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GOTTFRIED BOEHM

Uber die Konsistenz #sthetischer Erfahrung

Zusammenfassung

Vor dem skizzierten Hintergrund eines zeit-kunst-diagnostischen Szenarios wird die Schwierigkeit
erldutert, dsthetische Erfahrung in pidagogische Settings einzufiigen. Die Schwierigkeiten hingen
mit der Natur dieser Erfahrung, diese wiederum mit der Natur des #sthetischen Objektes, des
Bildes zusammen. Die Argumentation zeigt, daB es voreilig wire, hier von ,Erkenntnis‘ zu
sprechen. In #sthetischen Objekten, und das gilt analog fiir dsthetische Erfahrung, wird nicht
gesagt, ,wasist“, sondern ,was sich bildet". Dies aber ist nicht in diskursive Rede zu iibertragen; es
bleibt ihr gegeniiber dissident, liberdeterminiert, ein Alterium, wie die Metapher.

L

Die lange gefiihrten und kaum verklungenen Debatten zu Post-histoire und
Postmoderne signalisierten ein Schwinden des innovatorischen Elans, der Fi-
higkeit auch der modernen Kunst neue Wege zu eréffnen, die Befragung und
Infragestellung der eigenen Grundlagen fruchtbar zu machen. Dieser Befund
diirfte auch dann iiberzeugen, wenn man die Konsequenzen nicht teilt, welche
die bekannten Verfechter eines nachmodernen Bewuftseins und Zeitgefiihls
daraus gezogen haben. Noch die sechziger Jahre hatten einen besonders stiir-
mischen Schub gebracht, einen Triumph der Avantgarden, die mit pop- und
op-art, fluxus, Minimal- und Konzeptkunst (u.a.) das Spektrum moderner
Ausdrucksmoglichkeiten signifikant erweiterten. Seitdem hat sich das Klima
nachdriicklich veréndert. Einiges deutet darauf hin, daB die moderne Doktrin
einer fortschreitenden Innovation, die dem Gesetz der Reduktion folgt, an
ihren inneren Widerspriichen gestrandet ist, im iibrigen von Anfang an eine
Verkiirzung des Projektes der Moderne (im Felde der Kunst) darstellt. Wir
sehen jetzt aber auch unbefangener, daf die seit Beginn des Jahrhunderts
geschaffenen kiinstlerischen Grundlagen ihre Virulenz behalten haben, auf
vielfiltige Weise wieder aufgegriffen und mit neuem Geist erfiillt werden kén-
nen. Die latente Gleichzeitigkeit der modernen ,,Stile“ bzw. ,,Konzepte* und
» verfahren deutet darauf hin, daB u.a. das Potenzial des abstrakten Bildes,
einer abstrahierenden Metaphorik, einer Abbildlichkeit, die mit der Verdop-
pelung des Wirklichen spielt, emphatischer Expressivitét, einer handlungsof-
fenen Werkform etc. seine Fruchtbarkeit behalten hat, verschiedenste ,,points
de départ” offen bleiben, von keiner verkiirzten Innovationsgeschichte erledigt
worden sind. Die Revolution der Moderne hitte demnach nicht eine lineare
Entwicklungslogik in Gang gesetzt, sondern ein breites Arbeitsfeld ersffnet.
Sind nicht auch die bildgeschichtlichen Grundlagen, beispielsweise des Quat-
trocento (die u. a. zu einer Rationalisierung des Sehens und einem zentralper-
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470 Gottfried Boehm: Uber die Konsistenz dsthetischer Erfahrung

spektivischen Bildbau fiihrten) bis ins spite achtzehnte Jahrhundert latent und
tragfahig geblieben, gerade weil sie sich vielfach verwandelten? Eine histori-
sche Diagnose dieses Typs wire auch imstande, die Popularisierung zu erkli-
ren, welche die sich ausweitende sogenannte , klassische” Moderne inzwischen
erfahren hat. Die einsamen und verwegenen VorstBe der kiinstlerischen Pro-
tagonisten, die ehedem nur Gelichter, Kopfschiitteln oder Abwehr auslosten,
verblirgerlichen sich, sie kehren heim ins Museum und in den Salon, sie ziehen
ein Massenpublikum an, das langst die Besucher der FuBballplitze zahlenmi-
Big iberbietet, von der spektakuldren 6konomischen Bewertung der Moderne
gar nicht zu reden.

Eine solche, schnell skizzierte Zeitdiagnose dient hier lediglich als Szenario,
um eine sehr viel dltere Frage dringender zu stellen, nidmlich die nach dem
Erfahrungsgehalt moderner Kunst, der sich in komplexen Formverschiebun-
gen, Artefakten neuen Typs, jenseits der alten Gattungsordnung, anzeigt und
zugleich verbirgt. Die insistente Frage: Was? (ti éstin?) die sachaufspiirende
Verfolgung dieses einzigen Scopus wird uns die Werke des zwanzigsten Jahr-
hunderts substantieller erschliefen helfen. Der Streit um die Moderne, der
jetzt entschieden scheint, galt ehedem der Anerkennung ihrer Legitimitét. Mo-
gen ihre Verdchter, auch unter den Gebildeten, nicht ausgestorben sein, jetzt
wire es an der Zeit, das Potenzial ihrer Erfahrungen, Erkenntnisse, Sichten
und Sensibilisierungen genauer zu erkunden und an einen weiteren kulturellen
Kreislauf (jenseits der eingeweihten Zirkel) anzuschlieBen. Die neue, massen-
weise Zuwendung zur Moderne vertriige eine wirkliche Aneignung und pro-
duktive Arbeit an ihren Gehalten. Die Avantgarden selbst begriffen sich
vielfach als Gegenkultur, die sich aus den bestehenden schlechten Verhiltnis-
sen ausgrenzte, vermittels Destruktion des Vorhandenen und Uberlieferten
den Spielraum eigener Gestaltungen allererst eroberte. Im Zeitalter ihrer An-
erkennung ist die moderne Kunst jetzt in die Lage versetzt, ihre kulturelle
Paradigmatik unter Beweis zu stellen — die von ihren Autoren vielfach auch
angestrebt worden ist. Dieser 6ffentliche Proze8 ist nicht identisch mit einer
wissenschaftlichen ErschlieBung der Moderne — obwohl auch sie ansteht. Die
heutige Forschung zielt (so wie sie sich mehrheitlich methodisch begreift) eher
auf die Historisierung, auf die Archivierung des Gewesenen, — wo doch dessen
breite kulturelle Wirkung imgrunde noch aussteht. Der Kunsthistoriker muf3
einmal mehr mit der Krdnkung fertig werden, nicht der primére Adressat der
Kunst zu sein. Der Begriff der ésthetischen Erfahrung, wie wir ihn gebrauchen,
meint den aktualisierbaren Sinn des Kunstwerks, den JOser ALBERS biindig den
»actual fact” im Faktischen des Bildes (factual fact) nannte: die Kapazitit
seiner sinnlich-sinntragenden Wirkung.

