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Mein besonderer Dank gilt Prof. Dr. Carl-Peter Buschkühle, der mich nicht nur für Kunst und Philosophie begeistert hat, sondern mir auch gezeigt hat, wie eng diese beiden Disziplinen miteinander verwoben sind. Seine inspirierenden Lehrveranstaltungen und seine wertschätzende Begleitung haben mein Denken nachhaltig geprägt und mein Interesse an künstlerischer bzw. transkultureller Bildung vertieft.









„Die Kunst und nichts als die Kunst! Sie ist die große Ermöglicherin des Lebens, die


große Verführerin zum Leben, das große Stimulans des Lebens.“


Friedrich Wilhelm Nietzsche
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1 Unfertig >Unvollendet< Dialektisch


Dieser Ausstellungskatalog widmet sich dem Unfertigen, nicht als Zwischenzustand auf dem Weg zur Vollendung, sondern als eigenständiger Ausdruck. Das Unfertige steht hier für ein Denken und Gestalten, das sich bewusst dem Abschluss entzieht. Es bleibt offen, tastend, in Bewegung. Die verwendeten Materialien vor allem Pappmaché und Farbe sind nicht nur Mittel zum Zweck, sondern Teil eines prozessorientierten Arbeitens. Sie erlauben ein Schichten, Formen, Überarbeiten und Wiederauflösen. Aus diesem Schaffen erwachsen Gebilde, die sich dem Reinheitsgebot der Gattungen entziehen. Provisorisch, widerständig und lebendig bewegen sie sich zwischen Skulptur und Malerei. Zugrunde liegt eine offene Dialektik: eine Haltung, die Gegensätze nicht auflöst, sondern in Beziehung setzt. Fragment und Struktur, Intuition und Konstruktion, Spiel und Ernst stehen nebeneinander. Es geht nicht um das Eine oder das Andere, sondern um das Dazwischen, um Räume, in denen Bedeutung im Entstehen begriffen bleibt. Der künstlerische Prozess wird hier nicht verborgen, sondern sichtbar gemacht. Die Werke zeigen Spuren des Machens, Übergänge, Brüche, Wiederholungen. Sie erzählen nicht nur, was sie sind, sondern wie sie geworden sind. In diesem Werden liegt ihr eigentliches Anliegen: eine Einladung zum Mitdenken, zum Mitfühlen, zum Mitfragen.


Die hier gezeigten Skulpturen sind nicht nur das Ergebnis einer kontinuierlichen künstlerischen Praxis, sondern standen zugleich im Zentrum einer wissenschaftlich-künstlerischen Auseinandersetzung. Unter der Betreuung von Prof. Dr. Carl-Peter Buschkühle entstand im Rahmen meiner Promotion eine theoretische Reflexion über die philosophischen und kunstpädagogischen Dimensionen dieser Arbeit.1



1.1 Der synthetische Gestaltungsprozess2



Die Synthese ist ein zentraler und zugleich kritisch zu hinterfragender Begriff meiner experimentellen Forschung. Sie durchzieht viele Zusammenhänge dieser Arbeit und steht beispielhaft für das Bestreben, Gegensätze fruchtbar miteinander zu verbinden. Das Widersprüchliche, Gegensätzliche oder eine Antithese, all das ist trotz der Differenzierung und Kontrastheit ein bedeutender Pol dieses experimentellen künstlerischen Prozesses. Die Synthese wurde in ganz unterschiedlichen Kontexten und Zusammenhängen verwendet. Von Platon bis Adorno ist der Begriff in einer philosophischen Verwendung aufgetaucht. Beispielsweise wird die Synthese bei Aristoteles „als Zusammensetzung von Merkmalen zum Begriff“ gebraucht, während sie bei Kant im Zusammenhang von synthetischen Begriffen (a posteriori und a priori) verwendet wird. Synthese, wie Fichte sie verwendet hat, wird als Teil des Dreischritts „These, Antithese und Synthese“ als Zusammensetzung des Widersprüchlichen verstanden, wobei er These, Antithese und Synthese als Aufbau einer grundlegenden Wissenschaftslehre betrachtet. Bei Hegel sind die Begriffe „These, Antithese und Synthese“ wörtlich nicht zu finden, sondern durch die Begriffe „Aufheben“, „Ineinander-Überfließen“, „Einheit von Gegensätzen“ und „Hervorbringung“ gedeutet.3 Eine These wird nach philosophischen Erklärungen mit der Antithese verbunden, indem sie die These rettet und zur Synthese überhaupt aufgehoben werden kann (negare – conservare – elevare). Aufheben heißt „verneinen“ und Aufbewahren bedeutet „erhöhen“.4 Die These wird durch die Antithese verneint und daher wird die Antithese „aufbewahrt“. In diesem Sinne gewinnt die Antithese eine positive Funktion, indem die Aufhebung durch sie verursacht wird. Der Prozess bzw. der Erkenntnisprozess wird durch die Antithese auf eine neue Ebene gebracht.5 Die Bewegungs- und Gegensatzlehre wird dabei schrittweise entwickelt: Zuerst werden These und Antithese als Gegensätze betrachtet. Dann entsteht in dieser Gegensätzlichkeit eine Wechselbeziehung und es wird ein gewisses Übergehen entwickelt. Diese Wechselbeziehung führt zu einer neuen Einheit, aber im Sinne von Erhöhen.6


