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Asthetik, Kunst und Empirie —
Auf der Suche nach Gemeinsamkeiten

Holger Hoge

Zusammenfassung

Ende des 19. Jahrhunderts war Asthetik als philosophische Disziplin etabliert,
definiert als Wissenschaft vom Schonen und der Kunst. Allerdings lag das Miss-
verstdndnis darin, dass Schonheit am Objekt selbst gesucht wurde. Die Grund-
idee, dass der Vergleich jener Dinge, die schon sind, dazu fithren miisse, das
Phénomen der Schonheit mit Notwendigkeit zur Erscheinung zu bringen, war
nicht erfolgreich (Destillationstheorie), die Substantivierung des Schonen wurde
aufgegeben. Nicht mehr das schone Objekt ist Mittelpunkt der Betrachtung,
sondern das erlebende, urteilende Subjekt. Damit ist Asthetik ein Gebiet der
empirischen Psychologie geworden. Dass dieses oder jenes Objekt schon sei,
wird als Pridikat verstanden, dessen Verleihung nicht bzw. nicht vollstindig vom
Objekt abhingt. Zu den &sthetischen Phinomenen gehoren nicht nur Musik,
Literatur, Malerei etc., sondern auch alles, was uns im Alltag begegnet, auch das
Erleben der Natur. Dadurch sind viele einzelne Forschungsfelder entstanden, die
einer zusammenfassenden Schau unterzogen werden miissten, wenn man am
Ziel festhalten will, eine einzige Theorie dsthetischen Erlebens zu erhalten. Kann
dies gelingen?

Abstract

At the end of the 19th century aesthetics was established in philosophy as the
science of beauty and the arts. However, the misconception was thatbeauty was
looked for at the objects themselves. The basic idea that the comparison of
beautiful objects must necessarily lead to the appearance of the phenomenon
of beauty has not been successful (distillation theory), the nominalization of
beauty has been abandoned. The beautiful object is no longer the center of
examination, but the experiencing and judging individual: aesthetics became a
field of scientific psychology. That objects are called beautiful is conceived of
as a predicate that is not or not only dependent on the object. Aesthetic phe-
nomena are not restricted to the fields of music, literature, painting etc. but are
also to be found in everyday life, the experience of nature included. Thus a lot
of research fields emerged which should be viewed in a nutshell provided that
the aim of having one single theory of aesthetic experience is retained. Can this
be successful?
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1 Einleitung

Die Bliitezeit der Asthetik ist sicher bereits etliche Jahrzehnte vergangen: Ende
des 19. Jahrhunderts war sie fest als philosophische Disziplin etabliert und in
sehr vielen Bereichen wurde iiber das Phinomen der Asthetik nachgedacht, aber
nur teilweise mit Bezug auf die urspriingliche Fassung von Alexander Gottlieb
Baumgarten (1750/1758). So hatte jede einzelne akademische Disziplin von der
Biologie bis zur Philosophie entweder ein eigenes Gebiet, das sich Asthetik
nannte, oder die Behandlung der Gegenstidnde dieser Disziplin geschah auf
dsthetische Weise. Ernst Haeckels Biicher iiber die Schonheit der Natur (1899—
1904) mogen ebenso als Beispiel gelten wie germanistische Abhandlungen zur
Literatur. Die Niederungen des Asthetischen (z. B. die sog. Trivialliteratur) fan-
den erst spit — nach der 1968er Revolte — Beachtung im Kanon dessen, was als
Gegenstand ernsthafter wissenschaftlicher Beschiftigung gelten durfte. Die
Kunst hatte daher einen festen Platz in der Behandlung dsthetischer Phdnomene,
mehr noch: Sie war das klassische Gebiet, in dem iiberhaupt nach Asthetischem
gesucht wurde. So lautete die Definition von Asthetik kurz und biindig: Wissen-
schaft vom Schonen und der Kunst. Allerdings lag das gemeinsame, disziplin-
tibergreifende Missverstidndnis darin, dass die Schonheit am Objekt selbst
gesucht wurde. Das, was man in der Psychologie als Reizirrtum bezeichnet (vgl.
Kanisza, 1970), hat ganze Generationen von Forschern an den Objekten orien-
tiert nach dem Asthetischen suchen lassen. Man hiitte gewarnt sein kénnen, denn
bereits 1528 schrieb Albrecht Diirer, der sich ein ganzes Kiinstlerleben hindurch
mit dem Problem der Schonheit beschéftigt hatte: Die Schonheit, was das seli,
das weif3 ich nicht (das Originalzitat in frithneuhochdeutscher Sprache findet
man in Miiller, 1993, S. 277). Aber noch Ende des 19. Jahrhunderts geschah es
eher selten, dass jemand vom klassischen Pfad abwich.

Die altehrwiirdige Idee, welche die Suche nach Schonheit stark beeinflusst
hatte, lag darin, dass der Vergleich jener Dinge, die schon sind, abstrahierend
vom einzelnen Objekt dazu fiihren miisse, dass das Phdnomen der Schonheit mit
Notwendigkeit in Erscheinung treten miisse: dies bezeichnen wir als Destillati-
onstheorie. Sicher, sie ist keine ausgewiesene Theorie, nach der man in der
Literatur suchen konnte, es handelt sich vielmehr um das, was Kuhn (1970)
zunéchst als Paradigma, spéter als regulative Matrix bezeichnet hat. Diese besteht
nicht aus ausformulierten, schriftlich niedergelegten Sitzen, die einer Priifung
unterzogen werden konnten, sondern existiert als eine schweigende, nicht for-
mulierte Ubereinkunft der Scientific community. Vermutlich ist dies der Grund,
weshalb es so lange gedauert hat, bis {iberhaupt erkannt werden konnte, dass
durch die so gestaltete Suche nach Schonheit ein falscher Weg eingeschlagen
wurde: Er fiihrte zur Substantivierung dessen, was mit schon bezeichnet wurde.

Diese Form der Anniiherung an das Asthetische hat sich zwar geiindert, aber
das hat auch zur Folge gehabt, dass sich noch mehr Teildisziplinen herausbilde-
ten, die nun ihrerseits Licht ins Dunkel #sthetischen Erlebens bringen wollen.
Der entscheidende Schritt lag darin, dass die Substantivierung des Schonen
aufgegeben wurde; nicht mehr das schone Objekt ist der Mittelpunkt der Be-
trachtung, sondern das erlebende Subjekt, das ein Urteil féllt. Dass dieses oder
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jenes Objekt schon sei, wird als Pridikat verstanden, dessen Verleihung nicht
oder zumindest nicht vollstdndig vom Objekt abhdngt. Die Kunst ist dadurch
nicht unbedeutend geworden, aber sie hat den Alleinvertretungsanspruch fiir das
Schone verloren. Zu den dsthetischen Phanomenen (genauer: zu den dsthetische
Reaktionen provozierenden Objekten oder Sachverhalten) gehdren nicht nur die
unterschiedlichen Formen der Kunst (Musik, Literatur, Malerei, Film, Tanz etc.),
sondern auch alles, was uns im Alltag begegnet: von der Kleidung iiber die
Frisur bis zur Ausstattung der Wohnung, der Architektur oder dem Automobil.
Und nicht zu vergessen: auch das Erleben der Natur gehort zu diesem Bereich.
Dadurch sind aber splitterhaft viele einzelne Forschungen entstanden, die einer
zusammenfassenden Schau bediirfen (die hier aber nicht geleistet werden kann)
— vorausgesetzt, wir halten an dem Ziel fest, eine einzige Theorie 4sthetischen
Erlebens zu erhalten, die auf allen Gebieten als Erkldrungsmodell dienen kann.

Von Asthetik, Kunst und Empirie zu handeln, klingt nach einer Standortbe-
stimmung — dies soll aus einer allgemein-psychologischen Perspektive heraus
versucht werden. Bislang haben die drei genannten Bereiche heftig miteinander
interagiert, wobei immer noch zu beklagen ist, dass die empirische Forschung
m. E. noch nicht hinreichend in der Diskussion um Asthetik gewiirdigt wird (vgl.
Allesch, 2010; Jacobsen, 2010). Die Suche nach Gemeinsamkeiten konnte folg-
lich in verschiedene Richtungen gehen und es soll versucht werden, vielleicht zu
der einen oder anderen Denkmdglichkeit kurz ein paar Ausfiihrungen zu machen.

