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Wolfram Domke

Uber das richtige und falsche Seligwerden in der Kunst

Ein Problem fiir Gebildete

I

Wenn heutzutage von Kunst im allgemeinen
die Rede ist, wird unter anderem immer gerne
jenes Bild von der Kunst als ’letztem grofien
Freiraum®’ der Gesellschaft beschworen.
Kunst soll so etwas wie eine kulturelle Nische
sein, in der viel mehr gestattet, viel mehr und
anderes moglich wird als anderswo. Herstel-
lung und Umgang mit Kunst erscheinen von
einer vorbildhaften Liberalitdt und Toleranz
beschiitzt: die Produzenten genieflen ihre
sprichwortliche , kiinstlerische Freiheit™, und
die Konsumenten bleiben von den iiblichen
Drangsalierungen verschont (,,iber Ge-
schmack 1dBt sich nicht streiten*). Kunst
scheint also tatsdchlich jener Bereich zu sein,
in dem jeder nach seiner Fasson selig werden
kann.

Eine Aufgabe der Kunstpsychologie ist es
nun, das Wie und Warum dieses Seligwerdens
in der Kunst mit méglichst autonomen Prin-
zipien zu erkldren. Bei der Durchsicht der
einschldgigen Literatur stellt man aber fest,
daB neben dem Bemiihen um ‘wertfreie’ Be-
trachtung immer auch noch etwas anderes
mehr oder minder verdeckt mitschwingt: eine
Art pgeheime Empfehlung fiir richtiges’
Kunsterleben. Bei manchen Autoren kommt
dies darin zum Ausdruck, daB sie sehr um die
’richtige” Wiirdigung bestimmter Kunstwerke
besorgt sind: erst wenn das Kunsterleben dies
oder jenes berticksichtige, wenn es so oder so
gestaltet sei, kénne man ein bestimmtes Kunst-
werk, das z.B. durch einen verlorenen histori-
schen Kontext miliverstdndlich geworden ist,
wieder angemessen verstehen und somit
‘wirklich® etwas davon haben. Anderen Au-
toren geht es weniger um Kongenialitit mit
Kunstwerken als vielmehr darum, wie weit
sich beim ’‘richtigen’ Umgang mit ihnen rei-
cher bewegte Austausch- und Entwicklungs-
prozesse entfalten lassen.

Zwischenschritte 1,1982

Indem man typische MiBverstandnisse, typi-
sche Erlebensschritte, typische Erlebenskenn-
zeichen beschreibt, bekommen selbst die auto-
nomsten und wertfreiesten Erkldrungen ir-
gendwie den Charakter von Handlungsan-
weisungen fiir richtiges’ Kunsterleben oder
sind zumindest leicht als solche miBzuver-
stehen. Denn es wird ja deutlich gemacht, dal3
man auf diese oder jene Weise mehr vom
Kunstwerk und mehr von seinem eigenen Er-
leben haben kann. Fiir den kunstpsychologisch
sich Bildenden erscheint es deshalb gar nicht
mehr so klar, daB man in der Kunst nach seiner
Fasson selig werden kann.

II

Nun ist es ja allgemein bekannt, dall eine
Vielzahl von Menschen, wenn iiberhaupt, auf
eine ganz und gar schlichte Art in der Kunst
selig wird: rotgliihende Sonnenunterginge,
barbusige Zigeunerinnen, weinende Zirkus-
clowns und dhnliches mehr machen sie un-
weigerlich romantisch, feurig oder wehmiitig -
meistens sogar kaufwillig. Von Seiten der
Kunstkennerschaft wirft man diesem Typus
des Seligwerdens vor, er sei auf platteste Kli-
schees hin ansprechbar und kénne im Erleben
nur eine dulerst begrenzte Zirkulation im
Banalen zustandebringen. Man hélt ihm aber
auch nachsichtig zugute, er wisse eben nicht,
was 'wahre’ Kunst sei, ahne nichts von viel
weitreichenderen Erlebensmoglichkeiten und
begniige sich deshalb mit den ihm zugéngli-
chen einfachen Ersatzformen.