In diesem Sinne wurde der Begriff von Fichte als die Methode der Wissenschaft und von Hegel „als Grundbegriff des Seins sowie als Ursprung und Grund aller wirklichen Bewegung“ bezeichnet.7 Hegel verstand die Dialektik im ontologischen Sinne als Prinzip der Sache selbst: „das eigene Sichaufheben solcher endlichen Bestimmungen und ihr Übergehen in ihre entgegengesetzten“.8 Er hat die Dialektik als den „Weg des Erkennens des Absoluten und der Weg des Absoluten selber“ bezeichnet9 (z. B. Geist - Materie = Mensch10, Kern - Blume = Frucht11 usw.). Diese philosophische Feststellung ist von Hegel bestimmt und methodisch konzipiert worden, indem er die Dialektik als „den Gang des Geistes in seiner Selbsterfassung“ bezeichnet.12 Im Zentrum steht der Mensch als denkendes Wesen, als Verkörperung eines synthetischen Transformationsprozesses, in dem Geist, Natur und Selbstbewusstsein ineinandergreifen.


Ausgehend vom Geist an sich (These), über die Natur als Geist für sich (Antithese), entfaltet sich der Mensch schließlich als Geist an und für sich, als bewusstes, reflektierendes Subjekt. Dieser Prozess ist kein bloß rationaler, sondern wird empfunden, erfahren und von der Natur gelernt. Die Nachahmung des Naturschönen dient dabei als Leitbild einer ästhetischen wie existenziellen Annäherung an das Ganze. Daher lässt sich die Frage stellen, ob unsere Verwendung von These – Antithese – Synthese Hegels „dialektischer Methode” entspricht. Die entsprechenden Zitate von Hegel lauten: „Das Dialektische gehörig aufzufassen und zu erkennen ist von höchster Wichtigkeit“13 sowie „Das Dialektische […] ist […] überhaupt das Prinzip aller Bewegung, alles Lebens und aller Betätigung in der Wirklichkeit. Ebenso ist das Dialektische auch die Seele alles wahrhaft wissenschaftlichen Erkennens.“14 Im Anschluss an Heraklit, der das Dialektische in der Natur erkannte, da das Sein aus Gegensätzen besteht, erkennt Hegel die Dialektik selbst als Prinzip,15 welches zur wissenschaftlichen Methodik erhoben werden kann.16 Bei Heraklit heißt es: „Ein und dasselbe offenbart sich in den Dingen als: Lebendes und Totes, Waches und Schlafendes, Junges und Altes. Wenn dieses ist nach seiner Umwandlung jenes, und jenes, wieder umgewandelt, dieses.“17 Der römische Dichter Titus Lucretuis Carus – oder Lukrez – (zwischen 94/99 und 55/53 v. Chr.)18 hat ebenfalls eine solche Synthese zwischen Raum und Materie (Materie und Leere) in der Natur gesehen und in seinen Gedichten erwähnt: „So sehr scheint nichts Festes zu sein im Innern der Dinge. Aber da wahre Vernunft es doch und das Wesen der Dinge es erzwingen, so habe Geduld, bis in wenigen Versen ich entwickle, es gibt sie, die aus ewigem, festem Körper bestehen, die Samen und Ursprungskörper der Dinge nach unser Lehre, woraus das All erschaffen besteht jetzt. Erstlich: Da sich ein doppeltes Wesen von Zweierlei Dingen weit verschieden erfand, die wir als bestehend erkannten, das des Körpers und Raumes, in dem sich die Dinge vollziehen, müssen beide für sich an sich und rein sein notwendig.“19 Weder Heraklit noch Hegel haben die drei Begriffe „These, Antithese und Synthese“ verwendet, aber auf die Paarung von Gegensätzen hingedeutet.20 Mit der Synthese oder „Synthesis“ werde ich mich später methodisch noch in Bezug auf Adornos Dialektik befassen.


