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Neuroisthetik.
Fragen an ein interdisziplinires Forschungsgebiet

Vorwort

Karin Herrmann

Neuroisthetik bezeichnet eine junge Forschungsrichtung, die nach dem neuronalen
Substrat dsthetischer Erfahrung fragt. Thr Interesse gilt der Erforschung der neuronalen
Prozesse bei der Wahrnehmung sowie bei der Produktion von Kunst. Diese zunichst
nur auf die Hirnforschung begrenzte Fragestellung tangiert jedoch zentrale Themenfel-
der anderer Disziplinen: Die Frage nach kiinstlerischen Schaffensprozessen fillt in die
Kompetenzbereiche der Kunst-, Musik- und Literaturwissenschaft; die ethischen Im-
plikationen — die Hypothese, Asthetik folge biologischen Mustern, beriihrt letztlich die
Frage nach der kinstlerischen Freiheit — betreffen Themen der Philosophie und Polito-
logie.

Unter dem Titel Newrodsthetik fand am 15. und 16. Januar 2010 im Human Tech-
nology Centre der RWTH Aachen University ein interdisziplinirer Workshop statt; die
meisten Tagungsbeitrige sind in diesem Band dokumentiert. Die Veranstaltung war im
Format eines Impuls-Workshops konzipiert, d.h. im Anschluss an die Kurzvortrige war
viel Raum fir Diskussion. Die Zielsetzung bestand in einer Sammlung und Sichtung
unterschiedlicher Perspektiven auf das Feld der Neuroisthetik. Vor allem ging es da-
rum, naturwissenschaftliche, empirische Paradigmen einerseits und geisteswissenschaft-
liche, hermeneutisch otientierte Paradigmen andererseits in einen fruchtbaren Dialog zu
bringen.

Die Initiative zu dem zweitdgigen Workshop ging aus vom interdiszipliniren Pro-
jekt Brain/ Concept/ Writing,' dessen Erkenntnisinteresse literarischen Schaffensprozessen
gilt. Das Projekt versteht sich insofern auch als Beitrag zum weiten Feld der Kreativi-
titsforschung. So verfolgt das Projekt Brain/ Concept/ Writing mit groem Interesse die
Fragestellungen der Neuroisthetik sowie die Debatte um dieses junge Forschungsfeld.
Hier scheinen viele der Fragen gestellt zu werden, die auch das Projektteam im Dialog
zwischen Literatur- und Neurowissenschaften immer wieder beschiftigen.

Die Moglichkeiten der bildgebenden Verfahren in den Neurowissenschaften ha-
ben spektakulire Erkenntnisse geliefert und dadurch zahlreiche Versuche nach sich
gezogen, diese Verfahren auch auf andere Bereiche anzuwenden; so gibt es heute nicht
nur eine Neuroisthetik, sondern auch eine Neuro6konomie, ein Neuromarketing, eine
Neuroethik, eine Neurotheologie etc. Feige beobachtet, ,,dass Phinomene, die traditio-
nell in das Ressort der Geistes- und Kulturwissenschaften fallen, systematisch in die
Reichweite der empirischen und theoretischen Mittel naturwissenschaftlicher For-
schung geriickt werden. Fir viele Gegenstandsbereiche, deren Analyse noch in den

1 Das Projekt Brain/ Concept/ Writing liuft seit Mirz 2009 unter Leitung von Karin Herrmann am Hu-
man Technology Centre (kurz: HumTec) der RWTH Aachen University. Beteiligte Disziplinen sind die
Literaturwissenschaft, die Neurowissenschaften sowie die Informatik.



Karin Herrmann

60er und 70er Jahren des 20. Jahrhunderts wie selbstverstindlich in den Zustindig-
keitsbereich von Soziologie, Philosophie und Literaturwissenschaft fielen, beginnen
sich jetzt auch die Neurowissenschaften und bestimmte Theorien der biologischen
Evolution zu interessieren.*?

Freilich kann man fragen, ob nicht gerade die Neuroisthetik einen Beitrag leisten
kénnte zur Verstindigung zwischen Natur- und Geisteswissenschaften. David Poeppel
und Clare Stroud bemerken dazu: ,,Eine sinnvolle Zusammenarbeit in diesem Untersu-
chungsbereich wird w.a. erfordern, gemeinsame Fragestellungen zu identifizieren, die in
einem ,Alphabet oder ,Vokabulat® formuliert sind, das den je anderen Forschungsbe-
reich nicht vor den Kopf st63t oder ausschlie3t. [...] Jedoch ist keineswegs klar, wel-
ches Vokabular — oder welcher umfassendere konzeptuelle Rahmen — zu wihlen ist, um
die Interaktion zwischen diesen Disziplinen zu beférdern, auf eine Weise, die den je
spezifischen Anforderungen geniigt.“

Im Folgenden sollen — ohne systematischen Anspruch — einige Fragestellungen
skizziert werden, die unterschiedliche Aspekte des Gegenstandsbereichs Neurodsthetik
betreffen:

Zunichst einmal: In welchem Verhiltnis stehen eigentlich ,Neuro® und ,Asthetik®?
Lisst sich das Exleben von Kunst iiberhaupt mit den Methoden der Neurowissenschaf-
ten erfassen, oder, priziser gefragt: Welche Dimensionen des Kunsterlebens kénnen
empirisch untersucht werden? Inwiefern kénnen neurowissenschaftliche Erkenntnisse
zum Verstindnis eines Kunstwerkes oder gar von Kunst als solcher beitragen? Kiinstle-
rische Produktion wie auch die Rezeption von Kunstwerken erfordern komplexe kog-
nitive Prozesse; doch sind hochkomplexe Denkprozesse — etwa bezogen auf Problem-
konstellationen mit ihrer historisch-hermeneutischen Dimension, wie sie Kunstwerke
zum Ausdruck bringen — mit den derzeitigen Methoden der Hirnforschung tberhaupt
addquat zu beschreiben?*

Zwar wire eine Lehre von der Wahrnehmung, die die biologischen bzw. physikali-
schen Grundlagen etwa von der Funktionsweise des Sehsinns, des Gehors ete. nicht zur
Kenntnis nimmt, kaum denkbar; gleichzeitig stellt sich die Frage, was das Wissen iiber
diese Funktionsweisen zum Verstindnis von Kunst beitragen kann. Wird die Naturwis-
senschaft damit dem Phidnomen von Kunst in seiner Vielfalt und Komplexitit gerecht?

Was, so ist weiter zu fragen, wird im Begriff der Neuroisthetik als Asthetik be-
zeichnet? In der Forschungsliteratur zur Neuroisthetik werden vielfach Kunst, Asthetik
und das Schone gleichgesetzt — diese Gleichsetzung kritisiert Jansen etwa in Texten von
Zeki, Ramachandran und Hirstein als unzuldssig und unangemessen, weil sie au3er acht
lasse, dass dsthetische Erfahrung auch Eindriicke von Ekel, Hisslichem etc. umfassen
kénne.> Mit Verweis auf Kant bemerkt Jansen auch, dass oft nicht unterschieden werde
zwischen dsthetischer Empfindung auf der einen und dsthetischem Urze/ auf der anderen
Seite.0 Zwar sollen sinnlicher Genuss und Erkenntnis nicht gegeneinander ausgespielt

2 Feige (2009), S. 165.

3 Poeppel/Stroud (20006), S. 173.
4 Vgl. Feige (2009), S. 174.

5 Vgl. Jansen (2000), S. 148.

0 Vgl. ebd. S. 154.



Vorwort

wetrden, aber: Es dirfte doch einen Unterschied machen, ob von Dekoration bzw.
Gefallen oder von Reflexion die Rede ist. Nicht selten werden Aspekte der Attraktivi-
titsforschung in Beitrige zur Neurodsthetik einbezogen,” wihrend der Aspekt einer
kognitiven Funktion von Kunst im Sinne einer intellektuellen Auseinandersetzung
nahezu unberticksichtigt bleibt. Freilich stellt sich die Frage, ob es iiberhaupt angemes-
sen ist, von einer Funktion der Kunst zu sprechen. Eben nach der Funktion von Kunst
fragt seit einiger Zeit die sogenannte Evolutionire Asthetik. Tooby und Cosmides etwa
unterscheiden zwischen einem Funktionsmodus und einem Organisationsmodus und
versuchen damit eine Synthese auf der Metacbene.® Kunst erfiillt nach diesem Modell —
das Feige® einer differenzierten Kritik unterzieht — eine indirekte Funktion bei der Aus-
bildung unserer Fihigkeiten.

Das Institut fiir Design- und Kunstforschung der Hochschule fiir Gestaltung und
Kunst Basel fiihrte 2009 am St. Gallener Kunstmuseum ein Forschungsprojekt durch,
das die Wahrnehmungen der Museumsbesucher empirisch untersucht. Das Projekt
eMotion — mapping museum experience misst mithilfe eines Datenhandschuhs mit Sender
und Sensoren Puls und Hautwiderstand und damit die kognitive und emotionale Betei-
ligung der Besucher wihrend ihres Gangs durch die Ausstellungsriume; die gewonne-
nen Daten werden um eine qualitative Befragung der Besucher erginzt. Ziel ist es,
Aufschlisse tber die Wirkung von Kunstwerken sowie tber Raumwirkungen, Klang-
effekte etc. zu gewinnen und so das Erlebnis des Museumsbesuchs zu kartieren®.!0
Nicht nur in diesem Projekt, auch in einschligigen Forschungsbeitrigen zeichnet sich
ab, dass die Aktivititen im Bereich der Neurodsthetik stark auf Wirkung fokussiert sind.
Zielt die Neuroisthetik also vor allem auf den Bereich der kinstlerischen Mittel, genau-
er: auf die Kenntnis bestimmter Wirkungsweisen, die die Planung von Effekten erlaubt?
Befinden wir uns also im Bereich der stilistischen Mittel, der Rhetorik?

Gibt es eine universelle Formensprache, die etwa in der literaturwissenschaftlichen
Gattungstheorie zu beriicksichtigen wire? Dieser Frage geht ein Editorial'! der Mzzei-
lungen des Dentschen Germanistenverbandes aus dem Jahr 2009 nach, woran sich ablesen
lisst, dass neurodsthetische Fragestellungen inzwischen ihren Ursprungsbereich verlas-
sen haben — was nicht heilen muss, dass sie nicht kontrovers diskutiert wiirden: Gibt es
anthropologische Universalien, die der kiinstlerischen Produktion zugrundeliegen,'?
und in welchem Verhiltnis stiinden solche Universalien zum historischen Wandel des-
sen, was wir als schon empfindenr!> Amy Ione weist in ihrer Kritik an Theorien der
Neuroisthetik nachdriicklich auf den Faktor der jeweiligen historischen und kunst-
bzw. kulturgeschichtlichen Situation fiir die Bewertung von Kunstwerken hin.'* Auch

7 Vgl. beispielsweise: Ramachandran (2007), S. 57f.

8 Vgl. Tooby/Cosmides (2001).

9 Feige (2009), S. 165-181.

10 Vel. Wintzerith/Trondle/Greenwood (2009).

11 Borgstedt/Wiibben (2009).

12 Vgl. Ramachandran (2007), S. 53-72.

13 Auf den historischen Wandel dessen, was wir als schon empfinden, weist etwa Hoge hin: Hoge
(2008), S. 31f.

4 Vgl. Tone (2003).
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die Vorerfahrungen des Betrachters, dies ergeben mehrere Studien, beeinflussen das
Urteil.’ In welchem Verhiltnis steht kiinstlerische Originalitit, stehen Innovation und
Avantgarde zu solchen Universalien? Und fragen wir statt nach der Kunst nach dem
Schonen: Gibt es das Schone schlechthin, im Sinne einer anthropologischen Universa-
lie, jenseits eines kulturell entwickelten Begriffs von Schénheit? Die kurz nach dem
Workshop erdffnete Ausstellung im Dresdener Hygiene-Museum Was ist schin? folgt
hier einer klaren Position: ,,Die Ausstellung méchte vermitteln, dass es keine tberhisto-
rischen Schénheitsideale gibt [...]. Schonheit verkdrpert daher nichts Absolutes und
nichts Ewiges, sie bleibt immer zeitlich und epochal gebunden. Aus diesem Grund geht

es in der Ausstellung auch nicht um die Prisentation universeller MaBstibe von Schon-
heit.“10

2008 wurde in Berlin die Association of Neuroesthetics. A Platform for Art and Neuro-
science gegrundet, eine Organisation von Kiinstlern und Neurowissenschaftlern; aus
diesem Anlass verlieh Thomas Assheuer unter dem Titel Kunst ist ein Neuronenfener in der
ZEIT der Befiirchtung Ausdruck, die Forschungen im Bereich der Neuroisthetik wiir-
den kiinstlerische Freiheit als Illusion ausweisen.!” Wolfgang Prinz, Direktor der Abtei-
lung Psychologie am Max-Plack-Institut fur Kognitions- und Neurowissenschaften in
Leipzig, wies in seiner Replik auf den begrenzten Geltungsanspruch der Erkenntnisse
der Hirnforschung hin: ,,Was Kunst ist und was eine dsthetische Erfahrung ausmacht,
wird sie uns gewiss nicht erkliren.“!® Prinz warnt vor einem ,,reduktionistische[n] Fehl-
schluB3“!” und weist darauf hin, Neurowissenschaftler seien ,,in der Regel sorgsam da-
rauf bedacht, spekulative Ubergeneralisierungen ihrer Forschungsergebnisse zu vermei-
den®.20

Es scheint essentiell, zunichst Begriffe, Geltungsbereiche und Erkenntnisinteres-
sen im interdisziplindren Forschungsfeld der Neurodsthetik zu differenzieren, Missver-
stindnisse auszurdumen und an der Prizisierung der Fragestellungen zu arbeiten, um
die Bedeutung der Erkenntnisse tber Gehirn und Geist addquat bestimmen zu kon-
nen.?! Dass die Fragen an das Feld bzw. aus dem Feld der Neuroisthetik auch ohne die
Aufgeregtheiten um ein vermeintliches Ende der kiinstlerischen Freiheit spannend und
herausfordernd sind, hat sich wihrend des zweitigigen Workshops gezeigt, bei dem
folgende Disziplinen vertreten waren: Medizin, Psychologie, Linguistik, Literaturwis-
senschaft, Kunstgeschichte, Musikwissenschaft, Jura, Theologie, Pidagogik, Philoso-
phie, Bildnerische Gestaltung, Informationsdesign.

Ausgangspunkt vieler Beitrige waren sogenannte ,isthetische® Phinomene. Zwei
divergente Argumentationstendenzen waren zu beobachten: einerseits Ansitze, die die
Bedeutung biologischer Universalien fir ,isthetisches® Empfinden bzw. kiinstlerische
Produktion betonten; andererseits Ansitze, welche die Rolle kultureller Einflisse stir-

15 Vgl. Dresler (2009), S. 27.

16 Staupe/Vogel (2010), S. 6.

17 Vgl. Assheuer (2008), S. 47.

18 Prinz (2008), S. 48.

19 Ebd. Vgl. auch Feige (2009), S. 166.
20 Prinz (2008), S. 48.

21 Vgl. hierzu: Klein (2010).
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Vorwort

ker gewichteten. Als Beriihrungspunkt beider Ansitze lie sich ein anthropologisches
Erkenntnisinteresse ausmachen. Im Vordergrund standen in vielen Beitrdgen weniger
die neuronalen Grundlagen der Wahrnehmung als vielmehr der Konnex von Kognition
und Kreativitit. Wahrend sonst eher die Regeption von Kunst im Fokus der Neurodsthe-
tik steht, wurde wihrend des Workshops immer wieder dezidiert die Produktionsseite, der
Aspekt des Kunstschaffens, in den Vordergrund gertckt.

Als Ergebnis des zweitigigen Austauschs kann festgehalten werden, welche Desi-
derate identifiziert wurden und welche Perspektiven besonders vielversprechend er-
schienen:

Der Begriff der Neuroisthetik selbst erfuhr Kritik: Mit diesem Begriff werden in
der Forschungsliteratur sehr heterogene Ansitze bezeichnet, mit dem Ergebnis, dass
notwendige Differenzierungen und Prizisierungen bisweilen verwischt werden. Es
zeichnete sich ab, dass einige Beitrdge eher an Phinomenen der Kreativitit im allge-
meinen, andere cher an kiinstlerischen Prozessen im engeren Sinne interessiert waren.

Aufgrund des Eindrucks der Evidenz der Bilder im Bereich der fMRT-Methodik
der Hirnforschung werden die Messdaten in anderen Disziplinen teilweise tiberinterpre-
tiert. Ein vertieftes Verstindnis der Funktionsweise und — damit verbunden — auch der
Grenzen der fMRT-Methodik stellte sich als wichtiges Desiderat fiir den interdisziplini-
ren Austausch heraus.

Eine umfassende Theorie der kognitiven Funktion von Kunst und Literatur wurde
als Desiderat der Literaturwissenschaft bzw. der Kunstgeschichte identifiziert. Einer
solchen Theorie — Ansitze hierzu existieren bereits?? — kénnte kiinftig eine wichtige
Briickenfunktion im Sinne eines theoretischen Rahmens fiir den Austausch insbesonde-
re mit den Neurowissenschaften zukommen. Um dieses Forschungsdesiderat zu bear-
beiten, veranstaltet das Projektteam Brain/ Concept/ Writing im November gemeinsam mit
dem Centre for Manuscript Genetics, University of Antwerp, ein internationales Sym-
posium unter dem Titel Cognitive Functions of Writing.

Gedankt sei allen Teilnehmerinnen und Teilnehmern des Workshops fiir die viel-
seitige Diskussion; den Referentinnen und Referenten fir ihre Beitrdge; den Mitveran-
staltern: Prof. Dr. Dr. Dr. Dominik Grof3 (Lehrstuhl fiir Geschichte, Theorie und Ethik
der Medizin), Prof. Dr. Alexander Markschies (Lehrstuhl und Institut fiir Kunstge-
schichte), Prof. Dr. Klaus Willmes-von Hinckeldey (Leiter des Lehr- und Forschungs-
gebietes Neuropsychologie); Caroline Conrads fiir die Redaktion. Nicht zuletzt sei den
Interdisziplindren Foren der RWTH Aachen fiir die Finanzierung des Workshops aus
Mitteln des Forenfonds gedankt.

22 Vol. beispielsweise: Jager/Meggle (2005). Und: Huber/Winko (2009).
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The Creative Quartet: Contrast, Rhythm, Balance and Proportion.
Universal Principles of Organic and Aesthetic Creativity

Peter D. Stebbing and Stefan Heim

1. Origin of the Study

This investigation began in 1984 in response to students’ questions concerning the
reasons for the significance of visual rhythm (pattern) and balance and other basic
organisational principles of visual composition (aesthetic form) in graphic design.

The subsequent research has led to a theory that these basic principles are appeal-
ing to us because our perceptual sensitivity originally evolved to recognize visual
rhythms and balances, etc. since these organizational principles are indicative of life
forms, whose recognition is essential for our survival. Consequently, our sense of aes-
thetic composition could be an exaptation (or was ‘preadapted’) from our ability to rec-
ognize the diversity of organic forms. Furthermore, our organic-form-recognition-reward
system may have provided us with the basis for our aesthetic appreciation. It is antici-
pated that neuroscience can help us to achieve a deeper understanding of aesthetics, for
example, the evolutionary association which may exist between organic form recogni-
tion and our perception of visual composition and aesthetic form.

2. The Necessity and Difficulty of Identifying Basic Knowledge for Teaching
Visual Composition

Initially, this investigation focussed on the question: ‘What are the basics which students nust
learn in order o create an unlimited diversity of harmonions compositions.” The identification of
the ,limited means® which will provide access to unlimited possibilities is one of the
raison d’étre for an educational program. Furthermore, such basic knowledge about com-
position is relevant across all the media.

Nonetheless, educational strategy is particularly handicapped in the field of art and
design education where, superficial perceptions cause knowledge to be quickly aban-
doned for the sake of something which is merely new.! A head of a design department
of a London university confirmed that form was not taught to the students because all
her staff were conceptual artists.? Elsewhere we have summarized the difficulty of the
conflicting demands of innovation and following fashion in art and design education.?
Philip Ball, a one time editor of the scientific journal Nazure, succinctly summarized the
situation as follows: “In science, new knowledge builds on and refines the old. In art,
according to common caricature, the new eclipses the old and rewrites all the rules”.*

I Cf. Elkins (1998).

2 Cf. Palmer, personal communication [1998].
3 Cf. Stebbing (2003).

4 Ball (2000).
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The Creative Quartet

The validity of identifying universals has not so much to do with either design or
art themselves but more with the constants of human nature and how our sense of
perception functions regardless of media, culture or fashion. It is for this reason that a
better understanding of the role that neuroscience can play may enhance our under-
standing of aesthetics and even contribute to aesthetic creativity.

The first hypothesis formulated itself following an extensive literature research. It
was a fact that contrast, thythm (visual rhythms and patterns), balance and symmetry,
and proportion were the most frequently encountered terms concerned with composi-
tion. We may define these terms as follows:

1. Contrast: is information and Bateson’s definition of information is both prag-
matic, all embracing and defines contrast because: “A bit of information is definable as
a difference which makes a difference.”

2. Rhythm or pattern: may be defined as a repetition of a contrast. Many visual
patterns are also the product of the four basic symmetry operations: repetition o trans-
lation, rotation, reflection and glide reflection which create the 17 plane patterns and 7
botder patterns.

3. Balance or symmetry: we may define balance as occurring when two or more
states, forces, or elements oppose or reflect each other about some plane or fulcrum or
so that they neutralise or equalise their tensions resulting in a balance or symmetry of
form.

4. Proportion: is a ratio composed of two or more contrasting quantities used re-
peatedly in either the same and/or different measures inside a composition.

3. The Difficulty of Verification: Identifying an Empirical Procedure

It took well over a decade before an experimental procedure was found which could be
used to verify the first hypothesis, namely that contrast, thythm, balance, and propor-
tion (hereafter referred to as CRBP) were indeed the basic organisational principles of
visual composition.®

Authors set out the structure and principal themes of their books in the few con-
tent pages preceding the main text. Furthermore, these content pages make an ideal
subject for empirical investigation providing a representative and limited sample of the
whole book. The experimental method involved making qualitative and quantitative
analyses of the occurrence of CRBP and harmony cited in the content pages of 50
books concerned with visual composition across the media (design, art, sculpture,
painting, photography, architecture, etc.) by creating one mega-glossary using the cut
and paste facility of the Word processing program.

5 Bateson (1989).
¢ Cf. Stebbing (2003; 2004a).
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4. Results

The investigation provided qualitative and quantitative results. Firstly, the qualitative
analysis of the occurrence of CRBP and harmony in the content pages of the 50 books
revealed that on average 2.4 of the five words and their synonyms occurred in the con-
tent page of any one book revealed a substantial inconsistency in the qualitative treat-
ment and recognition of the basic principles of visual composition.

Secondly, however, the quantitative ‘mega-glossary’ study of the 50 books content
pages entailed creating a compilation of all the words in the content pages and revealed
three major groups of words after omitting definite articles, connective words, and
simple verbs, etc. The groups were:

1. general words (such as art, picture, draw, etc.)

2. units or ‘alphabet’ of visual composition (words such as space, form, point, line,
plane, unit, shape, light, etc.)

3. grammatical or relational words (such as chiascuro, counterchange, oscillatory,
varying, etc.)

The organisational words (CRBP and harmony) were categorized within the third
group describing the organisation and relationships within a composition.

e Contrast, and its synonyms and words paired to describe contrast occurred
212 times.

Rhythm, and its synonyms occurred 131 times.
Balance, and its synonyms occurred 57 times.
Proporttion, and its synonyms occutred 48 times.

Harmony and its synonyms occurred 37 times.

CRBP were the most frequently occurring words displaying a numerical concensus
along with two other prominently occurring words which were ‘movement’ and ‘mo-
tion’, 57 times and ‘expression’ with its synonyms 41 times. However, the authors dis-
played a lack of concensus with an average 2.4 mentions of the five terms CRBP and
harmony.

After the qualitative and quantitative analyses of the textbook content pages, fur-
ther statistical tests were conducted with the software package SPSS 15 for Windows
(SPSS Inc., Chicago, Illinois, USA) in order to objectively assess the co-occurrence of
contrast, rhythm, balance, proportion, and harmony. To this end, we first calculated bi-
variate correlation coefficients. These data are given in Figure 1 (all coefficients signifi-
cant at a probability of P < .05 for type-1 error). They indicate that, overall, there is a
high amount of co-occurrence of these key words in the content pages. However, the
data also show that the concepts contrast and rhythm are somewhat independent from
each other, since they tend not to be listed in the same books.

The grouping was further elucidated by means of a hierarchical cluster analysis, a
method revealing which of the variables that tend to be related, have particularly close
statistical probabilities of co-occurrence. The results of this cluster analysis are shown
as a dendrogram in Figure 2.
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Figure 1: Statistical correlations of the common occurrence of two key words in the content pages.
Numbers in bold print are statistically significant (P < .05), numbers in brackets are not significant but
provided for the sake of completeness. The light and dark grey boxes indicate those key words that
tend to have particularly high co-occurrence according to the subsequent cluster analysis presented in
Figure 2.

Figure 2: Dendrogram representing the results of a hierarchical cluster analysis of co-occurrence of
the five key words. Cluster membership is highlighted by a light or dark grey box and refers back to
Figure 1.

There are two main clusters demonstrating that, on the one hand, proportion and
rhythm are likely to be mentioned together, while on the other hand, contrast, balance,
and harmony are listed in the same content pages. This pattern of clusters could indi-
cate that visual rhythms are often based on proportions, meaning that not one single
element is repeated in constant intervals, but rather, that some controlled vatiability in
the form of proportioned elements is preferred. The second cluster, on the other hand,
might reflect the tendency to seek out contrasts, which, then, are re-integrated into
some context by balancing them harmonically with other contrasts. Further empirical
work using methods from experimental psychology is required here in order to cor-
roborate this interpretation.
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In general terms, the results of the investigation into the qualitative occurrence of
CRBP and harmony study (2.4) revealed that there is little consensus as to what consti-
tutes the basic principles of visual composition in design education. Meanwhile, the
quantitative study of the mega-glossaty, appears to support the opposite and unrecog-
nized conclusion as well as the hypothesis: namely, that CRBP are indeed the basic
principles of visual composition!

Motion and expression do not in themselves specify visual relationships as CRBP
but are rather impressions which can be achieved in a composition through the organ-
izers CRBP.

Only recently a statistical computer program’ has been developed to petform the
same task of picking out the most significant words in a text. We cite this as evidence of

the validity of the approach.
5. The Second Hypothesis

Eatly in the investigation and before the content page experiment, it had occurred to
P.S. who trained as a biological illustrator that CRBP were predominant organizing
principles of organic forms although these organizing principles are not recognized as a
biological typology. Nonetheless, the second hypothesis was formulated that hwman
perception has evolved to become especially sensitive to the recognition of CRBP and to their collective
occurrence within a form because this would most likely identify an organism — something of primary
significance for human survival. Therefore, becanse evolution has resulted in our sense of perception
becoming especially sensitive to the recognition of CRBP we favour them as basic organizing principles
Jor our sense of visual composition and for other forms of aesthetic organisation. Further-
more, CRBP are organisational principles and organisation is essential for the processes
of life such as: metabolism, homeostasis, movement, growth, etc.

The hypothesis was confirmed as biologically feasible during separate discussions
with the biological anthropologist R. Foley, Cambridge University, and with the an-
thropological palacontologist, C. Stringer, British Museum, Natural History.8 Further-
more, Foley proposed that pattern recognition may have evolved prior to the evolution
of the primates whilst colour pattern recognition probably evolved after the primate
clade had evolved. The hypothesis is entirely consistent with the evolutionary process
of exaptation by which in a changed environment an anatomical or behavioural charac-
ter can evolve into a new form or behaviour with a new function.

In the third lecture The Artful Brain, of the BBC 2003 Reith Lecture Series, entitled:
The Emerging Mind Ramachandran dealt with the subject ‘what is art?” and the concept of
universals. He emphasised that his interest, as ours, is concerned not with the 90% of
endless stylistic vatiations of artistic creativity resulting from different cultures but the
10% that is universal. It is the universals which should form the core of the art and
design cutriculum. Ramachandran proposes that there are 10 (an increase on his previ-
ously nominated 8 universals® universal laws of art which are:

7 Cf. Montemurro/ Zanette (2009).
8 Cf. Foley; Stringer, personal communications [1999].
9 Cf. Ramachandran/Hirstein (1999).
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—_

. Peak shift
Grouping
Contrast
Isolation
Perception problem solving
Symmetry
Abhorrence of coincidence/genetic viewpoint
Repetition, thythm, and orderliness
. Balance
10. Metaphot”10
Ramachandran’s list is more expansive than the four visual organisational principles

i e

which P.S. has identified since he includes semantic components which we propose
should be ascribed to different levels of perception.!!

6. How Ubiquitous are CRBP throughout the Organic World?

In order to verify the hypothesis that CRBP are fundamental to organic organisation we
will now describe illustrative examples of their occurrence amongst organisms. An
essential characteristic of organic systems is their hierarchical organisation and CRBP
are to be found as basic organising principles at every level of complexity where they
play key roles. The examples are intended to reflect the diversity of their occurrence
rather than provide any systematic account.

7. Contrast in Organic Organisation and Function

One of the most spectacular documented exploitations in the evolutionaty use of con-
trast by organisms was published by Thomas et al.!> who reported on the animals of the
Burgess Shales. The authors identified a morphospace of contrasting anatomical pairs
such as: internal or external skeleton; composed of rigid or soft material; the skeletal
parts may be composed of rods, plates or solids; etc. Furthermore, that over a geologi-
cally short period of time during the eatly Cambrian, 15 million years, animals very
quickly exploited more than “80% of the character pairs represented among the design
elements observed in skeletons of all living and extinct animals”.!3

At a less visible level, all cells are polarized to facilitate their function and organiza-
tion. This is well known in plants which are unable to grow if planted upside-down.
Meanwhile, the polarisation of fertilized eggs by growth hormones is essential for creat-
ing the gradients essential for the embryos’ correct development and organisation.!

10 Ramachandran (2003).

11 Cf. Stebbing (2004b).
12'Thomas et al. (2000).

13 Ebd., p. 1241.

14 Cf. Nusslein-Volhard (2006).
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7.1 Contrast in Perception

The mechanics of visual perception itself depends on continual contrast for it to occur
at all,’> consequently it is essential for the retinal cells to be continually and differentially
stimulated from moment to moment by saccadic movements.

Furthermore, our perceptual ability in both the functioning of the retina and the
brain ate specialized to respond only to luminance changes in the image facilitated by
lateral inhibition to enable us to see object boundaries. The net result is to enhance the
contrast thereby facilitating object perception and the fundamental contrast between
‘figure and ground’. This process of figure recognition is further enhanced at a higher
level of perception by the contrasts of ‘gestalt” perception!® which include:

1. The Adjacency Factor or the Principle of Shortest Distance

2. The Directional Factor

3. The Similarity Factor

4. The Factor of Common Motion or Common Destiny

5. The Symmetry Factor

6. The Closure Factor

7. The Factor of the Good Curve or the Good Gestalt

8. The so called Experience Factor
Gestalt psychologists have shown that the ‘gestalt’ factors are spontaneously operative
without any interference from experience and have an inherited basis although experi-
ence can modify ‘gestalt’ perceptions.

7.2 Figure and Ground

The evolution of the ‘gestalt’ percepts is best explained as an adaptative ‘arms race’ for
finding the organic forms on which our survival depends. If we consider the variety of
evolutionary adaptations by which so many organisms achieve camouflage: disruptive
colouration, countershading, colour change, mimicry, etc. then the evolutionary put-
pose of ‘gestalt’ perception becomes clear.!” A large number of organisms have evolved
so that the contrast between their figure and their background is reduced as much as
possible. Meanwhile, the purpose of our ‘gestalt’ perception is to enhance the percep-
tion of the figure and detect its contrast with the ground.

8. Visual Rhythm or Pattern in Organic Organisation

The large majority of organisms are fundamentally modular!® in their form and are
composed of repeated patts; for example, from the leaves and branches of plants to the
segments of animals. Indeed, the organising Homeobox genes in animals which specify
both the order and role of each segment have been conserved throughout all animals

15 Cf. Pritchard (1961).

16 Cf. Hesselgren (1972).

17 Cf. Cott (1966).

18 Cf. Schlosset/Wagner (2004).
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with bilateral symmetry (the exceptions have radial symmetry).!” In addition to their
primary modulor organisation many organisms also possess patterned textures.

It is quite extraordinary that our recognition of pattern, for which we require no
training, is accepted as a perfectly natural ability. We spontaneously recognize patterns
as patterns although we may never have seen them before regardless of the motif em-
ployed. The patterns are all products of the four basic symmetry operations of repeti-
tion or translation, rotation, reflection and glide reflection which between them pro-
duce the easily recognizeable 17 plane patterns and the 7 border patterns and our spon-
taneous recognition of them is cleatly an innate ability.

9. Visual Balance or Symmetry in Organic Organisation

A key characteristic of the large majority of animals (Bilateria) is that they possess bilat-
eral symmetry.2 Bilateral symmetry facilitates efficient forward movement along the
axis of the symmetry. Many animals not possessing bilateral symmetry may have radial
symmetry (with a few exceptions: e.g. Amoeba).

Plants, although diverse in their form, but which live free-standing tend towards a
symmetrical organisation to counter the force of gravity.

Our sense of perception readily recognizes objects with bilateral symmetry al-
though we seldom see many forms from the precise viewpoint where the symmetry is
visually apparent. Once again our brain has evolved to enable us to recognize a visual
character of survival significance. Ramachandran writes that

“it has recently been shown experimentally that when choosing a mate, animals
and humans prefer symmetrical over asymmetrical ones and evolutionary biolo-
gists have argued that this is because parasitic infection — detrimental to fertility —
often produced lopsided, asymmetrical growth and development.”2!

However, other factors such as good nutrition and disease can also affect growth, de-
velopment, and symmetry so that symmetry is cleatly an indicator of genetic quality.

Brown has investigated bodily symmetry (fluctuating asymmetry, FA) through
dance which is a feature of the courtship behaviour of a number of species including
our own. Brown reports “that there are strong positive associations between symmetry
and dancing ability”?> and his investigations into “dance in Jamaica seems to show
evidence of sexual selection and to reveal important information about the dancer”?
and their symmetry.

Cleatly, our perception of symmetry is a natural and unconscious ability of our
species, which, having evolved for biological reasons, is also a basic perceptual prefer-
ence confirmed by the production of aesthetic artefacts from many cultures.

19 Cf. Fedonkin et al. (2007).

20 Cf. ebd., Figure 442.

21 Ramachandran/Hirstein (1999), p. 27.
22 Brown (2005), p. 1148.

23 Ebd.
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10. Proportion and Ratio in Organic Organisation

Proportion is a crucial characteristic of growing organisms. The proportional arrange-
ment of leaves and seeds in plants is called phyllotaxis and has fascinated many investi-
gators. However, Reinhardt et al. resolved much of the speculation about the mecha-
nisms causing the Fibonacci distribution of buds and seeds around stems in the higher
plants with their discovery that the distribution depends on a growth hormone and the

“proteins involved in auxin transport regulate phyllotaxis [...] Existing leaf pri-
mordia act as sinks, redistributing auxin and creating its heterogenous distribu-
tion in the meristem. Auxin accumulation occurs only at certain minimal dis-
tances from existing primordia, defining the position of future primordia. This
model for phyllotaxis accounts for its reiterative nature, as well as its regularity
and stability.”24

Furthermore, “Phyllotaxis is one of the most conspicuous examples of patterning in
plants”.?>

In the arts people tend to associate proportion only with the Fibonacci sequence
and the Golden Ratio, however, any measures can be combined to create a proportion
for repeated use in a design. In the natural world different qualities frequently have a
proportional correspondence and are known as ‘power laws’. For example, Banegas
writes that nature

“preserves proportions in adapting biological features from species to species.
Cardiovascular systems, respiratory systems, plant vascular systems, and insect
tracheal tubes all exhibit the same continuously branching structure that increases
or decreases in scale as a quarter power of body size.””26

Proportion is ubiquitous in nature due to the interdependence of different factors; for
example MacArthur and Wilson’s work on the species area relationship (SAR) identifies
a power law between the number of species on an island and its area.?’’” The SAR pro-
portion or power law predicts that a 10-fold increase in island area will result in a dou-
bling of the number of species.?

These few examples from an extensive database must suffice to demonstrate the
hitherto unrecognized pervasiveness of the occurrence of CRBP in nature.

11. Contrast, Rhythm, Balance and Proportion in Visual Composition

The study into the literature of visual composition?® already described has amply dem-
onstrated the ubiquity of the principles CRBP in design, not only of the western culture

24 Reinhardt et al. (2003), p. 255.
2 Ebd., p. 259.

26 Banegas (1997).

27 Cf. MacArthur/Wilson (1967).
28 Cf. May/Stumpf (2000).

2 Cf. Stebbing (2003).
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but in cultures from around the world. Here we will merely conclude with two quotes
illustrating the collective occurrence of CRBP in music and literature.’
Westrup writing on music states that:

“Forms are the ways in which at different periods music is cast into intelligible
shapes. The fundamental principles remain constant: balance, proportion, repeti-
tion, contrast, variation, and so on. It is the detailed application of these princi-
ples that changes.”3!

The Saddleback College in California promoted a theater arts literature course in which
it listed CRBP in literature analysis as follows:
“Analysis of Literature
How to analyze:
Unity/Harmony
Variety/Contrast
Balance/Propottion
Rhythm
Semantics and symbolization (Language)
Literary organization
. Authot’s attitude” .32
Meanwhile, in the aesthetic expression of past cultures we find the universal occurrence
of the same organising principles of aesthetic composition. Indeed, archaeologists are
able to identify particular cultures by their aesthetic styles.>3

DO®& N

12. Some Experimental Work

It is proposed that the following two experiments conducted on students as graphic
exercises provide interesting insights into the nature of our aesthetic behaviour.

12.1 Investigations into Balance

The first graphic exercise is concerned with design students exploring visual balance.
The students were provided with a sheet of A4 paper on which was a 2cm black square.
They were also provided with three photocopies of Letratone sheets; one of 70% tone,
a second of 50% tone and a third of 30% tone. Their task was to create a visual balance
with every tone against the 2cm black square on three sheets each with the 2cm black
square.