Kunst und Psychologie stehen hier vor dem
Dilemma, daB sich etwas als Kunst deklariert
und als solche zu einer ganz ungewdhnlichen
Breitenwirkung gelangt. Eine solch starke
Wirkung erscheint aber irgendwie suspekt und
wird daher nicht als die kunstadéiquate, als
die ’richtige’ anerkannt. Dem Wirkenden
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wird die Kunstgeltung abgesprochen, indem
man es Kitsch nennt. Seine Anhénger werden
zu mitleidig beldchelten Kunstbanausen.

Viel interessanter ist aber jener rarere Typus
des Seligwerdens in der Kunst, der eine
unfehlbare Idiosynkrasie gegen leiseste
Kitschanklédnge besitzt, dem die wirkliche
Kunst noch ein echtes Anliegen ist, der keine
Miihe scheut, der wahren Kunst angesichtig,
und keine Kosten scheut, ihrer habhaft zu
werden. Zweifellos: bei ihm miifite die Kunst
jene gesuchte ’richtige” Wirkung zeigen. Wo
aber findet man diesen Typus, wo spielt sich
dieses vorbildliche Kunsterleben ab?

11

Drei tendenzitse Beobachtungen von
richtigem Kunsterleben

a) im Museum / Kunstausstellung

Man darf sich nicht irremachen lassen: es sind
natiirlich nicht nur KunstgenieBer, die es
hierhin treibt. Es ist viel lirmendes Volk da,
mit allenfalls quantitativem Interesse und
vom touristischen Ehrgeiz getrieben, den
Louvre zwischen Friihstiick und Mittag ab-
zuhaken. Den echten Kunstkenner graust es
vor solch oberflachlicher Hast, aber er be-
kommt durch sie ein ganz angenehmes Abge-
hobenheitsgefiihl. Er hat viel, viel Zeit mit-
gebracht, und die 140t er sich auch. Wihrend
alles drangt und aufgeregt sucht, Hilse reckt
und erleichtert findet, schlendert er gelassen
und scheinbar indifferent an Massenattraktio-
nen vorbei und bleibt wie zufillig an irgend-
einem verwaisten Gemilde stehen. Er suchte
nichts Bestimmtes, sondern er hatte gewartet,
bis ihn irgendetwas anspricht - nun ist es
soweit.

Er tritt etwas zuriick, verschafft sich einen
groben Gesamteindruck. Nach Erfassung der
liberwiltigenden Totalitdat macht er sich an
die Filigranarbeit: er geht ganz nahe an das
Bild heran und studiert mit herausgeholter
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Brille Pinselstriche, Farbdicke und unauffillig
das Schildchen mit Titel und Autor: ja, genau
das hatte er vermutet, Er tritt wieder etwas
zuriick und nimmt schlieBlich eine mittlere
Distanz zu dem Werk ein, legt vielleicht den
Kopf schrig in die Hand, an der noch gedan-
kenverloren die Brille baumelt. Nun erst
beginnt die eigentliche Arbeit des Auf-sich-
wirken-Lassens. In dieser andachtigen Hal-
tung verbringt er geschlagene 10 Minuten, in
denen er sich unsterblich langweilt. Die
ganze Zeit hofft er, dal} ihm irgendeine ziin-
dende Einsicht in die Problematik des Gemail-
des kommt oder wenigstens ein ganz starkes
Gefiihl, fiir das er spéter im Gesprich mit
Gleichgesinnten sehr beredt keine Worte fin-
den konnte - aber vergebens. Es kommt ein-
fach nichts, véllige Leere.