• Adornos Dialektik


Eine synthetische Denkweise wird nach Adorno in der Kunst von dem Betrachter und von dem Künstler verlangt bzw. potenzialisiert, welche in der Zeit der Aufklärung verblendet wurde. Adornos kritische Haltung gegenüber der Aufklärung hat Carl-Peter Buschkühle wie folgt begründet: „Die Aufklärung trat an unter dem Optimismus, durch Entwicklung der Vernunft den abhängigen und unterdrückten Menschen zu einem selbstbewussten und selbstbestimmten Wesen machen zu können. Das Primat der Vernunft führte indes zu Ausblendungen weiter Teile menschlicher Intelligenz, und damit zu Ausblendungen weiter Teile von möglicher Realität – Ausblendungen, die in der Fortsetzung einer rationalen, aufs Transzendente und Allgemeine gerichteten Gewohnheit ihren Grund finden“.21 Adorno unterscheidet sich sehr stark von den Philosophen des Idealismus und nimmt demgegenüber durch das Denken des Nichtidentischen eine kritische Position ein. Gegen die kantische transzendentale Vernunftphilosophie stellt sich Adorno mit seiner Erkenntniskritik. Kant meinte, dass die Erkenntnis der Idee allein der Vernunft zugänglich sei.22 Individualitäten, Besonderheiten, Einzelheiten, Zufälligkeiten sowie das Materielle werden bei den Philosophen des Idealismus nicht hervorgehoben. Alles wird transzendiert, also durch Begriffe verallgemeinert. Adorno meinte, dass das dialektische Denken darin bestehe, gegen sich selbst zu denken, ohne sich preiszugeben. Ein dialektisches Denken sei im Gegensatz zum traditionellen Denken selbstkritisch und überwindet das „Identitätsdenken“.23


Die Problematik des Identitätsdenkens ist bei Hegels Dialektik festzustellen. Zwischen Hegels und Adornos Dialektik gibt es Gemeinsamkeiten und Unterschiede. Beide gehen philosophisch von dem Problem der Trennung und Auflösung des Subjekts vom Objekt aus, und für sie ist die Philosophie Wissenschaft, die solche Abspaltungen zwischen Objekt und Subjekt durch eine offene Dialektik überwindet.24 Das heißt, dass es sich um eine Annäherung der Gegensätze, ohne je eine vollkommene Vereinigung und Versöhnung handelt. Während bei Hegel eine Versöhnung durch die spekulative, positiv-vernünftige Dialektik erreichbar ist (in dem Fall hat das Objekt seine Wahrheit nur begrifflich)25, ist Adorno anderer Meinung. Er bezeichnet die negative Dialektik als das Richtige. Begriff und Sache werden bei Adorno auseinandergewiesen. In Hegels Dialektik gilt die Identität als gedachte und nicht als eine objektive, indem sie durch den Begriff ausgedrückt wird und daher das Objekt auf den Begriff eingrenzt.26 Bei Hegel geht alles im Geist auf, d.h. alles wird von Subjekten erfasst, identifiziert und klassifiziert, auf Allgemeinbegriffe gebracht.27 Adorno hingegen wendet sich auf die „Nichtidentität“, die gerettet werden sollte.28 Adorno stellt sich gegen die Gleichsetzung von Sein und Denken und plädiert stattdessen für deren Trennung. Für ihn ist Identität keine objektive Gegebenheit, sondern ein gedankliches Konstrukt – begrifflich, allgemein und abstrakt. Das Denken erzeugt eine scheinbare Einheit, indem es die Vielfalt konkreter Einzeldinge unter allgemeine Begriffe subsumiert, etwa wenn verschiedene Objekte wie ein Stein oder ein Baum schlicht als „Ding“ bezeichnet werden. Gerade diese Reduktion auf Allgemeinbegriffe sieht Adorno kritisch. Er betont das Nichtidentische, das sich der begrifflichen Erfassung entzieht, das, was in jedem einzelnen Ding über den Begriff hinausgeht. Erkenntnis, so Adorno, sollte sich nicht allein auf Vernunft und begriffliche Systeme stützen. Denn die Vernunft neigt dazu, die sinnliche Vielfalt der Welt in ein abstraktes Allgemeines zu überführen, wodurch das Besondere, das Unterschiedliche verloren geht.29 Dagobert Frey meint, alle wissenschaftliche Erkenntnis beruhe auf der Abstraktion, der Rationalisierung, der Verbegrifflichung und habe die „Einklammerung“ aller außerrationalen Erlebnisformen zur Voraussetzung.30 Kant definierte den Begriff wie folgt: Begriffe seien im Gegensatz zu den singulären Anschauungen abstrakt und allgemein.31 Laut Kant sind Begriffe entweder empirisch oder rein. Der reine Begriff hat mit der Erfahrung nichts zu tun, sondern er stammt von der Vernunft. Die Idee sei beispielsweise ein Vernunftbegriff, den die Metaphysik untersuchen müsse.32 Der empirische Begriff entspringe dagegen aus den Sinnen und beruhe auf wirklichen Erfahrungen.33 Sie seien das Resultat eines kontinuierlichen Zusammengefüges (Synthesis) von Wahrnehmungen und Wahrnehmungsurteilen,34 so z. B. Baum. In diesem Zusammenhang sind Begriffe so zu definieren, dass sie im Gegensatz zu konkreten Anschauungen oder Einzelvorstellungen als Allgemeinvorstellungen zu bezeichnen sind.35 Zu dem Objekt wird eine Einheit geformt. Diese Formung wird nicht aus Sinneseindrücken und Empfindungen synthetisiert.36 Ein Begriff bezieht sich durch seinen Ausdruck nicht auf bestimmte Gegenstände, sondern auf mehrere Gegenstände, die durch diesen Ausdruck dieselben Eigenschaften bekommen.37 Daher findet Adorno, dass Erkenntnis nicht durch Begriffe, sondern durch Relationen erfolgen würde. Als Vernunftkritik gilt seine „negative Dialektik“, und er versucht, durch das Nichtidentische solche Relationen zwischen Subjekt und Objekt zu retten.38 Die Natur, die von der spätkapitalistischen Ideologie beherrscht, instrumentalisiert und ausgebeutet wird, müsste sowohl von innen als auch von außen gerettet werden.39


