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ESSAY | DER GEGENSTAND ABSTRAKTER KUNST

Der Gegenstand abstrakter Kunst
Zum Begriff des «Symbols» in der Asthetik der Bildenden Kunst

Die absirakte Kunst befindet sich in einem Interprelationsnolstand, da sie weder abbildet noch
darstellt. Der Autor des folgenden Beitrags argumentiert, dass die disthetische Kategorie des
«Symbols» bei der Deutung weiterhelfen kann, und holt dafiir bis in die disthetische Theorie Kants aus.

Andreas Eckl

Seitdem in der Klassischen Moderne die Kunst abstrakt
geworden ist, hat die Asthetik der Bildenden Kunst ein
schwerwiegendes Problem: Was ist der Inhalt oder
der Gegenstand der Kunstwerke, wenn nicht mehr
religitse, historische oder naturale Szenen abgebildet
werden, aber auch nicht nichts dargestellt wird? Man
hat sich mit Metaphern aus anderen Bereichen behol-
fen und die Sprache iibernommen, die fiir die lingst
als ungegenstindlich anerkannte Musik gefunden
wurde; oder man hat die Form zum Inhalt erklart und
damit das Problem schlicht umgangen. Eine Interpre-
tation zweier Kunstwerke, von James A. M. Whistler
(«Nocturne: Blue and Gold - Old Battersea Bridge»)
und Jackson Pollock («<One (Number 31)»), zeigt, dass
es lohnt, bei dem Begriff des «Symbols» anzusetzen
- zumal dieser Ansatz auch zur Beurteilung der «alten»,
gegenstindlichen Kunst taugt.

Der zerbrochene Ring

Die Bedeutung des Symbolbegriffs lisst sich durch
eine Erinnerung an den Wortsinn im Griechischen
veranschaulichen. Mit «Symbol» wird - ein wenig un-
bestimmt - ein konkretes sinnliches Zeichen benannt,
an das ein geistiger Bedeutungsgehalt oder ein Begriff
geknlipft ist. Diese enge Zusammengehdrigkeit und in-
nere Beziehung von sinnlichem Zeichen und abstrakter
Bedeutung ist von entscheidender Wichtigkeit. Ernst
Cassirer hat bei seiner Definition der «symbolischen
Form» davon gesprochen, dass hier der «geistige Be-
deutungsgebalt ... (dem) Zeichen innerlich zugeeignet
wird» (Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs, S. 174
f.). Im Griechischen ist diese enge Beziehung in einer
besonderen Bedeutung des Wortes noch spiirbar: mit
symbolon wird nimlich auch der kleine Gegenstand
- hiufig ein Wiirfel oder ein Ring - bezeichnet, der
bei einem Gastbesuch auseinandergebrochen wird
und dessen eine Hilfte der Gast, dessen andere Hilf-
te der Gastgeber erhiilt. Das Aneinanderhalten und
Zusammenpassen der beiden Stiicke bei einem Wie-
dersehen soll beide an die Freundschaft erinnern, die
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sie bei dem ersten Gastbesuch miteinander verbunden
hatte. In der real stattfindenden Zusammenfiigung der
beiden Hilften beim Wiedersehen, aber auch in der
fiktiven Erginzung der anderen Hilfte, auf die man
angewiesen ist, solange man voneinander getrennt
ist, springt der Geist gleichsam von dem halben Ring
oder Wiirfel zum symbolisierten Bedeutungsgehalt der
Freundschaft iiber. Denn die Zusammenfiigung oder
die Erginzung im Sinnlichen erzwingt eine Reflexion
auf ihren Sinn, die dann aber miihe- und zwanglos
auch zu diesem Sinn fiihrt: zu dem Gedanken der
Zusammenfiihrung der Freunde. So wird beim Sym-
bol auch die Kluft zwischen sinnlichem Zeichen und
bezeichnetem Abstraktum im Nu iiberbriickt. Wie
die beiden materiellen Hilften gehdren nicht nur die
Freunde zusammen, sondern auch das Symbol und
seine Bedeutung, das zweiteilige, eine materielle Ding
und die eine Bedeutung, dass es zwei sind, die in einer
unverbriichlichen Freundschaftsbeziehung zueinan-
der stehen. Weil im Symbol Zeichen und geistige Be-
deutung so eng und innerlich miteinander verbunden
sind, haben vor allem Kiunstler in ihren Kunstwerken
auf Symbole zum Ausdruck ihrer dsthetischen Ideen
zuriickgegriffen.

