Lniversitat
wien

DIPLOMARBEIT

Titel der Diplomarbeit
,Aus dem Leben in die Kunst:

Wie emotionale Momente Kunstlerinnen kreativ machen -

Die emotionale Kreativitatstheorie®

Verfasser:

Markus Neumeyer

angestrebter akademischer Grad

Magister der Philosophie (Mag.phil.)

Wien, 2012
Studienkennzahl It. Studienblatt: 317
Studienrichtung It. Studienblatt: Theater-, Film- und Medienwissenschaft

Betreuer: Dr. Clemens K. Stepina












Inhaltsverzeichnis

72 oY 01 o 1
IR (1 T3 5
1.1, WaS ist KUNSE? ... 5
1.1.1. Allgemeines in 16 ThEOIEN .......uuii i 5
1.1.11. PIALON .. 8
1.1.1.2. ATISTOEIES ...t s 11

1.1.1.3. YT =] =Y (= SRR 15

1.1.1.4. RENAISSANCE.....iiiii i e e e e e e e e e e 17

1.1.1.5. IMmanuel Kant ..... ... 19

1.1.1.6. Friedrich SChiller........ .o e 21

1.1.1.7. Arthur SChOPENNAUET .........ovveiiiiiiie e 24

1.1.1.8. Georg Wilhelm Friedrich Hegel ..........coooviiiiiiiieee e 26

1.1.1.9. Karl ROSENKIANZ........cocuiiiiiiiiiet e 29

S P e O TR ==Y 0 T=To 1= 1 (o J 7 o o7 SR 30
111110 Walter Benjamiin ... 32
11112, Martin HEIdEGQer ... ..oeiiieeiie e 34
1.1.1.13. Theodor W. AdOINO ......ooiiiiieiie et e e e e e e e e e 36

P e S =Y Yo T €T Yoo 3 =1 o USRS 38
1.1.1.15.  Jean-Francois Lyotard...............oooiiiiiiiiii e 39
11116, Arthur C. DantO....cooviiiiiicee e 41

1.1.2. Philosophische Nachbetrachtung und anderes ..............cccovviviiiiiininnnnens 43
1.1.3. KUNStUNA PSYCNE....ueiii i e e 50
1.1.3.1. Eine kurze Frage nach dem Genie ...........cccoeoiiiiiiiiiiie e 55

1.1.4. Kunst als schopferischer Vorgang ... 64
1.1.5. Am Beispiel Theater ..., 68
1.1.6. Das Leben als Kreatives Netzwerk...........cooooiii 71

2. Emotion - Ein per se nicht wissenschaftlicher Begriff......................... 73
2.1. Was ist Emotion/sind Emotionen..........ccccceeeieeeieieeeeesssssesvseeseese e s e e ee e eeneneees 73
211, EMOtIONSTOMMEN......oiiiiiiiiiiiiiiiiie s 82
2.1.2. Positiv und/oder NegatiVv ..........ccuuiiiiiiiiiiiii e 85

2.2. Wissenschaftliche Fassbarkeit .........ccccciremiiimmiimmiireiimeeireeirssserssssresssenss 88






2.3. Emotionen als korperlicher Vorgang.......ccccceeeeeeeeeiessssssssesssssssssssssssssssesenns 95

2.3.1. Ein schneller Blick in das Gehirn ........c.ooeueeeiee e, 99

2.4. Emotion und TheatraliK.........c.ccciireiimiimirmiirmirsrsersssssssrsssrsssssssssssssssensenns 107
2.4.1. Emotionen und Handeln .......coouioeioeee e 114
2.4.2. Die Wirkung: Emotion durch Emotion........c.cccccoooiiiiiiiiciii, 119
2.4.3. Schopfung durch EmOLion ...........eueeiiiiiiccc e 120

B T £ € 4= Y (/1 - | 123
3.1. Kontur einer Forschungsgeschichte der Kreativitat...............cccoceuurrnernn. 124
3.2. Der Kreative MENSCH.... ..o reerie s e s e ee s en s rensrensrmsrmnsrmnrennrennrenns 132
3.3.  Der Kreative ProzZesSs .....cccciviieiieiienireiressesssnssenssenssesssesssasssnsssnsssnssenssenns 135
4. Emotionale Kreativitatstheorie........cccccciieeiiieiiieiieiirei e e eaa e 139
4.1. Spielen und Handeln ... 146
4.1.1. Stepinas systematische Handlungstheorie: ein Fundament.................. 149
4.1.2. Theatrales Handeln im FOKUS......ccoueeee e 151
4.1.3. Theatralitat als sprachliches Geschehen...............ccccooo . 155
4.1.4. Aristoteles und der Telos der Natur........coooveeeiiiii e 157
4.1.5. Die Vielfaltigkeit menschlichen, emotionales Handelns........................ 160

4.2, Eine verbindende Id@e .........coiveiieeiiiiiiiiriireireeressresssessresssmsssnssenssenssenssansss 164

[ 7] [ o 174
I =Y = 0 g = 176
/2 o o 1 U 11 3 e 1= o P 187
WeiterfUhrende Literatur......coccoivciieiieiriieirireresire s ressssssessesssnssesssnssassenssnnss 189
=Y o 7= 0 1] = T 190

Abstracts (Deutsch und EnglisCh) ... 191






,Vor ein paar Jahren beklagte eine fiihrende Olgesellschaft,
dass es einigen Mitarbeitern im Bereich Forschung und
Entwicklung an Kreativitdt mangele. Die Firmenleitung setzte
ein Psychologenteam ein. Es sollte herausfinden, worin sich
die wenig kreativen Mitarbeiter von den Kreativen
unterschieden. Nach drei Monaten kamen die Psychologen zu
dem Ergebnis: der Hauptunterschied zwischen den kreativen
und den weniger kreativen Mitarbeitern besteht schlicht
darin, dass die kreativen Leute sich selbst als kreativ

einschdtzen, und die weniger kreativen genau das nicht tun.”

Richard L. Weaver, amerikanischer Hochschullehrer



Vorwort

Warum sollte eine (kreative) wissenschaftliche Arbeit keine Freude bereiten —
den Leserlnnen, die hier aus mehreren Griinden vorangestellt seien, wie den
Verfasserinnen beim Niederschreiben ihrer Ideen und Recherchen. Derlei
Werke, seien es nun kurze unselbststandige Texte, wissenschaftliche
Magazinbeitrage, ganze Bucher oder gar Sammelbande, werden oft von beiden
Seiten voreingenommen oder gar verkrampft in Angriff genommen und das
Eine bedingt in einem solchen Fall das Andere. Oft beginnen bereits die
Autoren mit einem schlechten Gefuhl zu schreiben, ein Gefuhl, das auch auf
objektive Leserlnnen Uberspringen kann und oft auch wird. Dasselbe gilt in
ahnlichem Male fir die Rezipientinnen: Wer schon vor dem Lesen emotionale
Schutzmechanismen aufbaut, Vorurteile hegt und pflegt, wird beim Lesen keine
Freude haben, geschweige denn, sich das Gelesene als langfristiges Wissen
aneignen. Man soll kritisch sein, aber nicht abgeneigt. Naturlich gibt es Werke,
die nicht mehr sind als eine langweilige Aneinanderreihung von Buchstaben,
eine Zusammenstellung verschiedener Zitate des Zitierens willen, oder eine
Lektlre, die unter Zwang oder Druck entstanden ist. Derlei Texte erkennt man
rasch, man sollte aber trotzdem unvoreingenommen beginnen — ins Regal kann
man ein Buch immer noch zurlckbringen. Mit dieser kurzen, manche werden
sagen, ,ganz und gar unwissenschaftlichen Einleitung“, waren wir irgendwie

auch schon mitten im Thema: Emotionen.

Bereits in der allerersten Zeile des vorliegenden Vorwortes wird die ,Freude”
erwahnt, aber ist Freude bereits eine Emotion? Und was haben Emotionen mit
den Kinsten, im Speziellen dem Theater und der kunstlerischen Produktion zu
tun? Es wirde sich wohl kaum jemand trauen, Kunst - sei es nun ein
Theaterstuck, ein Gemalde, eine Plastik oder eine Stralienperformance - als
emotionslos zu bezeichnen. Wie aber funktioniert diese undurchschaubar
scheinende Verbindung? Der Autor, ein, was anzumerken ware, selbst oft
durch und durch emotionaler wie auch kreativer Mensch, hat es sich zum

zugegebenermalen hochgesteckten Ziel gesetzt, jene eng miteinander



verwobenen Strukturen, jene diinnen, unsichtbaren Faden sichtbar zu machen,
die Emotionen und Kunst miteinander verbinden und meistens sogar
voneinander abhangig machen. Ein, wie viele meinen, unfassbares Gebiet
(unfassbar im Sinne von ,schwer objektiv zu analysieren, begreifbar zu
machen®), da Emotionen, ahnlich wie zum Beispiel ,die Seele“, scheinbar nicht
greifbar sind. Trotzdem sollte man sich davon nicht abschrecken lassen, denn
oftmals sind es gerade ,unfassbare® Thematiken, die sich als besonders
ergiebig erweisen und den Autorlnnen, wie auch den Leserlnnen, neue

Erkenntnisse ermdglichen.

Lassen wir uns also von den folgenden Kapiteln Uberraschen, denn zum
jetzigen Zeitpunkt weild auch der Verfasser dieser Arbeit nicht, was
schlussendlich dabei herauskommen wird. Ein Thema ist jedenfalls vorhanden,
es liegt nun an ihm, jene Aussagen, Theorien und Ideen aus einer Fulle von
Material zu extrahieren, um einen guten Einstieg in die behandelte
Fragestellung zu gewahren. Viel mehr kann, auch wenn es im Sinne des Autors
lage, nicht geleistet werden, ohne den einzuhaltenden Rahmen zu sprengen.
Diese erste Themenein- und Ubersicht sollte allerdings bestimmte
vorgeschriebene Kriterien wie Ubersichtlichkeit, Lesbarkeit, Verstandlichkeit
und natlrlich Wissenschaftlichkeit erfillen. Zu diesen Zielen soll die intensive
Beschaftigung mit einer gut ausgewahlten Literaturliste fuhren. Auch hier kann
aber wieder nur gelten: es darf kein Anspruch auf Vollstandigkeit gestellt
werden. Zu umfangreich ist das vorhandene Material mit verwandten Themen,
zu unuUbersichtlich die Auswahl, die es nun gilt, ganz spezifisch
zusammenzustellen. Eine gut durchdachte Literaturliste sollte man wie einen
interessanten Fernsehabend betrachten. Aus mehrmaligem Hin- und
Herschalten entsteht ein einheitlicher ,flow*, fast wie eine eigene Sendung, die
nur jene sehen koénnen, die vor demselben Gerat sitzen. Die individuelle
Betrachtung und Beurteilung einer wissenschaftlichen These erfolgt fast immer
subjektiv und ganz individuell vom Wissen und den Erfahrungen der Leserlnnen
abhangig. Jeder liest im Grunde genommen sein eigenes einzigartiges Werk.
Die Ausarbeitung des Themas soll, das ist ebenfalls ein Anliegen des

Verfassers, eine ausgewogene Mischung aus einem positivistischen Referat



uber die Forschungsgegenstande ,Kunst®, ,Emotionen®, ,Kreativitat® und der
hermeneutischen Rezeption aus der Zusammenlegung dieser drei Felder
werden. Zum einem soll sich der personliche Standpunkt des Verfassers im
Hintergrund halten, auch wenn das nicht immer maoglich sein wird, zum anderen
sollen einige der folgenden Kapitel, allen voran die Vorstellung der
abschlielRenden Theorie, von den Erfahrungen und Beobachtungen leben, die
jener, jenseits der Bucher, bei seiner praktischen, kunstlerischen Tatigkeit
machen konnte. Die Frage, ob an das Thema emotional herangegangen
werden soll, muss — wie soll es auch anders sein — verneint werden. Der Inhalt
des zur Verfugung stehenden Materials und des Forschungsgegenstandes an
sich ist ohnehin emotional durchtrankt. Dieser Tatsache, die ein Arbeiten an der
Fragestellung nicht unbedingt einfacher macht, soll durch eine wohliberlegte
und systematische Herangehensweise der umgangssprachliche Wind aus den

Segeln genommen werden.

Wie steht es eigentlich mit der Kreativitat? Woher kommt sie, auf welche Weise
manifestiert sie sich und ist sie messbar? Inwiefern sind Kunst, Emotionen und
Kreativitdt miteinander verbunden? Um diese Fragen auch nur ansatzweise
befriedigend beantworten zu kénnen, bedarf es intensiver Recherchen. Es wird
notig sein, die wichtigsten Begriffe wie ,Kunst®, ,Emotion“ und ,Kreativitat* zu
definieren und auf mehreren Ebenen miteinander in Verbindung zu bringen. Es
sollen die jeweiligen Forschungsgeschichten zumindest ansatzweise beleuchtet
werden, um die Antworten auf ein solides Fundament stellen zu kdnnen.
Interdisziplinaritat ist in diesem Sinne ein wichtiges Stichwort, denn in den
folgenden Kapiteln werden Ausflige in die verschiedensten Facher wie
Psychologie, Philosophie, Soziologie, Hirnforschung, Kunstgeschichte und
naturlich die Theaterwissenschaft gemacht. Die historisch-kulturelle, wie auch
die mediale Verfasstheit des jeweiligen Untersuchungsgegenstandes soll dabei,
so es die Mittel erfordern, ernst genommen werden. Selbstverstandlich lag das
Hauptaugenmerk bei der Recherche und Quellensuche bei gedrucktem
Material. Nichtdestotrotz soll auch das Internet als moderne Informationsquelle
nicht ibergangen werden. Besonders bei der Analyse von Begriffsdefinitionen

und der Suche nach weiterflihrender Literatur wird das Netz oft eine groRe Hilfe



sein. Wie Claudia Benthien, Anne Fleig und Ingrid Kasten als Herausgeber der
,Geschichte der Geflihle* (Bohlau Verlag, 2000) betonen, soll es auch hier das
Ziel sein, ,neue Wege in ein, bis vor kurzem noch zu Unrecht vernachlassigtes
Forschungsgebiet zu bahnen, die eine Basis fur weiterfihrende Forschungen in

diesem Bereich bilden konnen.

AbschlieBend soll noch ein schreibtechnisches Detail hinsichtlich des
Zitiervorganges erlautert werden: Naturlich wird die folgende Arbeit nach den
Regeln der neuen deutschen Rechtschreibung verfasst. Auf der anderen Seite
werden viele Zitate verwendet, die grofdteils aus der Zeit vor der
Rechtschreibreform stammen und daher nur in der alten Schreibweise
vorliegen. Diese Zitate werden bewusst nicht in die neue Schreibweise
transkribiert. AuRerdem wird in diesen Fallen absichtlich auf den Hinweis [sic!]
verzichtet, um den Lesefluss nicht zu stéren. Das gleiche gilt auch fur die
Geschlechterschreibweise. Wo es moglich sein wird, sollen geschlechtsneutrale

Begriffe verwendet werden. Der Autor bittet um Verstandnis.

Markus Neumeyer, am 31.12.2011



1. Kunst
1.1. Was ist Kunst?

,Kunst ist schén, macht aber viel Arbeit.“
Karl Valentin

Was ist Kunst? Diese Frage wurde bereits unzahlige Male gestellt und fast
ebenso oft, jedoch auf unterschiedliche Art und Weise, beantwortet. Fragt man
Klnstlerinnen ob das, was sie machen, Kunst sei, werden sie es bejahen. Ist es
in diesem Fall bereits Kunst? Die folgenden Unterkapitel sollen verschiedene
Sichtweisen nebeneinanderstellen und, wenn auch keinen prinzipiellen
Ausweg, so zumindest einen Uberblick tiber das definitorische Kunstdilemma

ermoglichen.

1.1.1. Allgemeines in 16 Theorien

Kunst ist im offentlichen, wie auch im privaten Raum anzutreffen. Der
Begriffserklarung nach, bezeichnet Kunst mehrere Felder:
e Kunst als asthetischer Begriff
e Kunst als Gewerbe (Kunstgewerbe)
e ein Schulfach (Kunstpadagogik)
e Kunst als Handwerks- oder Gewerbebegriff (Bergmannische Kunst,
Wasserkunst)

Im weiteren wollen wir uns dem asthetischen Kunstbegriff widmen. ,Kunst, als
solche, ist fast Uberall und im weitesten Sinne bezeichnet das Wort Kunst jede
entwickelte Tatigkeit, die auf Wissen, Ubung, Wahrnehmung, Vorstellung und
Intuition gegrundet ist (Heilkunst, Kunst der freien Rede). Im engeren Sinne
werden damit Ergebnisse gezielter menschlicher Tatigkeit benannt, die nicht
eindeutig durch Funktionen festgelegt sind. Kunst ist ein menschliches
Kulturprodukt, das Ergebnis eines kreativen Prozesses. Das Kunstwerk steht
meist am Ende dieses Prozesses, kann aber seit dem Beginn der Moderne
auch als der Prozess selbst verstanden werden. Auslbende der Kunst im

engeren Sinne werden Kiinstler genannt.*’

1Vgl: http://de.wikipedia.org/wiki/Kunst, Zugriff am 27.09.2010
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Seit der Aufklarung werden unter dem Begriff ,Kunst® vor allem die
Ausdrucksformen der Schonen Kunste wie die bildende Kunst (Malerei, Grafik,
Bildhauerei, Architektur sowie andere Kleinformen des Kunstgewerbes), die
darstellende Kunst (mit den Hauptsparten Theater, Tanz und Filmkunst), der
Musik (Vokal- und Instrumentalmusik) und der Literatur (mit den
Hauptgattungen Epik, Lyrik und Dramatik) verstanden. Der Kunstbegriff ist seit
seiner Entstehung einem standigen Wandel unterlegen, seitdem Anfang der
Moderne haben sich Ausdrucksformen und Techniken der Kunst jedoch stark
erweitert. Die bildende Kunst ist um die immer groRer werdende Sparte der
Fotografie (analog und digital) erweitert worden. ,Bei den Darstellenden
Kinsten, Musik und Literatur lassen sich heute auch Ausdrucksformen der
Neuen Medien wie Horfunk, Fernsehen und Internet hinzuzahlen. Die
klassische Einteilung verliert spatestens seit den letzten Jahrzehnten des 20.
Jahrhunderts mit der Suche nach dem Gesamtkunstwerk an Bedeutung.
Kunstgattungen wie die Installation oder der Bereich der Medienkunst kennen

die klassische Grundeinteilung nicht mehr.*?

Eines steht fest: der Mensch will, ganz verallgemeinert und auch wenn er sich
dessen nicht bewusst ist, Kunst schaffen. Das beweisen die unzahlig
gefundenen Hohlenmalereien und bis zu 30.000 Jahre alte Figurenfunde aus
der ganzen Welt. Von der griechischen Antike bis heute haben sich die
bildende Kunst sowie die Architektur standig weiterentwickelt. Folgt man der
Kunst zu ihren Urspriingen, stdél3t man noch auf das Kultische. Vorzeitliche
Religionen (oder Kulte) dominierten die Werke der allerersten Kuinstler. Der
emotionale Faktor ist so seit Anbeginn inharent. Bereits wahrend der
Altsteinzeit entwickelt sich der Mensch zum Kinstler, was sich eindrucksvoll an
den Hohlenmalereien im heutigen Frankreich und Spanien ablesen lasst. Zu
den fruhesten Kunstzeugnissen gehoren die rund 40.000 Jahre alten
Elfenbeinfiguren aus dem Lonetal, die Floten aus dem Geil3enkldsterle oder die

Hohlenmalereien aus der Grotte Chauvet. Doch diese Kunst scheint nicht von

2 Brockhaus-Enzyklopadie: 21. Auflage. Band 16. Leipzig: Brockhaus, 2006, S. 93-94.
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asthetischen Forderungen, sondern von magischen Vorstellungen inspiriert zu
sein. Mehrere palaolithische Gebrauche beweisen heute, dass sich der Mensch
schon damals sowohl naturlicher, wie Ubernaturlicher Problematiken bewusst
war, die mit magischen Ritualen zu l6sen versucht wurden. Den Toten wurde
bereits in dieser Zeit groRe Aufmerksamkeit entgegengebracht, was auch als
Zeichen emotionaler Verbundenheit gedeutet werden kann. Die Verstorbenen
wurden sorgfaltig begraben, es wurden Speisen, Werkzeuge und Schmuck
beigelegt und Figuren geschnitzt, die ein Zeichen fur den Glauben der
Menschen an eine Existenz nach dem Tod sind. In diesem Sinne gilt Kunst seit
frihester Zeit auch als Distinktionsmerkmal, wie es von der jlngeren
Kunsttheorie und -soziologie diskutiert wird. Anthropologisch gesehen markiert
der Anbeginn der Kunstproduktion (vor ca. 40.000 Jahren) den Ubergang vom

Homo sapiens zum Homo sapiens intellectus.

Die Frage nach dem Wesen der Kunst, hat sich besonders seit Beginn des 20.
Jahrhunderts verscharft. Viele neue Kunst- und Stilrichtungen verwirrten selbst
eingesessene Kunstexperten. Was ist Kunst? Michael Hauskeller, ein Associate
Professor an der University of Exeter in England, ist von Peter Iden, dem Leiter
des Feuilletons der Frankfurter Rundschau Ende der 1990er Jahre gebeten
worden, auf jeweils zwei Zeitungsspalten in allgemein verstandlicher Sprache
und doch philosophisch anspruchsvoll, die wichtigsten Positionen der Asthetik
von den Anfangen bis heute darzustellen. Hauskeller sagte zu und extrahierte
aus der Unzahl existierender Kunsttheorien 16 Ideen der Asthetik, die auf den
folgenden Seiten angeschnitten werden sollen. Hauskeller sah sich vorerst dem
Problem gegenuber, eine aussagekraftige Auswahl zu treffen und der eine oder
andere Ansatz konnte in seinem Buch sicher vermisst werden, nichts desto
trotz beabsichtigte er, ,wenigstens die einflussreichsten, interessantesten und
reprasentativsten Kunsttheorien in die Reihe aufzunehmen und dabei einen

«3

Eindruck der Vielfalt der Deutungsmaoglichkeiten zu vermitteln.“” Aus diesem

Vorhaben entstand ein Buch mit 16 kompakten, aber aussagekraftigen Essays

3 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008.S. 7.


http://de.wikipedia.org/wiki/Distinktion�

in denen die ,Aufgabe der Kunst“ aus der Sicht von 16 grof3en Denkern seziert

wird.

Soll Kunst blo} das Wahre, Gute und Schone darstellen, oder doch eher ihre
eigene Kunstlichkeit. Die folgenden Theorien sollen dabei helfen, ein
Fundament zu errichten, auf dem alle weiteren Fragestellungen guten Halt

finden sollen.

1.1.1.1. Platon

Der antike altgriechische Philosoph Platon aus Athen (427 - 347 v. u. Z.) ist der
erste grole Meilenstein in der Geschichte der Philosophie. ,Als Schuler des
Sokrates schilderte er dessen Denken und Methode in vielen seiner Werke. Ein
Kernthema fir Platon war die Frage, wie unzweifelhaft gesichertes Wissen
erreichbar ist und wie man es von bloRen Meinungen unterscheiden kann — so

auch die Frage nach der Kunst.“t

,Kein Philosoph des Altertums hat der
Schonheit eine solche Bedeutung beigemessen wie Platon und zugleich so
entschieden das verurteilt, was spater schéne Kunst genannt wurde.“® Auffallig
daran ist, dass Platon seine Laufbahn selbst als Tragddiendichter begonnen
hat. Es durfte die Begegnung mit Sokrates gewesen sein, die ihn auf die Suche
nach Wahrheit ausgesandt hat und ihn bewog, seine dichterischen
Bestrebungen aufzugeben. ,Denn was immer es fur ihn in der Kunst zu finden

gab: Wahrheit gehérte nicht dazu.“®

Obwohl urspriinglich selbst hochbegabter Kiinstler, war Platons Haltung zu den
Klnsten gespalten. Unter philosophischem Gesichtspunkt war seine Beziehung
zu den Kinsten groRRenteils sogar ablehnend. Seine Kritik an der Kunst, die er
im Zusammenhang mit seiner Staatsphilosophie entwickelte, erregt seit der
Antike groRes Aufsehen. Wegen der aulRerordentlich starken Wirkung der Kunst

auf empfindsame Gemditer, vertrat er in der Politeia die Uberzeugung, der Staat

4 Vgl.: http://de.wikipedia.org/wiki/Platon, Zugriff am 27.09.2010

5 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 9.

6 ebda.: S. 9.
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musse die Kunst reglementieren, um verhangnisvollen Auswirkungen
schadlicher Kunstformen auf die Gemeinschaft vorzubeugen. Daher lie} er in
seinem ldealstaat nur bestimmte Tonarten und Musikinstrumente zu. Dichter,

" Die reine

die unerwunschte Werke schufen, wollte er dort nicht dulden.
Wahrheit konnte Platon in der Kunst nicht finden. Fur ihn war selbst die
naturgetreueste Darstellung der Welt nicht wahrer, als jedes andere Kunstwerk
— allenfalls richtiger. ,Wahrheit hat nach Platon nichts mit Ahnlichkeit oder
Ubereinstimmung zu tun, sondern mit dem Seinsgehalt einer Sache. [...] Fur
Platon sind Dinge nicht einfach nur, sondern manches ist mehr, anderes ist
weniger, und je mehr etwas ist, desto wahrer ist es auch. Im vollkommenen

Sinne wabhr ist nur das, was auch in hochstem MaRe ist.“®

Die grofdte Problematik, die bei dieser Sicht der Dinge auftaucht, ist folgende:
Vollkommen wahr kann nach gemeingriechischem Verstandnis nur etwas
vollkommen Unveranderliches und Unvergangliches sein — Hauskeller nennt es
etwas ,Immergleichseiendes®. Allerdings scheint es nichts auf dieser Welt zu
geben, das nicht irgendwann zugrunde geht. Kaum ist also etwas, ist es auch
schon nicht mehr und dadurch auch niemals im vollkommenen Sinne wahr.
Platon half sich aus dieser Misere, indem er von den Wesensgestalten der
Dinge sprach. Jedes Objekt, sei es nur ein Baum, Haus oder Sessel, hat laut
Platon ein ganz bestimmtes, wieder erkennbares Wesen, eine eigene Gestalt,
ohne die unsere Welt ,aus einem buchstablich unvorstellbaren Chaos

sukzessiver Eindriicke bestiinde.“®

Auch wenn die Existenz dieser Dinge selbst
zeitlich begrenzt ist, wird deren Wesenhaftigkeit dennoch in anderen Objekten
derselben Form und Gattung weiterleben. Sogar wenn es diese Dinge gar nicht
mehr geben sollte, werden die Ideen der Dinge in unseren Kopfen
weiterexistieren. ,ldeen sind fur Platon keine bloRen Vorstellungsinhalte,

sondern vielmehr so etwas wie die ewigen Urbilder alles Seienden, ohne die es

7vgl. Dorrie, Heinrich: Der Platonismus in der Antike. Band 2, Stuttgart:
frommann-holzboog, 1990. S. 303-315.

8 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C .H .Beck, 9. Auflage 2008. S. 9-10.

9 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 10.
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die uns bekannte, sinnlich erfahrbare Welt gar nicht gabe. Sie sind der feste
Formenbestand, aus dem sich diese Welt generiert, sie bringen Ordnung in die
standigen Veranderungen und gewahrleisten so eine gewisse Konstanz. Vor
allem aber sind sie das, was allein in vollem Sinne wirklich und wahr ist."° Was

allerdings bedeutet das fir die Kunst und ihren Wahrheitsgehalt?

Bei Platon gibt es zwei verschiedene Arten von Kunstlern: erstens solche, die
einen schopferischen Herstellungsprozess bevorzugen und tatsachlich etwas
herstellen. In diese Gruppe fallen zum Beispiel Baumeister, Tischler oder
Wagenbauer. Zweitens solche, die sich auf die Darstellung oder Nachahmung
(mimesis) beschranken, wie beispielsweise Maler, Dichter oder Bildhauer.
Zugehorige der ersten Gruppen stehen, laut Platon, der Wahrheit wesentlich
naher, als die der zweiten. ,Wahrend jene namlich immerhin noch die Ideen, die
sie in ihrem Geist vorfinden, unmittelbar in einen einzelnen, konkreten
Gegenstand umsetzen, schaffen diese blol3 ein Abbild jener Gegenstande. Sie
sind “Nachahmer’ des sichtbar Gegebenen.“"! Die Kiinstler der zweiten Gruppe
schaffen also blo3 Werke zweiter Ordnung, Bilder von Bildern bzw. reine
Abbildungen der Wirklichkeit. Sie bilden nicht das Seiende nach, sondern nur
das Erscheinende und entfernen sich so nur noch weiter von der Wahrheit, fur
die im Grunde genommen, alle Erscheinung hinter sich gelassen werden sollte.
,Mehr als das kann der Kunstler aber nicht tun, da die Idee zwar intellektuell
geschaut werden kann, aber sich aufgrund ihrer wesentlichen Allgemeinheit
nicht sinnlich darstellen Iasst. Die nachahmende Kunst kann somit niemals
mehr sein, als der Schatten eines Traums.“'? Tatarkiewicz betonte, dass Platon
unter Asthetik eine ,objektive Gegebenheit, in der es kein subjektives Element

«13

geben durfte” '~ verstand. ,Sein abwertendes Urteil betraf nicht die Architektur,

die er nicht zu den nachahmenden (mimetischen), sondern zu den

10 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 10-11.

11 ebda.: S. 11.

12 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 11-12.

13 ygl. Tatarkiewicz, Wiadystaw: Geschichte der Asthetik, Bd. 1: Die Asthetik der
Antike, Basel: Vittorio Klostermann, 1979, S. 14 3f.
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.erschaffenden® (poietischen) Kiinsten zahlte, welche wirkliche Dinge

hervorbringen, statt sie nur abzubilden*™

Platon forderte, dass sich die Kunst in den Dienst des Guten stellen lassen
musse, um so uUberhaupt eine Seinsberechtigung zu erlangen. Das Ziel der
Kunst sei es, ,die Sinne und Leidenschaften des Betrachters oder Zuhorers zu
erregen, und das heil’t, die Herrschaft der Vernunft zu unterwandern und so die
rechte Ordnung der Seele zu zerstéren. Da in dieser Ordnung aber die
Schonheit der Seele besteht, vernichtet die Kunst paradoxerweise gerade
durch ihre UbergroBe Schonheit eine andere, hohere Schénheit.*’® Schon
Platon sprach also von den Leidenschaften der Betrachter und Zuhdrer. Um
Leidenschaft jedoch hervorrufen zu kénnen, bedarf es einer Leidenschaft der

Kinstler, die in diesem Sinne Werke erschaffen.

1.1.1.2 Aristoteles

Obwohl Aristoteles (384 - 322 v. Chr.), der zweifellos zu den bekanntesten und
einflussreichsten Philosophen der Menschheitsgeschichte zahlt, ein Schuler
Platons war, entwickelte er einen differenzierteren Zugang zur Kunst, der bis
heute von vielen als grundlegend betrachtet wird. Mit Aristoteles, der zahlreiche
Disziplinen wie Wissenschaftstheorie, Logik, Biologie, Physik, Ethik,
Dichtungstheorie und Staatslehre, entweder selbst begriindet oder mafigeblich
beeinflusst hat, lie® der Widerspruch zu Platon nicht lange auf sich warten. Aus
seinem Uberlieferten Gedankengut entwickelte sich der Aristotelismus. Ahnlich
wie Platon versteht auch Aristoteles die kinstlerische Tatigkeit als Darstellung
oder Nachahmung (mimesis), doch bei ihm wird dieser Begriff in einer positiven

Sichtweise betrachtet.