12.2 Results

The three tonal squares of each of the student’s responses were measured and are tabu-
lated below in Figure 3. What can be seen is that as the tone becomes lighter from 70%
to 30% the students’ responses become more variable whilst attempting to create a

30 Cf. ebd.

3 Westrup (1967).

32 Saddleback College (1998).
3 Cf. Conkey/Hastorf (1990).
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balance with the black square. This would appear to reflect each individual’s subjective
response. However, and this may seem too obvious to mention but nonethless signifi-
cant, no student produced a tonal square smaller than the black square.

Grey 0% Mean=39 cm

.
Number of subject
|

12 3 4 56 7 8 9 1011 1213
Side length (cm)

Grey 50% Mean=55 cm

E N -

2 3 45 6 7 8 9 101 1213
Side length (cm)

Grey 0% Mean =86 cm

i —erttd

Side length (cm)

Figure 3: Numbers of subjects who indicated that the black square could be balanced by a square with
a particular edge length/size (integer values). Experiment conducted during Winter Semester 1991-92
on 2nd semester Product Design students and 3rd semester Jewellery Design students at the
Hochschule fiir Gestaltung, Schwibisch Gmind.

12.3 Investigations into Balance and Creating Simple Compositions

A classical exercise for graphic design students is the location of a point in a squate to
develop their sensitivity to creating visual compositions. Students repeat the exercise a
number of times to experience how they feel about their different responses.

Figure 4: The top 3 squares from an A4 test sheet of originally 12 blank squares showing the example
disc (which also indicates the ‘top’ of the sheet) with a first semester student’s responses to the request
to locate one disc “in an attractive position in relation to the square.” (11.12.1995, Hochschule fiir
Gestaltung, Schwibisch Gmiind.)
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P.S. had the idea of collecting all the responses from a group of students onto one
square. The collective response produced a similar result to the experiment by Goude
and Hjortzberg that Arnheim reported in Art and Visual Perception, a psychology of the
creative ¢ye* Arnheim describes how their experiment revealed the invisible structure of
the square because the subjects were asked whether a disc already located somewhere in
the squate had a tendancy to move in any particular direction.

In an important contrast to Goude and Hjortzberg’s method P.S.’s subjects were
always asked to locate a disc within the square themselves rather than respond to a
given disc. P.S. asked his student-subjects not only to produce a pleasing design in a
square but in a second exercise to compose designs which are unpleasant, again by the
location of just one disc. The students were completely unaware that the designs they
created with one disc will subsequently be brought together in a square for each test.

Figure 5: Lef: The collective response of a mixed group of product design (2nd semester) and jewel-
lery design (3rd semester) students to locate discs “in an attractive position in relation to the square”
(8.10.1991, Hochschule fir Gestaltung, Schwibisch Gmiind). Rjgh# The collective response by the
same students to locate discs “in an unattractive position in relation to the square.”

Figure 6: Left: The collective response by pre-degtee / school leavers on a Design Workshop to locate
discs “in an attractive position in relation to the square” (11.9.2006, “Design Campus”, Hochschule fiir
Gestaltung, Schwibisch Gmiind). Right The collective response by the same pre-degtee / school
leavers to locate discs “in an unattractive position in relation to the square.”

34 Arnheim (1974).
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Figure 7: Lef: The collective response by some students at the Hubei Academy of Fine Arts, Wuhan,
China, to locate discs “in an attractive position in relation to the square” (November, 1992). Righ#: The
collective tesponse by the same students to locate discs “in an unattractive position in relation to the
square.”

Figure 8: L¢f: The collective response from colleagues participating in the Newrodsthetik Interdiziplindrer
Impuls-Workshop, 15-16 Januar 2010, to locate discs “in an attractive position in relation to the square.”
Right: The collective response from the same colleagues to locate discs “in an unattractive position in
relation to the square.”

13. Discussion

P.S. has carried out the location of a disc in a squatre experiment in several countries at
various times over the past 20+ years and the results are predictable. In the response to
creating an unattractive design the dots are strewn randomly with perhaps a slight ap-
pearance of the diagonals. However, the results from creating an attractive design atre
characterized by the prominent appearance of the diagonals. The experiment has been
carried out in a different order with different groups of subjects. Does this provide us
with an insight to universal aesthetic appeal? Is organisation the underlying key factor
to aesthetic appeal?

CRBP are all forms of relationships and organisation just as the discs ate in the at-
tractive compositions. Relationships are the basis of organisation and form. Since the
responses illustrated here can be consistently elicited from different peoples at different
times (2 decades) then the experiment appears to be examining a ‘hard-wired’ response
providing evidence for a genetically based evolved behaviour. Therefore, it would seem
difficult not to recognize that our compositional ability exapted from another behav-
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iour for which the strongest candidate is our ability to recognise the forms on which
our survival has always depended- organisms.

We can summarise the evolutionary logic of the two hypotheses as follows:

1. CRBP ate key principles and universals of organic form organisation (physio-
logical, anatomical, perceptual, biological, etc.).

2. Consequently, our perceptual system has adapted to the recognition of CRBP
because they are indicative of organic forms especially when they occur collectively in
one form as summarised in Figure 9 below.

3. CRBP have become visual primitives because our perceptual system has
evolved to particularly respond to them and therefore they have also become a basic
visual grammar for our sense of visual composition and other modes of aesthetic ex-
pression.

Least likely tobe ¢——o—oo 3= Most likely to be
an organic form an organic form

)

Proportion  Proportion

absent present

\/

Balance Balance

absent  present

s

Nothing Rhythm  Rhythm
perceptible  absent present

|V

Contrast  Contrast

absent present

Y

Stimulus

Figure 9: CRBP appears to be a basic visual grammar for our sense of visual composition (and so we
can substitute aesthetic form for organic form in the diagram above).

James Lovelock writes that:

“Our recognition of living things, both animal and vegetable, is instant and
automatic, and our fellow-creatures in the animal world appear to have the same
facility. This powerful and effective but unconscious process of recognition no
doubt originally evolved as a survival factor. Anything living may be edible, le-
thal, friendly, aggressive, or a potential mate, all questions of prime significance
for our welfare and continued existence.”>

% Lovelock (1979), p. 3f.
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From what we have said above, it follows that the organisational principles of visual
structures identified previously (contrast, rthythm, balance, and proportion) have a psy-
chological and aesthetical reality, which reveals itself at the subjective, introspective
level as well as at a more objective, empirical across-subject level. The question now is
in how far this psychological reality also has a biological reality — biological not only in
the nature of the organisational principles, but rather, in the organism of the beholder,
and in particular, his or her brain.3¢

The human brain contains a number of sensory regions responsible for touch,
sound, vision, etc. The human visual system has a particular organisation, which is
hierarchical in a sense that it contains higher regions, responsible for the processing of
more complex information, which rely on information processing in more primary
regions.’” For the purpose of the present paper, we will only briefly review this organi-
sation in order to illustrate its potential relevance for the processing of contrast,
thythm, balance, and proportion.

When we open our eyes, visual information is conveyed via the ganglion cells in
the retina to the thalamus, a central relay station. From there, it propagates further to
the visual cortex, first to the primary visual cortex and later to the visual association
areas. Already in the retina, two complementary systems work together, the magnocel-
lular and the parvocellular system.’® By virtue of its large neurons, the magnocellular
system is particularly sensitive to objects moving through the visual field; whereas the
parvocellular system with its small but sensitive receptive fields is especially sensitive to
edges represented as abrupt changes of bright and dark. As a common basic feature,
contrast is processed already eatly in both systems, with the magnocellular part process-
ing the (change of) location, and the patvocellular part responding to and encoding the
outlines of objects. This early distinction between the systems continues in ‘higher’
areas, thus establishing a ‘where’ path running dorsally in the brain, and a ‘what’ path in
the ventral aspect of the brain. In this latter ‘what’ path, which runs from occipital
cortex to inferior temporal cortex, edges are identified first, then lines, later their orien-
tations and, consequently, contours (real contours as well as illusionary ones). Even
later, colour is included as a further dimension. The resulting, increasingly complex,
representation of objects in the brain goes up this way to regions sensitive to e.g. tools
or animals,® faces,* places,! or even culturally late achievement such as written
words.*

36 We will return to ‘his” or ‘her’, i.e. the question of gender differences below.

37 For comprehensive illustrations of the visual system itself and its disorders cf. Ramachandran (2004).
38 ‘Magnocellular’ (from Latin magnus, -a, -um: big) refers to the fact that the cells themselves as well as
their dendrites are big or cover much space, resulting in large receptive fields; whereas ‘parvocells’
(from Latin parvus, -a, -um: small) describes the opposite.

3 Cf. Damasio et al. (1996).

40 Fusiform face area: cf. Kanwisher et al. (1997).

41 Parahippocampal place atea: cf. Epstein/Kanwisher (1998).

4 Visual word form area: cf. Cohen et al. (2000).
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Contrast is thus the first relevant organising principle here, as outlined above.
However, recent neuroimaging evidence®? also showed that balance, i.e. symmetry, has
as well a neural repercussion in higher visual processing areas. These studies unequivo-
cally showed that symmetry processing is of particular relevance, although to a different
extent, or rather: in different brain areas, in men and women;*

“right parietal cortex in males is not differentially activated by the implicit use of
symmetry as a determinant of figure/ground assignment. Females by contrast
showed significant activation near an area to which damage causes neglect during
implicit symmetry processing”.4>

Interestingly, the repetition of a visual stimulus had an effect which was comparable to
that of balance.*® This recent finding hints at the biological reality of not only contrast
and balance, but also rthythm, i.e., repetition.

14. Conclusion

This brief survey of neurobiological findings suggests that the biological, psychological,
and aesthetical principles of the organisation of forms also have a repercussion in the
human brain, which enables man to identify biological forms such as food or predators.
However, although the reported findings fit into an evolutionary perspective, they are
so far only coincidental in the sense that they were not investigated in direct relation-
ship to contrast, rthythm, balance, and proportion. Further interdisciplinary work in-
volving the fields of arts and design as well as cognitive neuroscience is required in
order to systematically bring the perspectives together that the human brain and mind
are tuned toward organisational principles in nature which, consciously or uncon-
sciously, contribute to man’s creative behaviour. Such research would provide a sound
theoretical basis for neuroaesthetic research, which in turn may present a new perspec-
tive for a number of a questions such as: e.g. gender-related differences in male and
female perception, cognition, and expression.

4 E.g. Lux et al. (20006); Tzagarakis et al. (2009); van der Helm et al. (2009).
4 Cf. Lux et al. (2000).

4 Ebd., p. 968.

46 Cf. van der Helm et al. (2009).
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Kreativitit, Schlaf und Traum — Neurobiologische Zusammenhinge

Martin Dresler

1. Einleitung: Kreativitit im Schlaf

Die Entstechung einiger der angesehensten kreativen Leistungen der menschlichen
Geistesgeschichte wird direkt mit Schlaf und Traum in Verbindung gebracht. In Anbe-
tracht der vor allem visuellen und narrativen Form von Triumen verwundert es nicht,
dass insbesondere Maler und Schriftsteller viele ihrer Inspirationen im Schlaf erhalten;
aber auch im Bereich der Musik, Wissenschaft und Technik sind zahllose prominente
Beispiele kreativer Leistungen bekannt, deren Ursprung in Schlaf und Traum verortet
wird.! Triume erweisen sich dabei auf zweierlei Weise als kreative Inspirationsgeber:
Einerseits kann das schopferische Erzeugnis als Ganzes im Traum erblickt werden;
andererseits kann ,Rohmaterial® getriumt werden, aus dem dann im Wachzustand das
kreative Produkt geschaffen wird.? Diese beiden Aspekte kénnen auch ganz allgemein
als die beiden wesentlichen Paradigmen der Kreativitit gelten:* Die meisten Kreativi-
titsstudien verwenden entweder Einsichts-Aufgaben oder Tests origineller Produktivi-
tatd

Das Phinomen der kreativen Einsicht versucht das wohl bekannteste Kreativitits-
modell abzubilden: das auf Helmholtz (1896) und Wallas (1926) zuriickgehende Pha-
senmodell der Kreativitit. Danach entsteht eine kreative Leistung im Wesentlichen in
vier Phasen: In einer ersten Vorbereitungsphase wird das Problem formuliert und es
werden die zur Losung notwendigen Informationen und Fertigkeiten angeeignet. Auf
dieser Grundlage scheitern jedoch hiufig die ersten Losungsversuche, was schlieSlich
zum Gefuhl fihrt, dass das Problem nicht 16sbar ist. Es folgt eine lingere Inkubations-
phase, in der nicht weiter aktiv nach einer Probleml6sung gesucht wird. In einer dritten
Phase der Illumination kommt es dann zu einer plétzlichen Einsicht: Die Problemls-
sung oder zumindest ein wesentlicher Aspekt der Lésung wird als ,Aha‘-Erlebnis vollig
unerwartet bewusst. In der abschlieBenden Verifikationsphase werden die Implikatio-
nen und die Realisierbarkeit der neu gewonnenen Einsicht bewertet und ausgearbeitet.®
Zur Erklirung der Wirkungsweise der Inkubationsphase sind verschiedene Hypothesen
vorgeschlagen worden. Neben der naheliegenden Vermutung, dass unbewusste Prozes-
se aktiv an dem zu l6senden Problem weiterarbeiten und das Einsichtserlebnis lediglich
das Bewusstwerden des Ergebnisses dieses Prozesses darstellt,® versuchen verschiedene
Ansitze, den Rickgriff auf unbewusste Prozesse zu vermeiden. So macht Simon (1966)
darauf aufmerksam, dass durch eine gedankliche Unterbrechung die zuletzt aufgesuch-

! Fiir einen Uberblick s. Dresler (2008a).

2 Dreistadt (1971); Gatfield (1980).

3 Dresler (2008b).

4 Abraham/Windmann (2007).

5 Vgl. Knoblich/Ollinger (2006).

6 Dotfman/Shames/Kihlstrom (1996); Stokes (2007).
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ten Zustinde und Lésungsversuche des Problems vergessen werden und die Beschifti-
gung mit anderen Themen zu neuen Anregungen fithrt. Dadurch wird der Losungsver-
such an einer anderen Stelle des Problemraums fortgefihrt, die méoglicherweise eher
zum Erfolg fihrt. In eine dhnliche Richtung zielt die Fixation-Forgetting-Hypothese von
Smith und Blankenship (1989), nach der in der Inkubationsphase eine Fixierung auf
falsche Losungsansitze abgebaut und dadurch der Weg zum richtigen Lésungsansatz
frei wird.

Es fillt auf, dass Schlaf und Traum hervorragende Voraussetzungen fiir eine et-
folgversprechende Inkubationsphase bieten: Die Abkehr von der Beschiftigung mit
dem zu l6senden Problem ist deutlich radikaler als eine bewusste Abkehr im Wachzu-
stand; zudem flihrt das typische Traumbewusstsein mit zahlreichen zeitlichen, 6rtlichen
und thematischen Spriingen zu ungewohnlicheren und vielféltigeren Reizen, die alterna-
tive Losungswege anregen kénnten. Die vielfiltigen Berichte tiber schlaf- und traum-
asoziierte Inspirationen zu kreativen Leistungen erscheinen vor diesem Hintergrund
nur folgerichtig: ,,Uber ein Problem schlafen ist der sprichwortliche Ausdruck dafiir,
dass Schlaf als geradezu paradigmatische Inkubationsphase gelten kann. Im Folgenden
soll untersucht werden, ob der Zusammenhang zwischen Kreativitit, Schlaf und Traum
auch Uber historische Anekdoten und intuitive Plausibilititstiberlegungen hinaus neu-
rowissenschaftlicher Konkretisierung und empirischer Bestitigung zuginglich ist.

2. Neurobiologie des Schlafs

Wihrend Schlaf lange Zeit als passiver und durchgehend inaktiver Zustand missver-
standen wurde, erwiesen die durch die Entwicklung des Elektroenzephalogramms
(EEG) durch Berger (1929) méglich gemachten elektrophysiologischen Schlafuntersu-
chungen im Anschluss an Aserinsky und Kleitman (1953) den Schlaf als duBlerst aktiven
und inhomogenen Zustand vielfiltiger zentralnerviser Prozesse. Die in der Polysommo-
graphie aufgezeichnete elektrophysiologische Aktivitit erlaubt die Unterscheidung ver-
schiedener Schlafstadien:” Der traditionell als Traumschlaf geltende REM-Schiaf leitet
seinen Namen von den typischen schnellen Augenbewegungen — Rapid Eye
Movements — ab. Die Schlafstadien 1-4 werden tblicherweise auch als Non-REM-Schlaf
(NREM) und die Schlafstadien 3-4 als Tiefschlaf zusammengefasst. Die Abfolge der
Schlafstadien im Laufe der Nacht ist nicht das Ergebnis zufilliger Schwankungen, son-
dern unterliegt einem organisierten Prozess, dessen RegelmifBigkeit sich im Hypno-
gramm einer im Schlaflabor untersuchten Person ablesen lisst. Danach werden die
Schlafstadien 1-4 der Reihe nach durchlaufen, um sich nach einer REM-Schlafphase in
neuen Zyklen zu wiederholen. Neurochemisch lassen sich Wachzustand, NREM-Schlaf
und REM-Schlaf vor allem durch die Aktivitit von drei Neurotransmittern unterschei-
den: Die im Wachzustand intensive Noradrenalin- und Serotoninausschittung nimmt
mit zunehmender Schlaftiefe ab und erreicht ihren Tiefpunkt im REM-Schlaf. Die
Acetylcholinausschiittung nimmt ebenfalls mit zunehmender Schlaftiefe ab, springt mit

7 Rechtschaffen/Kales (1968).
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dem Beginn des REM-Schlafs jedoch wieder auf ein Niveau, das noch tber dem des
Wachzustands liegt.?

Nach der Entdeckung des REM-Schlafs durch Aserinsky und Kleitman (1953)
wurde schnell erkannt, dass dieses Schlafstadium eng mit dem Auftreten von Triumen
zusammenhingt: Nach Weckungen aus dem REM-Schlaf berichten die meisten Pro-
banden, getrdumt zu haben, wihrend nur wenige nach Weckungen aus dem NREM-
Schlaf von Triumen berichten.” Auch wenn die Bindung zwischen REM-Schlaf und
Traum heute nicht mehr als exklusiv betrachtet wird,!® kann das REM-Schlaf-
assoziierte Traumgeschehen besonders plausibel durch seine neurophysiologischen
Grundlagen erklirt werden.!'! Auf der Grundlage einer Vielzahl von Studien mit bild-
gebenden Verfahren kénnen mittlerweile die im REM-Schlaf relativ zum NREM-Schlaf
bzw. Wachzustand aktivierten und deaktivierten Hirnareale identifiziert werden. Stark
aktiviert sind danach neben den den REM-Schlaf auslésenden Hirnstammregionen mit
dem Thalamus die zentrale Relaisstation des Gehirns, mit dem Hypothalamus und dem
basalen Vorderhirn die evolutiondr ilteren instinktiven Funktionsstrukturen und mit
den limbischen und paralimbischen Gebieten, insbesondere der Amygdala und dem
Hippocampus, die fir Emotionen und Gedichtnisprozesse zustindigen Strukturen.
Weiterhin aktiviert sind die fir die Integration sensorischer Perzepte zustindigen
Assoziationskortizes und mit den Basalganglien und dem Kleinhirn motorische Struk-
turen. Wihrend des REM-Schlafs deaktiviert sind vor allem der mit héheren kognitiven
Funktionen wie Aufmerksamkeit und Volition in Verbindung gebrachte prifrontale
Kortex und der fur die eher primitive visuelle Erstverarbeitung zustindige Okzipital-
lappen. Diese Aktivititsmuster stimmen auffallend mit den phinomenologischen
Merkmalen des Triumens tUberein: komplexe visuomotorische Halluzinationen, inten-
sive Emotionen und kognitive Einschrinkungen.

Wihrend Freud dem Traum als ,Kénigsweg zum Unbewussten® eine wichtige —
wenn auch verschleierte — Bedeutung zumal3, betrachtet das Activation-Synthesis-Modell
von Hobson und McCatley (1977) Triume als Ergebnis chaotischer Hirnaktivierung
ohne tiefere Bedeutung. Danach wird der Kortex durch die den Beginn des REM-
Schlafs auslésenden Hirnstammregionen in chaotischer Weise stimuliert, wodurch je
nach Region in zufilliger Folge Sinneseindriicke, Erinnerungsbruchstiicke und Motot-
sequenzen aktiviert werden. Der Kortex versucht nun, dieser chaotischen Folge von
kognitiven Elementen einen Sinn zuzuschreiben — er synthetisiert sie gleichsam zu einer
méglichst stimmigen Geschichte. Eine realistische Traumplot-Synthetisierung ist auf-
grund des chaotischen Charakters des Rohmaterials und der weitgehenden Inaktivie-
rung des prifrontalen Kortex jedoch nur sehr eingeschrinkt moglich. Wahrscheinlicher
ist ein Traumplot mit unflissiger Struktur und eher bizarrem Inhalt — das klassische
surreale Traumgeschehen.

8 Hobson/Pace-Schott/Stickgold (2000).
® Dement/Kleitman (1957).

10 Nielsen (2000).

1'Vgl. Dresler (2007).
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3. Neurobiologie der Kreativitit

Entgegen populirer Vorstellungen tiber den rechtshemisphirischen Sitz der Kreativitit
und trotz verschiedener Hinweise iiber die besondere Relevanz der rechten Hirnhemi-
sphire!? ist eine genaue Lokalisation der neuronalen Grundlagen kreativer Leistungen
nicht ohne weiteres moglich.!3 Es lassen sich jedoch verschiedene Hirnaktivititsmuster,
Hirnregionen und Neurotransmittersysteme ausmachen, die in besonderer Weise mit
Kreativitit assoziiert sind.!*

Frihere Ansitze von Mednick (1962) und Mendelsohn (1976), die in flachen statt
steilen Assoziationshierarchien bzw. in der Defokussierung der Aufmerksamkeit we-
sentliche Voraussetzungen kreativer Leistungen sehen, sind von Martindale (1999) in
seiner Low-Arounsal-Hypothese einer neurophysiologischen Konkretisierung zugefihrt
worden. Danach fiihrt eine schwache, aber gleichmiBige Aktivitdt mehrerer Hirnareale
zu einer wahrscheinlicheren Verkniipfung weit auseinander liegender kognitiver Ele-
mente und somit zu kreativen Kognitionen im Sinne divergenten Denkens. Analog
bringen Eysenck (1995) und Martindale (1999) Kreativitit mit geringer kognitiver Inhi-
bierung in Verbindung, die sich in geringerer Frontalhirnaktivierung wihrend kreativer
Aktivitit dullern soll.

Tatsichlich gibt es Hinweise darauf, dass kreative Personen gegeniiber weniger
kreativen Personen eine geringere kortikale Aktivierung wihrend der Bearbeitung von
Kreativititsaufgaben aufweisen,!> aber auch eine gréBere Variabilitit in ihrer kortikalen
Aktivierung, insbesondere in Phasen kreativer Inspiration.!® Der Aktivitit des prifron-
talen Kortex wird eine besondere Rolle fiir kreative Leistungen zugesprochen.!” So wird
z.B. rechtsseitige prifrontale Aktivitit mit semantischem divergentem Denken in Ver-
bindung gebracht.!® Zudem zeigt sich eine stirkere rechtsseitige prifrontale Aktivierung
bei kreativen gegeniiber weniger kreativen Probanden wihrend der Bearbeitung kreati-
ver Aufgaben;!® aber auch linksseitige prifrontale Aktivitdt wird mit kreativen Kogni-
tionen in Verbindung gebracht.? Eine Untersuchung an Jazzmusikern konnte hingegen
eine beidseitige Deaktivierung des lateralen prifrontalen Kortex wihrend spontaner
kreativer Improvisation nachweisen.?! Die auf den ersten Blick paradoxe Situation, dass
sowohl hohe als auch niedrige Aktivitit prifrontaler Bereiche mit Kreativitit in Verbin-
dung gebracht werden, kann durch den Hinweis auf verschiedene Verarbeitungsmodi
und Phasen kreativer Leistungen aufzukliren versucht werden:?> Wihrend willkiirliche
Bemithungen um kreative Kognitionen besonders auf prifrontale Aktivitit angewiesen

12 Bowden/Jung-Beeman (2003); Luo/Niki (2003); Jung-Beeman et al. (2004).
13 Dietrich (2004/2007).

14 Vgl. Fink (2008).

15 Hines/Martindale (1975).

16 Martindale (1999).

17 Heilman/Nadeau/Beversdorf (2003); Dietrich (2004); Runco (2006).
18 Howard-Jones et al. (2005).

19 Catlsson/Wendt/Risberg (2000); Kowatati et al. (2009).

20 Fink et al. (2009).

21 Braun/Limb (2008).

22 Vgl. Sandkiihler/Bhattacharrya (2008).
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sind, sind Inkubationsprozesse und unwillkiitliche Kreativleistungen moglicherweise
eher mit temporal-patietaler Aktivitit und deren Disinhibierung durch eine geringere
Frontalhirnaktivitit assoziiert.?> Sobald spontane originelle Kognitionen generiert wur-
den, wird jedoch wieder eine mit prifrontaler Aktivitit assoziierte Bewertung dieser
Kognitionen notwendig, um tatsichlich in Kreativleistungen zu resultieren.?*

Wenige Studien beschiftigen sich bislang mit der Rolle von Neurotransmittern fiir
kreative Leistungen; diese deuten jedoch in eine dhnliche Richtung. Danach wird insbe-
sondere ein niedriger Noradrenalinspiegel mit Kreativitit in Verbindung gebracht:
Kreative Personen weisen eine niedrigere noradrenerge Transmission auf,?> ein niedri-
ger Noradrenalinspiegel kommt kognitiver Flexibilitdt zugute? und fiihrt zur Aktivie-
rung weitrdumiger neuronaler Netzwerke und damit zur Aktivierung entfernterer kogni-
tiver Elemente und ungew6hnlicher Bezichungen zwischen diesen.?”

4. Kreativitit und Schlaf: Empirische Studien

Kreative Personen erleben lebhaftere, ungewohnlichere und bizarrere Traume als weni-
ger kreative Menschen,? insbesondere die getrdumte Umgebung ist bei kreativen Pet-
sonen ungewohnlicher.?” Eine ganze Reihe von Studien belegt, dass sich kreative Per-
sonen haufiger als weniger kreative Personen an ihre Triume erinnern,’ die sie dann
auch haufiger in ihr Wachleben einflieBen lassen.3! Traume von kreativen Personen
scheinen zudem besonders stark durch den sogenannten Primidrprogess — im Sinne
psychodynamischer Theorien also Prozesse von nach Befriedigung dringender Trieb-
anspriiche — geprigt zu werden.?? Sowohl ausgeprigtere Bizarrheit als auch Primirpro-
zesshaftigkeit der Triume kreativer Personen wurden jedoch auch angezweifelt: Erstere
ist moglicherweise Artefakt eines ausgeprigteren Vokabulars,?? letztere Artefakt der
ausgeprigteren Traumlinge kreativer Personen.’*

Mehrere in ihren Ergebnissen iibereinstimmende Studien beschiftigen sich mit der
Wirkung von Schlafentzug auf Kreativitit. Danach sind einige Grundfihigkeiten kreati-
ven Denkens wie geistige Flexibilitit und Originalitit bereits nach einer Nacht ohne
Schlaf beeintrichtigt, auch wenn entsprechende Kreativititstests nur wenige Minuten
beanspruchen und somit keine lingerfristige Aufmerksamkeit erfordern.® Kreativitits-

2 Martindale (1999); Dietrich (2004); Flaherty (2005); Runco (2006).

2 Dietrich (2004).

% Kurup/Kurup (2003).

26 Beversdorf et al. (1999).

27 Heilman (2005).

28 Adelson (1960); Schechter et al. (1965); Giovacchini (1966).

2 Sylvia et al. (1978).

30 Schechter/Schmeidler/Staal (1965); Sylvia/Clark/Monroe (1978); Wood/Sebba/Domino (1989-90);
Livingston/Levin (1991); Schredl (1995a; 1995b); Pagel/ Kwiatkowski/Broyles (1999).
31 Pagel/Kwiatkowski (2003).

32 Domino (1976); Domino/Sladeczek (1985).

3 Wood/Sebba/Domino (1989-90).

34 Levin/Livingston (1991); vgl. jedoch Schredl (1994).

3 Horne (1988); Wimmer et al. (1992); Nelson et al. (1995).
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assoziierte Prozesse wihrend des Schlafs lassen sich ebenfalls durch den Vergleich
zwischen Schlaf- und Wachbedingungen untersuchen. So lieBen Wagner et al. (2004)
Versuchspersonen Zahlenreihen nach bestimmten vorgegebenen Regeln bearbeiten.
Neben dem schrittweisen Abarbeiten konnte diese Aufgabe durch die Einsicht in eine
abkiirzende Regel deutlich schneller gelést werden. Wurden die Probanden nach acht
Stunden erneut auf die Zahlenreihen angesetzt, entdeckten diejenigen die Abktirzungs-
regel signifikant haufiger, die die Gelegenheit zu zwischenzeitlichem Schlaf hatten — der
Schlaf hatte somit die Fahigkeit zu kreativer Einsicht begiinstigt.

Cai et al. (2009) zeigten in einer Mittagsschlafstudie, dass insbesondere REM-
Schlaf — im Vergleich zu NREM-Schlaf oder Wachphasen — kreativititsférdernd wirkt,
wenn entsprechende Aufgaben vor dem Schlaf gestellt und nach dem Schlaf bearbeitet
wurden. Entsprechend wirkt sich auch selektiver nichtlicher REM-Schlaf-Entzug nega-
tiv auf die Kreativitit aus: So fithren selektive REM-Schlaf-Weckungen, nicht aber
vergleichbare NREM-Schlaf-Weckungen zu EinbuBlen in der morgendlichen Leistung
bei Kreativititsaufgaben, die den Probanden bereits am Abend zuvor gestellt wurden.3¢
Der positive Effekt des REM-Schlafs auf kreative Leistungen zeigt sich auch auf andere
Weise: Direkt nach REM-Schlaf-Weckungen zeigen Probanden eine hdhere kognitive
Flexibilitdt als nach NREM-Schlaf-Weckungen.?” Dartiber hinaus fiihren Aufgaben, die
divergentes Denken anregen, zu einem erhéhten Anteil an REM-Schlaf im folgenden
Nachtschlaf.?

Diese Forschungsergebnisse legen nahe, Schlaf und Triume auch gezielt zur For-
derung kreativer Leistungen einzusetzen. Tatsichlich wurden in den letzten Jahrzehnten
einige Traumarbeits- oder Trauminkubationsmethoden — teilweise unter Ruckgriff auf
antike Traumrituale —%° entwickelt und vereinzelt untersucht. Eine der wesentlichen
Regeln zur Herbeifithrung kreativer Triume besteht z.B. darin, sich kurz vor dem Ein-
schlafen mit den Themen zu beschiftigen, von denen man triumen méchte 4 Wihrend
in frithen Untersuchungen solche Techniken bei standardisierten Problemen mit eher
mafigem Erfolg getestet wurden,*! hatten spitere Untersuchungen bei der Verwendung
individueller und damit subjektiv relevanter Probleme deutlich mehr Erfolg.*? Eine
hypnotische Induzierung von problemassoziierten Triumen scheint ebenfalls eine
kreativititsférdernde Wirkung zu haben.** Auch traumartiges Denken im Wachzustand
— im Sinne von Tagtriumen und aktiver Imagination — hat sich als kreativititsférdernd
erwiesen;* bezlglich eher abstrakter Probleme ist der Effekt mdoglicherweise sogar
stirker als bei Schlaftriumen.*

36 Cartwtight (1972); Lewin/Glaubman (1975); Glaubman et al. (1978); vgl. jedoch auch Cartwright
(1974).

37 Walker et al. (2002).

38 Lewin/Gombosh (1973).

3 Reed (1976).

40 Delaney (1979); Garfield (1980).

4 Dement (1972); Foulkes/Griffin (1976).

42 Barrett (1993); Saredi et al. (1997); Taytroe/ White (2003).
4 Davé (1979).

4 Lewin (1989-90); Brodsky/Esquetre/Jackson (1990-91).
4 Strunz (1989).
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5. Kreativitit, Schlaf und Traum: Fazit

Schlaf und Traum haben sich in empirischen Studien als eng und auf vielfiltige Weise
mit Kreativitit verbunden erwiesen. Die nihere Betrachtung der neurowissenschaftli-
chen Grundlagen von Schlaf, Traum und Kreativitit liefert dabei einige Hinweise auf
mogliche Wirkungsweisen dieser Beziehung. Wiahrend das Wachbewusstsein Kognitio-
nen fokussiert und mogliche Lésungswege beschrinkt, um schnell zielgerichtete Hand-
lungen zu erlauben, eréffnen Schlaf und Traum neue Losungswege, indem sie unge-
wohnliche Assoziationen zulassen und hervorbringen.#¢ Ideale Voraussetzungen dafiir
bietet im Leicht- und Tiefschlaf ein niedriges kortikales Arousal und im REM-Schlaf
neben einer niedrigen noradrenergen Transmission vor allem die chaotische Aktivie-
rung des Kortex durch den Hirnstamm und die fehlende Inhibierung und Kontrolle der
dadurch aktivierten Kognitionen durch die niedrige Aktivitit des prifrontalen Kortex.
An dieser Stelle dringt sich auch Meyers und Yanivs (1987) Konzept der Spreading
Alctivation auf — die Beobachtung, dass kiirzlich abgerufenes Wissen einfacher zuging-
lich ist, diese Aktivierung auch auf assoziierte Gedichtnishalte tbergreift und so eine
Einsicht auch dann angeregt werden kann, wenn die relevanten kognitiven Elemente
nicht bewusst oder direkt angesprochen wurden. Aufgrund des fehlenden stetigen
sensorischen Inputs durch die Aulenwelt kénnen die REM-Schlaf-bedingten Zufalls-
aktivierungen, relativ aktuelle Erlebnisse und Probleme sowie iltere Gedichtnisinhalte
ungestort miteinander verglichen und integriert werden,*” wodurch die Wahrscheinlich-
keit einer kreativen Kombination von neuen Ideen mit problemrelevantem Vorwissen
steigt. Zum Bewusstwerden und Bewerten solcher kreativer Kombinationen ist dann
jedoch wieder die Aktivierung des prifrontalen Kortex notwendig — woftr die zahlrei-
chen kurzen Wachphasen insbesondere beim Schlafphasenwechsel eine Moglichkeit
bieten.*® Deutlich seltener — aber interessanter — ist die Mdglichkeit einer bewussten
Bewertung im Schlaf selbst: In sogenannten Lugidtraumen ist sich der Triumende be-
wusst, dass er gerade triumt —* und diese im Traum prisente Reflexivitit ist tatsichlich
mit erh6hter prafrontaler Aktivitit verbunden.>

AbschlieSend soll die offenbar enge Verbindung zwischen Schlaf, Traum und
Kreativitit etwas relativiert werden. So weisen verschiedene Autoren zurecht darauf
hin, dass Triume nicht unbedingt als originite oder quasi-intentionale kreative Prob-
lemléser betrachtet werden miussen, sondern ihre kreativititsfordernde Wirkung auch
schlicht blindem Zufall verdanken kénnten, der durch seine Ungebundenheit unge-
wohnliche Kognitionen streift und miteinander assoziiert und dadurch von Zeit zu Zeit
Zufallstreffer landet.>! Dartiber hinaus steht verschiedenen kreativen Leistungen im
Schlaf eine Vielzahl kreativer Leistungen im Wachzustand gegeniiber, so dass Schlaf
und Traum in ihrer kreativititsférdernden Wirkung dem Wachzustand kaum als tiberle-

46 Andreasen (2005); Hobson/Wohl (2009).
47 Greenberg (1987); Palombo (1987).

48 Spieweg (1997).

4 Erlacher (2007).

50 Dresler et al. (2009); Voss et al. (2009).

51 Jones (1987; 1999); vgl. Campbell (1960).
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gen angeschen werden konnen.>? Kreativitit ist letztendlich nicht die Funktion des
Schlafs bzw. Traums — ebenso wenig, wie sie die Funktion des Wachlebens ist.>* Doch
insbesondere wenn die kreative Schaffenskraft im Wachzustand an ihre Grenzen stoft,
stehen Schlaf und Traum als komplementire Schopfungsquellen bereit: als Inkubations-
phase und unerschopflicher Fundus aulergewohnlicher Assoziationen und Ideen.

52 Rotenberg (1985); Dietrich (2007).
53 Fosshage (1987).
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Erfahrungsintensitit als potentielles Instrument des Urheberrechts

Frédéric Dohl

1. Versuchsanordnung

Die Musik war seit jeher Interessensgebiet von Wissenschaften, die nicht eigentlich
ihren Schwerpunkt in musikalischen Dingen haben. Mathematik, Philosophie und The-
ologie haben auf diese Kunst seit der Antike mit wechselnder Intensitit Einfluss ge-
nommen, in ihr Untersuchungsmaterial gefunden und Anregungen gesucht. Heutzutage
begegnet man der Musik regelmiBig u.a. in den Erziehungswissenschaften, der Soziolo-
gie und in allen méglichen Zusammenhingen medizinischer Therapieforschung. Spai-
testens seit dem Aufkommen der experimentellen Asthetik durch den empirischen
Ansatz Gustav Theodor Fechners sowie durch Hermann von Helmholtz’ Arbeiten zur
Physiologie des Horens im dritten Viertel des 19. Jahrhunderts ist sie auch in den Na-
turwissenschaften immer wieder Thema bzw. sind deren Blickwinkel und Methoden
Gegenstand des musikalischen Diskurses. Insbesondere in den Bereichen von Kreativi-
tit und Emotionen hat sich die Kognitionsforschung in den vergangenen Jahren immer
wieder der Musik zugewandt, seit der Jahrtausendwende vor allem unter dem neuen
Begriff der Neuroisthetik.! Wenigstens zweierlei StoBrichtungen des Erkenntnisinteres-
ses sind hier moglich und im hiesigen Kontext gilt das Augenmerk dabei weniger dem-
jenigen der Naturwissenschaften, welches Semir Zeki mit den Worten benannte, dass
man insoweit das ,,Ziel verfolgt, Erkenntnisse der Geisteswissenschaften fiir die Erfor-
schung des menschlichen Gehirns zu nutzen.?> Umgekehrt steht vielmehr die Frage im
Fokus, welcher Mehrwert dieses neuen Forschungsbereichs fiir die Geisteswissenschaf-
ten denkbar erscheint. Insoweit méchte der vorliegende Beitrag die laufenden Diskus-
sionen um einen Hinweis auf ein potentielles Einsatzfeld erginzen, nimlich den urhe-
berrechtlichen Umgang mit Musik.