Die auseinandergerissenen Liebenden

Ein fir die Bedeutungsgeschichte des idsthetischen
«Symbols» besonders wichtiger Fall findet sich schon
in der Antike: Im «Symposion», dem Dialog Platons, in
dem sich die am Gastmahl beteiligten Personen damit
unterhalten, reihum Lobreden auf den gottlichen Eros
zu halten, trigt der Komodiendichter Aristophanes ei-
ne Geschichte vor, die die erotische Anziehungskraft
zwischen zwei Liebenden mit kiinstlerisch-poetischen
Mitteln erklirt. Aristophanes erfindet fiir das Verhilt-
nis der Liebenden das Bild zweier auseinandergerisse-
ner Hilften, die ehemals eine Einheit gebildet haben
und sich zur Reparatur ihrer Unvollstindigkeit wieder
vereinigen wollen. Das Besondere an diesem Fall ist
nun, dass Aristophanes (bzw. Platon) diese Hilften mit
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dem Namen symbolon bezeichnet, und zwar indem er
sie nicht etwa nur mit einem symbolon, einem aus-
einandergebrochenen Wiirfel oder Ring, vergleicht,
sondern ohne Vergleich, also metaphorisch, symbolon
nennt. Er charakterisiert seine anschaulich-poetische
Vorstellung vom halben Kugelmenschen mit dem Be-
griff des «Symbols», weil er das von ihm konstruierte
Verhiltnis zwischen dem bildlichen Zeichen vom Ku-
gelmenschen und dem Liebesverlangen, von der jede
Hilfte getrieben wird, in dem Verhiiltnis wiederfindet,
das jede Hilfte des auseinandergebrochenen Rings
oder Wiirfels zu dem Gedankeninhalt «Gastfreund-
schaft» hat. Damit gibt er auch ein Beispiel fiir die
Anwendung der dsthetischen Kategorie «Symbol», die
genau der Bedeutung entspricht, die Kant dem Begriff
des «Symbols» in der «Kritik der Urteilskraft» gegeben
hat, in dem Werk, mit dem die Geschichte der Asthetik
als eines eigenstindigen Bereichs innerhalb einer sys-
tematisch geordneten Philosophie beginnt.

Kants Symbolbegriff

Auch Kant nimmt das Symbol als anschauliches Zei-
chen, das in einem besonderen Verhiltnis zu dem von
ihm bezeichneten geistigen Bedeutungsgehalt steht.
Es «stelli» seinen Begriff «dar», so Kants Formulierung,
und das heisst, dass das Zeichen mit dem Begriff nicht
nur konventionell, also nicht durch willkiirliche Asso-
ziation verbunden ist. Die Darstelliung» zeichnet sich
vielmehr dadurch aus, dass sie eine Ubertragung der
Reflexion iiber einen Gegenstand der Anschauiing
auf einen ganz andern Begrilf, dem vielleicht nie ei-
ne Anschauung direkt korrespondieren kani», auslost
(B-Auflage, S. 257). Fiir diese Ubertragung findet Kant
den gliicklichen Terminus der «Analogier. Er trifft inso-
fern das Phinomen, als die Reflexion, die sich auf das
sinnliche Zeichen richtet, darin auf einen regelhaften
Zusammenhang stdsst, den sie in dem symbolisierten
Gedankengehalt wenn auch in einem anderen Medi-
um, so doch als denselben regelhaften Zusammenhang
wiederfinden soll. Kants Beispiele liegen denn auch
auf einer Linie mit dem antiken Beispiel: Das passende
Symbol fiir einen monarchischen Staat, der, wie Kant
sagt, nach «nneren Volksgesetzen» regiert wird, sei
ein beseelter Korper; und fiir einen monarchischen
Staat, der «durch einen einzelnen absoluten Willen
beberrscht wird», eine Handmiihle (vgl. ebd. S. 256).
Zugleich gibt Kant dem Symbolbegriff aber auch
eine neue Bedeutung. In den Ausfithrungen zur
Schonheit «als Symbol der Sittlichkeit» bezeichnet
Kant mit Hilfe des Symbolbegriffs die philosophisch-
systematisch entscheidende Funktion, durch die die
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dsthetische Urteilskraft zwischen theoretischer und
praktischer Philosophie vermittelt - eine Funktion, die
der Asthetik bis heute zugetraut wird und fiir das hohe
Ansehen der Kunst als Ort der kreativen Produktion
des Schonen verantwortlich ist.