14 Platon, Sophistes 266¢-d.
15 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S.13-14.


http://de.wikipedia.org/wiki/Philosophie�
http://de.wikipedia.org/wiki/Geschichte_der_Philosophie�
http://de.wikipedia.org/wiki/Aristotelismus�

12

Abb.1: Die Philosophen Platon und Sokrates

Natlrlich hat Aristoteles sein Kunstverstandnis fast ausschlieBlich auf die
Dichtkunst projiziert, und da vor allem auf die Tragddie, doch lassen sich viele
seiner ldeen und Theorien auch auf andere Kunstrichtungen Uubertragen.
Aristoteles gliedert die Wissenschaften in eine theoretische, eine praktische und
eine poietische Gruppe. In seinem Werk, die ,Poetik“ behandelt er einen Teil
des poietischen, d. h. hervorbringenden menschlichen Wissens in
beschreibender Weise und durch wissenschaftliche Beobachtung. In den
Bereich der aristotelischen Poetik fallen zunachst all diejenigen Kinste g€xvai,
téchnai), die nachahmenden bzw. darstellenden Charakter besitzen wie Epik,

Tragodie, Komoddie, Tanz, Musik und Dithyrambendichtung.

In Aristoteles’ Sicht der Dichtung besteht die Funktion der Tragddie darin,
Furcht und Mitleid (,phobos” und ,eleos”) zu erregen, um beim Zuschauer eine
Reinigung von diesen Emotionen zu bewirken (katharsis). Schon bei Aristoteles
haben Emotionen eine grol’e Rolle gespielt, sah er zum Beispiel auch die
Ausbildung von Charaktertugenden (und damit einen Schritt zu einem
gltcklicheren Leben), eng mit ihnen verbunden, wenn nicht sogar gegenseitig
bedingend, durch einen entsprechenden Umgang mit Emotionen und

Begierden. Die positive Bedeutung der mimesis wird laut Michael Hauskeller
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durch die Preisgabe des platonischen Wahrheitsidealismus ermoglicht. ,Die
sinnlich-gegenstandliche Welt gilt Aristoteles nicht mehr als flichtiges und
daher seinsverminderndes Abbild einer von ihr getrennten, eigenstandigen
Ideenwelt. Vielmehr existieren die Ideen, das heil3t die Formen der Wirklichkeit,
nunmehr allein in der Wirklichkeit, haben also keinerlei transzendente Realitat.
Ebenso wenig wie es einen ungeformten Stoff gibt, gibt es vom Stoff getrennte
Formen. Alles was ist, ist eine Einheit von Stoff und Form [...]*'® Es macht also
keinen Sinn der Erscheinungswelt das Sein abzusprechen, da sie ihre Formen
nur in unvollkommener Weise nachahmt. ,Aus dem Gesagten ergibt sich auch,
dass es nicht Aufgabe des Dichters ist, mitzuteilen, was wirklich geschehen ist,
sondern vielmehr, was geschehen konnte, d. h. das nach den Regeln der
Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit Mégliche.“" Auch wenn es ganz
bestimmte Geschichten sind, die erzahlt werden, in denen ganz bestimmte,
beim Namen genannte Personen vorkommen, so soll doch nicht gezeigt
werden, wie diese bestimmten Individuen gehandelt haben, sondern ,dass
Menschen einer bestimmten Art in Situationen bestimmter Art auf bestimmte
Weise handeln. Anders als den Geschichtsschreiber interessiert ihn (Anm.: den
Klnstler) also nicht das Besondere als solches, sondern das Allgemeine, das
im Besonderen zum Ausdruck kommt, oder mit einem Wort: das Typische.“'®
Der Kunstler muss also, und das meint auch Hauskeller, wiederkehrende

Muster im Zufalligen finden, um diese dann zur Darstellung zu bringen.

Diese wiederkehrenden Muster kdnnen nach Ansicht des Autors in erkennbar
hohen Malke auch Geflihle und Emotionen sein — Gefuhle und Emotionen, die
allerdings erst ,erlernt®, oder besser gesagt ,erkannt und verstanden® werden
mussen, um in der richtigen (und auch reinigenden) Art und Weise in die Kunst
transferiert werden zu konnen, worauf in spateren Kapiteln noch naher

eingegangen werden soll.

16 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S.15.

17 Aristoteles: Poetik, Griechisch/Deutsch. Ubersetzung von Michael Fuhrmann,
Stuttgart: Reclam, 1984. S. 29.

18 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S.16.



14

Neu bei Aristoteles war die Erkenntnis, dass Kunstler, wie z. B. Maler, auch
Dinge abbilden kdnnen, die es in der realen Welt so nicht gibt. ,In der Kunst ist
darum das Wahrscheinliche, auch wenn es unmoglich ist, grundsatzlich dem
Méglichen, aber Unwahrscheinlichen, vorzuziehen.*'® Der Wert eines
Kunstwerks lasst sich nach Aristoteles also nicht nur an seinem inneren
Wahrheitsgehalt messen, sondern auch an der Wirkung, die es auf seinen
Betrachter hat. Man konnte auch sagen: aus dem Zusammenwirken der
Empfindungen und des gestalterischen Konnens des Kinstlers entsteht ein
Werk, ein Kunstwerk, dass selbst an einem anderen Ort, zu einer anderen Zeit,
grole Wirkung auf Menschen haben kann, die es betrachten, flhlen, héren

oder anderweitig wahrnehmen.

Wo Platon negative Seiten der Kunst erkannt haben wollte, hob Aristoteles das
Positive hervor. Fur Aristoteles ermunterten die in der Tragddie dargestellten
Leidenschaften die Zuseher keineswegs sich den eigenen Leidenschaften
hinzugeben. Fir ihn stellte die Unterdrickung aller affektiven Regungen nicht
die sittlich beste Lebensfuhrung dar, sondern im Gegenteil, gab es fur ihn
durchaus starke Erregungen am richtigen Ort zur richtigen Zeit. Wer Unrecht
beobachtet, so Aristoteles, darf, nein soll Zorn verspuren. Die Kunst soll dazu
lediglich den, zugegebenermallen wichtigen, Beitrag leisten, eine Art inneren
Steuerungsmechanismus zur Verfugung zu stellen, der ungewollte affektive
Regungen in die rechten Bahnen lenkt. Wie genau das funktionieren soll,
konnte auch Hauskeller in Aristoteles Werken nicht finden. Die emotionale
Kreativitatstheorie soll jene Bausteine an die Oberflache holen und erklaren, die
dabei helfen, solcherart angemessene Reaktion (Affekte, Emotionen), aber
eben auch die unangemessenen, sofern diese wahrhaft sind, aus dem Alltag in
die Kunst zu bringen und sie, speziell als Kunstler, im Moment ihrer Entfaltung
zu erkennen, zu verstehen, zu speichern und wieder abzurufen, um sie in die

jeweilige Kunstform umwandeln zu kénnen.

19 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S.17.
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Die Kunst wirde so nicht nur fir den Konsumenten und Rezipienten als
Ablassventil unterdrickter Affekte fungieren, sondern auch fir den Kinstler —
der sogar aus scheinbar schlechten emotionalen Hohepunkten im Alltag, wie
starke Trauer oder heftige Wut, neue Kreativitdt schopfen konnte. Womit
Aristoteles Recht gehabt haben durfte, ist seine Ansicht, nachahmende
Tatigkeiten wlrden ebenso zum Wesen des Menschen gehodren wie die

Vernunft und, wie man betonen sollte, die Emotionen.

1.1.1.3. Mittelalter

Fir die mittelalterliche Asthetik wurde die Schrift eines unbekannten Autors
uber Die Namen Gottes malgeblich. ,Und vollends, welche Worte mochte
finden, wer versuchen wollte, das Wesen an sich eines Sonnenstrahls zu
beschreiben! Denn das Licht stammt vom Guten und ist ein Bild der Gute. Und
so wird das Gute auch mit dem Namen "Licht" gepriesen.“®® Lange Zeit galt
Dionysios, ein in der Apostelgeschichte genannter Ratsherr, falschlicherweise
als Verfasser. Heute nennt man den Autor ,Pseudo Dionysios Aeropagita’, ein
um das Jahr 500 wirkender anonymer Philosoph und Theologe, der die Identitat
des Atheners in Anspruch nahm. ,Der pseudo-dionysische Vergleich des
goéttlichen Wirkens mit der Erscheinung des Lichts flhrte im Mittelalter zu einer
besonderen Wertschatzung des sichtbaren Lichts in all seinen Formen.“?' Als
schon galt damals alles, was den ,Lichtcharakter® hatte, denn Gott selbst war
zwar nicht sichtbar, aber das Licht wurde als seinem Wesen ahnlich betrachtet.
Alles Bunte, Helle, Leuchtende sowie glanzende Materialien wie z. B. Gold,
galten als besonders schén. Aber auch wohlproportionierte Gestalten wurden
als lichthaft betrachtet.

,Unter Kunst (ars) verstand man allerdings im Wesentlichen die Herstellung und

Gestaltung von Gebrauchsgegenstanden. Kunst war Handwerk, und Handwerk

20 Tritsch, Walter: Dionysios Aeropagita - Mystische Theologie und andere
Schriften. Ubersetzt und kommentiert von Walter Tritsch, Miinchen-Plannegg:
Barth, 1956. S. 679c.

21Vgl.: Tatarkiewicz, Wtadystaw: Geschichte der Asthetik, Bd. 2: Die Asthetik des
Mittelalters. Basel: Schwabe, 1980.
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Kunst, was unter anderem dazu beitrug, dass ein Gegenstand niemals unter
rein asthetischen Gesichtspunkten beurteilt wurde — das heil3t unter alleiniger
Berucksichtigung seiner Erscheinungsqualitat —, sondern immer auch in Bezug
auf seinen Zweck.“?? Das Géttliche wurde im Mittelalter in allen schénen Dingen
erblickt, denn die sichtbare Schonheit lie die Schdnheit Gottes erahnen und
war zugleich, wie bereits erwahnt, deren Abglanz und Vorschein. Die
Gefuhlswelt des Kunstlers, seine Emotionen und Erfahrungen traten dabei in
den Hintergrund, denn ,die Aufgabe der Kunst [...] war es, auch das Wirken des
Unsichtbaren im Sichtbaren deutlich hervorzuheben und derart die Spuren

Gottes in der Welt nachzuzeichnen.“%

Das Theater betreffend, war das Mittelalter keine besonders ergiebige Zeit.
.Mittelalterliches Theater reicht vom Abklingen spatantiker Theaterformen Uber
eine weitgehend uUberlieferungsfreie Zeit im Frihmittelalter und Ansatzen zu
geistlichen Spielen im Hochmittelalter, die zunachst als Bestandteile von
Gottesdiensten Uberliefert sind, bis zu den umfangreichen theatralischen
Aktivitdten im Rahmen von Stadt, Kirche und Hof im Spatmittelalter.“** Wo in
der Spatantike noch Einklang zwischen Theater, Staat und Religion herrschte,
stand Religion seit der Vorherrschaft des Christentums ab 381 mit dem Theater
auf KriegsfuRR. Das spatrémische Theater war an ein Konzept von Offentlichkeit
gebunden (Gladiatorenkampfe), das in krassem Gegensatz zur christlichen
Ideologie stand. Die christliche Verurteilung des antiken Theaters richtete sich
allgemein gegen offentliche Vergnigungen und gegen das Zurschaustellen von
Autoritat. Die antiken und spatantiken Arena-Spektakel, die das Volk gut
stimmen sollten, waren reine Machtdemonstrationen und keine Kunst. Die
dargestellten und beim Publikum hervorgerufenen Emotionen waren allerdings
realer, als in fast allen anderen bisherigen und auch folgenden Formen der

Darstellung und deswegen besonders mitreilRend.

22 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 22.

23 Ebda.: S. 23.

24 http://de.wikipedia.org/wiki/Mittelalterliches_Theater, Zugriff am 28. 09. 2010
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Johannes Chrysostomos, ehemals Erzbischof von Konstantinopel, verlautbarte,
dass die Offentlichkeit des Gottesdienstes eine grundlegend andere sei als die
des Theaters: ,Wenn du dich ins Theater begibst und deine Augen an den
nackten Gliedern der Schauspielerinnen weidest, so ist das zwar nur
vorubergehend, doch du hast dadurch einen machtigen Zunder in dein Herz
gelegt.“*® Ab dem 13. Jahrhundert wird Aristoteles wieder gelesen. Passions-
und Osterspiele stehen jetzt im Vordergrund und werden immer umfangreicher
und aus dem engeren Bereich der Kirche ausgeschlossen. Die Jahrhunderte
langen Zurlckhaltungen gegenitber einer Darstellung der Figuren des
Heilsgeschehens ist mittlerweile Uberwunden. Die Kunst war dennoch eng mit

den religidsen Brauchen verbunden.

1.1.1.4. Renaissance

Im Gegensatz zum Standewesen des Mittelalters ist die Renaissance durch die
Entwicklung des Menschen zu individueller Freiheit gekennzeichnet. Es ist aber
nicht die kulturgeschichtliche Epoche, die uns an dieser Stelle besonders zu
interessieren hat, sondern die kunstgeschichtliche, auch wenn diese beiden

Ebenen Teile desselben Ganzen und untrennbar miteinander verbunden sind.

Abb. 2: Der vitruvianische Mensch von Leonardo da Vinci.

25 Heilmann, Alfons/Kraft, Heinrich (Hrsg.): Texte der Kirchenvater. Bd. 3,
Miinchen: Kosel, 1963-66. S. 658.


http://de.wikipedia.org/wiki/Johannes_Chrysostomos�
http://de.wikipedia.org/wiki/Liste_der_Patriarchen_von_Konstantinopel�
http://de.wikipedia.org/wiki/Osterspiel�

18

Der Begriff ,Renaissance” selbst bedeutet nichts anderes als Wiedergeburt und
das bezeichnet eine Zeit des kulturellen Auflebens der griechischen und
romischen Antike im Europa des 14. bis 17. Jahrhunderts. Wahrend des
Mittelalters hatte die Kunst im Dienst der Religion gestanden und die bildende
Kunst war ein Handwerk, das im Grunde jeder lernen konnte. Erst im 15.
Jahrhundert begannen Kinstler wieder selbstbewusst aufzutreten und schafften
es sich vom Gangelband der Religion zu befreien. Kunstwerke durften nun
ausschliellich fur sich selbst sprechen und die bildenden Kinste wurden fast
so etwas wie verwissenschaftlicht. Nicht mehr Gott bzw. das Gottliche
nachzuahmen war Ansporn, nein, die sinnliche Erfahrung selbst diente der
Kunst zur Lehrmeisterin, was von vielseitigen Talenten wie Leon Battista Alberti
(1404—1472)® und Leonardo da Vinci (1452 1519)?” immer wieder betont
wurde. ,Was das Auge sieht, ist alles andere als nur die Oberflache der Welt.
Es ist die Wirklichkeit selbst, und nicht etwa eine chaotische, haltlos
dahinflieRende, sondern eine geordnete, harmonisch gegliederte Wirklichkeit.
[...] Das Schone nicht zu sehen beweist nicht so sehr einen Mangel an
Geschmack als vielmehr einen Mangel an Erkenntnisfahigkeit.“®® Nicht nur
unter bildenden Kunstlern wurde die Ansicht vertreten, dass es zur Darstellung
eines menschlichen Kérpers unbedingt tiefgehender anatomischer Kenntnisse
bedarf. Wo dieses Wissen fehlt, werden die dargestellten Menschen ,eher
einem Sack voll Nisse als einem menschlichem AuBeren [...] oder eher einem
Biindel Rettiche als muskulésen nackten Kérpern gleichen“,?® wie Leonardo da
Vinci in seinen philosophischen Tageblchern ironisch bemerkt. Die
Gestaltungskraft der bildenden Kinste in der Renaissance sollte die Wirklichkeit
Ubertreffen, die Arbeit am Objekt war allerdings mehr von perfekter Technik als

Emotion beeinflusst.

26Vgl.: Battista Alberti, Leon: Zehn Biicher iiber die Baukunst. Deutsch von M.
Theuer, Darmstadt: Wiss. Buchges., 1991 (Unverand. reprographischer Nachdr.
der 1. Aufl. Wien, Leipzig, Heller 1912).

27 Vgl.: Da Vinci, Leonardo: Philosophische Tagebticher. Hamburg: Rowohlt, 1958.
28 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 28.

29 Da Vinci, Leonardo: Philosophische Tagebticher. Hamburg: Rowohlt, 1958. S. 85.
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Die Entwicklung des Theaters in der Renaissance schritt vom Ende des
Mittelalters an rasch voran. Mit der Loslosung der Liturgie wandelte sich auch
die streng symbolistische Spielweise und die geistlichen Spiele wanderten aus
den Kirchen auf die Kirchenvorplatze. Die Bevolkerung wurde in das Spiel
eingebunden und Latein wurde gegen die Volkssprache ausgetauscht. Nach
und nach wurde das Theater wieder emotionaler. Bereits im 14. Jahrhundert
stand nicht mehr die Verehrung Jesu, sondern Erniedrigung und Leiden im
Vordergrund — die Passionsspiele waren geboren. In diesem Zusammenhang
ware darauf hinzuweisen, dass ,Passion® nicht nur die Leiden Christi
beschreibt, sondern auch Leidenschaft an sich bedeuten kann. Bald hatte das
Theater neue Funktionen in der hofischen und kirchlichen Reprasentanz inne.
Wahrend die Burger das mittelalterliche Mysterienspiel fest Ubernommen
hatten, entstand an europaischen Hofen eine neue Elitekultur. Philosophie und
Kunst konzentrierten sich immer mehr auf Entfaltung der freien Personlichkeit.

Es war der Beginn der Neuzeit.

1.1.1.5. Immanuel Kant

Kunst galt seit Aristoteles stets als stark regelgeleitetes Tun — ein
Kunstverstandnis, das in der klassizistischen Asthetik des 17. Jahrhunderts
seinen Hohepunkt erlebte. Man dachte, es genuge blol3 genau benennbare
Vorgaben zu befolgen, um etwas Schones (Kunst) zu erschaffen. Besonders
das franzdsische und deutsche Kunstverstandnis pragte diese teils sehr
festgefahrene Ansicht bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts. Beeinflusst durch
Jean Baptiste du Bos asthetische Schrift Réflexions critiques sur la poésie et
sur la peinture (Kritische Betrachtungen (iber die Poesie und Malerei, 1719)
hatte sich in England eine Asthetik des Gefiihls entwickelt. In diesem Werk
bekraftigte der franzdsische Theologe und Historiker, es seien die Aufgaben
von Dichtkunst und Malerei, ,de toucher et de plaire“ (,zu berihren und zu
gefallen®). Kunst durfe nicht nur schon sein, sondern musse auch die Herzen
bewegen. Er wurde dadurch zu einem Begrinder der sogenannten
Empfindsamkeit und erregte die Aufmerksamkeit von englischen Kinstlern und

Philosophen wie z. B. Shaftesbury, Hutcheson und Burke, die sich gegen die
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klassizistische Rationalisierung der Kunst zur Wehr setzten. Dieser Idee zufolge
sollte nur schon sein, was auch als schon empfunden wurde, was David Hume
zu dem Schluss brachte, dass ,die Empfindung von Schonheit letztlich nichts
anderes sei als die Empfindung der eigenen Lust bei der Betrachtung eines
Gegenstandes. Das Schéne war somit mit dem nur subjektiv bestimmbaren
Angenehmen identisch.“*® Fir Immanuel Kant (1724-1804) vereinen beide

Theorien das Wesen des Asthetischen.

Abb.3: Immanuel Kant, Radierung von
Johann Leonhard Raab,
nach einem Original von Ludwig Débler (1791)

Fur Kant ist die Lust am Schonen ,von ganz eigener Art und darf nicht mit dem
Wohlgefallen am Guten einerseits oder dem Wohlgefallen am Angenehmen

andererseits verwechselt werden.“®'

Was Kant damit ausdricken wollte, ist
folgendes: Selbst wenn jemandem bewiesen werden sollte, dass etwas (ein
Kunstwerk) in jeder Hinsicht den allgemeinen Regeln entspricht, bedeutet es
noch lange nicht, dass sich jener auch Uberreden lasst, es auch schon zu

finden. Nicht ohne Grund wird das asthetische Urteil in Anerkennung seiner

30 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 33.
31 ebda. S. 33.
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Unabhangigkeit von der Vernunft auch Geschmacksurteil genannt und
Geschmacker sind nicht nur sprichwoértlich verschieden. Was flr Beurteilung
des Schonen der Geschmack ist, ist fur seine Hervorbringung das Genie. Das
Genie ist fir Kant ,das Talent, welches der Kunst die Regel gibt.“** Jede
asthetische Idee ist, Kant zufolge, eine ,inexponible Vorstellung der
Einbildungskraft.“*®* Gefiihle als Betrachtungsgegenstand hat Kant (er nennt sie
Neigungen) aus der Philosophie mit Absicht ausgeklammert bzw. der Vernunft
gegenubergestellt. ,Emotionalitdt muss nach Kant Uberwunden werden, um
sich als Subjekt zu verwirklichen. Dies allein kann praktisches Ziel des

Menschen sein.“3*

1.1.1.6. Friedrich Schiller

In einigen von Schillers Werken kann man den Einfluss der kantschen
Philosophie — vor allem der Asthetik aus der Kritik der Urteilskraft — deutlich
erkennen. Der Schriftsteller Theodor Kérner machte Schiller im Jahr 1791
darauf aufmerksam, dass Kant Schonheit nur von der Wirkung auf das Subjekt
beschreibe, aber nicht die Unterschiede schoner und hasslicher Objekte
untersuche, worauf Schiller erst zwei Jahre spater antwortete. Im ersten der
sogenannten Kallias-Briefe vom 25. Januar 1793 war fur Schiller die
Schwierigkeit ,einen Begriff der Schonheit objektiv aufzustellen und ihn aus der
Natur der Vernunft vollig a priori zu legitimieren [...] fast unUbersehbar.”
Schonheit wohne fir ihn ,im Feld der Erscheinungen®, wo flr platonische Ideen
kein Raum sei. Schoénheit sei eine Eigenschaft der Dinge und ein ,Ding ohne
Eigenschaften* sei unméglich.* In diesem Zusammenhang formulierte Schiller
auch seine berUhmt gewordene Formel, Schonheit sei ,Freiheit in der

Erscheinung.” Freiheit war natlrlich auch ein Schlagwort dieser Epoche. Die

32 Kant, Immanuel: Kritik der Urteilskraft, hg. v. Wilhelm Weischedel
(Werkausgabe Bd. 10), Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1974. §46.

33 ebda.: §57, Anm. 1

34 http://fakultaet.geist-soz.uni-

karlsruhe.de/litwiss/downloads/Abstract SWendhack.pdf, Zugriff am 29.9. 2010
35 vgl.: Luserke-Jaqui, Matthias/ Schiller, Friedrich: Das essayistische Werk, 5.7.
Kallias Briefe und Uber Anmut und Wiirde. Tubingen: A. Francke, S. 245.
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Franzosische Revolution, der Schiller urspringlich durchaus positiv
gegenuberstand, bekam eine erschreckende Eigendynamik — die Emotionen
und damit die Gewalt brachten ein Fass zum Uberlaufen, das man besser
Schopfer flur Schopfer geleert hatte. Schiller war, entgegen einer
weitverbreiteten Ansicht nach, nicht der Meinung, dass jeder Versuch, das
gesellschaftliche System zu andern, das Ubel nur vergroRern kénne. Das
Problem sah er darin, dass ursprunglich gedacht wurde, man konne den
autoritaren Naturstaat problemlos in einen sittlich gelauterten Vernunftstaat
umwandeln. Schiller verlangte nach einem ,Zwischenschritt’ um die Grundsatze
der Vernunft annehmbar zu machen. Fur Schiller, den bekanntesten Vertreter
der Sturm und Drang Periode waren Emotion, Passion und die Sinne wichtiger

als Rationalismus und die Regeln.

Abb. 4: Friedrich Schiller

Zu jener Zeit (1794) begann er mit seiner Abhandlung Uber die é&sthetische
Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen.*® Dem Menschen soll
gelehrt werden, dass was er von Vernunft aus tun soll, auch tun will, damit

Staat und Gesetz dem Individuum nicht fremd bleiben.

36 Vgl. Schiller, Friedrich: Sdamtliche Werke in fiinf Banden, hg. v. Gerhard Fricke
und Herbert G. Gopfert, Bd. 5, 7. Auflage, Miinchen: Hanser, 1984. S.570-669.
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,Da der Mensch nicht nur denkt, sondern auch fuhlt, und sich in beidem sein
Menschsein beweist, kann seine Vervollkommnung nicht darin bestehen,
seinen naturlichen Empfindungen durch moralische Gesetze Ketten anzulegen.
Ebenso wenig wie das Gefuhl die Vernunft, darf die Vernunft das Gefuhl
beherrschen, vielmehr missen beide, indem Pflcht und Neigung
zusammenstimmen, gleichermalRen zu ihrem Recht kommen. Ein Mensch, der
allein nach seinem Gefuhl und ohne Grundsatze handelt, ist ein ,Wilder; ein
Mensch aber, der nur nach Grundsatzen lebt und auf seine Gefuhle keine
Rucksicht nimmt, ist ein Barbar. [...] Wie aber sollte es gelingen, die
Wahrheiten der Vernunft in den Gefuhlen der Menschen zu verankern? Durch
die schone Kunst, lautet Schillers Antwort, denn obwohl die Kunst die
Menschen nicht unmittelbar zu bessern vermag, kann sie ihnen doch die
Méglichkeit zum Guten zurlickgeben, indem sie das Notwendige und Ewige in

einen Gegenstand ihrer Triebe verwandelt.“*’

Laut Schiller wirken im Menschen zwei entgegengesetzte Grundtriebe: der

sinnliche oder Stofftrieb und der Formtrieb.

,Der Stofftrieb ist der sinnliche und geht aus den kérperlichen Bedlirfnissen
des Menschen hervor. Der Formtrieb ist die vernlinftige Seite des
Menschen und versucht ihn (ber die physischen Grenzen hinweg in Freiheit
zu setzen. Diese beiden Triebe bilden nun einen Scheingegensatz. Keiner
von beiden darf allein die Herrschaft iibernehmen. Beide mUissen in einem
nattirlich gegebenen Gleichgewicht existieren und sich gegenseitig in
Schranken halten. Daflir sei ein vermittelndes Glied nétig, welches Schiller
im 14. Brief ,Spieltrieb” nennt. Dieser soll kein dritter Trieb sein, sondern die
Wechselwirkung des Form- und des Stofftriebes. Wirken diese beiden
Triebe zusammen, ergebe sich eine lebendige Gestalt. In ihr erkennen wir

eine vollkommene Asthetik.“*®

37 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 40-41.

38 Schmidt, Nicole: Uber die dsthetische Erziehung des Menschen - Schillers
Vorstellung des idealen Menschen und des idealen Staates. Auf:
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In Anlehnung an Kant, wahlite Schiller den Begriff Spiel ganz bewusst, um ihn
dem implementierten Ernst der beiden Grundtriebe entgegenzustellen. Fur
Schiller macht erst das Spiel den Menschen vollstandig. Darum spielt der
Mensch nur ,wo er in voller Bedeutung des Wortes Mensch ist, und er ist nur da
ganz Mensch, wo er spielt.**® Nach Stepina, auf dessen systematische
Handlungstheorie spater noch ausfuhrlicher eingegangen werden soll, ist ,das
Spiel als freie und selbstzweckliche Handlung und damit als die ,wahre’ Natur

des Menschen im Gegensatz zur Arbeit zu verstehen.“*°

1.1.1.7. Arthur Schopenhauer

,Der Mensch kann zwar tun, was er will,
aber er kann nicht wollen, was er will.“

Arthur Schopenhauer

Ein weiterer Denker, der versucht hat, die Eigenheiten der Kunst prazise zu
erfassen, war Arthur Schopenhauer (1788-1860). Er definiert Kunst in seinem
1819 erschienenen opus magnum ,Die Welt als Wille und Vorstellung’, als ,die
Betrachtungsart der Dinge unabhangig vom Satze des Grundes.“*' Dieser
lautet: "Im Sinne des zureichenden Grundes finden wir, dass keine Tatsache
(fait) als wahr oder existierend gelten kann und keine Aussage (Enonciation) als
richtig, ohne dass es einen zureichenden Grund (raison suffisante) dafur gibt,
dass es so und nicht anders ist, obwohl uns diese Grinde meistens nicht

bekannt sein mdgen.“*?

Weiters beschrieb Leibniz das Prinzip als
"bestimmender Grund" bzw. eine Gesetzmalligkeit mit Gultigkeit vor aller

Erfahrung, der zufolge ,nichts geschieht, ohne dass es eine Ursache (cause)

http://philosophie.suite101.de/article.cfm/ueber_die_aesthetische_erziehung_des
_menschen, Zugriff: 30.9.2010

39 Schiller, Friedrich: Sdmtliche Werke in fiinf Banden, hg. v. Gerhard Fricke und
Herbert G. Gopfert, Bd. 5, 7. Auflage, Miinchen: Hanser,1984. S. 618.

40 Stepina, Clemens K.: Systematische Handlungstheorie - Ideologiekritische
Reformulierung des Handlungsbegriffes in Politik, Ethik und Poetik bei Aristoteles
und im Neoaristotelismus. (Eingereicht als Habilitationsschrift an der Uni Wien).
Wien: Lehner Verlag, 2004. S. 38.

41 Schopenhauer, Arthur: Arthur Schopenhauers Werke in fiinf Binden. Hg. v.
Ludger Liitkehaus, Bd.1. Ziirich: Haffmanns, 1988. S. 252.

42 Leibniz, Gottfried Willhelm: Monadologie. Berlin: Suhrkamp, 1998. S.27 (§32).
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oder wenigstens einen bestimmenden Grund (raison déterminante) gibt, d.h.
etwas, das dazu dienen kann, a priori zu begrinden, weshalb etwas eher
existiert als nicht existiert und weshalb etwas gerade so als in einer anderen
Weise existiert.“*® Einfach ausgedriickt: Nichts geschieht ohne Grund — jeder
Vorgang hat eine Ursache, jede Handlung ein Motiv. Auch kdnnen wir die Welt
an sich nicht ergrunden, wir wissen nur, dass sie anders sein muss, als sie uns
erscheint. Diese bereits von Kant formulieten Gedanken modifiziert
Schopenhauer in zweierlei Hinsicht um: Erstens glaubt er jedes Ding an sich als
Wille bestimmen zu konnen. Zweitens gliedert er den Erscheinungsbereich in
zwei Ebenen auf. Die eine ist die gewohnliche Betrachtungsweise, die andere —
und das ist jetzt der Unterschied zu Kant —, ist die der reinen Objektivitat.

