktwert. Die gesellschaftliche
Vertrautheit mit dieser Art von Verwandlungen kann man in Verbindung bringen mit dem Gesche-
hen am Markt, wo ein nitzliches Ding (Gebrauchswert) sich unter glinstigen Umsténden verwandelt
in ein Wertobjekt (Tauschwert) und dieser Tauschwert sodann eigene materielle Existenz gewinnt
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in Form von abstraktem Wert (Geld), welches wiederum verwandelbar ist in jegliche Art von
Gebrauchswert. Sobald die Sache selbst dabel eine materielle, substanzielle Umwandlung erlebt,
scheint der Begriff der Transsubstanziation angebracht. Solche Menschheitserfahrungen mit Ver-
wandlungen und Metamorphosen erscheinen wie naturgegebene Vorgange, gehen ein in Mythen
und Bilder, und sind schon Bestandteil &sthetischer Erfahrung lange vor einer Zeit, als die Selbst-
versorgung vom Warentausch abgel 6st wurde und schlief3dlich in den Geldverkehr miindete.

Als Mechanismus fir die Entfaltung sinnlicher Reize entdeckt schon Karl Marx den Tauschvorgang
von Waren, wenn er im ,Kapital 1*(1867) davon spricht, dass die Ware das Geld liebt, ,dem sie mit
dem Preis als mit Liebesaugen winkt* (wolfgang Fritz Haug, zitiert Marx in ,Kritik der Warenéisthetik”, Frankfurt aM. 1972).
Marx bleibt mit dieser Idee nicht lange alein, die auch von Georg Simmel (,philosophie des Geldes', Erstaus-
gabe 1900), Werner Sombart (,, Luxus und Kapitaismus', Erstausgabe 1913) Und anderen aufgegriffen wird, eine
Idee, die allerdings weitestgehend innerhalb einer 6konomischen Auseinandersetzung von Interesse
scheint. In neuerer Zeit nehmen sich Kulturwissenschaftler wie Karl-Heinz Kohl in ,,Die Macht der
Dinge" (Mmiinchen 2003), oder Stefan Laube, ,, Von der Reliquie zum Ding® (Berlin 2012), wieder diese Ver-
wandlungsprozesse vor. W.F. Haug fihrte diese Andeutungen eines ,Warenfetischismus' von
Marx seit den 1960er Jahren in den Asthetikdiskurs ein und spann den Faden 1970 weiter in einem
Aufsatz, der in ,, Kursbuch 20" erschien und 1971 bei suhrkamp als Beitrag zur , Kritik der Waren-
asthetik” verlegt wurde: ,, Wer mit Liebe wirbt, macht sich schon und liebenswert. So entlehnen die
Waren ihre &sthetische Sorache beim Liebeswerben der Menschen. Dann kehrt das Verhaltnis sich
um, und die Menschen entlehnen ihren &sthetischen Ausdruck bei den Waren.“...und: ,,...starker
asthetischer Reiz, Tauschwert und Libido hédngen aneinander wie die Leute in der Geschichte von
der goldenen Gans...” (Haug evenda S20f) Die entscheidenden Entwicklungen, die zur Verlagerung des
Interesses an diesen Prozessen von der Sphare der Okonomie in die der Asthetik fihrten, liegen
wohl in der wachsenden medialen Présenz der diversen Formen der Verkaufsforderung fir Kon-
sumguter, der Reklame und Werbung mit bildhaften Mitteln, deren manipulative Strategien einer
zunehmenden &ffentlichen Kritik in westlichen kapitalistischen Gesellschaften im Wirtschaftsboom
nach dem 2.Weltkrieg (USA, England, Deutschland) ausgesetzt waren. Kritik an Reklame und Pro-
duktwerbung sowie an den Medien, durch die sie unters Volk gebracht werden, findet einige Reso-
nanz in der Padagogik, zumal Kinder und Jugendliche als Absatzmarkt eine wachsende Rolle zu
spielen beginnen. In der Kunsterziehung bliht auf diesem Nahrboden der fachdidaktische Ableger
>Visuelle Kommunikation<.

In den frihen 1960er Jahren lebt aus Amerika kommend eine Diskussion neu auf, die in Deutsch-
land schon vor der Naziherrschaft aufkeimte, z.B. durch Walter Benjamin(,bas Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit”, Erstverdffentlichung 1936) UNd Bert Brecht(,Radiotheorier 1927-32). ES geht dabel um den
Einfluss neuer Technologien auf Bewusstsein und Wahrnehmung. ,,Heute, nach mehr als einem
Jahrhundert der Technik der Elektrizitat, haben wir sogar das Zentral nervensystem zu einem welt-
umspannenden Netz ausgeweitet und damit, soweit es unseren Planeten betrifft, Raum und Zeit auf-
gehoben. Rasch ndhern wir uns der Endphase der Ausweitung des Menschen — der technischen
Analogiedarstellung des Bewuldtseins, mit der der schopferische Erkenntnisprozefd kollektiv und
korporativ auf die ganze menschliche Gesell schaft ausgeweitet wird, und zwar auf ziemlich dieselbe
Weise, wie wir unsere Nerven durch verschiedene Medien bereits ausgeweitet haben.” ( Marshall McLu-
han, ,Die Magischen Kandle*, Dusseldorf 1968, S.9; im Original: ,Understanding Media“,1964) Die Einbeziehung der techni-
schen Medien, Druck, Fotografie, Film, Fernsehen und ihre Verbreitungskande in Uberlegungen
zur sinnlichen Wahrnehmung und Erkenntnis, fuhrt schliefdlich zu einer Aktualisierung des Begriffs
Asthetik sowohl in Fragen der Kunst, die sich mancherorts dagegen lange zur Wehr setzt, al's auch
in der Pédagogik. Technologie bzw. , Technokratie der Sinnlichkeit’ (Haug) umschreibt in der Fach-
geschichte der Kunsterziehung eine vollig neue Baustelle, unter der das Interesse am Ausbau und
der Bildsamkeit einer naturgegebenen kindlichen Wahrnehmung und der bildhaften Darstellung zu
verschwinden droht.
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Theorien der sinnlichen Wahrnehmung betrachten den menschlichen Sinnesapparat in positivisti-
scher Weise gern als naturgegebene Konstante. Mit dem Satz ,,Die Bildung der 5 Snneist eine Ar-
beit der ganzen bisherigen Weltgeschichte" (kal max 1844) hat Marx eine andere, historische Betrach-
tungsweise eingefihrt, nach der unsere sinnliche Ausstattung eine natiirliche Basis besitzt. Was
aber bedeutet >natlrliche Basis<? Es bedeutet, dass unser sinnliches Erleben von Welt von einer
Entwicklungsgeschichte gezeichnet ist, die den Menschen in seiner sinnlichen Ausstattung durch
die Evolution der Pflanzen- und Tierwelt erst geformt hat. Darliber hinaus sind seine Sinne ganz
wesentlich historisch geformt durch gesellschaftliche Prozesse, deren Wurzeln bereits im Tierreich
nachweisbar sind, etwa der Werkzeugcharakter unserer Sinnesorgane. Durch Spezialisierung und
Arbeitsteilung oder durch die Auslagerung, Expansion unserer Wahrnehmung in technische Hilfs-
mittel, Werkzeuge, Apparaturen Maschinen wird daraus beim Menschen eine neue sinnliche Qua-
litét fir eine dtere Errungenschaft der Evolution.

Die Kunsttheorie hat seit ihrer Losldsung vom Handwerk ihre Abhangigkeit von technischen Pro-
zessen gern als unwesentlich angesehen oder gar geleugnet, um den von ihr geschaffenen Mythos
des Schopferischen as , creatio ex nihilo*, als gottdhnliche Schopfung zu verteidigen. Mir ist aber
nicht bekannt, dass der Gebrauch verfeinerter Werkzeuge des Malers oder Bildhauers bis hin zu
Sehhilfen wie Brillen, Lupen, Hohlspiegel, Linsen, der Camera Obscura, der Camera Lucida, der
Fotografie oder Bildhauerwerkzeuge wie Kopierfrase oder Presslufthammer etc. zur Aberkennung
eines Gemaldes oder einer Plastik as Kunstwerk gefthrt hétte. Allerdings hat der Gebrauch solcher
Werkzeuge manchen Kinstler zu gewissen Zeiten in eine anrtichige Ecke gestellt. Diskutiert wur-
den solche ,handwerklichen’ Hilfsmittel erst im 19.Jh., als die Idee vom ,unschuldigen Auge’, die
These vom ,reinen Sehen' oder die Ideologie von der ,taille directe’ zu Leitfiguren der Kunst auf-
stiegen. Selbst wenn innerhalb der Kunst auf solche , Technologie der Sinne' verzichtet wirde, ist
sie doch in den handwerklichen und industriellen Produkten allgegenwartig vergegenstandlicht, ist
damit Gegenstand und Mittel unserer sinnlichen Wahrnehmung und bleibt auch einem um Un-
schuld bemihten Auge nicht verborgen.