Spiel von Einbildung und Verstand

«Schone» Werke, die sich zur Symbolisierung des
Sittlichguten eignen, erfiillen demnach die Forderun-
gen, die die Analyse fiir das Zustandekommen eines
giiltigen subjektiven dsthetischen Urteils ermittelt hat.
Das bedeutet: Die sinnlichen Qualititen des schonen
Gegenstandes miissen ein «unmittelbares» Wohlgefal-
len auslésen, das zu empfinden jeder und jedem zu-
gemutet oder, wie Kant sich ausdriickt, «angesonnens
werden kann; denn anders wiren alle Anspriiche auf
Allgemeinheit des dsthetischen Urteils schon von vorn-
herein verloren. Dieses zentrale Problem einer jeden
Asthetik, die Lust am Schénen so zu bestimmen, dass
sie zu empfinden nicht dem Belieben und der Willkiir
eines jeden iiberlassen ist, 16st Kant, indem er die
Bedingungen anzugeben sucht, die bei jedem Subjekt
erfiillt sein miissen, damit eine solche Lust zustande-
kommt. Das Ergebnis dieser Analyse ist die bekannte
und sicher etwas dunkle Vorstellung vom «freien Spiel
der Einbildungskraft und des Verstandes» gegeniiber
dem sinnlich-gegebenen Gegenstand (§ 9). Es ist ein
Zustand der dsthetischen Reflexion, an dem nach Kant
eines niemand verleugnen kann: die Zusammenstim-
mung von Einbildungskraft und Verstand. Eine solche
Zusammenstimmung ist nimlich in ihrer kategorial
gebundenen, also nicht-freien Variante der Reflexion
die notwendige Bedingung fiir das Zustandekommen
giiltiger Naturerkenntnis. So jedenfalls lautete das Er-
gebnis der «Kritik der reinen Vernunft». Man sieht hier,
wie das Schone auf der Ebene der Bedingungen im
Subjekt mit der theoretischen Philosophie verbunden
ist: Einen Ubergang gibt es dort, wo die fisthetische Re-
flexion in volliger Autonomie dieselben Momente frei
und spielerisch miteinander in Beziehung bringt, die in
der theoretischen Erkenntnis unter Leitung der reinen
Verstandesbegriffe zusammentreten miissen.

Schonheit durch freie Zwecksetzung

Wenn aber Autonomie heisst, sich seine Gesetze selbst
geben zu kénnen, fragt sich danach zwingend, wel-
cher Art die Gesetze sein sollen, die sich das dsthetisch
reflektierende Subjekt im freien Spiel selbst gibt und
die diesem freien Spiel keinen Abbruch tun. Die ge-
suchten Gesetze miissen, weil schon das freie Spiel der
Vermogen auf die Ebene der Bedingungen im Subjekt
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Jackson Pollock, «One {Number 31)», 1950

fuhrte, ebenfalls auf dieser Ebene wirksam sein. Sie
missen dem Spiel eine bestimmte Gestalt geben, die
Vermogen in eine bestimmte Proportion bringen, oh-
ne dass deshalb die Freiheit enden diirfte. Ja, Freiheit
des Spiels muss heissen, dass das Subjekt sich selbst
als Gestaltgeber des Spiels erlebt. Ubertragen auf den
schonen Gegenstand, ist deshalb fiir diesen gefordert,
dass seine sinnlichen Qualititen in eine bestimmte
konkrete Konstellation und Gestalt gebracht sind, die
der dsthetischen Reflexion als frei gefiigt erscheinen,
d.h. nach Regeln und Gesetzen konstruiert, die nur
ein frei seine Zwecke setzendes Subjekt erdacht ha-
ben kann.