Abb. 5: Arthur Schopenhauer

,Der Wille als Ding an sich ist von seiner Erscheinung ganzlich verschieden [...].
Der Wille als Ding an sich liegt [...] auRerhalb des Gebietes des Satzes vom
Grund in allen seinen Gestaltungen, und ist folglich schlechthin grundlos,
obwohl jede seiner Erscheinungen durchaus dem Satz vom Grunde
unterworfen ist: er ist ferner frei von aller Vielheit, obwohl seine Erscheinungen

43 Leibniz, Gottfried Willhelm: heodizee. Berlin: Suhrkamp, 1999, S. 273 (§44).
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in Zeit und Raum unzahlig: er selbst ist Einer [...].”** Die reine Objektivitat nach
Schopenhauer wird dann erreicht, wenn ,die in der Erscheinung gegebenen
Dinge losgel6st von den spezifischen Formen der Vorstellung, also Raum, Zeit
und Kausalitat betrachtet werden, so dass nur noch das ubrig bleibt, was
Schopenhauer in Anlehnung an Platon ihre /dee nennt. Diese Betrachtungsart
der Dinge ist die dsthetische. Sie ist ,unabhidngig vom Satz des Grundes.“** Die
Aufgabe der Kunst ist es also, uns die Dinge und das Leben so zu zeigen, wie
sie in Wahrheit sind, wir sie aber nicht erkennen koénnen. Dichter sind far
Schopenhauer so etwas wie allgemeine Menschen. ,Alles, was irgend eines
Menschen Herz bewegt hat, und was die menschliche Natur, in irgendeiner
Lage aus sich hervor treibt, was irgendwo in einer Menschenbrust wohnt und
briitet, - ist sein Thema und sein Stoff.“4®

In unserem Zusammenhang besonders interessant, wird die Idee der Idee
Schopenhauers wenn man die richtigen Fragen in Bezug auf die Entwicklung
einer ,emotionalen Kreativitatstheorie stellt. Geht man davon aus, dass es
Emotionen schaffen, kunstlerische Kreativitat auszulésen und dabei helfen,
reale Gefuhle in Kunstwerke zu transferieren, um sie beim Publikum wieder
hervorzurufen, welcherart sind sie dann? Sind Emotionen an sich? Die Vernunft
sagt, dass es der Wille des Kunstlers ist, die bloRen, aber nicht minder
intensiven Ideen seiner Emotionen Uber das Medium seiner Kunst, sei es nun
Theater, Malerei o.a., den Betrachtern vorzufiihren, und zwar nicht so wie sie
sind, sondern wie sie sein sollen.

1.1.1.8. Georg Wilhelm Friedrich Hegel
,Das Kunstwerk ist das Produkt menschlicher Tétigkeit.”

Georg Wilhelm Friedrich Hegel

Einen ganz anderen Zugang zur Kunst hatte Georg Wilhelm Friedrich Hegel
(1770-1831). Er hatte groRen Einfluss darauf, dass der Begriff Asthetik, der

44 Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung. Band 1. Stuttgart:
Philipp Reclam jun., 1987. S. 180ff.

45 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 47.

46 Schopenhauer, Arthur: Arthur Schopenhauers Werke in fiinf Banden. Hg. v.
Ludger Liitkehaus, Bd.1. Ziirich: Haffmanns, 1988. S. 330f. (§521)
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urspriinglich ganz allgemein die ,Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis“‘’

bezeichnete, heute fast als Synonym zu ,Kunsttheorie“ verwendet wird. Was fur
Schopenhauer, seinen philosophischen Gegenpart, der Wille war, war ihm der
Geist. Fur Hegel ist es die Aufgabe der Kunst, das Wesen der Wirklichkeit
darzustellen. ,Die Wahrheit der Kunst darf also keine blof3e Richtigkeit sein,
worauf sich die sogenannte Nachahmung der Natur beschrankt, sondern das
AuRere muR mit einem Inneren zusammenstimmen, das in sich selbst
zusammenstimmt und eben dadurch sich als sich selbst im AuReren offenbaren

kann.“*8

Abb. 6: Georg Wilhelm Friedrich Hegel

Dass Kunst primar die Natur nachahmen musse, lehnt Hegel ab. Kunst hat die
Aufgabe, den Betrachtern bestimmte Verstandnisse in Form sinnlicher
Anschauung zu vermitteln und dabei geht es nach Hegel genauso um ein

,Verstehen’ wie in Wissenschaft und Religion. In den Vordergrund hebt Hegel

47 vgl. Baumgarten, Alexander Gottlieb: Theoretische Asthetik - Die grundlegenden
Abschnitte der ,Aesthetica’. Hg. v. Hans Rudolf Schweizer. Hamburg: Meiner ,1988.
48 Hegel, Georg Friedrich Wilhelm: Theorie Werkausgabe - Vorlesungen tiber
Asthetik Teil 1. Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel, Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1979. S. 205.
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wie bereits erwahnt den Geist, der Uber die Jahrtausende eine dialektische

Entwicklung durchlaufen hat, die schlieRlich zu ihm selber fuhrt.

LZAus der volligen Bewusstlosigkeit und Unfreiheit der unbelebten Materie
hat er sich Schritt fiir Schritt bis zu der hoch entwickelten Geistigkeit des
Menschen emporgearbeitet, wo er sich seiner selbst als Geist bewusst
wird. Die ganze bisherige Natur- und Weltgeschichte ist demnach, fern
Jjeder Zufélligkeit, nichts anderes als der Prozess der wachsenden
Selbstentfaltung des Geistes, die in Hegels eigener Philosophie zu ihrem
Ende kommt. So entdeckt Hegel die Historizitit des Geistes und

proklamiert zugleich das Ende der Geschichte fiir seine Zeit.“*°

Im Gegensatz zu Platon halt Hegel die Kunst nicht fur eine blofe Tauschung.
Indem sie der empirischen Wirklichkeit ,den Schein und die Tauschung“ nimmt,
enthullt sie den ,wahrhaften Gehalt der Erscheinungen® und gibt ihnen so ,eine
hohere, geistgeborene Wirklichkeit®. Sie hat dadurch ,die hohere Realitat und
das wahrhaftigere Dasein“.>® Je starker die Dinge der duRerlichen, kdrperlichen
Welt, das Sinnlich-Materielle vom Geistigen durchdrungen ist, desto schoner ist
es fur Hegel. Er bezeichnet die Funktion der in Erscheinung tretenden

Geistigkeit als ,das sinnliche Scheinen der Idee.“”’

Jdee’ ist bei Hegel als
Einheit von Begriff und Realitat zu verstehen. Daraus folgert, dass Schonheit
durch die duBere Ubereinstimmung der Realitdt mit dem Begriff (die so zur Idee
wird) entsteht, was in der urspringlichen Natur niemals gegeben sein kann —
echte Schonheit konne es deshalb nur in der Kunst geben. Nur in ihr erscheint

die Wahrheit rein und unverfalscht und ,das Innere scheint im AuReren und gibt

49 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 51-52.

50 Hegel, Georg Friedrich Wilhelm: Theorie Werkausgabe - Vorlesungen tiber
Asthetik Teil 1. Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel, Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1979. S. 22.

51 Hegel, Georg Friedrich Wilhelm: Vorlesungen iiber Asthetik Teil1. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1970. S. 151.
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durch dasselbe sich zu erkennen, indem das AuRere von sich hinweg auf das

Innere hinweist*.%?

Leider schrankt Hegel die geschichtliche und gesellschaftliche Bedeutung der
Kunst auf die Vergangenheit ein. Selbst fur die Kinste seiner eigenen
Gegenwart konnte er wenig Verstandnis aufbringen und was er von der Kunst-
Entwicklung des letzten Jahrhunderts und den Werken der modernen Kunst
halten wirde, kdnnen wir uns heute nur ausmalen. Hegels Kunstbegriff war aus
heutiger Sicht betrachtet in manchen Bereich, ein doch sehr beschrankter.
Auch, dass er den Menschen dermal3en Uber die Natur hebt - der Mensch
musse die Fremdheit der Welt tilgen, bis er in allem nur noch sich selber sieht —
ist vielleicht aus damaliger Sicht verstandlich, heutzutage aber abzulehnen
(besonders in Anbetracht des heutigen Technologie-Wahnsinns). Kunst nach
Hegel solle nicht das gewohnliche Dasein oder gar Hasslichkeit zeigen,
sondern das ,Wunder der Idealitat*>®, denn ,die ideale Kunstgestalt steht wie

ein seliger Gott vor uns da“.>*

1.1.1.9. Karl Rosenkranz

Johann Karl Friedrich Rosenkranz (1805-1879) war deutscher Philosoph und
Schuler von Hegel, dessen philosophische Ansatze er weiterfihrte. Er ist den
Althegelianern zuzurechnen, demzufolge es ihm fern lag, mit Hegels lIdealismus
zu brechen. Dennoch erkannte er, dass die Kunst unter Hegels
Kunstverstandnis Gefahr lief, in Konflikt mit der Wahrheit zu geraten. Kunst, die
um jeden Preis schon sein will, kann auf Dauer nur ein stark verzerrtes Bild der
Wahrheit verbreiten. In seiner Schrift Asthetik des Hésslichen beklagt
Rosenkranz ,die unglaubliche FaIscthnzerei“Ss, die unter dem Namen des

Idealismus betrieben wird. Fir Rosenkranz ist das Leben keineswegs immer

52 Hegel, Georg Friedrich Wilhelm: Vorlesungen iiber Asthetik Teil 1. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1970. S. 37.

53 ebda.: S. 215.

54 Ebda.: S. 208.

55 Rosenkranz, Karl: Asthetik des Hisslichen. Hg. v. Dieter Kliche. Leipzig: Reclam,
1990.S.9.
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schon, die Kunst misse es deshalb auch nicht sein. ,Die Holle ist nicht blof3
eine religios-ethische, sie ist auch eine asthetische. Wir stehen inmitten des
Hasslichen.“®® Da die Kunst allerdings aus der menschlichen Sehnsucht nach
dem Schonen entspringt, durfe das Hassliche niemals ihr einziger Gegenstand

sein.

1.1.1.10. Benedetto Croce

Fir den ltaliener Croce (1866—1952) war Asthetik die Kunst des Ausdrucks. Er
vertrat einen Vierstufenbau des Geistes: Intuition, Begriff, wirtschaftliches und
ethisches Handeln; wobei jede dieser Stufen die vorhergehende voraussetzt.
Mit seiner Theorie der Asthetik als Wissenschaft vom Ausdruck und allgemeine
Linguistik hat er bereits 1902 eine philosophische Grundlage zum Verstandnis
der modernen Kunst geschaffen. Dem von vielen alteingesessenen
Kunstkritikern seiner Zeit oft kritisierten Verfall der Kunst konnte er damit eine
geeignete Theorie entgegenstellen. Er unterschied Erkenntnis, die vom
Verstand ausgeht von der Phantasie, durch die wir Dinge intuitiv erfassen.
,Wahrend der Verstand Begriffe hervorbringt, vermittelt uns die Phantasie
Vorstellungsbilder oder kurz: Intuitionen. In beiden Fallen erkennen wir aber
etwas anderes und auf eine andere Art und Weise. Die intuitive Erkenntnisart ist

nun das entscheidende Bestimmungsmerkmal der Kunst.“’

Wie Croce richtig
erkannt hat, hangt die intuitive Erkenntnis dabei in keinster Weise von der
logischen ab, wohl aber umgekehrt. Unter Intuition versteht Croce
Wahrnehmungen, aber auch reine Vorstellungsbilder, was beweisen wirde,

dass es ihm nicht auf den reinen Realitatsgehalt ankommt. ,WWas man an einem

56 Rosenkranz, Karl: Asthetik des Hisslichen. Hg. v. Dieter Kliche. Leipzig: Reclam,
1990.S. 11.

57 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 63-64.
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Kunstwerk intuitiv erkennt, ist nicht Raum und Zeit, sondern individueller

Charakter oder Physiognomie.**®

Abb. 7: Benedetto Croce

Eine Intuition nach Croce ist also eine aktive geistige Formung eines
vorgegebenen Stoffes als Komplex von Empfindungen. ,Jede echte Intuition ist
zugleich Ausdruck (Expression).“*® Ausdruck und Erkenntnis sind de facto nicht
voneinander zu trennen, sprich, man kann keinen Gedanken haben, ohne ihn
ausdrucken zu konnen. ,Mit anderen Worten zeichnet sich der Kunstler nicht
durch seine technischen Fahigkeiten aus, sondern durch seine uberragende
Vorstellungskraft, also nicht durch das, was er hervorbringt, sondern bereits
durch das, was er wahrnimmt.“®® An diesem Punkt kann auch eine emotionale

Kreativitatstheorie ansetzen und davon ausgehen, dass Kunstler sich nicht nur

58 Croce, Benedetto: Gesammelte philosophische Schriften in deutscher
Ubertragung, hg. v. Feist,. Erste Reihe, Bd. 1: Asthetik als Wissenschaft vom
Ausdruck und allgemeine Sprachwissenschaft, Tiibingen: Mohr, 1930. S. 4.

59 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 65.
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besonders gut darauf verstehen, ihre Umgebung wahrzunehmen, sondern auch
sich selbst mit all ihren Emotionen und Geflihlen. Die Intuition ist also ein ganz
wichtiger Bereich einer solchen Theorie.

Was Croce ebenfalls hoch anzurechnen ist, ist sein Verstandnis fur die
Bandbreite klnstlerischer Ausdrucksweisen. Fur ihn war jede ausgedrickte
Intuition bereits Kunst. ,Ein Epigramm gehort der Kunst an: warum nicht auch
ein einfaches Wort? Eine Novelle gehort der Kunst an: warum nicht auch eine
journalistische Zeitungsnotiz? Ein Landschaftsbild gehort der Kunst an: warum
nicht auch eine topographische Skizze?“®' ;Homo nascitur poeta®, sagt Croce:

«62

.,Der Mensch wird als Dichter geboren. Damit offnete er der

zeitgenossischen, modernen Kunst Tar und Tor.

1.1.1.11. Walter Benjamin

Der Mann mit dem eigenartigen Namen Walter Bendix Schonflies Benjamin
(1892-1940) wurde zu einer Galionsfigur der 68er-Bewegung, obwohl er schon
28 Jahre zuvor verstorben war. Sein bekanntester Aufsatz Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit erlangte erst Ende der 1960er-
Jahre eine breitere Aufmerksamkeit und gilt heute als Grindungsdokument der
modernen Medientheorie. 1936, als Benjamin sein berihmtes Werk im
franzosischen Exil verfasste, befanden sich Fotographie und vor allem Film auf
einem unaufhaltsamen Vormarsch. Jene Geschehnisse, die davor nur von
wenigen Menschen unmittelbar wahrgenommen werden konnten, waren nun
einem teils riesigen Publikum zuganglich. Benjamin wollte herausfinden, wie
sich diese neuen Techniken auf das allgemeine Kunstverstandnis und die

Kunst selbst auswirkte.

61 Croce, Benedetto: Gesammelte philosophische Schriften in deutscher
Ubertragung, hg. v. Feist, Erste Reihe, Bd. 1: Asthetik als Wissenschaft vom
Ausdruck und allgemeine Sprachwissenschaft, Tiibingen: Mohr, 1930. S. 15-16.
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Abb. 8: Walter Benjamin

Was Kunstwerke bis dahin ausgezeichnet hat, war laut Benjamin, ihre
eigentimliche Aura, die er als ,einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie

sein mag“®

beschrieb. Diese ist einmalig und entsteht durch die
Unwiederholbarkeit des Erlebten, gehe aber durch die technische
Massenproduktion verloren. Das in dieser Art reproduzierte Kunstwerk stehe
nun allerdings jedem jederzeit zum Privatgebrauch zur Verfigung. Und auch
wenn Benjamin den Verlust der Aura bedauert, betrachtet er die
Massenproduktion in politischer Hinsicht fur einen Schritt in die richtige
Richtung. Jener Asthetisierung und Auratisierung, die im Faschismus forciert
wurden, konnte dadurch, laut Benjamin, entgegengewirkt werden. ,Eine von
ihrer Aura befreite Kunst halt den Betrachter nicht mehr zur andachtigen
Kontemplation an, sondern lenkt ihn gerade von sich ab. Sie zerstreut ihn.“®*
Erst die zerstreute Masse, meint Benjamin, kann so eine kritisch begutachtende
Position einnehmen. Der Unterschied vom Film zur Malerei tragt Weiteres dazu
bei: ,Der Maler beobachtet in seiner Arbeit eine naturliche Distanz zum

Gegebenen, der Kameramann dagegen dringt tief ins Gewebe der

63 Croce, Benedetto: Gesammelte philosophische Schriften in deutscher
Ubertragung, hg. v. Feist, Erste Reihe, Bd. 1: Asthetik als Wissenschaft vom
Ausdruck und allgemeine Sprachwissenschaft, Tlibingen: Mohr, 1930. S. 18.
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Gegebenheiten ein.“®® So kann die Kamera ein genaueres Bild der Realitat

produzieren.

1.1.1.12. Martin Heidegger

Auch Heidegger, dessen Nahe zum Nationalsozialismus von vielen stark
kritisiert wurde, qilt als einer der bedeutendsten Philosophen der jungeren
Geschichte. Die Kunst ist fir Heidegger ein Mittel, sich mit der Technik zu
beschaftigen, denn ,weil das Wesen der Technik nichts Technisches ist, darum

muss die [...] Auseinandersetzung mit ihr in einem Bereich geschehen, der

einerseits mit dem Wesen der Technik verwandt und andererseits doch von ihm
“66

grundverschieden ist. Ein solcher Bereich ist die Kunst.

Abb. 9. Martin Heidegger

65 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit - Drei Studien zur Kunstsoziologie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp,1963. S. 13.

66 Heidegger, Martin: Vortrage und Aufsatze. Stuttgart: Klett-Cotta, 10. Ausgabe,
2004.S. 36.
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In seinen drei zusammengefassten Vortragen mit dem Titel Der Ursprung des
Kunstwerks stellt er die Frage nach dem selbigen, die er sehr ausfihrlich zu
beantworten suchte.
,Die Frage nach dem Ursprung des Kunstwerkes fragt nach seiner
Wesensherkunft. Das Werk entspringt nach der gewdhnlichen Vorstellung
aus der und durch die Tétigkeit des Kiinstlers. Wodurch aber und woher
ist der Kiinstler, das was er ist? Durch das Werk; denn, dass ein Werk den
Meister lobe, heil3t: das Werk erst lasst den Klinstler als einen Meister der
Kunst hervor gehen. Der Kiinstler ist der Ursprung des Werkes. Das Werk
ist der Ursprung des Kiinstlers. Keines ist ohne das andere.“?’
Schon nach kurzer Analyse des Problems schreibt Heidegger, dass die Frage
nach dem Ursprung des Kunstwerkes, zur Frage nach seinem Wesen wird.
Dazu stellt er die Frage, was das Werk sei und wie es sei. Kunstwerke waren
fur Heidegger allgegenwartig und ,so natirlich vorhanden wie Dinge sonst
auch“.®® Er sah in allen Werken das Dinghafte. ‘Ding’ nennt man im weitesten
Sinne alles was Uberhaupt ist, also jedes Seiende, wobei wir im Alltag durchaus
zwischen dinghaftem und nicht dinghaftem Sein unterscheiden (Menschen und
andere Lebewesen gelten gewdhnlicherweise nicht als Ding).
Hat ein Ding — eine Einheit zwischen Stoff und Form — einen Zweck, so ist es
vielmehr ein Zeug, das in seinem Sein durch den Charakter der Dinglichkeit
bestimmt wird, unterscheidet Heidegger. Wird nun ein Zeug dargestellt und
erzeugt dadurch in uns eine Vielzahl von Bezugen, ist es vielmehr ein Werk.
Jetzt, meint Heidegger, kann das Wesen der Kunst bestimmt werden, als ,das
Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit des Seienden“.®® Das Kunstwerk im
Kulturbetrieb wird zum Gegenstand. Es ist aus seinen konkreten Bezlgen
herausgerissen. ,Spatestens hier zeigt sich, dass Heidegger die Kunst aus dem

heraus zu verstehen sucht, was Benjamin ihren Kultwert nennt.“°

67 Heidegger, Martin: Der Ursprung des Kunstwerks. Reclam: Stuttgart, 1960. S. 7.
68 ebda.:. S. 9.

69 ebda.: S. 30.
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1.1.1.13. Theodor W. Adorno

LAngesicht dessen, wozu die Realitit sich auswuchs,
ist das affirmative Wesen der Kunst,
ihr unausweichlich zum Unertréglichen geworden.“

Theodor W. Adorno

Theodor W. Adornos (1903—1969) Asthetische Theorie steht ganz im Zeichen
der Verbrechen des Nationalsozialismus. Adorno bezieht im Vergleich zu Kant
und Hegel eine grundlegend andere Position. Wie bei Kant und Hegel steht
auch bei Adornos Kunstverstandnis das Verstehen im Vordergrund, jedoch in
einer ganz anderen Art und Weise. Kant und Hegel bestimmen den Wert der
Kunst in Bezug auf unser Verstandnis der Realitat, unserer Weltrealitat. Aus
diesem Blickwinkel wird Kunst als eine Bestatigung dieses Verstehens
verstanden. Die Kunst nach Adorno ist ein Geschehen, das keinerlei
Bestatigung leistet, sondern bloRe Irritation, Schock, Andersheit und
Aufsplitterung von Gewohntem bedeutet. Adorno glaubt, dass unsere
Wahrnehmungen und unser Verstehen nicht so funktionieren wie wir das
glauben. Er stellt die Identitat der Nichtidentitdt gegenuber und macht die
Identitatsfixiertheit unserer Wahrnehmungen dafur verantwortlich, dass wir die
Nichtidentitat von Dingen aus den Augen verlieren, verdrangen. An dieser
Stelle beginnt die asthetische Erfahrung. Adorno sieht Kunst als utopisches
Geschehen, das uns in eine bessere Welt blicken Iasst, denn sie ,zeigt uns
unsere Wahrnehmungs- und Verstehenshorizonte dadurch in ihrer
Beschrankung, dass sie uns Ausblicke in Gebiete jenseits dieser Beschrankung
ermdglicht.*”" Dass die Welt nach den Graueln des zweiten Weltkrieges, im
speziellen Auschwitz, eine andere war und sich das auch auf die Kunst
auswirkte, ist in Adornos Asthetischer Theorie allgegenwartig. ,Angesichts
dessen, wozu die Realitat sich auswuchs, ist das affirmative Wesen der Kunst,
ihr unausweichlich, zum Unertraglichen geworden.“”? Fiir Adorno gibt es nichts,

das dem Schatten der Vernichtungslager entfliehen koénnte, besonders die

71 Bertram, Georg W.: Kunst - Eine philosophische Einfiihrung. Stuttgart: Reclam,
2005. S. 139.

72 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1973,
S. 10.
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Kunst nicht. ,Solange das Leben anders ist, als es sein sollte, muss es auch
Kunst geben, um das Bewusstsein der Negativitat solchen Lebens
wachzuhalten, die Erinnerung an das, was noch nicht ist, aber sein konnte, das
noch ausstehende Gliick.*” Trotzdem darf die Kunst ein derartiges Leben nicht
positiv zeigen, denn alle echte Kunst hat nach Adorno traurig zu sein. Sie muss
sich verweigern, um von der Gesellschaft nicht einverleibt zu werden. Deshalb
muss die moderne Kunst sich immer wieder gegen die Realitat abgrenzen,

indem sie rigoros die Kommunikation verweigert.

Abb. 10: Theodor W. Adorno

Adorno betrachtet Kunst als ein Zusammenspiel zwischen sich (oder dem
Klnstler) und dem Kunstwerk. Ein Zusammenspiel zwischen dem geistig
Allgemeinen und dem sinnlich Mannigfaltigen, das bei Adorno, anders als bei
Kant und Hegel, ungleich verteilt ist. Das mannigfaltig Sinnliche, das
Nichtidentische, wird durch das geistig Allgemeine immer mehr zuriickgedrangt.
Vielleicht konnte man auch sagen: ,Man sieht nur, was man kennt oder auch
sehen will.“ In diesem Sinne stimmt Adorno mit den Worten Friedrich
Nietzsches Uberein, der das menschliche Verstehen als ein ,Gleichsetzen des

73 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 81.
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Nicht-Gleichen“’* verstanden hat. Fiir Adorno ist Kunst nichts anderes als eine
alternative Ausgestaltung des Zusammenspiels zwischen Identitat und
Nichtidentitat.

1.1.1.14. Nelson Goodman

Sind Kunstwerke Zeichen wie andere Zeichen es auch sind, oder besteht ein
Unterschied? Diese Frage hat der amerikanische Philosoph Nelson Goodman
(1906-1998) beantwortet, indem er Kunstwerke im Rahmen einer allgemeinen
Zeichentheorie untersucht hat. FiUr ihn ist die Kunst unmittelbar an der
Schopfung der Welt beteiligt. Goodman versteht jedes Kunstwerk als
komplexes Symbol, das nicht einfach nur (da) ist, sondern sich immer, aber auf
unterschiedliche Art und Weise, auch auf irgendetwas bezieht. Eine Art dieser
Bezugnahme ist die Représentation oder Darstellung, die Goodman als
besondere Form der Denotation, also Bezeichnung versteht. Dass die
Reprasentation nichts mit der Ahnlichkeit zu tun hat, zeigt die Tatsache, dass
ein Bild ein Objekt reprasentieren kann, ohne ihm ahnlich zu sein und

umgekehrt.

Abb. 11: Nelson Goodman

74 Nietzsche, Friedrich: Uber Wahrheit und Liige im aussermoralischen Sinne, In:
F.N., Kritische Studienausgabe, Bd. 1, Miinchen: Dtv., 1988. S. 880.
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Der Zeichenstatus eines Zeichens, denn Goodman untersucht hat, hangt von
seinem Gebrauch ab, was auch fir Kunstwerke gilt. ,Dinge fungieren nur dann
als Kunstwerke, wenn ihre Symbolfunktion gewisses Merkmal aufweist.”
Diese von ihm in den Vordergrund gehobenen Merkmale nennt er ,Symptome
des Asthetischen".”® Erregt Kunst Emotionen, so laut Goodman, niemals aus

reinem Selbstzweck.

1.1.1.15. Jean-Francois Lyotard

Jean-Francois Lyotard (1924—1998) ist Namensgeber und einer der wichtigsten
Theoretiker der Postmoderne. Lyotard pladiert flr eine Kunst der Avantgarde in
der statt Konsens, Dissens im Vordergrund steht. Die moderne Kunst ist fur
Lyotard eine Ereigniskunst, obwohl er es ungeheuerlich findet, dass sich
uberhaupt etwas ereignet, da die Gegenwart nur der kurze Punkt zwischen
Vergangenheit und Zukunft ist. Wie kann da Uberhaupt irgendetwas
gegenwartig sein? Gibt unser Verstand etwas eine Bedeutung, wird
vorausgesetzt, dass dieses Etwas geschieht. Er spricht vom Ereignis des Dal3.
Genau jenes sei dem Verstand unbegreiflich — was, laut Lyotard, nur die Kunst
zu andern vermag. Sie kann helfen, uns mit der BloRe des Ereignisses zu
konfrontieren, was nur solange funktioniert, solange wir uns des reflektierenden
Denkens enthalten. ,Denkend wird das Kunst-Ereignis sogleich institutionalisiert
und in eine Tradition eingegliedert. Damit wird jedoch das Unbestimmte,
Nichtfassbare des Werks nicht (iberwunden, sondern lediglich verdrangt.“”” Da
wir uns normalerweise an das Altbekannte in unseren Erinnerungen halten,
haben wir bestimmte Vorstellungen wie es weitergehen soll (z.B. die Handlung
in einem Theaterstuck, der nachste Pinselstrich eines Malers). Diese
Erwartungen koénnen, laut Lyotard, jederzeit enttduscht werden und in genau

dieser Méglichkeit des Uberraschtwerdens, liegt das Ereignis verborgen. Wir

75 Goodman, Nelson: Weisen der Welterzeugung. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1990. S. 88.

76 Goodman, Nelson: Sprachen der Kunst. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1995. S.
232.
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Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 94.
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mussen uns dabei immer bewusst machen, dass es plotzlich zu Ende gehen
konnte, ,dass nichts geschieht, dass es nicht weitergeht, dass die Worter, die
Farben, die Formen oder die Téne fehlen, dass der Satz der letzte sein wird.“"
Im Angesicht dieser Mdglichkeit des Nichtseins tritt das bloRe Ereignis erst
hervor.

,Das Hervortreten des Ereignisses, der Gegenwart, des Seins, des Dal} (sic),
oder wie immer man es bezeichnen will, nennt Lyotard Prédsenz oder auch das

Erhabene (le sublime).“”

,Dass hier und jetzt dies Bild ist, und nicht vielmehr
nichts, das ist das Erhabene.“®® Um in diesem Augenblick fiir Verbliffung zu
sorgen, sprachlos zu machen, braucht die Kunst laut Lyotard nicht weniger als
Vollkommenheit. Sie muss das Gewohnte durchbrechen und Schock
hervorrufen.
LAngespornt durch die Asthetik des Erhabenen, kénnen und miissen die
Kiinste, welches auch immer ihre Materialien sind, auf der Suche nach
intensiven Wirkungen von der Nachahmung lediglich schéner Vorbilder
absehen und sich an (berraschenden, ungewdbhnlichen und
schockierenden Kombinationen versuchen. Und der Schock par
excellence ist, dass es geschieht, dass etwas geschieht und nicht nichts,

dass die Beraubung suspendiert ist.“®’

78 Lyotard, Jean-Francois: Das Erhabene und die Avantgarde. In: Verabschiedung
der (Post-)Moderne, hg. v. Jaques Le Rider/Gérard Raulet, Tiibingen: Gunter Narr,
1987.S.251-269.

79 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 95.

80 Lyotard, Jean-Francois: Das Erhabene und die Avantgarde. In: Verabschiedung
der (Post-) Moderne, hg. v. Jaques Le Rider/Gérard Raulet, Tiibingen: Gunter Narr,
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Abb. 12: Jean-Francois Lyotard

1.1.1.16. Arthur C. Danto

Es waren Andy Warhols Brillo Boxes Kunstwerke, die Arthur C. Danto (geb.
1924) veranlassten, die Revolution der gesamten Kunsttheorie zu verkunden.
Danto stellte die Frage, wie es sein konnte, dass von zwei Objekten, die
vollkommen ident sind, eines ein Kunstwerk sein kann und das andere nicht.
Kann es sein, dass plotzlich jeder noch so besonders unbesondere
Alltagsgegenstand einen asthetischen Wert entwickeln kann, der ihn zum
Kunstwerk erhebt? Schon 50 Jahre zuvor schaffte es Marcel Duchamp mit
seinen Ready-Mades dem Kunstpublikum die Augen fur den kinstlerischen
Wert von Alltagsgegenstanden zu o6ffnen (man erinnere sich an sein
ausgestelltes Urinal). Mit Warhol begann laut Danto ,die posthistorische

Periode der Malerei“.®?

82 Danto, Arthur C.: Kunst nach dem Ende der Kunst. Miinchen: Fink, 1996. S. 22.
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Abb. 13: Arthur C. Danto

Trotzdem, halt Danto daran fest, dass nicht alles Kunst ist und nicht alles
Kunst werden kann, sofern es jemand dazu erklart. Ausschlaggebend fur das
Sein eines Kunstwerkes ist, dass jemand erklaren kann wortiber es ist.
,Wie Worter oder Séatze ist Kunst immer (ber etwas, wéhrend gewdbhnliche
Dinge niemals (iber etwas sind. Ihnen fehlt der Bezug, das Uber-etwas-
sein (aboutness). Die Topfreiniger-Kartons im Supermarkt sind (liber
nichts, Warhols Brillo-Boxes hingegen sind (iber die Welt in der wir leben,
tiber uns selbst und unsere Wahrnehmung dieser Welt.“5?
Fur Danto wird das Ding durch die Moglichkeiten seiner Interpretation zum
Kunstwerk und die Titel der Werke sind dazu ein wichtiger Anhaltspunkt.
Generell kann man ein Werk nicht von dem Kontext trennen, in dem es
entstanden ist, ohne ihm seine kunstlerische Identitat zu rauben. ,Um das Werk

zu verstehen, muss man die Metapher verstehen, auf der es beruht.“

83 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? - Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Miinchen: C. H. Beck, 9. Auflage 2008. S. 100.
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1.1.2. Philosophische Nachbetrachtung und anderes

,Mensch werden ist eine Kunst.*”
Novalis

Bereits Hegel hat vorausgesehen, dass Kunst ab einem bestimmten Punkt in
Philosophie Ubergeht, sich aber nie von ihr ersetzen lassen wird konnen. Kunst
und Philosophie sind also eng miteinander verbunden — ihre Auswuchse sind

miteinander verwoben.