Lingst schon hat er nach den Bildern rechts
und links geschielt und beschaftigt sich mit
Epoche- und Autorenbestimmungen. Er
brennt darauf, diese bestiitigt zu finden. Mit
Genugtuung bemerkt er, wie sich langsam eine
mittlere Meute von rastlos Neugierigen um
das von ihm entdeckte Kunstwerk geschart
hat. Alle gucken sehr interessiert. Nun ist die
Zeit gekommen: er gibt sich, gut fiir die
Umstehenden zu erkennen, einen Ruck, mit
dem er sich formlich losreilen muf} von dem,
was ihn in Bann halt. Er verldBt die Stitte
seiner Kontemplation, nicht ohne sich noch
einmal wie ungldubig umgesehen zu haben
und nicht ohne ein angenehm schlechtes
Gewissen tiber die eigentlich viel zu kurze
Zeit, die man fiir all das Schoéne doch hat.

b) in den eigenen vier Winden

Der Kunstgenul3 zu Hause unterscheidet sich
von dem im Museum vor allem dadurch, daf
er eben nicht in der Offentlichkeit stattfinden
muB. Hier ist man ungestért, hat Ruhe und
Mube und ist vor allen Dingen nur von solchen
Kunstwerken umgeben, die einem auch wirk-
lich etwas bedeuten, die einem wirklich etwas
sagen. Den Banausen sagt natiirlich nur
wieder das Alpenglithen oder der rohrende

Hirsch etwas - wie anders aber bei denen, die
mehr wollen, die ohne Kunst nicht sein
konnen! An die Wand kommt nur Sinnliches,
wenn es auch sinnig ist. Es darf auch banal
sein, warum nicht, aber dann muf} es auf
jeden Fall auf originelle Art nichtssagend
sein und damit wieder vielsagend. Es mub
beriihmt sein, damit niemand am Kunstver-
stand zweifeln kann, aber auch wieder nicht
zu bekannt, weil sich das ja jeder aufhdngen
konnte. Sollte das Kunstwerk irgendwie fade,
gewagt oder leicht geschmacklos wirken,
dann ist man am besten aus dem Schneider,
wenn es echt ist. Wo das aus finanziellen
Griinden leider noch nicht realisierbar ist,
lassen sich mit preiswerten Lithographien
und handsignierten Postern die gehobenen
Authentizitdtsanspriiche zur Geltung bringen.

Die intensivste Beschiftigung mit seinen
hauslichen Kunstwerken findet dann statt,
wenn man fiir sie einen geeigneten Platz in der
Wohnung finden muB. Einerseits miissen sie
sich méglichst harmonisch mit dem gesamten
Einrichtungsstil verbinden lassen, sollen also
nicht storend auffallen. Andererseits diirfen
sie keineswegs untergehen: sie miissen so
plaziert werden, dal auch noch der flich-
tigste Besucher auf den hier waltenden,
origindren Kunstgeschmack aufmerksam wird.

Es soll nicht mit letzter GewiBheit ausge-
schlossen werden, daB3 es nicht doch hin und
wieder zu einem heimisch/heimlichen Kunst-
genull in einsamer Kontemplation kommt,
aber die Regel ist doch eher, dal} einem erst
dann ,,unheimlich viel dazu einfallt”, wenn
man seine Bilder jemandem vorfiihren kann
oder er ihnen ausgesetzt wird. Ansonsten
weill man doch kaum, dal} die da hingen.

c) bei den Psychologen

Wenn Kunstpsychologie ein Fach in der
Psychologen-Ausbildung ist, so bedeutet dies
Pflicht und Chance, sich in die Kunst der
Kunsterlebensbeschreibung einzuiiben. Der
Vorteil besteht darin, dall man die Kriterien

des ’richtigen’ Kunsterlebens im Studium
gleich mitgeliefert bekommt. Im Normalfall
sollte man diese zur Giitekontrolle der eige-
nen Beschreibungen verwenden, um aus Ver-
gleich und Korrektur zu lernen. Als Biirde
erweist sich aber, daB es so etwas wie ein
Junktim zwischen der Qualitit seines Kunst-
erlebens und seiner Qualifikation als allgemei-
ner Psychologe gibt. Dies macht sich ab
einem gewissen Punkt des Studiums duBerst
hemmend bemerkbar: man findet es vor sich
selbst und besonders vor den Lehrern un-
vertretbar, woméglich schlechte Erlebens-
beschreibungen abzuliefern, wo man doch
theoretisch langst bestens Bescheid weill.