Die erste Moglichkeit, Gemeinsamkeiten zu suchen, konnte darin liegen,
simtliche unterschiedlichen Bereiche der Psychologie der Asthetik irgendwann
einmal zusammenfiihren zu wollen und dadurch das Gemeinsame freizulegen
(man wiirde hier also ebenfalls einen ,,Destillationsansatz* verfolgen). Die
zweite: Man konnte davon ausgehen, dass die drei genannten Bereiche Asthetik,
Kunst und Empirie in sich selbst Gemeinsamkeiten aufweisen. Es ist zu beiden
Bereichen etwas zu sagen, es ist aber sicher, dass dies nur andeutungsweise
gelingen kann und notwendig in vielerlei Hinsicht offen bleiben muss.

Der vorliegende Beitrag widmet sich zunichst dem Bereich der Asthetik,
danach folgen einige sehr knappe Bemerkungen zum Bereich der Kunst und
einiges iiber den Bereich der Empirie. Spiter wird ein Vorschlag unterbreitet,
der zwar keine prinzipielle Neuerung darstellt, aber das dsthetische Bewusstsein
als Terminus technicus wieder einfiihren soll, es soll begriindet werden, warum
es sinnvoll ist, dieses Konzept zu gebrauchen. Wahrscheinlich wird der Begriff
keine erkldrende Funktion iibernehmen konnen, aber man kann die unterschied-
lichen Befunde vielleicht unter einem gemeinsamen Dach beschreiben.

2 Asthetik, Kunst und Empirie

In jedem Worterbuch kann man nachlesen, dass der Begriff Asthetik auf das
griechische Wort aisthesis zuriickgefiihrt werden kann und aisthesis bedeutet so
viel wie Wahrnehmung. Dieser Bezug zur Wahrnehmung und — wie hinzugefiigt
werden soll: zur Wahrnehmungspsychologie — hat in der Tat weitreichende Fol-
gen. Zunichst haben wir uns angewohnt, die Forschungen zur menschlichen
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Wahrnehmung in einzelne Bereiche aufzuteilen, die sich auf die jeweiligen
Sinnesorgane richten. Das hat zu Forschungsbereichen gefiihrt, die sich der
visuellen, auditiven, taktilen und olfaktorischen Wahrnehmung widmen, mit
einem deutlichen Schwergewicht auf der visuellen Wahrnehmung (vgl. z. B.
Goldstein, 2010; Prinz & Bridgeman, 1994; Carterette, 1974—1978). Und es wird
nur allzu oft vergessen, dass auch Geschmacks- und Gleichgewichtswahrneh-
mung dazugehoren — letztere werden aber ungleich seltener behandelt und es
gibt noch einige andere Bereiche, die in der Wahrnehmungspsychologie unter-
schieden werden — sie sollen uns hier aber nicht niher interessieren.

2.1 Wahrnehmung

Wenn also die menschliche Wahrnehmung insgesamt eine zentrale Rolle in
diesem Bereich der psychologischen Forschung spielt, sollte man annehmen,
dass auch alle diese Sinnesfunktionen in den Bereichen der Asthetik auftauchen.
Wie aber sind diese Funktionen mit Kunst verkniipft? Eigentlich ist an dieser
Stelle eine Definition von Kunst erforderlich, m. E. sollte man aber jeglicher
Versuchung widerstehen, Kunst in irgendeiner Weise inhaltlich begrenzen zu
wollen. Der Begriff Kunst imponiert gerade durch seine permanente Entgrenzung
und die althergebrachte Definition als das, was als schon bezeichnet werden
kann, ist sicher im gegenwértigen Kunstbetrieb iiberholt (vgl. bereits Héormann,
1976; Hagtvedt, Hagtvedt & Patrick, 2008, S. 198-199; aber: es scheint ein
Bediirfnis nach Schonheit zu geben, vgl. Lundy etal., 2010).

Die Zuordnungen der Sinnesfunktionen zu Kunstgattungen (vgl. Tab. 1) haben
selbstverstiandlich nicht den Charakter einer Definition der Kunst, denn die In-
halte dessen, was zu den verschiedenen Gattungen gehort, bleiben offen — das
ist der Vorteil, den diese Zuordnung hat. Immerhin gibt es aber einen Bezug der
Kunst zu den Sinnesfunktionen und damit zur aisthesis. Wir haben also visuelle
und auditive Kiinste, aber bei den Kunstgattungen, die auf taktilen, haptischen
Wahrnehmungen basieren konnten, ist in Tabelle 1 bereits ein Fragezeichen
angebracht, denn so sehr viele taktile Erfahrungsmoglichkeiten innerhalb der
Kunst gibt es nicht. Man konnte zwar an Skulpturen denken, deren Oberflichen
fiir Beriihrungen geeignet sind, also haptische Wahrnehmungen vermitteln, in
der Regel aber sind Skulpturen, wenn sie in Museen aufgestellt sind, mit der
Bemerkung versehen ,,Bitte nicht beriihren®, sodass Taktiles hier gar nicht statt-
finden kann. Und Versuche, ein Tastkino zu etablieren, sind wenig erfolgreich
geblieben (z. B. von der Medienkiinstlerin Valie Export). Weiter findet man in
Tabelle 1 Bereiche der Wahrnehmungspsychologie (Nrn. 5 bis 8), die nach
Kenntnis des Autors im Bereich der Kiinste keinerlei exakte Entsprechung ge-
funden haben. Und nebenbei sei angemerkt, dass Literatur eine Sonderrolle unter
den sinnesméaBig gebundenen Kiinsten zu spielen scheint, sie ist in der Aufstel-
lung in Tabelle 1 nicht unterzubringen — darauf gehen wir nicht ndher ein (und
fiigen nur den Hinweis an, dass die Einfliisse des Lesers oder der Leserin auf
den Vorgang der Rezeption vermutlich noch grofier sind als bei anderen Kunst-
formen; vgl. Nencini, 2007).
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Tab. 1:
Grobe Einteilung der Wahrnehmungsfunktionen, zugehorige
Rezeptoren und Kunstgattungen

Nr Wahrnehmungs- bzw. Rezentoren Zugehorige
: Sinnesfunktion p Kunstgattungen
. . Visuelle Kiinste
. ML Bildende Kunst,
1 Visuell Retina, Stdbchen, .
Ziipfchen Malerel, Skulptur,
Film, Theater etc.
Musik in allen
Erscheinungsformen
2 | Auditiv Cochlea (von Klassik bis

Popmusik, Film- und
Ballettmusik etc.)

3 Gleichgewicht, Lage,
Bewegung, Schwerkraft

Tanz (Ballett,

Vestibulares System Gesellschaftstanz etc.)

Mechanorezeptoren fiir

4 | Haptisch Druck, Beriihrung, ?
Vibrationen

5 | Olfaktorisch Geruchsrezeptoren ?

6 | Gustatorisch Geschmacksknospen ?

7 | Thermorezeption Thermorezeptoren ?

8 | Schmerzrezeption Nozizeptoren ?

Selbstverstdndlich kann man zu den einzelnen Sinnesfunktionen weitere Berei-
che nennen, in denen wir sehr genau, sozusagen mit Expertendosis, hantieren.
Die gesamte Parfiimindustrie lebt davon, dass angenehme Geruchsempfindungen
offenbar ein duflerst wiinschenswertes Erscheinungsbild eines Menschen aus-
machen. Damit ist der olfaktorische Sinneskanal (Nr. 5 in Tab. 1) im Alltag
vertreten und man kann nicht sagen, dass er dort keinerlei dsthetische Funktion
erfiille. Dennoch, von einer olfaktorischen Kunst zu sprechen ist zumindest sehr
ungewohnlich und Versuche in dieser Richtung sind doch die Ausnahme geblie-
ben (z. B. die Geruchsorgel von Wolfgang Georgsdorf, 1996). Dasselbe gilt in
abgewandelter Form fiir den Geschmackssinn und mehr noch fiir den Gleichge-
wichtssinn. Selbstverstdndlich kann man auch hier Bereiche aufzihlen, in denen
die Geschmacks-Sinnesfunktion mit besonderer Wertschitzung verkniipft ist.
Man denke etwa an die in diesem Zusammenhang immer genannten Weinkenner,
den Gourmet oder die Tee- bzw. Kaffeepriifer (iiber die Beziehung von physio-
logischem Geschmackserleben und &sthetischer Priferenz vgl. DeWall etal.,
2011).