Uber die unterschiedlichen Ansatze der bekanntesten Philosophen, die zugleich
grole Kunsttheoretiker waren und teilweise noch sind, wurde vorher bereits
eingegangen. Leider ist es im Zuge dieser Arbeit nicht moglich, den
Kunstbegriff noch viel naher zu erlautern und es muss klar sein, dass man Uber
einen Kratzer an der Oberflache nicht hinausgekommen ist. Dennoch sollte ein
grundlegender Uberblick gegeben sein, der schlieRlich dabei helfen soll, das
Verstandnis fur die Ideen des Autors zu erleichtern. Es soll an dieser Stelle
ebenfalls darauf hingewiesen werden, dass abgesehen vom dem Grundbegriff
an sich (emotionale Kreativitatstheorie), vorerst absichtlich von einer Idee

gesprochen wird.

Was die Kunst und ihre philosophische Betrachtung betrifft, gehen die
Meinungen, wie man an den unterschiedlichen philosophischen Ansatzen
erkennen kann, auseinander. Das liegt an der Philosophie selber, denn sie lasst
sich nicht allgemeingultig definieren, weil jeder, der philosophiert, eine eigene
Herangehensweise und eine ganz individuelle Sicht der Dinge entwickelt.
Daher gibt es annahernd so viele mogliche Antworten auf die Frage was
Philosophie eigentlich ist, wie es Philosophen gibt. Carl Friedrich von
Weizsacker hat einmal gesagt, die ,Philosophie ist die Wissenschaft, Gber die
man nicht reden kann, ohne sie selbst zu betreiben“.®® Anders als zum Beispiel
Glaubensgemeinschaften und festgefahrene Weltanschauungen stitzen sich
Philosophen bei der Bearbeitung philosophischer Fragen allein auf die
Vernunft, also auf rationale Argumentation. Da die Kunst selbst nicht immer

verniinftig ist, stellt sich die Frage, ob die Philosophie das alleinige, passende

85 Weizsacker, Carl Friedrich von: Die Einheit der Natur. Miinchen: Hanser. 1971.
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Werkzeug zu ihrer gesamtheitlichen Analyse bietet. Kunst wird von und flr
Menschen gemacht. Menschen, die, alle fir sich, ihre eigenen Erfahrungen
haben, ihre eigene Art die Welt wahrzunehmen und ihren individuellen
Geschmack entwickelt haben, denn nicht zuletzt ist Kunst auch
Geschmackssache, die, was sogenannte Kunstexperten sicher unterschreiben
wulrden, den Kenner (der bloflen Geschmack mit Wissen und Erfahrungen
verbindet, oder ihn gar unterordnet) vom Laien (der nur nach dem Geschmack
urteilt) zu unterscheiden hilft. Trotzdem bietet die Philosophie etliche
Kunstkniffe, die dabei helfen, dem Innersten der Kunst, seinem geistigen
Extrakt, ndher zu kommen, auch wenn sie es nicht ganzlich freizulegen

vermogen.

Das bekannte Zitat Karl Valentins, das ganz bewusst an den Beginn dieser
Arbeit gestellt wurde (Kapitel 1.1, S. 7) vermag viel mehr Uber Kunst
auszusagen, als es auf den ersten Blick scheint. Es ist wahr: Kunst macht
tatsachlich sehr viel Arbeit. Arbeit fir den Kinstler, der nach oft jahrelanger
Ubung erst imstande ist das auszudriicken, was ihm am Herzen liegt. Der viel
Zeit, Geld und sicherlich auch Emotionen in seine Werke gesteckt hat. Kunst ist
aber auch sehr viel Arbeit fir den Rezipienten, der das Kunstwerk vor seinen
Augen (oder anderen Sinnen) zu entschlisseln versucht. Kunst ist zumeist ein
langwieriger Prozess des Verstehens, eine geistige Angelegenheit. Trotzdem
kam es erst Mitte des 18. Jahrhunderts dazu, dass die Philosophie der Kunst
als gesonderte Disziplin dieses Fachs gegriindet wurde.®® Grundlegend dafiir
war, wie schon einmal erwahnt, Alexander Gottlieb Baumgartens Asthetica, das
gangigerweise als deren Begriundertext gilt. Generell kann man Uber Kunst im
Zusammenhang mit der Philosophie sagen, dass Kunstwerke ,nicht nur
Gegenstande der Wahrnehmung und der sinnlichen Auseinandersetzung,

«87

sondern auch und in erster Linie des Verstehens“®’ sind.

86 Vgl.: Baumgarten, Alexander Gottlieb: Theoretische Asthetik - Die
grundlegenden Abschnitte der ,Aesthetica’. Hg. v. Hans Rudolf Schweizer.
Hamburg: Meiner, 1988.

87 Bertram, Georg W.: Kunst - Eine philosophische Einfiihrung. Stuttgart: Reclam,
2005.S.12.
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Sehr intensiv auf die Frage ‘'was denn Kunst sei’ eingegangen ist George W.
Bertram in seiner philosophischen Einfiihrung.®® Anhand der verschiedensten
Theorien, die er jeweils kurz beschreibt und zu erklaren versucht, mochte er die
philosophische Perspektive auf Kunst auf systematische Weise erlautern. Es
wird dabei nicht nur jenen Ansichten Platz eingeraumt, die bereits vorher
Erwahnung fanden, sondern auch einer Theorie, die in diesem Zusammenhang
bis jetzt unerwahnt geblieben ist, es aber nicht bleiben sollte. Bertram beginnt
mit der sehr gro3en Frage, ob es Kunstwerke wirklich gibt. Er widmet sich im
Folgenden der Frage, was Kunst ist und gelangt zu verschiedenen Einsichten,
die sich auf den ersten Blick widersprechen mogen, aus anderer Perspektive

durchaus einen Bezug zueinander finden konnen.

Generell werden Kunstwerke als Gegenstande begriffen, die ganz bestimmte
Eigenschaften haben. ,Einige dieser Eigenschaften sind dafur verantwortlich,
dass es sich um ein Kunstwerk handelt.“®® Auch diesem Ansatz geht Bertram
nach und sucht nach unterschiedlichen Merkmalen. Er begibt sich dabei
allerdings auf einen etwas zu ausgetretenen Pfad, wenn er Kunst der
altbekannten Unterscheidung in .echte Kunst und bloRe

Unterhaltungsprodukte“®

unterwirft. Diese Unterteilung ist problematisch und
wirft ein verhangnisvolles Bild auf die Kunst. Sie kann aber auch durchaus
hilfreich dabei sein, die Frage nach dem Wesen der Kunst zu beantworten. In
diesem Zusammenhang muss eine weitere grundlegende Frage gestellt
werden, um inhaltlich weiterzukommen. Wenn Kunst wirklich aus derart
kontraren Seiten besteht, die der Unterscheidung in Gut und Bése ahneln, wer
zieht dann Grenze. Wer bestimmt was echte Kunst und was schlechte Kunst,
was gut oder bose ist? Wenn Kunst eine Erfahrung ist, kann sie nicht fur jeden
Menschen etwas anderes bedeuten. Erdreistet sich die Kunst mit einer

derartigen Aufgliederung nicht, sich selbst in den, was auch den

88 Vgl.: Bertram, Georg W.: Kunst - Eine philosophische Einftihrung. Stuttgart:
Reclam, 2005.

89 Bertram, Georg W.: Kunst - Eine philosophische Einfiihrung. Stuttgart: Reclam,
2005.S. 21.

90 Bertram, Georg W.: Kunst - Eine philosophische Einfiihrung. Stuttgart: Reclam,
2005.S. 22.
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Wissenschaften oft vorgeworfen wird, sprichwdrtlichen Elfenbeinturm zu heben.
Haben vor allem die letzten Jahrzehnte nicht gezeigt, dass sich der Kunstbegriff
gewandelt hat, dass er weit umfangreicher geworden ist, als je zuvor? Wenn
Bertram ja schon fur den Kunstwert der modernen Kunst mit ihren oft Uberaus
abstrakten Werken eintritt, wie kann er sich dann dieser leider immer noch sehr
weit verbreiteten, aber nicht richtigen Bewertung anschlielen? Schon nach
kurzer Betrachtung fallt auf, dass Kunst nicht so leicht zu unterscheiden ist.
Bertram schreibt, dass es nicht reicht, ,einfach nur kurz hinzuschauen oder kurz
hinzuhdéren, um zu erkennen, dass ein Gegenstand ein Kunstwerk ist. Es bedarf
vielmehr einer langeren Auseinandersetzung mit dem Gegenstand, um zu
dieser Erkenntnis zu kommen.“®! Es ist laut Bertram also nicht moglich, auf den
ersten Blick zu sagen, ob etwas Kunst ist oder nicht. Er pladiert dafur, das
Wesen der Kunst nicht nur werkésthetisch zu bestimmen, also die
Eigenschaften der Kunstwerke in den Gegenstanden zu suchen, sondern
rezeptionsésthetisch, also die Erfahrungen in den Mittelpunkt zu stellen. ,Ein
Gegenstand ist, so verstanden, nicht als solcher einer der Kunst. Erst dadurch,
dass er mit einer bestimmten Erfahrung verbunden ist, wird er zu Kunst.“*? Fiir
Bertram kann in diesem Zusammenhang nicht mehr langer gefragt werden:
»Was ist Kunst?“ Wie bei Nelson Goodmann muss man die Frage abandern auf:
,Wann ist Kunst?“®® Goodmann zufolge muss man die Frage was Kunst sei,
genau darum als nicht richtig gestellt begreifen, ,weil sie den Zusammenhang
von Kunstwerken tilgt. Kunst ist seines Erachtens nur dann Kunst, wenn
Kunstwerke in Praktiken involviert sind, die sich als &sthetische Praktiken

«9% _ Kunstwerke also erst dann zu solchen werden, wenn sie

begreifen lassen
zum Bestandteil einer bestimmten Praxis werden. Man misse, laut Goodman,
den Zusammenhang von Gegenstanden und Erfahrungen betrachten. Eine

asthetische Praxis liegt erst dann vor, schreibt Bertram, ,wenn es zu einem

91 Bertram, Georg W.: Kunst - Eine philosophische Einfiihrung. Stuttgart: Reclam,
2005.S. 26.

92 Ebda.: S. 29.

93 Vgl.: Goodman, Nelson: Weisen der Welterzeugung. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1990. S. 88. Kap. 4.

94 Bertram, Georg W.: Kunst - Eine philosophische Einfiihrung. Stuttgart: Reclam,
2005. S. 30.
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Umgang mit Kunstwerken kommt, in dem &sthetische Erfahrungen gemacht
werden.“®® Um von Kunst sprechen zu kénnen, muss eine bestimmte Form von
Praxis erst entwickelt werden. In so einer Praxis kdnnen auch Gegenstande als
Kunst begriffen werden, die nicht als solche hervorgebracht wurden (z.B.

kultische Gegenstande aus lang vergangener Zeit).

Die interessanteste der von Bertram vorgestellten Kunsttheorien, wird von ihm
leider auch relativ rasch in Frage gestellt. Die von dem amerikanischen

Kunstphilosophen George Dickie (geb. 1926) entwickelte Institutionentheorie.*®

Abb. 14: George Dickie

Dickie geht in eine andere Richtung, die der Kunst zwar etwas von ihrem Glanz
nimmt, die es aber zum ersten Mal wagt, die Kunst in einem trockenen
Realismus zu betrachten. Fur Dickie gilt ein Gegenstand (oder auch eine
Darstellung) als Kunstwerk, wenn er von den Institutionen der Kunst — wie die
Kunstkritik, Museen oder Kulturforderstellen — als solches behandelt wird. Auch
hier kann man noch davon sprechen, dass Kunst aus Erfahrungen in einer

asthetischen Praxis entsteht, in diesem Fall sind es allerdings andere, die

95 Bertram, Georg W.: Kunst - Eine philosophische Einfiihrung. Stuttgart: Reclam,
2005.S. 30.

96 Vgl.: Dickie, George: Art and Aesthetics, Ithaca (N.Y.): Cornell University Press,
1974.
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einem als bloRer Rezipient diese Erfahrungen abnehmen. Es sind die
Museumsdirektoren, die Kunstmazene und Kritiker, oder wollen wir sie Opinion-
Leader der Kunstwelt nennen, die vorgeben, was Kunst ist (oder zu sein hat)
und was nicht. Diese Praxis ist heutzutage nicht nur in der elitdren Kunst gang
und gebe. Zum Beispiel wird auch in der Unterhaltungsmusikindustrie, nur jenes
Musikstick erfolgreich, das mit einem groflen Label im Ruicken, von
hartnackigen Managern gepusht, so oft wie moglich in den Medien vorkommt.
Auch hier steht die Kreativitat am Anfang, jedoch werden deren Produkte mit
Bedacht gewahlt — der Markt tritt in den Vordergrund, die Aura nach hinten (wo

wir wieder bei Benjamin waren).

Um diese Theorie in einem anderen Licht zu beleuchten, kann man die Frage
auch anders stellen: Was ware, wenn die groften, heute weltbekannten
Kunstler, vollig unbekannt waren. Stellen wir uns zum Beispiel vor, Leonardo da
Vinci ware heute keinem Menschen ein Begriff. Eines schénen Tages stoft ein
Flohmarktbesucher, es konnte auch ein Kunstkritiker sein, bei einem Stand auf
das Bildnis der Mona Lisa. Wurde er, seine Hande Uber dem Kopf
zusammenschlagend und nach Luft ringend rufen: ,Oh mein Gott, das ist eines
der groRartigsten Bilder der Kunstgeschichte“, oder wirde er das Bild im
Vorbeigehen kurz betrachten, um sich am Nebenstand eine alte Augarten
Porzellanschussel fur seine GrolBmutter zu kaufen? Die Idee, dass Kunst nicht
nur aus sich heraus und den Erfahrungen der Rezipienten zu Kunst wird,
sondern auch durch Kunstinstitutionen, ist so betrachtet, nicht mehr von der

Hand zu weisen und eine interessante Alternative in Sachen Kunstverstandnis.

Wer Kunst allerdings allumfassender begreifen mdchte, wird mit dieser Ansicht
nicht zufrieden sein. Speziell fur die ldee einer emotionalen Kreativitatstheorie
muss man den Kunstbegriff weiter auslegen und sogar daruber hinausgehen.
Leider wurde die Kreativitat als solche in den meistens philosophischen
Betrachtungsweisen nur sehr stiefmutterlich behandelt oder ganz ignoriert. Im
Grunde genommen, kann man eine Feststellung voranstellen: Kiinstler sind
sehr kreative Menschen. Diese Feststellung wollen wir im Kapitel uber

Kreativitat naher beleuchten. Vorerst wollen wir sie als Tatsache betrachten.
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Die Kreativitat ist der Motor, der zugegebenermalien oft schwer anzustarten ist,
der aber, wenn er einmal lauft, Kunst hervorbringt. Dieser Motor funktioniert bei
allen Arten von Kunst gleich. Auch wenn der Hintergrund vielleicht ein anderer
sein mag, ein Unterhaltungskunstler nutzt seine Kreativitat ebenso wie der
Autor abstrakter Theaterstlicke. Zumeist ist nicht einmal die zugrundeliegende
Motivation eine andere: beide wollen im Normalfall von ihrer Kunst leben
konnen. In diesem Sinne konnte man zum Beispiel auch Menschen, die in der
Werbung arbeiten, Journalisten und andere, zu der Gruppe der Kreativarbeiter
zahlen. In einer emotionalen Kreativitatstheorie macht das keinen Unterschied.
Hierbei dirfen sich alle bedienen, die einen Nutzen daraus ziehen kdbnnen —
und tatsachlich soll die Idee kreativen Kopfen helfen, fokussierter durch den
Alltag zu gehen, lernen die eigenen Gefuhle abzuspeichern bzw. noch eine
Stufe weiter gehen, und sich die Gefuhle, die man Uber die auftretenden
Emotionen hat, abzuspeichern, um sie spater wieder verwenden zu konnen.
Bewegt man sich einmal auf diesem Terrain, tritt die Frage nach dem Wesen

der Kunst in den Hintergrund.

Abb. 15: Sebastiano Ricci (1659-1734), Allégorie des arts/
Allegorie der Kiinste


http://commons.wikimedia.org/wiki/Sebastiano_Ricci�
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1.1.3. Kunst und Psyche

~Wer psychologische Fragen stellt, bevor er sich in das Kunstwerk vertieft hat,
wird es nie begreifen; wer sich in das Kunstwerk vertieft hat,
wird schliel3lich psychologische Fragen stellen.”

P. C. Kuiper

Was Kunst ist, oder sagen wir besser sein kann, wurde in den vorangehenden
Unterkapiteln bereits behandelt. Es wurden Ideen gesponnen und wieder
verworfen. Es wurden Konstrukte errichtet, die wieder zusammengefallen sind.
Und es wurden durchaus brauchbare Theorien prasentiert. Was bewirken
Kunstwerke allerdings im Inneren des Menschen — wollen wir jenes Innere im
Folgenden Psyche nennen. Was geht in der Psyche des Kunstlers vor, von der
Idee an, bis zu dem Zeitpunkt, an dem er sein Kunstwerk zum ersten Mal
(s)einem Publikum prasentiert? Haben Kiinstler eine andere Seele als andere
Menschen? Liegt Genie und Wahnsinn wirklich so nah beieinander und kann
man eine emotionale Kreativitatstheorie, wie wir sie hier zusammensetzen
modchten, auch nach naherer Betrachtung des Psychologischen noch

weiterfUhren?

Das aktuell vorherrschende Verstandnis von Psyche bezieht sich auf das

"7 aller jener (Lebens)"'Regungen"®®, welches man im

"Gesamtsystem
allgemeinen als Innenleben oder auch Seelenleben bezeichnet. Diese Begriffe
entsprechen der Untergliederung der wissenschaftlichen Psychologie in
Denken und Gefluhlsleben. Damit ist zuerst die Gesamtheit solcher
Eigenreaktionen (Lebensauflerungen) gemeint, die zuerst und oft nur
ausschlieRlich der Eigen- oder Selbstwahrnehmung zuganglich sind, sprich nur
aus der subjektiven oder auch der sogenannten Ersten-Person-Perspektive
beobachtet und beschrieben werden konnen. Dazu zahlt das erlebende

Wahrnehmen, Erinnerungen in unserer Vorstellung, bereits erlebte

97 Vgl.: Gesamtheit der an ein Subjekt gebundenen Erscheinungen der
Widerspiegelung der Umwelt durch die héhere Nerventitigkeit. In: Das digitale
Worterbuch der deutschen Sprache unter
http://www.dwds.de/?kompakt=1&sh=1&qu=psyche, Zugriff am 4. 10. 2010.
98 Vgl. Hartman, Dirk: Philosophische Grundlagen der Psychologie. Darmstadt:
WBG, 1998. S.46.
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Erfahrungen, das Traumen, das Fantasieren und alle mdglichen emotionalen
Reaktionen auf aufere und innere Einflisse. Mit Psyche wird, nach dem
heutigen Stand des Wissens also hauptsachlich die "subjektive" oder auch
"innere" Erlebensseite der Psychologie im Allgemeinen verstanden.
Psychologie kann so auch als Lehre vom menschlichen Erleben und Verhalten
interpretiert werden.

Damit ist auch jenes menschliche Erleben und Verhalten gemeint, welches sich
jedes Mal einstellt, wenn Menschen Kunstwerke schaffen und andere diese
wahrnehmen. Menschen und Kunst sind untrennbar miteinander verbunden.
Man konnte sagen, ein Objekt oder Ding wird erst dann zum Kunstwerk, wenn
es von menschlichen Sinnen wahrgenommen wird. Wurde man ein kinstlerisch
noch so wertvolles Bild auf einem weit entfernten Planeten aussetzen, den nie
wieder ein Mensch betreten wirde, wirde es seinen Kunstwerk-Charakter
verlieren und wieder zum reinen Ding werden, welches im Laufe der Zeit in
seine Bestandteile zerfallt. Damit Kunst sein kann, bedarf es des Menschen
Anwesenheit, denn nur so kann Kunst verstanden werden. Erst durch das
Verstehen und naturlich die vorher angesprochenen Institutionen, wird es in
den Status eines Kunstwerkes gehoben. Was davon wie viel dazu beitragt, ist
von Kunstwerk zu Kunstwerk verschieden. Die menschliche Psyche, das Innere
in uns allen, ist es, was einen groRen Teil dieses Kunstverstandnisses erst
ermdglicht. Ist die Psyche eines Kinstlers aber anders beschaffen, als jene von
Menschen die nicht kunstlerisch tatig sind. (Der Begriff ,normal® wurde hier mit
Absicht vermieden.)

Beginnen wir noch einmal von vorne: wenn die Psyche alle Lebensregungen
umfasst, die das Innenleben eines Menschen, das Seelenleben, betreffen, dann
muss die Kreativitat genauso damit gemeint sein, wie alle Arten von Emotionen
und Gefuhlsregungen. Man kann hier also die erste Gemeinsamkeit von
Emotionen und Kreativitat ausmachen, ja man konnte fast sagen, beides
schwimmt im selben Medium, der Psyche. Jenem nicht fassbaren Begriff, der
Jahrhunderte, nein Jahrtausende lang jedem durch die Finger rann wie Sand,
der ihn zu analysieren versuchte. Der Begriff Psychoanalyse selbst, tauchte
erstmals 1896 in Sigmund Freuds Arbeit ,Weitere Bemerkungen Uber die


http://de.wikipedia.org/wiki/Erfahrung�
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Abwehr-Neuropsychosen“® auf. Seit Freud hat sich die Psychoanalyse enorm
weiterentwickelt.

,unter Psychoanalyse verstehen wir heute eine spezifische Untersuchungs-
und Forschungsmethode, mit deren Hilfe Daten gewonnen werden, um
unbewusste Bedeutungen von Reden, Handlungen, imaginaren Bildern

«100 Eine

(Traume, Phantasien, Wahnvorstellungen) zu rekonstruieren.
Definition, die ganz danach klingt, als konnte uns das Werkzeug, das sie
umschreibt, bei unserer geistigen Wanderung zu einem befriedigenden

Ergebnis behilflich sein. Flr uns interessant ist dabei folgendes:

,Der methodische Weg der Psychoanalyse fiihrt nicht — wie z.B. der "Ein-
Personen-Psychologie” - liber eine Beschreibung des Menschen als
‘Objekt der Beobachtung’, sondern (lber einen kommunikativen Prozess
von zwei (oder mehreren) Personen im Sinne einer 'Zwei-Personen-
Psychologie’. Der Beobachter (Psychoanalytiker) wird also von vornherein
— sowohl praktisch als auch in der theoretischen Konzeptualisierung — als
Partner in einer Beziehung gesehen, und zwar als empathisch-
introspektiver Teilnehmer eines Prozesses. Dadurch wird es moglich,
neben dem Bewussten und Beobachtbaren gerade auch das zunéchst
Unbewusste der Individuen in dieser Beziehung, ihre aufeinander
gerichteten Wiinsche, Angste, Hemmungen etc. ins Blickfeld des
analytischen Prozesses zu bekommen. Der Analytiker erhélt die
erforderlichen Daten durch langdauerndes (sic!) Einfiihlen (Empathie) in
den anwesenden Partner/Patienten und indem er die dabei auftretenden

eigenen Aktionen bzw. Reaktionen registriert (Introspektion). ™"’

Heinz Kohut, der amerikanische Psychoanalytiker mit dsterreichischer Herkunft,
ordnet die Empathie den Wahrnehmungsarten zu (Riechen, Héren, Sehen):
,Das Ich wendet die empathische Beobachtungsweise an, wenn es psychische
Fakten aufzunehmen hat, und andere Weisen der Wahrnehmung fur Dinge, die

99 Vgl.: Freud, Sigmund: Weiter Bemerkungen iiber die Abwehr-Neuropsychosen, In:
Neurologisches Zentralblatt, Bd. 15 (1896), S. 434-448 und Gesammelte Werke,
Bd. 1, S. 379-403.

100 Kraft, Hartmut (Hrsg.): Psychoanalyse, Kunst und Kreativitat heute - Die
Entwicklung der analytischen Kunstpsychologie seit Freud. Kéln: Dumont, 1984. S.
9.

101 Ebda.: S. 10.
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nicht zum intrapsychischen Bereich gehdren.'? Die durch die Introspektion
zusatzlich gesammelten Daten, die natlrlich als sehr subjektiv angesehen
werden konnen, werden in der folgenden Phase in psychogenetische und
psychodynamische Zusammenhange eingeordnet. So konnen
erlebensgeschichtliche Zusammenhange aus der jeweils jetzigen Sicht besser
verstehbar gemacht werden. Will man die Frage nach der Position der
Emotionen im Kreativen Prozess beantworten, kann die Analyse der
Lebenshintergriinde der Kunstler sehr behilflich sein. Therapeuten sprechen in
diesem Zusammenhang von der psychoanalytischen Biographie, die zu klaren
versucht, aus welcher lebensgeschichtlichen Motivation bestimmte Kunstwerke
oder ganze Kunstphasen einzelner Kunstler entstanden sind. Auch hier wird
davon ausgegangen, dass Kunstwerke nicht nur ausschlieBlich in der, von der
Realitat, der Alltagswelt abgeschotteten Vorstellung des Kunstlers entstehen,
sondern direkten Bezug dazu, und damit auch zu den vorherrschenden
Emotionen haben. ,Dass sich die Psychoanalyse mit dieser Position einer
verstehenden Psychologie als einer "tiefenhermeneutischen Wissenschaft™ der
wissenschaftstheoretischen und methodologischen Kritik verschiedenster
Provinenz aussetzt, ist leicht einzusehen.“'® Ahnliche Reaktionen wird man
auch im Umkreis der Theaterwissenschaft erfahren, wenn man wie hier
versucht ist, Emotionen als Ausldser kreativer Schube zu etablieren. ,Gefuhle
sind wissenschaftlich nicht greifbar, hiel® es bei einer der Vorbesprechungen
zu dieser Arbeit. Betrachtet man das Thema allerdings interdisziplinar, blickt
nicht nur auf das Theater und dessen Wissenschaft, sondern bezieht auch
Erkenntnisse der Philosophie, der Psychologie und Hirnforschung, der Kunst
und Kunstgeschichte sowie eine gehdrige Portion Selbsterkenntnis mit ein, wird
das aufzuarbeitende Material zwar um ein Vielfaches grof3er, der Fokus auf das
Wesentliche wird dadurch allerdings enorm gescharft.

Kommen wir noch einmal zurtck zu den oben erwahnten psychoanalytischen
Biographien. Mit diesem Werkzeug sollen die Hintergrinde, zu denen unter
anderem die gesellschaftliche Stellung, der Lebenswandel, die privaten
Kontakte des Kunstlers sowie Ort und Zeit in denen das Kunstwerk entstanden

102 Vgl.: Wiederkehr-Benz, Katrin: Kohut im Uberblick. In: Psyche 36, 1982. S. 1-16.
103 Kraft, Hartmut (Hrsg.): Psychoanalyse, Kunst und Kreativitdt heute - Die
Entwicklung der analytischen Kunstpsychologie seit Freud. KéIn: Dumont, 1984. S.
11.
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ist, zahlen, eingebracht werden. Einen ahnlich psychohistorisch orientierten
Ansatz vertritt der Psychoanalytiker Heinz Kohut. Seiner Hypothese zufolge
.Spiegelt das Werk des groRen Kinstlers die dominierenden psychologischen
Gegebenheiten seiner Epoche. Der Kunstler fungiert gleichsam als
Stellvertreter seiner Generation: nicht nur der allgemeinen Bevolkerung,
sondern sogar der wissenschaftliche Erforscher der sozialpsychologischen
Szene.“"™ In diesem Zusammenhang wird weiters auch die Frage nach der
inneren Verfassung der Klnstlers gestellt, was oft nach Jahrhunderten nicht
oder zumindest nicht ausreichend zu beantworten ist, aber trotzdem den
Zugang und das Kunstverstandnis der Psychoanalyse zeigt — einen fur uns
durchaus sehr interessanten Zugang. Emotionen werden ein ausgesprochen
wichtiger Teil der Analyse. Lloyd deMause zum Beispiel definiert eine eigene
Richtung, die Psychohistorie, als Lehre von den geschichtlichen Motivationen.
,Wie die Psychoanalyse wendet die Psychohistorie als primares Hilfsmittel zur
Entdeckung die Selbstbeobachtung der emotionalen Reaktionen des Forschers
an; nichts wird je ,da draulen” entdeckt, was nicht zuvor ,hier drinnen®
empfunden  wird.“' Auch in neueren psychoanalytisch-orientierten
Kunstkonzepten lasst sich dieser Ansatz ausmachen. Gerhard Schneider
betrachtet die primare kulturelle Funktion der Kunst als ,prasentiv —
symbolisches Artikulations- und Reflexionsmedium, durch das der ,Rohstoff*
unserer bewussten und unbewussten Konflikte, Erlebnisse, Widerfahrnisse

gestaltet, kommunizierbare erkenntnishafte Erfahrung werden kann.*'%

Der Zugang der Psychoanalyse zur Kunst sind also ,Empathie einerseits, also
der Versuch der Einfihlung in das Kunstwerk und seine innere Struktur, sein
Thema und Introspektion andererseits, d.h. Wahrnehmung unserer “Antwort’,

“197 " Unter diesen

unserer Empfindungen, Gedanken, Assoziationen.
Voraussetzungen interessieren uns bestimmte Fakten Uber den Kunstler und

wir greifen auf kunsthistorische, soziokulturelle, wahrnehmungspsychologische

104 Kohut, Heinz: Die Heilung des Selbst. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1981. S.
276.

105 Franzen, Georg: Symbolisches Verstehen - Beitrage zur angewandten
Kunstpsychologie. Frankfurt am Main: Peter Lang, 2004. S. 11-12.

106 Ebda.:. S. 12-13.

107 Kraft, Hartmut (Hrsg.): Psychoanalyse, Kunst und Kreativitat heute - Die
Entwicklung der analytischen Kunstpsychologie seit Freud. Kéln: Dumont, 1984. S.
11.
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und informationsasthetische Angaben zurlck, die uns einen grofden Schritt
weiter bringen sollen. So sollen ganz unterschiedliche Beziehungsarten
zwischen Kunstler und Kunstwerk, wie auch zwischen Kunstwerk und Rezipient
entstehen konnen, aus denen laut Kraft, im Ubertragenden Sinne eine Zwei-
Personen-Psychologie entsteht.

1.1.3.1. Eine kurze Frage nach dem Genie

,Nie gab es ein grolRes Talent ohne einen Schuss Wahnsinn.*
Seneca (2000 v. Chr.)