Solche Uberlegungen erlauben auch die Frage, ob sich Erfahrungen an Werken
der Moderne auf das Projekt einer ,,4sthetischen Erziehung“ beziehen lassen.
Miindet der Versuch, die moderne Kunst an den kulturellen Kreislauf anzu-
schliefen, nicht nahtlos in eine pidagogische Wendung ein, die sich umso
erfolgreicher vollziehen konnte, je stabiler und prototypischer sich die moder-
nen Werke erweisen und durchhalten? Wire damit nicht auch jene geheime
Sehnsucht vieler moderner Kiinstler und ihre Arbeitsprojekte eingeldst, die
doch nicht in den Elfenbeinturm strebte, sondern auf die bessere Gestaltung
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des Lebens, durch Beeinflussung des gebauten, visuell optimierten, materiel-
len Rahmens? Universelle Erziehungsprogramme - teils deklariert, teils im-
plizit — vermittels der Kunst sind Legion: im Konzept des Gesamtkunstwerkes
und seiner bis heute fortdauernden Geschichte sind sie enthalten, im Pro-
gramm von ,de Stijl“ und ,Bauhaus“, oder — jiingst — in JosepH BEUYS’
»erweitertem* Kunstbegriff, der auf die geistige Entwicklung eines jeden Men-
schen zielte, sich mit den Diskussionsschulen, u.a. wihrend der Documenta-
Ausstellungen, oder der ,freien internationalen Akademie“ auch direkte pad-
agogische Instrumente schuf!. Diese Beobachtungen zusammenfassend kann
man das verbreitete Ethos der Moderne, ihre geheime #sthetische Maxime,
von Anfang an in der offenen Dialektik von Kunst und Leben sehen, die
besagt, daB die Logik der Form sich an der Idee eines (wie immer zukiinftigen
und fernen) besseren Lebens zu messen und abzuarbeiten hat.

Diese kiinstlerischen Ziele, dies gilt es zu beachten, etablieren sich auf der
Ebene der Programmatik, der Intentionen. Das bedeutet noch lange nicht, daf3
die Werke selbst mit dem Hinweis auf ihre erzicherische oder lebensgestaltende
Funktion auch nur angemessen beschrieben sind. Es bedeutet vor allem nicht,
daf sich der in seiner Wirkung manifeste Sinn als pddagogisch instrumentali-
sierbar erweist.

I

Die Griinde, welche eine Eingliederung der modernen Kunst in eine péadago-
gische Provinz in Frage stellen, erscheinen uns so gewichtig, daf3 die Idee einer
natiirlichen Ann#herung beider Seiten, — wie sie eben aufschien—, am Ende ein
fragliches aber doch auch fragwiirdiges Unternehmen bleibt. Sie haben, kurz
gesagt, mit der Inkonsistenz jener dsthetischen Erfahrung zu tun, die wir—ohne
eigentliche Begriindung — auf die Erfahrung des jeweiligen Kunstwerkes zu-
riickfithren. Die Kritik an einem obsolet gewordenen Allgemeinbegriff des
Asthetischen ist damit stillschweigend anerkannt und beriicksichtigt. Wie weit
dasjenige, was wir auf diesem Wege iiber das Werk beschreiben, iliberhaupt
einen Plural vertrégt, diskursfahig ist, seine sinnliche Konkretion verallgemei-
nerbare Ziige trigt, erscheint uns als {iberaus offen. Diese Diskursferne aller
dichter Metaphorik errichtet eine schwer iiberwindliche Barriere gegeniiber
jenen Versuchen sie einzugemeinden, sie in den kulturellen Kreislauf zuriick-
flieBen zu lassen oder zum Instrument dsthetischer Bildung zu machen. Dich-
ten Bildern sind am ehesten ,,dichte Beschreibungen® (Gegrrz 1983)2 ange-
messen, die deiktischen Charakter besitzen: auf die Wirkung zuriickverweisen,
von der sie kiinden, ohne den falschen Schein zu erwecken, sie wiren mehr als
Ubersetzungen. Von guten Ubersetzungen néimlich gilt eben dies: sie fangen
einen Sinn auf, indem sie sich zum Platzhalter eines Originals machen, das
eigentlich ,,spricht“. Unser Problem 148t sich zun#chst an der Geschichte der
Beziehung zwischen Theorie und Werk in der Moderne ablesen. Sie kennt
verschiedene Grade der Nihe und Ferne, verschiedene Ebenen, aufdenensich
Interaktionen und Diskrepanzen eingestellt haben. Es empfiehlt sich, dazu
einige Unterscheidungen zu treffen, um MiBverstdndnissen vorzubeugen.
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1. Viele moderne Kiinstler haben selbst Theorie getrieben. Etwa in der Ab-
sicht, vermittels der Form eines Manifestes dem eigenen Tun ein literarisches
Plakat vorauszuschicken. Die oftmals grelle Allgemeinheit der Aussagen (die
keine wirkliche theoretische Konsistenz beanspruchen kann und will) erklart
sich von daher. Daneben etablierten sich werkbegleitende Reflexionen, die ein
Résonnement liber die Primissen der eigenen Arbeit enthalten, sich gelegent-
lich zu anspruchsvollen Gestaltungslehren ausgewachsen haben, die nicht nur
eine visuelle Grammatik und Ansétze einer Syntaktik vortragen, sondern auch
Modelle eines méglichen Verhiltnisses von Werk und Realitit entwickeln. Die
wohl beriihmtesten Reflexionen dieses Typs sind KANDINSKYS Bauhausschrift
(,Punkt und Linie zu Flache®, 1926) und PauL KLEES Schriften zum ,bildne-
rischen Denken®, zu denen wohl nicht zufillig auch ein ,,pddagogisches Skiz-
zenbuch* (1925) z&hlt (KLEE 1956, 1965). JoSEF ALBERS, einer der bedeutend-
sten und einflureichsten Pddagogen kiinstlerischer Arbeit in diesem Jahrhun-
dert, hat mit ,,Interaction of color“ bzw. ,Search versus Re-search“ diesen
Typus von Theorie weitergefiihrt (ALBERs 1969, 1970; Harris 1988). Er folgt
einem rationalen Duktus der Argumente, bedient sich visueller Demonstra-
tionen, die in aller Regel nicht Werkform haben, sondern die Gestalt einer
Analyse- oder Veranschaulichungszeichnung. In AD REINHARDTs ,,Schriften
zur Kunst* (um nur ein anderes Beispiel zu nennen) begegnen wir eher einem
paradoxen Aussagestil, indem die Unerreichbarkeit der visuellen Gestaltung
von der Seite der Begriffe und der Sprache her durch ein Verfahren der Aus-
grenzung sichtbar gemacht wird (REINHARDT 1984, S. 52ff.). Was sich zeigen
soll ist das ,,ganz Andere“, gemessen an allen denkbaren sprachlichen und
begrifflichen Rahmen, die es einschlieBen wollen. Man mag es mit WITTGEN-
STEIN das ,,Mystische* nennen. Es hat seine Existenz, in dem es sich zeigt; zu
sagen sind lediglich seine gestalterischen Elemente und das gewihlte Verfah-
ren, das einen schwarzen Abgrund des Verschwindens erzeugt. Dessen Wir-
kung kann man nur wahrnehmen, einen ablsbaren und aussagbaren Sachge-
halt hat sie nicht. Hier wird schon deutlicher, daB die Gestaltungslehren bzw.
das Werk umkreisenden Reflexionen nur so lange argumentativ konsistent
sind, als sie nicht sagen wollen oder kénnen, was das gelungene Werk ,,ist* und
wie es ,,wirkt“.