Ebenso schwierig ist die Situation fiir die Gleichgewichtsfunktion (die beim
Tanz aber eine Rolle spielt). Wir haben uns zwar angewohnt, Jahrmarktveran-
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staltungen nicht gerade zum Bereich der Kunst zu zédhlen, aber wir finden dort
zahlreiche Veranstaltungsformen, die genau mit diesem Organ, mit dieser Sin-
nesempfindung ihren Schabernack treiben. Aber von einer Kunstgattung zu
reden, die allein auf das Gleichgewichtsorgan, auf die Gleichgewichtsfunktionen
unserer Sinnesorgane Bezug nimmt, das wire doch verfehlt, obwohl sich natiir-
lich Beispiele finden lassen (wie z. B. die schrig gebauten Héduser im Parco dei
Mostri, in Bomarzo, nordlich von Rom. Es sei angemerkt, dass Gartenkunst
tatsdchlich eine eigene Gattung darstellt — eine von der empirischen Forschung
fast vollig vernachlédssigte Form der Kunst; vgl. Hoge, 2008; Nohl, 2001). Soweit
wurde gezeigt, dass Asthetik, respektive die Wahrnehmungsfunktionen und
Kunst in bestimmter Weise miteinander verkniipft sind, auch wenn es nicht fiir
jede Sinnesfunktion eine eigene Kunst gibt. Was kann man an Verbindendem
zur Empirie sagen?

2.2 Empirie

Empirie bedeutet so viel wie: auf Erfahrung beruhende Erkenntnis. Beobachtung
heifit die wissenschaftliche Grundmethode und dabei spielen die Sinnesorgane
eine zentrale Rolle, sie werden als primédre Erkenntnisquelle genutzt. Das ist
durchaus nicht selbstverstdndlich, sondern hat im Gange der wissenschaftlichen
Entwicklung sogar zu einer gewissen Revolution gefiihrt, die uns spéter noch
einmal beschiftigen wird.

Das, was hier unter Empirie verstanden werden soll, bezieht sich aber auf
empirische Untersuchungen. Mithilfe solcher in der empirischen Methodologie
verankerter, regelhafter Vorgehensweisen sind Methoden gemeint, die eine
moglichst genaue, nachpriifbare Aussage iiber einen beobachtbaren Sachverhalt
liefern sollen. Dass es Methoden zur Beobachtung und zur Hypothesenpriifung
sind, die uns hier beschiftigen, und auch Kriterien wie Wiederholbarkeit, Ob-
jektivitdt, Reliabilitdt und Validitit, die wir bei der Durchfiihrung solcher
Untersuchungen beachten, ist wohl hinldnglich bekannt. Fiir diejenigen aber,
die immer noch erstaunt sind, dass man auch die qualitativen Methoden zum
empirischen Handwerkszeug rechnet, sei klar gesagt: Simtliche Methoden, die
eine Beobachtung voraussetzen und tiber Beobachtetes berichten, gehdren
selbstverstindlich zu diesem Bereich, also auch die qualitativen. Die mathema-
tisch-statistische Analyse allein kann keine Garantie fiir Wissenschaftlichkeit
sein.

Der Verbindungsstrang der empirischen Untersuchungsweise zu jenem Be-
reich, der vorher mit Asthetik bezeichnet wurde, liegt genau in der Nutzung der
gemeinsamen Erkenntnisquelle, ndmlich den Sinnesorganen. Wenn man das
etwas libertrieben ausdriicken will, so ist die gesamte empirische Methodologie
eine dsthetische Veranstaltung. Wohlgemerkt natiirlich nur dann, wenn man unter
Asthetik nichts anderes versteht als Wahrnehmung.

Damit sind zunichst an der Oberfldche die drei Begriffe, die uns bei der
Standortbestimmung beschiftigen, einigermaflen umrissen. Was folgt daraus fiir
die Musikpsychologie?
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2.3 Musikpsychologie

Um Missverstdndnisse zu vermeiden: es geht im Folgenden um den Kontext von
Musikpsychologie — nicht um den Kontext von Musik. Abbildung 1 zeigt ein
relativ grobes Schema zum Verhéltnis von Musikpsychologie und anderen Wis-
senschaften, ein Schema, das keineswegs unbekannt ist und sicher keinen An-
spruch auf Vollstidndigkeit hat (es fehlt z. B. die Soziologie). Dass Musikpsy-
chologie Anleihen aus dem Bereich von Musik und Musikwissenschaft macht
oder aus der Asthetik und der Philosophie den einen oder anderen Gedanken
iibernommen hat oder dass Psychologie und die damit verbundene Empirie den
Gang der musikpsychologischen Forschung nachhaltig beeinflussen, ist in der
Tat nichts Uberraschendes.

Das Bedeutsame in Abbildung 1 liegt darin, dass sdmtliche dort eingezeichne-
ten Pfeile, die auf die Musikpsychologie gerichtet sind, keine Riickbeziiglichkei-
ten aufweisen. Der Grund: Musikpsychologische Forschung (oder allgemeiner:
die empirische Asthetik) befindet sich immer noch in der Rolle der Empfiinge-
rin, sie erhélt Anregungen, leiht Vorgehensweisen und neue Forschungsrichtun-
gen aus jenen Bereichen, die weiter oben in Abbildung 1 aufgefiihrt sind. Man
konnte vielleicht noch einen Forschungsbereich nennen, der sich mit Wahrneh-

Musik
in allen ihren Erscheinungsformen

! !

Musikwissenschaft Philosophie/Asthetik

' . l

Psychologie
Wahrnehmungs-, Neuro-, Kognitions-,
Sozial-Psychologie etc.

Musikpsychologie
Empirische Asthetik

A

A 4 A 4 A

Anwendung musikpsychologischer Erkenntnisse: Musikpadagogik etc.

Abb. 1:
Zum Verhiltnis des Phanomenbereichs Musik zur Musikpsychologie,
zur Psychologie und Philosophie, sowie ihrer Anwendungen
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mungsphinomenen innerhalb der Musik beschiftigt und seinerseits Riickwir-
kungen auf die Psychologie gehabt hat: Psychoakustik. Man denke an die Un-
tersuchung von melodischen Tduschungen wie sie etwa von Diana Deutsch
untersucht wurden (1995, 2013) oder die Auditory Scene Analysis von Albert
Bregman (1990). Allerdings zeigt dies keine Beeinflussung der Psychologie
durch die Musikpsychologie, sondern eher, dass alle diese Phdnomene in der
Wahrnehmungspsychologie selber untersucht werden und dort vielleicht zu
einem Ausflug in den Bereich der Musikpsychologie benutzt werden — mehr
aber nicht. Aus der Sicht der Psychologie ist Musikpsychologie nur ein Aus-
schnitt, der sich einem bestimmten Phdnomenbereich widmet. Dieses Schicksal
teilt die Musikpsychologie mit etlichen anderen Bindestrich-Bereichen der Psy-
chologie (z. B. Sozial-Psychologie, Umwelt-Psychologie etc.)

Der Bereich Asthetik und Philosophie hat m. E. ebenfalls viele Anregungen,
die aus dem Bereich der Musikpsychologie kommen, entweder nicht rezipiert
oder nicht in der Art und Weise ins Denken der Philosophie bzw. der Asthetik
tibernommen, wie das vielleicht sinnvoll wire. Ob Musik und Musikwissenschaft
Erkenntnisse aus der Musikpsychologie hinreichend iibernommen haben — das
sei hier offengelassen, eine Antwort darauf sollte nicht aus der Psychologie
kommen, sondern aus der Musikwissenschaft.

2.4 Psychologie

Wie man leicht einsehen kann, ist natiirlich von der Seite der Psychologie ein
sehr starker Einfluss auf den Gang der Musikpsychologie zu verzeichnen. Das
ist beinahe trivial, denn die Musikpsychologie trigt ja im zweiten Wortteil genau
diesen Namen in ihrem Etikett. Dennoch ist es sinnvoll, sich noch einmal zu
vergegenwirtigen, was Psychologie eigentlich bedeutet.