Die Rede von den ,funf Sinnen' fokussiert die sinnliche Wahrnehmung stark auf Organe des
menschlichen Korpers. In der Wahrnehmung treten die Organe jedoch zum einen selten isoliert
voneinander in Tatigkeit, sondern verbinden sich zu neuen Sinnen, etwa einem Orientierungssinn
oder einem Gefuhl (oder Sinn) fur Zeit, fir Mal3, fir Schonheit etc... Damit kommt eine weitere
Tatsache ins Spiel, dass namlich die von den Organen an die Schaltzellen des Gehirns gemeldeten
Signale, Reize sofort miteinander verkntpft und interpretiert, bewertet werden, und meist unmittel-
bar, reflexartig zu korperlichen Reaktionen fihren oder ein erlerntes Handlungsmuster abrufen.
Die Evolution hat die Sinne nicht isoliert erschaffen, sondern stets in der koordinierenden Absicht,
die Lebensfunktionen des Organismus zu differenzieren und zu steigern. Das aber gelingt nur durch
Koordination Uber das Nervensystem. So hat der Geruch Antell am Geschmack und Anteil an der
Nahrungsaufnahme sowie an der Verdauung. Das Gesicht hat Anteil am Tastsinn, an der Bewegung
im Raum durch Koordination des Bewegungsapparats etc. An einem einfachen Beispiel kann man
sich der Komplexitét sinnlicher Vorgange vergewissern: Ein Bildhauer, der mit Stemmeisen und
Klupfel Holz bearbeitet, registriert bei jedem Schlag die jeweilige Kraft, die er aufwendet, als
muskuléres Erleben nicht nur des schlagenden Arms, sondern auch beider Hande, die den Hammer
und das Stemmeisen abhangig von der Kraft halten missen, mit der der Schlag ausgefthrt wird.
Das mag man dem Tastsinn zuordnen. Zur gleichen Zeit ist das Auge gefordert zu registrieren, wie
tief und unter welchem Winkel das Eisen ins Holz eindringt, ob das Messer die Widerstande des
Materials (z.B. Laufrichtung der Faser) leicht oder schwer Uberwindet, ob das Holz gestaucht, ge-
spaltet, geschnitten, geschabt, geritzt wird, oder das Werkzeug gar nicht eindringt, abgleitet.
Gleichzeitig registriert das Gehor sowohl die Laute, die beim Aufeinandertreffen der Werkzeuge
entstehen, wie auch die Gerdusche, die das Schneiden, Splittern etc. am Holz hervorrufen. Jede
Wahrnehmung kann sofort in eine auf Erfahrung gegriindete Reaktion umgesetzt werden, in eine
Veranderung des Schnittwinkels oder der aufgewendeten Kraft und Ausholbewegung beim Schlag
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und der entsprechenden Haltekréfte der beiden Hande. Das alles passiert mit jedem Schlag, auch
wenn diese in Bruchteilen von Sekunden aufeinander folgen. Macht es Sinn solche Wahrnehmun-
gen auseinander zu dividieren?

Angeregt durch Ergebnisse der Verhaltensforschung von Konrad Lorenz kommt Hoimar v.Ditfurth
bei seinem Versuch zur Entwicklungsgeschichte des Geistes (,Der Geist fiel nicht vom Himme!*, Hamburg 1980) ZU
der Uberzeugung, dass bestimmte Strukturen unserer Wahrnehmung, auch unserer visuellen Wahr-
nehmung bereits in den nervlichen Verkniipfungen unseres Stammhirns praformiert sind. Interes-
sant ist fur ihn das von Verhaltensforschern wie Erich v.Holst und Konrad Lorenz erforschte Phé
nomen der Verhaltenspragung etwa bei Vogeln. Die Verhaltensforscher stimulierten mit Hilfe von
Strom leitenden Sonden Bereiche des Zwischenhirns (eines archaischen Bereichs der Gehirnevolu-
tion) von Huhnern und [6sten damit nicht nur Reflexe einzelner Muskeln aus, sondern stimulierten
»2um Teil &ulRerst komplizierte Handlungen® (v.oitfurth s.138) z.B. Korperpflege, Fressen, Balzverhalten
oder Kdmpfe ,, gegen imaginéare Feinde.” (s.140) Das Zwischenhirn haben wir mit einer ganzen Reihe
unserer Vorfahren in der Tierwelt gemeinsam, und es gilt den Physiologen a's nervlicher Bereich,
in dem artspezifische Programme (Instinkte) fir komplexe Gemiitszustande, Verhaltensabléufe,
Wahrnehmungsmuster abgelegt sind, die nicht individuell erlernt werden miissen, sondern die der
Gattung vererbt werden. Hoimar v.Ditfurth widmet diesen ererbten Erfahrungen ein eigenes Kapitel
(s138-145) und unterscheidet sie von den vom Grofhirn koordinierten individuellen Lernvorgangen.
In diesem Zusammenhang kommt er zu der Feststellung, ,,dald ein Zwischenhirnwesen die Welt, in
der es lebt, nicht etwa mit seinen Snnesorganen erst entdeckt. Jedes von ihnen tragt ein Abbild
dieser Welt von Anfang an in seinem Gehirn mit sich herum.”(s.167) Auch in uns steckt noch so ein
Zwischenhirnwesen. ,, Deshalb ist uns nicht alles fremd, was dem Hahn widerfahrt.” (s.167)

Der hier verwendete Begriff >Bild< entspricht sicher nicht dem, was wir als >Sehbild< bezeichnen
wrden, aber es mussen in diesem ,Weltbild des Zwischenhirnwesens' auch visuelle Elemente ent-
halten sein, was sich aus diversen Attrappen-Versuchen der Verhaltensforscher ergibt. Babies
reagieren nicht nur auf das lachelnde Gesicht der Mutter mit Lacheln, sondern auch auf ein auf Pa-
pier gemaltes Smiley (Ahrens 1954). Mannliche Rotkehlchen lassen sich durch einen farbigen Fe-
derbausch zu Balzverhalten animieren und bekampfen den vermeintlichen Rivalen wie einen echten
Konkurrenten. Der visuelle Reiz muss also auf ein gespeichertes, dem visuellen Bild analoges
Muster treffen. In diesem Sinn sind offenbar auch bestimmte Gestaltmerkmale im Zwischenhirn
abgelegt und mit Verhaltensprogrammen sowie Gefuihlen nervlich verkntpft. Hoimar v.Ditfurth
sagt, dass ,,das Abbild friher existiert als das Original“(S.164): Die vermutlich detailarmen, aufs
Wesentliche beschrankten Kopien existieren bereits im Kopf, bevor sie ihrem méglicherweise sehr
differenzierten und in manchem Detail vom Schema abweichenden Original begegnen. In jedem
Fall erklart diese Erkenntnisfunktion des Zwischenhirns unsere von der Gestaltpsychologie er-
forschte Vorliebe fur einfache, geordnete visuelle Tatbesténde, fir Muster, Reihungen, Wiederho-
lungen, Rhythmik. Wir erleben solche visuellen Tatbestdnde als >Eindruck< und als einpragsam,
und bemiihen damit auch sprachlich Begriffe aus der plastischen Bildnerel, die >Pragung< und den
>Druck<. Auch darin erkenne ich die oben zitierte Einschétzung des Thomas von Aquin wieder:
“Das Auge ist wirklich nicht mehr und nicht weniger als eine &ul3erst feine Version des Tastsinnes.”

Einer der Propheten der Hippie-Bewegung, Timothy Leary, sah psychedelische Drogen wie LSD
as Mittel zur ,,Neu-Programmierung“ des Gehirns, das bedeutet so viel wie die Aufhebung
vorhandener Pragungen und die gleichzeitige Offnung fur neue Pragungen. Damit reiht er sich ein
in eine Gilde der ,Psychonauten’ und ,Psychedeliker’, die sich bis auf die Wende zum 20.Jh.
zurUckfuhren lassen. Der sinnliche Stimulus soll verstérkt werden etwa analog zur Elektrifizierung
akustischer Musikinstrumente. Sex ohne Drogen gilt so wenig psychedelisch wie eine E-Gitarre, die
,unplugged’ ohne Verstérker und Turme von Lautsprechern gespielt wird.
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Marshall McLuhan bezeichnet 1964 die stark technisch gepragte Kultur as , narkotisch®.(Marshall
McLuhan, ,Die magischen Kanale', S50, NarziRmus as Narkose) Die Auslagerung unserer korpergebundenen sinnli-
chen Wahrnehmung in technische, elektronische Apparaturen entspreche einer koérperlichen Am-
putation, der eine Betdubung des zentralen Nervensystems im Sinn einer Uberlastung vorausgehe.
Die sinnliche Wahrnehmung wird auch durch Wolfgang Welsch seit 1990 in mehreren Schriften in
ein Spannungsfeld zwischen Sensibilitat und Anasthesie gestellt (wolfgang Welsch, , Asthetisches Denken®,
suttgart 1090). Auch bei Welsch riickt der Begriff Asthetik ab von einer gewachsenen Bindung an
Kunst. Welsch geht es um Prozesse der Asthetisierung unserer Lebenswelt, wie sie in dem ein-
gangs vorangestellten Zitat angedeutet sind. ,Heutige Wirklichkeit ist bereits wesentlich Uber
Wahrnehmungsprozesse, vor allem tiber Prozesse medialer Wahrnehmung konstituiert.” (weisch, s.57)
Das Objekt unserer Wahrnehmung ist kaum noch als ,Natur* zu erkennen, sondern zeigt sich uns
als eine media vermittelte, zweite Natur. Das , unschuldige Auge’, auch das der Kinder, hat seine
Unschuld langst eingeblldt, weil der Blick schon im frihen Kindesalter durch mediale Sehge-
wohnheiten formatiert, , konditioniert” (uitte) ist. FUr die Padagogik erwéchst daraus ein Programm,
das einerseits Sensibilisierung fordert, wozu allerdings auch eine kompetente Nutzung der medi-
alen sinnlichen Prothesen und Erweiterungen gehort. Andererseits hat Padagogik eine schwer zu
bestimmende Grenze sinnlicher Uberreizung, Uberforderung, Betaubung im Auge zu behalten, weil
wir uns in einer gesellschaftlichen Situation befinden, in der ekstatische und narkotische Prozesse
zunehmend das kulturelle Geschehen, insbesondere auch in der Jugendzeit, prégen.