Im Jahr 2009 fand sich folgender Artikel in dem bekannten deutschen
Nachrichtenmagazin FOCUS - ein guter Quereinstieg in das folgende

Unterkapitel:

»Ein ungarischer Forscher hat die genetische Verbindung zwischen gro3er
Kreativitdt und psychischen Problemen gefunden. Ein Gen, von dem
bereits bekannt ist, dass es die Wahrscheinlichkeit flir Psychosen erhéht,
beeinflusst auch die Kreativitét. Der vielzitierte Zusammenhang zwischen
Genie und Wahnsinn scheint seinen Ausgangspunkt auf ,Neuregulin 1“ zu
haben. Das hat der Psychologe Szabolcs Kéri von der Semmelweis-
Universitat in Budapest entdeckt. Der Wissenschaftler untersuchte das
Erbgut von 200 Freiwilligen und setzte die Varianten des Gens Neuregulin
1 mit der Kreativitdt der Einzelnen in Bezug. Die meisten
Kreativitatspunkte erreichten die Versuchsteilnehmer, deren Genvarianten
auch mit dem hdchsten Psychose-Risiko in Verbindung gebracht wird.
Neuregulin regelt unter anderem die Entwicklung der Gehirnzellen und
beeinflusst die Flexibilitidt der Kontaktstellen sowie die Kommunikation
zwischen den Neuronen. Das Gen kommt in einer sogenannten C- und
einer T-Variante vor. Bereits friiher hatten Forscher nachgewiesen, dass
Menschen, die von beiden Elternteilen die T-Variante geerbt haben, mehr
zu Psychosen oder Schizophrenie neigen als diejenigen, die zumindest
eine C-Kopie in ihrem Erbgut aufweisen. Auch andere Nachteile wurden
bereits mit der T/T-Variante in Verbindung gebracht, darunter ein
tendenziell niedrigerer 1Q, eine geringere Kapazitidt des hirneigenen
Arbeitsspeichers, eine eingeschrénkte Aktivitdt des Gehirns bei
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anspruchsvollen Aufgaben und eine verringerte Dichte der weilRen
Substanz im Inneren des Gehirns. Szabolcs Kéri vermutete, dass die T-
Variante auch positive Auswirkungen haben muss, da sie sonst im Lauf
der Evolution verschwunden wére. Dieser positive Effekt ist die vermehrte
Kreativitéat, wie seine Studie zeigte. Probanden mit der T/T-Variante gaben
beispielsweise mehr und originellere Antworten auf Fragen wie ,Stellen
Sie sich vor, an jeder Wolke wére eine Schnur angebracht, die bis auf den
Erdboden héngt. Was wiirde geschehen?”. Im Alltag gingen sie héaufiger
kreativen Tétigkeiten nach als die anderen Versuchsteilnehmer. Die
niedrigsten Kreativitatswerte fanden sich in der C/C-Gruppe, die
Probanden mit C und T im Erbgut schnitten mittelméaiig ab. Wie das
Neuregulin-Gen die Kreativitdt erhdht, sei bislang noch unklar, rdumt
Szabolcs Kéri ein. Zudem sei seine Studiengruppe nicht ganz
reprdsentativ. gewesen — es hétten ausschlielich sehr gebildete,
intelligente und tendenziell kreative Menschen teilgenommen. Als
Né&chstes miissten daher andere, gréere Studien den Zusammenhang
prifen. Dennoch ist der Psychologe (berzeugt, eine biologische
Verbindung zwischen Genie und Wahnsinn gefunden zu haben, wie sie
sich beispielsweise in dem Maler Vincent van Gogh und dem

Mathematiker und Nobelpreistrager John Nash manifestierte.“%

Inwieweit eine Versuchsgruppe von blo3 200 Teilnehmern aussagekraftig fur
die gesamte Menschheit ist, sei an dieser Stelle dahingestellt. Dieser Artikel soll
jedoch bewusst machen, wie ernst der oft zitierte Zusammenhang zwischen
Genie und Wahnsinn immer noch genommen wird. Egal in welcher
Kunstgattung, Kuinstlern wird immer schon ein Hang zur Verricktheit
nachgesagt Eine Tatsache die verstandlicherweise im Besonderen in der
Psychoanalyse auf groles Interesse gestolRen ist und immer noch stoft.
Sigmund Freud ist laut eigener Aussage nie zur Frage nach dem Genie
vorgestolen, da er der Ansicht war, dazu keinen Betrag leisten zu konnen: ,Da
die kunstlerische Begabung und Leistungsfahigkeit mit der Sublimierung innig
zusammenhangt, mussen wir zugestehen, dass auch das Wesen der
kunstlerischen Leistung uns psychoanalytisch unzuganglich ist. [...] Die Analyse

108 http: //www.focus.de/gesundheit/ratgeber/psychologie /news/psychologie-
gen-fuer-genie-und-wahnsinn-entdeckt aid 440210.html, Zugriff, am 12. 10. 2010
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kann nichts zur Aufklarung der kinstlerischen Begabung sagen, und auch die
Aufdeckung der Mittel, mit denen der Kuinstler arbeitet, der kinstlerischen
Technik, fallt ihr nicht zu.“'® Aus heutiger Sicht auf den damaligen Stand der
Theoriebildung lasst sich diese Aussage verstehen. Inzwischen ist man
allerdings schon ein grofles Stlck weiter. Weiteren Aufschluss gibt Freuds
haufig zitierter Abschluss seiner 23. Vorlesung aus dem Jahr 1915, in dem er in
allgemeiner Form auf die Kunst eingeht:
,Ehe ich Sie heute entlasse, mbéchte ich ihre Aufmerksamkeit noch eine
Weile auf eine Seite des Phantasielebens in Anspruch nehmen, die des
allgemeinsten Interesses wiirdig ist. Es gibt nédmlich einen Rickweg von
der Phantasie zur Realitdt, und das ist die Kunst. Der Kiinstler ist im
Ansatze auch ein Introvertierter, der es nicht weit zur Neurose hat. Er wird
von (Uberstarken Triebbedlirfnissen gedrdngt, mdchte Ehre, Macht,
Reichtum, Ruhm und Liebe der Frauen erwerben; es fehlen ihm aber die
Mittel, um diese Befriedigungen zu erreichen. Darum wendet er sich wie
ein anderer Unbefriedigter von der Wirklichkeit ab und (bertrdgt all sein
Interesse, auch seine Libido, auf die Wunschbildungen seines
Phantasielebens, von denen aus der Weg zur Neurose fiihren kbnnte. Es
muss wohl viel zusammentreffen, damit dies nicht der volle Ausgang
seiner Entwicklung werde; es ist ja bekannt, wie héufig gerade Kiinstler an
einer partiellen Hemmung ihrer Leistungsféhigkeit durch Neurosen leiden.
[---] Den Riickweg zur Realitét findet der Kiinstler aber auf folgende Art. Er
ist ja nicht der einzige, der ein Phantasieleben fiihrt. Das Zwischenreich
der Phantasie ist durch allgemein menschliche Ubereinkunft gebilligt, und
Jjeder Entbehrende erwartet von daher Linderung und Trost. Aber den
Nichtkiinstlern ist der Bezug von Lustgewinn aus den Quellen der
Phantasie sehr eingeschrénkt. Die Unerbittlichkeit ihrer Verdrdngungen
nétigt sie, sich mit den spérlichen Tagtrdumen, die noch bewusst werden
dirfen, zu gentigen. Wenn einer ein rechter Kiinstler ist, dann verfiigt er
tiber mehr. Er versteht es erstens, seine Tagtrdume so zu bearbeiten,
dass die das allzu Persénliche, welches Fremde absto3t, verlieren und fiir

109 Jones, Ernest Alfred: Das Leben und Werk von Sigmund Freud.
Bern/Stuttgart/Wien: Hans Huber, 1978. S. 481.
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die anderen mitgenie3bar werden.“’"’

Mit diesen, Freuds Worten, will er an mehreren Punkten klarstellen, dass
Kinstler eine Sonderstellung einnehmen. Fur Freud sind sie Briuckenbauer
zwischen Phantasie und Realitat, die jederzeit Gefahr laufen, zu nah an den
Rand dieser Brucken zu kommen und in den Fluss der Neurosen zu fallen.
Klnstler wandeln also auf einem gefahrlichen Grat entlang. Freud hat sogar
einen weiteren Grundstein fur eine spatere Analytikergeneration gelegt, indem
er meinte, dass auch eine Analyse die Schaffenskraft des Kiinstlers nicht
vermindern wurde, sondern sogar gesteigert werden konnte. Spater wurde
diese Aussage durch praktische Beispiele verifiziert, so meinte zum Beispiel
Kurt Eissler: ,Das Ratsel des Genies ist, dass die scheinbar furchterlichsten
Belastungen und Deformierungen seiner Personlichkeit nicht zum krankhaften
Zusammenbruch fuhren, sondern den Acker bilden, aus dem hochste Werte
sprossen.“’" Auch der israelische Psychiater und Psychotherapeut Pinchas
Noy ist auf den Zusammenhang von Kreativitat und Neurose eingegangen. Fur
ihn ist Kunst, und im speziellen die Form in der Kunst, ,ein Mittel, dem Ich bei
seinen Bemuhungen zu helfen, seine verschiedenartigen Motive und
Emotionen neu zu ordnen und so die Integration und den Zusammenhalt des
Selbst zu bewahren.“'? Und obwohl Noy einen Zusammenhang zwischen
Kreativitat und Neurose erkennen kann, so beharrt er doch auf die
grundlegenden Unterschiede.
,Die von kreativen Kiinstlern gefundene Lésung ist das genaue
dynamische Gegenteil der neurotischen Lésung. Die Neurose ist ein
Versuch innere Ordnung und Gleichgewicht wiederherzustellen, und zwar
um den Preis der Verhinderung des Ausdrucks gefahrlicher Wiinsche
durch Spaltung [...]. Die Neurose ist eine regressive Lésung, ein Versuch,
neue, kihne Anpassungsmuster zu schaffen, die nie zuvor erprobt

110 Vgl.: Freud, Sigmund: Vorlesungen zur Einfithrung in die Psychoanalyse.
Studienausgabe Bd. 1., Frankfurt am Main: Fischer, 1989.

11 Eissler, Kurt R.: Prinzipielles zur Psychoanalyse des Genies. In: Jahrbuch flir
Pychoanalyse, Nr. 8, 1975, S. 7-47.

112 Noy, Pinchas: Die formale Gestaltung in der Kunst: Ein ich-psychologischer Ansatz
kreativen Gestaltens. In: Kraft, Hartmut (Hrsg.): Psychoanalyse, Kunst und
Kreativitdt heute - Die Entwicklung der analytischen Kunstpsychologie seit Freud.
Koln: Dumont, 1984. S. 202.
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wurden. Das bedeutet nicht, dass Kreativitdt seelische Gesundheit ist,
noch das ein kreativer Kiinstler kein Neurotiker, Borderline-Fall oder gar
psychotisch sein kann, sondern vielmehr, dass Neurose und Kreativitét
zwei antipodische Versuche darstellen, dieselben grundlegenden

Probleme zu I6sen.“!"3

Seit Mitte des vergangenen Jahrhunderts haben Bilder psychisch kranker
Menschen die Aufmerksamkeit auf sich gelenkt. Beim 1. Welt Psychiatrie
Kongress 1950 in Paris wurden jene Werke zum ersten Mal einer grof3eren
Offentlichkeit vorgestellt. Das zweite Schlisseldatum war das Jahr 1959, als in
Verona in Italien die Sociéte Internationale de Psychopathologie de
L’expression (SIPE) gegrindet wurde, ,eine Organisation, die sich zum Ziel
gesetzt hat, das Interesse an dieser Kommunikationsform psychisch Kranker
auszubauen und internationale Konferenzen zu organisieren, mit der Absicht,
die zu diesem Zeitpunkt noch unsystematischen Einzelbeobachtungen in eine
geordnete wissenschaftliche Disziplin weiterzuentwickeln.“"'* Die SIPE sollte
die Erforschung der klinischen Bedeutung dieser Arbeiten ermdglichen, ,sowohl
als Beschaftigungstherapie als auch als Methode zur Freisetzung von
andernfalls nicht zuganglichen psychischen Inhalten“.’’® Das hier ein
besonderes Augenmerk der Malerei galt und gilt, hat sowohl geschichtliche wie
auch praktische Griinde, auf die hier nicht naher eingegangen werden sollen.
Es gibt allerdings auch etliche psychisch Kranke, die sich in anderen
Kunstdisziplinen, wie z.B. der Lyrik versucht haben und oft auf Anhieb auf
Anerkennung stieen und oft Uberraschend erfolgreich waren. Weiters wurden
zeichnerische Stilmerkmale untersucht, die als Sprache verstanden wurden, die
eine eigene Semantik, Syntax und Grammatik haben. Durch die Kunst, fand
man heraus, konnen sich psychisch kranke Menschen bis zu einem gewissen
Grad offnen. In vielen Fallen entstanden so beeindruckende Werke, deren

113 Noy, Pinchas: Die formale Gestaltung in der Kunst: Ein ich-psychologischer Ansatz
kreativen Gestaltens. In: Kraft, Hartmut (Hrsg.): Psychoanalyse, Kunst und
Kreativitat heute - Die Entwicklung der analytischen Kunstpsychologie seit Freud.
K6ln: Dumont, 1984. S. 202-203.

114 Andreoli, Vittorino: Die Geschichte der Beziehung zwischen Psychiatrie und
Kreativitdt. In: Psyche & Kunst - Psychiatrisch-kunsthistorische Anthologie.
Stuttgart/New York: Schattauer, 1999.S. 2.

115 Ebda.:. S. 2.
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inharente Kreativitat wieder eine Frage aufwirft: Sind psychisch Kranke, durch
ihre Krankheit kinstlerisch begabt geworden, oder werden klnstlerisch begabte
Menschen Uberdurchschnittlich oft psychisch krank. Die Untersuchung von
Kunstwerken psychisch Kranker brachte die Psychoanalyse ein grol3es Stuck
weiter. FUr eine psychoanalytische Kreativitatstheorie ebenso bedeutsam ist die
wesentlich von Heinz Hartmann in Gang gesetzte Entwicklung der Ich-
Psychologie, mit der neuere Entwicklungen in der Psychoanalyse ihren Anfang
nahmen. Diese Schiene konnte bereits in ihrer Anfangszeit zwei theoretische
Konzepte aufweisen, das der ,primitiven Ich-Kerne“ sowie die ,Regression im
Dienst des Ich*.""® Edward Glover nahm an, ,dass das Ich aus zunichst
unabhangigen primitiven Ich-Kernen bestinde, die erst im Laufe der
psychischen Entwicklung integriert werden. Unter psychischer Belastung kann
es spater zu einer erneuten Aufsplitterung dieses ‘Funktionssystems Ich’
kommen, wobei einzelne Fahigkeiten recht gut erhalten bleiben.“'"” Dieses
Konzept hat wiederum David Beres zum Verstandnis der kunstlerischen
Kreativitdt herangezogen. Er untersuchte psychisch geschadigte Kinder und
fand heraus, dass zeichnerisch, mathematische Fahigkeiten besonders hoch
entwickelt waren, Fahigkeiten wie Selbstkontrolle oder Realitatsprifung jedoch

nicht.'®

,Diese Beobachtung unterschiedlicher Entwicklungsstufen innerhalb
der Ich-Strukturen fuhrte zur Annahme eines ‘kreativen Subsystems im Ich’,
das Probleme der Gesamtpersonlichkeit Ubernehmen und auf einer
kiinstlerischen, wissenschaftlichen Ebene bearbeiten kann.“'"®

Bei der Regression im Dienste des Ich nach dem Kunsthistoriker und
Psychoanalytiker Ernst Kris, wird Freuds Gedankengang von ,der Lockerheit

der Verdrangung beim Kinstler” aufgegriffen und weiterentwickelt. Wird die

116 Vgl.: Hartmannn, Heinz: Ich-Psychologie und Anpassungsproblem. Stuttgart:
Klett, 1975.

117 Kraft, Hartmut (Hrsg.): Psychoanalyse, Kunst und Kreativitat heute - Die
Entwicklung der analytischen Kunstpsychologie seit Freud. K6ln: Dumont, 1984. S.
26. (in Anspielung an Glover, Edward: The concept of Dissociation. In: Int. .
Psychanal. 24, 1934.S.7.)

118 Vgl.: Beres, David: Communication in Psychoanalysis and in the creative Process:
A Parallel. In: Journal of the American Psychoanalytic Association 5, 1957. S. 26—
37.

119 Kraft, Hartmut (Hrsg.): Psychoanalyse, Kunst und Kreativitat heute - Die
Entwicklung der analytischen Kunstpsychologie seit Freud. Kéln: Dumont, 1984. S.
26.
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Regression in der Psychoanalyse urspringlich als Abwehrmechanismus mit
folgender Schwachung des Ich betrachtet, ging Kris von einer positiven
Regression aus, die Kunstler dazu befahigt, sich voribergehend und
vollkommen unbewusst Prozessen zu {berlassen.'® Bei der emotionalen
Kreativitatstheorie macht sich der Kunstler diese unbewussten Prozesse
bewusst und dadurch zu Nutzen. Es wird dabei davon ausgegangen, dass der
Kinstler sein Innenleben bei und durch seine Arbeit nach auf3en kehrt, ahnlich
wie beim Umdrehen einer Wendejacke. Zu diesem Innenleben gehdren im
Besonderen all jene Erfahrungen des Kinstlers als Individuum, die seine
Gefuhle, seine Emotionen begrinden und auslésen. Wird er sich diesen
Vorgangen bewusst, so schafft er es vielleicht diese zumindest teilweise aktiv
zu steuern und zum Zwecke seiner Kreativitat einzusetzen. Im Speziellen jene
Kunst, die unter diesen Voraussetzungen entstanden ist, die all jene ehrlichen
Gefuhle ihres Erschaffers in sich aufgenommen haben, werden beim Publikum
am ehesten (ahnliche) Emotionen hervorrufen.
Alfons Reiter geht in seinem Aufsatz Uber den Kunstler Ernst L. Kirchner auf die
starken Verwebungen zwischen Kunst und Leben des Kunstlers ein und bringt
ein Beispiel von vielen fur den Einfluss der au3eren Lebensumstande auf die
Geflhle und somit die Werke einer kreativen Personlichkeit.
,Viel weniger wissen wir allerdings vom Menschen E. L. Kirchner. Einmal
in den Kunstkodex aufgenommen, scheint das reale Leben des Kiinstlers
nicht mehr dazuzupassen; ja es wird oft férmlich als Krdnkung erlebt,
wenn man dieses versucht in Erinnerung zu rufen. Die Idealisierung steht
im Vordergrund. Das reale Leben schmilzt auf wenige Episoden
zusammen. Gerade aber bei Kirchner zeigt es sich deutlich wie Leben und
Werk aufs engste verbunden sind und dass das Werk nur aus dem Leben
heraus zu verstehen ist. In seinem kiinstlerischen Schaffen spiegelt sich
sein Leben wider, seine psychischen Probleme, seine Einsamkeit und
Depression. Die Kunst ist flir ihn viel mehr als nur Ausdruck. Sie ist ein

Teil von ihm. Er nennt sie seine "Geliebte  die ihm allein treu bleibt.“'?!

120 Vgl.: Kris, Ernst: Die dsthetische Illusion. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1977.
121 Reiter, Alfons: Ernst L. Kirchner — Psychoanalytische Perspektiven der
Psychékonomie seines kiinstlerischen Schaffens. In: Kraft, Hartmut (Hrsg.):
Psychoanalyse, Kunst und Kreativitat heute - Die Entwicklung der analytischen
Kunstpsychologie seit Freud. K6ln: Dumont, 1984. S. 295.
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Kirchner selbst hat sich folgende Frage gestellt: ,Ist es wohl die Kunst, die
einen so einsam macht, oder ist es die einsame Begabung, die man mitbringt,
die einen zur Kunst treibt?“'%? ,Genie und Irrsinn, Kunst und Wahn haben nichts
miteinander zu tun, sie schlieBen sich sogar eher aus, als dass sie sich
bedingen®, meint Rainer Strobl auf der anderen Seite. Die Gemeinsamkeit, die
er allerdings sieht, ist ,der Ort, wo sie sich ansiedeln — in den Grenzbereichen
unserer  Seelenlandschaft, im Bereich des Extremen und des
Ungewdhnlichen.“'?® Strobl verweist in diesem Zusammenhang auf Aristoteles,
der dem Wahn bzw. der Melancholie zugeneigte Kunstler nicht per se als
psychisch krank, sondern als besonders sensibel und zur Exzentrik tendierend
beschrieben hatte. ,Im Gegensatz zum Kranken endet die Sensibilitat in einem
Sieg der kiinstlerischen Leistung, wahrend die Krankheit zum Absturz fiihrt.“'?*
Wenn man Kunst ganz allgemein als Fahigkeit des Menschen definiert,
den subjektiven Eindruck seiner dul3eren und inneren Wirklichkeit, wie sie
ihm durch seine Sinne wund den kulturhistorisch gewachsenen
Erfahrungshorizont vermittelt werden, aullergewbhnlich treffend in
unterschiedlichen Darstellungsformen zum Ausdruck bringen, so ist sie ein
Mittel, im Sinne des Fortschritts die unmittelbar wahrnehmbare Welt durch
Phantasie und Kreativitdt weiter auszugestalten und in ihrer Vielfalt zu
bereichern.“'?®

Der Wahn als solcher ist fur Strobl allerdings eine Krankheit, eine
Riickbewegung, die mit einer Einschrankung und Einengung einhergeht. Kunst
und Kreativitat haben sich aus Sicht der Psychologie aber auch grundlegend
weiterentwickelt, wie zum Beispiel Kohut meint. Er sieht ,in dem Bemuhen, mit
einem Auseinanderbrechen des Selbst (und damit der Personlichkeit) fertig zu

«126

werden® “°, einen wesentlichen Aspekt der heutigen Kunst.

122 Kirchner, Ernst L.: Briefe an Nele. Miinchen: Piper, 1961.
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,Im Gegensatz zur zentralen kiinstlerischen Aufgabe unserer Tag
behandelte die Kunst von gestern [...] - die Probleme des schuldigen
Menschen, des Menschen des Odipuskomplexes, des Menschen des
strukturellen Konfliktes — der, von Kindheit an stark in seine menschliche
Umgebung einbezogen, durch seine Wiinsche und Begierden schwer
gepriift wird. Doch die emotionalen Probleme des modernen Menschen
wandeln sich, und die groBen modernen Kiinstler waren die ersten, bei
denen die neuen emotionalen Aufgaben des Menschen einen tiefen
Widerhall fanden /[...] sie alle bilden das Auseinanderbrechen des Selbst
ab und versuchen, durch Wiederzusammensetzen und Neuordnen der
Fragmente neue Strukturen zu schaffen, die Ganzheit, Vollkommenheit
und Sinn besitzen.“'?’

Mit diesem Zitat trift Kohut auch den Kern einer emotionalen
Kreativitatstheorie, auch wenn er es in einem zeitlich zu verstehenden
Zusammenhang getatigt hat. Er spricht von gro3en emotionalen Aufgaben, die
durch den Kunstler erfillt werden. Dazu konnen dem Kunstler allerdings nur die
eigenen Emotionen als Vorlage dienen. Diese sind es, die ,das
Auseinanderbrechen des Selbst® abbilden. Und diese sind es auch, die
wiederzusammengesetzt und neugeordnet werden mussen, um jene neuen,
vollkommenen Strukturen zu schaffen, von denen Kohut spricht. Selbst wenn
es Gefuhle der anderen sind, fremde Gefiihle, die weiterverarbeitet werden und
der Kunst als Vorlage dienen, so werden im Endeffekt doch wieder nur jene
Emotionen verwendet, die durch das Fremde-Gefuhl im Ich (und wahrscheinlich
auch stark im Uber-Ich) hervorgerufen werden. Man kann die subjektiven
Erfahrungen aufkommender Geflhle nicht verdrangen, und soll es auch,
speziell in der Kunst, nicht.

In Hinsicht auf die Psychoanalyse sollte abschlie3end vielleicht noch festgestellt
werden, auf welchen Gebieten psychoanalytische Betrachtungen fruchtbar sind.
Kraft hat eine Ubersicht mit drei Punkten zusammengestellt:

1) Die Psychoanalyse kann mit einiger Genauigkeit feststellen, durch
welche Faktoren Begabungen und Dispositionen so mobilisiert werden,
dass ein bestimmtes Talent sich zum Schoépfertum entwickelt.

2) Die Psychoanalyse kann Beziehungen zwischen dem Kinstler und dem

127 Kohut, Heinz: Die Heilung des Selbst. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1981. S.
279-280.
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Inhalt des Kunstwerks aufzeigen, und zwar deutlicher als es der
Ublichen, verstehenden Psychologie mdglich ist, denn diese
berlcksichtigt die unbewussten Motive, also die Dynamik und die
Genese, nicht.
3) Die Psychoanalyse kann angeben, welche Motive das Bild eines

Kiinstlers und seines Werkes triiben.'?®

Auf diese Weise kann die Psychoanalyse zu einem wichtigen Werkzeug

werden, das dabei hilft, ein stabiles Kunst- und Kreativitatsverstandnis

aufzubauen.

1.1.4. Kunst als schopferischer Vorgang

,Warum glauben Sie datiere ich alles was ich mache? Weil es nicht genligt, die
Arbeit eines Kiinstlers zu kennen, man muss auch wissen, warum, wie und
unter welchen Bedingungen er sie schuf.”

Pablo Picasso

Wo beginnt Kunst eigentlich? Ist bereits die reine Idee des Werkes Kunst, der
schopferische Vorgang oder das Produkt, sei es nun ein Theaterstlick, ein Bild
oder eine Statue? Diese Frage ist wahrscheinlich nicht endgultig zu
beantworten, aber, was bereits in ihr klar wird, ist: zwischen der Idee und dem
fertigen Kunstwerk steht der schopferische Vorgang. Dieser Vorgang kann sich
so unterschiedlich manifestieren wie es Kunstformen, Kinstler und Kunstwerke
gibt. Jede Kunstform hat als solche unterschiedliche Grundvoraussetzungen,
verschiedene Materialien und andere Techniken zur Verfugung, der
menschliche Faktor noch nicht einbezogen. Jeder Kinstler wird sich
wahrscheinlich im Laufe seiner kinstlerischen Entwicklung eine ganz eigene
Vorgehensweise angeeignet haben, aber auch diese wird von Werk zu Werk
differenzieren. Man konnte also sehr allumfassend sagen: Es gibt genau so
viele unterschiedliche schopferische Vorgange, wie es Uberhaupt Kunstwerke
gibt. Eine Zahl also, die bereits unvorstellbar hoch sein muss und von Tag zu

Tag, ja von Stunde zu Stunde, grolder wird. Eines allerdings bleibt trotz dieser

128 Kraft, Hartmut (Hrsg.): Psychoanalyse, Kunst und Kreativitat heute - Die
Entwicklung der analytischen Kunstpsychologie seit Freud. Kéln: Dumont, 1984. S.
46-47.
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unuberschaubar groRen Anzahl von Kunstwerken gleich: der kunstlerische
Vorgang hat seinen Ursprung im Kopf des Kiinstlers. Von ihm geht alles aus.
Der wichtigste Faktor dabei ist und bleibt die Wahrnehmung. Kuinstlerischen
Menschen wird nachgesagt, ihre Wahrnehmung ware in manchen Belangen
besonders stark ausgepragt (man kénnte auch sagen: besonders getbt), was
sich in den vorangegangenen Kapiteln bereits herauskristallisiert hat. Doch
auch die Art der Wahrnehmung der Kunstler blieb im Laufe der Zeit nicht immer
dieselbe. So wie jede Zeit eigene Kunstformen herausgebracht hat, haben sich

auch die Wahrnehmungsarten geandert.

,Die Auffassung des kiinstlerischen Prozesses — was in ihm geschieht,
worauf er zielt und worin sein Wert besteht — wandelte sich Uber die
Jahrhunderte der westlichen Kunstgeschichte in erheblichem Mal3e. Einer
der dramatischsten Umbriiche ereignete sich zu Beginn der Moderne im
spaten 18. Jahrhundert, als im Zuge der generellen geistigen und
materiellen Umwélzungen auch die sozialen, kulturellen und
metaphysischen Referenzrahmen der Kunst aufbrachen. Wéhrend die
alten BezugsgréBen schwanden — das Prinzip der Nachahmung, die
rhetorische Gliederung der Gattungen und Darstellungsmodi, die
Patronats- und Auftragsverhéltnisse —, gingen die Kinstler auf die
Grundlagen ihres Tuns zuriick. Zunehmend freigesetzt von ihren
tradierten Aufgaben, begannen sie, sich selbst zu erforschen, indem sie
ihre  Selbst- und Weltwahrnehmung priiften, und (ber ihre
Gestaltungsmedien zu reflektieren. Konkurrierend wurden in der Folge das
Subjekt oder aber das Medium als jener letzte Grund vorgeschlagen, auf
dem die Kunst basiere. In diesen unterschiedlichen Fundierungen wurde
die Autonomie der Kunst jeweils anders ausgelegt. Im einen Fall verstand
man sie als Freisetzung des Kiinstlers von unmittelbaren Vorgaben
politischer, religibser oder weltanschaulicher Art. Dieser stellte, so das
neue Selbstverstdndnis, nicht (mehr) dar, was anderswo vorgegeben war
oder wozu er veranlasst wurde, sondern beanspruchte den Status als
selbstbestimmtes Subjekt. Das Kunstwerk, als ,Ausdruck‘ des Kiinstlers

verstanden, nahm gewissermalBen dessen ,Gestalt’ an. Im anderen Fall
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griindete die Autonomie der Kunst auf der Eigengesetzlichkeit des Werks,
dessen Sinnfélligkeit es nicht nur von den anderen wahrnehmbaren
Dingen abhob, sondern auch von seinem Autor abléste. Beide
Fundierungen forderten ein je eigenes, neues Beurteilungsprinzip
gegeniiber den Erzeugnissen der Kunst. Die individuelle Sicht des
Kiinstlers oder aber die Eigenlogik kiinstlerischer Form sollten nicht nur in
ihrer jeweiligen Legitimitdt anerkannt, sondern zugleich als die

eigentlichen Pointen kiinstlerischer Produktivitat begriffen werden.“'?°

Auch wenn Emotionen und Kunst immer eine intensive Verbindung hatten, wird
hier klar, dass die Voraussetzungen flr eine Verankerung einer emotionalen
Kreativitatstheorie heute besser nicht sein konnten. Viele Kunstler gehen, heute
mehr denn je, auf die Grundlagen ihres Tuns zuruck, sie beginnen sich selbst
zu erforschen und ihre Weltanschauung zu Uberpriufen — allesamt Vorgange,
die neben dem realen Leben starke Emotionen hervorrufen und den
Grundstock flr neue schopferische Vorgange bieten. Mit Ricksichtnahme auf
die Emotionsforschung sollen grol3e Teile kreativer Prozesse uberschaubar
gemacht werden. Emotionen sollen nicht, um nicht missverstanden zu werden,
als alleinige Ausloser fur schopferische Vorgange in der Kunst betrachtet
werden, sondern als Teil davon, als Moglichkeit und Farbenklecks einer Palette
voll individueller Hilfen bei der Erschaffung von Kunstwerken und anderen

Kreativprodukten.

Die Frage ob der schopferische Prozess, wenn man diesen Uberhaupt so
vereinheitlichend benennen kann, ein Ganzes ist, oder aus mehreren Teilen
besteht, kann aus unterschiedlichen Sichtwinkeln betrachtet werden. Die
Antwort darauf kann allerdings nur eine sein: er besteht, je nach Sichtweise,
aus verschiedenen aufeinanderfolgenden, aber sich gegenseitig bedingenden
Teilen, die als solche nahezu untrennbar zu einem Ganzen verbunden sind.

Nicht leugnen kann man jedenfalls den Zusammenhang des schopferischen

129 Liithy, Michael: Subjektivitdt und Medialitdt bei Cézanne - mit Vorbemerkungen
zu Diirer, Kersting und Manet. In: Subjekt und Medium in der Kunst der Moderne.
Hg. v. Michael Liithy und Christoph Menke. Ziirich/ Berlin: diaphanes, 2006. S.
189-208.
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Vorganges mit der Eigenschaft der Kreativitat, auf die in Kapitel 3 noch naher

eingegangen werden soll. Einen kleinen Vorgriff bildet die Erwahnung der ,drei

Phasen der Kreativitat® von Anton Ehrenzweig. Der schopferische Prozess wird

von Ehrenzweig in drei Phasen unterteilt:

1)

2)

3)

Auch

Ein schizoides Anfangsstadium, in dem gebrochene Teile des Ichs auf
die Arbeit projiziert werden.