2. Seitdem sich mit der Moderne die Grenze zwischen Werk und Realitit als
verschiebbar, als immer neu bestimmungsbediirftig erwiesen hat, zeichnete
sich auch die Mdglichkeit ab, Texte zu integralen Bestandteilen visueller Ar-
tefakte zu machen, auch wenn sie nicht im Bilde selbst aufscheinen. MARCEL
Ducsaamp hat mit dem ,,Groen Glas“, das weder Bild noch Relief ist (sich
liberhaupt keiner Unterscheidungslinie des alten Gattungssystems zuordnen
14Bt) einen begleitenden Text verkniipft, der sich zum Artefakt weder wie ein
Kommentar verhilt, noch wie eine Inhaltsangabe oder eine Betrachteranwei-
sung, auch nicht wie eine werkbegleitende Reflexion. Auf den sprachlichen
Text tibertrégt sich jene ,,Maschinerie der Bedeutungserzeugung®, der wir im
»GroBen Glas“ bereits begegneten, beide bilden einen wechselseitigen Verweis
aus, wobei sich die ironischen Brechungen potenzieren, wie in einem ,,System
von Spiegeln, die einander reflektieren® (Paz 1987, S. 30). Der begleitende
Text ist sowenig verortbar (als Aussage, Dichtung oder dergleichen) so wenig
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diskurskonform wie es der visuelle Teil des Artefaktes gewesen ist. Hier sieht
man das Verhiltnis von Werksinn und externem Text in einen unaufldslichen
Schwebezustand versetzt, die Primissen unseres rationalen Redens tiber .
einer, wie es DUCHAMP nannte, ,itzenden Probe* unterworfen, — in spekti-
scher, , meta-ironischer* Absicht.

Daneben sei nur an die wohlgemuten Grenzgingereien erinnert, bei denen
Kiinstler die Form und die Aussage von Texten ins visuelle Feld transferierten,
zu Seh-Texten umstilisierten (vgl. z. B. WEeiss 1984). Was zu lesen ist, konta-
miniert sich mit der visuellen Aufsissigkeit seiner Buchstabengestalt, deren
Form- und Bildqualitat das sprachlich Gesagte aufsaugt oder zu einer optischen
Metaphorik umprigt. Die Konvention unserer zeilenbezogenen und linearen
Sinndechiffrierung - entlang der Buchstabenfolge — die Instrumentalisierung
unseres Sehens im Lesen wird in eine bildliche Realitédt transformiert, die uns
vollig andere Weisen der Betrachtung und des Lesens ermdglicht.

3. Aber auch auf der Ebene der Philosophie kann man von einem Zusam-
menbruch der Erkenntnisanspriiche reden. Auch wenn die akademische As-
thetik lange die Augen davor verschlof, ihr Allgemeinheitsanspruch ist ldngst
unterhohlt. Hielt sie ihn gelegentlich dennoch fest, so fiihrte dies zu einem
signifikanten Realititsverlust (vgl. Boerm 1981). Wovon redet die philosophi-
sche Asthetik eigentlich, wenn sie sich nicht ins Nadelohr der jeweiligen Werke
einfiadelt? Fiir dieses Unterfangen erweisen sich die alten Lehrstiicke wie ,,in-
teresseloses Wohlgefallen“, »sinnliches Scheinen der Idee“ oder ,,Organon des
Absoluten® als wenig brauchbar. Auch die zahlreichen Versuche, die klassische
Asthetik historisch anzupassen, ihre Emendation zu versuchen, haben nicht
wirklich gefruchtet, vor allem wohl deshalb nicht, weil sie Teil eines systema-
tischen Philosophierens waren, eine freie Systemstelle besetzten, der Selbst-
begriindung der Philosophie mehr dienten als der sinnlichen Erkundung
dsthetischer Erfahrung, von der doch gilt, daB sie auf die unaufhebbare Par-
tikularitét gestalteter Materie angewiesen ist, die wir — gegebenenfalls — ein
,unersetzliches Werk® nennen.