,,Gegenstand der Psychologie sind Verhalten, Erleben und Bewusstsein des Menschen, deren
Entwicklung iiber die Lebensspanne und deren innere (im Individuum angesiedelte) und &dufiere
(in der Umwelt lokalisierte) Bedingungen und Ursachen.” (Zimbardo & Gerrig, 1999, S. 2)

Diese Definition hat den Vorzug, aus einem der meistverbreiteten Lehrbiicher der
Psychologie zu stammen. Man kann sie obendrein leicht auf Musikpsychologie
beziehen, wenn man Psychologie durch Musikpsychologie ersetzt, wodurch das
Programm der Musikpsychologie deutlich wird. Dass diese Definition aus dem
amerikanischen Sprachbereich kommt, erkennt man unschwer daran, dass unter
der Aufzihlung jener Gegenstinde, die fiir Psychologie konstituierend sind, zu-
nichst das Verhalten aufgezihlt wird. Und Verhalten spielt natiirlich auch im
Bereich der musikpsychologischen Forschung eine grof3e Rolle. Man kann etwa
die Ubungstitigkeiten feststellen, man kann den Gang zum Konzertsaal beobach-
ten und man muss motorische Fertigkeiten erlernen, um Instrumente bedienen zu
konnen. Alle diese Dinge kann man unter dem Verhaltensbegriff ohne weiteres
subsumieren. Mit dem Erlebensbegriff gibt es offensichtlich grofiere Probleme.
Wenn wir bei dem genannten Lehrbuch von Zimbardo bleiben, so fallt auf, dass
das Wort Erleben zur Erlduterung kaum néher ausgefiihrt wird. Es taucht eher im
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Zusammenhang mit Verhalten auf und dieser Begriff wird sehr weit gefasst, man
sagt, er solle Erleben und Bewusstsein mit einschlieen. Das ist zumindest fiir
eine europdische Tradition recht merkwiirdig, denn hier haben Erleben und Be-
wusstsein immer den priméren Stellenwert. In den neueren Auflagen des Lehrbu-
ches wird der Erlebensbegriff allerdings gar nicht mehr bemiiht. Hier findet sich
eine Formulierung, die von ,,mentalen Prozessen® spricht und diese werden als
,»die Arbeitsweise des menschlichen Geistes* bestimmt, wozu ,,denken, planen,
schlussfolgern, fantasieren und traumen* gerechnet werden (sdamtliche Zitate aus
Gerrig & Zimbardo, 2008, S. 2-3). Und die erwihnte Problematik des Erlebens
wird nun dem Begriff des Geistes auferlegt, ohne dass dieser niher bestimmt wird.

Musikpsychologische Forschung hat selbstverstindlich einen klaren Bezug
zum Begriff des Erlebens, womit nicht gesagt ist, dass sie ein besseres Verstand-
nis des Begriffes bieten kann — hier liegt m. E. eine grofle Chance, Import an die
Psychologie zu leisten. Stellvertretend fiir viele andere Bereiche seien jene Un-
tersuchungen genannt, die sich etwa mit der Génsehautreaktion beim Hoéren von
Musik beschiftigen. Bewertet wird diese Reaktion als Indikator eines besonders
intensiven musikalischen Erlebens (z. B. Gabrielsson & Lindstrom, 1993;
Gabrielsson, 2001; Nagel etal., 2008). Dem Autor ist keine Untersuchung be-
kannt, die die Intensitit des Erlebens visueller Kunst mit korrespondierendem
Erleben musikalischer Art vergleicht. Unbestritten ist aber, dass sowohl bei vi-
sueller wie auch auditiver Kunst dsthetisches Erleben stattfindet, in der neueren
philosophischen Literatur gern als ,,4sthetische Erfahrung® angesprochen (vgl.
Oelmiiller, 1980). Auch wenn Oelmiiller konstatierte, dass ,,die gegenwértige
Konjunktur der Rede von der dsthetischen Erfahrung [...] kein Zeichen fiir die
Sicherheit, sondern fiir die Unsicherheit dariiber, was dieser Begriff bezeichnen
soll*“ (1980, S. 11) aufweist, bleibt durchaus fraglich, ob der Erlebensbegriff
hinreichend durch die Bezeichnung mentale Prozesse ersetzt werden kann: es
fehlt die Bewusstheitskomponente, die im Erlebensbegriff als ,,personliche
Bedeutsamkeit* impliziert ist (vgl. Pongratz, 1984, S. 297).

Dass die Psychologie sich hauptsichlich mit Menschen als Objekten beschéf-
tigt, ist zwar korrekt, es gibt aber auch einen groflen Bereich tierpsychologischer
Forschung, wenngleich Untersuchungen von Tierlauten und -gesingen fast aus-
schlieBlich in der Biologie berichtet werden. Wichtiger in unserem Zusammen-
hang ist aber, dass die Psychologie nicht nur aktuelle Vollziige oder Zustédnde
eines Individuums beschreiben und erkldren will, sondern dass auch die gesamte
Lebensspanne in die Betrachtung mit einbezogen wird. Wohlgemerkt: Die ge-
samte Lebensspanne, also nicht nur Entwicklungspsychologie des Kindes- und
Jugendalters, sondern auch der Bereich der Gerontopsychologie gehort zu die-
sem Feld. Dass solche Fragestellungen, die sich iiber die gesamte Lebensspanne
erstrecken, in der musikpsychologischen Forschung ebenfalls auftreten, ist hin-
reichend bekannt (z. B. in Bezug auf die Beziehung von Alter und musikalischer
Produktivitit bei Komponisten; Simonton, 2009).

Und schlieflich findet man in der Psychologie-Definition aus dem Jahre 1999
noch okologische Perspektiven, d. h. alles, was in der Umwelt angesiedelt ist und
auf menschliches Erleben und Verhalten einwirken kann, ist damit zum Gegen-
stand der Psychologie gehorig. Dadurch, dass die Psychologie sich nicht mit der
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Beschreibung von Phianomenen zufrieden gibt, sind natiirlich die Bedingungen
und Ursachen fiir alle diese unterschiedlichen Bereiche ein zentrales Thema.

Somit hitten wir also eine sehr umfassende Definition von Psychologie, und
in dieser kann das gesamte Feld musikpsychologischer Forschung untergebracht
werden. Musikpsychologie konnte sogar einen zentralen Platz in der Psycholo-
gie einnehmen — das Gegenteil ist aber der Fall. Damit haben wir die Kontext-
bestimmungen fiir Musikpsychologie einigermaflen umrissen und wir miissen
uns nun mit jenem zweiten Aspekt beschiftigen, der die Kontextbedingungen
der Musikrezeption umreift.

2.5 Musikrezeption

Die Musikrezeption wird zum einen durch die duflere Umwelt und zum anderen
durch den inneren Zustand des Individuums beeinflusst (vgl. Abb. 2). Alle
Musikrezipienten sind von einer Kultur umgeben, die in bestimmter Art und
Weise Musik zur Geltung bringt. Dies reicht von der Bedeutung, die der Musik
innerhalb einer Kultur insgesamt zugeschrieben wird, bis zur aktuellen Prisen-

Musikalische —> Kulturelle und
Spezifika R soziale Umwelt

1 }

Innere Bedingungen der Rezipienten

A 4

Situative Bedingungen

A

Musikrezeption

\ 4 v

Musikalische Produktion
Komponistinnen, Musikerlnnen, Toningenieure etc.

Abb. 2:
Bedingungen der Rezeption und Produktion von Musik
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tation in einem Konzertsaal, einer Kirche oder der Lautsprecherwiedergabe, die
jeweils spezifische akustische Bedingungen aufweisen, kurz: Musikrezeption
findet unter bestimmten physikalischen Umgebungsbedingungen statt (situative
Bedingungen).

Um Variablen zu erfassen, die diesem Bereich zugesprochen werden konnen,
werden ganz unterschiedliche empirische Forschungsstrategien notwendig. Zum
einen wird man Kultur oder Umwelt wohl am besten durch qualitative Methoden
beschreiben, wihrend die unmittelbaren physikalischen Bedingungen natiirlich
mit physikalischen Methoden erfasst werden konnen (z. B. Kopfhorerdarbietung
oder Horen der Musik im Konzertsaal etc.).