Adorno vertritt die Meinung, dass die Kunst eine Nachahmung des Naturschönen überhaupt sei.40 Das Schöne an sich nachzuahmen, bedeutet nicht, dass auf dem Bild eine Landschaft oder eine Skulptur eine Ähnlichkeit zu bestimmten Natureinzelheiten haben muss. Es geht darum, dass sich der Künstler durch ein künstlerisches Schaffen der Natur annähert, obwohl er andere Materialien (wie es beispielsweise bei Kandinsky der Fall ist) verwendet. Daher sehe ich in Adornos Theorie wesentliche Aspekte meiner Kunst angesprochen. Sie beschreibt die Relation zwischen der Natur und mir sowie zwischen dem Kunstobjekt und mir. Sie beschreibt sowohl meine Methodik und die intuitivrationale Umgangsweise im Arbeitsprozess als auch das Konstruktive und Mimetische am Werk, welches eine Annäherung an die Natur und ihre Rätselhaftigkeit ermöglicht. Das Naturschöne, das im Vordergrund seines mimetisch-rationalen Prinzips steht, spricht mich an, da bei Adorno die Nachahmung des Naturschönen anders auftaucht als die traditionelle Naturnachahmung. Bei Adorno wird die Natur der Kunst vorgestuft, während es beispielsweise bei Kant und Hegel anders der Fall ist. Kant hat die Verschwisterung zwischen Natur und Kunst beachtet, indem er betont: „Durch das Genie gibt die Natur der Kunst die Regel“41 oder „Schöne Kunst ist Kunst des Genies.“42 Hegel vertritt die These, dass das Naturschöne ein „Reflex des Geistes“ sei.43 Hegel schreibt: „[…] Das Kunstschöne […] höher (ist) als das Naturschöne, weil es jenes aus dem Geiste ,hervorgebrachte‘ ist.“44 D.h., die Schönheit einer Landschaft sei von der Schönheit der Kunst ihrer Zeit bzw. vom Kunstgeschmack einer Zeit abhängig gewesen.45 Daher wurde die Kunst bei Kant und Hegel der Natur vorgestuft. Hegel begründet dies wie folgt: „[…] Denn die Kunstschönheit ist die aus dem Geiste geborene und wiedergeborene Schönheit, und um soviel der Geist und seine Produktionen höher steht als die Natur und ihre Erscheinungen, um soviel auch ist das Kunstschöne höher als die Schönheit der Natur.“46 Kant hat sehr stark zwischen dem Naturschönen und dem Kunstschönen unterschieden, da das Schöne der Kunst auf die gesamte Erscheinung der gegenständlichen Natur verzichten kann.47 Weiter schreibt er: „Schöne Kunst […] ist eine Vorstellungsart, die für sich selbst zweckmäßig ist und, obgleich ohne Zweck, dennoch die Cultur der Gemüthskrafte zur geselligen Mitteilung befördert.“48 Das heißt, dass Kunst angesichts des Schönen das Zusammenwirken der geistigen Kräfte hervorbringen kann: sinnliche Anschauung, Empfindung, Einbildungskraft und Vernunft. Das ästhetische Urteil hat Kant als „interesseloses Wohlgefallen“ bezeichnet. Außerdem schreibt Kant: „Die schöne Kunst zeigt darin eben ihre Vorzüglichkeit, daß sie Dinge, die in der Natur hässlich oder mißfällig sein würden, schön beschreibt.“49 Kant sah, dass das Ideal der Schönheit nur in der menschlichen Gestalt eingegrenzt war, die davon befreit werden sollte. „Diese Ideale sind freilich so, daß man ihnen nicht objektive Realität „Existenz“ zugestehen möchte“.50 Kant hat dem Kunstobjekt einen weiteren ästhetischen rationalen Sinn verliehen, und zwar das reflektierende Handeln des Subjekts. Das sah er in der Dichtung als sehr gelungen. Es ist nicht aufgrund der sprachlichen Eigenschaften der Dichtung zu begründen, sondern aufgrund der Produktivität der Einbildungskraft, die in der Dichtung potenziell wird.51 Wie Kant meinte, sei in der Dichtung das Vermögen ästhetischer Ideen (individuelle Vorstellungen der Einbildungskraft) in seinem ganzen Maße zu zeigen.52 Es handelt sich bei Kant um die Geistigkeit der Kunst bzw. um die sittliche Idee, die durch die Kunst veranschaulicht oder vorgestellt werden kann.53