Kants grofartige und unvergeBliche Entdeckung der subjektiven Allgemein-
heit des &sthetischen Urteils, sein Verweis auf das Spiel der Einbildungskraft in
uns, dessen Vernunft und Sinnlichkeit verkniipfende Rolle — all dies verfolgte
doch gar nicht die Absicht, der Physiognomie eines Werkes entgegenzublicken,
einen erfahrungsgesittigten Dialog aufzunehmen. Da3 Kunstwerke keine Er-
kenntnis im Sinne theoretischer oder praktischer Vernunft formulieren wollen,
sondern ,,viel zu denken geben“, verlagert die édsthetische Erfahrung in eine
freie Tétigkeit des Subjekts, die nach KANT bekanntlich ohne alle Erkenntnis
ist, wenn auch unsere Ubereinstimmung mit dem Weltganzen in ihr erfahren
wird. Man mag an der Allgemeinheit des &sthetischen Urteils, an dsthetischen
Ideen (z.B. der neuerdings wieder entdeckten Erhabenheit) festhalten, die
unerhodrte Konkretion, die z. B. eben dieses Erhabene dadurch erfihrt, daf es
von BARNETT NEwMAN bildlich formuliert wird, es sich in der Formulierung
besiinftigt, seinen urtiimlichen Schrecken verliert, wir gleichwohl an die
Grenze unseres Wahrnehmungsvermogens gefiihrt werden, um dort Tragweite
und Scheitern unserer Sinne sinnlich zu erfahren — derlei bildet sich im bloBen
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Diskurs der Ideen nicht ab. Dazu bedarf es gerade dieser Bilder und unseres
zugewandten Blickes. Je weniger regelhaft und kanonbezogen, fern jeder
»Normalidee der Schonheit* sich die moderne Kunst ausbildet, je personlicher,
unvorhersehbarer, pluralistischer ihre Recherchen gewesen sind, umso weni-
ger diirfen wir hoffen, daf der diskursive Rahmen der klassischen Asthetik
imstande sein konnte, die Verkniipfung zwischen genuiner Kunsterfahrung und
einer verbindlichen allgemeinen Reflexion noch zustande zu bringen. Die phi-
losophischen Kritiker der Asthetik, z. B. ADORNO, HEIDEGGER oder GADAMER
haben dem Rechnung getragen, was man allein schon am verinderten Stel-
lenwert des Werkes und seiner interpretativen ErschlieBung ablesen kann.

I

Es scheint angemessen, das Projekt einer padagogischen Wendung 4sthetischer
Erfahrung in die versuchte Skizze einzutragen. Jedes padagogische Konzept
(wie immer es sich im einzelnen auch begriinden mag) muB doch einen stabilen
Argumentationsrahmen entwerfen, innerhalb dessen Ziele und Normen der
Erziehung, ihre Instrumente und deren angemessener Gebrauch Felder mog-
licher Bildung usf. entwickelt werden. Die Rationalitit einer solchen Theorie
darf nicht zweifelhaft sein, sowenig ihre aufklirerische, den Menschen aus
Unmiindigkeit befreiende Absicht zur Debatte steht. In dieser Linie lassen sich
etwa die im Begriff der Asthetik enthaltenen aisthetischen Potenzen entwik-
keln, z.B. in der Absicht einer Kultivierung der Sinne, ihres unverkiirzten
Gebrauchs, der Entfaltung ihrer sublimierenden Kraft etc.. Eine solche As-
thetik der Sinne konnte sich auf anthropologische Grundlagen ebenso stiitzen3
wie aufdie bedeutenden Forschungsbeitriige, wie sie z. B. die HusserLsche und
Nach-HusserLsche Phinomenologie erbrachten, wobei z. B. MERLEAU-PONTY
die Verkniipfung von Auge und Geist bzw. von Sehen und Bild direkt zum
Thema machte (vgl. BoenM 1986). Sie kdnnte sich auch die Theorie des Sehens
zueignen, wie sic KoNraD FIEDLER in seiner Philosophie der bildnerischen
Ausdrucksgestaltung entwickelte. Zweifellos sind Impulse davon bereits in die
didaktischen Programme der Kunsterzieher bzw. der Erwachsenenbildung
(etwa im Rahmen der Museumsp#dagogik) eingeflossen. Seh-Schulen, die
nicht nur ein Wahrnehmungs- und Sensibilitéitstraining beabsichtigen, sondern
sich spezifischen Werkstrukturen aussetzen, scheinen sich als Briicken zwi-
schen den Allgemeinheitsanspriichen der Pddagogik und der sinnlichen Welt
der Kunst anzubieten. Es ginge dann nur noch darum, die geeigneten, den
pédagogischen Zielsetzungen forderlichen Werke ausfindig zu machen, die
vermutlich — je.nach Linie der Argumentation — verschieden gewéhlt wiirden.
Man muB sich aber gar nicht einmal der oftmals regelhaft-unmusischen, das
‘Werk instrumentierenden, es verbrauchenden Kunstdidaktik erinnern, um die
Tragféhigkeit dieser theoretischen Konstruktion mit Skepsis zu betrachten.
Adporetisch wird die Lage, wenn man die Konsistenz der Kunsterfahrung und
ihre Struktur genauer unter die Lupe nimmt. Es ist ein sehr altes kulturelles
Wissen, daBl unsere Sinnesleistungen einer Kultivierung, einer Bildung unter-
zogen werden kdnnen. Lassen wir die ganze Geschichte der Heranbildung der
Person und ihre psychologischen bzw. psychoanalytischen Aspekte (die Dy-
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namik von Libido, die Instanz des Uber-Ichs, die Sublimierung etc.) beiseite.
Unser Beleg kann vordergriindiger gewahlt werden. Wir kultivieren die Sinne,
wenn wir z.B. ein Musikinstrument erlernen, wobei in langwieriger Arbeit
unsere Korperabldufe und unser inneres Horen (unser ,, Ohr* fiir Musik) sich so
einspielen, dal wir dem Instrument nicht nur Téne zu entlocken vermogen,
sondern es als Medium einer Klangwelt zu gebrauchen lernen. Auch hier geht
es nicht um die Anwendung von Regeln, um die Verldangerung von Wissen in
ein praktisches Feld, sondern um ein Uben unserer Sinne, unseres musischen
Korrespondenzvermégens. Alles wozu Urteilskraft erforderlich ist, kann nur
getibt, nicht gelehrt werden — wie KANT iiberzeugend nachwies. Auf die bil-
dende Kunst libertragen hiefle ,Sehen-lernen* (jetzt in der Perspektive des
Betrachters, nicht des Autors): die relevanten Elemente eines Werkes als sol-
che zu erkennen, zu lernen was sie bedeuten und wie sie interagieren. Dies ist
bei modernen, vornehmlich abstrakten, z. B. informellen Bildern keineswegs
selbstverstidndlich. Erst wenn man soweit gelangt ist, kann man Bilder iiber-
haupt als potentiell sinnvolle, bedeutungstragende Gebilde erkennen, sie von
einem sinnlosen Geschmiere unterscheiden und kénnen wir uns auf den Weg
der Erfahrung machen. KLAUS MOLLENHAUER hat damit das interessante Pro-
gramm einer Alphabetisierung der Betrachter verbunden: ,,... Wer den Hér-
eindruck einer komplizierten Modulation umstandslos als Darstellung eines
seiner eigenen ,Gefiihle‘, die Figurationen auf einem Bild Cy TwoMBLYS als
kindliche Kritzelzeichen mifiversteht, verhilt sich wie jemand, der das Ugarit-
Alphabet als ornamentalen Schmuck, Hieroglyphen als hiibsche Bildchen be-
trachtet: er kann nicht lesen.“ (MoLLENHAUER 1990). Angesichts der sehr
verschiedenen Zeichensysteme der Moderne ist dieses Programm der Alpha-
betisierung dringend und langwierig zugleich. Eine urteilsfihige Kunstbetrach-
tung (in didaktischer oder interpretatorischer Absicht) wird diese Schritte zum
Sehen-Lernen tun. Dennoch tritt sie aus der Logik des Sehens nicht kontinu-
ierlich in die Logik des Werkes iiber. Zwischen der Unterrichtung in der
visuellen Grammatik und dem Verstehen des komplexen Werkes gibt es keinen
zwingenden diskursiven Ubergang. Existierte er, so wire Kunst nichts anderes
als Anwendung eines syntaktischen Regelsatzes. Kunsterfahrung wiederum
wére nichts als ein Riickbuchstabieren: aus der getiitigten Anwendung zurtick
in die Klarheit jenes sprachformigen Wissens, welches dem Werk zugrunde
liegt.