Der Musikrezipient selbst weist aber ebenfalls bestimmte Merkmale auf. Und
ein nicht unbetrichtlicher Teil der musikpsychologischen Forschung widmet sich
genau dieser Angelegenheit. Man sucht nach Merkmalen, die einen Musikrezi-
pienten generell auszeichnen, aber auch, ob es bestimmte Merkmale seines inne-
ren Zustandes gibt, die eine Rezeption von Musik begiinstigen oder sogar
verhindern (Beispiel: Emotionsmanagement durch Musik; Vistfjall, 2002; Green-
wood & Long, 2009). Auch diese Merkmale des Musikrezipienten sind nicht
unbeeinflusst von der Kultur, die ihn oder sie umgibt. Der kulturelle Rahmen
reicht von unterschiedlichen tonalen Systemen bis hin zu Zeitgeiststromungen,
die eine bestimmte Form der Musik (Musikalische Spezifika in Abb. 2) als all-
gemein akzeptiert erscheinen lassen, wiahrend andere vollig abgelehnt werden.

Samtliche Untersuchungen, die in diesem Rahmen notwendig sein konnen,
werden ihrerseits von Anforderungen bestimmt, die zum Teil aus der Musik oder
der Musikwissenschaft stammen, insbesondere aber aus dem Bereich der Psy-
chologieimportiert werden. Psychologie ist jedoch in sich selbst kein geschlos-
sener Block, sondern unterliegt zahlreichen Wandlungen. Im gesamten Bereich
der psychologisch-&sthetischen Forschung ldsst sich iiber die letzten Jahrzehnte
feststellen, dass die Wandlungen, die von der Psychologie insgesamt durch-
laufen werden — etwas bosartig darf man dies auch als Modestromungen be-
zeichnen —, sich nach einiger Zeitverzogerung im Bereich der empirischen &s-
thetischen Forschung wiederfinden (vgl. Martindale, 2007). Beispiele dafiir gibt
es viele. Als die Gestaltpsychologie ihre grofiten Einflusszeiten hatte, basierte
der Begriff der Gestalt auf musikalischen Befunden — die Ehrenfelssche Idee
(1890/1974) von der Gestalt einer Melodie, die auch dann erhalten bleibt, wenn
sie eine Oktave hoher oder tiefer gespielt oder auf andere Weise transponiert
wird, ist dafiir die beste Grundlage. Fiir die spiteren Jahrzehnte ldsst sich nach-
weisen, dass die Ideen und Befunde, die in der Psychologie zu einer etwas
groBeren Theoriebildung beigetragen haben, mit nur geringer zeitlicher Verzo-
gerung auch in den anderen Bereichen dsthetischer Forschung wiederzufinden
sind. Hatte Eleanor Rosch in den siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts Katego-
risierungsphdnomene untersucht (z. B. Rosch, 1978) und dabei gefunden, dass
Kategorien nicht nur durch Ahnlichkeit der Elemente ihrer Mitglieder bestimmt
werden, sondern wesentlich durch Prototypen, so findet sich dieser Prototypi-
kalititsansatz nach einiger Zeit in der psychologisch-dsthetischen Forschung
wieder (z. B. Martindale, Moore & West, 1988). Es wurde sogar behauptet, das
dsthetische Urteil — das ist schon — sei selbst ein prototypisches Urteil, es nehme



56 Holger Hoge

auf eine prototypische Gegebenheit Bezug. Viele andere Phianomene fanden
Eingang insbesondere in die musikpsychologische Forschung, etwa die Ideen
zum Arbeitsgedichtnis oder die duale Kodiertheorie — kognitive und konnekti-
onistische Modelle haben {iiberall ihre Spuren hinterlassen (Paivio, 1986;
McClelland & Rumelhart, 1989; Baddeley, 1986; Baddeley, Eysenck & Ander-
son, 2010) und die neueste Stromung ist sicher in der neuropsychologischen
Forschung zu sehen (Skov & Vartanian, 2009).

Noch einmal sei betont: Der umgekehrte Fall, dass Befunde aus der Musik-
psychologie oder aus der empirisch-dsthetischen Forschung den Gang der ge-
samten Psychologie beeinflussen, ist bisher kaum aufgetreten, obwohl die Mog-
lichkeit dazu besteht (und deshalb ist die groe Flidche fiir Musikpsychologie
und empirische Asthetik in Abbildung 1 eine ziemliche Ubertreibung).

Nun finden sich im Schema der Abbildung 2 auch Bedingungen und Wirkun-
gen der Musikproduktion. Mit den dort genannten Musikproduzenten sind alle
diejenigen gemeint, die Musik aktiv ausiiben. Sie sind deshalb hier mit einem
kleineren Kasten versehen, weil die Untersuchung dieses Personenkreises doch
noch relativ selten geschieht (vgl. aber z. B. Simonton, 1991). Auflerdem sind
natiirlich diejenigen, die Musik produzieren, selbst ebenfalls immer in der Rolle
der Musikrezipienten, und mindestens dadurch sind sie in die musikpsycholo-
gische Forschung eingeschlossen.

2.6 Zur Déefinition von Asthetik

Anfangs stand die Unzufriedenheit mit der Definition von aisthesis als Wahr-
nehmung. Auch das, was mit dem Begriff Asthetik bezeichnet wird, hat viele
Spielarten durchlaufen. Eine Standortbestimmung macht es daher sinnvoll, noch
einmal zuriickzublicken und zu priifen, ob wir noch in diesem Feld zu Hause
sind, oder ob sich der gesamte Bereich derart gewandelt hat, dass der Begriff
vielleicht sogar irrefithrend sein kénnte und folglich durch andere Konzepte
ersetzt werden sollte.

Die Griindung der Asthetik geht auf Alexander Gottlieb Baumgarten zuriick
(1750/1758). Er hat die nihere Bestimmung dieses Ausdruckes — wie damals
tiblich — in lateinischer Sprache geliefert, der Artikel 1 seiner Schrift lautet:

§1: ,,Aesthetica ... est scientia cognitionis sensitivae.”

In den dazu vorliegenden Ubersetzungen ins Deutsche wird meistens behauptet,
dass Asthetik die Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis sei (Schweizer, 1983).
Wie man sich anhand des lateinischen Textes tiberzeugen kann, ist das nicht ganz
unsinnig. Ubersetzt man diese Interpretation der Baumgartenschen Definition ins
Englische, so lautet sie: Aesthetics is the science of sensory cognition. Und mit
sensory cognition sind wir mitten in einem gegenwirtig hoch gehandelten For-
schungsgebiet, nimlich der Hirnphysiologie, der Neurokognition, noch genauer:
an der Nahtstelle von kognitiven Einfliissen auf sensorische Informationsverar-
beitung. Hiefle das, dass wir Baumgarten als Begriinder der Neurodsthetik aner-
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kennen miissten? Das wire sicher libertrieben, aber die von ihm genannten Pro-
zesse konnten jetzt mit hirnphysiologischer Analysetechnik belegbar werden.
Sensorische Kognition, das klingt nach Top-down- und Bottom-up-Prozessen,
deren Zusammenspiel immer noch ein aktuelles Thema der Allgemeinen Psycho-
logie darstellt. Es gibt also sehr moderne Beziige zu Baumgartens Formulierung.
Unabhanglg davon sei aber gefragt, ob man mit dieser Ubersetzung iiberhaupt
zufrieden sein kann. Es ist richtig, wenn viele Philosophen, die iiber den Stel-
lenwert von Baumgartens Aesthetica reflektieren, bemerken, dass die Revolution
dieses Ansatzes darin liegt, dass der logischen Erkenntnis eine Zweitform der
Erkenntnis an die Seite gestellt worden ist und von daher ist die Interpretation,
Asthetik sei die Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis, sicher nicht falsch. Aber
dennoch: Wenn man genau hinschaut, dann steht dort nicht aesthetica est sci-
entia cognitionis sensorii, sondern dort steht cognitionis sensitivae. Und da
Baumgarten zum Gliick noch eine kurze Aufzihlung dessen geliefert hat, was
er unter dem Asthetikbegriff alles verstanden haben mochte (,,theoria liberalium
artium, gnoseologia inferior, ars pulcre cogitandi, ars analogi rationis® Baum-
garten, 1750, § 1), sei der Hinweis erlaubt, dass cognitionis sensitivae doch ei-
gentlich bedeutet: empfindsame Erkenntnis. Dieselbe Meinung vertritt Grof3:

,,Mit der systematischen Einfiihrung des Begriffs ,sensitiv‘ zur Bezeichnung der menschlichen
Erkenntnis riickt Baumgarten das Sinnliche aus seiner Rolle als blofes Komplement bzw.
Kompensat des Rationalen heraus und bringt es auf eine ganz andere Ebene. ,Sensitiv* wird
zum Inbegriff fiir simtliche geistigen Vermdgen des Menschen, insbesondere fiir seine schop-
ferischen geistig-sinnlichen Leistungen.* (GroB, 2001, S. 65; vgl. auch Gro8, 2011, S. 27)

In der zuvor genannten Aufzihlung von Baumgarten steht, dass zur Asthetik die
Theorie der freien Kiinste gehort, die unteren Erkenntnisvermdgen und die Kunst
des schonen Denkens (ausfiihrlich dazu: Grof}, 2001, S. 235-254. Einen beson-
deren Kunstgriff enthélt die Formulierung: ars analogi rationis. In dieser Anspie-
lung auf die Leibnizsche und Wolffsche Philosophie wird von Baumgarten etwas
thematisiert, das man vielleicht am besten als rationale Verkniipfung des Beob-
achtbaren mit der Fantasie beschreiben konnte. Wenn man alle diese Bestimmun-
gen entsprechend gewichtet, ist die Ubersetzung von scientia cognitionis sensiti-
vae als Wissenschaft der sensitiven, der empfindsamen Erkenntnis gerechtfertigt.

Es sind eben nicht nur die Wahrnehmungsphinomene und die Wahrnehmungs-
leistungen, die hier interessieren, sondern es ist die Leistung des gesamten — so
wiirde man heute formulieren — kognitiven Apparates, der mit den Sinnesorgan-
gen in Verbindung steht (vgl. z. B. Moore & West, 2012). In dieser Perspektive
erscheint nun Asthetik als ein relativ weit gefiichertes Gebiet. Man kann sicher
sein, dass fast alle psychologischen Variablen im dsthetischen Urteil relevant
und wirksam werden kénnen: Von der Kultur iiber Wahrnehmungsprozesse,
Emotion und Motivation, von der Personlichkeitsstruktur (vgl. z. B. Openness
to experience; Feist & Brady, 2004), bis zum Langzeitged4chtnis und den darin
enthaltenen Einheiten — Einzelheiten, die in Abbildung 2 als innere Bedingungen
des Rezipienten nur zusammenfassend angedeutet werden konnen.

Die ars analogi rationis enthilt auch eine Komponente der Vernunft (ratio),
also ein Bedeutungsmoment, das diese Kunst des Denkens als vernunftéghnlichen
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Vorgang ausweist. Freilich konnen diese Bemerkungen aus Baumgartens Asthe-
tik nicht zufriedenstellen, denn fraglich sind die Nachweise fiir eine solche
Auffassung dsthetischer Vorgiinge. Natiirlich gibt es zu vielen der beteiligten
Prozesse Untersuchungen aus dem Gebiet der Psychologie — aber es fehlt die
verkniipfende theoretische Gesamtdarstellung und mehr noch die gleichzeitige
Untersuchung aller vermutlich beteiligten Prozesse.

Falls Zweifel in Bezug auf die Forderung nach Gleichzeitigkeit der Untersu-
chung dieser Prozesse auftreten sollten: Das ist ernst gemeint! Was benotigt
wiirde, wire eine experimentelle Anordnung, die es erlaubt, simtliche Einfluss-
grofen gleichzeitig zu betrachten und in ihrer Wirksamkeit zu verfolgen. Wie
man leicht sehen kann — ein Mammutprogramm von der Durchfiihrung bis zur
Statistik! Mir ist nicht bekannt, dass dies irgendwo schon einmal versucht wor-
den wire. Mazzola (1998) hatte die Forderung nach Big Science fiir die Musik-
wissenschaft erhoben und die Nutzung komplexer mathematischer Algorithmen
zur Beschreibung, Analyse und Synthese musikalischer Objekte gemeint. Dies
ist bereits ein sehr groes Unterfangen, aber nicht das Ziel meines Vorschlages.
Ich halte Big Science fiir erforderlich, wenn man die Vorgénge der Rezeption
klaren will — Mazzolas Vorschlag leistet dazu eine Voraussetzung. Immerhin
lisst die Einrichtung des Max-Planck-Institutes fiir empirische Asthetik (in
Frankfurt am Main), in dem einer der Schwerpunkte im musikalischen Bereich
liegt, hoffen, dass das Phanomen des dsthetischen Urteils endlich in einer zen-
tralen Einrichtung bearbeitet wird.

Oben wurde bereits gesagt, dass der Erlebnisbegriff in der Psychologie oft
merkwiirdig unbestimmt bleibt. Nun ist eines der Anzeichen fiir &sthetisches
Erleben mindestens darin festzustellen, dass eine Person die Feststellung trifft,
das ist schon. In der Regel schlieSen wir daraus, dass diesem Satz ein Schonheits-
erlebnis, also ein ganz bestimmtes Erleben korrespondiert. Folglich miisse dieses
Erleben eine bestimmte Charakteristik haben, denn wir sagen ja nicht zu allem
das ist schon — hier liegt die Versuchung zur Reifikation des Schonen. Blicken wir
noch einmal zuriick und schauen, wie Baumgarten dieses Problem 16st.

2.7 Das é&sthetische Urteil

Das édsthetische Urteil hat erst spit philosophische Aufmerksamkeit erfahren,
Baumgarten schreibt dazu:

»Aesthetices finis est perfectio cognitionis sensitivae, quae talis. Haec autem est pulchritudo
[...].“ (Baumgarten, 1750, S. 6, § 14)

Dieser Text macht folgende Aussage: Das Ziel der Astheten liegt darin, eine
Perfektion der sensitiven Erkenntnis als solche zu erreichen. Etwas moderner
formuliert hieBe das, dass mindestens der Asthet oder die Asthetin (also nicht
jeder Rezipient) versucht, die Art und Weise des Denkens so zu gestalten, dass
es in perfekter Art und Weise ablduft. Und jetzt kommt der Nachsatz von Baum-
garten: Dies aber ist Schonheit —haec autem est pulchritudo. Das ist immer noch



Asthetik, Kunst und Empirie — Auf der Suche nach Gemeinsamkeiten 59

eine revolutionire Behauptung, die hier artikuliert wird. Wie man sieht, entsteht
Schonheit nicht mehr am oder im Objekt; Schonheit ist nicht die Leistung des
Kiinstlers, sondern die Leistung des Rezipienten (wobei daran erinnert sei, dass
wir bereits gesehen hatten, dass nicht immer zwischen Rezipient und Produzent
getrennt werden muss: Produzenten sind stets auch Rezipienten). Mit anderen
Worten: Das Schonheitsphdnomen, das Diirer noch vergeblich in Proportionen
gesucht hatte, erscheint jetzt vollig abgelost vom sensorischen Objekt ausschlief3-
lich im Bewusstsein des Rezipienten: es ist das Ergebnis des Rezeptionsprozes-
ses, zumindest bei Astheten, und es ist eine Bewusstseinstatsache (Hoge, 1984,
S. 45). Damit hat Baumgarten etwas erreicht, das vollkommen im Trend des
damaligen philosophischen Denkens iiber das Phinomen der Asthetik gelegen
hat, dass namlich Schonheit gewissermalBien das oberste Ziel, der Gipfel dessen
ist, was man im #sthetischen Erleben erreichen konne. Und selbstverstindlich
plagt uns die Neugier, was denn mit Perfektion der sensitiven Erkenntnis gemeint
sein konnte, welche Prozesse und Bedingungen dieser Erkenntnis zugrunde
liegen.

Nachdem auf diese Art und Weise ein neues System des Erkenntnisgewinns
aufgestellt war, konnte Baumgarten der klaren, hellen, rationalen Logik der
damaligen Philosophie einen anderen Bereich zur Seite stellen, der allerdings
den Nachteil aufwies, dass die so gewonnenen Erkenntnisse nicht mit derselben
Klarheit gewonnen werden konnen wie man das im vernunftgeméfen Gebrauche
des Intellekts zu tun versucht.