Die schonen Gestalten mogen sich unterschei-
den. Gemeinsam muss ihnen allen danach jedoch
der Zweck sein, in der jeweiligen konkreten Gestalt
die Uberzeugung zum Ausdruck zu bringen, dass die
menschlichen Kompetenzen oder «Vermogen» zur
Erkenntnis der Welt zusammenstimmen und dass ins-
besondere die Vernunft sich selbst den Zweck setzt, in
der erkannten Welt die Freiheit zu realisieren. «Schoén»
ist, was den Zweck erfiillt, das Verhiiltnis des Subjekts
zur Welt so darzustellen, als sei alles wohl geordnet
und eingerichtet, damit die Welt erkannt und auf der
Grundlage dieser Erkenntnis die Vernunft in ihr ver-
wirklicht werden kann. Man sieht hier die Verbindung
der dsthetischen Reflexion zur praktischen Vernunft,
dem Reich der Zwecke: Die dsthetische Reflexion
findet in der Gestalt die formale Struktur von freier
Zwecksetzung und ihrer Verwirklichung. Im prakti-
schen Leben wird diese formale Struktur dadurch in
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haltlich bestimmt, dass sich die Vernunft im Subjekt die
vernlinftige Praxis zum Zweck setzt. Im idsthetischen
Erleben zeigt sich die schone sinnliche Gestalt fiir die
Reflexion nach einer Regel geformt, die, iibertragen
auf das Medium der praktischen Selbstbestimmung, fiir
das Leben zu wiinschen ist: Im grundsiitzlich anderen
Medium der geformten sinnlichen Materie scheint die
Einrichtung verwirklichter Autonomie, Freiheit und
Vernunft gelungen.

Symbolisierung des intellektuellen Gehalts

Freilich bleiben nach dieser Analyse einige schwer-
wiegende Probleme ungeldst: Schon Schiller hat
etwa kritisiert, dass der schone Gegenstand durch
die urteilstheoretische Ausrichtung der Kantischen
Asthetik gewissermassen nur als Abstraktum existiert.
Ausserdem darf die Materialitit des schonen Gegen-
standes, das materielle Medium seiner Gestaltung, bei
der Bestimmung seiner Schonheit nicht vernachlissigt
werden. Das Naturschone, das Schone in der Litera-
tur, Musik, bildenden Kunst und so weiter bediirfe
jeweils spezifischer Begriffe. Systematisch wiederum
ist Kants Unterscheidung des Schonen und Erhabenen
noch nicht befriedigend, und schwierig ist von Kant
aus auch eine Erklirung fiir den Reiz des Hisslichen
und all der Werke von offener Form, in denen ein be-
stimmtes Mass an Ungeordnetheit, Gesetzlosigkeit und
Undurchschaubarkeit zur Schonheit beitrigt.
Dennoch kann die dsthetische Deutung einzelner
Werke vom Kantischen Symbolbegriff ausgehen. Die
Bestimmung, dass das schone Kunstwerk einen intel-
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James A. M. Whistler, «Nocturne: Blue and Gold — Oid Battersea Bridge», 1873

lektuellen Gehalt symbolisiert, der mit dem anschau-
lich Gegebenen nur die Regel der Reflexion gemein-
sam hat, der mit dem Gegebenen also in der engen
Beziehung einer Analogie steht, ist hochbedeutsam.
Bei den Werken der Bildenden Kunst darf danach in
der dsthetischen Deutung nicht mehr der dargestellte
Gegenstand mit dem Wissen vom Gegenstand vergli-
chen werden. Die Schonheit des Kunstwerks ist nur
von der kreativen Konstruktion im sinnlichen Material
abhingig - von einer Konstruktion, die durch Analo-
gie ein Intelligibles zur Erscheinung bringt. Dieses
Intelligible ist - und dessen positive Bestimmung ist
wieder Kant zu verdanken - der Gedanke, dass die
subjektiven Kompetenzen und ihre besondere Zusam-
menstimmung das Wissen von der Welt und von der
verniinftige Weltordnung bedingen.

Kants Asthetik in der Praxis

Das erste Beispiel, an dem die Leistungsfihigkeit
einer von Kant beeinflussten Asthetik demonstriert
werden kann, ist ein Bild von James A. M. Whistler,
eines Zeitgenossen von Oscar Wilde und von diesem
sehr bewundert. Zu diesem Bild bzw. seiner Deutung
liegen Dokumente vor, die zeigen, gegen welche Wi-
derstinde bei der Deutung sich eine kantianisierende
Asthetik durchgesetzt hat. Dass es sich - zumindest in
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ihrer kritischen Intention - um kantische Gedanken
handelt, wird zwar von dem Protagonisten Whistler
nicht ausgesprochen, nach dem Vorangegangenen
kann aber dariiber kein Zweifel bestehen. Das Bild
tragt den Titel: Nocturne: Blue and Gold - Old Bat-
tersea Bridge», wurde um 1872 bis 1873 gemalt und
befindet sich heute in der Tate Gallery in London. Uber
seine Deutung wurde vor Gericht gestritten. Whistler
selbst hat den beriihmten Kunstkritiker John Ruskin
auf Schadenersatz verklagt, weil dieser in der Bespre-
chung behauptet hatte, Whistler werfe dem Publikum
einen Topf Farbe ins Gesicht und fordere dafiir noch
200 Guineen (vgl. Whistler, J. A. M., <The Gentle Art of
Making Enemies», New York 1967, S. 1).