Bis dahin haben wir die Sinnestiitigkeit als eine Art Instrument der Dechif-
frierung geeigneter Elemente und ihrer jeweiligen Verkniipfung behandelt.
Wenn alle Elemente benannt und alle Korrespondenzen durchlaufen wiren,
dann miite sich das Bild in seinem Sach- und Exfahrungsgehalt erschlossen
haben. Das Gemeinte, der Sinn hitte sich eindeutig gezeigt, wire definit ge-
worden.

Wer Erfahrungen mit Kunst gemacht hat, weiB, daf sich derartige Eindeutig-
keiten in komplexen Werken keineswegs einstellen. Mit Magie, Irrationalitit
oder Geheimnistuerei hat dies freilich nichts gemein. Geht man den Griinden
in analytischen Schritten nach, zeigt sich, daB die Elemente im visuellen Feld
keine eindeutige Zuordnung erlauben. Wer z.B. in einem Bilde CtzANNES oder
MonNDRrIANs den Versuch machte, einen jeweiligen Baustein zu positivieren
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(einen tache, ein primérfarbiges Feld oder schwarzes Band), der erkennt, daB3
der gleiche Baustein im Kontext der benachbarten Bausteine gleichzeitig viel-
faltige Beziehungen iibernehmen kann. Er ist zugleich von den verschiedensten
Seiten her aktivierbar und fungibel, d.h. mit einer Uberbestimmiheit ausge-
stattet. Kein einziges dieser Elemente ist also mit sich selbst identisch, keines
verfiigt iiber eine eindeutige Identitit, einen stabilen Selbstverweis. Die Uber-
bestimmtheit der Elemente vermag der Betrachter auch nicht abzubauen,
indem er sich auf die dargestellte Sache bezieht, das Werk als eindeutiges
Abbild zu behandeln versucht. Versucht er dies, miiRte er das Werk an einer
Idee der Richtigkeit, des sachgerechten Abbildens messen. Diese existiert
nicht (auch nicht im iibrigen fiir die &ltere Kunst); sie zu supponieren ist im
Grunde banausisch. Weder CEzANNES einzelnem tache noch gar MONDRIANS
geometrischem Element, weder Cy TwomsLys skripturalem palimpsestartig
tiberdecktem Krakel noch Jackson PoLLocks dripping-Spur entspricht irgend-
etwas Greifbares und Eindeutiges in der Welt. Dies ist aber alles andre als ein
Mangel. Unter Bildbedingungen 148t sich diese Uberbestimmtheit nicht ab-
bauen, zumal dann nicht, wenn wir uns der Simultaneitit des Bildganzen
aussetzen, nicht nur sukkzessiv nachbuchstabieren, sondern lesen, d.h. das
Sinngefiige in seiner Totalitdt aufbauen. Auch fiir vormoderne Bilder gilt, —
solange wir sie als Bilder behandeln wollen und nicht nur als kulturhistorische
Belege -, da3 wir die Logik der inneren Kohérenz ebenso wichtig zu nehmen
haben wie die Logik der Korrespondenz mit der historischen oder ikonogra-
phischen Welt, auf die sich ein Bild bezieht, aus der es veranlaBt wurde.