Aus Perspektive dieser Kunstform neigt man nun angesichts der Vielfalt der Mu-
sikkulturen der Welt in Gegenwart wie Vergangenheit nach wie vor weithin zur Skepsis,
ob die Neuroisthetik es letztlich vermbgen wird, uns neue Erkenntnisse tiber die Musik
selbst zu liefern, die iiber jene, die mittels der traditionellen musikwissenschaftlichen
Methoden in Musiktheorie, -akustik, -soziologie oder -dsthetik méglich sind, hinaustei-
chen. Wie sich spiter noch zeigen wird, geht es um eben solche Qualititsbestimmungen
im Urheberrecht, etwa in Plagiatsprozessen. Zwar wird aus kunstwissenschaftlicher
Sicht dem Stand der Neuroidsthetik gegeniiber zurecht auf Defizite hingewiesen.? Ange-
sichts dessen, dass die Musiktheorie mit Aristoxenos von Tarent bis wenigstens ins
vierte vorchristliche Jahrhundert zuriickreicht, die Musikphilosophie mit Platon sogar
noch einige Generationen weiter und selbst das moderne Urheberrecht, soweit es die

1 Vgl. z.B. Juslin/Sloboda (2001); Spitzer (2002); Hesse (2003); Spitzer (2006); Zeki (2008b); Thomp-
son (2009).

2 Zeki (2008a), S. 33.

3 Vgl. hierzu zusammenfassend aus begriffstheoretischer Sicht etwa Feige (2008).
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Musik zum Gegenstand hat, schon auf gut zweieinviertel Jahrhunderte zuriickschauen
kann, ist die Reserviertheit gegeniiber der noch ausgesprochen jungen Neurodsthetik
freilich ein wenig ungerecht und dieser in ihrer Motivation in jedem Fall zu Gute zu
halten, dass auch zweieinhalb Jahrtausende Musikdiskurs mitnichten alle Fragen haben
kliren kénnen. Im Gegenteil. Bis heute hat z.B. die Asthetik als Teildisziplin der Philo-
sophie keine Theorie hervorzubringen vermocht, die sich nicht an Beispielen aus dem
Musikleben bricht. Vielmehr ist dieser Zugriff auf Musik von einer Vielzahl sich we-
nigstens partiell widersprechender Ansitze geprigt und davon, bestimmte Musikberei-
che aus dem jeweiligen Musik- oder Kunstbegriff auszuschlieBen, um Einwinden zu
begegnen. Gleiches gilt auch fiir andere nichtnaturwissenschaftliche Disziplinen und
ihren Umgang mit Musik, etwa das Urheberrecht, wie schon einem Blick auf die weit-
gehend hilfslose juristische Reaktion auf zeitgendssische Gerdusch- und Konzeptkunst
unschwer zu entnehmen ist, von einer adiquaten Abbildung kooperativer und fremdre-
ferenzieller kreativer Schaffensprozesse im rechtlichen System, wie sie die Musik heute
bis in die Alltagskultur hinein bestimmen, ganz zu schweigen.

Die Skepsis ist demnach zwar angebracht, darf aber eben wegen der offenen Prob-
lemstellungen nicht abschlieBend bleiben, sondern sollte lediglich zur Vorsicht dahin-
gehend anhalten, nicht allzu rasch Riickschliisse aus neurologischen Erkenntnissen auf
die Bestimmung der Qualititen adsthetischer Gegenstinde wie der Musik anzunehmen.
Insoweit gilt es in der Tat stets im Hinterkopf zu behalten, dass neuroisthetische Un-
tersuchungen etwa vielleicht zu verifizieren vermégen, ob z.B. ein Proband einer Musik
bestimmte Emotionen, etwa Traurigkeit, Freude oder Ekel, entgegenbringt bzw. ent-
nimmt, dies allerdings allenfalls eingeschrinkt etwas iiber den Probanden hinaus fir
diese Kunstform als solche besagt, da grundsitzlich verschiedenste Musiken in der Lage
sind, ein entsprechendes Gefiihl bei Menschen zu wecken, abhingig vom Probanden
und seinen physischen wie psychischen Eigenschaften und Erfahrungen, dem zeitlichen
Kontext, der soziokulturellen Situation, dem Status des musikalischen Materials (z.B.
vertraut vs. neu) usw.* Ein erginzender Verweis auf die naturwissenschaftlichen
Grundlagen des Musikalischen hilft insoweit jedenfalls nur begrenzt weiter, wie sich
schon anhand eines einfachen Beispiels illustrieren lisst: Die westliche Musik der ver-
gangenen 300 Jahre ist von dem Tongeschlechterpaar Dur und Moll als maligebliches
Element der Organisation musikalischen Materials geprigt. Die Neigung zu Dur ldsst
sich bekanntlich aus der Hierarchie der Téne in der Natur- oder Obertonreihe herlei-
ten, deren erste Téne eben Durdreiklinge generieren. Fiir Moll greift diese Argumenta-
tion jedoch nicht, im Gegenteil. Fiir die westliche Musik vor dem frithen 18. Jahrhun-
dert oder zahlreiche aullereuropaische Musikkulturen gilt selbiges. Gewissheiten sind im
Feld der Musik ersichtlich rar, Widerspriichlichkeiten hingegen allenthalben zu konsta-
tieren. Nicht einmal das Héren ist conditio sine qua non fir die &dsthetische
Erfahrbarkeit von Musik. Das gilt fir Produktion wie Rezeption gleichermaflen. Die
Musikgeschichte ist ebenso reich an Beispielen ertaubter Komponisten wie man regel-
miBig bei Konzerten hérbehinderten Menschen begegnen kann, die Musik anders,
nimlich iber Vibrationen wahrnehmen.

4 Vgl. Juslin/Sloboda (2001), S. 86; Gabrielsson/Lindstrom (2003), S. 198; Custodis (2009), S. 246.
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Dem Potential des neuroisthetischen Forschungsfeldes wird dennoch zu Unrecht
mit weitverbreiteter Voreingenommenheit begegnet, gerade in den diversen Kunstwis-
senschaften. Der eigentliche Punkt, eine Entgegnung auf diese Zurtckhaltung zu be-
grinden, ist dabei sogar weniger der Verweis darauf, dass erstens solche musikspezifi-
schen Schwierigkeiten wie die skizzierten fiir anders disziplinir verortete Perspektiven
natiirlich ebenso gelten und es zweitens aufgrund der Jugend des Ansatzes zwangsweise
bis dato eine offene Frage ist, ob die Neuroisthetik letztlich fiir die Bestimmung eines
Gegenstandes wie der Musik und ihrer Qualititen aufgrund der ihr eigenen Komplexi-
tit, Abstraktheit und Vielzahl der Momente, die ihre dsthetische Erfahrung zu beein-
flussen vermdgen, in ihren Ergebnissen mehr wird leisten kénnen als Anndherungen
und Einzelfallresultate, mehr oder zumindest anderes erbringen wird als schon jetzt mit
den etablierten Methoden zu beschreiben méglich ist. Diesen alternativen Zugriff auf
Musik zu unternechmen lohnt vor allem deswegen, weil die existierenden wissenschaftli-
chen Praktiken bislang nicht in der Lage waren, bestimmte Problemfelder, die unser
Musikleben mafBigeblich mitbestimmen, einem Zustand weitgehender Subjektivitit und
Zufilligkeit zu entziehen.

2. Der Status quo des musikalischen Urheberrechts

Es mag einem unter dem Stichwort Neurodsthetik nicht als erstes in den Sinn kommen,
aber das Urheberrecht erweist sich bei niherer Betrachtung als ein solcher Bereich, fir
den diese Diagnose in einer Weise zutrifft, die sich zudem gerade fiir Musiker, die nicht
juristisch vorgebildet sind, in ihrer Tragweite oft geradezu schockierend ausnimmt,
wenn sie damit konfrontiert werden. Diese Situation ist ein wesentlicher Grund dafiir,
warum sich das Urheberrecht heute mehr denn je als verdnderungsbedirftig darstellt.
Als Sphire, die den Mitteln staatlicher Vollstreckbarkeit unterliegt, vermag das Recht
seine Urteile anderen Menschen aufzuzwingen. Es kann Musik 6konomisch privilegie-
ren, fir vogelfrei, d.h. frei nutzbar erkliren oder verbieten. Die wirtschaftlichen Folgen
fiir die Betroffenen etwa in Plagiatsprozessen sind gravierend. Es stehen von Prozess-
kosten, Schadensersatzansprichen iiber die Auflage, alle Werkvervielfiltigungen (Ton-
triger, Filme, Noten usw.) zu zerstéren, bis hin zur moralischen Diskreditierung als
Dieb und Betriiger mannigfaltige Konsequenzen im Raum. Selbst Haftstrafen von bis
zu drei Jahren finden sich — wenigstens theoretisch — im Bereich dessen, was der Ge-
setzgeber als Sanktionsmittel fir unrechtmiBige Vervielfiltigung fremder Musik zur
Verfiigung gestellt hat, vgl. § 106 Urhebergesetz. Entsprechend hoch diirfen die Erwar-
tungen der Musiker an die Rechtssicherheit sein. Eine solche setzt jedoch verifizierbare
und nachvollziehbare Urteilskriterien voraus, womit ein Eigentum an etwas Geistigem
wie Musik hinreichend bestimmt werden kann. Hier ist die sensibelste Stelle des Sys-
tems auszumachen — und wie sich zeigt zugleich sein gréiter Schwachpunkt.®

Nun lieB3e sich einwenden, dass es einer weiteren Diskussion nicht bedurfe, da das
Geistige Figentum ohnehin im Zerfall begriffen sei. Und zugegeben ist die Vorstellung

5 Vgl. im Einzelnen mit ausfiihrlicher, hier nicht zu leistender Darstellung des musik- und rechtswis-
senschaftlichen Forschungsstandes D6hl (2010a-b; 2011).
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eines Geistigen Eigentums an Musik erst gut 200 Jahre alt und daher schwerlich als
Naturrecht im eigentlichen Sinne zu begreifen, korrespondierend mitnichten allen Kul-
turen der Welt in ihrem Kunstverstindnis gleichermalien zu eigen und wird obendrein
heutzutage im Gefolge von Computer und Internet, aber auch der Emanzipation refe-
renziellen Komponierens etwa mittels Sampling, wie es fiir ganze Musikbereiche wie
HipHop oder die DJ-Kultur konstitutiv ist, vielfach in Frage gestellt. Diese Diskussion
kann hier nicht ausgefithrt und im Einzelnen bewertet werden.® Evident an ihr ist aller-
dings, dass fiir die wirtschaftliche Sicherung von Musikern fir ihre von der Gesellschaft
unstrittig gewiinschte Leistung jenseits staatlicher Alimentierung bislang keine adidqua-
ten Alternativmodelle zum Geistigen Eigentum in den Diskurs eingebracht wurden.
Eben dieser Aspekt ist jedoch eine mehrheitsfahige und unbedingt verniinftige Motiva-
tion fir die Existenz eines Utrheberrechts.” Trotz aller systemimmanenten Probleme
wird daher wohl davon auszugehen sein, dass die Figur eines Eigentums an Geistigem
auf absehbare Zeit bestimmend bleiben wird. Ist dem jedoch so, steht die Frage der
Eigentumsbestimmung auch kiinftig im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit. Thre Beant-
wortung ist die Basis fir alles, was an Folgen daran gekniipft wird, etwa die Befugnis
eines Urhebers, dariiber zu bestimmen, wer sein Werk wie benutzen darf. Anhand eines
kurzen Beispiels ist es daher zunichst angezeigt, sich eine Vorstellung vom Status quo
der Eigentumsbestimmung an Musikalischem zu machen, woraus die Limitierung der
jetzigen Situation und die Motivation, nach Alternativen Ausschau zu halten, unschwer
ersichtlich werden wird.

Das Urheberrecht, wie es jedenfalls hierzulande Anwendung findet, geht von zwei
Primissen aus. Erstens kntlpft es, anders als etwa im Patentrecht, nicht an MalBstibe
von objektiver Neuheit an, sondern an den subjektiven Schopfungsakt. Grundsitzlich
sind daher auch Doppelschépfungen denkbar, etwa dass zwei Komponisten unabhin-
glg voneinander auf dieselbe Melodie verfallen. Zweitens verzichtet das Urheberrecht
jenseits einer Eingangshtrde (jur. ,,Schépfungshéhe®) auf jedwede Qualifizierung der
Musik, etwa nach Originalitit, Innovativitit oder Verbreitungsgrad. Und selbst die
Schépfungshohe wird als Eingangsvoraussetzung weitgehend auf ein Minimum be-
schrinkt, um einfachstes musikalisches Material wie einen Akkord, eine Besetzung oder
ein Metrum frei nutzbar zu halten (jur. ,,Freihaltebedtrfnis®). Ansonsten ist selbst ein-
fachste Musik schutzfihig (jur. ,,kleine Munze®).

Ein Plagiatsstreit nun wird von ebenfalls zwei maB3geblichen Faktoren bestimmt.
Da es sich um ein Erzeugnis geistiger Arbeit handelt, tber das gestritten wird, ist eine
objektive Feststellung einer Plagiatshandlung kaum méglich, solange der Plagiator nicht
bei der Ubernahme beobachtet wird, diese mittels technischer Verfahren, etwa bei
Computermusik, nachweisbar ist oder aber ein Gestindnis, etwa gegeniiber Zeugen,
belegt werden kann. Damit droht natiirlich, dass jedweder Plagiatsvorwurf an der fakti-
schen Unbeweisbarkeit und der Exkulpation durch die Behauptung einer zufilligen
Doppelschépfung scheitert. Darauf reagiert hiesiges Urheberrecht mit einem
Anscheinsbeweis. Sind die streitgegenstindlichen Werke oder Werkteile — denn solche

0 Vgl. ebd.
7 Vgl. im Einzelnen Stallberg (2006).
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kénnen schon gentigen — dem Gesamteindruck nach in ihren wesentlichen musikali-
schen Charakteristika Gibereinstimmend und bestand fiir den Autor der jingeren Arbeit
die Moglichkeit der Kenntnisnahme des ilteren, etwa weil diese als Tontriger verof-
fentlicht war, wird ein Plagiat vermutet, solange der mutmaBliche Plagiator nicht nach-
weist, die vermeintliche Vorlage bei der Erstellung seines Werks nicht gekannt zu ha-
ben. Das ist faktisch jedoch kaum mdoglich. Fur ein Plagiat gentigen schon sehr einfach
gehaltene, ausgesprochen kurze Werkteile, um eine ausreichende Ubereinstimmung
anzunehmen, und das selbst dann, wenn die im Vergleich stehenden Werke im Ubrigen
offenkundig voneinander verschieden sind. Ein treffliches Beispiel fiir die Tragweite
dieser Disposition ist das Urteil ,,Notrdrach/Still Got The Blues®, welches das Landge-
richt Miinchen I Ende 2008 fillte. Es verurteilte nach obigem Anscheinsbeweis den
Komponisten des Bluesrockhits ,,Still Got The Blues® (1990), Gary Moore, des Plagi-
ats. HEs ging um funf Takte in den zum Vergleich stehenden Stiicken, die in beiden
Werken, die ansonsten unstrittig voneinander verschieden waren, mehrfach auftraten
und in dhnlicher Bluesrockstilistik und -besetzung aufgenommen worden waren. Melo-
die- und Harmoniefolge waren jedoch nicht einmal identisch, sondern nur ihnlich,
griffen Gber dies auf Jahrhunderte alte Modelle von Sequenzierung zuriick. Schon die
Materialfrage war also kritisch. Hinzu kam das Problem der Kenntnisfiktion. Die mut-
maBliche Vorlage ,,Nordrach® war lediglich Mitte der 1970er Jahre mehrfach live ge-
spielt und wenigstens ein Mal im Radio gesendet worden. Eine Verdffentlichung auf
Tontriger erfolgte iberhaupt erst im Jahr 2000. Dem Gericht gentigte aber, dass Moore
seinerzeit in Deutschland lebte und Clubs besuchte, in denen ,,Nordrach® live aufge-
fihrt wurde. Es war also lediglich nicht auszuschlieBen, dass Moore ,,Nordrach® Mitte
der 1970er Jahre geh6rt hat und unbewusst — denn mehr nahm das Gericht nicht an —
beim Schreiben von ,,Still Got The Blues® 1990 verwendete.® Schon unbewusste Ent-
lehnung gentigt jedoch zum Plagiat. Dieses Urteil markiert die weitest denkbare Aus-
dehnung des geltenden Rechts.

Angesichts der Wirklichkeit musikalischen Schaffens, gerade in der Populirmusik,
provoziert das heutige Musikrecht also geradezu Konflikte, da die einzelnen Aspekte (a)
des ,,Freihaltebediirfnisses”, (b) der ,kleinen Munze®, (c) des Gradmessers von Indivi-
dualitit, Charakteristik, Neuheit etc., mit welchem im obligatorischen Musikvergleich
des Plagiats die Bewertungsmalstibe variabel zu justieren versucht werden, um die
Distanz zwischen zwei Werken zu bestimmen (z.B. im Rahmen des § 24 Urheberge-
setz) und (d) der Ausweitung des Verschuldens bis hin zu unbewusstem Handeln nicht
miteinander in Einklang zu bringen sind. Geistiges Eigentum an einfacher Musik ist in
Anbetracht der gegebenen rechtlichen Eckpunkte nicht friktionsfrei jenseits von Sub-
jektivitit und Willkiir darstellbar, da es zwangsweise zu Uberschneidungen kommt.
Dieses Problem nun ldsst sich mit den bestehenden musikwissenschaftlichen Metho-
den, auf die nicht zuletzt Giber das extensive Gutachterwesen auch in juristischen Pro-
zessen zuriickgegriffen wird, nicht I6sen. Man kann hiermit die Identitit oder Ahnlich-
keit musikalischer Gegenstinde beschreiben. Wie damit wertend weiter zu verfahren ist,
bleibt eine andere Frage.

8 Vgl. im Einzelnen mit ausfiihrlicher Darstellung einschligiger Gerichtsurteile D6hl (2010a-b; 2011).
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3. Erfahrungsintensitit als alternative Legitimierung Geistigen Eigentums

Eine Vetlagerung der Schépfungshohe auf eine Ebene héherer Komplexitit, Originali-
tit oder Innovativitit der Musik wire ein Mittel zur Losung der skizzierten Probleme
im Feld musikalischen Plagiats, analog zu § 4 Patentgesetz etwa, wo es als Vorausset-
zung zur Gewihrung von Schutzfihigkeit heif3it: ,,Eine Erfindung gilt als auf einer er-
finderischen Titigkeit beruhend, wenn sie sich fiir den Fachmann nicht in naheliegen-
der Weise aus dem Stand der Technik ergibt.” Doppelschépfungen von Werken oder
Werkteilen, die iber den beschaulichen Komplexititsgrad hinausgehen, den regelmaBig
diejenigen Stiicke aufweisen, die zum Gegenstand juristischer Auseinandersetzungen
gemacht werden, erscheinen so unwahrscheinlich, dass sie realistischerweise nicht vor-
kommen werden. Und selbst dann, wenn eine solche Ausnahme einmal eintreten wiir-
de, kénnte man dieser unschwer Rechnung tragen, indem man eben diese Zufilligkeit
fir den Einzelfall als Doppelschdpfung nachweisbar sein ldsst, insbesondere indem
man die Hirden fiir das Nichtkennen der vermeintlichen Vorlage entgegen der jlings-
ten Rechtsprechung wie im Fall ,,Nordrach/Still Got The Blues* auf ein verniinftiges
Maf} beschrinkt. Bislang ist allerdings, soweit bekannt, kein einziger Plagiatsprozess
tber dergleichen komplexere musikalische Sachverhalte gefiihrt worden. Es wiirde erst
recht dabei bleiben, wenn man die Anforderungen an den Umfang von Werkteilen
erhShen und die qualitative Bedeutung eines Werkteils fiir die Identitit des Gesamt-
werks stirker berticksichtigen wiirde, anstatt jene aus ihrem Kontext herauszulésen und
dann zu vergleichen, was die bestimmungsgemilBe Erfahrung dieser Werkteile, die von
dem Zusammenhang, in dem sie stehen, natiirlich beeinflusst wird, notgedrungen ver-
filscht. Aber selbst der glithendste Apologet neuer Kunstmusik als Maf3 aller Dinge und
damit der wohl extremsten vertretenen Position hierzu wird zugestehen missen, dass
eine solche Ordnung der Dinge an der Lebenswirklichkeit vorbeigeht. Einfaches musi-
kalisches Material beherrscht die Alltagskultur auf Seiten von Produzenten wie Rezipi-
enten und erfiillt Funktionen, die weithin nachgefragt werden. Das Gros der Kompo-
nisten wirkt hier. So oder so bedarf es daher fiir diesen Bereich einer Losung. Und diese
scheint nach Stand der Dinge innerhalb des Systems Geistigen Eigentums, aber eben
nicht mehr auf der Ebene des musikalischen Materials und seines Vergleichs gefunden
werden zu kénnen, da im Bereich einfacher Gestaltungen signifikante Uberschneidun-
gen zwangsweise auftreten. Hiermit ldsst sich eine Exklusivitit, wie das geltende Recht
sie gewahrt und wie sie u.a. mittels Plagiatsprozessen durchsetzbar ist, heute eigentlich
nicht mehr hinlinglich legitimieren.

An dieser Stelle nun wire fiir die Zukunft ein potentielles Einsatzfeld neuroésthe-
tischer Methoden jenseits der Naturwissenschaften denkbar, auf das hingewiesen wer-
den soll. Hierdurch kénnte womdglich eine Alternative zur Begriindung Geistigen
Eigentums tber die (subjektive) Individualitit des musikalischen Materials geschaffen
werden, die angesichts der Gegenwart der Musik an ihre Grenzen zu kommen scheint.
Schon wer oberflichlich via Google sucht, wird feststellen, dass es keine Seltenheit,
sondern die Regel ist, dass sich eine Band wie Coldplay mit ihrem Erfolgsstick ,,Viva la
Vida® (2008) zahlreichen Plagiatsvorwiirfen ausgesetzt sicht, sobald sie mit einfachen
musikalischen Mitteln (hier hinsichtlich Form, Harmonik und melodischen Vorhalten)
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arbeitet. Quantitit und Qualitdt dieser Auseinandersetzungen erreichen selbst dann,
wenn sie nicht gerichtlich ausgetragen werden, letztlich in ihrer Summe eine schrittwei-
se Delegitimierung des Geistigen Eigentums, weil die Grenze zum musikalischen
Handwerkszeug respektive Allgemeingut und individueller Leistung schlicht nicht mehr
erkennbar ist. Prozesse wie der Fall ,,Nordrach/Stll Got The Blues fithren das System
somit ad absurdum.? Erfahrungsintensitit knnte nun eine solche Alternative zur det-
zeitigen Materialorientierung sein. Denn es ist an sich kein aus der Person des Urhebers
oder seiner musikalischen Arbeit ableitbares Moment, das die Gleichbehandlung nahe-
zu aller musikalischen Sachverhalte vor dem Gesetz rechtfertigt. Natiirlich leistet objek-
tiv wie subjektiv jemand mehr, der etwas Besonderes oder etwas Bleibendes schafft, als
jemand, der einen beliebig austauschbaren Gegenstand des Alltags hervorbringt. Das
Recht behandelt sie gleich. Dies sind sie jedoch nicht unter dem Gesichtspunkt des
musikalischen Materials, sondern hinsichtlich der Intensitit der dsthetischen Erfahrung
von Musik, die sie ermdglichen. Zum Leidwesen der meisten Musikintellektuellen
nimmt diese nidmlich nicht notwendig proportional zu Momenten wie Komplexitit,
Originalitit oder Innovativitit zu. Sie ist nicht einmal autonom, sondern von zahlrei-
chen extramusikalischen Faktoren beeinflusst, allerdings mit den bisherigen Methoden
nur unzureichend zu bestimmen.!? Wiirde diese Dimension besser beschreibbar, konnte
sie nicht nur den heute noch vorrangigen Fokus auf das musikalische Material im Ut-
heberrecht zurlicktreten lassen, sondern helfen, den Blick dafiir zu scharfen, dass eine
Kategorie wie Plagiat in Dingen édsthetischer Erfahrung vielleicht unter moralischen
und 6konomischen Gesichtspunkten Sinn macht, hinsichtlich der Qualitit der Erfah-
rungen selbst aber zweifelhaft und wohl sekundir bleibt. Dies wird schon deutlich,
wenn wir uns die Bedeutung des Repetitiven fiir unsere heutige Musikkultur vor Augen
fithren und dabei u.a. konstatieren miissen, dass etwa in der Populirmusik seit Techno
in den frithen 1980er Jahren stilistisch Neues ,nur in Gestalt von Crossover und Fusion
in Erscheinung getreten ist. Dennoch sind Abnutzungserscheinungen und ein damit
einhergehendes wachsendes Desinteresse am Musikalischen nicht zu erkennen, wie
etwa die stetige Nachfrage nach (legalen wie illegalen) Tonaufnahmen und Konzerten
belegt. Vielmehr gilt auch heute noch unverindert der Satz, den der Kunstmusikkom-
ponist Ernst Krenek bereits 1930 formulierte: ,,Von einer Krise der Musik kénnte nur
gesprochen werden, wenn es plotzlich keine Musik gibe. Aber davon kann keine Rede
sein.“!!

9 Vgl. im Einzelnen hierzu Déhl (2010a).
10 Vel. Anm. 4.
11 Krenek (1930), S. 69.
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Beautiful Brains and Magnificent Minds —
Neuroaesthetics as a Link
between Neuroscience and Philosophy of Mind

Kirsten Brukamp

The concept of neuroaesthetics evolved primatily to describe a neuroscientific perspec-
tive on the arts. For the philosophy of mind, it promises to constitute a novel view on
the mind-brain relationship. Therefore, the contents and projects of neuroaesthetics are
examined in detail in order to arrive at conclusions for the philosophy of mind.

A variety of interpretations for the notion “neuroaesthetics” (section 1) is ex-
plored, which may all nourish contemporary research projects (section 2) and thereby
benefit neuroscience at large (section 3). These endeavors are closely associated with
support for specific theses within the philosophy of mind (section 4) and possess a high
potential for advancing novel practical perspectives on the workings of the mind, with-
out rendering a proper reflective stance in the philosophy of mind superfluous (section

5).
1. Varieties of Neuroaesthetics

Neuroaesthetics constitutes an interdisciplinary subject that can be considered as a
bridge between neuroscience! and philosophy, with the opportunity to pursue both
directions. It claims to address and solve issues about both the empirical foundations of
aesthetics and higher cognitive abilities in neuroscience. Thus, neuroaesthetics pos-
sesses many dimensions, of which merely a few are sketched here:

Nenroscience of perception: Neuroaesthetics has traditionally been the neuroscientific
inquiry into the groundwork for aesthetic perception, experience, and judgment in
higher animals, thereby constituting one route to investigating the basis of sensory
perception in general. The main question is how the brain perceives artistic objects and
processes.? The aim here is to identify neuroscientific foundations of aesthetic expe-
rience, thereby allowing both general insights into the mechanisms of perception and
specific conclusions for responses to and judgments of art.

Nenroscience of creativity: Neuroaesthetics also includes the study of the artist as a
subject when she is engaged in the creative processes of sketching, painting, sculpting,
rehearsing, or performing, among others. The leading question is how the brain enables
creative and artistic activity. Here, pertinent biopsychological research allows insights

! Neuroscience is here understood as comprising cognitive psychology and neurobiology, as well as
cognitive science and its other branches, e.g. neuroinformatics, artificial intelligence, robotics, and
computer linguistics. The term science refers to the natural sciences and their subspecialties.

2 Examples: visual system and visual arts — numerous studies, e.g. by Margaret Livingstone, Semir Zeki,
Vilayanur Ramachandran (see below and literature); auditory system and music — e.g. studies by
Gottftied Schlaug (cf. Koelsch et al. (2005), Loui/Schlaug (2009)).
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into facts that are oftentimes outside of the focus of other, technically oriented experi-
mental sciences.

Currently, the technology for simultaneously recording artistic activity and imaging
the nervous system in humans? is restricted, but it may be progressively feasible in this
realm to employ methods of brain imaging methodology with sufficient temporal and
spatial resolution in the future. This way, further research will advance the understand-
ing of neuroscientific foundations of aesthetic activity, creativity, and practical intelli-
gence, all of which are complex cognitive functions that are generally only ascribed to
higher animals.

Neuroscience of art theory: According to this perspective, neuroaesthetics is a perfect
fit for empirical testing of theories of art, aesthetics, and beauty, as well as a basis for
developing new ones that are grounded in well-established experimental frameworks.
This approach includes a reflection on the neural, experiential, learnt, and social depen-
dencies of aesthetic judgments.

Inspiration from the arts for nenroscience: The arts are capable of inspiting neuroscience:
An artist may exhibit a direct, unconventional, or implicit access to the world. When his
wotldview, his perspective on the world, is analyzed carefully, it may yield a new ap-
proach to studying the brain and the mind, thereby furthering knowledge in neuros-
cience.

Inspiration from nenroscience for the arts: The arts may also draw inspiration from neu-
roscience. Some artists are concerned about how their work is perceived and which
effects it has on their audience of obsetvers; for them, it provides a practical support to
know the eventual appearances and outcomes of their pieces of art. This aspect be-
comes particularly prominent in applied crafts, for example architecture and design.

Morphology and function of the brain as an aesthetic entity: Neuroaesthetics can be unders-
tood as the specific part of an aesthetics of biology, of an aesthetics of living entities,
with particular emphasis on and attention for the morphology and function of the
nervous system in general, and especially the brain. Scientific research, including neu-
roscience, can yield aesthetic products or byproducts just by itself. For instance, highly
technical and labor-intensive approaches result in pictures of neurons with aesthetic
features, based on transgenic techniques in laboratory animals or staining methods for
light and fluorescence microscopy. These images are highly processed because they can
only be obtained through advanced microscopic technology, and they reflect an artistic
viewpoint on naturally developed biological material.

Many features of biology seem to be worth a special interest, especially the minute
morphology, the efficient organization, and the powerful function of the brain. Dissect-
ing the hard wirings of the brain may, rather than resulting in nihilism about the status
of animals and humans in the world, inspire awe about the wonders of interplay be-
tween structure and function within living beings.

Living entities, buman beings, and minds as artists and artworks: When the last-mentioned
point is taken further, biological creatures may actually be understood as artists and

3 For studies in animals, cf. singing in songbirds — e.g. studies by Fernando Nottebohm (cf. Nottebohm
(2005)) and Michale Fee (cf. Long/Fee (2008)).
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artworks, as artistic agents and artistic resultants alike: As part of their being alive, they
create and build, give and take, experience and communicate. Sensory perceptions do
not hit them as sterile packages of information, but they transform animals and hu-
mans: They are received, taken up, and added to the wealth of experience that is already
present. This way, animate beings become part of the whole living, biological system in
the world. The mind itself is moved and is moving — the border between inside and
outside blurs.#

2. Contemporary Research Projects in Neuroaesthetics

Neuroaesthetics and its empirical research programs are still in development. Some
current streams of investigation may be summarized as follows:

Characteristics of artworks: Individual effects in artworks may be linked to neuros-
cientific features.> An objective feature description of works of art can be accomplished
through methods of cognitive science. Artificial intelligence aids in classification ac-
cording to characteristics that are generally difficult to verbalize, and image processing
yields visual products that come close to effects in works of some artists or artistic
periods, e.g. impressionism. Examples® include changes to images like altering resolu-
tion, blurring, band-pass filtering, extraction of color or brightness (light, datk) compo-
nents, extraction of certain spatial frequencies, and differential rendering of parts of
images.

Characteristics of artists: Artists have a distinctive artistic style — they express their in-
dividual preferences, impressions, convictions, and emotions. Neutroscientists, in turn,
are increasingly capable to point to the brain regions where the corresponding mental
processes take place. For example, different pathways and areas in the visual system are
responsible for processing information on what is perceived, where it is, and how it
moves.” Thus, it becomes possible to get to know how artists work, e.g. to raise the
well-founded suspicion that some of them exhibit minute neurophysiological aberra-
tions.?

Interaction between different cognitive faculties: 'The binding and relative dominance of
different sensory modalities can experimentally be tested, thereby enabling the investi-
gation of diverse contributions from bottom-up versus top-down processes. For exam-
ple, an image may lead the observer’s view by inherent features, such as salient colors,
shapes, and edges. However, perception and interest may change depending on the
meaning of the scene or on the story that is told simultaneously. In this manner, atten-
tion is steered both by different senses and by different levels of attention and cogni-
tion in the brain.

4 According to a related thought, an artwork may be regarded as an objectified token of subjectivity
used for communication with the external world: “a work of art is seen as a kind of metaphor of our
mental life, objectified to be able to reach out to a much larger audience.” (Lavazza (2009)).

5> Cf. Livingstone (2000).

6 Cf. Rentschler/Caelli/Maffei (1988).

7 Cf. Van Essen/Gallant (1994).

8 Cf. Livingstone/Conway (2004).
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Foundation for universals: A neuroscientifically inclined art theory would attempt to
explain universal features in art perception.” For example, biopsychological research
demonstrates that average or overlaid images ate perceived as beautiful.!” This pheno-
menon holds intriguing implications for a philosophical theory of beauty, aesthetics,
and abstraction.!! The philosophical question has been what concepts are: abstractions,
stereotypes, templates? Maybe they are actually a type of average, be it arithmetic, geo-
metric, or of a different type, and formal taxonomy is only derived somewhat arbitrarily
through rough estimation.

Investigation of abstract thought. Novel research programs will result in insights into
ever more complex brain processes. It is time to progress from understanding sense
organs and sensory neurons to investigating how meaning is derived from sensory
input, how understanding is achieved about what a situation is about and how to act in
it. In particular, clarification is needed on how abstract thoughts like time, space, wotld,
personhood, and self are realized in the brain.

3. General Benefits to Neuroscience from Neuroaesthetics

Neuroaesthetics possesses the potential of benefiting neuroscience, and the following
outcomes promise to be particulatly advantageous:

Dialogue between all sciences concerned with mind and brain: Neuroaesthetics enhances in-
terdisciplinary dialogue between all mind-brain sciences, i.e. sciences that focus on the
workings of the brain and the mind, be it neurobiology, cognitive psychology, and
philosophy of mind. It is a promising field of study that has the potential of bringing a
range of approaches and researchers into proximity for cooperation.

Creativity in topics and methodologies: Natural scientists occasionally define themselves
by their methodology, which is highly formalized because it is supposed to serve the
values of objectivity, reliability, and validity. Their tendency is therefore to focus on
easily controllable mechanisms of biology, even in the domain of cognitive neuros-
cience — a paradoxical trend. In contrast, through a focus on neuroaesthetics, disciplines
that approximate their topics with a technological and highly formalized methodology
are enriched by creative ways of access and understanding. Considerations of art can
help to retune to the essentials of the research process — why it is done and how much
it can tell besides the mere bare bones.

Nenroscience education: Neuroaesthetics may spark the interest of the public in neu-
roscience, thereby resulting in a beneficial educational effect for the latter. The arts are
an easier route for public access to the brain in compatison to the facts of science. Arts
draw attention easily, and this interest can be employed to explain and educate, which
benefits neuroscience in funding and by recruitment of new students.

9 Cf. Ramachandran/Hirstein (1999).
10 Cf. Eibl-Eibesfeld (1988).
11 Cf. Zeki (2001).
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4. Conclusions from Neuroaesthetics for the Philosophy of Mind

With which theses in the philosophy of mind are the contemporary research approach-
es within neuroaesthetics most compatible?

Monism preferred to dualism: The empirical results of neuroaesthetics support a bor-
detless, if not intimate, connection between matter and mind, a continuous spectrum
between neurobiology, cognition, and consciousness. Supernatural entities do not have
to be presupposed. Neuroaesthetics disagrees with classic dualism!? in the philosophical
discussion, and it is bound to strengthen monism with regards to the issue of the mind-
brain relationship.

Naturalism” and physicalism' preferred to idealisnr. Within monism, the neuroaesthetics
research approach favors naturalist and physicalist accounts rather than idealism, pre-
cisely because of the seamless bonds between matter and mind mentioned above.

Non-reduction preferred to reduction: Reduction, in the philosophy of mind, is typically
understood as the program to trace all cognitive abilities back to their material basis and
thereby demonstrate that mind is nothing but matter. However, this seems counterin-
tuitive for a discipline like neuroaesthetics, which is concerned with revealing the rich
capabilities of the mind in all their fullness. So, a more appropriate approach would
appreciate all levels on a scale between pure matter and abstract thought according to
their intrinsic value.

Common ground between cognitivism and embodied embedded cognition: Cognitivism suc-
ceeded behaviorism as the mainstream psychological approach in the twentieth century.
For investigative, practical reasons, the focus was on the brain thereafter, a circums-
tance giving rise to the impression that the brain was a self-sufficing, stand-alone entity.
The models of ‘embodiment’ and ‘embeddedness’ then connected it back to the body
and the world again. This does not mean that there is an opposition between cognitiv-
ism and embodied embedded cognition — the former has full capacity to endorse and
absorb the latter —, but rather that attention shifts do occur within larger theoretical
frameworks, so that temporarily neglected perspectives claim their rights again.

Common ground between internalism and externalism: Understanding oneself as a giving
and receiving being that is formed both by one’s inner constitution and by one’s
worldly experiences helps to overcome the dichotomy between “I” and “world”, be-
tween perception as input and perception as construction, between philosophical con-
cepts of radical objectivism and radical constructivism. The perception of living beings
depends both on themselves and on the world.!"> Maybe there will eventually be a
theory of beauty that recognizes both subjects and facts in the world.

Existence of other minds preferred to solipsism: The problem of existence of other minds
appears not to be solvable in principle because human beings can never know for sure

12 L.e. Platonic or Cartesian dualism.

13 Cf. Searle (2004) for his account of naturalism, namely biological naturalism.

14 Cf. Kim (2005).

15 Along constructivist lines, beauty exists in minds, not in things. This saying is only half the truth
when a new state is viewed as emerging from the interaction between the subject and the object of
perception.
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whether others possess the same qualities of cognition and consciousness. Neverthe-
less, neuroaesthetics provides supportive arguments that the latter is the case out of
sheer empirical evidence for creativity and productivity in fellow human beings.

Focus on cognitive abilities of animals preferred to anthropocentrisnr. Neuroaesthetics is con-
gruent with modern comparative biology in that it demonstrates parallels between cog-
nitive functions in animals and humans. Just as much as a phylogenetic tree in evolutio-
nary biology reveals the common ancestry of biological organisms with regards to mor-
phology, neuroaesthetics builds on this evidence to state that the functions rising out of
this shared morphology are also comparable: Since structure and function coevolve in
parallel, animals and humans share at least some creativity and adaptability to changes
in their immediate environment.