Eine manische Phase, die das unbewusste Priifen einleitet, wodurch die
Substruktur der Kunst integriert wird.

Eine dritte Phase der Re-Introjektion, in der die unabhangige Existenz
des Kunstwerks am meisten spurbar wird. Diese Stufe starkt wiederum

das Ich des Kiinstlers.™

Hans Mdller-Braunschweig stimmt als psychologischer wie auch

psychoanalytischer Beobachter fir mehrere Phasen des kreativen Prozesses.

Auch er unterteilt den schopferischen Vorgang in drei Teile:

1)

Eine Vorbereitungszeit, in der ein Individuum einem Problem begegnet.
Es kann sich zum Beispiel um eine stark subjektiv gefarbte Begegnung
mit bestimmten Umweltgegebenheiten handeln. In jedem Fall aber tritt
eine bestimmte aullere Konstellation auf eine innerpsychische
Motivation. Diese erste Phase der Inspiration wird oft als etwas
Rauschhaftes erlebt.

Nun erfolgt eine intensive Beschaftigung mit dem Problem, in der
verschiedenartige Lésungsversuche entworfen werden.

In der dritten Phase sollte die richtige Losung erkannt werden, was
haufig erst nach einer langeren oder kirzeren Pause der Resignation

erfolgt. ™’

130 Vgl.: Ehrenzweig, Anton: Towards a Theory of Art Education - Report on an
experimental Course for Art Teachers. London: Goldsmith’s College , 1965.

131 Vgl.: Miiller-Braunschweig, Hans: Aspekte einer psychoanalytischen
Kreativitdtstheorie. In: Kraft, Hartmut (Hrsg.): Psychoanalyse, Kunst und
Kreativitdt heute - Die Entwicklung der analytischen Kunstpsychologie seit Freud.
Koln: Dumont, 1984. S. 124-125.
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Was ebenfalls nicht unerwahnt bleiben sollte, ist die Entstehung der
Grundpfeiler schopferischer Prozesse — der Kreativitat. Ob diese menschliche
Eigenschaft angeboren oder erlernbar ist, soll im bereits erwahnten Kapitel 3

ausfuhrlicher erortert werden.

1.1.5. Am Beispiel Theater

Die Kunst soll also, und das ist eines ihrer verschiedenen Merkmale, erst zur
Kunst werden, wenn sie verstanden wird, was bedeutet, dass ausgesetzte
Kunstwerke ohne menschliche Gesellschaft ihren Kunstwerkstatus verlieren
wurden. Beim Theater ist es ahnlich, aber doch eben nicht ganz so. Theater ist
eine Kunst nicht nur vom Menschen, sondern fast ausschlie3lich nur mit dem
Menschen. Vom leeren Papierblatt bis zur fertigen Inszenierung ist es allerdings
ein groller Schritt, oder sagen wir ein intensiver Vorgang, der die
unterschiedlichsten Stufen durchlauft.

Viele werden meinen, die Entstehung eines Theaterstlickes beginne mit der
Idee, was auf den ersten Blick auch stimmt. Was aber liegt vor der ,Idee“? Auch
ein Gedanke muss erst entstehen, bevor er zur Idee, in unserem Fall zu einer,
von einem oder mehreren Menschen (Schauspieler) dargestellten Geschichte
reifen kann. Die Entstehung dieses Gedanken ist es, die uns jetzt vordergrundig
interessiert.

Wir koénnen uns darlber einigen, dass unsere ldeen in unseren Kopfen,
genauer gesagt in jenem Teil unseres Zentralnervensystems entstehen, das wir
Lunser Gehirn“ nennen. Wir wollen spater noch etwas naher darauf eingehen.
Um wieder zurick zum Theater zu kommen, wollen wir an dessen kreativem
Ursprung beginnen. Das Fundament eines Theaterstlickes wird in fast allen
Fallen von Verhalten und Handlungen gebildet — jene begrinden sowohl
Situationen als auch Vorgange. Die genaue Differenzierung der verschiedenen
Aktionskomplexe, die in den folgenden Absatzen erlautert werden sollen, ist
dabei von enormer Wichtigkeit. Jene szenischen Vorgange sind nicht nur im
Stuck selbst zu finden, sondern sind bereits als Ausloser der Idee zum Stulck zu

verstehen. Sie ziehen sich durch den gesamten kreativen Prozess und
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beeinflussen diesen meistens nicht nur maRRgeblich, sondern sind Grundlage fur
dessen Entstehung. Der Begriff Verhalten bezeichnet die allgemeinste
Beziehung von Tieren oder Menschen zueinander. In der Verhaltensforschung
wird versucht, die Fragen nach der Herausbildung von Verhaltensweisen, zu
beantworten. Kotte schreibt: ,Wer gahnt, sich im Schlaf auf die andere Seite
dreht oder einem Reflex folgend hustet, einen herabfallenden Gegenstand
auffangt, verhalt sich. Auch die korperlichen Reaktionen auf Empfindungen, wie
Angst, Erregung, Kummer und Freude gehéren zum Verhalten, das als
unspezifische Theorie die Folie bildet, von der sich Handeln, das stets
absichtsvoll geschieht, abhebt.“'®? Bei der Handlung treten nun die
menschlichen Aktionen in den Vordergrund, ,die sich meist als ein komplexes,
ganzheitliches Geschehen offenbaren*.”*® Handeln, das nicht immer
zweckrational sein muss, ist als psychisch reguliertes Verhalten zu verstehen.
,Die fur Theater wichtigen 'Bewegungshandlungen” (Hermann Nitsch) sind
keinesfalls auf motorisch physiologische oder sensomotorische Prozesse
reduzierbar®, an ihnen sind ,alle psychischen Funktionen“ beteiligt, was
bedeutet, dass sie mit Wahrnehmungs-, Denk-, Gedachtnis-, Emotions- und
Motivationsprozessen verbunden sind; jedes Beanspruchen bewirkt einen
Lernprozess.“' Kotte meint weiter, dass es ,individuelles wie soziales
Verhalten ist, das den Alltag reguliert. Aktionen koénnen von einzelnen
Individuen unabhangig von anderen, ausgeflhrt werden. Oder sie erfolgen im
Beisein von anderen Individuen als ein interaktives Geschehen, an dem
verschiedene Individuen, meist in unterschiedlichem Male, beteiligt sind. Sie
konnen ihre Aktionen aufeinander beziehen, dabei entsteht unter den

“13% Insofern ist die Situation

Beteiligten ein Beziehungsgeflecht, die Situation.
,die  kleinste und kompakteste verstehbare Einheit menschlicher

Handlungszusammenhange, eine Beziehung zwischen Menschen zu gleicher

132 Kotte, Andreas: Theaterwissenschaft. Koln: Bohlau, 2005. S. 15.

133 Nickel, Frank Ulrich: Padagogik der Pantomime. Die Mehrperspektivitat eines
Phianomens. Weinheim: Beltz. 1997, S. 113-198, zitiert nach Kotte, 2005, S. 15.
134 Nitsch, Jirgen R. zitiert nach Nickel 1997 in: Kotte, Andreas:
Theaterwissenschaft. Koln: Bohlau, 2005. S. 16.

135 Kotte, Andreas: Theaterwissenschaft. Koln: Bohlau, 2005. S. 16.
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Zeit am gleichen Ort.“™ Nach Kotte ist auch die szenische Realitat auf einer
Buhne als Situation erfassbar, denn sie bezeichnet ,die Gesamtheit der im
Moment gegebenen Umstande.“'®” Theoretisch kdnnte man auch sagen, es
gehe im Theater um die Schaffung von Situationen. Diese ,vorgeschlagenen
Situationen®, wie Kotte sie nennt, gehdéren zu den ,schauspieltechnischen
Spezifika“ und ,erzwingen variiertes Handeln, wobei das Verhaltnis von inneren
Bedingungen (Motive) und auferen Bedingungen (naturlichen und
gesellschaftlichen Gegebenheiten) szenische Vorgange erzeugt. [...] Bei
Menschen wird nach inneren und aufleren Vorgangen unterschieden, wobei
letztere an Verhalten und Handlung gebunden sind. Ihnen gilt die
Aufmerksamkeit der Theaterwissenschaft, die generell nur zu untersuchen
vermag, was als menschliches Handeln aulerlich manifest wird. Auf innere
Bewegung und Motivationen kann sie allerdings von aul3erer Bewegung, wozu
auch die sprachliche gehort, immerhin rickschlieen. Geraten Situationen in
Bewegung, kann man die entstehenden Komplexe von Handlungen Vorgange
nennen.“'® Die Grundlagen fiir solche Situationen (und in weiterer Folge
Vorgange) entstehen allerdings nicht aus dem Nichts, auch wenn es auf den
ersten, undifferenzierten Blick so den Anschein haben mag. Warum aber sind
Situationen fir das Theater und die Kreativitat im Allgemeinen so wichtig, ja
ausschlaggebend? Wenn wir versuchen, diese Frage zu beantworten,
formulieren wir bereits das Grundprinzip der emotionalen Kreativitatstheorie, die
mit dem, in den letzten Jahren immer haufiger erforschten Begriff der
emotionalen Kreativitat, wie er weiter unten noch erwahnt wird, zwar verwandt,

aber dennoch nicht kongruent zu verstehen ist.

136 Kotte, Andreas: Theaterwissenschaft. Koéln: Bohlau, 2005. S. 16.
137 Ebda.: S. 17.
138 Ebda.: S. 17.
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1.1.6. Das Leben als Kreatives Netzwerk

,Die soziale Welt ist eine Blihne, eine komplizierte Biihne sogar, mit Publikum,
Darstellern und AuBenseitern, mit Zuschauerraum und Kulissen, und mit
manchen Eigentiimlichkeiten, die das Schauspiel dann doch nicht kennt.“'>

Lord Ralf Dahrendorf

In der hier thematisierten emotionalen Kreativitatstheorie wird das reale Leben,
jener tatsachlich gelebte Zeitraum zwischen der Geburt und dem Tode eines
Menschen, als Nahrboden fur kreative Einfalle betrachtet. Der Klnstler ist nicht
ihn allererster Hinsicht Kunstler, sondern Mensch. Als solcher lebt er sein
Leben in der realen Welt in Beziehung zu anderen Individuen und inmitten der
verschiedensten, ganz individuellen Situationen und Vorgangen. Schon vom
ersten Tage an wird der Mensch als solcher mit eben jenen Situationen
konfrontiert, die in einer Gesellschaft voller vorgegebener Konventionen,
Gesetzen und Riten auf ihn einwirken und sein Leben sowie seine Ansichten
und Eigenschaften pragen. Der Kiinstler als Mensch, als auch als Schopfer von
kreativen Werken, wie Dramen oder Komddien, ist also zum grofdten Teil fur die
besondere Affinitat zwischen dem Theater und der Gesellschaft verantwortlich.
Er kommuniziert, sendet und empfangt andauernd die unterschiedlichsten
Signale und verarbeitet diese unter anderem zu sich stark oder schwach
manifestierenden Erinnerungen. Er sammelt Erfahrungen, und in genau diesem
Sinne ist die Biographie eines kreativen Kopfes ein nicht zu vernachlassigender
Faktor in der Frage nach der Herkunft seines schopferischen Potenzials. Nicht
umsonst findet diese Tatsache in einem Zweig der modernen Soziologie
besondere Beachtung: der Rollentheorie. Diese macht das Theater ,zum
analytischen Modell fur die Beschreibung sozialer Phanomene und Prozesse.
[...] In der jungsten dialektischen Wendung dieser Tradition projizieren nun
Soziologen, die von der Rollentheorie herkommen, ihr analytisches
Instrumentarium auf das Theater und die es bestimmenden Konventionen,

indem sie davon ausgehen, dass dem Theater und der Gesellschaft die

139 Goffman, Erving: Wir alle spielen Theater - Die Selbstdarstellung im Alltag.
Miinchen: Piper Verlag, 3. Auflage (der ungekiirzten Taschenbuchausgabe 1983)
2005. aus dem Vorwort S. 7.
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Momente ineinandergreifender Rollen und spektakularer Zurschaustellung
gemeinsam sind und dass das Theater ein Abbild realer menschlicher
Interaktion ist.“*

Diese Interaktionen laufen immer zwischen einem Sender und Empfanger. Das
auf dieser Theorie beruhende Sender-Empfanger-Modell der menschlichen
Kommunikation wird in der Theaterwissenschaft sehr oft als Grundlage fur die
Erklarung der Kommunikationsablaufe zwischen Buhne und Zuschauerraum,
wie auch fur das Theater im Allgemeinen herangezogen. Es ist allerdings zu
vermerken, ,dass die Sender und Empfangercodes nur idealiter identisch sind,
sich in der Regel jedoch meist nur partiell decken, sich demgemaf also auch
die vom Empfanger decodierten Inhalte nicht vollig mit den vom Sender
encodierten decken, und dass die Nachricht selbst beim Transport durch den
Kanal durch dessen Eigengerausch (noise, Rauschen) mehr oder weniger
verandern wird.“™' Emotional kreative Kiinstler sollten standig versuchen,
dieses Rauschen, auch wenn es nicht ganzlich auszuschalten ist, so doch
zumindest zu minimieren, oder es, sofern das moglich ist, absichtlich zu
verwenden. Das Leben als kreatives und jederzeit anzapfbares Netzwerk, die
muhsam angeeignete Menschenkenntnis durch Beobachtung und die daraus
hoffentlich erwachsene Fahigkeit zur Empathie, sollten dem Kunstler ein
standig bei der Hand habendes Sammelsurium unausgegorener Ideen sein.
Ideen, die entweder speziell aus diesem Kreativitatspool entnommen werden,
oder dem Kinstler, was nicht selten passiert, einfach zufliegen. Nach der
Aneignung von Menschenkenntnis und Empathie, ist das Erkennen und
Weiterverarbeiten dieser |deen die groRe Herausforderung fur den Kunstler. Die
Idee muss gestaltet, in eine Form gebracht werden. Als wichtiger Ausléser daflr

dienen dem Kiunstler seine Emotionen.

140 Pfister, Manfred: Das Drama. K6In: Bohlau, 11. Auflage 2001. S. 49-50.
141 Ebda.: S. 51.



73

2. Emotion — Ein per se nicht wissenschaftlicher Begriff

Bei Vorbesprechungen zum Thema dieser Arbeit wurde ofter der Vorwurf
aufgegriffen, Emotionen seien wissenschaftlich gar nicht fassbar, geschweige
denn als Thema fir eine wissenschaftliche Arbeit geeignet. Die dadurch
entstandenen Zweifel konnten nur durch das grof3e Interesse am Thema, dem
starken Wunsch es zu bearbeiten und nicht zuletzt durch intensive
Vorrecherche beseitigt werden. Die fachertbergreifende Emotionsforschung ist
in den letzten Jahren massiv vorangetrieben worden und Soziologen,
Kunsttheoretiker, Psychologen und Gehirnforscher haben es geschafft, ein
erstes Fundament zu gielRen, auf dem sich auch die Theaterwissenschaft
zurechtfinden kann. Die bislang gewonnenen Erkenntnisse werden in diesem
Sinne als Arbeitsdefinition eines noch nicht erschopfend wissenschaftlich

erforschten Gebiets verwendet.

2.1. Was ist Emotion/sind Emotionen

L~Emotionen sind kein Luxus,
sondern ein komplexes Hilfsmittel
im Daseinskampf.”

Antonio R. Damasio

,Emotionen treten beim Menschen und nachgewiesenermallen auch bei
hoheren Tieren auf. Sie gelten als psychophysiologischer Prozess, der durch
die unbewusste und/oder bewusste Wahrnehmung und Interpretation eines
Objekts oder einer Situation ausgeldst wird. Als solcher gehen sie mit
physiologischen Veranderungen, spezifischen Kognitionen, subjektivem
Gefiihlserleben und einer Veranderung der Verhaltensbereitschaft einher.*'*?
Diese Veranderung ist ausschlaggebend. Obwohl nah miteinander verwandt,
unterscheiden wir die Begriffe Emotion und Geflihl voneinander. Die Emotion
als solche ist ein psychisch-seelischer Vorgang, der auf mehreren

Funktionsebenen ablauft. Der Begriff Gefuhl beschreibt nur das subjektive

142 Vgl.. http://de.wikipedia.org/wiki/Emotionalit%C3%A4t, Zugriff am
20.12.2010
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Erleben der jeweiligen Emotionen. Nichtsdestotrotz weisen im Speziellen einige
Philosophen auf die vielen Verstrickungen zwischen Gefiihlen und Emotionen
hin, auch wenn diese an anderer Stelle wieder geleugnet werden. Ewing meint,
dass es ,eindeutig falsch ist, von einem Menschen zu sagen, er sei ‘in einem
emotionalen Zustand’, sofern man nicht bereit ist zu implizieren, dass er zu
diesem Zeitpunkt, oder zumindest kurz davor oder danach, starke Geflihle einer
bestimmten Art hat.“™* Auch The Concise Oxford Dictionary definiert Emotion
als ,Aufwlhlung des Geistes, Geflhl, erregter geistiger Zustand®, wie Ewing
betont. Uns interessieren im vorliegenden Fall weniger Fragen nach der
moralischen Bewertbarkeit von Geflihlen oder einer grundlegenden
Gefuhlsethik, als die Beschaffenheit von Emotionen im Aligemeinen und deren
unterschiedliche Betrachtungsweisen und Auswirkungen in den verschiedenen
Disziplinen. Die Frage nach der Selbsterkenntnis, die wir aus Emotionen ziehen

(falls wir das kénnen), nimmt allerdings durchaus eine wichtige Position ein.

Emotionen sind oft kurz und intensiv, hinterlassen aber haufig einen bleibenden
Eindruck. ,Der alltagssprachliche Emotionsbegriff ist ein Versuch, die
Kategorien der psychologischen Zustadnde abzugrenzen, die Verhalten
hervorbringen, welches nicht in langerfristige, geplante Handlungen integriert
ist. Die paradigmatischen Falle dieses Begriffs sind die Affektprogramme und
die héher entwickelten kognitiven Emotionen.“'** Obwohl Griffiths dafiir pladiert,
dass einige Emotionen Affektprogramme sind, glaubt er nicht, dass die
Kategorie Emotion generell mit jener der Affektprogramme Ubereinstimmt. Er
schreibt: ,lch habe gezeigt, dass der alltagssprachliche Emotionsbegriff
Zustande zusammenfasst, welche Passivitat hervorrufen. Affektprogramme und
die weniger gut verstandenen hoher entwickelten kognitiven Emotionen werden
unter dem Begriff der Emotionen einfach deshalb gruppiert, weil sie beide eine
Art von Passivitat hervorrufen.“ Fir Griffiths sind Emotionen eine

~,mutmallliche psychologische Kategorie motivierender Zustdnde, welche

143 Ewing, Alfred Cyril: The Justification of Emotion. In: Proceedings of the
Aristotelian Society, Zusatzband 31, 1957. S. 59-74.

144 Griffiths, Paul E.: Was Emotionen wirklich sind. In: Doéring, Sabine A.:
Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. 257.

145 Ebda.: 259.



75

Passivitat aufweisen.“™® Er teilt das, was wir alltagssprachlich unter Emotion
verstehen, in drei Begriffe auf und dekonstruiert den Emotionsbegriff dadurch.
Diese drei Begriffe sind: Affekiprogrammreaktionen, hereinbrechende
Motivationen und geleugnete Handlungen. Die Summe der Emotionen Uber
einen gewissen Zeitraum bestimmt unsere Stimmung. ,Affektprogramme sind
stereotype Reaktionen von kurzer Dauer, bei denen ein bestimmter
Gesichtsausdruck, die Erregung des vegetativen Nervensystems und andere
Elemente im Spiel sind. In allen Kulturen zeigen sich dieselben
Reaktionsmuster, und Homologien dazu finden sich auch in verwandten

“7" Die erste Gruppe der hoher entwickelten Emotionen, die

Spezies.
hereinbrechenden Motivationen, werden ebenfalls nicht absichtlich produziert,
sondern uberkommen das Subjekt in Reaktion auf etwas. Der Philosoph Precht
hat das Gefuhls-Kognitionsdilemma sehr passend umschrieben, als er sagte:
.Im Zweifelsfall kommt noch das Geflihl ohne allzu viel Verstand aus. Aber
ohne das Gefiihl hat der Verstand ein Problem.“'*® Die zweite Gruppe nannte
Griffiths ,sozial konstruierte Emotionen® (dem social concept model und dem
social role model). Jene die er als ,geleugnete Handlungen® (disclaimed action)
bezeichnet, sind fur Griffiths eine mafRgebliche Kategorie. Diese sind im Grunde
,falsche” Emotionen (fake), Verhaltensmuster, die wir kulturspezifisch
produzieren, um bestimmte Ziele zu erreichen. Griffiths betont, dass wir dabei
allerdings nicht schauspielern und meint: ,Das Subjekt hat keinen bewussten
Zugang zu den Ursachen seines Verhaltens und liefert eine irrige Erklarung

«149

desselben, die sich als introspektiver Bericht ausgibt. Emotionen

146 Griffiths, Paul E.: Was Emotionen wirklich sind. In: Déring, Sabine A.:
Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. 261.

147 Griffiths, Paul: What Emotions really are — The problem of Psychological
Categories. Chicago: The University of Chicago Press, 1997. S. 14. zitiert von
Roberts, Robert C.: Was eine Emotion ist: eine Skizze. In: Doring, Sabine A.:
Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. S. 263.

148 Precht, Richard David: Wer bin ich und wenn ja wie viele. Eine philosophische
Reise. Miinchen: Goldmann, 2007. S. 76.

149 Griffiths, Paul: What Emotions really are - The problem of Psychological
Categories. Chicago: The University of Chicago Press, 1997. S. 14. zitiert von
Roberts, Robert C.: Was eine Emotion ist: eine Skizze. In: Doring, Sabine A.:
Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 20009. S. 266.
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geleugneten Handelns seien im Kern ,Vortauschungen®. In diesem Sinne ist
unerschoépfliches Vertrauen in eine, wie oben erwahnt, unvollstandige Definition
von Emotion, die falsche Herangehensweise — bislang gemachte Versuche
solliten aber wunbedingt herangezogen werden. Bei der emotionalen
Kreativitatstheorie kdnnen wir auf eine umfangreiche Aufgliederung oder eine
Dekonstruktion des Emotionsbegriffes verzichten, da die Emotion in erster Linie

aus der intrapersonellen Perspektive betrachtet und analysiert werden soll.

Bei einem weiteren Versuch den Begriff Emotion zu definieren, muss zwischen
zwei Ansatzen unterschieden werden — dem essentialistischen und dem
konnexionistischen Ansatz. Beim traditionelleren essentialistischen Ansatz
beruht die Definition auf der Essenz der Emotionen, auf deren wahrer Natur.
Konnexionistische Ansatze sind etwas komplexer und stutzen sich nicht auf
unabdingbare, ausreichende Voraussetzungen, sondern auf verbundene
Merkmale. Wittgenstein fand dafiir das Wort ,Familienahnlichkeit*'*°. Er
vergleicht die Situation mit den Ahnlichkeiten, die bei den Mitgliedern einer
Familie bestehen. Auch Darwins Evolutionstheorie beruht auf dem gleichen
Ansatz. Im Sinne eines dynamisch verstandenen Emotionsbegriffes ist der
konnexionistische Ansatz dem essentialistischen vorzuziehen, da dieser zu
starr und unbeweglich in seiner Definitionsweise ist. Suchen wir nach den
.Familienahnlichkeiten* der Emotionen, sind nach Averill und Nunley ,drei

charakteristische Merkmale besonders hervorzuheben:

1. Passivitdt - Emotionen sind eher Passionen (Dinge, die uns
widerfahren) als Handlungen (Dinge, die wir tun);

2. Subjektivitdt — Emotionen beschreiben die Beziehung zwischen
dem Subjekt und dem Objekt der Erfahrung; und

3. lIrrationalitdt — Emotionen werden im herkdbmmlichen Sinn weder

als rational noch als logisch betrachtet.“™"

150 Wittgenstein, Ludwig: Philosophische Untersuchungen. Frankfurt am Main:
Suhrkamp.1971. S. 57.

151 Averill, James R./Nunley, Elma P.: Die Entdeckung der Gefiihle - Ursprung und
Entwicklung unserer Emotionen. Hamburg: Ernst Kabel, 1993. S. 64.



7

Nunley und Averill verweisen auf die Umgangssprache, darauf dass wir ,von
unseren Emotionen “gepackt’, “ergriffen’, “zerrissen” und Uberwaltigt™'>?
werden. Emotionen konnen wir im Normalfall nicht selbst kontrollieren, sie sind
eher Passionen als Aktionen. Ebenso bedingen Emotionen Urteile. Die
Emotionsausléser werden von uns erkannt und beurteilt, seien diese nun positiv
oder negativ. Die getroffenen Urteile fallen unter dem emotionellen Einfluss fast
immer hochst subjektiv aus. ,Die Emotionen reflektieren [...] das wahre Selbst
einer Person, im Gegensatz zum offentlichen Selbst, dessen Gedanken und
Handlungen konform mit den Meinungen anderer sind oder von der Logik
externer Ereignisse diktiert werden.“’®® Weithin wird emotionales Verhalten
auch als Gegensatz zu rationalem Verhalten betrachtet. Besonders im
Berufsalltag werden Emotionsausbriuche als unpassend, ja unvernunftig
abgetan. Im Privatleben, beim Sport und nicht zuletzt in der Kunst, haben
Emotionen einen anderen Stellenwert und werden vermehrt ausgelebt und
toleriert. Nach diesen Grundsatzen haben Averill und Nunley eine Definition
entworfen, die Emotionen beschreibt, aber nicht erklart: ,Emotionen sind jene
Zustande wie Liebe, Wut, Furcht, Schmerz und ahnliches, die typischerweise
als jenseits der personlichen Kontrolle liegend erfahren werden (Passivitat), die
Werturteile bedingen (Subijektivitat), und/oder die nicht unbedingt auf strikt

logischer Grundlage erklarbar sind (Irrationalitat).*'>*

Die Kognitivisten zeichnen ein etwas anderes Bild von Emotionen. Als
Gegenpol zur sogenannten Feeling-Theorie nach James, die Emotionen als
subjektive Empfindungen betrachten'®, pladieren sie dafiir, Emotion nichts als
bloRes Beiwerk von Kognitionen (unsere Uberzeugungen, Urteile) zu
betrachten, sondern als Kognitionen selbst. Robert C. Solomon geht sogar so

weit Emotionen als intelligente Art von Urteilen zu bezeichnen, und lehnt die

152 Averill, James R./Nunley, ElIma P.: Die Entdeckung der Gefiihle - Ursprung und
Entwicklung unserer Emotionen. Hamburg: Ernst Kabel, 1993. S. 64.

153 Ebda.: S. 65.

154 Ebda.: S. 67.

155 Vgl.: James, William: What is an Emotion. In: Mind 9, 1884, S. 188-205.
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Feelings-Theorie somit ebenfalls ab."® Ob Gefilhle nun kognitivistisch zu
begreifen oder rein korperliche Reaktionen sind, spielt fur die Arbeit mit
Emotionen in der emotionalen Kreativitatstheorie keine Rolle. Egal welche
theoretische  Position sich  auch  durchsetzt, unsere tatsachliche
Emotionswahrnehmung wird das nicht verandern. Weitere Ansichten und
Definitionsformen werden auch weiter unten in den Unterkapiteln

L,Emotionsformen® und ,Wissenschaftliche Fassbarkeit* beschrieben.

,In der Psychologie und der Philosophie wird zudem eine ganze Reihe weiterer
Kriterien fur Emotionen (emotions) genannt:

e Emotionen weisen eine Bewertungskomponente fur Situationen oder
Stimuli auf.

e Sie umfassen eine Erregungskomponente, messbar etwa an
Schweildabsonderung, Erhdhung der Herztonfrequenz oder an der
Zunahme der Aktivierungsintensitat bestimmter Bereiche des Gehirns,
die fur die Verarbeitung emotionaler Zustande oder Prozesse bekannt
sind.

e Zudem gehen sie mit einem motorischen Ausdruck einher, zum Beispiel
einem Lacheln oder einer bestimmten Kdrperhaltung.

e Sie sind von kurzer Dauer.

e Sie treten bei einem signifikanten Wechsel der Lebenssituation auf.

e Daruber hinaus enthalten Emotionen eine motivationale Komponente:
Die Freude Uber den gelungenen Kuchen veranlasst mich zum Beispiel
noch einen flr meine Kollegen zu backen oder die Angst vor Nachbars
Hund veranlasst mich, mich nach dem Maulkorbzwang zu erkundigen.

Diese vor allem in der psychologischen Theoriebildung relevanten Kriterien
werden in der Philosophie durch die folgenden erganzt:

e Emotionen haben ein spezifisches intentionales Objekt, das heil’t, sie
sind auf Etwas oder Jemanden gerichtet: Ich freue mich Uber den

gelungenen Kuchen oder den Anruf eines Freundes; meine Angst richtet

156 Vgl.: Solomon, Robert C.: Emotionen, Gedanken und Gefiihle: Emotionen als
Beteiligung an der Welt. In: Déring, Sabine A.: Philosophie der Gefiihle. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 2009. S. 148.
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sich auf die zu erwartende Stromrechnung oder den bissigen Hund des
Nachbarn.

Sie haben eine erkennbare Ursache: etwa die Nachricht, dass die
Strompreise wieder erhdht wurden, oder, dass Nachbars Hund eine
Passantin gebissen hat.

Sie sind nicht das Resultat intellektueller Anstrengungen, kénnen jedoch
rational oder vernunftig beziehungsweise irrational oder unverninftig
sein. Letzteres lasst sich am besten anhand eines Beispiels erklaren:
Empfindet jemand Angst, weil ein Hund wutend klaffend auf ihn zurast,
und will er fliehen, ist diese emotionale Reaktion insofern vernunftig zu
nennen, als der Hund ihn verletzen konnte. Weil} er hingegen, dass der
Hund zu alt fur einen ernst zu nehmenden Angriff ist, ware die Angst

unvernunftig oder nicht angemessen.

Oft werden Emotionen sowohl in der Psychologie als auch in der Biologie als

anthropologische, universal auftretende Phanomene betrachtet, die keiner

historischen oder kulturellen Variabilitat unterliegen. Sie sind nach dieser Sicht

angeboren und laufen nach sogenannten Affektprogrammen automatisch ab.

Angst, Zorn, Wut, Trauer und Freude waren nach dieser Begriffsbestimmung

also Emotionen (emotions). Affektprogramme sind demnach angeborene

Mechanismen, die durch einen fur sie spezifischen Reiz ausgelost werden. Wir

sehen eine Schlange, empfinden Angst und laufen weg.

FUr Gefuhle (sentiments) wie Liebe, Vertrauen, Nostalgie, Weltschmerz oder

Heimweh gilt hingegen:

Sie werden als latente Dispositionen (sogenannte Hintergrundgefuhle)
konzipiert.

Ihnen fehlt eine (direkt messbare) Erregungskomponente des Korpers.
Zudem handelt es sich um lang anhaltende Phanomene.

Sie stehen in keinem unmittelbaren Reaktionszusammenhang zu einem
Erlebnis oder einer Situation.