Fiir die gegenwirtige Forschung erdffnen sich mit dieser Interpretation m. E.
neue, weitreichende Perspektiven — etwa in der Frage, ob sich Nachweise finden
lassen, die tatsdchlich zugunsten dieser Form des kognitiven Geschehens spre-
chen (Perfektion). Zugespitzt: Wie ist der neuropsychologische Verarbeitungs-
unterschied geartet, der zwischen 2 x 2 = 4 und dem Horen, sagen wir, der
Mondscheinsonate liegt? Und dies mag nur einen kleinen Ausschnitt aus der
sensitiven Kognition erfassen, vorausgesetzt, dass die dazu notwendigen appa-
rativen Untersuchungsmethoden tatsédchlich zur Verfiigung stehen.

Immerhin ist dieser prinzipielle Unterschied in der Klarheit der Urteile ein
Grund, weshalb Immanuel Kant sich gendtigt sah, fiir das dsthetische Urteil eine
Sonderstellung zu fordern. Diese Sonderstellung findet ihren besten Ausdruck
im nachfolgenden Zitat:

,»Das Geschmacksurteil selber postuliert nicht jedermanns Einstimmung (denn das kann nur
ein logisch allgemeines, weil es Griinde anfiihren kann, tun), es sinnt nur jedermann diese
Einstimmung an, als einen Fall der Regel, in Ansehung dessen es die Bestitigung nicht von
Begriffen, sondern von anderer Beitritt erwartet.” (Kant, 1799/1974, S. 54)

Hier wird der Bruch zwischen logischem Urteil und Geschmacksurteil besonders
deutlich — und Geschmacksurteil darf man hier mit dsthetischem Urteil gleich-
setzen, in allen experimentellen Untersuchungen haben wir es mit diesem Typ
des Urteils zu tun (vgl. Fechner, 1876/1978). Wihrend also das dsthetische
Urteil nicht in der Lage ist, jedermanns Zustimmung mit Notwendigkeit zu
fordern, muss beim logischen Urteil diese Zustimmung erfolgen, denn das logi-
sche Urteil kann Griinde fiir seine Richtigkeit anfiihren. Das 4sthetische Urteil
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»sinnt nur jedermann diese Einstimmung an als einen Fall der Regel, in Anse-
hung dessen es die Bestéitigung nicht von Begriffen, sondern von anderer Beitritt
erwartet”. Und es ist genau diese Formulierung, die empirische Forschung in
diesem Bereich iiberhaupt erst mdglich und notwendig werden lédsst. Jetzt kann
man nidmlich fragen, wie viele Menschen stimmen denn einem &sthetischen
Urteil zu und wie viele tun dies nicht? Wenn man logisch zeigen kann, dass die
Winkelsumme im (ebenen) Dreieck stets 180 Grad betrdgt, so sollte sich am
besten niemand erlauben, dagegen zu opponieren. Aber ob wir die Produktionen
von Tokio Hotel oder Bernd Alois Zimmermann oder Johann Strauf} als schon
empfinden, das ist ein Urteil, das hochstens jedermanns Einstimmung ansinnt,
aber keinerlei Beweiskraft erreichen kann. Folglich konnen wir ausschliefslich
empirisch feststellen, ob diese Produktionen Erfolg haben und wie viele Men-
schen dem Urteil das ist schon zustimmen oder nicht.

Vermutlich ist es diese Unsicherheit in der Erkenntnisstruktur des Urteils, was
schon und was nicht schon ist, die fiir viel Verwirrung gesorgt hat. Ein Teil der
empirischen Forschung in diesem Bereich — auch der musikpsychologischen
Forschung — beschiftigt sich daher damit, bestimmte Auffassungen, die z. B. in
der Literatur zu finden sind, auf ihre Giiltigkeit zu priifen (vgl. z. B. Frances,
1958/1988, S. 346). Das heifit, das Geschift des Empirikers besteht oft darin,
asthetische Regeln zu priifen und ggf. zu widerlegen (wobei die Neigung, dsthe-
tische Regeln aufzustellen, gegenwirtig eher gering ausgeprégt ist). Dennoch
ein Beispiel dazu:

Insbesondere im Bereich der visuellen Asthetik gibt es eine ganze Reihe von
Vorstellungen, in welcher Art und Weise man bestimmte Wirkungen in Betrach-
tern erzielen kann. Eine seit Jahrzehnten gepflegte Auffassung besteht darin,
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dass Gegenstidnde, die nach dem Prinzip des Goldenen Schnitts proportioniert
seien, eine besondere Nihe zum Schonheitsurteil aufweisen sollten. Es sind
Aussagen wie diese, die fiir eine empirische Priifung geeignet sind. Genau diese
Uberlegung hat vor iiber 130 Jahren Gustav Theodor Fechner dazu verleitet,
mithilfe einer empirischen Untersuchung zu priifen, ob tatsichlich dem Golde-
nen Schnitt eine besondere dsthetische Relevanz innewohnt. Es sollen hier simt-
liche Einzelheiten dieser Untersuchung beiseite gelassen werden und eine Be-
schrinkung auf das Ergebnis stattfinden (Details siche Hoge, 1997).

Die Grafik zeigt, dass in Fechners Daten die Proportion Nr. 7 die grofite An-
zahl von Schonheitsurteilen auf sich vereinigen kann: dies ist genau die Propor-
tion des goldenen Schnitts. Also sollten wir dieser Proportion vertrauen und sie
sozusagen fiir einen Garanten halten, der sicherstellt, dass ein Objekt eine schone
Proportion aufweist — jedenfalls fiir die Mehrheit der Personen. Leider gibt es
mit diesem Ergebnis ein gravierendes Problem, denn Fechners Daten lassen sich
nicht replizieren. Wie Fechner (1876/1978) habe ich anhand desselben Reiz-
materials dieselben Proportionen vorgegeben (insgesamt 10, s. Abszisse in
Abb. 3). Die gestrichelte Kurve zeigt die Ergebnisse meiner Untersuchungen
(Hoge, 1997), und hier erscheint das Quadrat (Nr. 1 in Abb. 3) als meistpriferierte
Proportion, der goldene Schnitt weist nicht einmal die Zustimmung von 5 Prozent
der Befragten auf! Damit erschlief3t sich eine der wichtigsten Leistungen, die mit
Empirie erreicht werden kann: Korrekturen an sog. allgemeinen Regeln anzubrin-
gen. Es sieht aber ganz so aus, dass selbst diese Korrektivfunktion der Empirie im
dsthetischen Bereich immer noch nicht geniigend gewiirdigt wird.

3 Kunst und asthetisches Urteil

Woran liegt es, dass die Empirie im Bereich der Asthetik so geringe Erfolge bei
der Verbreitung ihrer Ergebnisse hat? Es seien hier zwei Griinde angefiihrt: der
eine betrifft die Rezeption empirisch-dsthetischer Befunde in der Psychologie,
der zweite bezieht sich auf das dsthetische Urteil, das sich bislang empirisch nur
schwer abbilden lasst.

Erstens: Die experimentelle Psychologie hat als eine ihrer Grundbedingungen
groBtes Interesse an einer eindeutigen Zuschreibung von Effekten zu Ursachen.
Genau das ist aber in musikpsychologischer Forschung nur selten einzuhalten,
weil das Reizmaterial Musik selbst eine hohe Komplexitit aufweist. Immer dann,
wenn man eindeutige Zuordnungen finden will, muss jedoch eine Beschrankung
auf einfaches Reizmaterial erfolgen, so wie das in der Psychoakustik, als Teilge-
biet der Psychophysik, iiblich ist. Fiir musikpsychologische Forschung sind Me-
thoden und Ergebnisse der Psychoakustik selbstverstdndlich von weitrechender
Bedeutung, aber die Begrenzung der Untersuchung auf die Beziehung zwischen
akustischen Parametern (wie z. B. Frequenz, Lautstdrke, Bandbreite oder Dauer)
und den korrespondierenden Horereignissen reicht fiir die Musikpsychologie
sicher nicht aus. Diese grundsitzliche Schwierigkeit ist also kaum zu umgehen.