200 Guineen fiir «the knowledge of a lifetime»

Der Prozess wurde von Whistler veroffentlicht. Die
Geschworenen hatten unerwarteterweise fiir ihn
votiert - und das gegen die massive Meinungsmache
des Richters, der sich auf die Position des abwesenden
Ruskin stellte und sich schliesslich dadurch richte,
dass er den Schadenersatz flir den finanziell schlecht
gestellten Whistler durch Teilung der Gerichtskosten
auf weniger als Null herunterbrachte, ihm also neue
Schulden bescherte. Fiir uns von Interesse ist vor allem
die Antwort, die Whistler auf die polemische Frage des
Richters gibt: «Do you say that this is a correct repre-
sentation of Battersea Bridge?» Whistler antwortet: «/
did not intend it to be a correct portrait of the bridge.
It is only a moonlight scene, and the pier in the centre
of the picture may not be like the piers at Balttersea
Bridge as you know them in broad daylight. As to
what the picture represents, that depends upon who
looks at it. To some persons it may represent all that
is intended, to otbers it may represent nothing.» Und
genauer noch bestimmt er den insistierenden Richter
- «Are those figures on the top of the bridge intended
Jor people?» - zum Verzicht auf das die Asthetik bis da-
hin beherrschende Nachahmungsgebot: «They are just
what you like.»

Was aber, wenn nicht die Battersea Bridge, hat
‘Whistler darstellen wollen? Es ist nicht allein «a cer-
tain barmony of colour», sondern es sind «die Erfah-
rungen eines Menschenlebens», «he knowledge of a
lifetime», wie Whistler sagt (The Gentle Art, S. 8). Sie
will er in seinen Bildern ausdriicken, und fiir deren
Ausdruck glaubt er sich auch berechtigt, 200 Guineen
zu fordern. Wenn man sich nicht darauf versteift,
dieses Wort nur als nichtssagendes Bonmot zu neh-
men, dann heisst es, dass in der sinnlichen Gestalt
des Bildes, in den Formen und in den Harmonien der
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Farben die subjektiven Erfahrungen zu finden sind,
die Whistler hinein gelegt hat, indem er sich auf sich
als sehendes, empfindendes, hoffendes, das Dunkel
der Nacht durchdringen und erkennen wollendes
Subjekt gegeniiber der Battersea Bridge bei Nacht
besonnen hat.

Er hat, nun vollends Kantisch gesprochen, auf die
subjektiven Bedingungen reflektiert, die angenommen
werden miissen, damit ein Subjekt durch das Sehen
des Bildes allein in die besondere Stimmung versetzt
werde, in der ihm auf besondere Weise die Welt
erkennbar und durch seine subjektiven Krifte beein-
flussbar erscheint. Ja, er hat nicht nur darauf reflektiert
und jedem Betrachter, sich selbst eingeschlossen, die
Rekonstruktion der Stimmung ermdglicht, sondern er
hat in gewisser Weise seine Reflexion selbst ins Bild
gesetzt, indem er die Bedingungen der Konstruktion
zeigt, nicht das vollstindig fertige Produkt. Symboli-
siert wurde somit nicht das Ergebnis der Reflexion,
dass die Welt zweckmiissig fiir unser Erkennen und
fiir die Realisierung unserer Freiheit sei, sondern die
Reflexion selbst, insofern sie Bedingung fiir die Kon-
struktion der Welt ist. Die Einzelformen miissen vom
Betrachter stets noch zu verstehbaren Formen zusam-
mengesetzt werden, verstehbar vor dem Hintergrund
der subjektiven Erfahrungen des Einzelnen. Deshalb
liegt ein tieferer Sinn in Whistlers Aussage, die Figuren
auf der Briicke - aber dies gilt fiir alle Formen - seien
«ust what you like»und fir manche Betrachter moge
das Bild «epresent all that is intended?», fiir andere da-
gegen «@othing» In den Goldflecken mag der eine so-
fort ein Feuerwerk erkennen, das es vielleicht wirklich
gegeben hat. Die Tatsache aber, dass dies so eindeutig
nicht identifizierbar ist, setzt die Reflexion in Gang, er-
zwingt die Frage, was es ist und was es soll, und ob es
nicht vielleicht doch der Einbruch des Ubersinnlichen
in die Welt der Erscheinungen ist. Jedenfalls ist man
enttiuscht, wenn man darauf festgelegt wird, die Gold-
flecken als Feuerwerk lesen und die eigene Reflexion
abbrechen zu miissen.