So tut man das Naheliegende: das reichlich
angesammite und leicht abrufbare Fachwissen
wird als direkte Handlungsanweisung fiir die
Anfertigung von perfekten Erlebensprotokol-
len benutzt. Man weiB ja schlieBlich, worauf
es ankommt und was unbedingt vorkommen
muB: man sorgt fiir Plattes und Profanes,
bekennt sich zu diversen Storungserlebnissen
und schiittelt sich zuletzt noch einige wohl-
klingende Ambivalenzen und Paradoxien aus
dem Armel. So kann es also dazu kommen,
daB ausgerechnet da, wo man das ’richtige’
Kunsterleben sehr gut lernen kdénnte, man
genau jenes Riistzeug erhilt, mit dem man
sich dem Kunsterleben geschickt und unauf-
fillig entziehen kann.

v

Die rhetorische Suche nach dem ’richtigen’
Kunsterleben hat sich, wie nicht anders
beabsichtigt, als zunéchst erfolglos heraus-
gestellt. Damit wird der Weg frei, die be-
schriebenen ’Abirrungen’ des Kunsterlebens
nun selbst in den Mittelpunkt der Betrach-
tung zu riicken. Um aber zu vermeiden, dal}
diese eigentiimlichen Abweichungen vom
gewiinschten Kunsterleben durch bloBen Ver-
weis auf die bisher angefiihrten, tendenzidsen
Beispiele zu bestreiten wiéren, seien zunachst
einige unverdichtigere Beobachtungen des-
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selben Phéanomens aufgefiihrt.

KRIS! beschreibt, daB es bei der Beschifti-
gung mit Literatur, beim Lesen, hauptsichlich
darum geht, wie man mit verschiedenen
Formen der Mehrdeutigkeit (disjunctive -,
integrative -, projective ambiguity) umgeht.
Insgesamt stellt er zwei groBe Typen des
Umgangs mit Mehrdeutigkeit heraus. Neben
einer gelungenen Umgangsform mit den auf-
kommenden Mehrdeutigkeiten der Kunst
(,,expressive ambiguity*“: als ,,goldene Mitte*
zwischen endlosen Bedeutungsmetamorpho-
sen und vorzeitigen Vereindeutigungen) gibt
es noch einen anderen, weniger kunstadidqua-
ten Typus (,,decorative ambiguity**: zu wenig
bzw. zuviel Distanz zur dsthetischen Illusion).
An diesem interessiert in diesem Zusammen-
hang besonders die Seite, wo das Problem der
Mehrdeutigkeit nicht eigentlich erlebt, sondern
mit kiihler intellektueller Routine klischeehaft
abgehandelt wird. Indem dieser Typus stéindig
auf die belesenste und gelehrteste Weise von
Mehrdeutigkeit reden kann, hilt er sie sich
gekonnt vom Leibe.

Auch SALBER? beschreibt Verkehrungs-
formen des Kunsterlebens, wenn er davon
spricht, man koénne sich eine ,,Schein-
spannung® aufbauen, um mifliebigen Span-
nungen zu entgehen, man kénne durch
..Betriebsamkeit*‘ und ,.Kreiseln* eine Arbeit
im Kunstwerk vortduschen und sich damit
dem Erproben von Konsequenzen entziehen.
Kunst kénne so zur ,Hilfe fiir Verkehrt-
Halten* werden.

| NIETZSCHE?® sicht im schwirmerischen

Umtéinzeln der groBen Kunst, die zu allen
Zeiten Effekte gemacht hat, eine in Wahrheit

| kunstfeindliche Tendenz der Gebildeten am

Werke. An anderer Stelle sagt er iiber die
Bildung:,,. . . sie ist gar keine wirkliche Bildung,
sondern nur eine Art Wissen um Bildung**.