Human value in neuroethics preferred to machine metaphors: The ‘machine metaphor’ for
the brain states that the mind relates to the brain like software to hardware in a com-
puter.! From that point of view, humans may be likened to machines, computers, or
robots, with the restrictive implication that they are only a bundle of cells and neuro-
transmitters. However, human beings ascribe great value to human beings as such.
Neuroaesthetics supports this claim by demonstrating the highly complex cognitive
abilities of humans in the sciences and humanities. According to this, humans are not
merely a collection of inanimate robot building blocks, but reach for the absolute. Neu-
roaesthetics emphasizes the greatest achievements of human beings and restores their
value in light of attempts to diminish them.

5. Prospects of Neuroaesthetics in Light of the Philosophy of Mind

Neuroaesthetics appears as a truly meaningful link between neuroscience and philoso-
phy. It is bearing enough to advance a new understanding of the minutiae of the brain
and the mind along the lines of the philosophical theses that it supports.

Although neuroaesthetics may be capable of inducing a new perspective on the
mind and in spite of all the promising projects discussed here, it faces inherent limita-
tions. There are questions that neuroaesthetics by itself simply just cannot address, and
these questions cannot be tackled by aesthetic considerations in principle, but conse-
quently have to remain within the realm of the philosophy of mind because of the
irrefutable gap between philosophical theory versus empirical neuroscience.

Reflection on the mind-brain relationship proper will certainly remain a theoretical
topic within the philosophy of mind. Since neuroaesthetics is, at least partially, an inves-
tigative and exploratory discipline with an empirical research methodology, it will con-
tinue to be incapable of answering questions about definitions and concepts entirely by

16 The machine metaphor has taken on a life of its own in popular culture. In its modern form, it can
be traced back to computational functionalism that comprises a variety of inhomogeneous theories, of
which not every version promotes a strong machine metaphor. For one type of computational func-
tionalism, cf. Fodor (1983). The criticism of the machine metaphor presented here does not constitute
a fundamental antagonism to functionalism per se: Neuroaesthetics is only contrasted with a particular
use of the metaphor that challenges and, so it would seem, supposedly reduces the value of human
beings in the realm of ethics.
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itself. Nevertheless, this problem may be addressed by the interdisciplinary approach
that is at the very core of the neuroaesthetics quest.

The variety of definitions for and the multifarious empirical projects in neuroaes-
thetics reflect the potential of this concept to result in a new interdisciplinary endeavor
at the intersection between neuroscience, philosophy, and the arts. For the philosophy
of mind in particular, the research program of neuroaesthetics is more compatible with
specific theses in comparison to others. Therefore, it exerts an empirical influence on
philosophical debate and becomes part of a network of mutually strengthening theoret-
ical and practical evidence, beneficial for a continuously improving knowledge of brain
and mind.
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Neurobiologie und Lebenswelt — unvermischt und ungetrennt?

Benedikt Schick

Einleitung

Neue, spannende und revolutionire wissenschaftliche Entdeckungen haben schon
hiufig groBe Erwartungen und/oder — je nach Temperament und weltanschaulichem
Hintergrund — ebenso grole Befiirchtungen und Angste bewirkt, und dies umso mehrt,
wenn es nicht nur um einzelne Entdeckungen, sondern um ganz neue wissenschaftliche
Ansitze und damit verbundene Forschungsprogramme ging. Solche gegenliufigen
Reaktionen betreffen nicht nur die Wissenschaften als solche und ihre Entdeckungen,
sondern vielleicht noch mehr deren (mdégliche) technische Anwendungen. Die techni-
sche Erweiterung unserer Handlungsmoglichkeiten, die immer tiefergreifende Folgen
betreffen, ist teilweise Anlass sowohl fiir euphorische Hoffnungen als auch fiir apoka-
lyptische Befiirchtungen. Neben dieser ganz handgreiflichen Einflussnahme auf unsere
Lebensbedingungen, wie sie die Technik darstellt, ldsst sich aber auch beobachten, dass
neue wissenschaftliche Ideen auf sublimere Art einflussreich werden, dadurch, dass sie
unsere Vorstellungen von der Welt und uns selbst verindern, indem sie Anwendung
finden auf Gebiete, fir die sie urspriinglich gar nicht gedacht waren. Ein Beispiel dafiir
wire die Evolutionstheorie, die an und fiir sich eine Theorie tiber die Entstehung der
biologischen Arten ist, die aber zugleich einen immensen weltanschaulichen Erdrutsch
verursacht hat, und die bis heute auf verschiedenste Gebiete — zum Teil befruchtend,
zum Teil auf duBerst problematische Art — ausgedehnt und erweitert wird (Stichworte
witren z.B.: Sozialdarwinismus, kosmische Evolution, kulturelle Evolution, technische
Evolution).

Ein, vielleicht sogar der boomende Wissenschaftsbereich der letzten Jahre sind —
im Plural — , die Neurowissenschaften®.! Das rapide anwachsende Wissen tiber unser
Gehirn und seine Funktionsweise hat angeblich groen Einfluss auf unser Selbstver-
stdndnis, ist das Gehirn doch unser ,intimstes Organ®, wie manchmal gesagt wird. Es
wird immer deutlicher, wie engstens alle ,,geistigen® oder, wie ich im Folgenden sagen
werde, ,,mentalen® Fihigkeiten des Menschen (emotionale, kognitive, konative) mit
Hirnfunktionen verbunden sind. Dieser Zusammenhang scheint sich nicht nur allge-
mein immer besser zu bestitigen, sondern es gelingen immer spezifischere Zuord-
nungen eines bestimmten mentalen Phinomens zu bestimmten Hirnprozessen, die die
notwendige Bedingung fiir das mentale Phinomen sind: die sogenannten ,,neuronalen
Korrelate®.? Es zeigt sich damit: Das Mentale ,,beruht auf* Hirnprozessen, so wird es
hiufig ausgedriickt. Hinter der Formulierung ,,x beruht auf y* steckt allerdings weniger
eine Erklirung denn eine offene Frage bzw. ein Problem. Die genaue Bezichung des
Mentalen zum Physischen ist Gegenstand einer duBlerst kontroversen Debatte innerhalb

! Vgl. Rager/Quitterer/Runggaldier (22003) S. 17.
2 Ebd,, S. 30.
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der Philosophie,® und die vertretenen Positionen erschopfen sich keineswegs in der
einfachen Alternative Dualismus oder Monismus, wie hiufig unterstellt wird. Ich werde
darauf noch zuriickkommen. Dass das Mentale auf dem Physischen beruht, heilit zu-
nichst einmal nur, dass es Hirnprozesse gibt, die de facto notwendig fir das Auftreten
von mentalen Phinomenen sind.

Wenn mentale Phinomene auf Hirnprozessen beruhen — und das stelle ich nicht
in Frage —, dann ist das Einbringen neurobiologischer Erkenntnisse in andere Wissen-
schaften, die sich mit dem Menschen beschiftigen, naheliegend (z.B. Neuro-
Psychologie, Neuro-Okonomie, Neuro-Philosophie, Neuro-Theologie und eben auch
Neuro-Asthetik¥). Man wird dabei vermutlich immer auch Richtiges und Interessantes
finden, und je nach Fragestellung kann der ,,Neuro-Ansatz* sogar der einzig zielfih-
rende sein. Im Folgenden mochte ich dennoch drei Argumente® anfithren, warum man
m.E. nicht zu hohe Erwartungen an solche Forschungsprogramme haben sollte. Ich
mochte zeigen, dass gute Griinde dafiir sprechen, dass wir nach wie vor und auf Dauer
nicht auf ,,traditionelle, zur Lebenswelt gehdrende Zuginge zum Mentalen (und damit
zum Menschen und seinem Erleben und Handeln) verzichten kénnen. So generell wird
das zwar selten bestritten, sobald es aber konkret um einzelne Fragen geht, ist es immer
wieder verfihrerisch, verschiedene Beschreibungsebenen zu vermischen, und so in eine
Interpretationsfalle zu tappen.

1. Argument: De-facto-Ubetlegenheit lebensweltlicher Zuginge

Zweifellos wird unser Wissen tiber mentale Phinomene und menschliche Akte enorm
erweitert, wenn wir deren neuronale Korrelate kennen. Zweifellos ermdéglicht uns die-
ses Wissen Prognosen und die Méglichkeit zu Manipulationen.® Dennoch darf man
diese Méglichkeiten einerseits nicht tiberschitzen, andererseits sollte man die Leistungs-
fihigkeit von Zugingen, die nicht auf einer relativ grundlegenden Ebene (wie es die
neurobiologische ist), sondern auf einer héheren ansetzen, nicht unterschitzen — und
das gilt, wie ich zeigen werde, interessanter Weise auch dann, wenn die héhere Ebene
vollstindig auf die untere Ebene reduziert werden kann. Die metaphorisch anmutende
Redeweise von verschiedenen Ebenen muss nicht (und soll hier auch gar nicht) im Sinn
einer ontologischen Unterscheidung verstanden werden. Mit dieser Redeweise sollen
vielmehr verschiedene Zuginge zu einem gegebenen Phinomen bezeichnet werden —
Zuginge, die sich etwa hinsichtlich ihrer Methode, ihrer Terminologie und ihrer Frage-
stellungen unterscheiden.

3 Vgl. dazu etwa Briintrup (32008).

4 Auf das Thema Neuroisthetik werde ich im Folgenden gelegentlich ausdriicklich Bezug nehmen. Die
drei Argumente, die vorgestellt werden, sind aber derart, dass sie das Verhiltnis neurobiologischer
Zuginge zu cher lebensweltlichen Zugingen ganz allgemein betreffen.

5, Argument® soll dabei in einem nicht sehr technischen Sinn verstanden werden.

¢ Das Wort ,,Manipulationen® ist nicht pejorativ gemeint — man denke etwa an die Moglichkeit,
Krankheiten zu heilen. Allerdings er6ffnen sich auch zumindest fragwiirdige Mdéglichkeiten, so hat
etwa die Werbung bereits den Nutzen der Neurowissenschaften erkannt.

62



Neurobiologie und Lebenswelt

Dazu ein Beispiel: Ein Computer ist ein im Prinzip vollstindig physikalisch
beschreibbares System (Transistoren, Silizium, elektrische Strome, etc.). Alles, was sich
tber einen Computer sagen lasst, und was sich mit ihm machen lisst, beruht auf dieser
Physik. Die physikalische Ebene ist in diesem Sinn grundlegend. Dennoch ist keines-
wegs der Physiker gua Physiker der erfolgreichste und kompetenteste Benutzer des
Computers. Es wird in der Regel ein Informatiker sein, der relevante Fragen am besten
beantworten kann.” Wer Probleme etwa mit Viren 16sen will, muss sich mit Betriebssys-
tem und Software auskennen. Ein Auseinanderschrauben des Computers, um in die
,» Verschaltung®® einzugreifen, hilft nicht weiter. Gehen wir noch eine Ebene hoher, und
nihern wir uns der ,,Benutzeroberfliche”, so ist auch die Informatik nicht mehr das
Mittel der Wahl: Geht es um Erfolg bei einem Computerspiel, wird es vermutlich ein
passionierter Nerd sein, dessen Verstindnis und Benutzerkompetenz am besten sind,
und das, obwohl er vom Betriebssystem wenig und von der zugrunde liegenden Physik
gar nichts weil3.

Ich will die Computeranalogie nicht auf die Spitze treiben und auch nicht diskutie-
ren, wie weit sie reicht.” Was ich zeigen will, ist, dass es von der Fragestellung bzw. der
Problemlage abhingt, welche Beschreibungsebene — und damit welcher Zugang — ge-
wihlt werden sollte. Im Bezug auf das Thema Neuroidsthetik scheint es mir folglich
wichtig, nicht zu vergessen, dass Ansitze, die auf einer vergleichsweise héheren Ebene
ansetzen, durchaus Ansidtzen Ubetlegen sein kénnen, die auf einer grundlegenderen
Ebene ansetzen. Lebensweltliche Zuginge sind fir die allermeisten Fragen des alltdgli-
chen Lebens unschlagbar erfolgreich. Fir die Kunst — als einen Teil der Lebenswelt —
dirfte das genauso gelten. Warum J.S. Bach seine Hand an eine bestimmte Stelle des
vor ihm liegenden Papiers bewegt hat und gerade da einen schwarzen Punkt (eine No-
te) gesetzt hat, das kann man besser mit dem Hinweis auf Kompositionsregeln und
barocke Vorstellungen, wie Musik Theologie widerspiegeln soll, erkliren als mit dem
Hinweis auf bestimmte Hirnstrukturen.

Es geht hier um nichts Prinzipielles, sondern nur darum, dass de facto lebensweltli-
che Erklirungen bei vielen Fragen weit leistungsfihiger (auch in prognostischer Hin-
sicht) sind als neurobiologische Erklirungen. Und dies gilt wohlgemerkt gerade auch
dann, wenn alle héheren Ebenen vollstindig auf einer grundlegenden beruhen. Um
noch einmal die Computeranalogie aufzugreifen: Die Software und die ,,Logik® eines
bestimmten Computerspiels kommen zur Physik nicht irgendwie bingu, sie sind viel-
mehr vollstandig physikalisch realisiert. Trotzdem ist der physikalische Zugang nicht nur
nicht der einzig mogliche, sondern nicht einmal der erfolgversprechendste. Das erste
Argument ist also selbst dann stichhaltig, wenn man in der Frage nach dem Verhiltnis
von Kérper und Geist eine ontologische Identititsthese vertreten sollte.

7 Die Informatik selbst ist inzwischen so ausdifferenziert, dass man wohl auch hier noch verschiedene
Ebenen unterscheiden misste.

8 Das suggestive Wort ,,Verschaltung® wurde von Wolf Singer in Bezug auf unser Gehirn verwendet:
,» Verschaltungen legen uns fest: Wir sollten aufhéren von Freiheit zu sprechen” (Singer 2004) — ein
Titel, der die von mir kritisierte Vermischung der Ebenen geradezu vorexerziert.

9 Ich will z.B. ausdriicklich #icht behaupten, dass sich das Verhiltnis von Kérper und Geist wie das
Verhiltnis von Hard- zu Software verstehen lisst.
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2. Argument: Genese ist nicht Geltung

Dieses erste Argument ldsst sich noch etwas ausbauen, und das versuche ich mit mei-
nem zweiten Argument.

Die (mégliche) Uberlegenheit eines hoherstufigen Zugangs beruhte beim ersten
Argument lediglich auf pragmatischen Grunden. Im Prinzip — so kann man sinnvoller
Weise annehmen — ldsst sich alles, was sich bei einem Computer ereignet, physikalisch
erklaren und prognostizieren, ohne dass dabei von Programmen die Rede sein miisste.
Eine solche physikalische Erklirung ist nur praktisch unméglich, weil sie viel zu kom-
pliziert ist, und daher ist der Ansatz des Informatikers erfolgversprechender (wie gesagt,
kommt es aber auf die Fragestellung an).

Jetzt mochte ich noch einen Schritt weiter gehen. Es gibt — so scheint es mir —
sinnvolle Fragen, die auf einer grundlegenderen Ebene (denken wir dabei jetzt wieder
an die neuronale Ebene), gar nicht sinnvoll gestellt werden kénnen. Dies sind z.B. Fra-
gen der Geltung.

Auch hierzu ein Beispiel: Aristoteles ist der Begriinder der klassischen zweiwerti-
gen Logik. Auch wenn inzwischen erginzende alternative Logiken entwickelt wurden,
sind seine Einsichten etwa dartber, was ein logisch korrekter Syllogismus ist, nach wie
vor giltig. Die Logik, wie sie von Aristoteles begriindet wurde, formuliert die normati-
ven Regeln des Denkens. In einem anderen Bereich irrte Aristoteles: Das Gehirn hielt
er fur ein Organ, das fir die Kihlung des Blutes zustindig ist.! Mit dieser ,,proto-
neurobiologischen® Auffassung vom Gehirn als ,,Kihlorgan® lag er offensichtlich
grindlich daneben. Aristoteles konnte offenbar die logische Struktur unseres Denkens
giiltig analysieren, ohne die geringste Ahnung davon zu haben, auf welchen biologischen
Grundlagen unser Denken beruht. Man kann also sehr gut Logik betreiben, ohne die
Hirnforschung dabei tiberhaupt zu bertcksichtigen. Ja man muss sich fragen: Trigt
denn das genauere Kennen der biologischen Grundlagen des Denkens tiberhaupt etwas
zur Klirung der Frage bei, ,,was ist ein giltiger logischer Schluss?* Mir scheint es offen-
sichtlich, dass das nicht der Fall ist. Die Gelfungsfrage, ob ein Schluss logisch giltig ist,
lisst sich nicht dadurch beantworten, dass man die neurologischen Ereignisketten, die
dem Denken zugrunde liegen, genau analysiert. Die Frage nach der Geltung wird auf
der falschen Ebene gestellt, wenn man sie zu beantworten versucht durch Beobachtung
von Neuronenverbinden, die entweder aktiv sind oder nicht. Eine ,,Erweiterung® der
Logik durch die Hirnforschung wire schlicht Unsinn.!!

Dieses zweite Argument geht tber das erste hinaus, da es prinzipieller Natur ist.
Eine Beschreibung der (neurobiologischen) Genese unseres Denkens — wie genau auch
immer — ist nicht einfach aus pragmatischen Griinden ungeeignet, Geltungsfragen zu
beantworten, sie ist es prinzipiell. Normative Fragen nach der Geltung kann man nicht

10 Vol. Aristoteles, Uber die Teile der Lebewesen, Kap. 6. 652 b. Vgl. dazu auch Oeser (2002), S. 28f.
1 Im Hintergrund dieser Argumentation steht die Kritik am ,,Psychologismus®, wie sie z.B. von Hus-
serl und Frege vorgebracht wurde. Vgl. dazu Gabriel (2004), S. 401f. und die dort aufgefiihrte Literatur.
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an Hirnprozesse stellen. Diese lassen sich nur beschreiben, ein Werturteil ldsst sich
daraus nicht ableiten.!?

Wie fiir das erste Argument, gilt auch fir das zweite: Es gilt unabhingig davon,
wie man sich das Verhiltnis von Kérper und Geist ontologisch vorstellt. Selbst wenn
alles Mentale vollstindig auf Physischem beruht, ja im Sinne einer Identititsthese sogar
letztlich Physisches sein sollte, so gibt es dennoch (wichtige!) Fragen, die man auf der
physischen Ebene nicht nur nicht beantworten, sondern nicht einmal sinnvoll stellen
kann.

Fir die Frage nach den neuronalen Grundlagen des dsthetischen Etlebens und
Schaffens bedeutet das: Mit dem Auffinden kausaler Bezichungen kénnen die Fragen
nach Geltung (sollten diese Fragen im Bereich der Asthetik eine Rolle spielen) nicht
beantwortet werden.

3. Argument: Das Verhiltnis von Korper und Geist ist réitselhaft

Wenn das zweite Argument plausibel ist, dann muss man davon ausgehen, dass die
verschiedenen Beschreibungsebenen nicht vermischt werden diirfen, sondern dass sie
zumindest eine gewisse Selbstindigkeit haben, und dies auch dann, wenn die ,,obere®
Ebene auf der ,,unteren® beruht. Bisher hatte ich die Bedeutung der Aussage ,,x beruht
auf y“ nicht weiter problematisiert. Die ersten beiden Argumente gelten auch dann —
wie gezeigt —, wenn man statt ,,beruht auf™  ist nichts anderes als“ liest. Sogar in diesem
Fall eines ontologischen Monismus gibt es gute Griinde fiir die Unverzichtbarkeit ver-
schiedener Zugangsebenen.

In meinem dritten Argument méchte ich aufzeigen, dass es im Fall des Mentalen
und des Korpetlichen alles andere als klar und unproblematisch ist, was dieses ,,x be-
ruht auf y“ bedeutet. Unproblematisch und methodologisch angemessen erscheint es
mir, zu sagen, dass mit der These ,,das Mentale beruht auf Hirnprozessen® zunichst
einmal gemeint ist, dass wir durchgingig neuronale Korrelate, d.h. de facto notwendige
Bedingungen des Mentalen finden. Wie ist diese Korrelation aber zu interpretieren?

Ich méchte im Folgenden ein Argument vorstellen, das der Philosoph Frank Jack-
son vorgebracht und mit Hilfe eines Gedankenexperiments entwickelt hat. Zunichst
stelle ich das Gedankenexperiment vor:!3

Mary wichst in einem Gebédude auf, in dem es keine Farben gibt, ihre komplette
Umgebung ist schwarz-weil3 (und hat natiirlich alle méglichen Graustufen). Sie hat das
Gebiude noch nie in ihrem Leben verlassen und hat daher noch nie Farben gesehen.
Mary ist eine duBlerst begabte Wissenschaftlerin. Sie lernt mithilfe von Biichern und
Schwarz-Wei-Monitoren alles, was sich prinzipiell physikalisch, chemisch und neurolo-
gisch tiber das menschliche Gehirn und seine Arbeitsweise wissen lisst. Speziell lernt

12 Was im Prinzip als Moglichkeit denkbar ist, ist, dass wir Werturteile auf einer héheren Ebene fillen
(in der Logik, der Asthetik, etc.), und dann amschliefend bestimmte Hirnprozesse identifizieren, die
zuvetlissig zu ,,Ergebnissen fithren, die diesen (nicht aus der neurobiologischen Beschreibungsebene
abgeleiteten) Werturteilen entsprechen. Ob dies auch tatsichlich méglich ist, kann nur durch empiri-

sche Forschung geklirt werden.
13 Vgl. Jackson (1982/1986).
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sie alles iber die fur Farbwahrnehmung relevanten Prozesse. An ihrem 40sten Geburts-
tag verldsst Mary zum ersten Mal ihr Gefingnis und sieht einen blauen Himmel und
eine griine Wiese.

Die Frage ist nun: Lernt Mary an diesem Tag etwas Neues? Die intuitive Antwort
ist: Ja, sie weil3 jetzt etwas ber Farbwahrnehmung, das sie vorher nicht wusste und
nicht wissen konnte. Sie kennt erst jetzt z.B. die Bedeutung des Satzes ,,ich habe eine
grine Wiese gesehen®. Es ist nicht nur so, dass Mary jetzt weil3, wie es ist, wenn man
selbst eine griine Wiese sicht, vielmehr weil3 sie erst jetzt, was andere Menschen ge-
meint haben, wenn sie ihr etwa bei einem Besuch sagten, dass sie eine grine Wiese
gesehen hitten. Da Mary beim Anblick einer grinen Wiese etwas Neues lernt, ist klar,
dass sie vorher nicht alles gewusst haben kann. Mary wusste aber vor dem ersten Ver-
lassen des Gefingnisses bereits alles, was sich physikalisch, chemisch und neurologisch
tber Farbwahrnehmung wissen lisst. Da Marys Wissen vor ihrer Entlassung zwar in
physikalischer, chemischer und neurologischer Hinsicht vollstindig war, ihr aber den-
noch offenbar eine wesentliche Kenntnis gefehlt hat, kann man — so Jackson — folgern,
dass es etwas Wesentliches gibt, das in der physikalischen, chemischen und neurologi-
schen Beschreibung gar nicht vorkommt. Aus der ,,Wissensliicke®, die Mary vor ihrer
Entlassung hatte, schlie8t Jackson darauf, dass Korperliches und Mentales nicht iden-
tisch sein kénnen. Wire das Mentale nichts anderes als Korperliches, so miisste jemand,
der vollstindiges Wissen tiber alles Korperliche hat, eo 7ps0 vollstindiges Wissen tber-
haupt haben. Die Geschichte von Mary zeigt aber, dass diese Annahme dullerst
unplausibel ist.

Diese Deutung des Gedankenexperiments ist nicht unbestritten geblieben. Es
stellt auch nur einen Diskussionspunkt innerhalb einer weitverzweigten Debatte dar.
Mir kommt es hier nur darauf an, deutlich zu machen, dass es bei der Frage des Ver-
hiltnisses Korper — Geist ein Interpretationsproblem gibt, und — etwas stirker —, dass,
obwohl immer genauere Korrelationen von Mentalem und Kérperlichem méglich sind,
wenig fiir eine Identititsthese spricht. Wenn Mentales aber etwas anderes als Korperli-
ches ist (wie eng verflochten es auch immer damit sein mag), erscheint die Frage nach
der Verbindung noch ritselhafter. Ich habe keine Lésung anzubieten, halte aber ein
Problembewusstsein fiir die schwierige Frage nach dem Verhiltnis von Kérper und
Geist fur unverzichtbar fir qualifizierte Deutungen neurobiologischer Erkenntnisse.

Schluss

Im vorliegenden Beitrag habe ich fiir eine Unterscheidung der Zugangsebenen pladiert
und mich damit gegen manche metaphysischen Kurzschliissse gewandt, die fabriziert,
wer unzulissig die Ebenen vermischt und damit Kategorienfehler begeht. Fir das Pro-
jekt ,,Neurodsthetik® bedeutet das eine Warnung vor iiberzogenen Erwartungen.

Um einem méglichen Missverstindnis vorzubeugen, méchte ich aber auch deut-
lich machen, dass man m.E. die Unterscheidung der Ebenen nicht soweit treiben sollte,
wie es manche Philosophen etwa in Anlehnung an Ludwig Wittgenstein tun. Hier wer-
den dann die verschiedenen Beschtreibungsebenen (man spricht dann hiufig von
»oprachspielen®) so isoliert gesehen, dass nicht nur jede mégliche Verbindung zwischen
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ihnen ausgeschlossen wird, sondern schon die Frage nach einem gemeinsamen Bezugs-
punkt der verschiedenen Perspektiven (die ezne Wirklichkeit) als sinnlos verworfen wird.
Demgegentiber scheint es mir offensichtlich, dass die verschiedenen Beschreibungs-
ebenen sehr wohl in Zusammenhingen stehen, dass sie axh im Einzelnen in Wider-
spruch zueinander geraten kénnen, und dass es keinen guten Grund gibt, das Postulat
des Realismus, dass es nur eine Wirklichkeit gibt — zu der wir freilich keinen direkten
Zugang im Sinne eines ,,God’s eye view* haben —, aufzugeben.

Verschiedene (natur-)wissenschaftliche Zuginge und (echer) lebensweltliche Zu-
ginge missen unterschieden werden, und ihre Pluralitit ist legitim und unverzichtbar.
Man sollte sie aber auch nicht trennen (etwa zum Zweck gegenseitiger Immunisierung),
sondern so gut es geht und mit allem geforderten Problembewusstsein versuchen, stiit-
zende Verbindungen oder interdisziplindre Kritikpunkte zu finden.
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Die Asthetik der Neurodsthetik.
Kunst, Wissenschaft und das ausgeschlossene Dritte

Zoran Terzié

Das Auge, mit dem man die Wirklichkeit siebt,
muss sich fortwabrend verdndern.
Soren Kierkegaard, 1843

1. Asthetische Operationen

Als der Kunsttheoretiker und -performer Bazon Brock im Jahre 1978 den Teilnehmern
des Steirischen Herbstes in Graz erstmals Die neurophysiologischen Grundlagen jeder Asthetik
vortrug, ging es ihm nicht um die Entzweiung von natur- und kunstwissenschaftlicher
Erkenntnis, sondern im Gegenteil darum,

,»die Problematisierungsleistung der Neurologie oder Molekularbiologie auf sich
selbst anzuwenden — also zu erkennen, dass jenes wissenschaftliche Arbeiten sei-
nerseits auch eine dsthetische Operation ist, gegen die dieselben Einwinde erho-
ben werden miissen und fiir die die gleichen Einschrinkungen gelten wie fiir jede
andere.“!

Diese eigentlich selbstverstindliche Einsicht, dass Erkenntnis auf symbolischen Proze-
duren beruht, hat eine komplizierte Geschichte. Auf diese méchte ich nicht im Detail
eingehen, aber auf die Problemfelder, welche den Anspruch jeglicher Neurodsthetik
bzw. jeglichen Reduktionismus, der sich nicht selbst reduziert, begleiten. Zunichst ist
zu fragen: Was sind asthetische Operationen?

Paradigmatisch fir die abendlindische Kulturgeschichte sind die experimentellen
Versuchsaufbauten der Renaissance, die erstmals auch die Erkenntnisse der Kunstler
fir die Begriindung von Wirklichkeitsbezug bemthten. Der berlihmteste ist wohl
Brunelleschis Spiegelexperiment aus dem Jahre 1425, bei dem der Florentiner eine
malerische Darstellung des Baptisteriums San Giovanni mittels eines Spiegels, den ein
Beobachter vor das bemalte Holzpanel hielt, durch das wiederum ein Guckloch ge-
bohrt war, in die reale Umgebung hielt. Man blickt also durch die Linse und sicht eine
naturgetreue Abbildung des Palastes, eingebettet in die Realumgebung (heute nennt
sich das Augmented Reality).

Nimmt man den Spiegel weg, dndert sich das Bild nicht, nur ist der Palast nun real
und nicht virtuell. Mittels dieser Prozedur versteht man plétzlich das Verhiltnis des
dsthetischen Eingriffs zur umgebenden Wirklichkeit. Man kdnnte also sagen, dass eine
dsthetische Operation darin besteht, eine Beziehung zwischen Wahrnehmung und
Wirklichkeit zu postulieren. Und es ist offensichtlich, dass der Wirklichkeitsanspruch
hier tiber die dsthetische Operation der Zentralperspektive verlduft.

! Brock (2002), S. 431.
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Abb. 1: Der Beobachter und das Beobachtete — Links: Schematische Darstellung von Brunelleschis
Experiment (1425). Rechts: Schematische Darstellung eines MRT-Patentes (2005).

Man kénnte sagen, Kunst erhebt einen Wirklichkeitsanspruch, ohne dabei ,wirk-
lich® sein zu miissen. Mit dem analogen Anspruch werden wir auch heute konfrontiert,
wenn Uber den artifiziellen Erkenntnis-Spiegel eines fMRT oder PET die Wirklichkeit
des Denkens, Empfindens, Wollens ebenso ,wirklichkeitsgetreu® abgebildet werden soll,
wie dies die Zentralperspektive in Bezug auf das rdumliche Sehen anstrebte. Im Bild,
das eine Apparatur vom Denken erzeugt, soll sich der Denkende wieder erkennen, als
ob er durch Brunelleschis Guckloch blickte. Aber wie schon Leonardo an Brunelleschis
neuer Technik kritisierte, geht der Versuchsaufbau von einem starren Beobachter mit
einer eng begrenzten Perspektive aus, wie dies nun einmal jede Laborsituation mit sich
bringt. Das Leben kennt aber keine starren Beobachter, die Augen sind sphirisch, bli-
cken eben nicht zentralperspektivisch und sind obendrein stindig in Bewegung. Daher
miisse, so Leonardo, die Malerei dem Rechnung tragen.?

Es liegt nahe, zu vermuten, dass in dieser Kritik ein Aspekt der spiteren kategori-
schen Entzweiung von Kunst und Wissenschaft begriindet liegt. Aber zugleich zeigt die
Geschichte dieses Experimentes die Verwobenheit des Verhiltnisses an, das sich an der
Beurteilung dsthetischer Operationen festmacht. Paul Feyerabend schreibt in seinem
Buch Wissenschaft als Kunst zu Brunelleschis Demonstration:

,,Das Experiment vergleicht eben zwei Kunstwerke. Das eine Kunstwerk ist das
Bild des Baptisteriums, das andere ist das Baptisterium selbst, aber nicht so, wie
es ,in sich selbst® ist, sondern so, wie es einem auf bestimmte Weise platzierten
und an die Eigentimlichkeit der Perspektive gewohnten Beobachter erscheint.
Einer von der Kunst unberithrten ,Wirklichkeit® sind wir weder niher gekom-
men, noch haben wir uns von ihr entfernt.*3

Nochmals: Wenn es also heute einer ,Neurodsthetik® um die Riickfihrung dsthetischer
Operationen auf neuronale Vorginge geht, so muss man bedenken, dass diese Riick-

2 Leonardo bezieht sich in seiner Kritik vor allem auf die Entwicklung und Verbreitung des
,Prospettografo’, eines auf dem oben genannten Experiment basierenden Instrumentes, von dessen
Gebrauch er fiir die Zwecke der Malkunst strengstens abriet. Fiir Leonardo ist die Zentralperspektive
ein wichtiger Baustein der Malerei, der allerdings im Zusammenspiel mit anderen Aspekten gesehen
werden muss (vgl. Pedretti (1964), S. 115f).

3 Feyerabend (1984), S. 36.
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fithrung ihrerseits eine dsthetische Operation ist. Anders gesagt: Man wird die Kunst
nicht los, indem man sie zur Wissenschaft macht (und umgekehrt).

2. Verengter Kunstbegriff

Heutzutage sind unter dem Stichwort Third Culture, Imaging Sciences, Bildende Wis-
senschaft, Bildwissenschaften usw. zahlreiche Forschungsfelder entstanden, die den
Anspruch des In-Eins-Denkens von Wissenschaft und Kunst programmatisch umset-
zen wollen. Meines Erachtens gibt es zwei mafigebliche Griinde dafiir, warum dies
bisher nicht in umfassender Weise gelungen ist:

1. Oftmals werden dsthetische Operationen allein den Kiinsten zugeschrieben, die
Zuschreibungsanspriiche selbst entziehen sich jedoch dieser Logik: Das Schreiben tiber
Bilder scheint demnach selbst bildfern oder bildlos zu sein, scheint sich also der Bildlo-
gik zu entziehen. Man macht sich ein Bild von der Kunst, ohne sich in ihm zu wihnen.
Es herrscht zwar nicht platonisches Ressentiment gegeniiber einer bestimmten Form
der Reprisentation, aber es wird tiberhaupt von sich ausschlieBenden Disziplinen aus
gedacht, die eine ,Uberbriickung® anstreben. Man eignet sich nicht die Werkslogiken der
Kinste fiir die eigene Arbeitsweise an, sondern objektiviert sie als andere ,Disziplin®.
Sodann soll die Disziplin Kunst mit der Disziplin Wissenschaft in Dialog treten (wel-
cher aber als Synthese reklamiert wird). Das ausgeschlossene Diritte ist aber gerade das
dsthetische Prinzip, welches Platon zur Ausweisung der Kinstler aus seiner Republik
gefiihrt hat: Die ,freien® Kinstler widersetzen sich der staatlichen Reprisentation und
dem Prinzip der Arbeitsteilung, sie widersetzen sich dem, was gemeinhin der Aufteilung
der Wahrnehmungsbedingungen von Wissenschaft und Kunst dient.* Eben weil sie sich
nicht einordnen lassen, sind sie den Ordnungshiitern und ,Disziplinaristen® suspekt.

2. Oder aber der Anspruch ist in der Tat ein bildlicher, aber dann werden auf iko-
nographischer Ebene Analogien gebildet, die naturwissenschaftliche Abbildungsleistun-
gen als Evidenzstimulation definieren, die vermeintlich den Operationen der Kiinste
vergleichbar sei. Kunstler treten dann im Gestus des Techno-Experimentators auf, oder
aber Wissenschaftler bedienen sich formaldsthetischer Effekte, um die abstrakten Re-
sultate ihrer Arbeit 6ffentlichkeitswirksam zu vermitteln. Man denke an die populdrwis-
senschaftliche Bildgebung der Chaosforschung zu Beginn der 1980er Jahre und die
massenmedial verbreiteten Fraktaldarstellungen.> Heute sind etwa Bildreprisentationen
nahezu eine Grundvoraussetzung, um wissenschaftliche Papers in Fachzeitschriften
unterzubringen. Die Bilder der fMRT und PET sind in analoger Weise Vermittler ma-
thematischer Abstraktionen. Aber die eigentliche Implikation ist, dass diese Bilder einen
Gehalt offenbaren, der iiber das wissenschaftliche Erfassen von Daten hinausgeht. Es
scheint so zu sein, als ob sich in ihnen ein Gehalt offenbatte, der die ,Natur an sich
sprechen lieBe und sie zugleich kiinstlerisch transzendierte — gewissermal3en als objekti-
vierte Form von Kunst, die keine Kiinstler bendtigt: ## pictura anto-poiesis.

4 Vgl. Ranciére (20006), S. 35-37.
> Vgl. Peitgen (1986).
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Im ersten Fall (1) tendiert man dazu, die Abbildungsleistung der Kinste der eige-
nen Disziplin unterzuordnen — Semir Zeki schreibt z.B., dass Kinstler im Grunde
Neurologen seien, die ein intuitives Verstindnis der Gehirnvorginge entwickelten.® Im
zweiten Fall (2) wird aus der visuellen Analogiebildung gefolgert, dass kiinstlerische
Prinzipien auch die Natur bestimmten, dass also alles irgendwie kiinstlerisch sei — hier
wird dann gerne Einstein zitiert, mathematische Formeln oder das Universum werden
schon genannt, Form-Symmetrie beherrscht die Teilchenphysik, Neuronen beginnen zu
tangen oder zu fenern usw. Wenn man diese Begriffe verwendet, wihnt man sich der
Kunst niher, analog zu einem Galeristen, der glaubt, #ebr als nur ein Verkiufer zu sein.

Indem sie sich an die Zentralinstanzen der conditio humana heranmacht (freier Wille,
Wesen, Kreativitit, Kunst, Qualia usw.), will die Wissenschaft zugleich mebr als nur
Wissenschaft sein. Eine Konsequenz ist, dass sie der Kunst spezifische Eigenschaften
zuspricht, also z.B. Symmetrie, Farbharmonie, Einfachheit usw., was andere Eigen-
schaften auszuschlieBen scheint. Die Zerstérung, die Ausloschung, der Bruch, das
Nicht-Wissen-Wollen, der Dilettantismus, die Hisslichkeit, die Asymmetrie, die Sub-
version, detr Schock usw. sind indes ein fester Bestandteil des Vokabulats nicht nur der
modernen Kunstproduktion, aber sie werden in der Regel im obigen Zusammenhang
gar nicht als kiinstlerisch und auch nicht als wissenschaftlich bildend erfasst. Im wissen-
schaftlichen Zusammenhang herrscht ein spezifisches Verstindnis des Kunstbegriffs
vor — der ,Glaube® an die Kunst, die Normierung und Normativierung des Kulturschaf-
fens usw., die letzten Endes zur Schirmherrschaft tiber eine als tiefsinnig® vorgestellte
Vereinigung von Kunst und Wissenschaft herhalten und damit einen bestimmten wis-
senschaftlichen Ansatz rechtfertigen sollen. So werden oftmals kiinstlerische Arbeiten
herangezogen, die die dsthetische Erwartung des Wissenschaftlers erfiillen, d.h. Arbei-
ten, denen ein wissenschaftlicher Bezug ,anzusehen® ist.