Wer heute Uber Sensibilisierung nachdenkt, wird auch ohne
Marshall McLuhan Uber technische Erweiterungen unserer
Wahrnehmungsor gane nachdenken mussen. Die Brille und
das Horgerat sind heute weit verbreitete Prothesen einer
schwéchelnden naturgegebenen Sinneskraft. Zur Steigerung
der naturlichen Wahrnehmungsfahigkeit hat die Technik
leistungsfahige Sensoren und verstéarkende Apparaturen ent-
wickelt, die das sinnliche Wahrnehmungsvermogen erheblich
erweitern. Galileis Fernrohr (Abb.: Galilei 1609, Sepiazeichnung des Mondes
durchs Teleskop gesehen; aus Edgerton, 3229) hat ab dem 17.Jh. erst seinen,
dann unseren Blick bis auf die Mondoberflache erweitert. Was
damals wenigen Wissenschaftlern zu sehen vorbehalten war,
gehort heute als illustratives Material von Bilderblichern zur
Ausstattung von Kinderzimmern. Heute reicht dieses , Sehen
bzw. Horen' (die empfangenen Radiosignale kdnnen sichtbar
dargestellt werden) nicht nur réaumlich, sondern auch zeitlich
zurlck bis in Phasen der Entstehung des Weltalls, und nicht
wenige Kinder und Jugendliche sind mit solchen Bild-
materialien bestens vertraut. Galilei, Tuschzeichnungen des Mondes 1609

Das 18.Jh. hat mit den Experimenten des Naturforschers und Linsenschleifers Antoni van Leeu-
wenhoek, einem Freund des Malers Jan Vermeer, das Mikroskop populér gemacht und das Auge
ganz nah an die Oberflachen der Dinge und Lebewesen herangefiihrt. Dabei wurden Bauplane
sichtbar gemacht, tber die davor nicht einmal spekuliert wurde. Bel Vermeer fihrte das von Leeu-
wenhoek , beschliffene’ Interesse an der Optik zum Einsatz der Camera Obscura fir die Malerel,
wodurch die raumliche Darstellung von ihrer geometrisch-konstruktiven Grundlage befreit wird,
weil der Apparat fir den Maler die Konstruktion Ubernimmt. Die Verwendung von Spiegeln und
Linsen in den Ateliers der Maler, die David Hockney (,Geheimes wissen*, Miinchen 2001) recht plausibel
nachgewiesen hat, hat die Bedeutung des Lichts fir die Malerei aus ihrem religi6s-symbolischen
Zusammenhang geldst und ein physikalisches Interesse geweckt, das auch die Farbwahrnehmung
der Maler neu ausgerichtet hat. Die Fotografie schliefdlich hat unsere visuelle Wahrnehmung neu
formatiert oder , konditioniert” (uitte), hat schliefdich auch Strahlungsbereiche (z.B. Infrarot) jenseits
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des Spektrums sichtbar gemacht, fir das unser Auge eingerichtet ist. Mit Rontgenstrahlung durch-
leuchten wir undurchsichtiges Material, machen Material spannungen, also Kraftwirkungen sichtbar,
die das Materia nicht duf3erlich sichtbar deformieren.

Von Klee soll der Satz stammen ,,Kunst gibt nicht das Schtbare wieder, sondern macht sichtbar.”
(,,Sch('jpferische Konfession“ Verdffentlicht 1920 in ,Tribine der Kunst und der Zeit. Eine Schriftensammlung”, herausgegeben von Kasimir
edschmid) Ich lese diesen programmatischen Satz al's stolze aber vielleicht naive Abgrenzung gegen-
Uber abbildendem Bildschaffen, das angeblich nur , AuRerliches' wiedergibt, und finde ihn oft als
Abgrenzung von Kunst gegenlber der Fotografie instrumentalisiert. Dabei erweist er sich dann
selbst als naiv gegeniiber den Moglichkeiten bildgebender Technologie. Ich bin mir nicht sicher
inwiefern so eine Abgrenzungsabsicht den Intentionen Klees entspricht, der wie andere Bauhausl eh-
rer die Fotografie als kompositorisches Instrument sehr wohl zu nutzen und zu schédtzen wusste.
Esoteriker wie Kandinsky haben sogar daran geglaubt, dass man menschliche Kraftfelder wie die
personliche Aura mit Hilfe der Fotografie sichtbar machen kann. Nikola Tesla hat dazu den ersten
,Nachweis erbracht. Fotografie an der Grenze
zum Film hat Bewegung (z.B.Muybridge, Marey) SiCht-
bar gemacht, indem sie das menschliche Aufl6-
sungsvermogen weit Ubertraf. Das Fernsehen hat
telepathische Visionen eingeholt und hat es er-
moglicht, ein Geschehen simultan zu sehen und
zu horen, das sich an unterschiedlichen Orten der
Erde ereignet. Unser technisch erweiterter Blick
erklimmt ohne unseren Korper zu strapazieren
hochste Gipfel und taucht hinab in Meerestiefen,
die sich selbst der kinstlerischen Vorstellungs-
kraft nicht erschlief3en. Kameras liefern uns auf einer Reise durch unseren Korper einen Blick in
unser Innerstes. Kinder wachsen heute in solchen Bildwelten auf und zwar ohne ein Bewusstsain,
dass es sich dabei um historische Konditonierungen ihrer Wahrnehmung handelt.

S N O C DN N

arey, ,,nglu‘

Fernsehen ist heute allgegenwartig und nicht mehr beschrénkt auf ein Programmangebot von Fern-
sehsendern, die uns auf hundert Kanden mit einem nicht mehr Gberschaubaren Angebot Uberschit-
ten. McLuhan bezeichnet es als ein taktiles(!) Medium. Das Internet hat die Mdglichkeiten zu sen-
den und zu empfangen potenziert und Uberbrickt mit Hilfe der Elektrizitdt Raum und Zeit. Das Te-
lefon erreicht mit seiner Mobilitdt heute jedermanns Ohr an jedem Ort zu jeder Zeit. Das technische
Auge von Kameras ist heute allgegenwartig. Die Webcams liefern uns jederzeit einen Blick in jede
denkbare Ecke der Welt und Kameras sind in einer mobilen Einheit auf dem Mars stationiert. Uber-
wachungskameras sind heute allgegenwaértig, nicht weil da stets jemand sitzt, der den Datenstrom
im Auge behalten konnte, sondern, weil man im Zweifelsfall auf ein gespeichertes Geschehen zu-
rickgreifen kann. Drohnen erscheinen in mancher Beziehung als die tauglicheren Operateure im
ferngesteuerten Kriegseinsatz. Solche Gedanken enthalten bereits ein mogliches, allgemeinbilden-
des, padagogisches Programm, in dem z.B. die bildgebenden ténenden und operierenden elektroni-
schen Medien, also die, Technologie der Sinne' einen ganz anderen Rang besetzen, als irgendwel -
che kinstlerischen Inhalte. Die Robotik scheint mir, im Zusammenhang mit computerbasierter
Steuerung, die Prothetik auf ein vollig neues Level zu heben. Die Siiddeutsche Zeitung berichtet
am 24.1.2013 unter der Uberschrift ,, Die Welt als Netz — Nicht nur das Internet soll effizienter wer-
den, auch der menschliche Kérper...* von einer DLD-Konferenz(pigita Life Design) auf der der Ingeni-
eur und Biophysiker Hugh Herr auftrat. ,, Als Kletterer hat er in der Kalte beide Unterschenkel ver-
loren. Als Biophysiker und Ingenieur hat er sich neue Beine gebaut”...“er klettert jetzt besser als
zuvor.*

Dieser knapp gehaltene Blick auf die Erweiterung des Sehens unter den Bedingungen technischer
Sehhilfen rdumt auf mit der Vorstellung, dass sinnliche Wahrnehmung ein naturgegebenes und
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zeitloses Phanomen ist. Umso mehr erstaunt eine in der akademischen bildenden Kunst (die durch
das Bauhaus begrindeten Traditionen muss man hier ganz anders bewerten) auch bis in die 1960er
Jahre verbreitete Technikfeindlichkeit, mit der ein Einsatz optischer Hilfsmittel etwain der Malere
mit Geheimniskrémerei getarnt wurde. Fotografie, Film, Video und auch die digitale Bildbearbei-
tung wurden aus den Akademien, aus den Museen und Ausstellungen sowie aus der Kunstliteratur
ferngehalten, bel gleichzeitiger Propagierung einer besonderen kiinstlerischen Sensibilitéat. Erst mit
Etablierung der Pop-Art wurden manche in dieser Beziehung errichteten Barrieren niedergerissen.
Hier erweist sich der Begriff Sensibilitét im konservativen kunstpadagogischen Sprachgebrauch als
eine von Technologie der Sinne abgekoppelte Vorstellung, verkimmert zu einer schdngeistigen
Empfindsamkeit fir eine bestimmte Vorstellung von Kunst, und schafft damit einen Dunkel, mit
dem sich eine kinstlerisch (ein-)gebildete Gruppe gegeniiber den Technokraten, Kunsthandwer-
kern, Kunstbanausen und Phariséern abheben will.