Die Bestimmung dessen, ,was“ auf dem Bild dargestellt ist, der nicht selten
geiibte Versuch, den Bedeutungsgehalt aus der Schale des Werkes zu befreien,
(die dann unbeachtet zur Seite fallen darf) fordert vielleicht historische Sub-
strate der Gestaltung zutage; tiber die bildliche Realitdt indessen redet er
sowenig wie iiber die Realitdt der Wirkung, die wir in den ProzeB unserer
Erfahrung iibersetzen.

Diese wenigen Beobachtungen aus einer Phénomenologie des Werkes decken
bereits wesentliche Aspekte von Kunsterfahrung auf. Aus der Uberbestimmt-
heit der Elemente folgt nichts anderes, als daB wir den Sinn von seiner
anschaulichen Genese nicht abtrennen kdnnen. Die unabsehbare Variabilitét
der wechselseitigen Verweise (und der Bedingungen bildlicher Simultaneitét)
vermdgen wir sehend nicht zu reduzieren. Das Gehen ist der Weg. Erst iiber
Kontexte gewinnen die ikonischen Elemente einen Sinn. Die erwihnte Uber-
bestimmtheit ist die Barriere gegen jede Vereindeutigung, gegen den erfolg-
reichen Zugriff des Begriffes (der Sprache iiberhaupt). Sie ist aber auch die
Triebfeder, die uns veranlaB3t, als Betrachter zuriickzukehren; sie ist der Grund
dafiir, dal wir nicht satt werden bei der Betrachtung, das gleiche Gebilde sich
unter unseren Augen stets zu erneuern scheint. Jede Bedeutung, die wir im
Bilde realisieren, bleibt an diese Alteritdt der Elemente gebunden. Sinndichte
148t sich nur sehen, sie 148t sich als anschauliche Erfahrung vollziehen, aus
ihrere Metaphorizitit befreien konnen wir sie schon deshalb nicht, weil hinter
ihr nichts ist. Auch unsere Beschreibungen sind sprachliche Bilder, die — sind
sie angemessen entworfen —, nicht sagen wollen, was ist, sondern zu zeigen
versuchen, was sich bildet.
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Es wire ein Leichtes an anderen Beispielen moderner Kunst darzutun, wie sich
die bildliche Organisation aus einem Zug von Uberbestimmtheit fiigt — die
nichts anderes ist als Alteritét. Dieser vielleicht iiberraschende Schiuf 148t sich
phédnomenologisch gut begriinden: Uberbestimmtheit bedeutet ein Zuviel, das
auf Kosten der Identitit geht. Wir kénnen diese nicht ausbilden, weil das
Uberbestimmte von Absenzen durchzogen ist. Was wir nicht eindeutig vor uns
zu bringen vermdgen, ist in seiner Anwesenheit doch nicht wirklich verfiigbar,
ist nicht ,da“. Die unerhérte Prisenz, die z.B. die winzigen Aquarelle von
WoLs besitzen, verdankt sich doch einer Disidentitit, in der die amorphen,
polyvalenten Wesen, die er entwirft, zugleich Vieles sind. Bei ihm wird diese
Disidentitét als eine schmerzhafte, destruktive Erfahrung sichtbar, die sich von
CEzANNES Naturanalogien, MonDRriaNS Kosmosmetaphern oder TwoMBLYS
hermetischen Erinnerungsbildern grundsitzlich unterscheidet (Boeum 1987,
1988). Die dsthetische Erfahrung ist nicht eine, sie ist vielfiltig geprigt, gest-
tigt mit Weltstoff und doch nicht zu magazinieren wie Wissen. Ohne den
Nachvollzug, ohne die Wiederholung der Betrachtung, abgesehen vom Prozef
unserer Erfahrung, hiitte sie gar keine Existenz. Sie ist ihrer zeitlichen Struktur
nach instabil, ,,heraklitisch“ (O. BEcker). Wir werden durch jeweilige Werke in
eine Realitdt sondergleichen gelockt, die nicht wire ohne dieses Werk und
doch: was wir erfahren, ist nicht konsumierbar. OskAR BECKER beschrieb die-
sen Zug an der dsthetischen Erfahrung als ihren ,,Spitzencharakter®, als ,,das
,JExtremum’, das der konkrete #sthetische Gegenstand innerhalb der ihm dhn-
lichen anschaulichen Gebilde darstellt®, ein Zustand, der ,,nicht stetig erreicht
wird, sondern durch einen Sprung. Extrema haben im allgemeinen die Eigen-
tiimlichkeit, daB sie in stetiger, immer langsamer werdenden Ann#herung
erreicht werden: in unmittelbarer Ndhe des Berggipfels steigt man nur noch
ganz wenig. Die Spitze aber ragt steil auf, bis zur Grenze der vélligen Isoliert-
heit von ihrer Umgebung, bis zur vlligen Unzuginglichkejt. Die Paradoxie
liegt also in der Vereinigung der anschaulichen Unmittelbarkeit mit der ge-
kennzeichneten isolierenden Auszeichnung, die metaphorisch durch das Bild
der ,Spitze‘ dargestellt wurde* (Becker 1963, S. 11f.).

.