Abb. 2: Kunst, die aussicht wie Wissenschaft, Wissenschaft, die aussicht wie Kunst? — Links: Experi-
ment mit farbigem Licht und Nebel — Olafur Eliasson & Ma Yansong, Feelings ate facts, Ullens Center
for Contemporary Art, Beijing (2010). Rechts: Verbildlichte Mathematik und fraktale Geometrie in
Heinz-Otto Peitgens The Beauty of Fractals (1986).

Aus diesem scheinbar stringenten Zusammentragen und Abbilden wird dann eine
Verkniipfung von Kunst und Wissenschaft hypostasiert, die den eigenen Ansatz umso
bedeutungsvoller erscheinen lisst. In Wirklichkeit manifestiert sich aber nur ein schr
spezifisches Wissensmilieu, eine regionale Auslegung, die als globale Einsicht verkauft

6 Vgl. Zeki (2001), S. 51f,

72



Die Asthetik der Neuroidsthetik

wird. Die Frage stellt sich, inwiefern die heutige Neuroisthetik einerseits zur Abwehr
dieser hypertrophen Auslegungen und andererseits zur Erfiillung des anfangs formulier-
ten Anspruchs dienlich sein kann. Worauf sollte man hier achten?

3. Syn-Asthetik

Gerade jungste neurowissenschaftliche Erkenntnisse zur Synisthesie belegen inzwi-
schen, dass das komplexe Ineinanderspielen verschiedener Sinnesareale eine grundle-
gende Funktionsweise des Hirns darstellt. Die neuronale Interpretation dessen, was
man etwa seit Fichte und spiter bei den Phinomenologen kategoriale Anschaunng ge-
nannt hat — was Kant kategorisch ausschloss — wird inzwischen als eine notwendige
Bedingung jeglicher Erkenntnis gesehen. Schon Nietzsche hat dies im Blick, wenn er
impliziert, dass der Interpretationsfehler schon darin bestehe, dass wir unser gedankli-
ches Ineinander als ein Nacheinander interpretieren und damit dort rationale Erkennt-
nis vorgaukeln, wo sinnliche Mythologie vorherrsche.”

Im 19. Jahrhundert wurden besonders prignante synisthetische Veranlagungen
noch als Form der Geisteskrankheit angesehen, bis Musiker wie Wagner oder Skrijabin
sie zur Werksprogrammatik erkoren. Skrijabins Lichtklavier oder Wagners Gesamt-
kunstwerk sind ja nichts anderes als Objektivierungsversuche interner Zustinde, die ein
Ineinander verschiedener Sinneseindriicke zu artikulieren versuchen. Und dieser Objek-
tivierungsanspruch kann — wie wir bereits oben anmerkten — ebenso als kiinstlerisch
wie auch als wissenschaftlich bezeichnet werden. Die Synisthesie ist gewissermallen das
Kreativprogramm des Hirns, wenn wir Ramachandran und Hubbard (2001) glauben
wollen.®

Schon laut Goethe sollte es den Kiinsten darum gehen, die ,verborgene Synthese
allen Seins im Sinn des Menschen wieder zu entdecken.? Mit einer ,Syn-Asthetik® als
einer Art Metaperspektive, die weder Wissenschaft noch Kunst ist oder eben beides, ist
die Hinterfragung des Selbstverstindnisses der symbolischen Prozeduren gemeint, mit
denen alle Disziplinen operieren. Mit der Rickfithrung alles Bestehenden auf Naturwis-
senschaft ist gar nichts erreicht, wenn nicht die Logik dieser Reduktion als dsthetische
Operation expliziert wird, da ansonsten nur Tautologien entstehen. Die empirische
Erklirung von kiinstlerischer Kreativitit ist ja selbst kreativ und erklért sich nicht ,wie
von selbst, d.h. autopoietisch. In der Philosophie des Geistes lisst sich dieses Thema
gut illustrieren: Uber Jahrhunderte schien nimlich die res cogitans, der Geist, das zent-

7 Vgl. Nietzsche (1974), S. 134.

8 ,,[Slynaesthesia is a genuine perceptual phenomenon, not an effect based on memory associations
from childhood or on vague metaphorical speech. We identify different subtypes of number—colour
synaesthesia and propose that they are caused by hyperconnectivity between colour and number areas
at different stages in processing [... . ...] If expressed very diffusely, there may be extensive cross-
wiring between brain regions that represent abstract concepts, which would explain the link between
creativity, metaphor and synaesthesia (and the higher incidence of synaesthesia among artists and
poets). [...] [O]ur experiments on synaesthesia and our theoretical framework attempt to link several
seemingly unrelated facts about the human mind. Far from being a mere curiosity, synaesthesia may
provide a window into perception, thought and language.* Ramachandran/Hubbard (2001), S. 3.

9 Vgl. Knatz/Otabe (2005), S. 156; Wilkinson (1962), S. 150.
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rale Erkenntnisproblem, bis man erkannte, dass die materiale Rickfithrung des Geistes
offenlegte, dass man von dem, was man als Materie bezeichnet, ebenfalls nur be-
schrinkte Kenntnis hat. Die Materie und nicht der Geist ist das Problem des Geistes.!?

Analog geht es in der Syn-Asthetik darum, isthetische Universalien im Zusam-
menhang mit symbolischen Prozeduren als Erkenntnismittel bzw. als Anstiftungen zum
Weltverstindnis zu begreifen. Die Aufgabe einer Philosophie der bildenden und nicht
bildenden Kunst ist entsprechend, wie Adorno schreibt, ,,nicht sowohl, das Moment
des Unverstindlichen, wie es unweigerlich fast die Spekulation versucht hat,
wegzuerkliren, sondern die Unverstindlichkeit selber zu verstehen™.!! Dies gilt aber
auch fur das Verstehen der ,Verstindlichkeit’. In diesem Sinne sollte man die Leistun-
gen Brunelleschis verstehen: nicht als Dienst an der Wissenschaft, sondern als Ableis-
tung einer Problematisierungskompetenz, die wir ihrer methodischen Freiheit wegen
JKunst® nennen. Was Adorno tiber Kunst und Gesellschaft schrieb, ldsst sich somit
auch auf die Relation von Kunst und Wissenschaft tibertragen, denn ,,beide konvergie-
ren im Gehalt, nicht in einem dem Kunstwerk duletlichen®.12 Kunst ist zwecklos und
nutzlos und beruht nicht auf dem, von dem der Neurodsthetiker Semir Zeki ausgeht,
namlich ,,that visual art has an overall function which is an extension of the function of
the visual brain, to acquire knowledge.*!3

Das wire wiederum Kunst im Dienste der Wissenschaft, d.h. so wie man sich als
Wissenschaftler die Kunst zurecht legt, damit man sie ,versteht’. Das Kunstwollen
entspricht aber nicht dem Wissenwollen, und so sind alle Versuche, so etwas wie eine
wissenschaftliche Avantgarde mittels kiinstlerischer ,Ingredienzien® zu begriinden, zum
Scheitern verurteilt, wenn sie nicht bereit sind, ihre ureigenste Grundlage zu hinterfra-
gen, d.h. dieselbe methodische Freiheit zu akzeptieren, die Kunstproduktion auszeich-
net.

4, Die Asthetik der Neuroisthetik

Ich argumentiere im Hinblick auf die derzeitigen Debatten in der Neuronalen Asthetik
gegen eine allzu oberflichliche Verknipfung von Kunst und Wissenschaft, denn ge-
wohnlich werden, wenn von wissenschaftlichen und kiinstlerischen Analogien die Rede
ist, nur bestimmte Formen und ,Geschichten® der Kunst zugelassen (also z.B. cher
Olafur Eliasson denn Martha Rosler, eher Damian Hirst denn Lucian Freud usw.). In
Wirklichkeit ist aber alle Kunst gleich wissenschaftlich bzw. unwissenschaftlich, und
man sollte sich von den Etiketten der jeweiligen Programmatiken nicht in die Irre fith-
ren lassen. Die bisherige Kognitive Neurowissenschaft geht, was die ,asthetische Erfah-

10 Heute ist es astrophysikalischer Konsens, davon auszugehen, dass das, was man traditionell fir
Materie gehalten hat, nur etwa 4% der tatsichlich existierenden Masse im Universum ausmacht. So
benutzt man Begriffe wie ,dunkle Energie’ um von dem, woriiber man noch nichts weil3, wenigstens
eine Anschauung zu erhalten. Man besitzt also eine Reprisentation von etwas, dessen Bedingung der
Mboglichkeit des Bestehens noch ungeklirt ist. Vgl. Wang (2010).

11 Adorno (1972), S. 516.

12 Adorno (1972), S. 339.

13 Zeki (2009).
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rung’ und die Thematisierung von Kunst angeht, bisweilen geschmicklerisch vor oder
missinterpretiert bzw. verengt den Erkenntnisanspruch von Asthetik als empirischer
Lehre vom Schénen.!4 Das ist eine Auffassung von Kunst bzw. Asthetik aus dem 18.
Jahthundert, gepaart mit Apparaturen des 21. Jahrhunderts. Diese Eingrenzung der
Asthetik und der dsthetischen Erfahrung auf Kunst konstituiert ihrerseits eine spezifi-
sche Asthetik, d.h. die Neuroisthetik operiert mit einem Vokabular und einer Form-
sprache, die suggeriert, dem Rdtse/ der Kunst — um wieder mit Adorno zu sprechen —
immer mehr auf die Schliche zu kommen. Das ist der Zauber des Begriffs und der
Grund, warum sich diese neue Disziplin eines gesteigerten Interesses erfreut.

Fir jede Art der Produktion ist entscheidend, wie radikal man die Produktionsidee
hinterfragt bzw. betreibt, denn die Erfahrung zeigt, dass erst, wenn etwas bis ans du-
Berste Extrem getrieben wird, es auch mit allem anderen etwas gemeinsam hat. Das gilt
ebenso fir die Teilchenbeschleuniger des LHC, wie es auch fiir die Bedeutungs-
prozeduten innerhalb der Kulturproduktion gilt. Brunelleschi hat mit seiner radikalen
Hinterfragung der Wahrnehmungsbedingungen eine neue Sehtechnik entwickelt, womit
sowohl die Apparatur als auch das Verstehen der Apparatur gemeint sind. Und auch
jede Arbeit an dsthetischen Universalien, wie sie von einer Neuroisthetik betrieben
wird, miisste sich diesem Anspruch stellen.

14 Neuroaesthetics is a relatively young field within cognitive neuroscience, concerned with the neural
underpinnings of aesthetic expetience of beauty, particulatly in visual art.“. Di Dio/Gallese (2009), S.
682.
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Axel Gellhaus

Die Frage nach der kognitiven Funktion der Literatur ist nicht einmal in der Literatur-
wissenschaft selbst ein breit diskutiertes Thema, umso weniger kann man davon ausge-
hen, dass in den etablierten Kognitionswissenschaften ein Bewusstsein fiir die kogniti-
ven Aspekte literarischer Texte existiert. Zugestanden werden der Literatur eine Funk-
tion als Unterhaltungsmedium und als Instrument der Didaktik, beides seit der Antike,
seit einigen Jahrzehnten eine Funktion als Medium gesellschaftlicher Kommunikation
und neuerdings auch als Medium der Artikulation des Emotionalen (FU Betlin:
Languages of Emotion). Der poststrukturalistische Begtiff! der Episteme (épistéme), der zu-
weilen auch auf die Literatur angewendet wird, hat nicht zur Prizisierung ihrer kogniti-
ven Funktionen beigetragen. Der Aspekt ihrer Relevanz fiir die Erkenntnis wurde von
der philosophischen Asthetik zwar iiber zwei Jahrhunderte behandelt, aber den Rang,
den die Kunst als Erkenntnisorgan Anfang des 19. Jahrhunderts in der idealistischen
Philosophie Schellings einnahm, hat sie auch in der Asthetik nie wieder erreicht. Viel-
mehr findet sich Hegels berihmt-beriichtigter Satz vom ,Ende der Kunst® insofern
bestitigt, als den Kiinsten eine intellektuelle Fithrungsrolle kaum mehr zuerkannt wird
und sich die Kunst heute in der Innenarchitektur des zeitgendssischen wissenschaftli-
chen Bewusstseins vor allem im Spielzimmer wiederfindet, eingegrenzt in die mehr
oder weniger durchlissigen Gitter ihrer seit Kant so genannten ,Autonomie‘. Hier hat
sie einen Freiraum, in dem sie sich ,verwirklichen® kann, in der Regel, ohne ein morali-
sches oder wissenschaftliches Urteil fiirchten zu missen. Die Kunst spielt, und ihre
Protagonisten haben in der Regel keine ernsten Konsequenzen zu befiirchten, sofern
sie sich nicht in einem totalitiren Gesellschaftssystem befinden. Dann allerdings zeigt
sich ex negativo ein Potenzial, fir das in den westlichen Medienkulturen jedes Gefiihl
verlorengegangen zu sein scheint. Systemtheoretiker haben aulerdem diagnostiziert,
dass z.B. die Formen der Literatur lingst auskristallisiert sind und die Fortsetzung nur
noch Variationen und Ausdifferenzierungen des Bekannten sind. Die traditionellen
Wissenschaften, die sich mit Kunst-Dingen beschiftigen, geraten in ihrem gesellschaft-
lichen Ansehen und im Bewusstsein der scientific community schnell in eine gewisse
Nihe zur Museumspidagogik: Als Problemgeschichte, Mentalitits- oder Kulturge-
schichte finden sie sich in der Rolle eines Paldontologen oder Archidologen eines ver-
steinerten Wissens, das als positives Wissen von der Welt tiberholt und unbrauchbar
geworden ist und dessen Unterhaltungswert sowie Nachvollziehbarkeit mit dem Grad
der zeitlichen Entfernung abnehmen.

Eine Anndherung zwischen den Kognitionswissenschaften und den Kinsten fin-
det indes — ungeachtet der egalisierenden Tendenzen des Medienbetriebs — auf zweierlei
Weise statt: Auf dem Umweg tGiber den narrative turn — nicht nur — der Literaturwissen-
schaft kommen einerseits in den letzten Jahren zunehmend kognitive Aspekte bei der

! Als Begriff im strengen Sinne ist ,Episteme* nicht einmal beim Erfinder Foucault definiert.
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Analyse literarischer Verfahrensweisen zum Zuge.? Andererseits beschiftigt die Frage,
wie literarisch® unser Bewusstsein nicht nur beim Verfassen von Kunstliteratur, son-
dern auch bei der (Re-)Konstruktion von Zusammenhingen der Erfahrung ist, inzwi-
schen auch die seridse Hirnforschung:? Wie sehr greift das Bewusstsein auf literarische
Modelle zurtck, ohne es zu wissen oder zu reflektieren? Psychologie und Kommunika-
tionswissenschaften arbeiten seit langem mit dem Begriff des Schemas; aber die Rolle
der Kiinste bei der Prifiguration solcher Schemata als Abstraktion von Erfahrung ist
bislang kaum ansatzweise untersucht — vor allem nicht von den Kunstwissenschaften
selbst etwa ausgehend vom konkreten Material der Werkgenese.*

Dass urspriinglich literarische Texte, d.h. in héchstem Maf3e individuelle Artikula-
tionen von Erfahrungen, im Laufe ihrer Rezeption zum Exempel, zum Schema, unter
Umstidnden schlieBlich sogar zum Cliché werden, kann schnell gezeigt werden. Aber die
Anwendbarkeit des Schemas im Zusammenhang gesellschaftlicher Kommunikation
und fiir die Objektivierung von Denkakten ist begrenzt auf die Fille, fiir die das Sche-
ma den geeigneten Rahmen vorgibt. Die kognitive Psychologie unterscheidet diese Fille
von solchen, in denen eine unerwartete, Uberraschende Situation eine neue Strategie
erzwingt. Was sich auf der Ebene des individuellen Verhaltens in tiberraschenden Situa-
tionen abspielt, ereignet sich notwendigerweise immer wieder auch in den menschli-
chen Artikulationsformen, die wir den Kiinsten zuordnen: Die Kiinste konnen als eine
héchst effektive Errungenschaft in der kognitiven Weltaneignung und in der Selbstor-
ganisation des menschlichen Zusammenlebens betrachtet werden, wenn wir in ihnen
nicht vorrangig die Herstellung von Artefakten sehen, sondern die permanente Arbeit
an der Uberpriifung von Wahrnehmungs-, Artikulations- und Denkgewohnheiten.
Epochale Ereignisse gleichen den ,iberraschenden Situationen® der Psychologie und
erzwingen die Ersetzung (Uberschreibung) alter Schemata.

Es sollen an dieser Stelle einige Aspekte benannt werden, die einer ausfithrlicheren
Betrachtung wert wiren, und ich verstehe diese Skizze — mehr soll es an dieser Stelle
nicht sein — als Prolegomena zu einer systematischen Untersuchung, die noch zu
schreiben sein wird.>

Ein Gedankenexperiment: Stellen wir uns einmal vor, es gibe keine ,schéne’ Lite-
ratur. Was wiirde fehlen? Um die Frage zu beantworten, miissten wir unterscheiden:
Was wiirde den Produzenten von Literatur, den Schreibern, und was den Rezipienten,

2 Von der anglo-amerikanischen Literaturwissenschaft ausgehend breitet sich der Einfluss einer kogni-
tiv orientierten Wissenschaft von der Literatur und den Kiinsten allmdhlich aus. Vgl. etwa Stockwell
(2002); Elsner/Frick (2004); Huber/Winko (2009).

3 Vgl. Turner (1997), preface: ,,S7ory is a basic principle of mind. Most of our experience, our know-
ledge, and our thinking is organized as stoties. The mental scope of story is magnified by projection —
one story helps us make sense of another. The projection of one story onto another is parable, a basic
cognitive principle that shows up everywhere, from simple actions like telling time to complex literary
creations like Proust’s A /a recherche du temps perdu.<

4 Am weitesten fortgeschritten ist in dieser Hinsicht die Position Gottfried Boehms, der ausgehend
vom Material der Kunstgeschichte die Mechanismen der (bildhaften) Sinnerzeugung analysiert: Boehm
(2007).

5 FEin Symposion zum Thema ,Cognitive Functions of Literature and the Act of Writing®, das im No-
vember 2010 von der Gruppe ,Brain/Concept/Writing* (HumTec, RWTH Aachen University) in
Verbindung mit dem Centre for Manuscripts Genetics (University of Antwerp) veranstaltet wird, dient zur
Vorbereitung einer solchen systematischen Untersuchung.
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den Lesern, fehlen? Beginnen wir bei den Rezipienten: Was wiirde fehlen, wenn es
keine Odyssee gibe und keine Ilias? Keinen Oedipus und keine Antigone, keine Kas-
sandra, keine Iphigenie und keine Penthesilea, keinen Don Quichote und keinen Dok-
tor Faust, keine Madame Bovary und keinen Leopold Bloom, keinen Ulrich, den Mann
ohne Eigenschaften, und keinen Gregor Samsa, den Kifer, keinen Sam Spade, keinen
blechtrommelnden Oskar Matzerath und und und? Was wiirde der Inneneinrichtung
des modernen, des zeitgendssischen Bewusstseins fehlen, wenn nicht nur die aufgezahl-
ten Protagonisten, sondern auch ihr literarischer Kontext fehlte? Fehlte uns in der
Bewusstseinswohnung mehr als die Dekoration austauschbarer Bilder an den Winden?
Die Antwort fiele vermutlich nicht so schwer, denn die genannten Namen gehéren als
Modelle des menschlichen Handelns und des menschlichen Wesens so zur intellektuel-
len Grundausstattung, dass wir sie eigentlich gar nicht wegdenken kénnen, zumindest,
wenn wir in einem westlichen Kulturbereich aufgewachsen sind. Sie gehdren wie der
Kanon der zugehoérigen Literaturen zur Allgemeinbildung. Aber was ist mit diesem
unbeliebt gewordenen Begriff ,Bildung® eigentlich in unserem Kontext gemeint?

Die oben aufgezihlten Namen fungieren als Modelle, als Metonymien oder Meta-
phern von Lebenszustinden und Welterfahrungen. Metaphern — so lautet meine These
— haben im Bereich der Sprache die Funktion, die im Bereich der Mathematik die For-
meln haben: sie reduzieren Komplexitit und werden als ,Makros® verwendet, die uns
erlauben, Sachverhalte, die wir wahrnehmen, schneller zu identifizieren und schneller
zu artikulieren. Interessant ist, dass manchmal die Makros sogar funktionieren, wenn
die Metapher (philologisch!) falsch verwendet wird. Nehmen wir als Beispiel die Troja-
ner. Wir alle wissen, was in der Computerwelt ein Trojaner ist, nimlich ein getarnter
Virus — auch das ist natiirlich eine Metapher. Aber die Verwendung ist philologisch
falsch, denn gemeint ist ja der Trick der Hellenen, die zur Eroberung von Troja ein
hélzernes Pferd verwendeten als vermeintliche Opfergabe. Die in der Alltagssprache
der Informatik so genannten ,Trojaner® sind also eigentlich Hellenen, aber dennoch
verstehen wir alle, was gemeint ist. Metaphern entstehen aber in der Sprache nicht aus
dem Nichts, sie bendtigen einen Kontext, einen Spielraum. Der genuine Entstehungs-
raum der Metaphern ist die Literatur — oder zumindest: ein spezifisch literarischer
Sprachgebrauch, nicht der begriffliche.

Betrachten wir nun den Produzenten: Was wirde fehlen, wenn es kein Medium
gibe, in dem sich Wahrnehmen, Denken, Erkennen, Schlussfolgern, Urteilen und Erin-
nern ohne unmittelbare Konsequenz objektivieren kénnte? Wir missten, hitten wir
den Spielraum und die Objektivierungen des Mediums Literatur nicht, immer wieder
von vorne beginnen, kénnten nichts als Gemeingut des Wissens von Welt vorausset-
zen, Erinnerungen gingen mit dem Koérperorgan verloren, das sie titigte, und die Ge-
sellschaft hitte keine Moglichkeit, sich kluger, d.h. differenzierter und erfahrener, zu
entwerfen als eine frithere Gesellschaft. Ohne das Drama Anzigone wiirde die nichste
Generation denselben blutigen Konflikt, dieselbe Aporie erleben, denn sie wire nicht in
der Lage, einen Kompromiss zwischen Kreons Staatsrecht und Antigones Naturgesetz
zu denken. Insofern lieBe sich sagen, dass die Literatur ein unerschopfliches Archiv
menschlicher Welterfahrung ist, eine gewaltige Datenbank objektivierter Denkakte, die
so etwas wie Entwicklung — im Sinne eines Prozesses permanenter Ausdifferenzierung
und Anpassung gesellschaftlicher Regeln — tiberhaupt erst méglich machen.

Neben die Funktion der Objektivierung und Exterritorialisierung mentaler Akte,
die eine allgemeine Funktion von Schriftlichkeit ist und auch von nichtliterarischen
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Formen von Text erfullt werden konnte, treten weitere Funktionen, von denen hier nur
die wichtigsten genannt seien:

Eine genuine Leistung von Literatur besteht in der Fahigkeit, nicht-propositionale
Erfahrungen® sprachlich zu objektivieren. Moderne Literatur arbeitet an der Artikula-
tion des zuvor Nicht-Artikulierbaren, arbeitet an den sprachlichen und formalen Mit-
teln fir die Darstellung von sogenannten Grenzerfahrungen sowie von auflersprachli-
chen (nicht-propositionalen) Erfahrungen. Der Bereich solcher nicht-propositionalen
Erfahrungen ist denkbar weit; er umfasst die unmittelbaren vorsprachlichen Sinnesein-
driicke, wie z.B. die Erfahrungen von Klingen, Farben, Gertichen und haptischen
Eindriicken, aber auch hochkomplexe, emotional geprigte Erfahrungen wie Traumata
und Erinnerungen.

Die Sprache ist zwar das universelle Medium der Kommunikation und des Den-
kens, aber sie hat — wie jedes Medium — performative und systematische Grenzen.
Anders gesagt: Menschliche Erfahrung und sprachliche Artikulation tberschneiden
sich, sind aber nicht kongruent. Fur die Autoren, die von der Rezeption als Reprisen-
tanten einer Epoche betrachtet werden, kann man generalisierend sagen, dass der
Grund ihrer Attraktivitit in der Fihigkeit liegt, den Grenzbereich von Erfahrung und
Artikulation erweitert zu haben. Vielleicht liegt hier die klarste Méglichkeit zur Unter-
scheidung von Literatur und Trivialliteratur: Literatur arbeitet an der Grenze des
Nichtpropositionalen und schafft neue Artikulationsformen.

Literatur und Kinste konstruieren Modelle fir die Wahrnehmung von Realitit
und die Rekonstruktion von Erfahrung. Kant nannte dieses Verfahren des menschli-
chen Bewusstseins, mit dem die Einbildungskraft dem Verstand zu Hilfe kommt, ,figiir-
liche Synthesis‘. Aufgrund solcher Syntheseleistungen, denen ein Prozess der Abstrakti-
on und ein Prozess der Re-Konkretisierung vorausgehen, kann das Bewusstsein den
Prozess seiner Weltaneignung an einem Objekt reflektieren.

Literatur ist ferner der Spielraum, in dem komplexe Handlungsmodelle, Modelle
gesellschaftlichen Zusammenlebens oder sozialer Organisation und Modelle der indivi-
duellen Reflexion des In-der-Welt-Seins nicht nur erinnernd dargestellt, sondern auch
antizipiert werden kénnen.

Literatur und Kunst schaffen schlieSlich virtuelle Wahrnehmungsriume, deren
Brauchbarkeit als Modell sich erst im Laufe der Zeit in der Rezeptionsgeschichte er-
weist. Franz Kafka hat sicher nicht beabsichtigen kénnen, dass seine Wahrnehmung der
Welt einmal als das ,Kafkaeske’ zum Typus avancieren wirde. Literatur und Kunst
stellen uns nicht nur Ausdrucksméoglichkeiten zur Verfugung, die wir wie ein Rhetorik-
Lexikon bewihrter Formeln benutzen kénnen, sie prifigurieren wie ein Schema unsere
Eindricke, d.h. unsere Wahrnehmung komplexer Sachverhalte.

Folgt man dieser Argumentation, erscheint die Spielecke nicht mehr als die nicht
besonders ernst zu nehmende Randzone des erwachsenen Bewusstseins, sondern wie
das Versuchslabor des Intellekts. Dass sich die erwihnten kognitiven Aspekte der Lite-
ratur partiell und immer wieder mit den kognitiven Aspekten der Sprache tberhaupt
tberschneiden, liegt in der Natur der Sache. Um eine, wenn auch nur gestrichelte

6 Zur philosophischen Begtiffsbestimmung vgl. Schildknecht (1999) sowie Schildknecht (2004), S. 759-
783.
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Trennlinie zwischen der kognitiven Funktion von Sprache tberhaupt und der kogniti-
ven Funktion von Literatur zu ziehen, spielt die Frage eine Rolle, wie es in der Sprach-
geschichte und ausgelést durch welche Phinomene zu Anderungen in der Verwendung
von Metaphern und Modellen kommt.

Ich méchte deshalb am Beispiel der Raumerfahrung die These von der Modell-
funktion noch etwas erldutern.” Literatur ist ja von Hause aus anschaulich und bedient
sich daher zwangsliufig der Grundformen der Anschauung: Raum und Zeit. Literari-
sche Darstellungen sind grundsitzlich rdumlich disponiert und rhythmisiert. Damit
transportiert und gestaltet die Literatur zugleich das, was man Raumerfahrung nennen
kann.

In der Anthropo-Biologie und in der Neurolinguistik ist man auf empirisch-
experimentellem Wege zur Uberzeugung gekommen, dass es einen mit der Genese des
homo sapiens sapiens engen, wahrscheinlich kausalen Zusammenhang gibt zwischen
der Entwicklung der Motorik und der Entwicklung der menschlichen Sprache. Der
aufrechte Gang und die dadurch mégliche Raumerfahrung des Gehenden scheinen das
gestische Repertoire des sprechenden Menschen geprigt zu haben, — die Geste wire
anthropogenetisch gesehen eine allererste, neurologisch erklirbare Transformation vom
Ful3 auf die Hand.

Dieses genealogisch rekonstruierte Phinomen ist aber nicht etwa auf einer spite-
ren Stufe der Zivilisationsgeschichte von einem komplexeren oder intelligenteren Me-
chanismus abgeldst worden, sonst wire es kaum rekonstruierbar gewesen, sondern ist
hirnphysiologisch heute jederzeit experimentell nachweisbar. Wir haben von den Neu-
rolinguisten gelernt, dass beim Sprechen auch die Teile des Gehirns aktiv sind, die fir
die Steuerung der Handmotorik zustindig sind.®

Die Ubertragung von der Raumerfahrung und der kérperlichen Bewegung auf die
sprachliche Gestaltung von Bewusstseinsinhalten ldsst sich etymologisch vielfach bele-
gen, z.B. fir den indogermanischen Sprachraum als sprachgeschichtlicher Zusammen-
hang von ,Sinn‘ einerseits und ,Weg, Gang und Richtung® andererseits.” Ernst Cassirer
betonte den offensichtlichen, sprachgeschichtlich nachweislichen Zusammenhang
zwischen den Personalpronomina und Raumdemonstrativa, auf die schon Wilhelm von
Humboldt hingewiesen habe:

»Auch in der Sprache wird kraft dieser Wechselbezichung der ,\Weg nach auflen
zugleich zum ,Weg nach innen‘. An der wachsenden Bestimmtheit, die in ihr die
duBere Anschauung gewinnt, gelangt auch die innere erst zur wahrhaften Entfal-
tung: gerade die Gestaltung der Raumworte wird fiir die Sprache zum Medium
fir die Bezeichnung des Ich und fiir seine Abgrenzung gegen andere Subjekte.“10

Es ist angesichts der beliebig vielen Beispiele aus der Textkultur keine Frage, ob man
den Gedanken weiterdenken und die fir den Linguisten interessante gestische Organi-
sation des Sprechaktes auch auf der Stufe der Schriftlichkeit, also als Organisationsform
theoretischen oder literarischen Schreibens wiederfinden kann. Interessant ist vielleicht,
in welcher Form Raumerfahrungen in die Alltagssprache eingehen und wie sich literari-

7 Ausfiihrlicher dargestellt ist dieser Zusammenhang in meinem Buch: Gellhaus (2008).

8 Fehrmann/Jager (2004), S. 311-341; Fehrmann (2004), S. 118f.; Anderson/Damasio/Damasio (1990),
S. 749-766.

 Grimm (1984), Sp. 1103.

10 Cassirer (1982), S. 178f.

81



Axel Gellhaus

sches Schreiben dazu verhilt. Stellt man sich jenseits der Debatte um Oralitit und
Literalitait den Schreibakt als mentalen Prozess vor, kann man, den in dieser Hinsicht
rudimentiren Erkenntnissen der Hirnforschung zufolge, eines tber ihn sagen: Er ist
alles andere als linear.

Wir beobachten — in der sich erst allmihlich entwickelnden Wissenschaft der
Textgenetik — bei der Gestaltung von Konzepten, also in frithen Stadien von Textfixie-
rung, bei vielen Schreibern eine graphische Disposition des zu Gestaltenden. D.h.:
bevor sich ein Text in die Regularien von Syntax, Grammatik und Laufrichtung figt,
werden oft zentrale gedankliche Elemente in einer mindestens zweidimensional-
graphischen Konstellation — als Graph — fixiert, was jeder Schreiber aus eigener Erfah-
rung kennt. Sofern diese Grafik noch keine eindeutige Leserichtung hat, miisste man
von einem Zustand der Simultaneitit der in ihr fixierten Elemente sprechen. Das Ver-
fahren der Textproduktion bestiinde dann darin, diese Gleichzeitigkeit, die einem men-
talen Zustand eines Subjekts, oder vorsichtiger: dessen sprachlichen Objektivierungen,
entsprochen haben mag, in Sukzession, in Linearitit eines Textes zu verwandeln; wir
koénnen hier von Sequenzialisierung oder Rhythmisierung sprechen. Problematisch
kénnte bei diesem Prozess werden, dass es im Bewusstsein des Subjekts, des produzie-
renden wie des reproduzierenden, einen Zusammenhang zwischen Sukzession und
Kausalitit gibt. Zahlreiche Autoren der Moderne scheinen diese Problematik gekannt
und reflektiert zu haben.

Der Schreibprozess bedient sich bei der Aufgabe, einen mentalen Spannungs- und
Aufmerksamkeitszustand in die lineare Struktur eines Textes zu transformieren, als
Ordnungsprinzip oder Schema gerne der naheliegenden Metaphern der kérpetlichen
Raumerfahrung (nach dem Modell des ,Denkweges®, der Landschaft oder der Stadt). Es
fragt sich allerdings, an welchen Stellen dieses Verfahren aufgrund seiner Schemata an
seine Grenzen stof3t.

Schon im Normalbetrieb der Verstandestitigkeit — um es mit Kant zu formulieren
— ist die Verbindung zwischen der Mannigfaltigkeit der Anschauung und dem aus der
unendlichen Detailftille leicht zu erklirenden Bediirfnis nach synthetischen Einheiten
nur durch die vermittelnde Titigkeit einer kognitiven Fihigkeit moglich, die das 18.
Jahrhundert Einbildungskraft genannt hat. Die Einbildungskraft veranschaulicht etwa
einen Begriff, indem sie ihn verrdumlicht — so wird ja selbst die eine der beiden reinen
Anschauungsformen ,Zeit” anschaulich erst durch das Bild ihrer rdumlichen Erstre-
ckung, eines Vectors. Umso mehr misste die Riumlichkeit eine Rolle spielen, wenn die
Einbildungskraft — wie in der Poesie — dem Begriffsvermdgen des Verstandes voraus-
eilt, insofern namlich, als sie ein Bild schafft fiir eine Quantitit oder eine Qualitit von
Anschauungen, fiir welches der Verstand die begrifflich-synthetische Einheit erst noch
sucht, fiir das es einen Begriff also noch nicht gibt. Das Phinomen der rdumlichen
Organisation von Texten beginnt also schon bei det rdumlichen Metapher fiir die Ver-
anschaulichung eines Begriffs und endet bei der in Raumdispositionen sich realisieren-
den narrativen Strategiec von Erzihlungen und Romanen: Es handelt sich in beiden
Fillen nicht um ein naives oder auf eine kindliche Stufe menschlicher Artikulationsfa-
higkeit beschrinktes Hilfsmittel, das man sich wie eine Art mentalen Kniippelpfad auf
dem Weg zum abstrakten Denken vorstellen kann. Dies kann durch einen Blick in die
Kritik der reinen Vernunft (§ 24 der Transzendentalen Dedukton; B 154/155) bekriftigt
werden. Kant versucht das Problem zu beschreiben, das durch die Kluft zwischen der
synthetischen Einheit der Apperzeption einerseits und der Mannigfaltigkeit der An-
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schauung andererseits entsteht: Es geht dort eben um die Verkntipfung von Verstand
und Anschauung. Diese Verbindung stellt die Einbildungskraft durch eine ,transzen-
dentale Handlung® her, die Kant auch ,figiirliche Synthesis® nennt und die er wie folgt
erklirt:

,»Wir konnen uns keine Linie denken, ohne sie in Gedanken zu ziehen, keinen
Zirkel denken, ohne ihn zu beschreiben, die drei Abmessungen des Raums gar
nicht vorstellen, ohne aus demselben Punkte drei Linien senkrecht auf einander
zu setzen, und selbst die Zeit nicht ohne, indem wir im Ziehen einer geraden Li-
nie (die die dulerlich figiirliche Vorstellung der Zeit sein soll) blof3 auf die Hand-
lung der Synthesis des Mannigfaltigen, dadurch wir den inneren Sinn sukzessiv
bestimmen, und dadurch auf die Sukzession dieser Bestimmung in demselben,
Acht haben. Bewegung, als Handlung des Subjekts (nicht als Bestimmung eines
Objekts), folglich die Synthesis des Mannigfaltigen im Raume, wenn wir von die-
sem abstrahieren und blof3 auf die Handlung Acht haben, dadurch wir den inne-
ren Sinn seiner Form gemil} bestimmen, bringt so gar den Begriff der Sukzession
zuerst hervor. Der Verstand findet also in diesem nicht etwa schon eine derglei-
chen Verbindung des Mannigfaltigen, sondern bringt sie hervor, indem er ihn af-
fiziert.“11

Eine solche figtirliche Synthesis ist also schon am Werke, wenn es um so grundlegende
Phidnomene wie Linie, Kreis, um Zeitpfeil und Sukzession geht.

Die reinen Formen der Anschauung Raum und Zeit sind als solche alles andere als
anschaulich. So bedarf die Einbildungskraft in komplexeren Zusammenhingen fir die
figiirliche Synthesis einer Re-Konkretisierung jener der mannigfaltigen Anschauung,
man mochte jetzt unkantisch sagen: der Korpererfahrung abgenommenen Abstraktio-
nen: Raum und Zeit. Die Einbildungskraft bedient sich zur Objektivierung von Zeit des
Raums, und umgekehrt benétigt sie wiederum den Faktor Zeit zur Veranschaulichung
des Raumes, insofern, als die Anschauung des Raums davon abhingt, ob dieser in we-
nigen Schritten oder in Tagesmirschen durchmessen werden kann, ob er sich als figiir-
liche Einheit nur dem fahrenden oder etwa einem fliegenden Subjekt zeigt.

Eine mental entscheidende Differenz entsteht schon aus den méglichen Standor-
ten, aus denen sich Raumerfahrung ergibt: die subjektive Perspektive des Wanderers,
der nicht weil3, was ihn jenseits der nichsten Bergkuppe erwartet, vermittelt grundsitz-
lich Anderes als der topographische Blick von oben. Solche Raumerfahrungen bilden
die Voraussetzung fiir den in der Neurologie etablierten Terminus ,mind-mapping’.

,Figlirliche Synthesen® reprisentieren das Integral von Raum- und Zeiterfahrungen
modellhaft oder symbolisch und gehen in den allgemeinen Bildervorrat der Sprachen
ein, natirlich auch in die Bildsprache der Malerei und des Films. Da sich aber im Laufe
der Kulturgeschichte Raum- und Zeiterfahrungen signifikant verschieben, hat dies
Auswirkungen auf die Synthesen selbst.