Sinnlichkeit geniefdt in der abendléndischen Tradition neben ihrer Wirdigung als Ausgangspunkt
von Erkenntnis auch eine Wertschdtzung als Quelle individueller Lust. Diese hedonistische Seite
der Sensibilitat neigt dazu, den Sinn des Lebens in einer Hingabe an Ubersteigerte Sinnesreize zu
suchen, etwa in der Skala von Wohlgefallen, Freude, Vergniigen, Lust, Genuss, Begierde, Eks-
tase. Betrachtet man diese Skala unter dem Aspekt der Sensibilitét, so steht an ihrem Anfang eine
gesteigerte Aufnahmefdhigkeit und am Ende eine Reizliber flutung als Schock in der die sinnliche
Wahrnehmung umschl&gt in Betdubung - Anasthesie. Am Ende von Rausch, Trance und Ekstase
setzt das Bewusstsein aus, wobei kurz vor dem sog. Blackout ,Ubersinnliches, ,Spirituelles’ auf
das Bewusstsein einstromen kann. Solche Grenzerfahrungen, die als Selbsterregung das Eigenrau-
schen und Ruckkopplungseffekte der Wahrnehmungsorgane zum Vorschein bringen, mag man als
Delirium bezeichnen oder auch als Zustand Ubersinnlicher Offenbarung, oder Irrsein, als Halluzi-
nation oder Wahn. Richtig ist, dass bildhafte Vorstellungen in diesem Zustand grenzhafter Wahr-
nehmung eine Rolle spielen. Neben Rauschmitteln, kdrperlichen Stressoren wie Schwindel zustan-
den (z.B. durch stark rhythmisierte, schiittelnde Bewegung, Tanz), tragen schockartig auftretender
Schmerz, Suggestion, Trance, Hypnose, extrem laute akustische, und blitzartige, rhythmisch
hochfrequente optische Reize (Discolichter) dazu bei, solche Zustande herbeizufiihren. Der Hirnfor-
scher wirde wohl die Meinung vertreten, dass bei Ausschaltung des Grofdhirns die Weltsicht des
Zwischenhirns oder des Hirnstamms in der Wahrnehmung die Regie fuhrt, wie das auch beim
Tréaumen der Fall ist.

Die andere, vielleicht komplementére Seite von Sensibilisierung beschreibt der Begriff Desensibili-
sierung. Desensibilisier ung (die Medizin spricht von Hyposensibilisierung) 1St heute in der Medizin ein therapeu-
tisches Programm, mit dessen Hilfe sich viele Menschen von einer Zivilisationskrankheit befreien
wollen. Es geht um Fehlreaktionen unseres Immunsystems auf Allergene. Unser Immunsystem, ein
naturgegebenes korperliches Abwehrsystem gegen Fremdkorper, spielt dabei verriickt. AuRerliches
Reaktionsfeld sind Schleimhaute, die die Reizrezeptoren schiitzen sollen (oder selbst Sinnesorgan
sind), die jedoch auf bestimmte Umweltreize , Uberreagieren’. Die Medizin spricht von Hyper sensi-
tivitat. Die Soziologie weil3, dass jede Zeit mit ihren besonderen Lebensumstanden ihre eigenen
Krankheitsbilder kennt, und Erkrankungen des Immunsystems scheinen ein spezifisches Krank-
heitsbild unserer Zeit zu sein. Feinstaub, L&rm, urbane Enge, Reiziberflutung auch des Gesichts-
sinnes, fiigen sich ein in eine Symptomatik der Uberbelastung, der unsere sinnliche Ausstattung
durch die Natur nicht mehr gewachsen erscheint. In diesen Kontext fligen sich, etwas harmloser und
unterhalb der Krankheitsschwelle, Praktiken der sinnlichen Fursorge, K 6r per hygiene, etwa Deodo-
rantien gegen Korpergeriiche, Schutzkleidung und Chremes gegen alle mdglichen Einwirkungen
auf unsere Haut, Sonnen- und Schiafbrillen, Ohrstopsel etc...Von Ubertriebener Hygiene, mit der
wir unsere Sinne vor vielerlel Kontaminierung befreien, gibt es wiederum Rickwirkungen auf eine
erhohte Sensitivitét in Bezug auf Allergene.

31



Manche asthetischen Aspekte der Medien werden heute diskutiert als Trainingsprogramme der Sen-
sibilisierung oder Desensibilisierung. Das schafft Berihrungspunkte zur Padagogik, wo seit den
1970er Jahren einerseits ein Eindringen von Medienpadagogik (Foto, Film, Fernsehen, Computer)
in die Schulen zu beobachten ist, andererseits Abwehrschlachten gegen solche Bestrebungen ge-
schlagen wurden. Steven Johnson sieht die ,,Medien als eine Art kognitives Trainingsprogramm®
(Steven Johnson, , Neue Intelligenz — Warum wir durch Computerspiele und TV Kliiger werden*, Koln 2006, S.27). Computerspiele und
die ganze damit verbundene , Gaming-Industrie’ haben heute einen weltweiten Umsatz erreicht, der
den der Filmindustrie Hollywoods deutlich Ubertrifft. Johnson arbeitet heraus, ,,dass geometrische
Soiele wie Tetris deshalb so eine hypnotische Macht auf uns austiben, weil die elementaren For-
men des Spiels in unserem visuellen System die Module aktivieren, die fur die einfachsten Formen
der Mustererkennung zustandig sind, beispielsweise das Erkennen von Parallelen und rechten
Winkeln.” (Jonnson s48) Mittlerwelle haben solche Erkenntnisse Eingang gefunden in Therapiepro-
gramme der Altenpflege. Computerspiele trainieren, massieren das Gehirn, erhalten die geistige
Beweglichkeit im Alter. Wahrend sich die Kritik an Videospielen, Computerspielen, an Musikclips
und der taglichen Fernsehsoap vor allem an deren meist seichten Inhalten und einer anspruchslosen
Asthetik entziindet, geht Johnson der Erkenntnis von Marshall McLuhan nach und entdeckt im
,Medium die Massage'. ,,Um beim Spiel vorwarts zu kommen muss der Spieler die Regeln der
Soielwelt erlernen®... Das collateral learning, das mit dieser Erfahrung einhergeht, hat eine viel
tiefer greifende Wirkung: die Fahigkeit, die kognitiven Vorgange des probing (ekunden) und tel esco-
ping (hierarchisch ordnen) iN Sich sténdig ver&ndernden, schwierigen Stuationen einsetzen zu kbnnen. Es
spielt keine Rolle, was die Spieler denken, sondern wie sie denken.” ( Jonnson, s.71) Der besondere Ehr-
geiz der meisten Spieler besteht darin, das Programm auszuhebeln. So fihrt ein direkter Weg von
der Szene der Computerspieler zu der der Programmhacker. In Bezug auf die Sinnlichkeit geht es
bei jedem Spiel um Konzentration (hier auf schnell bewegtes Bild und Ton in Relation zu kérperlichen Aktionen: Maus, Joystick,
Datenhandschuh, Ganzkorperreaktion, Reaktionsgeschwindigkeit, gleichzeitiges Erfassen verschiedener medialer Reize = Multitasking). Was
Johnson dabei wohl Ubersieht, ist die Tatsache, dass die Wahrnehmung von medial vermittelten
Inhalten nicht nur von Kritikern, sondern auch von Spielern medial oder inhaltlich verstanden wer-
den kann. Der intellektuelle Reiz des Mediums erreicht wohl nicht alle Bediener von Spielconso-
len. So gibt es offensichtlich auch Spieler, die dabei in eine Scheinwirklichkeit eintauchen und da-
bei einen, vielleicht noch unterentwickelten, jugendlichen Realitétssinn amputieren.