Abstraktion als Gegenstandsbestimmung

Was ich demonstrieren mochte, ist aber nicht der
Allgemeinplatz, dass die moderne Kunst die Mittel
der Darstellung zum Gegenstand der kiinstlerischen
Darstellung macht und insofern selbstreflexiv gewor-
den ist, sondern dies, dass diese richtige Einsicht vom
Standpunkt der Kantischen Asthetik aus konsistent
formuliert werden kann. Kants Begriff des «Symbols»
hat Bedeutung fiir die Asthetik, weil er eine adiquate
isthetische Deutung von Werken auch der modernen
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Kunst ermoglicht. Dies zeigt sich nur um so deutlicher
bei Werken, in denen auf einen gegenstindlichen Ge-
halt ganz verzichtet wird, also im Bereich der Bilden-
den Kunst bei abstrakten Bildern. Die Asthetik muss
hier das Schéne als solches bestimmen, das gefillt,
auch ohne dass gewusst wird, welcher Gegenstand
der Natur dargestellt ist. Eine kantianisierende Asthe-
tik liefert einen Ansatz zur Losung dieses Problems.

Dies kann man an einem zweiten Beispiel noch
genauer erfahren: an Jackson Pollocks monumen-
talem Gemilde «One (Number 31)» aus dem Jahre
1950, das sich im Museum of Modern Art in New
York befindet. Es ist ca. 2,7 m hoch und 5,3 m breit,
und doch findet sich auf der riesigen Fliche nicht ein
Gegenstand, auf den man zeigen und sagen koénnte,
dies ist eine Briicke, dies sind Personen und das ist
ein Feuerwerk. Man muss nicht von einem gegebenen
Inhalt des Bildes abstrahieren, um die Form, das Kiinst-
lerische der Darstellung zu erhalten. Die Abstraktion
ist schon vollzogen, und wenn man noch von einem
dargestellten «Gegenstand» sprechen will, dann muss
man einen positiven Begriff von dem entwickeln, wo-
rauf sich die idsthetische Reflexion nun richten soll.

Der Verzicht, das Abstrahieren vom Gegenstand
im iiblichen Sinn ist nur eine negative Bestimmung;
will man positiv wenden, was beim Abstrahieren und
Negieren geschieht, so ist dies der Prozess der Gegen-
standsbestimmung; denn Abstrahieren und Negieren
sind Formen der Bestimmung. Will man also daran
festhalten, auch bei den abstrakten Bildern einen dar-
gestellten «Gegenstand» anzunehmen, dann kann die-
ser «Gegenstand» nur der Prozess der Gegenstandsbe-
stimmung sein. Die dsthetische Reflexion richtet sich
auf die Formung und Gestaltung als Prozesse, die ihre
Gegenstinde erzeugen, erzeugen sollen. Tritt man mit
diesem Begriff vom «Gegenstand» der Darstellung an
Pollocks Bild heran, so erhilt man einen guten Sinn:
Die Formung und Gestaltung selbst, das Problem der
Bestimmung des Gegenstandes durch die Formen und
Farben - auf diesen dsthetischen Gehalt zielt die be-
sondere Darstellung durch ihre besonderen Formen
und Farben. Was bei Whistler beginnt, ist bei Pollock
voll entwickelt: Die Bedingungen der Gegenstandsbe-
stimmung im Subjekt, die Bedingungen, die Bestim-
mung von Gegenstinden als Akt unserer Freiheit zu
verstehen, all diese Bedingungen, auf die bei Kant die
Analyse des Schonheitsurteils zuriickschliesst, wer-
den hier zum Gegenstand der Darstellung gemacht.
Wihrend Whistler noch dafur plidieren musste, dass
in seinen Bildern «he knowledge of a lifetime» enthal-
ten sei, ist bei Pollocks Bild nach dieser Deutung un-
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strittig, dass es die Einsichten und Erfahrungen Pol-
locks mit Beziehung auf die Bedingungen der Welt-
erkenntnis, der Freiheit des Handelns und Wollens
und der Freiheit der kiinstlerischen Gestaltung in ihr
enthilt und zwar in Form der besonderen Gestaltung,
die nur von bestimmten Einsichten und Erfahrungen
mitgeteilt wird.