Genau diese Formel lieBe sich auch fiir das

hier beschriebene Pinomen anwenden: es
gibt einen Umgang mit Kunst, bei dem gar
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kein wirkliches Kunsterleben stattfindet,
sondern nur eine Art Wissen um Kunsterleben
und dessen geschickte Ausnutzung die Haupt-
rolle spielt. Die Beschreibungen des Kunst-
genusses im Museum oder zu Hause weisen
darauf hin, da} ein Grofteil des Vergniigens
am Umgang mit Kunst in der Inszenierung
von KunstgenuB3-Posen, in der Demonstration
von Kunstgeschmack besteht. Nicht die
Kunst, sondern die Kunst-Aura ist das, worauf
man sich gerne einlafit und in der man sich
geniiBlich sonnt. Man weiB} nicht, was Kunst-
erleben ist, aber beherrscht die Attitiide des
Kunstgenusses bis zur Perfektion. Es kommt
nicht zu einem ,objektivierten Kunstgenufy
im Werk™, sondern zu einem objektivierten
‘KunstgenuBl am Werk. Die Phase des Als-
ob wird nicht im Austausch mit dem Werk
erlebt, sondern man macht eine Inszenierung
| des Als-ob drauBen am Werk.

Indem man also weiB, wie die wahre Kunst-
wirkung auszusehen hat, indem man méglichst
alle Kennzeichen des richtigen Kunsterlebens
beherrscht und anwendet, indem man dieses
Wissen durch Inszenierung und Demonstra-
tion geeigneter Posen ins Werk setzt, versucht
man, das vorwegzunehmen oder zu verhin-
dern, was sich wirklich einstellen kénnte.
Natirlich fallt das Seligwerden in (besser: an)
der Kunst auf diese Weise besonders leicht:
schon vor dem tatsichlichen Sich-Einlassen
auf Kunst legt man alle Anzeichen einer ver-
spiirten Kunstwirkung an den Tag und erspart
sich damit aufwendige Arbeiten und bedroh-
liche Konsequenzen. Das gebildete *So-Tun-
als-ob” am Kunstwerk rickt also gerade
durch seinen durchsichtigen Originalitéts-
zwang in die Nihe des Klischees: eine
raffiniert-ambitionierte Variante des Kitsch-
erlebens.

A

Wenn Kunst, wie NIETZSCHE sagt, die
grobe Heiligsprechung der Téuschung ist,
dann wird es natiirlich zwiespaltig, das *So-

Tun-als-ob ' am Kunstwerk, das Inszenieren
von Posen des Kunstgenusses als zu ein-
faches, zu billiges oder gar als ‘falsches’
Seligwerden in der Kunst zu brandmarken.
Zumal wenn gerade diese Form sehr viel mit
dem empfohlenen, also ’‘richtigen’ Kunst-
| erleben zu tun hat: indem sie darum weil3 und

| dieses Wissen als direkte Handlungsanwei-

-

{sung ausnutzt. Und wenn das ’richtige’
Kunsterleben sich vom ’falschen’ u.a. darin
unterscheidet, dal} es ein Mehr an Arbeit und
Aufwand und ein Anderes an (unange-
nehmen?) Konsequenzen und Extremisierun-
gen mit sich bringt, was spriche dann gegen

| das ’So-Tun-als-ob ’, wenn es doch ein miihe-
| loseres und ungetriibteres Seligwerden in der

Kunst zu erméglichen scheint?

Aber ist dies tatsdchlich das reine Vergniigen,
der bequemste Umgang mit Kunst? In der
Beschreibung des Kunstkenners im Museum
fehlte ein sehr wesentlicher Aspekt: dal} er
nidmlich die Statte seiner Inszenierung genauso
erschopft verldBt wie jene, die sich der Miihe
des richtigen ’Sich-Einlassens’ unterzogen
haben. Auch er hat Arbeit geleistet - nur fiir
etwas anderes. Im Grunde ist es doch eine
sehr erstaunliche Leistung, in Anbetracht
eines solch geballten Angebotes zu einem
‘Mehr-und-Anders’, einer solch meister-
lichen Herausforderung zur Verwandlung,
einen derart souverdnen Zustand der
Gelassenheit, Indifferenz, Langeweile herzu-
stellen und durchzuhalten. Was immer die
Ersparnis dabei sein mag, sie wird erreicht
durch eine sehr aufwenige und hochkompli-
zierte Produktion. Dal} diese der Abwehr