Fiir das zweite Argument folgt ein Beispiel, an dem man priifen kann, weshalb
das dsthetische Urteil als Variable in einer empirischen Untersuchung so prob-
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lematisch ist. Diese Problematik hat etwas mit dem Begriff der sogenannten
groffen Kunst zu tun. Man kann dies zwar demonstrieren, aber der Ausgang
dieses Vorgehens ist ungewiss, denn wenn man Kant folgt, kann ein #sthetisches
Urteil nur jedermanns Einstimmung ansinnen, es muss also nicht jedermann
zustimmen. Aber zur Sache, es geht um ein Bild von Albrecht Diirer, in dem
seine Mutter Barbara abgebildet ist (Diirer, 1514). Dieses Bild ist sehr beriihmt
(Reproduktionen findet man z. B. bei Musper, 1953, S. 220/221). Wenn man das
Bild betrachtet, kann sich ein Konflikt entfalten, der sich um das &dsthetische
Urteil das ist schon dreht.

Die Frage lautet: Ist dies ein schones Bild? Sicher, die abgebildete Frau ist
nicht schon. Wenn das aber so ist, wie sollte man zur Aussage kommen, dass es
ein grofles Kunstwerk ist? Fiir Musper (1953) ist es ,,der gro3e Wurf der Alters-
zeichnung der Mutter* (S. 258) und Roth, Kustos am Berliner Kupferstichkabi-
nett, wo sich das Blatt befindet, schreibt:

,.Die vorbehaltlose bildliche Schilderung des Verfalls im Gesicht der alten Mutter kontrastiert
nicht zuletzt Diirers Suche nach den Regeln und GesetzméBigkeiten der Schonheit. Diirer war
wie kein anderer Kiinstler seiner Zeit lebenslang auf der Spur absoluter Schonheit und vollen-
deter Proportion.” (Roth, 2006, S. 3; dhnlich auch bei Winzinger, 1985, S. 106—-108)

Es ist keine schone Frau, sondern eher das Gegenteil dargestellt: Ausgemergelt,
mit skeptischem Blick, gezeichnet von der Miihsal des Lebens, vom Tod geprigt,
sieht diese Frau auf ihr Leben zuriick. Und dennoch: Man kann sich vorstellen,
dass auch in diesem Bild Schonheit gesehen wird. Moglicherweise mit den Wor-
ten, hier handele es sich um Schonheit auf einer hoheren Ebene. Wir finden bei
Winziger folgende Bemerkung: Diirer ,,macht dabei nicht den geringsten Versuch
einer Idealisierung. Es geht ihm nur um die pure Wahrheit* (1985, S. 108).

Was heifit das fiir das dsthetische Urteil? Hier ist nicht Schonheit, sondern
Wahrheit das bestimmende Merkmal, und Wahrheit hat einen hohen Stellenwert
in der Hierarchie der Werte — findet nicht das hochste Ziel wissenschaftlicher
Aktivitdt im Wahrheitsbegriff seine Bestimmung? Ist die Kunst moglicherweise
in ihrer Erkenntnisleistung der Wissenschaft iiberlegen? Wie dem auch sei, es
handelt sich offenbar um ein Bild, in dem mehrere Ebenen gesehen werden
konnen, es ist in dramatischer Weise ein mehr-schichtiges Bild. Es ist ein vollig
ungelostes Problem der empirischen Asthetik, mit dieser Komplexitit von Kunst-
werken halbwegs korrekt umzugehen. Zugegeben: Ich habe keine Losung fiir
dieses Problem. Es wurde versucht, es an bildlichem Material zu demonstrieren,
vermutlich gibt es aber auch im Bereich der Musik solche Phinomene, Frances
sprach bereits 1958 vom ,,polymorphism of that judgment* (1958/1988, S. 350).
Wenn dies der Zustand der empirischen Wissenschaft der Asthetik ist, dann bleibt
noch sehr viel zu tun. Wenn aber unser Bewusstsein vom Kriterium Schonheit
auf das Kriterium Wahrheit umschalten oder beide Gesichtspunkte anwenden
und deren Effekte simultan erleben kann, dann sind unsere Bemiihungen um das
dsthetische Urteil vielleicht nur empirisch zu 16sen.

Vorausgesetzt, wir halten am Ziel fest, eine einzige Theorie ésthetischen Er-
lebens zu anzustreben, die auf allen Gebieten der Asthetik als Erkldrungsmodell
dienen kann, dann kann der Terminus dsthetisches Bewusstsein — mit all‘ jenen
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Spezifikationen, die bereits Baumgarten gegeben hat — sinnvolle Dienste leisten.
Hier — im Bereich der dsthetischen Erfahrung (Oelmiiller, 1980) — werden die
hirnphysiologischen Untersuchungsmethoden einen Beitrag leisten — mehr aber
wahrscheinlich nicht. Es ist durchaus sinnvoll, in den gesellschaftlichen und
kulturellen Bedingungen, im Alter, den Kenntnissen und den Personlichkeits-
merkmalen des rezipierenden Individuums Einflussgrofien zu sehen, die besten-
falls im neuro-kognitiven Apparat reprédsentiert sind, aber nicht originédr der
Physiologie entstammen. Hatte die Berlynesche Theorie (umgekehrt U-féormige
Beziehung zwischen physiologischer Erregung und Wohlgefilligkeit; 1971,
1974) die Annahme gemacht, dass ein mittleres Arousal mit der Bewertung eines
Reizes als wohlgefillig (pleasurable) beurteilt wird, dann lassen sich Reize
herstellen, die zwar dasselbe Ausmal} an Arousal provozieren, aber in ihrer
Beurteilung vollig kontrér erlebt werden. Es ist vollig unplausibel zu erwarten,
dass das AusmaB} unserer Priferenz fiir einen elektrischen Schock und fiir das
Horen unserer Lieblingsmusik gleich grof3 ausfallen sollte, nur weil das mit
beiden Reizen einhergehende physiologische Arousal-Niveau gleich hoch ist.
Und wenn ,,meaningfulness seems to be the main determinant of aesthetic pre-
ference® (Martindale, 2007, S. 128 und 129), dann ist es verniinftig davon aus-
zugehen, dass es ein dsthetisches Bewusstsein gibt, das fiir genau diese Funktion
sorgt: Aus dem Reiz eine Bedeutung zu generieren. Diese Bedeutung kann — wie
bei Diirers Bild — sich auf mehr als eine Ebene erstrecken und dies konnte eine
der Bedingungen fiir sogenannte groe Kunst darstellen. Zugleich reicht die
Konzeption eines &dsthetischen Bewusstseins aber auch die Debatte um die
Differenzen zwischen Experten- und Laien-Urteilen. In Untersuchungen zu
diesem Thema wird oft berichtet (z. B. Glaser, 1976), dass die Urteilsstrukturen
verschieden ausfallen — auch das spricht fiir die Aufnahme des Terminus dsthe-
tisches Bewusstsein. Verfahren, die eine Kldrung dieser Fragen erlauben, exis-
tieren bereits (z. B. Boerner et al., 2008).

Die ars analogi rationis, also die rationale Verkniipfung des Beobachtbaren
mit der Fantasie konnte ein Schliisselbegriff werden. Ob es gelingt, eine umfas-
sende psychologische Theorie des dsthetischen Erlebens, des dsthetischen Urteils
auf empirischer Grundlage zu formulieren, bleibt gegenwirtig nur eine Hoff-
nung, aber immerhin gibt es bereits Ansitze, kognitive und emotionale Prozesse
in ihrem Zusammenwirken bei der dsthetischen Rezeption in Modelle zu fassen
(Hagtvedt, Hagtvedt & Patrick, 2008). Und der Terminus dsthetisches Be-
wusstsein konnte auch bei der Konzeption von musikalischen Produktionspro-
zessen fruchtbar sein, denn ,,die gedankliche Arbeit, die ein Spieler in das je-
weilige Stiick und die von ihm préferierte Interpretation investiert, dulert sich
sehr unterschiedlich® und ,,wir wissen nicht, wie sich das Spiel eines Pianisten
dndert, wenn er iiber solche Eigenarten ,aufgeklért® wird” (Behne & Wetekam,
1993, S. 36).
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