Schwarze und weisse Linien

Kann man dies im einzelnen belegen? In der konkreten
isthetischen Reflexion einzelner Formen ist zunichst
unubersehbar, dass Einzelformen kaum von anderen
Einzelformen unterscheidbar sind. Das Bemithen um
Isolierung von Einzelformen wird vielmehr merkbar
als Bemithung um Identifikation einzelner Gegenstin-
de im tiblichen Sinne erlebt. Naheliegenderweise wird
der Betrachter bei diesen Bemiithungen den Formen
gleicher Farbe nachgehen, beispielsweise den schwar-
zen oder weissen Linien. Das Gefiihl der Stérung, Un-
terbrechung, Uberlagerung, Auflosung und das Gefiihl
des Durchdringens, des Festhaltenkonnens, der unmit-
telbar bevorstehenden Identifikation wechseln mitein-
ander ab. Das Wechselspiel kann nicht anders denn als
vollig individuell und subjektiv erlebt werden. Sowohl
das Scheitern als auch das Gelingen der Bemiithung um
Isolierung und Identifikation der Einzelformen fiihrt
so, wenn auf sie reflektiert wird, zu der Einsicht, dass
sich die Bestimmtheit der Gegenstinde ausschliesslich
dem kreativ-konstitutiven Prozess der Bestimmung ver-
dankt und dass sich die Unbestimmbarkeit ebenfalls
aus diesem Prozess ergibt.

Vom Erkennen, von der Erkennbarkeit und Uner-
kennbarkeit der Einzelformen kann sich der reflek-
tierende Betrachter der Form und Gestalt als ganzen
zuwenden. Gesetze ihrer Formung sind zu suchen,
Regeln ihrer Gestaltung aus den Einzelformen. Er-
sichtlich ist nun auch hier, dass die Formen ihr Gesetz
durch den Prozess ihrer Entstehung erhalten haben
miissen. Weil das Ergebnis in hohem Masse regellos
ist, muss dieser Prozess in ebensolchem Masse vom
Zufall geprigt sein. Insofern an den Formen sich aber
Erwartungen entwickeln lassen, die sich bei der Be-
trachtung anderer Formen als begriindet erweisen,
wird der Prozess seine Gesetzmissigkeit gehabt haben.
Der Rand beispielsweise ist fast iiberall als Grenze des
gestaltbaren Raums akzeptiert: Es gibt kaum Uber-
schneidungen der Randlinie. Auch werden die Punkte,
die Linien sowie die Verdickungen aus Punktfeldern
und Liniennetzen ein und derselben Farbe einem ein-
zelnen Teilprozess zuzuordnen sein, so dass als Regel
der Gestaltung ein Nacheinander unterscheidbarer
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Teilprozesse auszumachen ist. Wirksam war als Regel
weiterhin, dass die ganze Fliche fiir jeden Teilprozess
zur Verfiigung stehen sollte und alle diese Teilprozesse
aber von einer dhnlichen Dynamik geprigt sind.

Was soll das bedeuten? Die Freiheit der kunstleri-
schen Gestaltung - und damit womaoglich die Freiheit
in der gestaltbaren Wirklichkeit iiberhaupt - erscheint
uns nur an wenige Regeln gebunden zu sein. Sie ist
dariiber hinaus auch dadurch schon «symbolisch» als
gross vorgestellt, als der Raum - das ist hier die Fliche
der Gestaltung - so viel grosser ist als bei Werken an-
derer Kiinstler. Das Gesetz dieser Freiheit aber ist das
Gesetz der aktiven Bestimmung der Gegenstindlich-
keit durch den auf diese Bestimmung abgezweckten
dynamischen kreativen Prozess. Dabei ist lediglich das
notwendige Nacheinander der Schritte einzuhalten
und mit der Grenze und dem Zufall als dem Unverfiig-
baren zu rechnen. m
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