Hegel hingegen hat „das sinnliche Scheinen der Idee“ im Sinne von Schönheit in der Kunst hervorgehoben. Nach Hegel gilt die Schönheit als Gegenstand der Kunst. Der absolute Geist kann nach Hegel in der Kunst angeschaut, in der Religion vorgestellt und in der Philosophie gedacht werden.54 Aber Hegel fand, dass diese Versinnlichung nicht nur in der Kunst dargestellt werden müsse, sondern auch als das Ideal im Sinne der klassischen antiken Ästhetik „wahr und schön“55 sei. Er betonte: „Das Schöne bestimmt sich durch das sinnliche Scheinen der Idee.“56 In der griechischen Antike sollten Schönheit und Schein als Eines angeschaut und angesprochen werden. Zu der griechischen Plastik der Antike zurückkehrend zeigt sich, dass Hegels Beschreibung die griechische Plastik betrifft, in der die „Idee“ ganz mit der Schönheit versöhnt scheint. Das heißt, die Schönheit kann sich nur auf die Idee beziehen und wird von den Ideen verursacht.57 Der Begriff „Idee“ hat mit dem heutigen Sprachgebrauch nichts zu tun. Idee stammt vom griechischen Wort „idein“ und bedeutete Sehen, Erkennen, Ansehen und ursprünglich den sinnlichen Anblick sowie den Anblick des inneren Wesens.58 Bei Platon sind Ideen als vollkommene, unveränderliche, übersinnliche Urbilder und als metaphysische Realität zu verstehen, wovon die sinnlichen Erscheinungen nur Nachbilder sind.59 Die Idee des Schönen wird z. B. als das Schöne an sich verstanden.60 In dem Werk „Das Gastmahl“ beschreibt Diotima61 das Wesen der Schönheit im Einklang mit Platons Lehre, dass es ewig Seiendes und Unveränderliches sei das weder wächst noch hinscheidet.“62 Und das Schöne kann nicht als Einzelschönes erscheinen, sondern das Schöne selbst wird als etwas wiedererinnert.63 Diotima meint, dass das, was rein und absolut in sich selbst ruht, für sich existiert und ewig in sich selbst gleich sei, während alles andere sichtbare Schöne an dieser Idee des Schöne einen Anteil habe.64 Das gilt auch für die Idee des Guten, des Gerechten, des Baumes, des Menschen usw. Die Kunst kann nach Platon die Ideen nicht nachahmen, da sie von der Wirklichkeit abhängig bleiben, die nur Nachbilder von Ideen sei.65


Die Idee gilt nach Hegel als das Absolute, das sich dialektisch selbst entwickelt.66 Bei Hegel handelt es sich um „das Dasein der Idee“. Er bezeichnet das Ideal als Existenz der Idee.67 Die Idee selbst und die möglichen Ideen seien der Gehalt der Vernunft und das Vernünftige sei nur dort, wo Ideen begriffen werden. Im Sinne von Hegel sei die Idee das Vernünftige.68 Der Terminus „Kalokagathia“ lässt sich von Wahrheit, Schönheit und Gutheit ableiten, welche die alten Griechen in der Plastik darstellten. Die Schönheit bedeutete eine Vollkommenheit, welche moralisch, körperlich und geistig war. All diese Momente sind in der griechischen Darstellung zu sehen und zu empfinden. Man sieht perfekte Maße eines Körpers, eines gesunden Körpers, und einen psychologisch ruhigen Zustand, der weder eine emotionale Überbetonung noch Mängel hat. Alles ist völlig ausgeglichen und vollkommen.69 In diesem Zusammenhang hat im Sinne von Hegel die griechische Plastik in der klassischen Kunst das Ideal aufgefasst, indem die Einheit von Idee und Sinnlichkeit erreicht wurde.70 Für ihn waren Schönheit und Wahrheit gleichgesetzt. Das Ideale wird durch die Idee und die Gestalt synthetisiert. Daher ergab sich in der Kunst die Gestalt einer Idee.71 In dem Begriff der Idee können das Objektive und das Ewige als Grundzüge der Wirklichkeit, die sich in der Kunst finden können, abgeleitet werden.72