In Bezug auf Fernsehen (Musikclips und Daily Soap) arbeitet Johnson als Trainingsziel eine , kontinuierli-
che Tellaufmerksamkeit® heraus. ,Der Begriff Informationsiiberflutung ist eine Art indirektes
Kompliment an unsere heutige Kultur: Zwar werden wir in unserem Leben mit viel zu vielen Infor-
mationen und Daten Uberschittet, aber wenigstens lernen wir allmahlich, diesen Datenstrom zu
managen, auch wenn wir uns wahrscheinlich einer Schwelle nahern, an der die Aufnahmekapazitat
unserer Sinne einfach ausgereizt sein wird.“...“Wenn man mit Computerspielen keine Erfahrung
hat, wirken sie womdglich wie eine Erweiterung der visuellen Asthetik, die vor 20 Jahren mit den
rasanten Schnitt- und Bildfolgen der MTV-Clips in unseren Wohnzimmern Einzug hielt. Pl6tzich
Uber stromten uns so viele Bilder pro Sekunde, dass sie nicht mehr zu analysieren waren. Einen Snn
konnte man ihnen erst recht nicht abgewinnen. Diese Asthetik fiihrte eben nicht dazu, dass man
lernte, all diese vorbeifliegenden Bilder zu interpretieren und miteinander in Beziehung zu setzen.
Sattdessen lernten die Zuschauer lediglich, dieses Chaos zu tolerieren und die Zusammenhangs-
losigkeit als neue &sthetische Erfahrung zu erleben, genau wie eine frihere Generation von Zuho-
rern dissonante Musik schétzen gelernt hatte.” (sohnson s.72f)

Im Begriff ,kontinuierliche Teilaufmerksamkeit' treffen Sensibilisierung und Desensibilisierung
aufeinander im positiven Sinn von Konditionierung oder Abhéartung. Teilaufmerksam bedeutet
eine Art Bereitschaftsmodus der Wahrnehmung, der den Datenstrom auf bestimmte Reize hin
verfolgt, um dann jederzeit auf erhdhte Wahrnehmung umschalten zu kénnen. Das medientheoreti-
sche Zauberwort dazu heif3t Multitasking und meint die Fahigkeit, seine Aufmerksamkeit so zu
tellen, dass mehrere Operationen simultan und parallel gesteuert und Uberwacht werden koénnen.
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Mit der Verbreitung des Mobiltelefons lassen sich in der Offentlichkeit Studien zum Multitasking
machen, z.B. Radfahrer, die im Stadtverkehr nebenher telefonieren. Als Schilerverhaten kennt das
jeder Lehrer: Man ruft einen Schiler auf, den man bei Nebenbeschaftigungen ertappt. Nattrlich
kann er den letzten Satz des Lehrers wiederholen, aber eine Meinung dazu hat er sich (noch) nicht
gebildet. Musikhéren neben dem Lesen, Zeichnen oder Rechnen muss nicht notwendig zu geteilter
Konzentration fihren, sondern kann auch den auditiven Kanal blockieren (betduben) und von der
Aufgabe befreien, auf zuféllige Gerdusche achten zu mussen. Marshall McLuhan berichtet von ei-
ner Vorrichtung namens ,Audiac”, die zur Betdubung bel Zahnbehandlungen erprobt wurde und
spricht dabel von einem technisch ,,amputierten Sinn*: ,, Der Patient setzt Kopfhdrer auf und stellt
ein Gerausch von so grof3er Lautstarke ein, dafd er vom Bohren keinen Schmerz mehr spiirt” (mcLuhan,
,Die magischen Kandle', Diisseldorf 1968, S53) Er sagt welter: ,, Jede Erfindung oder neue Technik ist eine Aus-
weitung oder Selbstamputation unseres natirlichen Korpers, und eine solche Ausweitung verlangt
auch ein neues Verhéltnis oder neues Gleichgewicht der anderen Organe und Ausweitungen der
Korper untereinander.“(McLunan s54) Das Bild von der Amputation erkléart die technischen Erweite-
rungen unserer Sinne zu ,Prothesen’ unserer Sinnesorgane. In diesem Sinn haben wir unsere
Wahrnehmung aus den korpergebundenen Sinnen zumindest in Teilen ausgelagert in technische
Medien, deren wir uns zu bedienen lernen missen, so wie ein Beinamputierter neu lernen muss zu
gehen und dabel Balance zu halten. Mit Erstaunen registriert man etwa bei der Olympiade, wie neu-
erdings Beinprothesen in Konkurrenz treten zu natirlichen Organen.

Was das Abschalten einzelner Kandle der Wahrnehmung betrifft, kommt Johnson zu der Ansicht:
»Passivitat kennt verschiedene Grade.” (s75) Werbung etwa oder diverse Fernsehprogramme rech-
nen nicht mit der vollen Aufmerksamkeit des Zuschauers. Die ,, geistige Beteiligung des Zuschauers
besteht zum Teil darin, verschiedenen Erzahlfaden zu folgen und wahrend des Zuschauens den
Uberblick Uber die oft engmaschig vernetzten Handlungsstrange nicht zu verlieren. Se besteht au-
[3erdem darin, dass der Zuschauer >L Ucken fullen< muss.”(s7s) Das Kollageartige Montagemuster
von Werbung, Musikclips, trainiert somit die Fahigkeit zur Assoziation, d.h. Verknipfung von
Andeutungen zu einem Sinnganzen. Das muss gar nicht in rationaler Weise geschehen, sondern
erfUllt seinen Zweck schon, wenn Teilaufmerksamkeit erzeugt, Bilder registriert, Erinnerungen
aktiviert, Gefiihle zugeor dnet oder abger ufen werden.

Desensibilisierung hingegen ist wohl im Spiel, wenn beim Autofahren, in Stral3en- oder U-Bahn
Musik aus dem Autoradio oder dem Earphone so laut aufgedreht wird, dass Umgebungsgerausche
das Gehor nicht mehr erreichen. Nicht nur mir fallt auf, dass viele Junge Leute in der Stadt al's Ful3-
ganger oder Radfahrer mit Kopfhdrern unterwegs sind. Man hat den Eindruck, dass sie sich zu-
dréhnen und damit ein Stuck weit zumindest aus der akustischen Realitdt abmelden. Kann es sein,
dass hier eine Form der Selbstverstimmelung, Selbstamputation vorliegt, die man als Suchterschei-
nung bewerten muss? Im Internet kursieren Nachrichten Uber >1-Dosing<, so haben die US-Medien
das Phanomen kurzerhand getauft: Die gegen eine geringe Bezahlung oder ganzlich kostenlos er-
haltlichen Musikdateien sollen den Nutzer allerdings nur beim Horen mit einem Kopfhorer in einen
rauschahnlichen Zustand versetzen. Ausloser des Effekts sollen sogenannte binaurale Beats sein,
die bereits 1839 durch den deutschen Physiker Heinrich Wilhelm Dove entdeckt wurden. Hért ein
Mensch etwa durch einen Kopfhorer auf jedem Ohr einen unterschiedlichen Ton, dessen Frequen-
zen sich aber dhneln, so nimmt das Gehirn das Mischmasch als einen einzigen, pulsierenden Ton
war - was mitunter zu Schl&frigkeit oder(?) einem besseren Lernvermogen fuhren soll. Einsatz fan-
den die Tone in der Vergangenheit etwa als Therapie bel Hirngeschadigten (Quelle im Internet aufgerufen im
Juni 2012: http://www.onlinewelten.com/games/kuri oses/news/drogen-rausch-musi k-hoeren-85507/).