So entspringt und entspricht der Begriff der Landschaft oder des Horizonts einer
bestimmten Kulturstufe und ihrer Denkweise, insofern wir in ihm die Raum- und Zeit-
erfahrungen vielleicht vom spiten 16. Jahrhundert an als standardisierte Synthesis in
Literatur und Malerei wiederfinden. Landschaft — zunichst eine figitirliche Synthesis im
Subjekt — wird zum Typus, der Typus zum Ideal und das Ideal zur Vorlage (Skript)

11 Kant (1956), S. 150f.
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realer Verdnderungen in der Landschaftsgestaltung, wie es etwa Goethe in den Wablver-
wandtschaften thematisiert und problematisiert. In Erweiterung des Kantschen Begriffs
der figirlichen Synthesis dirfte man also die These aufstellen, dass hier zwar ein be-
hatrliches, aber kein statisches Schema vorliegt, und auch keine arbitrire Illustration
unserer Einbildungskraft, sondern ein kulturgeschichtlich signifikanter Prozess, eine
Bildsprache des Verstandes, die sich sogar der verschiedenen Kunstformen bedient und
deren Produktivititsverlauf die traditionellen Kunstgeschichten zu epochalen Mustern
reduziert haben: Der Typus und seine Metamorphosen sind signifikante Merkmale fir
die Konstitution eines Epochenbegriffs; die Epoché, der geschichtliche Bruch, signali-
siert die Notwendigkeit eines neuen Typus. Landschaft und Stadt sind Schemata, die
zwar nicht vollends starr sind, die aber umgekehrt nur dann als Schema funktionieren,
wenn sie eine gewisse Konstanz aufweisen. Diese Konstanz des Schemas, des Bildes,
dessen sich der Verstand bedient, um des Mannigfaltigen habhaft zu werden, ist aber
gleichzeitig der Feind des Denkens und der Wahrnehmung des Neuen: Anschaulichkeit
wird zur Falle des Denkens und der Erkenntnis, wenn sie zum Cliché wird.

Im dritten Teil seiner Philosophie der symbolischen Formen beschreibt Ernst Cassirer
die Entstehung der figiirlichen Synthesis selbst als einen kulturgeschichtlich bedeutsa-
men Prozess, er benutzt dabei zwar nicht den Kantschen Terminus, sondern spricht
von ,Synopsis® bzw. vom Platonischen ,synhoran eis hen eidos‘, gemeint ist aber dersel-
be Bewusstseinsvorgang: So kénne man bei Naturvolkern beobachten, dass sie eine den
sogenannten Kulturmenschen weit tiberlegene Genauigkeit und Schirfe der rdumlichen
Orientierung besiBlen und z.B. jede einzelne Stelle und Windung eines Flusslaufes ge-
nau kennen, aber keineswegs imstande seien, diesen Verlauf in einem rdumlichen
Schema festzuhalten:

,,Der Ubergang von der bloBen Aktion zum Schema, zum Symbol, zur Darstel-
lung bedeutet in jedem Fall eine echte ,Krisis® des Raumbewulitseins, und zwar
eine solche, die nicht auf den Umkreis dieses Bewul3tseins beschrinkt bleibt,
sondern die mit einer allgemeinen geistigen Wendung und Wandlung, mit einer
eigentlichen ,Revolution der Denkart® Hand in Hand geht.*12

So elementar die Korpererfahrung der Bewegung im Raum fir die Raum-Zeit-
Koordination des Subjekts ist, so fundamental ist sie auch als Vehikel im Medium eines
Textes, einer Erzihlung, auch dort, wo sie nicht thematisiert wird. Das Erzihlen schafft
sich mit der Figur des Gehenden — mit der Vorstellung des Gangs in einer Landschaft
oder in einer Stadt — eine Méglichkeit zur Verkniipfung der einzelnen Denk- und Ar-
gumentations-Schritte, respektive der einzelnen Elemente der Erzihlung, ein raum-
zeitliches Ordnungsmuster. So konnte Walter Benjamin den Flaneur in den Passagen
der GrofBstadt als den Typus des modernen Menschen verstehen; das Modell des ro-
mantischen Wanderers hatte ausgedient, nachdem es mehrere Jahrzehnte die Naturer-
fahrung des aufgeklirten Europiers prifiguriert hat, in Literatur, in Musik und Malerei.
Als der franzosische Stadtplaner Georges-Eugene Baron Haussmann mit den Pariser
Passagen die ,Innenwelt der Aullenwelt® erfand, musste ein neuer Typus der Bewegung
im Raum gefunden werden. Der Flaneur 16ste den Wanderer ab. Welcher Typus wiirde
unserer heutigen Raum-Zeit-Erfahrung gerecht?

12 Cassirer (1985), S. 167.
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Die vorliegende Skizze bleibt auf die Literatur beschrinkt; man muss, um die
Spielstube des Intellekts und ihre Inventarisierung zu beschreiben, selbstverstindlich
die Modelle hinzunehmen, die uns die Bildende Kunst und die Musik an die Hand
geben.

Ob diese Grundformen heute in ihrer kognitiven Bedeutung und Funktion abge-
16st werden von den elektronischen Medien und dem Film, kann bezweifelt werden. So
komplex die technischen Medien auch sind, so schr sie von unserem Gehirn eine im-
mer héhere Kompetenz der Informationsverarbeitung verlangen, so bleiben sie doch
letztlich Spielarten der immer gleichen Elemente: Bild, Text, Klang. Der Grad ihrer
Beschleunigung belegt nicht, dass Neues entstiinde, sondern nur, wie sehr ihre Rezepti-
on auf Mustern beruht. Die Beschiftigung mit der kinstlerischen Produktion von Bild,
Text und Klang ist nebenbei ein Programm zur Entschleunigung, das uns verstechen
hilft, warum und wie Muster entstehen.
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Zum Wesen der dsthetischen Erfahrung
und ihrer Bedeutung fiir Bildungsforschung und Neuroisthetik

Vanessa-Isabelle Reinwand

Die Erwartungen an idsthetisch-kulturelle Bildungsprozesse sind hoch. Durch die pro-
duktive und rezeptive Beschiftigung mit den Kinsten wie Theater, Musik, Tanz, Bil-
dende Kunst u.a. sollen gesellschaftlich erwiinschte Selbst-, Methoden- und Sozialkom-
petenzen!, darunter Selbstbewusstsein, Flexibilitit, Teamfihigkeit, Reflexionsfihigkeit,
und nicht zuletzt Kreativitit geférdert werden. Wissenschaftlich haltbare Beweise aller-
dings fir die so gearteten Wirkungen der Kiinste lassen sich methodisch nur schwer
erbringen. Eine Verknipfung bildungstheoretischer und -praktischer sowie neuroasthe-
tischer Forschungsansitze verspricht jedoch eine fruchtbare Herangehensweise an
Forschungsfragen, die sich mit der Eigenart dsthetisch-kultureller und kiinstlerischer
Wahrnehmungs- und Bildungsprozesse beschiftigen.

Im Folgenden soll daher der Begriff der dsthetischen Erfahrung als Ausgangs-
punkt dsthetisch-kultureller Bildungsprozesse analysiert werden, um daran die Bedeu-
tung einer Verbindung von Bildungsforschung und Neuroidsthetik aufzuzeigen und
Uberlegungen zu einer neurowissenschaftlichen Erforschung der isthetischen Erfah-
rung anzuregen.

1. Was ist eine dsthetische Erfahrung?

Der Begriff der Erfahrung wird in der Schrift Kunst als Erfabrung des Pidagogen und
Philosophen John Dewey als herausgehobenes Alltagsereignis bezeichnet, das sich in
einen ibergeordneten Zusammenhang so vollkommen integrieren lisst, dass man da-
von sprechen kann, e/ze Erfahrung zu machen. Wir machen also ,,eine Erfahrung, wenn
das Material, das erfahren worden ist, eine Entwicklung bis hin zur Vollendung durch-
lauft.“2 Far Dewey ist der Charakter e/ner Exfahrung unterschieden von einer Alltagser-
fahrung, welche allgemein als Interaktion zwischen Mensch und Umwelt beschrieben
werden kann, und besitzt eine innere Eigenstindigkeit’. Eize Erfahrung kommt zu
einem Schluss, sie stellt etwas ,Ganzes® dar. Diese Vollkommenbheit einer Etrfahrung ist
fiir Dewey besonders in der Kunst erlebbar. Der Entstehungsprozess eines Kunstwer-
kes beispielsweise muss verschiedene Phasen durchlaufen, um zu einem Ende zu kom-
men. ,,Jedes Kunstwerk folgt dem Plan und dem Muster einer ganzheitlichen Erfahrung
und gestaltet sie ausdrucksstirker und in ihrer Wirkung konzentrierter.”> Kunst stellt
somit die verdichtete Form esner Erfahrung dar. Damit das Kunstwerk nun jedoch beim
Betrachter eine 4sthetische Erfahrung hervorruft, muss der Schaffensprozess des
Kinstlers nachempfunden, darf das Kunstwerk nicht blo gesehen, sondern muss

1'Vgl. BKJ (2006).
2 Dewey (1958/1988), S. 47.
3 Ebd., S. 66.
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aufgenommen, d.h. nach Dewey ,,perzipiert werden. ,,Denn um zu perzipieren, muf3
der Betrachter Schopfer seiner eigenen Erfahrung sein.”> Der Betrachter selbst bleibt
also keinesfalls passiv, sondern muss einen ,,Akt der Neuschépfung™® vollbringen, den
wir dann eine dsthetische Erfahrung nennen kénnen.

Die Philosophen des deutschen Idealismus beschiftigten sich als einige der ersten
auf wissenschaftlicher Ebene mit der Erforschung und Definition der dsthetischen
Erfahrung. Seit der Begriindung der Asthetik als wissenschaftliche Disziplin Mitte des
18. Jahrhunderts durch Johann Gottlieb Baumgarten und sein Hauptwerk Aesthetica’, in
dem er laut Immanuel Kant versucht, ,,die kritische Beurteilung des Schénen unter
Vernunftprinzipien zu bringen, und die Regeln derselben zur Wissenschaft zu erhe-
ben*8, verbindet sich der Begriff der Asthetik mit der aisthesis, der Sinneswahrnehmung.
Die sinnliche Wahrnehmung, die auch Empfindungen und Gefiihle umfasst, bildet also
die Grundlage jeder dsthetischen Erfahrung. Bei Friedrich Schiller stellt die Asthetik als
Schénheit das Bindeglied zwischen Form- und Stofftrieb, zwischen Vernunft und Sinn-
lichkeit dar. ,,Mit einem Wort es gibt keinen anderen Weg, den sinnlichen Menschen
verniinftig zu machen, als dall man denselben zuvor dsthetisch macht.*” Der dstheti-
sche Zustand zeichnet sich bei Schiller dadurch aus, dass er als Mittler zwischen dem
rein sinnlichen und dem verninftigen Zustand fungiert und weder nur blo3e Sinneser-
fahrung noch rationale Vernunfterfahrung darstellt. Es muss also, folgt man Schiller,
zur sinnlichen Erfahrung noch ein rationales Erfahrungsmoment hinzukommen, damit
man von einer dsthetischen Erfahrung sprechen kann.

Dewey spricht vom ,Akt der Neuschépfung’, der das rationale Element im rezipie-
renden Individuum beschreibt. Das Individuum vollbringt, wenn es eine dsthetische
Erfahrung macht, eine rationale Eigenleistung, die nicht auf die rein sinnliche Wahr-
nehmung reduziert werden kann. Es ordnet das Geschene, Gehérte, Erlebte in den
eigenen Lebens- und Wahrnehmungszusammenhang ein und stellt eine Verbindung zu
friheren Alltags- oder dsthetischen Erfahrungen her. Erst durch diese verbindende und
abschlieBende rationale Leistung des Subjektes kann ee Erfahrung zu einer dstheti-
schen Erfahrung werden. Eine dsthetische Erfahrung kann durch Rezeption oder Pro-
duktion von Kunst, aber auch durch ein dsthetisches Wahrnehmen von Alltagsgegen-
stinden bzw. -handlungen hervorgerufen werden.

2. Mikroprozesse dsthetischer Erfahrungen

Den Uberlegungen von Schiller und Dewey folgend stellt sich, gerade im Hinblick auf
neurodsthetische Prozesse, die Frage, wie wir uns den Verlauf dsthetischer Erfahrungen
epistemologisch vorzustellen haben. Hier liefert J6rg Zirfas mit seiner Definition 4sthe-
tischer Erfahrungen einen ersten Ansatzpunkt:

4 Dewey (1958/1988), S. 70.
5Ebd., S. 68.

6Ebd.,, S. 69.

7 Baumgatten (1758/2007).

8 Kant (1781/1983), S. 70.

9 Schiller (1795/1964), S. 126.
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,»Asthetisch sind diese [sinnlichen] Erfahrungen dann, wenn sie einen Bruch mit
den iblichen Wahrnehmungen markieren. Sie haben einen kontemplativen, re-
flexiven, dekonstruktiven Charakter, der das bislang Un-erhérte, Un-gesehene,
Un-erahnte horen, sehen und ahnen lisst. Asthetische Erfahrungen bringen das
Andere zur Geltung. In der dsthetischen Erfahrung wird die (sinnliche) Selbster-
fahrung zur Fremderfahrung. Die Grundsituation der dsthetischen Erfahrung ist
die Erfahrung eines Anderen, auf die das Subjekt eine Antwort finden muss.*10

In einer dekonstruktiven Lesart muss Zirfas Definition dsthetischer Erfahrungen zu-
nichst als Widerspruch zu Deweys Ausfithrungen aufgefasst werden. Erster betont den
,Bruch mit den tblichen Wahrnehmungen® als ausl6sendes Moment fir dsthetische
Erfahrungen, wihrend der zuletzt Genannte gerade in der Vollkommenheit einer Er-
fahrung ihr dsthetisches Moment erkennen will. Zu tiberlegen wire nun, ob beide Defi-
nitionen im Widerspruch zueinander stehen oder nur die jeweils ,andere Seite der Me-
daille‘ betonen.

Denkt man sich die dsthetische Erfahrung eines Menschen als Prozess, kénnen in
der Theorie verschiedene Stadien dieses Prozesses voneinander getrennt werden. Die
Grundlage jeder isthetischen Erfahrung ist die Begegnung mit Gegenstinden und
Zustinden der sozialen Umwelt, die dem Individuum zunichst als fremd gegentiber-
tritt. Um diese ,dulere Welt® in die eigene Vorstellungs- und Gedankenwelt zu integtie-
ren, muss ein gewisser Widerstand tiberwunden werden. Erst dann kann es zur ,Perzep-
tion kommen, d.h. nach Dewey zur Eigenleistung des Subjektes, die zur Integration
des Erlebnisses fuhrt und somit zur Erfahrung wird.

,»Was eine dsthetische Erfahrung ausmacht, ist die Umwandlung von Widerstin-
den und Spannungen, von an sich zur Zerstreuung verleitender Erregung, in eine
Bewegung, die auf einen umfassenden, erfiillenden Abschluss hinzielt.!!

Der erste Schritt einer dsthetischen Erfahrung, und hier wird Zirfas deutlicher als De-
wey, besteht also in einer Art Erkenntniskrise, einem ,Bruch mit den tblichen Wahrt-
nehmungen’, einer Erfahrung des Anderen, des Fremden, ,auf die das Subjekt eine
Antwort finden muss‘, diese Erfahrung also ,perzipieren® muss. Dieser Schritt der In-
tegration ist der zweite wesentliche Prozessabschnitt, den das Individuum durchlaufen
muss, um zu einer dsthetischen Erfahrung zu gelangen. In der dritten, abschlieBenden
Erfahrungsleistung des Subjektes muss, damit diese Integration gelingen kann, eine
Neuorientierung bzw. Re-Strukturierung der bis dahin erworbenen Erkenntnisse ge-
schehen. Das Selbst- bzw. Weltbild muss neu angelegt und umorganisiert werden, um
fiir die ganzheitliche Erfahrung Platz zu schaffen. ,,Ohne einen Akt der Neuschopfung
wird der Gegenstand nicht als Kunstwerk perzipiert.“1?

Die isthetische Erfahrung konstituiert sich, wie gezeigt werden konnte, in unter-
schiedlichen Phasen, die das Subjekt unter einer gewissen Anstrengung durchlaufen
muss. ,,Wer zu faul und zu untitig oder wer zu schr in Konventionen erstarrt ist, um

10 Zirfas (2005), S. 74.
11 Dewey (1958), S. 70.
2 Ebd., S. 69.
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diese Arbeit zu bewerkstelligen, der wird weder sehen noch héren.*!3 Beziehungen und
Verbindungen zwischen den Erfahrungen zu erfassen, diese neu zu strukturieren, ist
also der Gegenstand aller ,sinnlichen Intelligenz und damit die Grundlage von Bildung
und Lernen, Denken, Handeln und wiederum der Wahrnehmung. Ist diese Neustruktu-
rierung gelungen, etlebt der Mensch ein Heureka-Erlebnis, ein Aha-Erlebnis, eine Art
Belohnung fiir die zuvor geleistete Synthesearbeit.

Wenn wir uns jedoch in der geisteswissenschaftlich begriindeten Theorie den Pro-
zess dsthetischer Erfahrung wie beschrieben denken, bleibt zu fragen, was gleichzeitig
neuronal in unserem Gehirn passiert. Findet, wie in der Theorie angenommen, eine
Um- und Neuordnung neuronaler Strukturen statt, die wiederum unsere weiteren Er-
fahrungen in entscheidender Weise beeinflussen? Unter welchen Bedingungen verlduft
eine solche Neu-Orientierung so, dass wir von einem Bildungsereignis sprechen koén-
nen? Fragen, die abschlieBend nur neurowissenschaftliche Untersuchungen beantwor-
ten kénnen. Zunichst stellen sich jedoch dem Bildungsforscher, der versucht, die Wir-
kung dsthetischer Erfahrungen auf die Bildungs- und Lernprozesse des Menschen zu
verstehen, weitere Fragen: Welche Eigenschaften von Gegenstinden bzw. Ereignissen
rufen Uberhaupt unser dsthetisches Interesse hervor? Sind dies fiir alle Menschen, zu
allen Zeiten und in allen Kulturen immer die gleichen Eigenschaften?

2. Ist dsthetisches Interesse angeboren oder erlernt?

Es gibt einige Indizien fiir ein evolutiondres dsthetisches Interesse. So bevorzugen alle
Menschen bestimmte geometrische und mathematische GesetzmaBigkeiten, sobald
diese visualisiert werden. Der ,Goldene Schnitt® oder die menschliche Votliebe fiir
Symmetrien sind Beispiele dafiir. Auch biologische Merkmale wie ein spezifisches Ver-
hiltnis von Hiift- und Taillenumfang bei Frauen!* sowie breite Schultern oder ein mar-
kantes Kinn bei Mdnnern werden jeweils vom anderen Geschlecht als attraktiv emp-
funden. Griinde hierfir lassen sich leicht im evolutiondren Reproduktionsvorteil erken-
nen bzw. in der Symbolkraft dieser visuellen Merkmale, welche einen Reproduktions-
vorteil oder schlicht ,LLeben® versprechen. Man kann dies ein euddmonistisches dstheti-
sches Interesse nennen, ein ,,Versprechen auf Gliick“.!5 Ubertragbar ist dieses Erkli-
rungsmuster auf (Gebrauchs-)Gegenstinde, Handlungen und Fihigkeiten, die ihren
Zweck besonders gut erfiillen. Ein mit dem dsthetischen Interesse verbundener Zweck
lisst beispiclsweise einen Gegenstand als ,schon® erscheinen, da dieser verspricht, den
Zweck moglichst gut zu erfilllen. Selbst ein primir teleologisches dsthetisches Interesse
beinhaltet also ein gewisses ,Versprechen auf Gliick®, das Menschen aufgrund anthro-
pologischer Grundkonstanten zumindest dhnlich definieren. Mit Kant ldsst sich schlie3-
lich konstatieren, dass das Schéne, hier das dsthetische Interesse, insofern Allgemein-

13 Ebd.

14 Vgl. beispielsweise Studien am Lehrstuhl fiir Experimentelle und Angewandte Psychologie der Uni-
versitit Regensburg.

15 Leist (2004), S. 99.
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gultigkeit besitzt, als es einer ibersinnlichen Natur des Menschen und einer intelligiblen
Vereinigung aller Menschen zugrunde liegt.!¢

Allerdings lassen sich auch fiir die Gegenposition, nimlich ein kulturell bedingtes
dsthetisches Interesse, plausible Argumente anfithren. Ione gibt zu bedenken, dass das
Interesse an bestimmten Kunstwerken, zum Beispiel den Werken van Goghs, zu unter-
schiedlichen Zeiten stark variierte.!” Auch kennen wir das unterschiedliche dsthetische
Interesse und Utteil verschiedener Kulturen. Farben, Formen, Geriiche und Gerausche,
aber eben auch Symbole anderer Kulturen unterscheiden sich erheblich von unseren
Gewohnheiten und treten uns zundchst als fremd entgegen. Betrachten wir dsthetisches
Interesse als sozial-kulturelle Geschmacksbildung, liefert uns Bourdieu eine reiche
Analyse:

,,Uber Geschmack streitet man nicht — nicht, weil jeder Geschmack natiirlich wi-
re, sondern weil jeder sich in der Natur begriindet wihnt — was er, als Habitus, ja
auch gewissermallen ist —, mit der Konsequenz, den anderen Geschmack dem
Skandalon der Gegen-Natur zu iiberantworten, ihn als abartig zu verwerfen®.18

Laut Bourdieu ist der Geschmack, das isthetische Interesse folglich iiber den sozial
erworbenen Habitus ,in der Natur begriindet® und lisst sich auch nie mehr vollkommen
abstreifen. Unser dsthetisches Utrteil ist somit unserem Denken und Handeln auf der
Grundlage unserer Biographie inhdrent. Ist nun also ein spezifisches dsthetisches Inte-
resse angeboren oder erlernt?

3. Asthetische Orientierungsstrukturen als Grundlage fiir Kreativitit

Die Frage nach einer biologischen bzw. kulturellen Prigung dsthetischer Interessens-
strukturen ldsst sich weder eindeutig nach der einen Richtung noch wissenschaftlich
haltbar nach der anderen Seite begriinden. Vielmehr mussen wir nach Verstehens- und
Erklirungsmustern suchen, die dazwischen liegen. Den Ausgangspunkt unserer dstheti-
schen Orientierungsstrukturen, also von dem, was wir als dsthetisch interessant oder
uninteressant empfinden, bilden evolutionire Muster, die sich nach biologischen Erhal-
tungs- und Reproduktionsbedingungen richten. Das Neugeborene erkennt die Mutter
tber Geruch und Stimme, die es als ,schén® und beruhigend empfindet. Wir treffen eine
bestimmte Partnerwahl auch aus (unbewussten) biologischen Merkmalen heraus. Den-
noch werden Menschen schon prinatal in individueller Weise kulturspezifisch dsthe-
tisch vorgeprigt. Embryos nehmen Gerdusche und Musik aullerhalb des Mutterleibes
schon sehr frih wahr und reagieren auf dsthetische Reize der AuBlenwelt.?®

Uber diese sozialen und kulturellen, aber auch biologischen Prozesse bilden sich
dsthetische Orientierungsstrukturen aus, die sich beispielsweise innerhalb einer Kultur
oder einer Epoche dhneln, jedoch bei jedem Menschen unterschiedlich ausgeprigt sind,
also immer eine individuell-biographische Komponente enthalten. Innerhalb dieser

16Vgl. Kant (1799/1975).
17 Vel. Tone (2003), S. 10.
18 Bourdieu (1979), S. 105.
19Vgl. Hiither (2005).
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individuellen dsthetischen Orientierungsstruktur wirken unsere dsthetischen Erfahrun-
gen als Neu- und Umordnung der bisherigen Struktur. Das heif3t, um einem niederlin-
dischen Sprichwort zu folgen: ,Unbekannt macht unbeliebt’. Alles, was eine Neu- und
Umstrukturierung unserer gewohnten Wahrnehmungsmuster fordert, wird zundchst als
widerstindig und stérend wahrgenommen. Ein Beispiel hierfiir ist im westlichen Kul-
turkreis die atonale Musik. Von den meisten Menschen erfordern die ungewohnten
Klinge einiges an Toleranz und Ubung, um die GesetzmiBigkeiten und isthetischen
Strukturen auszubilden, die die Wahrnehmung atonaler Musik zum (Kunst-)Genuss
werden lassen. Beschiftigt man sich allerdings intensiver mit dieser dsthetischen Form,
lernt man sie (vielleicht) verstehen und schitzen.

An diesem Beispiel ldsst sich der Prozess idsthetischer Erfahrungen, der anfangs
unter Bezugnahme auf Dewey und Zirfas entworfen wurde, noch einmal nachvollzie-
hen. Das erstmalige Horen eines atonal komponierten Musikstiickes stellt einen ,Bruch
mit den Ublichen Wahrnehmungen® dar und ldsst das ,Un-erhorte” héren. Schafft es das
Individuum, diese dsthetische Erfahrung in seine bisherigen dsthetischen Orientierungs-
strukturen zu integrieren und findet es also eine Antwort auf die Wahrnehmung des
Fremden und Anderen, kann es zu einer Neu- und Umstrukturierung bisheriger dstheti-
scher Orientierungsstrukturen und somit zu einer neuen Grundlage fiir weitere dstheti-
sche Erfahrungen kommen.

Um- und Neustrukturierungen bisheriger Selbst- und Weltverhiltnisse werden in
der strukturalen Bildungstheorie Winfried Marotzkis? als Bildungsprozesse bezeichnet.
Das Subjekt lernt sich und die Welt anders zu sehen und in Folge dessen anders zu
handeln. Asthetische Erfahrungen kénnen demnach als eiz méglicher Ausléser von
Bildungsprozessen spezifiziert werden, da sie Anstol geben zur Umstrukturierung
biographischer Selbst- und Weltverhiltnisse. Auch ,starke?! kreative Prozesse sind
gekennzeichnet durch ,,die Transformation, das Durchbrechen, das Ersetzen alter
durch neue Prinzipien, Regularititen und GesetzmiBigkeiten‘??, die auf der Grundlage
des bereits erworbenen und verarbeiteten Wissens eines Individuums und eines Kollek-
tivs stattfinden. Daher sind kreative Prozesse nicht zu reduzieren auf ein ,,gegebenes
Set von Antezedentien*?, sie sind wissenschaftlich nicht voraussagbar, sondern ge-
kennzeichnet durch Spontanitit und Diskontinuititen.2 Asthetische Erfahrungen, die
aufgrund ihrer Mikroprozesse diese Strukturen eintiben, sind demnach eine ,gute Schu-
le fiir kreatives Denken und Handeln.

Komplexe menschliche Erfahrungs-, Verarbeitungs-, Denk- und Handlungsmus-
ter wie die dsthetische Erfahrung, aber auch Kreativitit neurowissenschaftlich fassbar
zu machen, ist bislang gescheitert bzw. noch nicht zufriedenstellend geldst.?> Allerdings

20 Vgl. Marotzki 1990.

2l Unter schwacher Kreativitit versteht Abel (2008) ein ,,kombinatorisches Neu-Arrangieren bereits
vorhandener Elemente®, wihrend die starke Kreativitit ,,neue Prinzipien, Regularititen und Gesetz-
maBigkeiten schafft®, S. 90.

2Ebd.

B Ebd., S. 89.

24 Vgl. ebd.

% Vgl. Fink (2008).
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ist es gerade fiir die theoretische und praktische Bildungsforschung von héchstem
Interesse, wie (dsthetische) Erfahrungsprozesse neuronal verarbeitet werden und wie
Bildungsprozesse und kreative Prozesse vor allem in frithen Lebensaltern angeregt
werden koénnen. Mollenhauer versteht unter einer ,,dsthetischen Alphabetisierung®2®
den Lernvorgang, ,.in dem nicht-sprachliche kulturell produzierte Figurationen in einem
historisch bestimmten Bedeutungsfeld lokalisiert, das heift als bedeutungsvolle Zeichen
Jesbar® werden.“?” In dsthetischen Erfahrungsprozessen, wie sie hier skizziert wurden,
kime der dsthetischen Alphabetisierung nach Mollenhauer die idsthetische Orientie-
rungsstruktur zu, die es kulturpidagogisch unterstiitzt aufzubauen und flexibel zu hal-
ten gilt. Hier stellt sich fiir die Bildungsforschung allerdings die Frage, wie das didak-
tisch zu bewerkstelligen ist.

4. Asthetische Alphabetisierung — aber wie?

Auf der Grundlage des geisteswissenschaftlichen Forschens tber das Wesen der dsthe-
tischen Erfahrung kénnen vier erste Antworten auf die Frage nach einer adidquaten
frihen dsthetischen Alphabetisierung, welche die Basis legt fir weitere dsthetische
Bildungs- und kreative Prozesse, gegeben werden.

Erstens muss der dsthetische Sinn durch Produktion und Rezeption von verdich-
teten dsthetischen Erfahrungen (Kunstwerken) entwickelt werden, um eine Grundlage
dsthetischer Orientierungsstrukturen zu schaffen. Der junge Mensch muss lernen, ds-
thetische Muster und Strukturen in sich selbst und in seiner Umwelt zu entdecken. Dies
muss auf einer breiten Erfahrungsgrundlage und durch vielfiltige Anregungsumgebun-
gen stattfinden. (Asthetische) Bildung entsteht erst durch die ,,Mannigfaltigkeit der
Situationen®?8, wie schon Wilhelm von Humboldt wusste. Damit diese Orientierungs-
strukturen aber flexibel bleiben, muss zweitens eine hdufige Neustrukturierung der
erworbenen Erfahrungsmuster durch Probleme, Hindernisse und ungewohnte Reize
stattfinden, die das Individuum dazu zwingt, Orientierungsstrukturen immer wieder
,umzubauen‘ und dadurch kreative Prozesse und Bildungsprozesse zu beférdern. Drit-
tens mussen diese duBeren Reize (z.B. dsthetische Erfahrungen) aber immer einen An-
kntpfungspunkt an bisherige biographische und kulturelle Vor-Erfahrungen bieten, um
wirksam zu werden. Sie miissen daher individuell gestaltet sein, d.h. es ist nicht moglich,
ein einheitliches Curriculum dsthetischer Bildung festzulegen. Viertens und letztens
braucht das Individuum Zeit, die neu gewonnenen Erfahrungen in bisherige Orientie-
rungsstrukturen zu integrieren. Diese Zeit bestimmt sich dhnlich wie die passende An-
regung nur individuell iiber schon bestehende Orientierungsstrukturen.

Mindestens diese kulturpidagogischen Bedingungen fiir eine addquate dsthetische
Alphabetisierung, die Raum lisst fiir neue dsthetische Erfahrungen, kénnen aufgrund
des bisherigen innerdisziplindren Forschungsstandes noch relativ vage hier bestimmt
werden. Forschungspotenziale liegen daher in einer interdiszipliniren Zusammenarbeit
von kulturell-dsthetischer Bildungsforschung und Neurodsthetik, um evolutionire,

26 Mollenhauer (1990), S. 11.
27 Ebd.
28 Humboldt (1792/1986), S. 24.
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biologische, neuronale, kulturelle, soziale und biographische Voraussetzungen einer
gelingenden, d.h. Kreativitit beférdernden Kunstrezeption und -produktion beschrei-
ben zu kénnen.

94



Bildungsforschung und Neuroisthetik

Literatur

10.

11.

12.

13.

14.

15.

Abel (2008): Gunter Abel, Kreativitit — was ist sie und was macht sie so wertvoll?,
in: Martin Dresler, Tanja Gabriele Baudson (Hrsg.), Kreativitit — Beitrdge aus Na-
tur- und Geisteswissenschaften, Stuttgart 2008, S. 88-106.

Baumgarten (1758/2007): Johann Gottlieb Baumgarten, Asthetik. Dt.-lat. Uberset-
zung, hrsg. v. Dagmar Mirbach, Bd. I u. II. Hamburg 2007.

BKJ (2006): Bundesvereinigung Kulturelle Jugendbildung e.V. (Hrsg.), Der Kom-
petenznachweis Kultur. Ein Nachweis von Schlisselkompetenzen durch kulturelle
Bildung, 3. Aufl. Remscheid 2006.

Bourdieu (1979): Pierre Bourdieu, Die feinen Unterschiede, 11. Aufl. Frankfurt am
Main, 1999.

Dewey (1958/1988): John Dewey, Kunst als Erfahrung, Frankfurt am Main 1988.
Fink (2008): Andreas Fink, Kreativitit aus Sicht der Neurowissenschaften, in:
Martin Dresler, Tanja Gabriele Baudson (Hrsg.), Kreativitit. Beitrige aus den Na-
tur- und Geisteswissenschaften, Stuttgart 2008, S. 37-42.

Hither (2005): Gerald Hiither, Das Geheimnis der ersten neun Monate. Unsere
frihesten Prigungen, Mannheim 2005.

Humboldt (1792/1986): Wilhelm von Humboldt, Ideen zu einem Versuch, die
Grenzen der Wirksamkeit des Staates zu bestimmen, Stuttgart 1986.

Tone (2003): Amy Ione, Examining Semir Zeki’s ,Neural concept formation and
art: Dante, Michelangelo, Wagner*, Journal of Consciousness Studies 10/2 (2003),
p. 10-66.

Kant (1781/1983): Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft. Erster Teil. Kant
Studienausgabe hrsg. W. Weischedel, Darmstadt 1983.

Kant (1799/1975): Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft. Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, Bd. 8, Darmstadt 1975.

Leist (2004): Anton Leist, Was Koérper schon macht, in: Kurt Bayertz (Hrsg.), Die
menschliche Natur. Welchen und wieviel Wert hat sie?, Paderborn 2004, S. 97-116.
Marotzki (1990): Winfried Marotzki, Entwurf einer strukturalen Bildungstheorie.
Biographietheoretische Auslegung von Bildungsprozessen in hochkomplexen Ge-
sellschaften, Weinheim 1990.

Mollenhauer (1990): Klaus Mollenhauer, Die vergessene Dimension des Astheti-
schen in der Erziechungs- und Bildungstheorie, in: Dieter Lenzen (Hrsg.), Kunst
und Pidagogik. Erzichungswissenschaften auf dem Weg zur Asthetik?, Darmstadt
1990, S. 3-17.

Schiller (1795/1964): Friedrich Schiller, Uber die 4sthetische Erziehung des Men-
schen in einer Reihe von Briefen, in: Ders.: Schriften zur Philosophie und Kunst,
Miinchen 1964, S. 67-149.

95



Die sinnliche Metapher.
Zur interdisziplindren Anschlussfihigkeit eines erneuerten Konzepts

Bianca Sukrow

In der Psychologie, Psychoanalyse, kognitiven Linguistik und klinischen Medizin hat
sich in den letzten Jahren ein groBes Interesse an der Metapher herauskristallisiert. Die
Metaphernanalyse wird zum einen als theoretisches Konzept geschitzt und findet zum
anderen praktisch Verwendung, etwa als psychotherapeutisches Hilfsmittel oder zur
Begutachtung interpersoneller Prozesse im klinischen Alltag. Damit erhilt sie einen
Status, den nur wenige urspriinglich rhetorische Konzepte fiir sich in Anspruch neh-
men kénnen.

Der vorliegende Beitrag hat nicht zum Ziel, dem Bestand ein weiteres
Metaphernkonzept hinzuzufiigen. Er soll als kutze Bestandsaufnahme dienen und den
Blick iber den literaturwissenschaftlichen Tellerrand hinweg auf das Potenzial der
Metapher im Rahmen interdisziplinirer Forschungstitigkeit richten. Wihrend die er-
weiterten, interdisziplindr anschlussfahigen Metaphernkonzepte in der Linguistik lingst
Einzug gehalten haben, finden sie in deren Schwesterdisziplin, der Literaturwissen-
schaft, nur selten Verwendung. Um die vielseitige Verwendbarkeit der Metapher zu
verdeutlichen, wird zunichst ein linguistisch-anthropologisches Metaphernkonzept
skizziert. Dessen literaturwissenschaftliche Verwendbarkeit soll dann an einem Textbei-
spiel Uberpriift werden. Zum Schluss riickt die interdisziplindre Anschlussfihigkeit der
Metapher noch einmal in den Fokus.

Die Vorstellung, es gebe ein eigentliches Sprechen, einen eigentlichen Gegenstand
hinter der Metapher, ist ad acta gelegt. Spitestens seit den breit rezipierten Veroffentli-
chungen von George Lakoff und Marc Johnson liegt offen, dass die Metapher nicht nur
als Redefigur zu werten ist. Sie ist vielmehr eine grundlegende Voraussetzung fir die
WelterschlieBung und -aneignung. Um diese Denkbewegung zu erméglichen, muss der
Begriff der Metapher erweitert werden. Von der Redefigur wird die Metapher, wie
Johnson schreibt, zur ,,pervasive, indespensable structure of human understanding by
means of which we figuratively comprehend our world.”!

Konzeptuelle Metaphern, wie Lakoff und Johnson sie beschreiben, spiegeln sich
auf vielerlei Arten in unserem Sprachgebrauch. Das Konzept ,Oben ist besser als unten*
etwa wird in Ausdriicken wie ,Er ist vollig am Boden® oder ,Mit mir geht es bergauf®
reflektiert. Sie werden kollektiv verwendet und wirken kulturstiftend. Lakoffs und
Johnsons Standardbeispiel hierzu ist ,Argumentieren ist Krieg. Tatsichlich sprechen
wir in unserem Kulturkreis von ,Verbalattacken®, wir ,schmettern Argumente ab‘ oder
,greifen Schwachpunkte in der Argumentation an‘. Die Haltung, mit der wir in ein
Gesprich eintreten, wire vollig anders, empfinden wir das Argumentieren als Tanz, wie
Lakoff und Johnson vorschlagen. Das metaphorische Denken setzt beteits im Vorfeld
Rahmen fiir die Bandbreite moglicher Wahrnehmungen. Und es wirkt im Nachhinein,

! Johnson (1987), S. XX.
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bei der Interpretation von Erlebtem, wahrnehmungsstrukturierend. In ihrem Klassiker
Metaphors We Live By suchen Lakoff und Johnson mégliche empirische Grundlagen fiir
das Verstehen von Metaphern in der sinnlichen Erfahrungswelt, etwa der Orientierung
im Raum.? Diese Hetleitungen bleiben allerdings spekulativ.

Eine konkretere Begrindung fiir die Anbindung der Metapher an die Korperer-
fahrung bietet der Psychologe und Soziologe Michael Buchholz. Ihm zufolge haben wir
ein ,korperbasiertes intuitives Wissen tiber Verhiltnisse in der ,Welt; es ist implizit,
kann nicht immer formuliert werden — aber die Metapher verweist darauf und artiku-
liert diese Erfahrung.*?