Adorno hingegen ist anderer Meinung: „Fluchtpunkt dieser Entwicklung, freilich nur eines Aspekts der neuen Kunst, ist die Erkenntnis, daß Natur, als ein Schönes, nicht sich abbilden läßt.“73 Er spricht vom Nichtidentischen, das sich auf das Gegenständliche, Individuelle der Oberflächen und Originalität der Natur orientiert, obwohl er vor einer Nachahmung der Natur gewarnt hat. Das Materielle und das Geistige in der Natur sind die zwei gegensätzlichen Welten, die mimetisch-rational angenähert werden und die rätselhafte Dimension der Natur widerspiegeln können. Mit einer mimetisch-rationalen Umgehensweise kann ein künstlerisches Denken erprobt werden, das während des Handelns und Schaffens verlangt und aktiviert wird. Das Naturschöne kann von der Rätselhaftigkeit (dem Unaussprechlichen) der Natur nicht getrennt werden. Sowohl das Ganze der Natur als auch ihre Einzelheiten, die sichtbare Natur und das Unsichtbare, das sich dem Subjekt entzieht und schweigt, können durch eine sprachlose Philosophie bzw. bildhaft angenähert werden. Jedes Ding hat seine eigene Individualität und eine geheimnisvolle Herkunft und Erscheinung. Das Ganze mit seinem permanenten Wachstum und Sterben, mit Stabilität und Bewegung, Materialität und Immaterialität etc. lässt sich mit der Symphonie vergleichen, die eine Erscheinung bietet und sich in demselben Moment entzieht.


• Mimesis und Konstruktion als künstlerisches Prinzip


Adornos Konzept von Mimesis und Konstruktion lässt sich in eine lange Tradition kunstphilosophischer Dualitäten einordnen, die das Spannungsfeld zwischen Gefühl und Vernunft, Chaos und Ordnung, Intuition und Struktur thematisieren. Vergleichbare Gegensatzpaare finden sich bei Schiller (Formtrieb und Stofftrieb), Nietzsche (Dionysos und Apollo), Kandinsky (Intuition und Konstruktion), Aby Warburg (Pathos und Formel) sowie Joseph Beuys (Intuition und Rationalität). Allen diesen Konstellationen ist gemeinsam, dass sie nicht als absolute Gegensätze, sondern als produktive Spannungsverhältnisse gedacht werden. Sie stellen These und Antithese dar, deren Begegnung in der Kunst nicht nur möglich, sondern konstitutiv ist. Sie verdeutlichen, dass Kunst ein Ort ist, an dem sich Gefühl und Denken, das Spontane und das Gestaltende, das Sinnliche und das Geistige durchdringen – oft konflikthaft, aber letztlich auf ein synthetisches Ganzes hinwirkend. Besonders bei Schiller zeigt sich diese Dynamik deutlich: Der Stofftrieb (als Ausdruck des sinnlichen, natürlichen, triebhaften Elements) und der Formtrieb (als Prinzip der Ordnung, Freiheit und Vernunft) stehen zunächst als Widersprüche gegeneinander. In der Kunst jedoch begegnen sie einander und wirken als versöhnende Kräfte zusammen. Schiller erkennt darin eine Erziehungsfunktion der Kunst: In ihr übt sich der Mensch im Gleichgewicht zwischen Natur und Vernunft, zwischen Gesetz und Freiheit. Diese Sichtweise verweist auf eine tiefere anthropologische Dimension künstlerischen Schaffens: Kunst wird nicht bloß als ästhetisches Produkt verstanden, sondern als Ort der menschlichen Selbstverwirklichung, in dem disparate Kräfte, das Rationale und das Emotionale, das Apollinische und das Dionysische, in Beziehung treten, sich befragen, irritieren und transformieren. So gesehen, ist das Werk nicht bloß Resultat einer Entscheidung zwischen Gefühl und Verstand, sondern vielmehr ein Spiegel des inneren Ringens, ein Ausdruck des Dialogs zwischen den Polen, der im besten Fall zu einer neuen, offenen Dialektik führt. Schiller: „Dem Stofftrieb wie dem Formtrieb ist es mit ihren Forderungen ernst, weil der eine sich, beim Erkennen, auf die Wirklichkeit, der andere auf die Notwendigkeit der Dinge bezieht; weil, beim Handeln, der erste auf Erhaltung des Lebens, der zweite auf Bewahrung der Würde, beide also auf die Wahrheit und Vollkommenheit gerichtet sind.“74 Außerdem heißt es bei ihm: „Beide müssen also die Wahrheit verfehlen: Jene, weil sie es mit einem eingeschränkten Denkvermögen der unendlichen Natur nachtun; diese, weil sie die unendliche Natur nach ihren Denkgesetzen einschränken wollen.“75