Es war oben schon die Rede davon, dass wir in Technologien, Maschinen, Apparaten Gber komple-
xe Auslagerungen und Erweiterungen unseres Kérpers und damit auch unserer Sinne verfugen, die
von vielen vielleicht noch nicht als solche wahrgenommen werden. Zusammen mit den Menschen,
die diese Technologien erfinden, aufbauen, benutzen, bedienen, sind sie als Objektivationen auch
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von korperlichen Erweiterungen unseren Organen, Handen, Muskeln, Nerven und Hirn ndher als
eine Literatur, in der sie nur beschrieben sind. Sie sind unserer korperlichen Erfahrung néher als
Bibliotheken, in denen sie nur als Text und Bild gespeichert wurden oder Museen, in denen sie
weitgehend funktionslos als blofe Ausstellungsstiicke herumstehen und bestenfalls noch einige
Speziadisten Uber das Wissen und Konnen verfligen, das notwendig ist, um sie gelegentlich zum
Laufen zu bringen. In einem Artikel (,bie Hemholung des Knechts') in der Stiddeutschen Zeitung vom 12.
November 2012 beschreibt Thomas Steinfeld den von nur wenigen Kdpfen bei uns schon erkannten
Mechanismus, der durch den Export von Arbeit aus den ehemaligen westlichen Industrieléndern in
Gang gesetzt wurde. Mit der Verlagerung der Produktion in industrielle Entwicklungslander ver-
schwinden bel uns ganze Technologien. ,,...die fremde Firma, die einst dem westlichen Kapital als
Reservoir billiger Arbeit gegentiberstand, stellt die , Dinge ja nicht nur her — sie erwirbt in der und
durch die Produktion auch das technische Wissen, das man braucht, um die Dinge selbst, im eige-
nen Auftrag auf eigene Rechnung herzustellen. Diese Gegensténde treten zuerst in Gestalt von Ko-
pien auf, auch der unbeholfenen Art, und dann sind es selbstéandige Weiterentwicklungen — so hat
einmal die japanische Autoindustrie begonnen, und langst kann sie westlichen Herstellern gegen-
Uber als souveréner Konkurrent auftreten.” ... Dass aus ,Made in China’ bald ,Designed in China’
werden sollte, hatte die Kommunistische Partel Chinas schon fiir den laufenden Finfjahresplan
beschlossen.” Auf der anderen Seite beginnt man in Europa zu begreifen, dass der Export von gan-
zen Produktionsbereichen die urspriinglichen Unternehmen bei uns aushohlt, bis sie schliefdich -
wie etwa die Solarindustrie oder die Herstellung von Maschinen fir die Chip-Produktion - bei uns
keine Heimat mehr haben. Als letztes Glied in der Kette stirbt dann auch hier die Notwendigkeit
und Fahigkeit zur technologischen Weiterentwicklung (Beispiel Apple / samsung). Offensichtlich kdnnen
sich auf diese Weise ganze Volkswirtschaften amputieren und ihr Heil Uberwiegend in Dienst-
leistungen suchen. Dabel geht es — wie wir gesehen haben — nicht nur um Wissen, sondern um sehr
breit geféacherte korperliche Produktivkréfte.

Vidleicht 1&sst sich ein Zusammenhang herstellen zwischen einer Expansion des Dienstleistungs-
sektors und der von Andreas Reckwitz beschriebenen , Erfindung der Kreativitat” (Reckwitz ,Die Erfin-
dung der Kreativitét — zum Prozess gesellschaftlicher Asthetisierung®, Berlin 2012). Reckwitz beschreibt mit einem Begriff
Michel Foucaults , Kreativitat als Dispositiv‘, namlich as einen Komplex aus ,, gesellschaftlich ver-
streuten Praktiken, Diskursen, Artefaktsystemen und Subjektivierungsweisen.”(s49) Er sieht einen
Zusammenhang zwischen einer Entfaltung des Kreativitdtswunsches weit Uber Kunst und die
Herstellung von Dingen und den schon von Welsch beschriebenen gesellschaftlichen Prozess der
Asthetisierung hinaus: ,, Uber die Berufs-, Arbeits- und Organisationswelt hinaus ist das Doppel von
Kreativitdtswunsch und Kreativitatsimperativ seit den 1970er Jahren immer tiefer in die kulturelle
Logik der privaten Lebensfihrung der postmaterialistischen Mittelschicht (und dariber hinaus)
eingesickert. Es wirde zu kurz greifen, anzunehmen, dass deren spatmodernes Selbst im Wesentli-
chen nach Individualisierung strebt. Diese Individualisierung hat eine besondere Form: sie zielt auf
eine kreative Gestaltung von Subjektivitat ab. Kreativitat bezieht sich hier weniger auf das Her-
stellen von Dingen, sondern auf die Formung des Individuums selbst. Es handelt sich — wie es Ri-
chard Rortry umschreibt — um eine Kultur der >Selbsterschaffung< (self-creation)”...Es ,,..geht
dem Selbst um eine quasikinstlerische, experimentelle Weiterentwicklung in allen seinen Facetten,
in personlichen Beziehungen, Freizeitformaten, Konsumstilen und korperlichen oder psychischen
Selbsttechniken. Die Orientierung an der Kreativitét des Selbst ist dabei regelméflig mit einem

Sreben nach Originalitat, nach einer Unverwechselbarkeit des Ich verbunden.” (Reckwitz, ,Die Erfindung
der Kreativitét“, S.12)

Reckwitz attestiert den Konsumenten dieser , creative industries®(ss3) ,, eine eigene Affektstruktur,
die etwa die Sensibilisierung der Aufmerksamkeit fir das Neue, die Faszination fur den perfekten
Korper des Kreativsubjekts, den Enthusiasmus flir die kreative Teamarbeit und fir das standige In-
Bewegung-Sein betrifft.” (ss1f) Andreas Reckwitz zeigt die 6konomischen Hintergrinde auf, vor
denen sich dieses Szenario entfaltete: , Der Aufstieg der asthetischen Okonomie® ist seiner Ein-
schéatzung nach gepragt von einem Zwang zu ,, permanenter Innovation“, die sich nicht beschrénkt
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auf Technik, sondern ausstrahlt auf die Organisationsstruktur der Betriebe, auf Arbeits-, Markt- und
Konsumformen. , Die creativ economy im engeren Snn umfasst Branchen wie Medien und Bera-
tung, Forschung und Entwicklung, Unterhaltung und Architektur, Werbung und Musik, Design und
I nter netdienste, Offentlichkeitsarbeit und Ausstellungswesen, Mode und Tourismus®.(s.140f) Mit dem
Ausdruck , creative industries* bezeichnet er eine ,, 6konomische Praxis, die in erster Linie nicht
Dinge, sondern Symbole und sinnliche Eindriicke produziert.“(s.164) Indem sie Leitbilder fur die
Selbster schaffung generiert, in Mode, Lebensmitteln, technischen Produkten, Dienstleistungen
vergegenstandlicht und Gber Medien verbreitet, erzeugt sie ein vallig neuartiges erzieherisches Po-
tenzial, das zur Entfaltung seiner Wirkung auf keine Schule angewiesen ist. Man bleibt in der sozi-
alen Wste zurtick, wenn die Karawane, mit den neuesten Trends ausgestettet, weiterzieht. Weil der
Zwang zur Selbsterschaffung und Selbstdarstellung alle Lebensbereiche durchzieht, bleibt auch
niemand verschont von der Frage, welchem der gerade gangigen Trends er sich zuordnen will. Im-
merhin existiert eine gewisse Konkurrenz der Stile, weil der Zwang zur stetigen Erneuerung héufig
auf antithetische Mandver angewiesen ist. Was vorgestern als ,Out’ erklart wurde, kann Gbermor-
gen moglicherweise noch einmal aufgewéarmt oder neu garniert werden. Auch Proteste gegen einen
Trend, Antimoden, Streetstyle, Punk, Oko, Retro etc. setzen Trends, die sich vermarkten lassen und
plétzlich im Mainstream ,, mit Bedeutungen des Neuen und Zeitgemalien“ (s.1e6) aufgeladen werden.
»ES gibt keinen Nichtstil mehr. Da im Gegensatz zur Eindeutigkeit der Klassenmode die jeweils
konkrete Ausfillung der Hip-square-Unterscheidung aber chronisch umstritten bleiben muss, mul-
tiplizieren sich im neuen Modesystem die asthetischen Stile, sie existieren nebeneinander und kon-
kurrieren miteinander.” (Reckwitz, o.zit., s170) Reckwitz geht so weit ,die Kunst als ein Strukturmodell
fur die Sozialitat der Spatmoderne zu lokalisieren.”(s127) Das erscheint mir as fragwdrdig. Ich
wirde eher das Gegenteil vermuten, dass ndmlich an den Strukturen des Kunstsystems sich viele
Wesensziige einer >asthetischen Okonomie< (iberschaubarer wiederspiegeln und studieren lassen
als an der deutlich komplexeren Okonomie selbst.

Zum Schluss dieses Kapitels mdchte ich noch einmal zum Ausgangspunkt zuriickkehren, zur Haut
des Marsyas. Unter der Uberschrift ,, Touch versus Vision* (in: , Die Aktualitét des Asthetischen*, Hg. W. Welsch, Min-
chen 1993) entfaltet Derrick de Kerckhove, ab 1990 Leiter des McLuhan-Programms fur Kultur und
Technologie an der Universitét Toronto, sehr plausibel eine These tiber die Asthetik neuer Tech-
nologien: War seit der Renaissance die menschliche Wahrnehmung beherrscht von einem astheti-
schen Dogma des Visuellen, so sieht er im Zug der Entfaltung neuer &sthetischer Technologien
eine Hinwendung zu ,,dem verloren gegangenen Tastsinn“(s.138). Schon fur Marshall McLuhan war
das Fernsehen ein taktiles Medium. ,,Die Erfindung der Fernbedienung war der erste Schritt, den
das Massenpublikum in Richtung Interaktivitat tat.” (de Kerckhove o. zit,, s154) Der Computer schliefdlich
lasst , Interaktivitat die neue dominante Beziehungsform zu unseren Medien* werden. Er macht es
maoglich dass wir Uber diverse Interfaces wie Mouse, Touchscreen, Datenhandschuh, Datenbrillen
Datenanzug in den Bildschirm eintreten in eine virtuelle Redlitét, ,, die Sehen, Horen und BerUhren
miteinander verbindet.” (s161) Und de Kerckhove kommt zu dem Schluss, dass es ,, die tiefere Bot-
schaft der Interaktivitat ist, dal3 wir nach Jahrhunderten, in denen einzig eine visuelle Form
menschlichen Ausdrucks ausgeschlachtet wurde, nun wieder als gesamte Kultur die betré&chtlichen
Moglichkeiten des Tastsinns entdecken.“(s.155) De Kerckhove ist so optimistisch, dass er an vor-
derster Front der technologischen Entwicklung von als >M edien< bezeichneten Kor per prothesen
Kunstler am Werk sieht. Allerdings weicht sein Kinstlerbild doch etwas ab von dem, was unsere
Akademien immer noch ausbriten: Er spricht 1992 “von einer ganz neuen Generation von Kinst-
lern”...“die ihrer asthetischen Ausbildung die Kompetenz eines Informatikers, Ingenieurs und Pro-
grammierers hinzugeflgt haben®.(s.163) Davon dirfte es in Deutschland heute noch nicht allzu viele
geben.