Folgte man der zitierten Konsequenz OskAR BECKERS, so wire #sthetische
Erfahrung ihrer Natur nach etwas schlechterdings Sprunghaftes, von unauf-
hebbarer Inkonsistenz geprigt, sie zerrisse den Lebens- und Erfahrungszusam-
menhang dessen, der sie macht. Wir taumelten, in der Kunstwahrnehmung,
von einer Ekstase zur anderen, wiren aus der Kontinuitit unserer Lebenser-
fahrung vollig herausgerissen. Bei aller Uneinholbarkeit dsthetischer Erfah-
rung sind wir aber doch als Betrachter bemiiht und imstande, das Erfahrene zu
vergleichen, es in den Strom unserer Lebensgeschichte einzubauen. Wir keh-
ren doch auch zuriick: Um uns an exemplarischen Werken erneut zu versuchen,
zu messen, um alte Erfahrungen zu erneuern, verdnderte Erfahrung am glei-
chen Gebilde zu machen. So 148t sich die Alteritit des Kunstwerkes zwar
schwerlich in einen theoretischen Diskurs integrieren (in dem sie sofort zum
Beleg, zum Dokument fiir ein Argument verkommen miifte), mit unserer
Lebensgeschichte steht sie freilich in engster Korrespondenz (vgl. GADAMER
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1960, S. 771f., 841f.). Nicht nur, weil wir Werke ja nicht lediglich kognitiv
dechiffrieren, sondern ihren ,Klang®, ihren wie immer gearteten Ordnungs-
charakter mitvollziehen. Dieses empfindende Mitgehen hat nichts mit der
Privatheit unserer Gefiihle zu tun, denn auch sie werden ja durch die erfahrene
Wirkung spezifisch gepragt. Was die Wirkung von Kunst auszeichnet, ist jene
Teilhabe, die bereits besteht und gegriffen hat, bevor wir uns zu fragen begin-
nen, was das eigentlich ist, woran wir uns verloren haben. Wer kennte nicht, um
ein besonders geldufiges Beispiel zu nennen, jene Suggestionskraft des musi-
kalischen Rhythmus, der keinen Raum zu theoretischer Distanz 148t, weil ihn
unsere Kérpermotorik nachvollzieht, bevor wir auch nur Zeit haben, danach zu
fragen. Wer kennte nicht die Suggestion von Bildern, in denen wir (gemif
chinesischer Legenden) als Betrachter zu verschwinden drohen, die in aller
Stille das Modell einer Welt errichten, deren farbliche Fiigung eine ,,sinnlich-
sittliche Wirkung® inauguriert. Zu erinnern ist auch, dal wir unseren Kunst-
sinn nur iibend erwerben kénnen, nicht allein in der Anwendung von Wissen.
‘Wer es nicht splirt, der wird es nicht erjagen. Dergleichen belegt, dafl die
Asthetische Erfahrung mit losen Enden an die Kontinuitit unseres personlichen
Erfahrungsvollzug angekniipft werden kann. In der Unmittelbarkeit ihrer Wir-
kung sind wir ihr nah und verbunden wie sonst kaum etwas in unserer
sdkularisierten Kultur. Die Alteritdt, die sich nicht austilgen 146t, reiflit uns
erfahrend auch aus jedem Zusammenhang heraus.

Wir sind von den besonderen Bedingungen moderner Kunst ausgegangen,
deren Erfahrungsparadigmatik noch kaum erkundet wurde. Was sagen die
groBen Werke des Jahrhunderts, wie weit trégt ihre Verbindlichkeit, 148t sie
sich iiberhaupt leben? Diese Fragen sind bislang selten gestellt worden. Be-
antwortbar sind sie freilich nur von Einzelnen, die Werken begegnet sind.
Diese Individuen miissen bereits hinreichend zur Kunst erzogen sein, bevor sie
sich auf die Paradigmen der #sthetischen Erfahrung iiberhaupt einlassen kon-
nen. Im Dialog gewinnt sie Bedeutung fiir eine jeweilige Biographie, kann sie -
in extremis — vielleicht sogar ein Leben andern. Was sie auszeichnet hat nichts
mit Beruhigung, mit einem Sonntag im Lebenskampf zu tun. Wer auch nur den
genannten Autoren und ihren Werken nachginge, der hétte es mit hochst ver-
schiedenen Erfahrungsformen und -inhalten zu tun, diversen Weisen der
Welterzeugung. Der Betrachter wird in die Lage versetzt, in einem vielgestal-
tigen exerzitium auch die Grenzen seiner eigenen Erfahrung zu erkunden, das
Eigene mit dem Fremden zu vergleichen, sich auszugrenzen, sich anzuschlie-
Ben. Unmittelbar praktisch-politische Folgen, wie sie der ideologiekritischen
visuellen Kommunikation vorschwebten, sind dadurch freilich nicht zu kom-
mandieren. Warum sollte man ein souverines, seiner Sinne méchtiges und
aufgeklirtes Individuum auch ideologisch belehren wollen?

Fiir eine pidagogische Wendung dsthetischer Erfahrung sind dies skeptische
Auskiinfte. Will man von ikr sprechen, bedarf es bereits eines ausgebildeten
Individuums, das seine kiinstlerische Alphabetisierung durchlaufen hat. Das
péadagogische Plidoyer wird sich deshalb auf den Vorhof dieser Erfahrung
bezichen miissen, darauf, die Interessierten zur Teilhabe zu befahigen, sie im
Sehen, Lesen und Horen zu unterrichten. Was dann aber verstanden wird, kann
schwerlich Gegenstand einer Pédagogik sein.
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Anmerkungen

1 Vgl. die Beitrdge im Katalog der Ausstellung ,Der Hang zum Gesamtkunstwerk
(Europiische Utopien seit 1800)*, Ziirich/Diisseldorf/Wien 1983 (dort auch Biblio-
graphie); JosepH BEUYS: Eintritt in ein Lebewesen (1976); BoDENMANN-RITTER 1975;
Viscuer 1990.

2 Kants Analyse des #sthetischen Urteils wurde verschiedentlich aktualisiert, die
transzendentale Frage nach den Bedingungen unseres dsthetischen Urteils erncuert.
So auch KLAaus MoOLLENHAUER (1988), unter Berufung auf U. PoTHAST. — Wenn wir
diesem Weg hier nicht folgen, dann deswegen, weil er sich kaum eignet fiir eine
Differentialanalyse dsthetischer Erfahrung, bezogen auf spezifische Werke. Kein
Kunstwerk ersetzt ein anderes — wie konnten wir diesen Umstand in einem allge-
meinen dsthetischen Urteil untergehen lassen? Solange es Menschen gibt, die der
denkwiirdigen ,,metaphysischen T#tigkeit* nachgehen, einem Material einen Sinn so
einzuprigen, daB er daraus spricht, ohne sich je ,auszusprechen” — solange leben wir
in einem offenen Horizont, fiir den es keinen angemessenen Begriff geben wird.