Nietzsche hat die Paarung von Apollon und Dionysos in der attischen Tragödie erkannt. Apollon ist der Gott der Traumvorstellungen. Er erscheint durch den Sonnen- und Lichtschein und offenbart sich im Glanze. Die Schönheit ist sein Element, der schöne Schein der Traumwelt ist sein Schein, er ist der Gott der Klarheit. Bei ihm dürfen die Grenzen der Traumwelt nicht überschritten werden. Daher haben die apollinischen Kunstwerke Maß, Harmonie und Klarheit.76 Dionysos dagegen ist der Gott des Rausches und der Ekstase. Er hat durch seinen blinden Lebenswillen keine Klarheit und Individualität. Daher sind die dionysischen Werke grenzenlos und chaotisch im Sinne von Kraft und Zerstörung.77 Eine apollinische und dionysische Synthese führt zu einem Wechselspiel, indem das Kunstwerk an eine Synthese zwischen Gefühl und Intention appelliert. Der Traum des schönen Scheins und der unbegrenzte Rausch schaffen durch eine Paarung neue Potenziale. Diese zwei Pole erscheinen einerseits gegensätzlich und andererseits gegenseitig verstärkend. In diesem Zusammenhang gelten das Apollinische und das Dionysische als Vernunft und Sinnlichkeit, Emotionalität und rationale Klarheit, autonom durch Fantasie, aber logisch durch Material.78 Joseph Beuys hat von Intuition und Rationalität gesprochen und in seinen Aktionen und Zeichnungen wird eine Synthese rezipiert, die als eine schöpferische Lebensweise zu bereichern und zu konzipieren ist. Auch Kandinsky will durch die Intuition und Konstruktion abstrakter Kunst eine Bildung und universale Denkweise schaffen. Bei Adorno wird das Verhältnis von Mimesis und Konstruktion bzw. Rationalität als ein künstlerisches Prinzip verstanden. Von einer synthetischen Bewegung soll in diesem Zusammenhang die Rede sein, welche zwei Pole des menschlichen Denkens miteinander in Beziehung setzt und für die Zukunft, in der die Natur nicht entfremdet und daher nicht instrumentalisiert werden darf, konzipiert werden kann. Entfremdung ist ein Begriff, der sowohl als positiv als auch negativ zu bezeichnen ist. Entfremdung wird von der Frankfurter Schule und von zahlreichen Philosophen des 20. Jahrhunderts als kritischer Begriff verwendet. Im Zusammenhang einer Gesellschaftskritik sah Marcuse, dass Menschen sich in einer kapitalistischen Gesellschaft in ihren Waren wiedererkennen: „Sie finden ihre Seele in ihrem Auto, ihrem Hifi-Empfänger, ihrem Küchengerät.“79 Indem sich „die Individuen mit dem Dasein identifizieren, das ihnen auferlegt wird“80, bildet sich „eine aufgeschrittenere Stufe der Entfremdung.“81 In dieser Zeit wollen entfremdete Subjekte in das Dasein einverleibt und mit ihm versöhnt werden. Bei Adorno taucht die Entfremdung in Bezug auf die Natur auf, die in der spätkapitalistischen Zeit als Produkt des Menschen betrachtet wird. Adorno schreibt: „Zivilisation ist der Sieg der Gesellschaft über Natur, der alles in bloße Natur verwandelt.“82 Seitdem der Mensch aufgeklärt und das Denken begrifflich herausgebildet worden ist, hat eine Naturbeherrschung begonnen. Der Mensch der Aufklärung hat vergessen, dass er ein Teil der Natur ist, indem er sich selbst und die Natur beherrscht, entzaubert und entfremdet hat. Adorno und Horkheimer haben den Kapitalismus als Folge eines eindimensionalen rationalen Denkens bezeichnet. Das Wissen, das durch die Aufklärung ein bedeutendes Ziel wird, wird instrumentalisiert und als Mittel einer Naturbeherrschung und von Ideologien verwendet.