35



Fazit:

Wer sich heute in der Kunstpadagogik einlésst auf das weite Feld der Asthetik muss notwendiger-
weise den Focus auf Kunst verlassen oder gerét in den weit verbreiteten Strudel der Erweitung des
Kunstbegriffs auf alles, was irgendwie mit Asthetik in Verbindung gebracht werden kann. Wo
Asthetik das Reich des Schonen und des interessel osen Wohlgefallens verlésst und sich a's sinnli-
che Wahrnehmung auf jegliche Erscheinung, und auf Form generell bezieht, erweitet sich ihr Ob-
jektbereich zuerst auf die Objektwelt der Voélkerkunde (der sog. Primitiven), die Objekte der eige-
nen Volkskultur, die Produkte kindlichen Gestaltungsdrangs, die Bildwelten von Menschen mit
mentalen, psychischen und korperlichen Handicaps, die Hinterlassenschaften des Industrie- und
Maschinenzeitalters, Objekte des Designs und der Warenwelt bis hin zu den Moblierungen unserer
Stadtlandschaften und sogar zu Ritualen und Prozessen des Zusammenlebens und der Kommunika
tion. Der Begriff ,—Kultur® wird zum Anhangsel industriell betriebener &sthetischer Produktion.
Uberall dort lauern auch padagogische Fragestellungen. Kunstpadagogik al's dsthetische Erziehung
ist somit in der Gefahr ihren Gegenstand nicht mehr eingrenzen zu kénnen und muss sich deshalb,
wie Ubrigens auch andere Schulfacher, Gber Methoden, also Uber Didaktik definieren und dann die
Gegenstande auswahlen, die am geeignetsten erscheinen, um die didaktischen Ziele zu erreichen.

Nach klassischer, schon von den Griechen vertretener Ansicht, teilen sich einige Kiinste in den Sin-
nesapparat des Menschen auf. Die Musik erklart sich fur das Gehor zustandig. Den Gesichtssinn
beansprucht die Malerei fur sich, wahrend der Plastik nur der Tastsinn zugestanden wird. Rangord-
nungsstreitigkeiten untereinander wurden und werden noch immer Uber diese Zustandigkeiten aus-
getragen. Ein weiterer Wertehorizont wird gesehen im verarbeiteten Material. Da wird etwa die
Dauerhaftigkeit des Steins und der Bronze ausgespielt gegen das Ephemere der Musik, oder die
Kosten von manchen Farben und Gold gegen die leichter zuganglichen Materialien Holz und Stein.
Mit der sinnlichen Wahrnehmung allein kann die Kunst noch in der Renaissance wenig Staat ma-
chen, sonst hétte Leonardo nicht die Néhe zur Mathematik suchen mussen. Die Sinne werden zwar
als Pforte fur jegliche Erkenntnis gesehen, aber damit ist auch ihre Beschrénktheit begriindet ge-
gentiber Einsichten héherer Art, etwa in die Welt der 1deen oder der Vernunft. Wo die Kunst den
Briickenschlag zwischen diesen beiden Erkenntnisebenen aufgibt, die thematische Bindung an Re-
ligion und Mythologie, die représentative Bindung an feudale Anspriiche und schliefdlich ihre Kom-
petenz fur die Abbildung von Redlitét eintauscht gegen die >Schopfung von Wirklichkeit<, geréat
sie unter die Regie der Asthetik und macht mit dem Schlachtruf >I’art pour I’art< Form zu ihrem
eigentlichen Inhalt. Der Kiinstler als Asthet weitet seinen Horizont aus zur Lebensart und in ale
moglichen Bereiche der L ebenswelt.

Das erscheint in der Kunstgeschichte der Moderne als ein facettenreicher und mihsamer Weg, in
dem nacheinander Inhalte in die Kunst eingeschleust werden, die bis dahin als darstellungsunwiir-
dig empfunden wurden, oder ihre Darstellbarkeit einem mythologischen oder moralisierenden
Rahmen verdankten, der sie der gesellschaftlichen und politischen Realitét der Zeit entriickte. Der
Realismus verzichtet auf diese rahmende Entriickung und stellt die Erotik, das Banale, das Kaputte
lediglich unter den Vorbehalt der asthetischen Form. Das vom Realismus beanspruchte Recht auf
gleiche Geltung jeglichen Inhalts wird relativ rasch umgesetzt in eine Gleichgultigkeit gegentiber
jeglichem Inhalt und in die Formel von der >Emanzipation der Form< oder der >Autonomie der
Mittel<. Reales macht sich auch noch auf andere Weise im Bild breit, wenn etwain Collagen oder
Montagen kunstferne Objekte neben Zeichnung und Malerei dem Bild einen Platz in der Welt der
realen Dinge verschaffen wollen, wenn Farbe auf ihre Darstellungsfunktion verzichtet und nur noch
als Material wahrgenommen werden will. Vom Mull (HA. schuit) bis zur Merda d artista (Manzoni - eine
Dose zu 30g erzielte 2008 bei Sotheby's einen Auktionsspreis von rund 130.000 Euro) Kann jedes Materia die kinstlerischen
Weihen empfangen.

Sinnliche Wahrnehmung lasst sich nur gewaltsam eingrenzen auf ihre physiologischen Bedingun-
gen. Den Gesichtssinn etwa auf ein retinales Farberlebnis zu reduzieren kommt auch einer Ampu-
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tation der Wahrnehmung gleich. Das Sehobjekt besitzt im Auge die Qualitét einer Projektion von
Licht auf den gewolbten ,Bildschirm’ der Retina. Nur in einem engen Bildfeld, das in seinen Gren-
zen keineswegs einer Bildtafel gleicht, ist es scharf, nach auf3en nimmt die Bildschérfe ab. Ein ruhig
gestelltes Auge wirde den der Netzhaut aufbelichteten Seheindruck rasch insgesamt , verschwim-
men, lassen. Die Rezeptoren dieses Nervengewebes (Stabchen und Zapfchen) wandeln den Licht-
impuls der Projektion in Signale, die auf Nervenbahnen ins Gehirn geleitet werden. Die Physiologie
geht davon aus, dass diese Signale einen mehrfachen Wandel von elektrischen und chemischen
Phasen durchlaufen. Damit gleichen sie anderen Signalen, die das Gehirn von anderen Sinnesorga-
nen empfangt und zu Wahrnehmungen verarbeitet. Offenbar sind die Signale mit einer Art Adresse
versehen, Uber die sieim Gehirn an bestimmte Regionen geleitet werden, die fur bildhafte, auditive,
gustative, taktile Verarbeitung zustandig sind. Aber das Phénomen der Synéasthesie deutet darauf
hin, dass die Zustellung der Signae nicht immer an die,richtige’ Adresse erfolgt.