Gefuhle wie Weltschmerz oder Vertrauen mussen nicht intentional auf
ein Objekt oder eine Situation gerichtet sein, andere Geflhle sind aber

durchaus intentional gerichtet.
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e Sie sind darUber hinaus nicht richtig oder falsch, vernunftig oder
unvernunftig zu nennen. Man kann in diesem Sinne zumeist nicht Uber

ihre Angemessenheit diskutieren.*>’

Die Situation hinsichtlich des Emotionsbegriffes ist in den letzten Jahren
zunehmend verwirrender und unUbersichtlicher geworden. Obwohl man seit
den 1990er-Jahren von einer interdisziplinaren ,Renaissance der Gefluhle®
spricht, hat die verstarkte Konzentration auf dieses Thema nicht gerade fur eine
Vereinheitlichung der Ansatze gesorgt. Zu viele Theorien versuchen Charakter
und GesetzmalRigkeiten des Fuhlens zu bestimmen, ohne bislang auf einen
gemeinsamen Nenner gekommen zu sein. Durchstobert man Literaturlisten,
Bibliotheken und nicht zuletzt das Internet, st6l3t man neben den bereits
erwahnten und etlichen Anderen auf unterschiedliche Ansatze von Marafién
(1924), Walter Cannon (1927), Woodworth (1938), Schlosberg (1954),
Schachter und Singer (1962), Valins (1966), Burns und Beier (1973), Graham
(1975), Marshall u. Philip Zimbardo (1979), Rosenthal (1979), Schmidt-Atzert
(1981), Lange (1998), welche zwar zu weiteren Anregungen fihren sollen, aber
hier beschrieben, den Umfang der vorliegenden Arbeit bei weitem sprengen
wurden. Der amerikanische Philosoph Robert C. Solomon stellte angesichts der
unterschiedlichen Deutungen, auf die Frage, was denn ein Geflhl eigentlich
sei, folgerichtig fest: ,Man sollte vermuten, dass die Wissenschaft darauf langst
eine Antwort gefunden hat, aber dem ist nicht so, wie die umfangreiche

psychologische Fachliteratur zum Thema zeigt.“'*®

Neue Forschungsergebnisse aus den Bereichen der kunstlichen Intelligenz
sowie der Hirnforschung, auf die im Kapitel ,Ein kurzer Blick in das Hirn“ noch
naher eingegangen wird, sollten allerdings nicht unerwahnt bleiben. Emotionen
werden in diesen Ansatzen als ,Modulator® betrachtet. Der Psychologe Bas
Kast vergleicht Emotionen mit einem ,Equalizer und seinen verschiedenen

Klangprogrammen®. Jede Emotion sei, Bast zufolge, eine Art

157 Engelen, Eva Maria.: Gefiihle. Stuttgart: Reclam. 2007, S. 7ff
158 Solomon, Robert C.: Gefiihle und der Sinn des Lebens. Frankfurt am Main:
Zweitausendeins, 2000. S. 109.
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Klangkonfiguration von Kopf und Koérper. Als Beispiel nennt er die Emotionen
Angst, Liebe und Ekel. Bei Angst ist unter anderem die Hirnstruktur Amygdala
aktiviert, bei Liebe ist gerade diese Struktur deaktiviert. Die Amygdala wiederum
modifiziert den Erregungszustand anderer Hirnregionen und versetzt den
Korper in eine Art Alarmbereitschaft, eine spezifische physiologische
Konfiguration. Dieser Aktivitatszustand soll dabei helfen, mit der bedrohlichen
Situation fertig zu werden. In anderen Situationen bendtigt man andere
Hirnregionen und andere Korperzustande. Wie bei einem digitalen Equalizer
muss beim Wechsel der Situation/Emotion nicht immer jede Frequenz (jeder
hirnphysiologische und koérperliche Parameter) einzeln von Hand eingestellt
werden, sondern dies geschieht praktischerweise als Konfiguration, die wir als

,Angst“, ,Ekel*, generell als Emotionen, beschreiben.®

Luc Ciompi, der ursprunglich aus der Psychiatrie kommt, gilt als der Begrunder
der Affektlogik, deren Ausgangspunkt das Postulat ist, ,dass affektive und
kognitive Komponenten — oder Fuhlen und Denken — in samtlichen psychischen
Leistungen zusammenwirken.“'® Ein wichtiger Ausgangs- und Angelpunkt, wie
Ciompi betont, ist Jean Piagets Einsicht, dass alle mentalen Strukturen aus der
Aktion, sprich aus urspringlich rein senso-motorischen Ablaufen oder
Schemata hervorgehen. ,Nach seinen Untersuchungen (und
ubereinstimmenden Befunden aus mehreren anderen Forschungsbereichen)
werden vom ersten Lebenstag an, angeborene senso-motorische Schemata im
handelnden Erleben Stufe um Stufe weiterentwickelt, untereinander koordiniert,
aquibriliert, automatisiert und schliel3lich zunehmend >verinnerlicht< oder
>mentalisiert<, das heilt in einen psychischen (oder geistigen)
Phanomenbereich eingefiihrt.*'®" Ohne emotionalen AnstoR gibt es fiir Ciompi
keine Aktion. Auf der definitorischen Ebene, der sich Ciompi auch sehr intensiv
widmet, verweist er auf ,die unerschopfliche Palette von Ausdricken, die

einerseits verschiedenartige Geflihlszustande bezeichnen, andererseits und

159 Vgl.: Kast, Bas: Wie der Bauch dem Kopf beim Denken hilft - Die Kraft der
Intuition, Frankfurt am Main: Fischer. 2007.

160 Ciompi, Luc: Die emotionalen Grundlagen des Denkens. Entwurf eine fraktalen
Affektlogik. Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht, 1997. S. 13.

161 Ebda.: S. 46.
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bemerkenswerterweise aber praktisch durchs Band weg ebenfalls gewisse
kognitive Elemente im definierten Sinn enthalten.“'®® Ciompi gliedert Gefiihle
nicht ohne Willkur, wie er betont, in sechs verschiedene Gruppen. Die ersten
funf sind fur ihn so etwas wie Grund- oder Primargefuhle — Gefuhle die sonst

nirgends hinpassen, sammelt er in Gruppe Nummer 6:

1) Angst, Furcht, Grauen, Horror, Panik, ...

2) Wut, Jahzorn, Empérung, Erbitterung, ...

3) Trauer, Traurigkeit, Niedergeschlagenheit, ...
4) Freude, Glick, Seligkeit, Lust, ...

5) Interesse, Aufmerksamkeit, Neugier, ...

6) Ekel, Abscheu, Sorglosigkeit, Verschrobenheit, ...

Hier und in der gesamten Liste, die in seinem Buch ,Die emotionalen
Grundlagen des Denkens® zu finden ist, finden sich einige Begriffe, die vom
Verstandnis her nur schwer als Geflihl einzuordnen sind. (Wer fihlt sich schon
,verschroben“?) Aber genau diese Tatsache zeigt, wie schwierig es ist, Geflhle,
Affekte und Emotionen in einer einheitlichen Theorie zusammenzufassen. Auch
Ciompi betont, dass sich noch keiner der unzahligen Ansatze Geflhle in

Klassen zu unterteilen wirklich durchsetzen konnte.

2.1.1. Emotionsformen

Nachdem sich die Kennzeichnung der Emotionen nach der Dichotomie Lust-
Unlust lange Zeit hartnackig gehalten hat, unterteilte Descartes das
Gefuhlsspektrum in die sechs Grundaffekte Liebe, Hass, Verlangen, Freude,
Traurigkeit und Bewunderung (nach Spinoza gibt es nur drei: Freude,
Traurigkeit und Verlangen). Ein weiterer viel beachteter Versuch der Gegenwart
die Gefuhlswelt aufzugliedern, war die Begrindung der wesentlichen Faktoren
des Geflhls von Wilhelm Wundt (1832-1920) durch sein ,System zur

162 Ciompi, Luc: Die emotionalen Grundlagen des Denkens. Entwurf eine fraktalen
Affektlogik. Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht, 1997.S. 78.
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Beschreibung der Emotionen in  drei Dimensionen  Lust/Unlust,

Erregung/Beruhigung, Spannung/Ldsung.“'®?

Einen ganz anderen Ansatz verfolgte der amerikanische Psychologe und
Philosoph William James (feeling-Theorie). Inm zufolge entstinden Emotionen
oder die vorhergehenden korperlichen Reaktionen erst gar nicht. Emotionen
sind fur ihn das Empfinden koérperlicher Veranderung oder anders ausgedruickt,
weinen wir nicht, weil wir uns flirchten, sondern wir fiirchten uns, weil wir
weinen. Auch Damasio definiert Gefuhle und Emotionen vorwiegend kognitiv
und als Korperzustande. Freud hingegen wandte sich wieder der alten Lust-
Unlust-Theorie zu. Fur ihn war jede Lustempfindung im Kern sexuell. Carl
Gustav Jung betonte zwar auch die Rolle von Lust und Unlust, bezweifelte
jedoch, dass jemals eine Definition in der Lage sein wird, das Spezifische des

Geflhls in einer nur einigermalen zufriedenstellenden Weise wiederzugeben.

Auch was die Frage nach der Entstehung von Emotionen betrifft, gibt es zwei
verschiedene Ansatze. Einer geht davon aus, dass sich die einzelnen
Emotionen aus einem undifferenzierten Erregungszustand des Sauglings nach
und nach entwickeln, die Verfechter des anderen Ansatzes sind der Meinung,
dass die "grundlegenden" Emotionen als angeborene neurale Mechanismen
von Geburt an als qualitativ unterschiedliche Erlebnisweisen vorhanden sind.
FUr den ersten Ansatz, der allmahlichen Entstehung von Emotionen, spricht,
dass im Stirnhirn eines Neugeborenen kaum etwas vorhanden ist, das
Emotionen ermdoglicht. Man geht diesbezlglich davon aus, dass die
augenscheinlichen Emotionen von Sauglingen lediglich ein Trick der Natur sind,
um die Mutter naher an ihre Kinder zu binden. Ansonsten durften Neugeborene
vermutlich keine emotionalen Empfindungen haben. Diese wurden sich erst
innerhalb der ersten sechs Lebensjahre des Kindes entwickeln, wobei

besonders in den ersten drei Jahren irreparable Fehler gemacht werden

163 Feist, Ansgar: Kontinuierliche Erfassung subjektiver und physiologischer
Emotionsvariablen wéihrend der Medienrezeption. 1999, In:
http://www?2.dgpuk.de/fg meth/abs11.htm, Zugriff am 29. 12. 2010.
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kénnen (z.B. Verlust oder Wechsel einer Bezugsperson). Lernen und Erfahren

sind in diesem Stadium essentiell.

Die zweite Theorie geht davon aus, dass das Geflihlsleben in erster Linie durch
die angeborenen neuralen Mechanismen determiniert wird, wobei wir wieder bei
William James waren, der ebenfalls der Ansicht war, Emotionen wirden erst
durch einen bestimmten korperlichen Zustand ausgelost. Diesen Ansatz
verfeinert, geht man davon aus, dass das subjektive Erleben von Geflihlen erst
dann zustande kommt, wenn Veranderungen in der Gesichtsmuskulatur vom
Gehirn zurickgemeldet werden. De Sousa meint, dass wir im Laufe unseres
Lebens nach und nach mit einem emotionalen Vokabular vertraut gemacht
werden, ,indem wir es mit Schliisselszenarien assoziieren lernen. Anfangs
solange wir klein sind, beziehen wir diese Szenen aus unserem taglichen
Leben: spater verstarkt aus Geschichten, Kunst und Kultur. Noch spater werden
sie, in Lesekulturen, ergénzt und verfeinert durch Literatur.“’®* In dieser Hinsicht
besonders interessant sind die Erkenntnisse von Daniel Stern, der eine
Transformation des Lachelns bei Sauglingen beobachten konnte. Laut Stern
kommen Sauglinge bereits mit der Fahigkeit zu Lacheln auf die Welt. Im Alter
von sechs Wochen bis zu drei Monaten beginnt das Kind sein Lacheln
instrumentell einzusetzen — es erfillt zu Beginn also eine rein biologistische
Funktion, um eine Reaktion zu erhalten. Diese Reaktion auf das Lacheln des
Kindes andert sich auch spater nicht mehr, geandert hat sich nur die Art der
Entstehung."®® So und so zeigt sich, wie wichtig Emotionen als kommunikative
Werkzeuge sind. BloRe Rulckkoppelungswerkzeuge werden durch komplexe

Interaktion ersetzt.

164 De Sousa, Ronald: Die Rationalitdt der Emotionen. In: Dohring, Sabine A.:
Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. S. 131.

165 Vgl.: Stern, Daniel: Mutter und Kind - Die erste Beziehung. Stuttgart: Klett-
Cotta, 1979.
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Abb. 16.: Diese Gefiihlsgrafik in Blumenform zeigt verschiedene Emotionsintensitaten

2.1.2. Positiv und/oder negativ

Nach Ansicht des Psychologen Caroll E. lzard (1994) existieren zehn
unterschiedliche Gefiihle, die in weltweit allen Kulturen vorkommen sollen und
somit zu einem global verstandenen Kommunikationsmittel werden: Interesse,
Leid, Widerwillen, Freude, Zorn, Uberraschung, Scham, Furcht, Verachtung und
Schuldgefiihl. Eine Liste aller Emotionen kann aufgrund der vielen

verschiedenen Sichtweisen und Definitionen kein einfaches Unterfangen sein.
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Folgende Begriffe werden im Allgemeinen und unter anderen zu den Emotionen

gezahlt, wobei einige der Begriffe dieser Liste durchaus streitbar sind:

1. Erregung / Aufregung | 2. Gier 3. Schamlosigkeit
4. Gleichgultigkeit 5. Gute 6. Gluck

7. Angstlichkeit 8. Tobsucht 9. Frohlichkeit
10. Schuld 11. Verliebtheit 12. Emporung

13. Aufregung 14. Begeisterung 15. Entzicken
16. Bewunderung 17. Empfindlichkeit 18. Feindseligkeit
19. Wut 20. Stolz 21. Trauer

22. Verdruss 23. Freundschaft 24. Mitleid

25. Neid 26. Schichternheit 27. Boswilligkeit
28. Schadenfreude 29. Bosheit 30. Interesse

31. Liebe 32. Wissbegier 33. Neugier

34. Rache 35. Hoffhung 36. Genuss

37. Entristung 38. Zartlichkeit 39. Raserei

40. Hass 41. Ungeduld 42. Unsicherheit
43. Unzufriedenheit 44. Nostalgie 45. Beleidigung
46. Bedauern 47. Einsamkeit 48. Verbitterung
49. Abscheu 50. Verzweiflung 51. Panik

52. Patriotismus 53. Kummer 54. Niedergeschlagenheit
55. Antizipation 56. Verachtung 57. Anhanglichkeit
58. Reizbarkeit 59. Enttduschung 60. Freude

61. Reue 62. Verwirrung 63. Eifersucht

64. Schichternheit 65. Selbstzufriedenheit 66. Selbstbewunderung
67. Sarkasmus 68. Sentimentalitat 69. Herzlichkeit
70. Gram / Sorgen 71. Langeweile 72. Verlegenheit
73. Verwirrung 74. Zerknirschung 75. Zweifel

76. Mitgefunhl 77. Arroganz 78. Schmerz

79. Leidenschaft 80. Angst 81. Scham

82. Glick 83. Traurigkeit 84. Besorgnis

85. Eitelkeit 86. Enthusiasmus 87. Staunen

88. Befriedigung 89. Entsetzen 90. Zarte Gefuhle
91. Verzagtheit 92. Humor 93. Wut

Fast alle dieser Emotionen sind auf den ersten Blick als positiv oder negativ
einzuordnen, bei genauerer Betrachtung kdonnen viele davon auch beides sein.
Eitelkeit kdnnte man zum Beispiel positiv wie auch negativ betrachten. Ebenso
sind die Begriffe wie Staunen (man kann Uber etwas Gutes, aber auch Uber
etwas Schlechtes staunen), Scham (kann Peinlichkeiten vermeiden),
Anhanglichkeit (kann bis zur Bedrohung gehen), Einsamkeit (man kann sie
freiwillig suchen und geniel3en), Stolz (z.B. Ubertriebener Nationalstolz) wohl

auf beiden Seiten des Spektrums zu finden. Ob Humor zum Beispiel eine
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Emotion oder ein Charakterzug ist, ist fraglich. Er, der auf den ersten Blick rein
positiv erscheint, kann zum falschen Zeitpunkt, am falschen Ort deplatziert bis
verstorend wirken. Viele dieser Begriffe konnte man auch in Begriffsgruppen
sortieren, denn nicht jeder davon steht fur eine eigene Emotion. Wut, Tobsucht
und Raserei liegen unbestritten sehr nah beieinander und beschreiben eine
Grundemotion in ihren unterschiedlichen Intensitaten.

Da Emotionen immer durch eine bestimmte Situation ausgeldst werden, kdnnen
wir davon ausgehen, dass positive Emotionen von positiven Situationen und
negative von negativen ausgeldst werden. Diese Unterteilung ist wiederum sehr
subjektiv, da jeder Mensch, der Situation entsprechend individuell emotional
entscheidet. Auch wenn des Einen Glulck, oft des Anderen Pech bedeutet, kann
man Gluck wohl eindeutig zu den positiven Emotionen zahlen. Aber ist Glick
tatsachlich eine Emotion? Ja und nein, oder sagen wir, es kommt auf das Gluck
an. Keine Emotion ist der Gllicksbegriff in der Aussage: ,Er hatte ein gltickliches
Leben®. Hier wird Gluck zum Zustand. Wird man hingegen vom Gluck uberrollt,
zum Beispiel bei einem Geldgewinn, so kommt das Gluck plétzlich und intensiv
und wird in dieser Form nicht lange anhalten — nach gewisser Zeit wird es sich
(vielleicht) in den eben erwahnten Glickszustand verwandeln (und
wahrscheinlich bis zum nachsten Geldgewinn so bleiben, oder zu
Gleichgultigkeit oder Ungliuck werden). Ob eine Emotion also gut oder schlecht,
positiv oder negativ wahrgenommen wird, kann am besten vom Betroffenen,
noch wahrend oder kurz nach der emotionalen Situation bestimmt werden.
Ausschlaggebend ist, dass die Emotion Uberhaupt als solche erkannt wird
(auch wenn das meist nur im Nachhinein bewusst geschieht). In der Situation
weild man oft erst, dass man emotional reagiert, wenn man darauf hingewiesen
wird. (,Reg dich doch nicht so auf‘ u.a.) Erst die bewusst wahrgenommenen
Emotionen kommen in der emotionalen Kreativitatstheorie zum Tragen und

kdnnen so zu einem regelrechten Ideenreservoir reifen.
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2.2. Wissenschaftliche Fassbarkeit

,Geflihle kommen (iber uns wie Regen und Sonnenschein und ohne das unser
Wille dber ihr Kommen und Gehen Herr wére.

Georg Simmel

Schon viel friher wurde versucht, Emotionen allgemein wissenschaftlich oder
spezifisch philosophisch zu erfassen. Bereits im Altertum wurden Gefuhle von
Philosophen wie Aristippos von Kyrene und Epikur als wesentliches
Charakteristikum des Fuhlens erkannt. Von den Stoikern wurden sie als unklare
Erkenntnisse und vernunftlose, naturwidrige Gemiutsbewegungen beschrieben.
Aristoteles verstand unter den Affekten seelisches Erleben im Sinne von Lust
und Unlust, ahnlich wie auch Kant. Trotz der Verwirrungen bei der
wissenschaftlichen Fassbarkeit von Emotionen, wurden diese zum
thematischen Mittelpunkt vieler Buicher, Arbeiten und Texte. Besonders
Philosophie, Psychologie, Soziologie und Hirnforschung haben auf diesem
Gebiet grofRe Fortschritte gemacht, die imstande waren, den Begriffsdschungel
zumindest teilweise zu roden.

In der Einleitung zu ,Philosophie der Gefuhle* stellt Sabine A. Ddhring die
grundlegende Frage, ,0b es eine Theorie der Gefuhle geben kann, und falls ja,
wie eine solche Theorie aussehen kénnte.“'®® Déhring versteht Emotionen nicht
als Wort der deutschen Alltagssprache, sondern ,als terminus technicus far
Gefiihle im engeren Sinne wie zum Beispiel Furcht, Arger, Empoérung, Neid,
Trauer, Bewunderung, Scham oder Stolz, die etwa schon Hume [...] als
>Eindricke der Selbstwahrnehmung< (impressions of reflexion) von
>Eindricken der Sinne< (impression of sensation) abzugrenzen versucht
hatte.“'®” Emotionen verlieren als ,Eindriicke der Selbstwahrnehmung*

scheinbar ihren wilden und unzahmbaren Charakter, denn nicht nur Eindriicke,

166 Doring, Sabine A.: Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
2009.S.12.

167 Vgl.: Hume, David: Ein Traktat tiber die menschliche Natur. Band 2. Hamburg:
Meiner, 1978. S. 3 ff, zitiert in Doring, Sabine A.: Philosophie der Gefiihle. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 2009. S. 13.
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sondern auch Selbstwahrnehmung sind Vorgange, die wenn noch
vordergrindig, so zumindest doch zu einem grofden Teil gewollt und bewusst
erfolgen. Dohring hebt aber auch die darstellende Komponente der Gefuhle
hervor, wenn sie sagt, dass ,Emotionen sich nicht auf eine bestimmte
Phanomenologie (Erlebnisqualitat) reduzieren, sondern wesentlich intentional
(auf etwas in der Welt gerichtet) sind und einen reprasentationalen Inhalt
(stellen die Welt als in bestimmter Weise seiend dar) haben.“'®® Emotionen
dieser Kategorie nennt Dohring ,emotionale Geflhle, die sie von
,hichtemotionalen® unterscheidet. Die erwahnte Intentionalitdt bezieht sich
immer auf das Objekt der Emotion, ,die im Gegensatz zu deren Ursachen nicht
raumlich-zeitlich benachbart sein, ja nicht einmal existieren miissen“.’® So
konnen wir zum Beispiel grofde Angst vor AulRerirdischen haben, von denen es
bislang noch keinerlei bekannten Existenzbeweise gibt — die Aulerirdischen
waren in diesem Fall das Objekt, auf das unsere Emotionen gerichtet sind.
,Wenn dem Kind das sich verbrannt hat, vor dem Feuer graut, ist das Objekt
seiner Furcht das Feuer, vor dem es sich hier und jetzt flrchtet; aber seine
gegenwartige Furcht ist das Ergebnis seiner friiheren Erfahrung.“'® Auch
Hume unterschied zwischen Objekt und Ursache einer Emotion und fuhrte in
seiner Analyse des Stolzes aus, dass diese reflexive Emotion das eigene
Selbst zum Objekt habe."" Kognitivistische Philosophen wie Anthony Kenny
gehen noch einen Schritt weiter und differenzieren zwischen formalen und
nichtformalen Objekten, die sich dadurch unterscheiden, dass formale Objekte
bloRe Eigenschaften sind, die dem nichtformalen Objekt im Zustand der
Emotion zugeschrieben werden. Helen Nissenbaum ist im Verlauf dieser

wissenschaftlichen Diskussion zu dem Schluss gekommen, dass die Frage der

168 Doring, Sabine A.: Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
20009.S. 15.

169 Doring, Sabine A.: Einleitung. In: Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2009. S. 69

170 Wittgenstein, Ludwig: Werkausgabe. Band 1. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1984. § 476.

171 ygl.: Hume, David: Ein Traktat iiber die menschliche Natur. Band 2. Hamburg:
Meiner, 1978. S. 5-8.
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>0bjektgerichtetheit< von Emotionen eine Pseudofrage ist, die von sich aus

nicht zu losen ist.

In der Soziologie haben viele die Freud’'sche Sicht der Emotionen
Ubernommen. Beim Freud’schen Ansatz steht die Signalfunktion der Emotionen
im Vordergrund. Sie informieren uns zum Beispiel, ob man in Gefahr ist oder
nicht (Angst = Fluchtinstinkt). Andere Soziologen sind eher an den Ursachen
emotionaler Vorgange interessiert. Emotionen werden so zu Sozialisations- und
Kulturprodukten. Fir einen weiteren Teil unter den Soziologen sind Emotionen
nicht immer sicht- oder artikulierbar. Sie werden zu einer Erweiterung bzw. zu
einem Ersatz der Sprache, um bestimmte Gefuhle zum Ausdruck zu bringen.
Ein weiterer wichtiger Schritt in der Erforschung der Emotionen sind die
Schriften der europaischen Klassiker der Soziologie von Georg Simmel, Max
Weber und Emile Durkheim. Fir Simmel gehéren Emotionen zur Natur des
Menschen und sind ein sehr wichtiger gesellschaftlicher Faktor. Sie binden die
Individuen aneinander und machen Interaktion in vielen Fallen erst moglich. Die
Emotionen sind als Inhalte des Handelns flr Simmel genauso wichtig wie
Triebe oder Eigeninitiative. Gefiihle nennt Simmel ,individual-psychologische
Motive*.""?

Bei Max Weber, neben Tonnies und Simmel der jungste der drei Grundervater
der deutschen Soziologie, sind Emotionen in seine Ansichten Uber soziales
Handeln  eingebettet. Neben  zweckrationalem,  wertrationalem und
traditionellem Handeln sieht Weber auch das affektuelle Handeln als Idealtypus
sozialen Handelns. Soziales Handeln ist ihm zufolge immer am Verhalten
anderer orientiert. Auch wenn diese Weber'schen Idealtypen des sozialen
Handelns nicht immer von den anderen separiert auftreten missen — schlief3lich
kann auch eine affektuelle Handlung beispielsweise in traditionellem Sinne
erfolgen —, so nehmen affektuelle Handlungen hier wieder eine Sonderstellung
ein. Sowohl zweckrationales, wie auch wertrationales und traditionelles

Handeln geschieht bewusst. Handlungen die im Affekt ,passieren®, tragen

172 Vgl.: Simmel, Georg: Zur Psychologie der Scham. In: Schriften zur Soziologie,
hg.v. H. ]. Dahme und O. Rammstedt. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1992. S. 140-
150.
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wieder den Schleier der Unkontrollierbarkeit. ,Affektuell ist fir Max Weber ein
Handeln, das ,insbesondere emotional: durch aktuelle Affekte und
Gefluhlslagen bestimmt ist (Weber 1922: 12; Hervorhebung im Original). Es
steht ,an der Grenze® und oft jenseits dessen, was bewusst ,sinnhaft* orientiert
ist. Affektuell handelt beispielsweise jeder, der ,sein Bedurfnis nach aktueller
Rache, aktuellem Genul} (sic!), aktueller Hingabe, aktueller kontemplativer
Seligkeit oder nach Abreaktion aktueller Affekte (gleichviel wie massiver oder
sublimer Art) befriedigt (ebda.), also ohne besonders auf langerfristige
Konsequenzen zu achten.“'® AuBerdem war Webers Hauptthese, ,dass
Emotionen wie seelische Qualen, Angst vor Verdammung und
Einsamkeitsgefuhl zur Entwicklung des modernen, rationalen Kapitalismus
einen auRerordentlich wichtigen Beitrag geleistet haben.“'”* In seinen Beitragen
uber Politik und Wissenschaft als Beruf bezeichnet Weber die Leidenschaft als
,Triebkraft der Berufsausiibung.“'"

Emile Durkheims wissenschaftlicher Bezug zu Gefuhlen und Emotionen spielt
sich auf einer anderen Ebene ab, der 6konomisch-gesellschaftlichen, In seinem
Buch ,Uber soziale Arbeitsteilung® folgt er den Spuren des bedeutenden
Nationaldkonomen Adam Smith und dessen Thesen Uber Arbeitsteilung. Bei
Durkheim bestand ihr einziger Zweck darin, ,zwischen zwei oder mehreren
Personen ein Gefiihl der Solidaritat herzustellen*."”® Da sich Solidaritét
allerdings nicht direkt untersuchen lasst, fihrt Durkheim den Begriff des
Kollektivbewusstseins ein, der so zum Indikator der Solidaritat wird. Im Blickfeld
seiner Untersuchungen lagen die unterschiedlichsten Verstole gegen dieses
kollektive Bewusstsein, die wiederum oft starke emotionale Reaktionen

hervorruft. Durkheim pladiert daftir, dass ,eine Handlung kriminell ist, wenn sie

173 Esser, Hartmut: Affektuelles Handeln: Emotionen und das Modell der Frame-
Selektion, In: Emotionen und Sozialtheorie - Disziplinare Ansatze, Hg. v. Rainer
Schiitzeichel. Frankfurt am Main: Campus, 2006. S. 143.

174 Flam, Helena: Soziologie der Emotionen: eine Einfiihrung. Konstanz: UVK, 2002.
S.112.

175 Vgl.: Weber Max: Politik als Beruf. Ditzingen: Reclam, 1999.

und: Weber, Max: Wissenschaft als Beruf. Ditzingen: Reclam. 1995.

176 Durkheim, Emile: Uber soziale Arbeitsteilung. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1999. S. 102.
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starke und bestimmte Zustidnde des Kollektivbewusstseins verletzt."”” Durch
die Bestrafung, ,die in erster Linie aus einer leidenschaftlichen Reaktion
besteht®, sei dieses Bewusstsein auch im Strafgesetzbuch verankert. Dem
gesellschaftlichen Leben schreibt Durkheim dadurch eine weitere emotionale
Komponente zu und jene Geflhle des Kollektivbewusstseins, die durch
bestimmte VerstolRe verletzt werden konnen, bezeichnet Durkheim als
Kollektivgefiihle. Er unterscheidet dabei Religiose Gefuhle, Nationale Gefuhle,
Familiengefuhle, Gefuhle, die sich auf die Arbeit beziehen und andere.
Besonders jene Kollektivgeflhle sind fur die emotionale Kreativitatstheorie von
Bedeutung, denn sie sprechen nicht nur das Selbst des Individuums, sondern
das Bewusstsein ganzer Gesellschaften an.