• Mimesis


Das mimetische Verhalten >oder die Mimesis< bildet einen zentralen Begriff in Adornos ästhetischer Theorie. Im künstlerischen Gestaltungsprozess steht sie als das Gegenüber zur rationalen Konstruktion, also als das Andere der bewussten, planenden Bestimmungen des Künstlers. Mimesis meint dabei nicht bloß eine äußerliche Nachahmung von Natur oder Realität, sondern ein tieferes, empathisches Sich-Einfühlen und Sich-Annähern an das Fremde, das Nicht-Ich, das dem Subjekt zunächst nicht zugänglich ist. Der Begriff der Mimesis hat seinen Ursprung in der antiken Philosophie, insbesondere bei Platon und Aristoteles, wo er im Zusammenhang mit der Kunst als „Nachahmung der Natur“ oder „Nachahmung der Wirklichkeit“ steht. Während Platon der Mimesis kritisch gegenüberstand und sie als bloßen Abklatsch einer ohnehin unvollkommenen Welt verstand, betrachtete Aristoteles sie als eine Form der Erkenntnis, die durch Darstellung allgemeiner menschlicher Erfahrungen auch eine ethische und emotionale Wirkung erzielen kann. Adorno greift diesen Begriff in einem erweiterten und zugleich radikalisierten Sinn auf. Für ihn bedeutet Mimesis kein bloßes Kopieren, sondern ein affektives, vor-rationales Sich-Verwandeln im Gegenüber zum Objekt. Es geht um ein Hingeben an das Andere, um eine Form des Nicht-Herrschens, die es dem Werk erlaubt, seine eigene Wahrheit zu entfalten. Mimesis verweist damit auf eine Haltung der Offenheit und Empfänglichkeit, die sich der instrumentellen Vernunft entzieht. In diesem Sinne fungiert Mimesis nicht nur als eine ästhetische Strategie, sondern als eine erkenntnistheoretische Haltung: Sie ermöglicht es, Wirklichkeit auf andere, nicht-dominierende Weise zu erfahren, nicht durch Aneignung, sondern durch Teilhabe. Adornos Mimesis-Begriff rückt damit das Verhältnis von Kunst, Natur und Subjektivität in ein neues Licht: Die künstlerische Produktion wird zu einem Ort, an dem sich das Ich im Anderen verliert, um sich auf neue Weise wiederzufinden.83 Seit Platon und Aristoteles kommt der Begriff in den Kunstgattungen und den Kunstkategorien im Sinne von Nachahmung als kritische Funktion der Kunst oder als angenommene und bestimmende Funktion von ihr vor.84 Aber welche Nachahmung gemeint ist, kann nur die mimetische Kunstfunktion bestimmen. Platon betrachtete sie kritisch85, da sie als das genaue Gegenteil seiner Ideenlehre angesehen wurde, da Mimesis als Nachahmung der Erscheinungswelt in der Dichtung und Malerei verstanden wurde, was Platon völlig ablehnte. Er sah die Wirklichkeit als Ablenkung von der Ideenwelt an, an die man sich wieder erinnern kann, wenn man sich von der Erscheinung der Wirklichkeit befreit. Daher wurde die Natur als schlechte Nachahmung der Ideenwelt überhaupt und die Kunst als Nachahmung der Wirklichkeit, die schon die Ideenwelt schlecht nachahmt, angesehen.86 Für Aristoteles hat Mimesis eine andere Bedeutung. So überwindet Mimesis die Nachahmung der Wirklichkeit, indem sie das Wahrscheinliche bzw. das Mögliche in Dichtung, Komödie, Dithyramben-Dichtung und Musik abbildet.87 In seinem Buch „Poetik“ lässt sich Mimesis als Nachahmung der Natur definieren, welche in den Kunstformen auftauchen und mit der Sprache in Verbindung treten konnte.88 Mimesis wird durch den handelnden Menschen durchgeführt, da sie ihm im Gegensatz zu den anderen Lebewesen angeboren ist.89 Aristoteles schrieb: „Der Nachahmungstrieb ist dem Menschen von Kindheit an angeboren, und dadurch unterscheidet er sich von den übrigen lebenden Wesen, daß er am meisten Lust und Geschick zur Nachahmung hat; seine ersten Fertigkeiten erwirbt der Mensch durch Nachahmung. Ferner ist die Freude an der Kunst der Nachahmung allen Menschen eigen“90 Die Menschen sind „nachahmungsangeboren“ und haben Lust, diesen Nachahmungstrieb zu aktivieren. Das hat Aristoteles im Zusammenhang der Voraussetzungen des Dichtens untersucht. Mimesis ist nach ihm nicht im Sinne von Nachschaffen gemeint, sondern sie ist als kreative Darstellung handelnder Personen zu verstehen.91 Tragödie kann z. B. Mimesis sein, indem sie das Gute und das Schöne (Harmonie und Rhythmus, Leidenschaften und Handlungen) anbietet.92
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