' dienen kann, wirft ein neues Licht auf

dunklere Moglichkeiten der Kunst: als wenn
der Umgang mit ihr ein gesteigertes Raffine-
ment der Hemmung und des Widerstandes

' bewirken kénnte, als wenn Kunst eine Form

jener Not und Gefahr bedeuten kénnte, von
der A. FREUD" behauptet, sie mache ge-
scheit.

Es gibt also offenbar mindestens zwei gleich-
berechtigte Formen, von der Kunst etwas zu

haben. Zu diesem Ergebnis kommt auch
HEUBACH? bei seiner Analyse des Astheti-
sierungsprozesses. Er beschreibt zwei Versio-
nen, die im Erleben nicht eindeutig voneinander
zu trennen sind, idealtypisch aber je eine
eigene Logik verfolgen und vor allem das
Asthetisierungsproblem grundlegend ver-
schieden lésen. Die ,,inkommensurable Er-
fahrung® bei der Brechung der konventionellen
Alltagswirklichkeit macht sich Version A
durch Anverwandlung, Version B durch Ent-
duBerung verfiighar. Das eine fithrt zu Kon-
struktionserfahrung, das andere zu einem Sich-
Unkenntlichmachen der Erfahrung. Es wird
hier offengelassen, welche von beiden Losun-
gen die gescheitere oder gescheitermachende
ist.

VI

Jede Psychologie, die mit autonomen
Erklarungsprinzipien Aussagen iiber das
seelische Funktionieren macht, beginnt mit
der schlichten Feststellung: ,,Es gibt kein
falsches Erleben.* Konsequenterweise miifite
man dann zu der ebenso banalen wie bedeut-
samen Feststellung gelangen: also ist auch
jedes Kunsterleben richtig. Doch bei einem
solchen Satz verspiirt man Unbehagen -
warum?

Irgendwie wird er der hohen Meinung, die
man von der Kunst und vom Seelischen hat,
nicht gerecht. Der Gedanke scheint einem
abwegig, daB Kunst womoglich nicht um der
Kunst willen gemacht und erlebt werden kann,
daB Geltungsanspruch und Aura von Kunst
geheimen Eingang selbst in das ’‘echteste’
Kunsterleben finden und es ‘verfélschen’
konnen, dall Filschung, Kitsch, eitle Kunst-
posen, Abwehr und Tauschung womoglich
auch ’'mehr und anderes’ sein konnen als
blofd miBliebige Kehrseiten der wahren Kunst
und des wirklichen Kunsterlebens. Kann es
nicht eine Kunst sein, seelische Grauzonen
durch Kunst einer geféhrlichen Beleuchtung
auszusetzen, um sie dann an der Kunst noch ¢
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raffinierter zu verdunkeln? Hat Kunst nur mit
Beweglichkeit zu tun oder nicht auch mit
imponierender Unverriickbarkeit, unheim-
licher Konsequenz?

Man stéBt hier auf ein Prinzip, dessen
Giiltigkeit man gerade im Bereich der Kunst
nicht recht wahrhaben will: dab alles, das
Profanste wie das Erhabenste, gleichermalien
seelisch ausnutzbar ist: Kunst banalisiert
Seelisches, Seelisches banalisiert die Kunst,
Kunst wird zu Kitsch, Richtiges wird falsch,
und die Tiuschung wird zu einer hoheren
Form von Wahrheit. DaBl ausgerechnet die
Kunst fiir diese Ausnutzbarkeit besonders
geeignet zu sein scheint, mag einen Teil ihrer
Faszination ausmachen oder auch desillusio-
nierend wirken - es spricht aber zumindest
aus psychologischer Sicht nicht gegen sie.
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