Um zu illustrieren, auf welche Weise der Mensch dieses metaphorisch fassbare
Wissen erwirbt, verwendet Buchholz ein Beispiel, das an die Untersuchungen des ame-
rikanischen Anthropologen Michael Tomasello angelehnt ist:

»Ein Kind nimmt sich einen Schlisselbund und sagt dazu ,brumm‘. Es kreiert
handelnd eine Metapher DER SCHLUSSELBUND IST EIN AUTO. Die Mut-
ter geht nun aber nicht her und erklirt dem Kind seinen falschen Sprachge-
brauch; vielmehr nimmt sie einen Bleistift und bewegt ihn so, da3 dem Kind klar
wird: sie spielt mit. Die Mutter antwortet also mit einer anderen Metapher DER
BLEISTIFT IST EIN FUSSGANGER. Ein Spiel kann beginnen, weit vor aller
sprachlichen Artikulation. Das kleine paradoxe Wunder ist, dass beide gleichsam
in einem ,falschen® Sprachgebrauch feststecken, und das Kind es irgendwann
dennoch richtig lernt. Aber das ist ja nur solange falsch, als man Sprache als Sys-
tem der Reprisentation auffasst. Sprechen ist aber weit mehr Bestandteil einer
gemeinsamen interaktiven und kulturellen Praxis, in die sich die Bewegungen und
Schemata des Korpers mit unterschiedlichen Akzentuierungen einschreiben.*4

Die Fihigkeit, Metaphern intuitiv zu entschlisseln, sie in andere Metaphern zu tUberset-
zen und spontan beim Sprechen und Handeln zu bilden, spielt bereits im frithkindli-
chen Spracherwerb eine entscheidende Rolle. Das von Buchholz gewihlte Beispiel ldsst
darauf schlieBen, dass das Verstehen und Ubertragen metaphorischer Ausdriicke an
individuell verschiedene emotionale, intellektuelle und kérperliche Vorerfahrungen
gekoppelt ist.

Dartiber hinaus ldsst sich am Schliisselbund-Beispiel die Entstehung von Narrati-
ven nachvollziehen. Mutter und Kind entwickeln gemeinsam eine Geschichte. Schlis-
selbund und Bleistift dienen als Figuren. Das, was Buchholz scherzhaft ,falschen
Sprachgebrauch® nennt, entpuppt sich als Grundlage fir das Gestalten und Verstehen
von Fiktion. In einem weiteren Schritt kénnen spiter Schliisselbund, Bleistift und
Spielbewegung durch Worte ersetzt werden. Individuelle Vorerfahrungen und die Um-
stinde wihrend des Erwerbs metaphorischer Konzepte bewirken, dass eine Metapher
bei jedem Rezipienten unterschiedliche Assoziationen und Reaktionen auslost. Ein

2 Vgl. Lakoff/Johnson (1980).

3 Buchholz/Gdodde (2005), S. 683.

4 Buchholz (20006), S. 15. Auszeichnungen Buchholz. Vgl. zum Schliisselbund-Beispiel die Kapitel Das
Erk der intenti Angebote von Artefakten und Die strukturierende Rolle der Sprache in Michael
Tomasellos Untersuchung Die kulturelle Entwicklung des menschlichen Denkens. Tomasello (2006), S. 112ff.
und S. 210ff.

97



Bianca Sukrow

Mensch, der als Kind Erwachsene als Bedrohung erlebt hat, wird mit der konzeptuellen
Metapher ,Was oben — also rein physisch héher — ist, ist michtig® andere Gefiihle, Ge-
danken und Korpererinnerungen verbinden als ein Mensch, der sich in seiner Kindheit
von Erwachsenen beschiitzt fihlte. Die Grundmetapher aber, ,Macht ist oben‘, haben
beide als kollektive Erfahrung verinnerlicht.

Theorien, welche die intellektuelle Entschliisselbarkeit der Metapher mit ihrer Ver-
ankerung in der konkreten Korpererfahrung verbinden, haben bereits in vielen Fachbe-
reichen Interesse geweckt. In der Literaturwissenschaft jedoch sind die Reaktionen eher
verhalten. Wie aber ldsst sich ein linguistisch-anthropologisches Metaphernkonzept fiir
die Literaturwissenschaft nutzbar machen? Einen Einstieg bietet ein wirkungstheoreti-
scher Ansatz.’

Eine kurze Passage aus Hermann Argelanders psychoanalytischer Fallgeschichte
Der Fligger soll zeigen, wie das empathische Mitschwingen des Lesers durch Metaphern
unterstitzt wird.® Im Folgenden ein Eindruck aus dem Erstgesprich aus Sicht des
Therapeuten:

»ochon bei der ersten Begegnung [mit dem Patienten, B.S.] fiel mir sein strahlend
verbindliches Licheln auf. Unauffillig gekleidet wirkte er sehr gepflegt und du-
Berst sympathisch. Sein Verhaltensstil war angenehm kontrolliert und seine
Sprechweise verbindlich und tiberzeugend. Man spiirte schnell die personliche
Begabung, weil er mit minuziéser Anpassung Gedanken aufgriff und sie selbst
weiterentwickeln konnte.*7

Der Erzidhler (der Therapeut) unterstreicht die einnehmenden Eigenschaften des Pati-
enten und die kontaktférdernden Aspekte der Erstbegegnung durch metaphortische
Sprache. Der Blick des Patienten ist stzablend, die Artikulation verbindlich, er ziberzeugt,
greift aunf und entwickelt weiter. Ein Briickenschlag zwischen Patient und Therapeut
klingt an, der Patient ist bereit, die Anregungen des Therapeuten anzunehmen und
weiterzutragen. Pripositionen wie ,auf® und ,weiter® weisen nach vorne und oben und
deuten die Offenheit des Patienten flir das Geschehen an. Dem Rezipienten vermitteln
sich Zugewandtheit und Aufmerksambkeit, eine angenehme Arbeitsatmosphire. Der
Therapeut fahtt fort:

»Nur einmal irritierte er mich, als er mit diesem gleichbleibenden Licheln von
einer sehr ernsten Angelegenheit sprach. Bei dieser Gelegenheit versuchte ich,
das Licheln zu thematisieren. Sofort schlug seine Stimmung fiir eine kurze Zeitspanne

5> Obwohl beides oft synonym verwendet wird, unterscheide ich einen wirkungs- und einen rezeptions-
theoretischen Ansatz. Aussagen tber die Wirkung beziehen sich hier immer auf einen impliziten Leser,
ergeben sich also aus der reinen Textanalyse. Fir Aussagen zur Rezeption wire eine empirische Befra-
gung bzw. Untersuchung notwendig, wie sie etwa in einem zwischen kognitiver Literaturwissenschaft
und Psychologie angesiedelten Promotionsprojekt an der Universitit Gottingen durchgefithrt werden;
Julia Konertz untersucht mit Hilfe von Fragebégen und Verfahren zur Blickbewegungsregistrierung
das Metaphernverstindnis 15jdhriger Schiiler, um einen mdglichen Zusammenhang zwischen dem
Metaphernverstehen und der Arbeitsgedichtniskapazitit offenzulegen.

¢ Sicherlich ist die Textwirkung multifaktoriell bedingt. Um den Fokus nicht zu verlieren, bleibt der
Blick hier aber auf der Metapher.

7 Argelander (1980), S. 31.
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um, wobei er mich schweigend mit einem bobrenden Blick fixierte, dem ausgesett ich mich

plitzlich wie geliabmt fiiblze. 8

Auch der jihe Stimmungsumschwung wird durch die verwendeten Metaphern unter-
stiitzt. Der Ausdruck sch/igt nm markiert die brutale Wendung und indiziert eine Ande-
rung der Bewegungsrichtung nach unten. Die Stimmung kippt buchstiblich, was durch
die Kursivierung der Schrift mehr als deutlich hervor tritt. Der bobrende Blick, das Fixie-
ren, dem der hierdurch gelabmte, also handlungsunfihige, Therapeut sich ausgeserzt fiihlt,
fihren zu einer unwiderruflichen Anderung der Atmosphire und machen eine
Reinterpretation des bisher Gelesenen erforderlich. Unwillkirlich vollzieht der Leser
den Stimmungsumschlag und das plétzliche Unbehagen des Therapeuten nach.

Bei einer empirischen Untersuchung wiirde sich vermutlich herausstellen, dass die
meisten Rezipienten diesen Effekt dhnlich empfinden. Durch den jihen Wechsel wird
eine Grundstimmung erzeugt, die tiber den weiteren Handlungsverlauf hinweg prisent
bleiben wird und die Rezeption des gesamten folgenden Texts einfirbt. Aus diesem
Blickwinkel betrachtet ist die konzeptuell-kollektive Seite der Metaphern eine Erklirung
dafiir, warum Literatur eine intersubjektive Wirkung hat. Darstellungen von Aufstieg
und Fall, Einengung und Ausbruch, Innehalten und Aufruhr, Nihe und Distanz haben
eine konzeptuell metaphorische Komponente. Diese ermdglicht es dem Rezipienten,
die dargestellten Erfahrungen intuitiv zu erfassen und auf sich selbst zu tbertragen, was
unter Umstidnden zu Kérperreaktionen und starken Emotionen fihrt. Man denke etwa
an literarische Werke, die innerhalb einer Kultur bei einem Gros der Leser Abscheu,
Begeisterung, Spannung oder Trauer auslésen. Derartige Reaktionen sind nicht weiter
verwunderlich, wenn man metaphorisches Sprechen als kulturellen Bestandteil des
sozialen Kollektivs begreift.

Die andere Seite ist die subjektive Erfahrung, die mit Metaphern verknipft ist.
Der personliche Erfahrungskontext, den die Metapher aufruft, konnte ein Grund dafir
sein, warum wir dann doch en detail unterschiedlich auf Literatur reagieren. Beriibrt
werden wir von Sprache, die uns angeht. Auf der Seite des Rezipienten ist dieser indivi-
duelle Anteil der Metapher unmittelbar prisent. Er ist vielleicht im Nachhinein erklir-
bar — aus der Lebensgeschichte oder der Verfassung des Rezipienten heraus — aber er
ist nicht universell bei jedem Rezipienten erzeugbar. Dem Literaturwissenschaftler, fir
den der Leser normalerweise ein abstraktes Wesen ist, fehlen in der Regel die Werkzeu-
ge fur eine Untersuchung der Rezeption. Doch es gibt auch einen individuellen, werk-
immanenten Aspekt der Metapher, der in der Konstitution der Figuren und des fiktio-
nalen Kosmos begriindet ist und Anlass zur Interpretation bietet.

Hierzu noch einmal ein Beispiel aus Der Flieger, in dem Leitmetaphern anklingen,
die zur Charakterisierung dieses speziellen Patienten beitragen und die Reaktion des
Therapeuten auf dessen Charakterziige illustrieren:

,.Ein weiteres Widerstandselement, das die ganze Analyse beherrscht, stellt sein
Schweigen dar. Es kam in dieser ersten Stunde nur andeutungsweise zum Vor-
schein, wurde, fiir ihn atypisch, durch einen Mitteilungsdrang tiberschwemmt.

8 Argelander (1980), S. 31. Hervorhebung Argelander.
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Dieses Widerstandsphinomen schaltete meine eigene Aktivitit vollkommen
aus.

Die Widerstinde des Patienten zeigen sich dem Therapeuten als Machtmittel, die die
Analyse beberrschen. Dem Wortschwall, der den Therapeuten zberschwemmt, hat dieser
nichts entgegenzusetzen. Kurzschluss. Der Therapeut fihlt sich ausgeschaltef, wie ein
technisches Gerat. In den beiden zitierten Sitzen deuten sich Leitlinien an, welche die
gesamte Fallerzihlung durchziehen werden; die Vorliebe des Patienten fiir Technik
sowie seine Neigung, andere Menschen zu beherrschen und zu manipulieren, werden in
der Metapher des ,Ausschaltens von Mitmenschen miteinander verkniipft. Beide As-
pekte werden im Verlauf der Erzdhlung immer wieder aufgegriffen: Der Patient tastet,
,sensibel wie ein Radar, die Aullenwelt ab, stellt sich mit einer unwahrscheinlichen
Perfektion auf diese ein und versucht sie zu manipulieren.“!” Nach eigener Aussage
entwickelt der Patient eine ,,Technik“!! fir den Umgang mit schwierigen Kunden.!?
Zudem berichtet der Therapeut von einschlidgigen Szenen aus der frithen Kindheit des
Patienten.!3

Die Metaphern in diesen Passagen geben Hinweise darauf, wie die Figuren und die
Beziechung zwischen ihnen konstruiert sind. Dass sich diese Merkmale nicht nur auf den
einen speziellen Satzzusammenhang beschrinken, wird aber nur im Gesamtkontext der
Erzihlung klar. Im Kleinen, auf Wort- und Satzebene, ist also bereits etwas zu erahnen,
das erst im Ruckblick auf den gesamten Handlungsverlauf bzw. durch die Interpretati-
on vollig zur Gestalt gelangen wird. Die Konstruktionsprinzipien, die jeweils im Einzel-
text mit Hilfe der Metaphernanalyse sichtbar gemacht werden kénnen, bieten sich far
die literaturwissenschaftliche Betrachtung an. Das hier vorgestellte Metaphernkonzept
ist kein Universalwerkzeug, dennoch ist es oftmals dienlich, um die Figurenkonstrukti-
on zu erschlieen und Korrespondenzen zwischen Motivebene und Struktur festzuma-
chen.

Mit dem Gang vom erfahrungsbasierten Metaphernerwerb bis zur gewohnten lite-
raturwissenschaftlichen Interpretation soll nahegelegt werden, bei der Analyse von
Texten die Verankerung von Sprache in der sinnlichen und sozialen Wahrnehmungs-
welt mitzudenken. Die Metapher ist nicht nur rhetorisches Mittel, sondern zugleich
poetisches Element, Strukturgeber und Vehikel fiir vielerlei sonst unvermittelbare In-
formationen und Erfahrungen.

Die Fachbereiche, in denen aktuell Metaphernforschung betrieben wird, sind ver-
schieden. Doch die Vorstellung, dass metaphorisches Denken eine sinnlich-somatische
Basis hat, wird inzwischen von vielen Metaphernforschern als gemeinsame Ausgangs-
position angenommen. Fur die interdisziplinire Forschung ist diese gemeinsame
Grundannahme von unschitzbarem Wert, denn sie macht die Metaphernkonzepte aus
den unterschiedlichen Fachbereichen untereinander anschlussfihig. Wihrend in ande-
ren Forschungsbereichen die Grundiiberzeugungen und Begrifflichkeiten oft so stark

2 Ebd., S. 40.

10 Ebd., S. 32.
11 Ebd., S. 35.
12 Vgl. ebd.

13 Vgl. ebd., 42.
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differieren, dass nur unter groBler Anstrengung echte interdisziplinire Arbeit moglich
ist, stellen sich bei der Metaphernforschung ohne grofle Widerstinde Synergieeffekte
ein. Das klingt banal, hat aber auf die Forschungstitigkeit eine ungemein fruchtbare
Wirkung. Theorien zum Asperger-Syndrom etwa lieBen sich vermutlich ebenso an das
Metaphernkonzept andocken wie philologische Arbeitstechniken.!* Durch die Verwen-
dung in den unterschiedlichen Fachbereichen wird die Metapher um viele Facetten
bereichert, die insgesamt ein konsistentes, vielschichtiges Konzept ergeben. ,,Die Meta-
pher gestattet uns, tiefe Gefiihle zu artikulieren [...]: Sie integriert Sinnlichkeit und Ver-
stand, indem sie dem Denken Bilder erfahrener Anschauung zuspielt.“!>

14 Einen Hinweis auf diese Moglichkeit gibt Tomasello. Er sicht die mangelnde Fihigkeit autistischer
Kinder, symbolische Spiele zu spielen (z.B. in der Spielhandlung den Schlisselbund metaphorisch als
Auto zu verwenden) und andere als Akteure intentionaler Handlungen zu erkennen, als méglichen
Grund fiir deren ,Schwierigkeiten mit der perspektivischen Reprisentation von Situationen®.
Tomasello (2006), S. 172.

15 Buchholz/Gédde (2005), S. 684.
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Das archaische Gehirn.
Uber ein Phantasma in Hirnforschung und Literatur

Marco Schiiller

Gegenstand meines Projektes ist ein Gehirn, das es nie gegeben hat. Es ist ein Phanta-
sieprodukt. Die Wissenschaft hat es lingst verworfen und vergessen. Nur in der Litera-
tur ist es gelegentlich noch anzutreffen. Unldngst wurde es im Roman eines amerikani-
schen Beststellerautors gesichtet.! Offenbar war dem Mann nicht bewusst, welches
Gespenst er da auf die Bithne rief.

Allerdings hat man in der Hirnforschung lange Zeit geglaubt, dass dieses Gehirn,
von dem wir sagten, es sei ein Phantasieprodukt, wirklich und wahrhaftig existiere.
Einer der vehementesten Verfechter dieses Glaubens war in der zweiten Hilfte des 20.
Jahrhunderts der amerikanische Neurologe Paul Macl.ean. Sein Modell vom dreieinen
Gehirn (engl. #riune brain) gehorte einige Jahrzehnte lang zu den weitestverbreiteten
neurologischen Theorien. Einen groBen Anteil daran hatte der Populdrwissenschaftler
Carl Sagan, der Macl.eans Modell 1977 in seinem Bestseller The Dragons of Eden einer
breiten Leserschaft bekannt machte. Aber auch Arthur Koestler, der Macl.ean in sei-
nem Buch Das Gespenst in der Maschine ein ganzes Kapitel widmete,? gehérte zu den
eloquenten Firsprechern dieses Modells (ein langer Auszug aus seinem Buch Der
Mensch, Irrlanfer der Evolution, in dem er MacLean zur Basis einer diisteren Kulturanalyse
macht, erschien beispielsweise am 30. Januar 1978 im Spiege?).

Herzstiick des Modells von MacLean ist die These, dass jedes menschliche Gehirn
in Wahrheit nicht ez Organ sei, sondern aus drei Einzelorganen unterschiedlichen
Alters bestehe, die zwar als funktional miteinander verbunden gelten miissen, aber doch
in so grundsitzlicher Weise verschieden seien, dass man sie anatomisch isolieren und
jeweils als biologische Einheit betrachten kénne.* Macl.ean nannte das ilteste dieser
Organe das Reptiliengehirn. Es sollte den in der Tiefe des Gehirns gelegenen Hirn-
stamm, das retikulire System und das Mittelhirn umfassen. Uber dieses Reptiliengehirn
habe sich im Laufe der Evolution dann das sogenannte Altsdugerhirn gewdlbt, eine
heute im Allgemeinen als das limbische System bezeichnete Hirnstruktur (eine Be-
zeichnung, die Ubrigens von MacLean allererst eingefithrt wurde). Das jingste und
groBte und fiir den Menschen wichtigste der drei Hirnorgane, welches die beiden ande-
ren wie ein Mantel umschlief3t, nannte MacLean das Neusdugerhirn. Es entspricht dem,
was wir gemeinhin als GroBhirn und GroBhirnrinde kennen.

Was ist nun das Besondere an diesen drei Gehirnen?

I Gemeint ist der mit dem National Book Award ausgezeichnete Roman The Echo Maker von Richard
Powers, erschienen 2006.

2 Vgl. Koestler (1968), S. 291-322.

3 Vgl. Koestler (1978). Hoimar von Ditfurth, damals einer der wichtigsten deutschen Populir-
wissenschaftler, hat das Buch dann einige Wochen spiter — ebenfalls im Spiege/, und zwar im 40. Heft —
einer vernichtenden Kritik unterzogen.

4Vgl. Maclean (1973). Eine weit ausfihrlichere Darstellung bietet MacLean (1990).
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,»Es scheint®, schreibt Charles Hampden-Turner in seiner vorziglichen Zusam-

menfassung von MacLeans Theorie, ,,dal3 diese drei Hirne sukzessive iibereinan-

der gelegt worden sind. Anders als bei den Klauen, die sich zu Hinden, und an-
ders als bei den Kiemen, die sich zu Lungen entwickelt haben, scheint jedes Hirn
einen ,neuen Anfang® gemacht und die dlteren Funktionen nochmals entwickelt

zu haben.*

Nehmen wir einmal versuchsweise an, es stimmt, was Hampden-Turner hier im An-
schluss an MacLean schreibt, dass also jedes der drei Gehirne einen neuen Anfang
gemacht hat. Dann bedeutet dies, dass die zwei dlteren Gehirne jeweils abgeschlossene
organische Einheiten darstellen. Sie sind fertige Organe, die seit Jahrhunderttausenden
immer nach demselben Muster funktionieren und immer dieselben Operationen aus-
fithren, ganz gleich, ob sie nun im Schidel eines Australopithecus oder eines modernen
GrofBstadtbewohners stecken. Sie sind sozusagen Gehirne im Gehirn. Genauso sah es
auch MacLean selbst. An einer Schliisselstelle seines Werks schreibt er: ,,In the popular
language of today, these three brains might be thought of as biological computers, each
with its own peculiar form of subjectivity and its own intelligence, its own sense of time
and space and its own memory, motor, and other functions®.6

Der Grundgedanke, der dahintersteht, — so merkwiirdig er uns heute auch bertih-
ren mag — war damals ganz und gar nicht neu. Die Auffassung, dass das Gehirn aus
Schichten bestehe, die relativ unabhingig voneinander seien, war bereits zu Beginn des
20. Jahrhunderts verbreitet.” Schon in den 20er Jahren hat der seinerzeit hochbertihmte
Wiener Neurohistologe Constantin von Economo darauf hingewiesen, dass wihrend
der Hirnevolution eine ,,Nexerwerbung von Hirnorganen® stattgefunden habe. Er hatte, als
Ergebnis seiner jahrelangen histologischen Forschungen, eine ,,Zunahme, héhere Dif-
ferenzierung und qualitative Weiterentwicklung des Gehirns in einer Stammreibe festge-
stellt und diese spezifische Zunahme in den Fachaufsitzen, die er dartiber schrieb, als
,Jprogressive Zerebration® bezeichnet. Progressiv war diese Zerebration fiir Economo
vor allem auch in einem zivilisationsgeschichtlichen Sinn: Sie fihrte beim Menschen zu
einer immer umfangreicheren Verkniipfung der GroBhirnrinde mit den tiefer gelegenen
und ilteren Hirnarealen, und das wiederum flihrte zu einer immer besseren Behert-
schung der unbewussten, oder sagen wir besser: prilogischen psychischen Ablaufe
durch den logisch operierenden Intellekt. Den Sinn erahnen wir leicht: Eine Marionette,
die an acht Fiden aufgebunden ist, ist eben besser zu kontrollieren als eine, die nur an
zwei Fiden hingt. Economo verglich die Leistung der progressiven Zerebration des-
halb gerne mit der Arbeit des Erzichers: Der Erziecher wiederhole und verstirke bei
seiner Arbeit mit dem Kleinkind eigentlich nur, was das Gehirn selbst in der Stammrei-
he schon physiologisch vollzogen habe. Den Verlauf der progressiven Zerebration,
schrieb Economo 1928, ,,versuchen wir willkiirlich durch Gewohnung und Erziehung
in den Entwicklungsjahren zu steigern und eine ganz kurze Uberlegung klirt uns darii-

> Hampden-Turner (1986), S. 80.

¢MacLean (1973), S. 8. MacLeans Schriften wurden {ibrigens nie ins Deutsche tbersetzt.
7 Einen Uberblick bietet aus philosophisch-anthropologischer Sicht Rothacker (1965).

8 Economo (1929), S. 118.

9 Economo (1928), S. 903.
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ber auf, daB3 auch die von jeder Erziehung vor allem angestrebte Selbstbeherrschung
eben diesem Zweck dient.“1

Auch bei Economo gibt es also — wie spiter bei Maclean — ein in der Tiefe des
Gehirns gelegenes archaisches Gehirn, das sich wie der Trickster in den alten India-
nermirchen und der Narr im Abendland allen Regeln von Logik und Vernunft und
gesundem Menschenverstand widersetzt, einfach weil es viel alter ist als diese. Ziel der
fortschreitenden Zerebration sollte deshalb in der Optik Economos die vollstindige
Beherrschung dieser tiefer gelegenen und iltesten Hirnregion durch die GroBhirnrinde
sein. Ebendiese Zielsetzung wird sich einige Jahrzehnte spiter bei Paul Maclean auf
nahezu identische Weise wiederholen: Auch er betrachtete es als eine dringliche Aufga-
be der Menschen, die beiden animalischen Gehirne, also das Reptilien- und das
Altsdugerhirn, durch ein entsprechendes Training der GroBhirnrinde zu domestizieren
und so dem Diktat der jiingsten kortikalen Errungenschaft, nimlich der Vernunft, zu
unterstellen. Arthur Koestler traumte im gleichen Zusammenhang gar von einer Droge,
die den evolutioniren ,,Konstruktionsfehler“!! der zweifachen Hirnspaltung authebe
und alle drei Gehirne miteinander verséhne.

So weit, so gut. Aber was hat das nun alles mit der Literatur zu tun? Nehmen wir,
um davon einen ersten Eindruck zu bekommen, Gottfried Benn als Beispiel, einen
Dichter, den das Gehirn beschiftigt hat wie keinen zweiten Dichter im 20. Jahrhundert.
Benn fand die Idee Constantin von Economos, es konne im Gehirn uralte, anarchische
Areale geben, die beim Menschen der Kontrolle des Neokortex bediirften, tiberaus
faszinierend. Economos Name taucht deshalb gelegentlich in seinen Essays auf; glei-
ches gilt fiir den Begriff der progressiven Zerebration. Mehr als ein Jahrzehnt, von der
Akademie-Rede 1932 bis zum Pallas-Aufsatz 1943, wird er immer wieder auf Economo
und die progressive Zerebration zuriickkommen. Allerdings interessierten ihn als
Kinstler insbesondere all jene Zustinde, in denen die progressive Zerebration gleich-
sam rickgingig gemacht wird, in denen also der, wie Benn schreibt, ,,Gegengriff des
Bewulitseins“!? gelockert wird und das Prilogische, Prizivilisatorische in unserem Den-
ken sich Bahn bricht. Wo solches geschah, schlug fir ihn die Stunde des Dichters,
tberhaupt des Kiinstlers. Wahre dsthetische Erfahrung begann fur thn Unser der Grof-
birnrinde — so der Titel eines 1911 entstandenen Prosastiicks. In seinem in dieser Hin-
sicht programmatischen Essay Der Aufban der Personlichkeit schreibt Benn:

,»Wir tragen die frihen Vélker in unserer Seele, und wenn die spite Ratio sich lo-
ckert, in Traum und Rausch, steigen sie empor mit ihren Ritualen, ihrer prilogi-
schen Geistesart und vergeben eine Stunde der mystischen Partizipation. Wenn
der logische Oberbau sich 16st, die Rinde, miide des Ansturms der vormondalten
Bestinde, die ewig umkidmpfte Grenze des BewuBtseins 6ffnet, ist es, daf3 das Al-
te, das Unbewufte, erscheint in der magischen Ichumwandlung und Identifizie-
rung, im frithen Erlebnis des Uberall und des Ewigseins.*13

10 Economo (1928), S. 901.
' Koestler (1968), S. 296.
12Benn (1987), S. 274.

13 Ebd., S. 271.
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Der Dichter Durs Griinbein, dessen Interesse fir die Hirnforschung hinreichend be-
kannt ist, hat das in den 1990er Jahren wieder aufgegriffen und zum Gegenstand seiner
poetologischen Reflexion gemacht, vollig unbekiimmert darum, ob solche Gedanken
sich durch die heutige Neurologie verifizieren lassen oder nicht.'* In seinem Essay Mein
babylonisches Gebirn heil3t es — und die Nihe zu Benn ist hier unverkennbar:

,»Im dichterischen [...] Wort trifft sich die dlteste Empfindung mit dem jiingsten
Einfall, der Stammbhirnaffekt mit dem neusten Gegenstand, mit der aktuellen
Idee, — in einem Akt blitzhafter Imagination. Sein Geheimnis ist die Unmittel-
batkeit, seine Magie die physische Prisenz eines Sprechers, der immer woanders
und schon lange tot ist.*15

Und Griinbein fahrt fort:

,,Jenseits der protokollarischen Einzelheiten eines Menschenlebens und tber alle
Stilepochen und Kunstideale hinweg hilt das Gedichtwort Verbindung zu den
Gedichtnisgrinden, den im Erdreich versunkenen Zivilisationen, den allgegen-
wirtigen Toten. Woher sonst rithren alle die vielen Déjavu-Momente, die endo-
genen Symbole und Leitmotive, die so etwas wie eine anthropologische Blickwei-
se Uberhaupt erst ermoglichen? Ins selbe Herz geht die Liebesklage aus Altagyp-
ten wie das Weltabschiedslied des Minnesingers oder das zihneknirschende So-
nett des Flaneurs in der profanen GroBstadtnacht.“16

Das ist, in duBlerster Verknappung, die Literaturtheorie, die sich aus der Beschiftigung
mit jenem Gehirnmodell ergibt, das ich vorhin skizziert habe.!”

Im deutschen Sprachraum ist der Grundgedanke, der hinter diesem Modell steht,
vor allem durch die Arbeiten des Neurologen und Wissenschaftsjournalisten Hoimar
von Ditfurth bekannt geworden. Insbesondere ist hier sein auch heute noch lesenswer-
tes Buch Der Geist fiel nicht vom Himmel zu nennen. Darin heil3t es in deutlicher, wenn
auch unausgesprochener und unreflektierter Anlehnung an Paul MacLean:

,,In unserem Gehirn liegen also drei ,Teilorgane® tibereinander, die drei verschie-
denen Stufen auf dem Wege zum Bewulitsein entsprechen. Ihre relative Selb-
standigkeit, ihre [...] funktionellen Eigentimlichkeiten und sogar eine — wenn
auch unscharfe — anatomische Abgrenzbarkeit lassen sie als eine Art Fossilien er-
scheinen, welche die Entwicklung hinterlassen hat.*18

14 Griinbein ist auch sonst kein Verse machender Trittbrettfahrer der Hirnforschung. So hat er nach-
weislich A'T.\W. Simeons” Man’s Presumptious Brain und Julian Jaynes The Origin of Consciousness gelesen —
zwei Bicher, die schon zum Zeitpunkt ihrer Publikation nicht gerade den neurowissenschaftlichen
Mainstream reprisentierten. Interessant an diesen beiden Biichern ist in unserem Zusammenhang
auBerdem, dass sie sich — unter je unterschiedlichen Voraussetzungen — fir die Frithzeit unseres Ge-
hirns interessieren und daraus ihre anthropologischen Folgerungen ableiten. Vgl. Simeons (1962) und
Jaynes (1988).

15 Griinbein (1996), S. 20.

16 Ebd.

17 In die gleiche Richtung wie Grinbein weist auch ein sehr schoner Essay des Schweizer Germanisten
Peter von Matt. Vgl. von Matt (2003), S. 100-110.

18 Ditfurth (1976), S. 50.

106



Das archaische Gehirn

Besonderes Interesse zeigt Ditfurth — darin seinen Vorgingern folgend — an dem Ver-
hiltnis der vergleichsweise jungen Hirnrinde zu den beiden iltesten Teilorganen, nim-
lich dem Stammbhirn und dem Zwischenhirn. Dieses Verhiltnis hilt er fir anthropolo-
gisch entscheidend. Er schreibt:

,»Weil diese beiden aus biologischen Griinden auf gegenseitige Kooperation an-
gewiesenen Hirnteile aus Welten stammen, die durch Hunderte von Jahrmillio-
nen voneinander getrennt sind, ist der zwischen ihnen bestehende Gegensatz un-
aufhebbar. Und deshalb, weil es sich bei ihnen um Teile unseres eigenen Gehirns
handelt, ist dieser Gegensatz eine uns Menschen zentral charakterisierende Ei-
genschaft.“19

Keiner hat so klar formuliert, welche Folgen die Annahme hat, dass unser Gehirn auf-
grund seiner Entwicklungsgeschichte an unterschiedlichen Zeiten und Wirklichkeiten
teilhat. Fur Ditfurth ist es unabweisbar,

»[d]aBl unsere Gedanken und unsere Weltsicht [...] von einem Hirnteil mitbe-
stimmt werden, der nachweislich lernunfihig und unfihig zu rationaler Einsicht
ist und der seine Handlungsmaximen aus der fixierten Anpassung an eine archai-
sche Wirklichkeit bezieht, die, in einer fernen Urvergangenheit gelegen, noch
nicht ;menschlich® zu nennen ist.*20

Friedrich Diirrenmatt, der einige der Biicher Ditfurths in seinem Besitz hatte und da-
runter eben auch jenes Buch Der Geist fiel nicht vom Himmel?' hat den ganzen Komplex
auf seine Weise weitergedacht und weitergedichtet. Das Gehirn galt ihm als der mich-
tigste und zugleich ritselhafteste Protagonist in der Geschichte von Kosmos und Men-
schenwelt. Doch neben seine unverkennbare Bewunderung des Organs trat recht bald
schon die Einsicht in den tiefen Zwiespalt, der das menschliche Gehirn durchzieht. In
einem Gesprich mit Gerhard Vollmer tber die evolutionire Erkenntnistheorie hat
Dirrenmatt tiber diesen Aspekt bereitwillig Auskunft gegeben. Vollmer lieferte ihm die
Vorlage, indem er auf den Grundkonflikt zwischen evolutionirer und kultureller Ge-
schwindigkeit zu sprechen kam. Diirrenmatt erwiderte darauf:

,»Ich glaube eben, dal3 das Gehirn gleichgeblieben ist: Es schleppt Uringste, es
schleppt Gefiihle, es schleppt Aggression mit sich. Was ich behaupte, ist, daf3 der
Mensch langsam im Gegensatz steht zu seinen Urinstinkten. Der Mensch ist ag-
gressiv, der Mensch hat Angst vor dem Fremden. Wir entdecken in uns, auch
wenn man den Patriotismus anschaut, Gefiihle, die eigentlich weiter zuriickrei-
chen als die pl6tzlich ansteigende Entwicklung des Hirns. Das Hirn ist plotzlich
im Gegensatz oder hat den Menschen in einen Gegensatz zu sich selbst, in eine
biologische Krise gefithrt. Ich betrachte die Menschheit als biologisch in Gefahr,
und ich weil} nicht, wie das ausgehen soll.*22

19 Ditfurth (1976), S. 262.
20Ebd., S. 263.

21 Vgl. Weber (2008), S. 251.
22 Dirrenmatt (1996), S. 115.
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Und wenig spiter erginzt er: ,,Der Mensch hilt eigentlich sein eigenes Gehirn nicht
aus.? Das meinte er nun durchaus auch in einem erkenntnistheoretischen Sinn. Das
Gehirn des modernen Menschen ist ja zu Operationen fihig, die wir zwar ausfiihren
kénnen, die wir aber dabei weder verstehen noch in ihren Konsequenzen vollig tiber-
blicken kénnen. Genau in dieser Tatsache griindet letztlich auch Diirrenmatts Interesse
fiir den radikalen Konstruktivismus. Sein 1990 im zweiten Band der Stoffe publizierter
Text Das Hirn ist dafiir das eindringlichste Zeugnis.2* Schrittweise fiihrt er da das Ge-
hirn durch die gesamte Evolutionsgeschichte von Kosmos und Erde und ldsst es zum
Schluss, in einer Art gespenstischer Selbstbegegnung, seine eigene Realitit und die
Realitit aller Gibrigen Dinge bezweifeln. Gegen die klare Unterscheidung von Wahr und
Falsch, Traum und Wirklichkeit, Leben und Tod setzt dieses Gehirn eine unbegtrenzte
und unvorhersehbatre Spielleidenschaft, eine jenseits aller giiltigen Moral operierende
Schopfungs- und Zerstérungslust. Dass Durrenmatt mit diesem anarchischen Gehirn-
Bild nicht abschlieBend leben wollte, dass er hier unversehens vor der Radikalitidt der
eigenen Vision zurtickschreckte, belegt der Umstand, dass er kurz vor Drucklegung des
Bandes dem Him den sogenannten Auschwitz-Schluss anhingte. Der ganze Hirnautis-
mus, der keinen Standpunkt auller sich selbst kennt, sollte zuschanden gehen an der
harten, nicht-fingierten, unbezweifelbaren Realitit des millionenfachen Mordes. Damit
mag Diurrenmatt das moralische Gefiihl vieler seiner Leser durchaus befriedigt haben.
Es bleibt aber nach Lektiire des Textes trotzdem der leise und kaum aussprechbare
Verdacht, dass das archaische, vorlogische und vormoralische Gehirn, von dem Dir-
renmatt vorher so viele Seiten lang erzdhlt hat, den Massenmorden der Nationalsozialis-
ten mit derselben Gleichgiiltigkeit gegeniibersteht wie all den anderen Menschheitskata-
strophen, die es zuvor — laut Diirrenmatts Fiktion — aus sich heraus erfunden hat.

Die wenigen Beispicle, die wir aufgefiihrt haben, haben schon deutlich gemacht,
dass die neurowissenschaftliche Untersuchung der Urzeit unseres Gehirns im 20. Jahr-
hundert die Phantasie von Hirnforschern und Dichtern gleichermallen bewegt hat. Das
archaische Gehirn, wie Paul MacLean es exemplarisch modelliert hat, ist heute zwar als
Mythos erwiesen; als solcher ist es aber von unvermindertem Reiz fiir die Literatur, die
bekanntlich dem Mythos so nahe steht wie der Wissenschaft.

23 Diirrenmatt (1996), S. 115.
24 Vgl. Diirrenmatt (1990), S. 235-265.
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Focus on Form:
Reflections on the (Neuro)Aesthetics of Abstraction
in Painting and Gesture

Irene Mittelberg

1. Aesthetic Qualities in Different Semiotic Systems

Artists tend to pay particular attention to formal aspects of expression. Painters, poets,
actors, dancers and others all devote great care to developing their proper techniques to
give content (e.g. ideas, emotions, mental states, or impressions) a form, or to execute
movements with a certain degree of well-formedness. In abstract art, such as Cubism,
the representation of content might be backgrounded, while the aesthetic quality of
form and structure comes to the fore. This paper proposes a comparative study of the
poetic function' in Modern painting and spontaneous coverbal gestures. According to the
Russian linguist and semiotician Roman Jakobson, the poetic (or aesthetic) function
implies a focus on the message sign itself, that is, on the formal properties of an uttet-
ance, a text, a movement, or a visual image, and less on referential meanings.? For in-
stance, the repetitive use of similar sounds, shapes, or movements across the same
message sign may evoke a sense of rthythm and unity in the observer or listener. In
other words, the principle of equivalence motivates not only the sign carrier chosen to
express an idea, but first and foremost formal, material and compositional aspects. In
Russian Formalism and Abstract Expressionism especially, material qualities often are
the main concern: color as such, color combinations, the texture of thick paint de-
ployed on a canvas with broad brush strokes, or countless fine layers of different
shades of colors. While these effects result, in a way, from painting gestures in the
larger sense, the following observations will focus on speech-accompanying gestures,
not interacting with any surface or tool, but unfolding freely in space and time.