3 Vgl. beispielsweise MOLLENHAUER (1988); aus der breiten Debatte, zu der u.a. auch
KukeLHAus (1978) beitrug (,,Fassen, Fiihlen, Bilden. Organerfahrungen im Umgang
mit Phi#nomenen“), m&chte ich nur die zusammenfassende Arbeit von BARTH zitie-
ren: ,,Im beschriebenen Kontext zivilisatorischer Tendenzen zur Nivellierung der
Wahrnehmung konnte Kunst jene Aufgabe zugesprochen bekommen . .. das, was da
sprechen will, horen zu lernen ... Das fithrt zum Gedanken eines unter schulischen
Bedingungen organisierten Wahrnehmungslernens an Kunstwerken.* BARTH sieht
aber auch das Dilemma: ,Daher ist ,Erfahrung von Kunst* stets bedroht durch Ab-
gleiten in ,Erkldrung von Kunst‘“ (BartH 1985, S. 211f.). Danken mochte ich auch
EHRENHARD SkiERA (Giefien/Flensburg) fiir manches Gesprich zur Sache.

Literatur

ALBERs, J.: Interaction of Color. Grundlegung einer Didaktik des Sehens. Kéln
1970.

ALBERS, J.: Search versus Re-Search. Trinity College Press, Hartford Conn. 1969.

Barta, W.: Kunstbetrachtung als Wahrnehmungsiibung und Kontextunterricht, Theo-
retische Grundlagen und Praxisbericht. Frankfurt/M./Bern 1985.

BEeckER, O.: Von der Hinfélligkeit des Schonen und der Abenteuerlichkeit des Kiinst-
lers (HusserI-Festschrift 1929). In: Dasein und Dawesen. Pfullingen 1963.

Beuys, J.: Eintritt in ein Lebewesen. Vonrag, gehalten am 6.8.77 im Rahmen der
Free International- Umver51ty, Documenta 6 in Kassel. In: Kunstform International
29 (1978), Nr. 5.

BEeuys, J.: Jeder Mensch ein Kiinstler: Gespriche auf der Documenta 5. Hrsg. von C.
BODENMANN—RI’ITER. Frankfurt/M. 1972.

Bognm, G.: Kunsterfahrung als Herausforderung der Asthetik. In: OBLMULLER, W.
(Hrsg.): Kolloquium Kunst und Philosophie 1, Asthetische Erfahrung. Paderborn
1981, S. 13-28.

BognMm, G.: Der stumme Logos. In: METRAUX, A./WALDENFELS, B. (Hrsg.): Leibhaf-
tige Vernunft. Spuren von Merleau-Pontys Denken. Miinchen 1986, S. 289-304.
Boznm, G.: Erinnern/Vergessen. In: Cy TwoMBLy: Serien auf Papier 1957/1987. Ka-

talog Kunstmuseum Bonn 1987, S. 1-12.

BoenmM, G.: Paul Cézanne — Montagne Sainte Victoire. Frankfurt/M. 1988.

FIEDLER, K.: Schriften zur Kunst. Hrsg. von G. Boeam. Miinchen 1971.

GADAMER, H.-G.: Wahrheit und Methode. Tiibingen 1960.



480 Gottfried Boehm: Uber die Konsistenz dsthetischer Erfahrung

Geertz, C.: Dichte Beschreibung. Beitréige zum Verstehen kultureller Systeme. Frank-
furt/M. 1983.

HARLAN, V./RAPPMANN, R./ScHATA, P.: Soziale Plastik, Materialien zu Joseph Beuys.
Achberg 1976.

Harris, Murry E.: Josef Albers: Kunsterziehung am Black Mountain College. In:
Joser ALBErs. Eine Retrospektive. Koln 1988.

KanDINsKY, W.: Punkt und Linie zu Fliche. Beitréige zur Analyse der malerischen
Elemente. Bauhaus-Biicher Bd. 9. Miinchen 1926, 6. Aufl. Bern-Biimpliz 1969,
Katalog der Ausstellung ,,Der Hang zum Gesamtkunstwerk (Europiische Utopien seit

1800)“. Ziirich/Diisseldort/Wien 1983.

KvLEE, P.: Das bildnerische Denken. Schriften zur Form- und Gestaltungslehre. Teil 1,
hrsg. von JUrG SpiLLER. Basel/Stuttgart 1956.

KiLeg, P.: Piddagogisches Skizzenbuch. Bauhaus-Biicher Bd. 2, 1925, 2. Aufl.
Mainz/Berlin 1965.

KUkELHAUS, H.: Fassen, Fiihlen, Bilden. Organerfahrungen im Umgang mit Phéno-
menen. Kéln 1978.

MOLLENHAUER, K.: Ist dsthetische Bildung mdglich? In: Zeitschrift fiir Pidagogik 34
(1988), S. 443-461. .

MOoLLENHAUER, KLAUS: Die vergessene Dimension des Asthetischen in der Erziehungs-
und Bildungstheorie. In: Lenzen, D. (Hrsg.): Kunst und Padagogik. Darmstadt
1990.

Paz, Ocravio: Nackte Erscheinung, Das Werk von Marcel Duchamp. Berlin 1987,

REINHARDT, AD: Schriften und Gespriiche, Hrsg. von Ta. KeELLEIN. Miinchen 1984.

ViscHER, T.: Joseph Beuys, Zeichnungen, Aktionen, plastische Arbeiten, soziale
Skulptur. Die Einheit des Werkes. Diss. Basel 1990.

‘Wriss, Ca.: Seh-Texte. Zur Erweiterung des Textbegriffes in Konkreten und Nach-
Konkreten visuellen Texten. Zirndorf 1984.

Abstract
On the Consistency of Aesthetic Experience

Acroughly sketched time-and-art-diagnostic scenario serves as a foil for explaining the difficulties of
fitting aesthetic experience into educational settings. These difficulties are related to the nature of
this experience which in turn is connected with the nature of the aesthetic object, the picture. The
argumentation shows that, in this case, it would be hasty to speak of “cognitive insight”. Aesthetic
objects —and this, by analogy, holds true for aesthetic experience — do not say “what is” but “what
develops”. However, this cannot be translated into discursive speech; rather, in relation to the
latter, it remains dissident, overdetermined, an alterium, just like the metaphor.
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