Die Verarbeitung der Signale im Gehirn scheint in simultaner Weise offen fur alle Sinne und ist
gekoppelt an im Gedachtnis des Gehirns gespeicherte, subjektiv gemachte Erfahrungen und solche,
die eingegangen und gespeichert sind in Objekte unserer Wahrnehmung, sowie in gesellschaftliche
Prozesse der Kommunikation und Produktion. Jene wiederum sind vergegenstandlicht in Medien, in
Werkzeugen und Produkten gesellschaftlicher Arbeit, sowie in Strukturen und Institutionen gesell-
schaftlichen Lebens. Historisch angelegte Spezialuntersuchungen, etwa zum Beispiel des Sehens,
machen deutlich, ,wie Veranderungen in den Wahrnehmungsformen Produkt eines komplexen dy-
namischen Prozesses sind, der sowohl durch die Logik des jeweiligen Herrschaftssystems als auch
von kulturellen und 6konomischen Faktoren bestimmt wird.” (Robert Jitte, s20) Uber die historische
Konditionierung und Formatierung hinaus fuhrt die isolierte Betrachtung der Leistungsfahigkeit
einzelner Sinnesorgane dazu das komplexe Zusammenwirken korperlicher Aktivitét und sinnlicher
Rezeption fUr ein Zustandekommen von Wahrnehmungen zu vernachl&ssigen. Insbesondere Lern-
vorgange sind unter solchen Pramissen kaum adéquat zu begreifen. Wo sinnlich/kdrperliche Erfah-
rung gestitzt wird auf Werkzeuge, beispielsweise die Massenmedien, kann man mit Hans Belting
sagen: ,,...diese Abhangigkeit von technischen Medien |6st eine Krise im Korperbewusstsein®..."“ aus.
Wir bewaffnen uns mit Sehprothesen, um Apparaten die Seuerung unserer Wahrnehmung zu tber-
lassen. In der Bilderfahrung tritt damit eine &hnliche Abstraktion ein wie in der Korpererfahrung:
sie dréangt sich durch die Erfahrung einer technischen Vermittlung auf, die wir nicht mehr korper-
lich kontrollieren kdnnen.” (Beting, ", Bild-Anthropologie*, Miinchen 2011, s.28) Gesellschaftlich [6st die Implanta-
tion solcher Prothesen in der Regel Abwehrmechanismen aus, die sich gegen eine Akzeptanz der
neuen Bilderfahrung richten kénnen, aber auch gegen den Gebrauch der neuen Technologien selbst.
Die Rede von >Prothesen<, von denen auch Belting spricht, erscheint mir sehr plausibel in diesem
Zusammenhang. Sie macht deutlich, dass die neue sinnliche Erfahrung erkauft wird mit einer Art
der >Amputation< von (mehr oder weniger) kOrperlich/individuell oder auch gesellschaftlich/institutionell
manifestierten Erfahrungen. Eine von Welsch eingefiinrte Doppelfigur Asthetisierung/Anastheti-
sierung korrespondiert mit McLuhans These von der ,technischen Ausweitung unseres Kor-
pers* (Mcluhan, , Die magischen Kandle, S.10) Und dem von ihm beschriebenen “ Gefuihl der Betdubung, das jede
Ausweitung im Einzelmenschen und der Gesellschaft hervorruft” (evendas.12).

Als Baumgarten im 18.Jh die Asthetik als eigenstandige philosophische Disziplin begriindete, ging
es ihm darum den Sinnen als niederrangiger Wahrnehmung ein eigenes Urtellsver mdgen zuzu-
erkennen: den Geschmack. Den direkten Bezug zur Kunst hat erst Hegel hergestellt, der in der
Asthetik eine Theorie der schonen Kiinste etablierte. Asthetisches Urteilen bestimmt auch heute
noch den Zugang des Kunstpublikums gegentber in Ausstellungen prasentierten Bildern ganz we-
sentlich. Dementsprechend reagieren auch Jugendliche gern ihren ersten Affekten entsprechend mit
Zuneigung oder Ablehnung auf Kunst. Dabei schwingen jeweils auch Einstellungen mit, die dem
kulturellen Umfeld der jungen Leute entspringen und den dort verbreiteten Urtellen Uber Kunst.
Auch wenn Hegels Philosophie den Kinstlern keine direkten Handlungsanweisungen lieferte, nahm
die von ihm etablierte Orientierung am Kunstschonen doch erheblichen Einfluss auf die kiinstle-
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rische Praxis. Mit Fiedler wird eine Wende eingeleitet. Die Betrachtung von Kunst soll sich [6sen
von den literarischen Inhalten und Themen, die sie behandelt, und um ein Verstandnis der ,rein-
kUnstlerischen Téatigkeit' bemihen, der ein eigener Erkenntniswert zuerkannt wird, bestehend aus
Wahrnehmungen des Gesichtssinnes. Diesem Feld widmet sich am Ende des 19.Jh. mit wissen-
schaftlicher Akribie eine psychologische Forschung, die an Hildebrand und Cornelius anknipft und
mit Ehrenfels aufbricht zu einer systematischen psychologischen Erforschung von Gesetzen der
visuellen Wahrnehmung.

In der bildenden Kunst fihren Fiedlers und Hildebrands Einfllsse zu einer Konzentration auf
Fragen der Form, was den Aspekt >Té&tigkeit< eher in den Hintergrund treten |4sst. Uber Hoelzel
lasst sich dann ein direkter Weg zu den Formlehren des Bauhauses verfolgen. Der von Fiedler und
anderen angebahnte Wandel im Werkverstandnis von Kunst vollzieht sich eher langsam und Uber
viele Stationen hinweg. Kunstlerische Tétigkeit passiert nicht unter den Augen der Offentlichkeit.
Im Bild zeigt sie sich nur in geronnener Form als Duktus, Spur oder Geste. Wo sie sich in Bildse-
rien vergegenstandlicht, wird sie vom Kunstmarkt wieder ins einzelne Bild zerstiickelt, wie etwa
Monets Serien von Heuhaufen oder von Ansichten der Kathedrale von Rouen. So lange der Markt
und das Museum am Fetisch des im Bild vergegenstandlichten Werks festhalten, fuhrt fir den Be-
trachter kaum ein Weg vorbel an der asthetischen Beurteilung des ,, Werks*. Duchamp begegnet
dieser Betrachtungsweise mit einer |dee der asthetischen Indifferenz.

»Aus der Tatsache, dald es Kunstwerke gibt, die genauso aussehen wie die gewthnlichsten Ge-
brauchsgegenstande, folgte philosophisch unter anderem, dald die Differenz nicht auf irgendeinem
angeblichen asthetischen Unterschied beruhen kann. Einst hatten die Theoretiker geglaubt, astheti-
sche Eigenschaften seien von derselben Art wie sinnliche, so dal3 sie ver muteten, der Schonheitssinn
sei ein siebenter Snn —wobel der sechste vielleicht im moralischen Gefiihl bestand. Doch wenn nun
das Kunstwerk und der wirkliche Gegenstand in allen sinnlichen Eigenschaften tbereinstimmen,
so daf3 sie mit Hilfe der Snne allein nicht zu unterscheiden sind, dann kdnnte man sie, wenn asthe-
tische Unterschiede von derselben Art waren wie sinnliche, auch &sthetisch nicht voneinander un-
terscheiden. Esist keineswegs so, daR die Asthetik fir die Wirdigung von Kunst bedeutungsl os wa-
re. Se kann jedoch nicht Teil der Definition der Kunst sein, wenn die Funktion dieser Definition
denn unter anderem darin besteht, zu erklaren, wie Kunstwerke sich von wirklichen Dingen unter-
scheiden.” (Arthur C. Danto: ,,Die philosophische Entmiindigung der Kunst*, Miinchen 1993, S.16f) Mehr als hundert Jahre nach
Fiedler wird hier die These auf eine neue Basis gestellt, dass die Asthetik nicht zu erkldren vermag
worin sich ein Objekt der Kunst (ich beniitze absichtlich nicht den Ausdruck Kunstwerk) VON e@lnem nicht zur Kunst
zu zéhlenden Objekt unterscheidet, das der isolierten sinnlichen Wahrnehmung keine Unterschei-
dung ermoglicht. Fiedler wird sich das so wohl eher nicht vorgestellt haben. Aber wenn eine Idee
erst einmal in die Welt gesetzt ist, muss sie nicht gleich auch schon zu Ende gedacht sein. Wie al-
lerdings Danto feststellt, ist es , keineswegs so, daR die Asthetik fir die Wiirdigung von Kunst be-
deutungslos ware.” (so.) Ein Urinoir mag ein Objekt sein, das 1917 frei ist von positiven Affekten
und Assoziationen mit Kunst. Aber die Rede von asthetischer Indifferenz ist insofern nicht gerecht-
fertigt, als das Objekt sehr wohl mit Sinnlichkeit, etwa Geruch, Geschmack und dem Tastsinn asso-
ziiert wird, alerdings auf vollig andere Weise als Objekte der Kunst.

Kunstlerische Tétigkeit zu beschrénken auf >Wahrnehmungen des Gesichtssinnes< verkennt die
Tatsache, dass sich Klnstler eher selten auf den Gesichtssinn allein verlassen haben. Die Kunstleh-
ren aller Zeiten bringen Technologien des Messens und der Konstruktion ins Spiel bis hin zu appa-
rativen Sehhilfen und Musterldsungen, die zum Sehen anleiten sollen, aber es auch praformieren
oder formatieren im Sinn von Konventionen. Nimmt man die Rede von der kiinstlerischen Tétigkeit
ernst, dann erfolgen >Wahrnehmungen des Gesichtssinnes< im frihen 20.Jh. auf der Basis von
Seherfahrungen, die nicht nur in Werken der bildenden Kunst verbreitet sind, sondern als Druck-
sachen, als Fotografien, als Bewegthilder bis zum Film das Sehen praformieren. Das gilt nicht nur
dort, wo etwa im Impressionismus oder im Futurismus direkt Seherfahrungen der Fotografie und
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des Bewegthildes in die Malerel eingehen, sondern auch dort, wo solche medialen Ubergriffe ver-
weigert werden durch den erkléarten Verzicht auf eine abbildende Funktion.

Sollte Derrick de Kerckhove mit seiner These >Touch versus Vision< recht haben, dann musste

heute Apoll im Olymp dem Marsyas Abbitte leisten und ihm fir seine verloren gegangene Haut
wenigstens durch einen komfortablen Datenanzug prothetischen Ersatz anbieten.
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