Exploring the poetics of the embodied mind? necessarily involves some of the ma-
jor figures of thought, such as metaphor and metonymy, which have been shown to be
rooted in the human conceptual system, and to drive both ordinary and creative forms
of expression in different media.* Taking a neuroaesthetic perspective,’ the questions
posed in this short paper address the cognitive-emotional pleasutre that aesthetic mes-
sages, or, performances, may evoke in the interpreter; connections to neural underpin-
nings will also be sketched. We shall ask, for example, whether ‘poetic gestures’ may
help individuals with neurological impairments or psychiatric disorders to focus on the
pertinent parts of a multimodal message and/or retrieve relevant information from
memory.

I Cf. Jakobson (1960).

2 Cf. Waugh (1985).

3 Cf. Gibbs (1994; 2006); Lakoff/Johnson (1999).

4 Cf. Johnson (1987); Fauconnier/Tutner (2002); Lakoff/Tutner (1989); Sweetser (1992); Taub (2001).
5 Cf. Dresler (2009).
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This paper suggests that in both semiotic systems, i.e., Cubist painting and gesture,
the poetic function is to a large degree propelled by metonymy (e.g., synecdoche),
which as a cognitive-semiotic principle lies at the heart of abstraction. It will further be
of interest to identify and compare some of the factors which seem to motivate pro-
cesses of sign formation and interpretation in both cases, to find out which features of
basic objects, actions, and concepts tend to be selected for representation and which
seem to be omitted. Given the limited scope of this paper, these aspects and questions
can only be discussed at a rather general level.

2. Figures of Thought: Metaphor and Metonymy

Why Cubism, gesture, and metonymy? Inspired by Peirce’s® concepts of similarity and
contiguity, Jakobson’ viewed metaphor (based on similarity), and metonymy (based on
contiguity) as two major modes of association, interacting in most processes of signifi-
cation, be they ordinary or artistic. In the expression ‘the saxophone has the flu today’,
the musical instrument ‘saxophone’ stands for the person who usually plays it. Musician
and instrument are contiguous in the context of playing music, or, put in cognitive
linguistics terms, they are part of the same conceptual domain or frame.?® Jakobson
understood synecdoche as a subtype of metonymy, where a part stands for the whole,
such as ‘there are many bright heads in the group’ (the head stands for the entire pet-
son). Metaphor, by contrast, presupposes a cross-domain mapping: in ‘his argumenta-
tion was crystal clear’, a term stemming from visual perception describes intellectual
clarity.®

Drawing on diverse languages, literature, aphasia, and the visual arts, Jakobson ar-
gued that certain poets and art schools exhibit a tendency for either the metonymic or
metaphoric style. Cubism, for instance, appears to be inherently metonymic in nature,!
compared to Surrealism, for example, which has a tendency for metaphoric symbolism.
Interestingly, Jakobson showed that aphasic language disabilities can be described in
light of the ability or disability to draw on relations based on similarity (metaphor) and
contiguity (metonymy): sizilarity disorder and contignity disorder.!! Focusing on speech
production, he postulated that similarity disorder represents an impairment regarding
the use of content words (such as nouns, verbs, and adjectives) and meta-linguistic
operations: the inability to substitute words for other words (synonyms or antonyms),
“l.e. the raw material of metaphor”.!? As the contiguity mode still operates, function
words (such as prepositions, demonstratives and pronouns) and grammatical markers
(indicating person, verbal tense, number, etc.), which are indexical and depend on con-
textualization (contiguity), could be produced. In patients with contiguity disorder, by

6 Cf. Pierce (1955).

7 Cf. Jakobson (1956).

8 Cf. Panther/Thornburg (2007).

9 Cf. Lakoff/Johnson (1999).

10 “IThe object is transformed in a set of synecdoches” Jakobson (1956), p. 130.
1 Ibid.; Lodge (1977).

12 Hawkes (1972), p. 77.
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contrast, the ability to form correct grammatical constructions is impaired. Content
words, however, are still produced, which results in what is generally known as the
telegraphic style or agrammatism. In essence, “[m]etaphor is alien to the similarity dis-
order, and metonymy to the contiguity disorder”.!3 Illustrating a case of similarity dis-
otder, Jakobson pointed out that the Russian poet Uspenskij had a “penchant for me-
tonymy and especially for synecdoche and that he carried it so far that ‘the reader is
crushed by the multiplicity of detail unloaded on him in a limited verbal space, and is
physically unable to grasp the whole, so that the portrait is often lost”.!* Recent ad-
vances in aphasia research and therapy suggest, not surprisingly, a more graded spec-
trum of symptoms and causes, regarding both speech and gesture and not only lan-
guage production, but also comprehension.!> However, Jakobson’s way of drawing
connections between cognitive, neural, linguistic and artistic phenomena can be said to
have inspired some of the subsequent investigations. David McNeill,'¢ for example, has
suggested that the poetic function manifests itself in the repetitive use of the same
gestural elements over a stretch of speech (so-called ‘catchments’), thus increasing
discourse coherence. Goss!” identified this poetic device in the discourse of individuals
with bipolar disorder.

In the context of bodily semiotics, metonymy has been shown to be one of the
key principles in the formation and contextualization of dynamic gestural signs, in each
instance leading to schematic and fleeting representations of objects and actions.'8 In
the following sections, modes of sign constitution in Cubist paintings and spontaneous
gestures will be explored in order to demonstrate that comparing such — at first sight
admittedly very different — semiotic systems can illuminate the material and structural
properties of each of them and provide insights into the abstractive and imaginative
powers of the human mind.

3. Abstracting the Essence: Metonymy in Cubism

While Cubism may count as one of the schools of abstract art par excellence, other
styles and artists also deserve to be brought into the picture here. Among the avant-
garde artists who have paved the way of increasing abstraction, we should, at least,
mention Cézanne, Picasso, Klee and Kandinsky.! These artful minds? have illumi-
nated our understanding of visual perception, representation, and the psychology of art
as much as art theorists and historians.?! Moreover, this did not happen in a vacuum:

13 Jakobson (1990), p. 129.

14 Jakobson (1990), p. 132, citing Karnegulov (1930).

15 Cf. Dunkan/Pedelty (2007); Grande/Huber (2007); Huber et al. (2006); Lott (1999).
16 Cf. McNeill (2005).

17 Cf. Goss (20006).

18 Cf. Mittelberg (2006; 2008; 2010b); Miller (1998; 2010).

19 Cf. Gamwell (2002); Morley (2003); Oeser (2009).

20 Cf. Turner (2006).

2 Cf. e.g., Arnheim (1969); Gombrich (1960).
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“Art is an activity that arises in the context of human cultural and cognitive evo-
lution. Its sources include not only the most abstract integrative regions of the
brain but also the communities of mind within which artists and audiences live.
The interaction of these sources creates complex cultural-cognitive domains,
which are reflected in art. Art and artists are active players in the co-evolution of
culture and cognition.”?2

As abstract as they might appear, Cubist paintings portray objects taken from concrete
and familiar everyday living environments. The signified objects can still be considered
as a “slice of life”:?> human figures, furniture, cups, plates and vases, musical instru-
ments, newspapers, etc. When looking at a Cubist painting as in Fig. 1, one is imme-
diately under the impression of a mass of geometrical forms and planes that are repre-
sented and composed in a nontransparent fashion. Even a signifier, e.g., the head of a
woman or a single eye, is taken apart, and fragments are represented from different
viewpoints at the same time, resulting in what has been called “simultaneous vision” 24
It is the viewer’s task to reunite the bits and pieces of the signifier, to unify the different
perspectives and to find the corresponding signified, as if she or he was completing a
sort of puzzle.

Figure 1: Georges Braque, Young Girl with Guitar, 1913 (Musée National d’Art Moderne, Paris).?>

2 Donald (2006), p. 3.
2 Lodge (1977), p. 109.
2 Zeki (1999), p. 52.

2 Read (1985), p. 40.
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One of the Cubists’ aims was to “discover less unstable elements in the objects to
be represented, i.e., the constant and essential elements”.26 Objects and human figures
are typically transposed into simple geometric forms such as cubes, squares, cylinders,
and triangles. Picasso and Braque believed that “the essence of painting was form”.?’
The principle of equivalence, and thus in a way the poetic function, is instantiated by
those basic geometrical forms that function as structural devices creating a pattern
within a single Cubist sign as well as across paintings. Such pictorial patterns can be
compared with sound patterns, thyme schemata and metrical structure in poetry.?® In
both cases, the created effect exhibits “the promotion of a sense of ‘sameness,” of pat-
tern”.? Basically all objects are decomposed into salient parts and features such as
shapes and contours, standing in for the entire body, head, hand, guitar, table, etc. As
such, they demonstrate the pars pro toto principle which in turn relies on the mechanism
of deletion.® A newspaper can be represented by its name, again partially as in painted or
pasted verbal signs such as JOU or JOUR standing for JOURNAL; a table can be sug-
gested by a piece of the material it is made of, such as the often used papier faux bois,
and the like.

While synecdoche is the dominant trope here, there are other forms of metonymy,
that is, contiguity relations, to be observed in such complex signs. Not only is the con-
stitution of each form (through abstraction) to a high degtree afforded by metonymy
(here, synecdoche), but also the composition creates a specific kind of gtid of contiguity
relations among the individual elements. It is exactly this intricate structure of partial
representations of objects and human beings that brings about the metonymic character
of Cubist art.

4. Gesture: Aesthetic Qualities of Everyday Movements

Gestures depicting entities, structures, and relations may be similatly elliptic and geo-
metric as Cubist signs and other abstract representations. Indeed, some of the promi-
nent hand shapes and movement patterns identified in a corpus of gestures accompany-
ing meta-linguistic discourse have been shown to also evoke basic geometric shapes
that take on distinct meanings in different semiotic contexts.’! When gesticulating,
speakers seem to be handling imaginary, common objects or imitate mundane manual
actions that are alluded to by a hand configuration, movement pattern, or a minimal
trace drawn in the air. Inspired by techniques artists employ when working with differ-
ent tools and media, Miller’? introduced four techniques of gestural sign formation
(‘Darstellungsweisen’): gesturing hands may also draw, mold, act, or represent objects and
actions, depending on what the speaker intends to illustrate or emphasize.

26 Zeki (1999), p. 50.

27 Wertenbaker (1967), p. 86.
28 Cf. Scobie (1997), p. 101.
2 Hawkes (1977), p. 80.

30 Cf. Lodge (1977), p. 93.

31 Cf. Mittelberg (2010a).

32 Cf. Miller (1998; 2010).
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It needs to be stressed that in contrast to static, carefully composed paintings, ges-
tures are dynamic, largely unconsciously produced visuo-motor signs that receive their
meaning in conjunction with the concurrent speech. While most gestures are performed
in a rather sketchy way, certain gestures appear to be executed with more attention to
their form and effect. Such gestures seem to be more consciously produced, especially
when the gesturer looks at her or his own hands, and chances are higher that the inter-
locutor notices them, too, due to their well-formedness, extensive use of space, or other
expressive qualities that make them stand out.>® In a given instance of an ongoing dis-
course, they may portray those attributes of abstract or concrete objects or actions that
are pragmatically salient, that is, locally and not necessarily globally essential (as in Cub-
ist signs). Gestures may thus also provide metonymic ‘slice[s] of life’: not only of the
speakers’ outer physical living context, but also of their inner life such as their feelings,
reasoning and imagination. Research on metaphor in gesture®* has shown that gestures
may portray the source domain of a metaphorical mapping such as in a gesture that
imitates a downward spiral depicting a sensation of vertigo when talking about a mental
state that fits that image. It can also be the case that a metaphorical understanding of an
abstract category or process only is portrayed in the gestural modality, while the ac-
companying speech is non-figurative.? It has further been suggested that in interpreta-
tive processes of coverbal gestures metonymy may lead the way into metaphor:3¢ first
the material gestural sign (hand configuration or movement) has to be interpreted as a
partial representation of an object or action, before the embodied representation can
then be understood as standing for an abstract idea or structure. The spiral movement
of a hand mentioned above could also imitate the form of a winding staircase (through
iconicity and metonymy), instead of a mental or emotional state as described above
(through iconicity/metonymy first and then metaphor). In each case, the gesture re-
ceives its meaning through the concurrent speech, and in each case the gesture picks
out the essential properties of the physical structure or of the movement it depicts
based on an effective interplay of iconicity (similarity) and metonymy (contiguity).3

While gesturally evoked rhetorical figures such as metaphor and metonymy can be
said to add poetic qualities to dynamic multimodal representations, everyday multi-
modal performance units can also be rendered comparatively aesthetic by, for instance,
increasing the scale of the gesture, alighing the rhythm of the movement with the pros-
ody of the speech, by giving more impetus to the movement, or by slowing down the
movement and the speech altogether. Through adopting one or several of these tech-
niques, the focus is placed on the formal properties of a gesture or a sequence of ges-
tures, that is, of spontaneously invoked abstractions of objects or actions. Especially
when speech and gesture show equivalent features in terms of prosody and movement
execution in the same instance, such a cross-modally achieved formal equivalence may
guide the addressee’s attention to the gesture itself. Put more generally, we can say that

3 Cf. Cienki/Mittelberg (fc.).

34 Cf. Cienki/Miiller (2008); Sweetser (1998).
3 Cf. Mittelberg (2008).

3 Cf. Mittelberg/Waugh (2009).

57 Cf. Mittelberg (2010b).
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in such a profiled movement the abstracted form itself and the very manner in which it
is performed may momentarily create an effect comparable to that of pure color, tex-
tured paint, and/or geometrical form and structure in abstract painting: the for-
mal/material properties come to the fore, while issues of representation are not of
major concern. Thus, focusing on the form of expression (as in /[art pour lari) may
evoke aesthetic qualities in both visual art and bodily semiotics.

5. Concluding Remarks: Some Implications for Neuroaesthetics

In light of the observations sketched above we might ask, for instance, whether differ-
ent patterns of neural activation arise from obsetving poetic versus non-poetic gestural
movements. Here a link can me made to research on gestures and the mirror neuron
system,® looking at whether the brain-action-perception link plays out differently in
each case. The point this paper wishes to make is that gestures appearing comparably
well-formed, graceful, or ‘elegant’ can be said to embody Jakobson’s understanding of
the poetic (or aesthetic) function. This can apply to both artistic, creative uses of ges-
tures, such as in pantomime, theatre or dance, but also to everyday gestures exhibiting
some of the poetic qualities discussed above.

Possible avenues to investigate these phenomena within the context of neuroaes-
thetics would be to see whether A) non-poetic versus poetic forms in paintings and
gestures evoke different neural correlates, B) whether individuals with different disor-
ders process metonymically abstracted signs equally well or badly, C) whether providing
the essential elements of concepts, objects, and actions through abstract drawings or
gestures may help individuals with these disorders to better grasp the concept in ques-
tion, and D) whether the aesthetic quality of gestures may turn out to be a dimension of
conceptualization and communication one could make systematic use of for therapeutic
purposes. With respect to art therapy, it would be interesting to identify preferences for
similarity or contiguity relations in individuals and then present them with representa-
tions of either style to see whether there are tendencies in the appreciation of a certain
art style (drawing heavily on either metonymic or metaphoric elements and principles of
combination of elements). While work on art appreciation has been done from neuro-
logical and/or neuro-scientific perspectives,? thete is still much room for research in
the domain of gesture appreciation. One promising way to investigate aesthetic qualities
of everyday movements would be to combine brain imaging and motion capture tech-
nologies.

3 Cf. e.g., Skipper et al. (2007).
3 Cf. e.g., Buk (2009).
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»Ochliisse tiber Schliisse:
Zur Struktur der Schlussgebung in Literatur und Kultur

Peter Wenzel

1. Relevanz der Schlussgebung, theoretische Hintergriinde, Forschungsstand

Der Schluss ist — semiotisch, kognitionspsychologisch und literaturwissenschaftlich
betrachtet — eines der sich am stirksten einprigenden und bedeutungstrichtigsten Ele-
mente eines literarischen Werks oder kulturellen Artefakts. Die besondere Relevanz des
Schlusses ergibt sich nicht nur aus seiner text- oder handlungsabgrenzenden Funktion,
sondern auch aus seiner entscheidenden Rolle bei der Rezeptionssteuerung und Infor-
mationsverarbeitung, ist doch die Funktionalitit eines Textbausteins, Handlungsele-
ments oder Ereignisses im Kontext des Ganzen immer erst am Ende verlisslich ein-
schitzbar! — wie insbesondere Texttypen wie der Witz oder die pointierte Erzihlung
zeigen, deren Effekt auf einem abschlieBenden frame-Wechsel beruht.2 Der Schluss ist
somit auch die Stelle, an der bevorzugt Normen etabliert, Botschaften vermittelt, Kon-
ventionen inszeniert oder durch Ironisierung und Parodisierung kritisch hinterfragt
werden.?

Dennoch hat die Struktur von Schliissen in den Literatur- und Kulturwissenschaf-
ten bislang eher wenig Beachtung gefunden. Selbst in renommierten literatur- und
kulturwissenschaftlichen Nachschlagewerken findet sich zu Begriffen wie ends, endings,
closure bzw. Ende und Schiuss in der Regel kein Eintrag* Wie bei allen literatur- und
kulturwissenschaftlichen Gegenstinden erklirt sich auch in diesem Fall die For-
schungskonjunktur aus den grofien Paradigmenwechseln der Literatur- und Kulturtheo-
tie. Unter den Vorzeichen einer konstruktivistischen Asthetik und strukturalistisch-
semiotischen Textauffassung stellte sich die Schlussgebung noch als ein wichtiges, weil
universal gegebenes und allgemein beschreibbares Strukturelement dar. So hat etwa, in
Fortschreibung von Edgar Allan Poes Einsicht in die strukturbestimmende Relevanz
eines single effect am Ende der Kurzgeschichte, bereits der russische Formalist Boris
Ejchenbaum (1925) auf das besondere Gewicht des Schlusses bei den kurzen Erzihl-
formen aufmerksam gemacht.> Auch bei dem sowjetischen Semiotiker Jurij Lotman
findet sich der Hinweis, dass ,,die bedeutungstrichtigsten Elemente der poetischen
Struktur meist an den Enden der Segmente, (des Verses, der Strophe, des Kapitels, des

I'In der kognitionswissenschaftlich orientierten Literaturtheorie hat sich hierfiir seit Meir Sternberg
(1978) der Terminus recency effect eingebiirgert.

2 Vgl. Wenzel (1989).

3 Vgl. Gutenberg (2000), S. 111.

4 Zu den wenigen Ausnahmen zihlt das renommierte Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie
(#2008), allerdings auch erst seit seiner zweiten Auflage (2001).

5 Vgl. Ejchenbaum (1925), p. 231: ,,By its very essence, the story just as the anecdote, amasses its whole
weight toward the ending.
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Werks) lokalisiert sind“.¢ In der in der Tradition des New Criticism stehenden amerikani-
schen Literaturkritik gibt es — wie auch in der deutschen Anglistik — noch bis in die
Mitte der achtziger Jahre hinein eine Reihe von Studien, die sich an einer
Typologisierung des Schlusses in Roman und Kurzgeschichte versucht haben.” Auch
die bislang tiefstgehende und theoretisch anspruchvollste Arbeit zur Schlussgebung,
Barbara Herrnstein Smiths Poetic Closure (1968), entstammt dieser von formalistischem
Interesse geprigten Forschungsphase, wenngleich die besondere Qualitit dieser Studie
bereits aus ihrer Offnung fiir psychologische und rezeptionsbezogene Aspekte resul-
tiert.8

Mit der poststrukturalen und neuhistorischen Wende der Literaturtheorie am En-
de der siebziger und Anfang der achtziger Jahre ist die Schlussforschung dann aber
offenbar fiir einige Jahre in Misskredit und Vergessenheit geraten: ,the notion of
ending in narratives is inherently ,undecidable’. [...] Where does the complication,
folding up, or tying together end and the untying start?*, heilit es etwa in einem von
typischer poststrukturaler Abneigung gegen diskrete Unterscheidungen getragenen
Aufsatz des einfluireichen Yale-Dekonstruktivisten Hillis Miller. Eine Theorie der
Schlussgebung sei auch deshalb fruchtlos, weil schlieBllich jede Erzdhlung nach ihrem
Ende neu aufgenommen werden kénne!® und weil somit ein geschlossenes Textende
von einem offenen nicht wirklich zu unterscheiden sei. Wenig attraktiv musste die
Frage nach den strukturellen Gesetzen der Schlussgebung aber nicht nur von der struk-
turskeptischen Warte des Poststrukuralismus aus erscheinen, sondern auch aus der
Perspektive eines radikalen New Historicism, dem es ausschlieBlich um die Betonung der
Pluralitit und Relativitit von Kulturen ging und fir den die Frage nach allgemeinen,
universellen Prinzipien der Schlussgebung somit von vornherein suspekt, wenn nicht
gar inakzeptabel erscheinen musste.

In jingster Zeit ist erfreulicherweise unter dem Einfluss einer verstirkten Rezepti-
ons- und Kognitionsorientierung der Literatur- und Kulturwissenschaft ein neues Inte-
resse der Forschung an der Schlussgebung erwacht,!! ohne dass sich bereits abschitzen
lisst, in welche genaue Richtung sich das neue Interesse entwickeln wird.!?

¢ Lotman (1972), S. 14.

7 Vgl. Richter (1974); Torgovnik (1981); Bonheim (1982); Schwarze (1982); Gerlach (1985); Korte
(1985). Spite Ausliufer dieser Forschungstradition, angestoen durch den Verfasser dieses Beitrags,
sind die Arbeiten von Krings (2003; 2004).

8 Diese Ansitze, in ganz frithen AuBerungen zur Relevanz der Schlussgebung durchaus schon enthal-
ten (vgl. z.B. Dibelius (1910), S. 17: ,,Die von Natur am stéirksten sich einprigende Stelle ist der Schluf3;
bei jeder Kunst, die mit einer Folge von Eindriicken arbeitet, ist der letzte psychologisch der wirksams-
te, daher die starke Betonung des Schlusses im Musikstiick, im Drama, sehr oft auch im lyrischen
Gedicht und im Roman.”), waren dann im Zuge eciner dominant formalistischen Literaturbetrachtung
verschittet worden.

o Miller (1978), p. 3.

10Vgl. ebd., p. 4.

11 Vgl. z.B. Abbott (2002), pp. 51-61; Rabinowitz (2002).

12 Vgl. das Urteil von Richardson (2002), p. 254: ,,A critical synthesis of this increasingly complex,
ideologically laden, and expanding field is in all likelihood a long way off.*
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2. Versuch einer Erklirung von Schlissen mit Hilfe gestaltpsychologischer und
neurodsthetischer Prinzipien

Will man aus den im Kontext des Forschungsabrisses erwihnten Grundpositionen ein
vermittelndes Fazit ziehen, so wird man erstens festhalten durfen, dass zum einen in
verschiedenen Kulturen mit verschiedenen Schlusstypen zu rechnen ist, dass aber zum
anderen deshalb durchaus nicht geleugnet werden muss, dass es auch Universalien der
Schlussgebung gibt. Zweitens ist davon auszugehen, dass das besondere Gewicht von
Schliissen nicht einfach im Sinne des Formalismus nur an bestimmten Textstrukturen
festgemacht werden kann, sondern im Sinne einer rezeptionsorientierten Literaturtheo-
rie immer auch aus den Erwartungen des Lesers resultiert.!3 Die menschlicher Kogniti-
on inhidrente Tendenz zu einer sequentiell-narrativen Welterfassung bringt zunichst
einmal ganz natlirlich eine Prozesserwartung mit sich, die sich bevorzugt auf solche
Markierungs- und Wendepunkte wie den Erwerb einer neuen Lebenserfahrung, die
Heirat oder den Tod ausrichtet, so dass diese Ereignisse nicht zufillig auch die bevor-
zugten Schlusspunkte in traditioneller Erzihlliteratur sind. Je stirker in Literatur und
Kultur dann die Intention der sthetischen Uberformung solcher auf der Ebene des
Inhalts bzw. der story gegebenen Schlusspunkte wird, desto wichtiger wird es, sie auch
auf der Ebene der Form bzw. des Diskurses deutlich zu markieren. Prozesserwartung
des Lesers und vom Autor gesetzte Schlusssignale in der Textstruktur gehen somit
zwangsliufig eine schwer aufzulésende Verbindung ein. Auch die schon erwihnte
Studie von Smith (1968) definierte die Schlussgebung bereits mit Hilfe einer die Leser-
erwartung und die Textstruktur sinnvoll verbindenden Erklirung: ,,closure — the sense
of finality, stability and integrity — is an effect that depends primarily upon the reader’s
perception of the structure of the entire poem®.!* Oder anders ausgedriickt: ,,we create
or seck out ,enclosures®: structures that are highly organized, separated as if by an impli-
cit frame from a background of relative disorder or randomness, integral and com-
plete.!> Bemerkenswert ist an dieser Erkldrung die Deutung des Schlusses als gestalt-
psychologisches Phinomen: der Schluss hebt sich dutch seine stirkere, prignante
Struktur als ein Vordergrund vom Hintergrund des Gesamttextes ab. Die prignante
Strukturiertheit beruht dabei auf Prinzipien der Gestaltbildung wie erhéhter Regelma-
Bigkeit, Ahnlichkeit, Rinpragsamkeit, Ordnung und Integritit. Aus evolutionsbiologi-
scher und neuroisthetischer Sicht lassen sich diese gestaltpsychologischen Prinzipien
weiter reduzieren zu solchen universellen Strukturprinzipien wie Kontrast, Wiederho-
lung, Symmetrie und Proportion. Die grundlegende Bedeutung dieser Universalien fiir
die Formbildung in Natur und Asthetik ist bereits von Peter Stebbing in seinem Beitrag
zum vorliegenden Tagungsband sowie in zahlreichen fritheren Publikationen nachge-
wiesen worden,! so dass an dieser Stelle auf eine nihere Begriindung ihrer Bedeutung

13 Vgl. zu Letzterem das Diktum von Rabinovitz (2002), p. 304: ,,readers assume that authors put their
best thoughts last, and thus assign a special value to the final pages of a text.

14 Smith (1968), p. VIIL

5 Ebd., p. 2.

16 Vgl. z.B. Stebbing (2004).
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verzichtet werden darf. Es bietet sich an, die verschiedenen mdglichen Formen der
Schlussgebung anhand dieser Universalien zu gliedern und zu illustrieren:

a) Schiussgebung durch Kontrast: In vielen Texten wird der abschlieBende Wechsel hin
zu einer neuen Lebensphase, Erfahrung oder Einsicht durch einen zusitzlichen, kon-
trastbildenden Wechsel auf der Diskursebene verstirkt. Als mogliche Ebenen einer
solchen Kontrastbildung bieten sich an: das Erzihltempo (vom raffenden zum zeitde-
ckenden Erzihlen oder umgekehrt), der Erzahlmodus (vom Erzdhlerbericht zur direk-
ten Rede oder umgekehrt), die Fokalisierung (vom uneingeschrinkten Blick zum be-
grenzten Blickwinkel einer Figur oder umgekehrt) oder der Stil (z.B. von unmarkiertem
Stil hin zur Ironie). Das Spektrum der Elemente, die fiir eine Markierung des Schlusses
durch Kontrast infrage kommen, ist dabei unbegrenzt, gilt doch grundsitzlich das Dik-
tum Smiths: ,,azy terminal modification of form will strengthen closure®.!” Mit dem
Prinzip der Schlussmatkierung durch Kontrast lassen sich somit auch die Coda im
Musikstiick,'® das final conplet im englischen Sonett oder die im Film beliebte abschlie-
Bende Uberblendung in ein groBes Naturpanorama erkliren, die hiufig der Kontrastie-
rung und Verbindung eines individuellen Schicksals mit dem Ewigen und Universellen
dient.

b) Schlussgebung durch Wiederholung: Das Beispiel des final conplet im englischen Sonett
stellt eine geeignete Uberleitung zur Behandlung dieses zweiten elementaren Prinzips
formaler Schlussmarkierung dar: Jede Art einer Wiederholung — nach einer vom wie-
derholten Element verschiedenen Struktur — kann die Abschlusswirkung férdern. Der
Grund fiir diese Wirkung liegt in einem gestaltpsychologischen Gesetz: ,,The general
rule is that to the extent that stimuli possess similar features they form groups and are
perceived as unified, coherent, and stable structures®.!® Der jeweilige Typus der Wie-
detholung kann dabei freilich erheblich variieren. So stellt die auf dem Prinzip der
Doppelung fulende Form der Wiederholung, verkorpert ebenso im final couplet des
Sonetts wie im Doppelpfiff am Ende eines FuBiballspiels, nur die einfachste Variante
schlussmarkierender Wiederholung dar. Ein anderer Typus ist die Wiederaufnahme
eines Prinzips nach einer Unterbrechung — wie im Limerick, wo die fiinfte Zeile zum
Reim und Metrum der ersten beiden Zeilen zuriickkehrt — oder auch nach einem um-
fangreichen Einschub wie bei der vor allem in kirzeren Erzihltexten beliebten Wieder-
aufnahme des Titels in der Schlusspassage.?’ Als verkappte Formen der Wiederholung
lassen sich ferner auch Schlussformeln?! und textabschlieBende Zitate — also Wiederho-
lungen von bereits an anderem Orte verwandten AuBerungen — sowie der Effekt der
sogenannten ,,closural allusion*?? deuten, bei der ein solches Wort wie , last®, , finish-
ed” oder ,,closed” an der Textoberfliche die in der Tiefenstruktur gegebene Schluss-
wirkung eines Endes imitiert. Als ein Phinomen der Erh6éhung sprachlicher Prignanz
durch Wiederholung erklirt sich in den meisten Fillen schlieBlich auch die weit tber-

17 Smith (1968), p. 53.

18 Vel. ebd., p. 188.

19 Ebd., p. 41.

20 Vgl. Krings (2003), S. 43 und S. 66.

21 Bestens bekannt z.B. aus dem Mirchen: ,,Und wenn sie nicht gestorben sind...*.
22 Vgl. Smith (1968), p. 172.
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durchschnittliche Haufigkeit rhetorischer Figuren am Ende eines Textes,”® ob in der
Form einer unregelmifligen Rekurrenz, eines Parallelismus oder eines Chiasmus.

¢) Schiussgebung durch Symmetrie: Schlussgebungsverstirkende Figuren wie Parallelis-
mus und Chiasmus machen deutlich, dass ein flieBender Ubergang von der Schlusswir-
kung durch Wiederholung zur Schlusswirkung durch Symmetrie gegeben ist. Neben
satzinterner Symmetriebildung ist hier vor allem das beliebte Gestaltungsmittel einer
Symmetrie von Textanfang und Textende zu nennen, auf das bereits viele Theoretiker
der Schlussgebung unter den verschiedensten Termini (wie z.B. ,circularity,
»parallelism®, | ,completion of antithesis®, ,,Epanalepse®) hingewiesen haben.?* Generell
kann sich die Symmetrie dabei auf die Ebene der Handlung sowie der Figurenkonstella-
tion und auf die Ebene des Diskurses, d.h. auf bestimmte identisch wiederholte Text-
passagen, beziehen, und sie kann sowohl zur Herstellung von Gleichheit oder Entspre-
chung als auch zur Herstellung eines Gegensatzes (Antisymmetrie) dienen.?

d) Schiussgebung durch Proportion: Die Schlussgebungsmittel der Symmetrie und Anti-
symmetrie leiten als spiegelgleiche Verhiltnisse zu einem weiteren Gestaltungsmittel
tber, das fiir die Schlussbildung von groB3er Wichtigkeit ist: das Prinzip der Proportion.
Jedoch stellen ,,balanced repetitions* und spiegelgleiche Antithesen, wie sie zuweilen in
der Schlussbildung von Epigrammen?®® eine Rolle spielen,?” als schlussbildende Propot-
tion cher einen seltenen Ausnahmefall dar. Fir ein wohlproportioniertes Ende gilt in
der Regel vielmehr, dass es deutlich kiirzer sein muss als der ihm vorangehende Text-
teil. Ganz der aus der englischen Grammatik bekannten Satzbauregel ,,the new or most
important idea in a piece of information should be placed towards the end“?® entspre-
chend, kommt es auch bei der gelungenen sprachlichen Konstruktion eines Schlusses
darauf an, die entscheidende, den Schluss tragende Information auf einen moglichst
weit nach hinten geschobenen knappen Textteil zusammenzuziehen. Besonders prig-
nante Schlussformen wie die sogenannte punch line®® oder der mit and eingeleitete letzte
Satz oder Satzteil’® haben ihren Ursprung in diesem Wirkungsprinzip.

3. AbschlieSende Beispiele

Wie im Kontext dieses Kurzbeitrags nur angedeutet werden kann, sind die verschiede-
nen inhaltlichen und formalen Prinzipien der Schlussgebung von universaler Relevanz,
prigen sie doch die Schliisse nicht nur literarischer, sondern auch nichtliterarischer und

2 Vgl. Bonheim (1982), p. 153: ,,The range of rhetorical figures used to close short stories is almost as
wide as that of poetry*.

24 Vgl. z.B. Torgovnick (1981), p. 13; Gerlach (1985), pp. 10f.; Korte (1985), S. 134-140; Wenzel (1989),
S. 46-49,S. 136-149, S. 192-198; Krings (2003), S. 29.

% Vgl. Krings (2004), S. 174.

26 Ein hiibsches Beispiel stammt von dem elisabethanischen Literaten Sir John Harington: ,, Treason
doth never prosper; what’s the reason? / For if it prosper, none dare call it treason (zit. nach Smith
(1968), p. 200).

27 Vgl. Smith (1968), p. 197.

28 Leech/Svartvik (1975), p. 175.

2 Vgl. SchleuBner (1977).

30 Vgl. Krings (2003), S. 44.
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wissenschaftlicher Texte3! sowie verschiedenster Medien,?? Spiele und anderer regelge-
steuerter Verhaltensabldufe bis hin zu Formen tierischen Ritualverhaltens.?* Da nun
aber gerade literarische Texte dank ihrer Tendenz zur Uberstrukturierung besonders
dichte und prignante Schlisse aufweisen, soll das Zusammenwirken verschiedener
Prinzipien der Schlussgebung abschlieBend an drei literarischen Beispielen illustriert
werden.

Beim ersten Beispiel handelt es sich um die Schlusspassage aus George Orwells
bertiihmtem dystopischen Roman 7984 (1948):

O cruel, needless misunderstanding! O stubborn, self-willed exile from the loving
breast! Two gin-scented tears trickled down the side of his nose. But it was all
right, everything was all right, the struggle was finished. He had won the victory
over himself. He /oved Big Brother.“3*

Auffillig ist an dieser Passage, dass Orwell zum Zwecke einer rhetorisch effektiven
Gestaltung seines Romanendes simtliche Register der prignanten Schlussgebung zicht.
Sowohl in syntaktischer als auch in formaler Hinsicht ist der Text von symmetrischer,
parallelistischer Wiederholung geprigt (vgl. die durch Kursivdruck hervorgehobenen
Satzteile). Daneben wird durch das Mittel der closural allusion (,,finished®) kurz vor Ende
ein besonderes Schlusssignal gesetzt. Im letzten Satz der Passage sind sowohl das Prin-
zip der reduzierten Proportion als auch das des Kontrasts in optimaler Weise verwirk-
licht, nimmt doch die zur resignativen punch line ,,He loved Big Brother* verdichtete
Schlusserkenntnis des Helden auf ironische Weise all seine vorangegangenen, den Ro-
man prigenden Widerstandsbemiihungen zuriick.

Einem weit verbreiteten Klischee zufolge kennt die Postmoderne nur den offenen
Schluss. Die genauere Untersuchung postmoderner Schlisse zeigt jedoch, dass gerade
eine auf der Inhaltsebene dominante Betonung von Offenheit meist mit einer um so
deutlicheren Schlussmarkierung auf der Diskursebene einhergeht. Einen eindrucksvol-
len Beleg hierfiir liefert z.B. Samuel Becketts experimentelle Kurzgeschichte Ping
(1966),% ein Text, in dem es zwar weder Artikel- und Kommasetzung noch klare Be-
deutung gibt, wohl aber einen durch closural allusion und die immer hiufigere Wiederho-
lung des Kunstworts ,,ping” deutlich markierten Schluss:

,»White planes no trace shining white one only shining white infinite only known
not. Light heat all known all white heart breath no sound. Head haught eyes
white fixed front old ping last murmur one second perhaps not only eye unlus-
trous black and white half closed long lashes imploring ping silence ping over.*36

31 Als besonders beliebte Schlusstypen in diesem Bereich kénnen z.B. gelten: Zitat, wiederholungsba-
siertes Wortspiel, Antithese und Wiederautnahme des Titels.

32 Vgl. hierzu z.B. oben das Ende des Abschnitts Sehlussgebung durch Kontrast.

3 Ein aus neuroisthetischer Perspektive besonders interessantes Schlusssignal in diesem Bereich ist
z.B. die gegen Ende auffillig zunehmende und schneller werdende Wiederholung bestimmter Bewe-
gungsabliufe.

34 Orwell (1948). Hervorhebungen des Vf.

% Vgl. Krings (2003), S. 131; Krings (2004), S. 177.

36 Beckett (1966). Hervorhebungen des Vf.
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Ein weiteres aufschlussreiches Beispiel liefert die von vielen Autoren als exemplarisches
Beispiel eines postmodernen Textes gepriesene L#fe-Szory von John Barth (1963), deren
Ende sogar noch deutlichere Signale der Schlussgebung verwendet:

»»»Happy birthday*, said his wife e7 cetera, kissing him ef cetera to abstract his view of
the end of the sentence he was nearing the end of, playfully refusing to be nay-
said so that in fact he did at last as did his fictional character end his ending
stoty endless by interruption, cap his pen.“3’

Obwohl das Konzept eines geschlossenen Endes auf der Inhaltsebene dieses postmo-
dernen Textes parodiert und spielerisch in Zweifel gezogen wird, unterscheiden sich die
fir diese Zwecke eingesetzten formalen Gestaltungsmittel — Wiederholung, closural
allusion und prignant verdichtete Schlussbemerkung — nicht von den schlussgebenden
Prinzipien konventioneller Texte. Was konnte besser vom universalen Charakter
schlussgebender Prinzipien zeugen als die Tatsache, dass selbst die Infragestellung eines
Schlusses nur dank schlussgebender Prinzipien funktioniert?

37 Barth (1963). Hervorhebungen des Vf.
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