Die innovativen soziologischen Forschungen des US-amerikanischen
Soziologieprofessors Jack Katz sind fur unseren emotionalen Kreativitats-
Ansatz besonders interessant. Katz stellte Menschenbeobachtungen in den
Mittelpunkt seiner Forschungen. Uber einen langeren Zeitraum machte er
audiovisuelle Aufzeichnungen und flhrte eine gro3e Anzahl von Interviews
durch, um menschliche Emotionen besser verstehen zu lernen. Dabei machte
er interessante und fur unseren Fall aul3erst brauchbare Entdeckungen. ,lhn
interessiert weder die Verbindung zwischen Emotionen, Gesichtsmuskel-
bewegungen und Nerven, noch der Zusammenhang zwischen unserem
Gesichtsausdruck und Emotionen als Beweis fur die, allerdings etwas
beschrankte Universalitat der menschlichen Emotionskultur.'”® Jene intensiven
und durch die elektronischen Aufzeichnungen immer wieder abrufbaren
Beobachtungen alltaglicher Lebensmomente, ermdglichten ihm die Analyse von
bestimmten sozialen Gruppen. So untersuchte er zum Beispiel die Emotionen
von 150 witenden Autofahrern aus Los Angeles, Kindergartenkindern und
deren Betreuerlnnen oder Eltern.'”® Katz nimmt an, ,dass durch die Sammlung

empirischer Erfahrungen, die mit dem Alltagsspezifischen durchtrankt sind, sich

177 Durkheim, Emile: Uber soziale Arbeitsteilung. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1999. S. 128.

178 Flam, Helena: Soziologie der Emotionen. Konstanz: UVK, 2002. S. 120.

179 Vgl.: Katz, Jack: How Emotions work. London: The University of Chicago Press,
1999.
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das Mysteriose an Emotionen — dass wir sie konstruieren, kommunizieren und
korperlich spuren, aber auch dass sie uns uberwaltigen, unsere Identitat
ausmachen, uns preisgeben, uns paralysieren usw. — in ein zu untersuchendes
soziologisches Problem verwandeln lasst. (Katz 1999: 2,4). Sein Fokus ist nicht
auf einzelne Gefuhle oder emotionale Zustande gerichtet, sondern auf
Interaktionssituationen, in denen die interagierenden Menschen Emotionen
erkennen[...]. Der entscheidende Punkt ist, dass Emotionen sowohl
situationsbedingte als auch situationsubergreifende Bezugspunkte haben — sie
stellen eine besondere Art doppelter Narration dar und machen dem Selbst und

“180  Unter diesen

den Anderen die Identitdt des Erzahlers deutlich.
Grundvoraussetzungen untersucht er, wie Emotionen koérperlich erlebt werden,
wie das Gegenuber auf die emotionalen Botschaften reagiert und welche
Aufgabe dem Korper beim Versenden dieser Botschaften zukommt. ,Katz
interessieren also aul3er der emotionalen Expression selbst vor allem:

1. Der situationsbezogene und oft unbewusste, situationstiberschreitende
Sinn von spezifischen Emotionen,

2. die Emotion als gegenseitig abhangige Interaktionskomponenten und
die menschliche Kunst, Emotionen pre-reflexiv, interaktiv, sachgerecht,
zielgerecht und sinnschaffend, als Kommunikations- und Selbst-
darstellungsmittel einzusetzen, und

3. der korperliche Aspekt des Gefuhlssplirens und das Ein- und
Ausblenden des menschlichen Korpers als die Voraussetzung fur die
unterschiedlichen Typen der sozialen Interaktion. (Katz 1999: 5-6,

31 5)“181

Besonders bildlich beschreibt er in seinem Buch, wie emotional ein Autofahrer
reagiert, nachdem er von einem anderen, unbekannten Teilnehmer
geschnitten wurde, und welche Hintergrinde diese Emotionen haben. Laut
Katz reagiert der Autofahrer, der als Beispiel fur viele andere Autobenutzer
dienen soll, nicht nur deswegen so emotional und auf der sprichwdrtlichen

Suche nach Rache, weil er plotzlich aus seiner unreflektierten und nahezu

180 Flam, Helena: Soziologie der Emotionen. Konstanz: UVK, 2002. S. 120-121.
181 Ebda.: S. 121-122.
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unbewussten Tatigkeit gerissen und am zugigen Vorwartskommen gehindert
wird, sondern auch, um seinen sozialen Status wiederherzustellen. Das Auto
als Schutzmantel markiert diesen Status, der durch das Schneidemandver in
Frage gestellt wird — wenn auch nur im Auge des geschnittenen Autofahrers.
So analysiert Katz unzahlige Alltagssituationen, in denen menschliche
Interaktionen stark emotionalisiert werden und dadurch besonders heftig zu
Tage treten. ,Emotionen enthullen das Verborgene, machen das Unsichtbare
sichtbar.“'® Genau diese ,Alltagssituationen®, die imstande sind, uns aus
unserem Allgemeinzustand zu reil3en, sind es, die wir uns bewusst machen
mussen, um unser kreatives Potential zu erweitern. Sicher ist, und das sagt
auch Katz, dass Emotionen und ihre Symptome haufig eintdnig und eindeutig
betrachtet wurden, sie sind jedoch wesentlich ambivalenter und als
Emotionskultur dualistisch. Tatsache ist auch, dass Emotionen als
Forschungsgegenstand ihre Berechtigung haben, auch wenn langst noch nicht
allen Emotionsphanomenen wissenschaftlich auf den Grund gegangen wurde.
Die zahlreichen Postulate und Theorien der verschiedenen Emotionsforscher
aus den unterschiedlichsten Wissenschaftsdisziplinen betreffend, hat Roberts
ein bekanntes wissenschaftliches Manko hervorgezaubert, indem er
behauptet, dass viele der Forscher suggerieren, die von ihnen bevorzugte
Forschung stelle den einzigen Zugang zu wirklichem Wissen uber Emotionen
dar. Er verweist im Anschluss allerdings auf die Interessenabhéngigkeit von
Kategorien und Erklarungen.”® Wie wir unsere Emotionen schlieRlich
kategorisieren, hangt laut Robinson, ,zum grof3ten Teil davon ab, welche

Begriffe uns in unserer Kultur zur Verfiigung stehen.*'®*

182 Katz, Jack: How Emotions work. London: The University of Chicago Press, 1999.
S. 344.

183 Vgl.: Roberts, Robert C.: Emotionen - Ein Essay zur Unterstiitzung der
Moralpsychologie. In: Doring, Sabine A.: Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 2009. S. 279.

184 Robinson, Jenefer: Emotionen: Biologische Tatsache oder soziale Konstruktion?.
In: Déring, Sabine. A.: Philosophie der Gefiihle: Frankfurt am Main: Suhrkamp,
2009.S. 319.
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2.3. Emotionen als korperlicher Vorgang

Emotion; dieses Wort bezeichnete den Aufruhr des Volkes,
ehe es in die Rede (iber Gefiihle ibernommen wurde.“'®

Dass Emotionen auch spirbare Auswirkungen auf unsere Physis, unseren
Korper haben, wurde vorher bereits Ofter angesprochen. Diese korperlich
spurbaren Auswirkungen treten immer sehr direkt auf — genauso wie die
Emotionen selbst sind sie zum gréf3ten Teil unkontrollierbar, passieren
unbewusst und scheinen uns im Moment der Angst, Aufregung oder
Anspannung zu Uberrollen. Barbara Korte, die sich in einem ihrer Aufsatze mit
der Korpersprache im englischen Roman des 18. Jahrhunderts
auseinandergesetzt hat, betont wie eng Emotionalitdt und Kkorperlicher
Ausdruck assoziiert sind, was sich sehr anschaulich in allen visuellen Kiinsten
manifestiere. ,E-motio, die gefuhlsmalige Bewegtheit, aulert sich wesentlich
im Ausdruck des bewegten Korpers, wie der Begriff Kdérpersprache hier
verstanden werden soll. In der Alltagserfahrung gilt unsere Korpersprache [...]
als glaubhafterer Zugang zu unseren privaten Geflhlen als das, was wir explizit
dariiber aussagen wollen.“'®® Korte weist darauf hin, wie oft der menschliche
Korper zum zentralen Trager menschlicher Aussagen, also auch Emotionen,
wird. Korte versucht dabei das Phanomen des englischen Romans im 18.
Jahrhundert besonders stark auf die Beschreibung der Korpersprache hin zu
analysieren. Der Roman uberwindet dabei Probleme, die es im Theater nicht
gibt. ,Hier sind koérpersprachliche Zeichen, wie Erika Fischer-Lichte feststellt,
,2grundsatzlich in materieller Hinsicht dieselben Zeichen [...] wie diejenigen, die
sie bedeuten sollen. [...] Wenn ein Roman Korpersprache sprachlich vermittelt,

werden [...] analoge Zeichen in digitale Ubersetzt und die Korpersprache buft

185 Historisches Worterbuch der Philosophie, Band 1, Basel: Schwabe, 1971. Sp. 94.
186 Korte, Barbara: Theatralitit der Emotionen - Zur Kérpersprache im englischen
Roman des 18. Jahrhunderts. In: Benthien, Claudia/Fleig, Anne/Kasten, Ingrid
(Hg.): Emotionalitdt - Die Geschichte der Gefiihle. K6ln: B6hlau Verlag, 2000. S.
141.
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ihr besonderes Ausdruckspotential zumindest teilweise ein.“'® Unser Korper
und unser Korpergefuhl spielt also am emotionalen Sektor unserer
Wahrnehmung und unseres Selbst eine herausragende Rolle, auch wenn sich
herausstellen wirde, dass die These, er selbst sei es, der die Emotionen erst
auslose, nicht verifizierbar ist. Jeder Mensch, der selbst schon einmal heftigen
Emotionen ausgeliefert war — was, emotionskranke Menschen ausgenommen,
wohl auf alle zutrifft — weil3, wie es sich anfuhlt, watend, traurig, erregt, lustig
oder andersartig emotionalisiert zu sein. Die Emotion selbst ist in den letzten
Jahren allgegenwartiger geworden und hat ihren Status der Rohheit, nicht
zuletzt durch das latente Wirken unserer Medienlandschaft und deren
andauernden Stimulationen, verloren. Naturlich herrschen, was den Umgang
mit Emotionen und deren gesellschaftliche Akzeptanz betrifft, gro3e kulturelle
Unterschiede. Nicht umsonst empfiehlt es sich, sich vor einem
Auslandsaufenthalt Uber die Sitten und Gebrauche des jeweiligen Landes zu
informieren, um nicht, wie es Durkheim meinte, gegen das dort vorherrschende
Kollektivbewusstsein zu versto3en. Auch wenn die korperlichen Reaktionen im
Grunde genommen uberall gleich sind, so wird die Gesellschaft nicht Uberall
gleich darauf reagieren und wenn es zu einer Situation kommt, nennen wir
diese ,Situation hoher emotionaler Spannung®, dann werden wiederum starke
Emotionen, samt deren korperlichen Auswirkungen, bei unseren Gegenlber
ausgelést - nicht selten in gesteigerter Form. So kann eine einzige
unangebrachte oder falsch verstandene GeflhlsaulRerung in einen Kreislauf
fuhren, der bis zu psychischer oder gar korperlicher Gewalt fuhren kann. Trifft
das auf zwei oder mehrere Nationen mit unterschiedlichem
Kollektivbewusstsein zu, kann es im Extremfall sogar zu militarischen

Auseinandersetzungen kommen.

187 Korte, Barbara: Theatralitat der Emotionen - Zur Kérpersprache im englischen
Roman des 18. Jahrhunderts. In: Benthien, Claudia/Fleig, Anne/Kasten, Ingrid
(Hg.): Emotionalitit - Die Geschichte der Gefiihle. K6ln: B6hlau Verlag, 2000. S.
144-145. (teilweise Zitat aus: Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Eine
Einfiihrung. Band 1: Das System der theatralischen Zeichen. Tlibingen: Narr,1989.
S.181))
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Die Frage nach der Funktion des Korpers in Zusammenhang mit emotionalen
Situationen ahnelt in gewisser Weise der Frage, was zuerst da war, das Huhn
oder das Ei. Claudie Benthien, Anne Fleig und Ingrid Kasten verweisen auf die
nachhaltige Pragung der christlich-abendlandischen Tradition durch die antike
Erfindung des Seeleninnenraumes, also dem Dualismus von Leib und Seele. In
Bezug auf die Trennung von Geist und Korper fragen sie, ob der leibliche
Gefluhlsausdruck ein sekundares, also immateriell im Inneren sich abspielendes
Zeichen ist, oder ob diese korperlichen AuRerungen die Gefiihle selbst als
primare Zeichen sind. Benthien, Fleig und Kasten kommen durch diese Frage
zu einem interessanten Schluss: ,Andererseits entsteht als Folge des Postulats,
dass Gefuhle sich im Psychisch-Inneren ereignen und sich dann erst aul3erlich
pathognomisch manifestieren — im gestischen, mimischen und vegetativen
Korperausdruck, die Vorstellung, dass Emotionen grundsatzlich herstellbar,
dass sie theatralisierbar sind, dass man Gefiihle vortduschen, sie affektieren
kann. In diesem Zusammenhang erlangt das Theater als offentlicher Ort einer
Alphabetisierung der Leidenschaften im Zeitalter des Barock eine hohe
Bedeutung. Gefuhle werden zunehmend gelernt, inszeniert und in der sozialen

Interaktion strategisch eingesetzt.“'®

Dieser bewusste und strategische
Umgang mit Emotionen ist die Grundlage von mehreren Schauspielschulen, wie
der von Stanislawski oder Stral3berg und eines der Standbeine der emotionalen

Kreativitatstheorie.

Dass Emotionen und alles was dazugehdrt nicht nur in wissenschaftlichen
Spharen in den letzten Jahren eine Renaissance erleben, ist auch im Alltag
erkennbar. Noch nie (auller vielleicht in Katastrophen- oder Kriegszeiten, in
denen ganze Gesellschaften Uber einen langeren Zeitraum stark emotionalisiert
sind) waren Emotionen derart stark und allgegenwartig vertreten. In Zeitungen
und Magazinen, in der Werbung im Fernsehen oder auf Plakaten und nicht
zuletzt in Politik und Wirtschaft, werden nahezu pausenlos Emotionen
dargestellt und dadurch auch im Betrachter wachgerufen. So fasst Ronald de

Sousa Emotionen so auf, ,dass sie, wie unsere anderen geistigen Fahigkeiten,

188 Benthien, Claudia/ Fleig, Anne/ Kasten, Ingrid (Hg.): Emotionalitdt - Die
Geschichte der Gefiihle. Koln: Bohlau Verlag, 2000. S. 12.
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den biologischen Wurzeln entspringen, die uns mit der Welt, einschlieRlich
unserer Vergangenheit und Zukunft, verbinden. Die Art dieser Verbindung hat
sich graduell von der einfachen Kausalitat der Reflexe zu immer komplexeren
Formen der Reprasentation verandert.“'® Dass der Korper dabei nicht
wegzudenken ist und eine wichtige Funktion inne hat, zeigen die unzahligen
Lebensberater, Seminar- und Coachinganbieter. Nicht selten werden Geflihle
dort als ,geheimnisvolle Welt® beschrieben, denen durch ein zumeist
Uberteuertes Seminar oder einen Kurs auf den Grund gegangen werden kann —
das Schlagwort in diesen Kreisen lautet: ,emotionale Balance®. Das emotionale
Gleichgewicht soll so zum vermeintlichen Ziel einer ganzen Generation
gemacht werden — so findet man zum Beispiel auf einer deutschen Seminar-
und Coachingseite folgenden Werbetext, der als Veranschaulichung dienen

soll:

sunser Kbérper zeigt ziemlich genau an, ob wir uns im emotionalen
Gleichgewicht befinden oder wo wir aus ,der Balance® geraten sind.
Negative Emotionen zerren an unserer Lebensenergie und beeintrdchtigen
unser Leben auf vielféltige Art und Weise. Angste, Phobien, Unsicherheiten,
Aggressionen oder andere nicht hilfreiche emotionale Muster lassen uns
innerlich verkrampfen und zurlickschrecken vor der vollen Entfaltung
unseres persénlichen Lebens. Resultierend daraus ergeben sich Burnout,
Stress und psychosomatische Erkrankungen. Emotionale Balance ist ein
revolutiondres Konzept, das sich leicht erlernen lasst. Es hilft lhnen zu
erkennen, wo Sie im Leben emotional stehen und was Sie sich vom Leben
wirklich wiinschen. Entdecken Sie mit uns in unseren Lifenergy Seminaren

die geheimnisvolle Welt Ihrer Gefiihle und Emotionen. «190

Bei diesem und ahnlichen Anbietern, und das wird propagiert, kann man
erfahren, welche ,Emo-Muster® (Anm. Emotionsmuster) uns im Alltag

behindern, wie wir uns von Provokationen, Abhangigkeiten und Frustrationen

189 De Sousa, Ronald: Die Rationalitdt der Emotionen. In: Doring, Sabine A.:
Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. S. 111.

190 http: //www.lifenergy.de/lifenergy/emotionaler-koerper.html, Zugriff am 31.
12.2010.
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befreien kdnnen und so zu einem einheitlich ausgeglichenen Korper-Geist-
Gefuhl kommen. Der ,emotionale Korper® wird so zu einem haufig verwendeten
Begriff in Esoterikkreisen. Dass unser Korper bei nahezu allen Emotionen zum
Ausdrucksmittel wird, ist unbestritten. Bei emotionalen Hohepunkten zeigt der
Korper entweder weit verbreitete Ausdruckformen, wie zum Beispiel das
Weinen bei Traurigkeit oder groRer Freude, oder er hat individuelle
Ausdrucksformen in sein Programm aufgenommen, die in ahnlichen Situationen
immer ahnlich ablaufen. So wird beispielsweise einer bei Wut die Fauste ballen,
ein anderer den Kopf senken und schwer atmen. Egal was auch zutreffen mag,

unser Korper ist ein elementarer Teil emotionaler Formen.

2.3.1. Ein schneller Blick in das Gehirn

sUunsere Gehirne sind selbstaktive, hochdynamische Systeme — in ihnen liegt

unser Wissen iiber die Welt gespeichert.“™’
Wolf Singer

~Wenn Sie wutend, traurig oder schlecht gelaunt sind, dann denken Sie doch
einfach an etwas anderes?“ Diesen oder ahnliche Satze werden viele schon
das eine oder andere Mal zu Horen bekommen haben. Wenn wir witend,
traurig oder schlecht gelaunt sind, erfahren wir negative Emotionen. Reicht da
wirklich nur ein Abschweifen unserer Gedanken um in bessere Stimmung zu
kommen, oder anders nachgefragt: Sind Emotionen durch Gedanken (oder
uberhaupt) steuerbar. Und was passiert bei Emotionsausbriichen eigentlich in
unserem Gehirn.

»,Als Alkamaion von Kroton (670-500 v. Chr.) eine Verbindung vom Auge zum
Gehirn entdeckte, ndmlich den Sehnerv, verkindete er, im Gehirn musse der
Sitz des Denkens sein. Die griechischen Philosophen Demokrit (460-370 v.
Chr.) und Plato (429-348 v. Chr.) hielten das Gehirn fur das wichtigste Organ
des Korpers. Die Seele war zusammengesetzt, sozusagen dreifaltig: Im Kopf

befand sich der rationale Teil, der fur den Verstand zustandig war. Im Herzen

191 Vgl.: Singer, Wolf: Ein neues Menschenbild. Gesprache tiber die Hirnforschung.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2003. 35.
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hatten die Empfindungen Zorn, Furcht, Stolz und Mut ihren Sitz, und im Bauch
waren Lust und Begierde sowie andere niedere Leidenschaften angesiedelt.“'®
Die Suche nach dem Ursprung der Emotionen und die Frage nach den
Vorgangen in unserem Gehirn haben also bereits vor uUber 2000 Jahren
begonnen und werden wahrscheinlich noch lange andauern.

In der Neurobiologie werden Emotionen als kurze, prakognitive, vorbewusste
und mal mehr, mal weniger automatisch erfolgende Stimulierungen eines
Affektprogrammes bezeichnet. In dieser Hinsicht sind Emotionen sehr kurze,
eruptive Reaktionen, die allerdings komplizierten neuronalen Vorgangen
unterliegen. George Downing schrieb Uber “korperliche Mikro-Praktiken’, die
Emotionen ausmachen wirden, und dass Emotionen trotzdem immer auch
Erfahrungen seien — ihm gelang damit eine teilweise Annaherung zwischen den
Kognitivisten und den Vertretern der Feeling-Theorie.’ Aber auch wenn
Emotionen typischerweise ,als einheitliche Geisteszustande erfahren werden,
und nicht als eine Reihe verschiedener Komponenten (etwas eine
Uberzeugung + ein Wunsch + eine physiologische Erregung + ein bestimmtes
Verhalten)'**, so sind die Vorgange, die im menschlichen Gehirn, ja im
gesamten Korper dabei ablaufen, hochst komplex.

Joseph LeDoux, der US-amerikanische Psychologe und Neurowissenschaftler,
dessen Hauptforschungsgebiet die Emotionspsychologie ist, der sich aber
hauptsachlich mit dem Phanomen der Furcht auseinandersetzt, glaubt, dass
emotionale Geflihle dann entstehen, wenn wir uns dessen bewusst werden,
dass ein Emotionssystem des Gehirns aktiviert ist.'®® Ein Standpunkt, der unter
anderem von Roberts heftig kritisiert wird. Diese Formel kann, Roberts zufolge,

insofern nicht stimmen, ,als Menschen Emotionen verspuren, bevor sie sich

192 Dliweke, Peter: Kleine Geschichte der Hirnforschung - Von Descartes bis Eccles.
Miinchen: C.H. Beck, 2001. S. 3 6.

193 Vgl.: Downing, George: Emotion Theory Revistited. In: Wrathhall, Mark A./
Malpas, Jeff. E. (Hrsg.): Heidegger, Coping, and Cognitive Science. Essays in Honoer
Hubert L. Dreyfus, Band 2. Cambridge: MIT Press, 2001, S. 245-270.

194 Roberts, Robert C.: Was eine Emotion ist: eine Skizze. In: Doring, Sabine A.:
Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. S. 169-201.

195 Vgl.: LeDoux, Joseph: Das Netz der Gefiihle. Miinchen: Dtv, 2004. S. 324.
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dessen bewusst werden, dass ein Emotionssystem des Gehirns aktiv ist.“'® Bei
dieser Diskussion tritt der bereits erwahnte Interessenskonflikt zwischen den
Wissenschaftdisziplinen wieder gut erkennbar zu Tage. Wenn Menschen eine
Emotion haben, so Roberts, wird ihnen nicht die Aktivitat eines Gehirnsystems
bewusst, sondern die Emotionen selbst, ,als deren notwendige Bedingung die
Aktivitat des Hirnsystems plausiblerweise gelten kann.“'®” Dass im Gehirn
wahrend emotionaler HOhepunkte allerdings einschneidende Vorgange
ablaufen, ist unumstritten. Die physiologische Sicht der Gefuhle hat, nach
James vielzitiertem Aufsatz ,What is an Emotion“ von 1884, trotz anhaltender
Kritik von empirischer und begriffsanalytischer Seite, in den letzten Jahren eine
starke  Wiederbelebung erfahren — nicht zuletzt aufgrund der
neurowissenschaftlichen Befunde von Antonio Damasio, die darauf hindeuten,
dass jene Gehirnzentren, die an der Auslésung von Emotionen beteiligt sind,
ebenso Veranderungen in den Organsystemen des Korpers registrieren wie
auch auf Umweltreize reagieren.®® Wie James und ein Jahr spater auch Lange,
behaupten viele, dass eine Emotion ohne ein Bewusstsein physiologischer
Veranderungen nichts als ein ,kalter und neutraler Zustand intellektueller
Wahrnehmung sei“. Es sind also nicht Urteile, sondern physiologische
Veranderungen, die Emotionen hervorrufen. Die James-Lange-Theorie
(feelings-Theorie) wurde einige Jahre spater von Walter Cannon Philip Barnard
widerlegt. Sie fanden heraus, dass Tiere auch dann noch Emotionen zeigen,
wenn die Verbindung zwischen dem GroBhirn und dem autonomen
Nervensystem durchtrennt war. Und schlie3lich fiUhrte Cannon einen Versuch
durch, indem er korperliche Reaktionen herbeirief, die Uberhaupt keine
Emotionen auslosten. Im fiel auf, dass die Magen-Darm-Motorik abnahm oder

ganz stoppte — emotionale Erregung ging also mit der Erregung des

19 Roberts, Robert C.: Emotionen - Ein Essay zur Unterstiitzung der
Moralpsychologie. In: Déring, Sabine A.: Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 2009. S. 282.

97 Roberts, Robert C.: Emotionen - Ein Essay zur Unterstiitzung der
Moralpsychologie. In: Déring, Sabine A.: Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 2009. S. 283.

198 Vgl.: Damasio, Antonio: Descartes’ [rrtum - Fiihlen, Denken und das
menschliche Gehirn. Miinchen: List, 1995.
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sympathischen Nervensystems einher. Bei diesem Prozess gelangt Adrenalin
ins Blut und die Blutzufuhr zu den inneren Organen nimmt ab, jene zu den
Skelettmuskeln allerdings zu. Diese Symptome deutete Cannon als
Mobilmachung des Koérpers auf Kampf oder Flucht. Die Cannon-Bard-Theorie
besagt also, dass ein geeigneter aullerer Reiz aufgenommen wird, den
Thalamus erregt und das bereits als Emotion wahrgenommen wird.
,Uberschreitet die Erregung eine Schwelle, dann teilt sie sich. Eine Nervenbahn
erregt den Cortex und ruft dort ein Gefuhl hervor, z.B. Furcht. Die andere
Nervenbahn erregt den Hypothalamus, der Uber das autonome Nervensystem
korperliche Reaktionen auslost. Kernpunkt ihrer Theorie war, dass ein
gefuhlsauslosender Reiz ein psychisches Erlebnis und unabhangig davon eine
korperliche Reaktion ausloste.“'°

Emotionen und Sinneswahrnehmungen werden entweder durch die uns
umgebenden Dinge, durch Erinnerung oder gar durch erdachte Situationen
erzeugt — ihren Ursprung haben sie in jedem Fall in unserem Gehirn, welches
alle unsere Wahrnehmungen koordiniert.?> Michael O’Shea betont in seinen
Ausflihrungen Uber das menschliche Gehirn, dass ,wir in dem logischen
Paradox eines selbstbeziiglichen [...] Systems gefangen sind.“*®' Er spricht
damit die skurrile Tatsache an, dass wir mit unserem Gehirn in der Lage sind,
uber unser Gehirn nachzudenken.

Das menschliche Gehirn ist im Grunde genommen eine aullergewoOhnlich
leistungsfahige Rechenmaschine. Es ist rund 1,4 Kilogramm schwer und
besteht aus drei Hauptstrukturen: Grofhirn, Kleinhirn und Hirnstamm. Das
GroR3hirn, das sich aus dem kleinen, vorne befindlichen Riechhirn entwickelt
hat, besteht aus einer linken und einer rechten Hemisphare mit jeweils vier
Lappen, den Frontal-, Parietal-, Okzipital- und Temporallappen. In der aul3eren

Schicht, der ,grauen Substanz® (Cortes cerebri) bilden dicht

199 Dliweke, Peter: Kleine Geschichte der Hirnforschung - Von Descartes bis Eccles.
Miinchen: C.H. Beck, 2001. S.133-134.

200 Vgl.: Tappolet, Christine: Emotionen und die Wahrnehmung von Werten. In:
Doring, Sabine A.: Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. S.
456.

201 O Shea, Michael: Das Gehirn - Eine Einfiihrung. Stuttgart: Reclam, 2008. S. 7.
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aneinanderliegende Neuronen-Zellkorper eine durchgehende Hirn-Hulle. Jener
Bereich des Gehirns ist an wichtigen Vorgangen wie Muskelkontrolle,
Sinneswahrnehmungen wie Sehen und Horen, Gedachtnisvorgangen, Gefuhlen
und Sprache beteiligt.

Die darunter liegende ,Weille Substanz® (Diencephalon) ist ein
Neuronengewebe mit hauptsachlich langen, von Myelin umgebenen Axonen,
liegt zwischen Hirnstamm und Kleinhirn und besteht aus Strukturen im
Gehirnkern wie Thalamus und Hypothalamus (dieser steuert den Appetit sowie
unseren Schlafrhythmus, den Sexualtrieb und die Angstreaktionen des
Korpers). ,Die Nuclei (Anm. des Autors: Gleichgewichtskerne) der weilen
Substanz sind firr die Ubertragung von Sinneserregungen vom (ibrigen Kérper
an den Cortex cerebri zustandig und sorgen fur die Regulierung von autonomen
(unbewussten) Funktionen wie Kérpertemperatur, Herzfrequenz und Blutdruck.
Bestimmte Nuclei in der weillen Substanz sind an Geflihlsausdriicken,
Ausschuttung von Hormonen aus der Hypophyse und an der Regulierung der
Nahrungs- und Wasseraufnahme beteiligt. Diese Nuclei werden im Allgemeinen
als Teil des limbischen Systems gesehen.”> Das Kleinhirn ist fiir die
Psychomotorik und die Koordination der Sinneserregungen verantwortlich. Der
Hirnstamm sorgt fur die Steuerung von Atmung, Schlaf und Kreislauf. Zwischen
dem entwicklungsgeschichtlich relativ jungen Grof3hirn und dem Mittelhirn und
Hirnstamm liegt eine &uBert komplex strukturierte Ubergangsregion, das
limbische System.

Um kreative Prozesse verstehen zu konnen, um sich ein Bild von einem
kinstlerischen Vorgang machen zu konnen, in dem beispielsweise ein
Theaterstlck entsteht, ist es wichtig sich grundlegende Gedanken Uber Aufbau
und Funktionsweise unseres Denkapparates zu machen.

Auch in der neurobiologischen Grundlagenforschung ist das Problem von
emotional-kognitiven Wechselwirkungen und Emotionen zu einem Teil der
Forschung geworden. ,Emotionale Prozesse sind nach neueren Erkenntnissen

nicht nur im limbischen System lokalisiert, sondern reichen vom Hirnstamm und

202 http://de.brainexplorer.org/brain atlas/Brainatlas index.shtml, aufgerufen am
28.12.2010
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Hypothalamus Uber das limbisch-paralimbische System bis weit in die héheren,
insbesondere rechtsseitigen prafontalen Rindenbezirke des Grol3hirns hinauf.
Andererseits sind wichtige kognitive Funktionen offenbar ebenfalls in den
limbischen Strukturen angesiedelt.“*®® In seinem Aufsatz Vorschlag fiir den
Mechanismus der Emotionen schreibt der Anatomie-Professor James Papez:
»Ist Emotion ein magisches Produkt, oder ist sie ein physiologischer Prozess,
der abhangig von einem anatomischen Substrat ist? Im folgenden schlagt er
eine Antwort vor: Genau bezeichnete Strukturen unterhalb der Grohirnrinde,
die zusammen den limbischen Ring bilden, sollen einen harmonischen
Mechanismus konstituieren, der womdoglich ebenso die Funktionen der
zentralen Emotionen ausarbeitet wie am emotionalen Ausdruck beteiligt ist. FUr
die subjektive emotionale Erfahrung, so Papez, sei jedoch der Cortex
entscheidend. [...] Papez war Uberzeugt, dass sich Emotionen
stammesgeschichtlich mit Schmecken und Riechen, d.h. mit Erndhrung und
Fortpflanzung entwickelt haben.“?** Riechen sei also in seinem Sinne der
ursprungliche Reiz der emotionalen Erfahrung und Geflhle seien ein Ergebnis
der Evolution.

In den 1950er Jahren baute Paul McLean das limbische System in eine groRere
Stammesgeschichtliche Theorie ein, die das menschliche Gehirn, wie auch das
der jungeren Saugetiere in drei Ubereinander liegende Schichten aufteilte.
McLean sprach von dreieinigen Gehirn (triune brain), an dessen Basis sich das
Reptiliengehirn befindet, das hauptsachlich aus dem Gehirnstamm besteht und
stereotypes sowie das Instinktverhalten steuert. Das Saugetiergehirn, die
darUber liegende Schicht, wird vom Cortex reprasentiert, welcher beim
Menschen uUberaus stark entwickelt ist und unsere intellektuellen Leistungen
ermdglicht. ,McLean sah das Verhaltnis zwischen Cortex und limbischem

System ahnlich wie Freud das zwischen bewuf3tem Ich und unbewultem

203 Ciompi, Luc: Die emotionalen Grundlagen des Denkens - Entwurf einer
fraktalen Affektlogik. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1997. S. 54-55.

204 Diiweke, Peter: Kleine Geschichte der Hirnforschung - Von Descartes bis Eccles.
Miinchen: C. H. Beck, 2001. S. 130.
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Es.“?® Der ewige Konflikt zwischen Verstand und Gefiihl, sei laut McLean,
durch die oft schlechte Kommunikation zwischen diesen beiden Schichten auch
strukturell bedingt. Der dritte Teil des Gehirns, der Gurtel, zwischen Balken und
Cortex gelegen, verknupft Geriche und Gesehenes mit angenehmen oder
unangenehmen Erinnerungen und spielt eine Rolle bei der Steuerung von
Aggressivitat und der Entwicklung von emotionaler Reaktion auf Schmerz.
Da Gefuhle nicht automatisch und ohne Verstand vorkommen, schlugen
Stanley Schachter und James Singer 1964 eine Erklarung vor, die korperliche
Erregung als notwendige Grundlage fur das Aufkommen von Geflihlen
betrachtet. Welche Emotion im spezifischen Fall aufgerufen wird, hangt vom
Status der augenblicklich und bewertenden Funktionen des Cortex ab. Dieses
Modell nannte man kognitive Theorie der Emotionen.
LeDoux vertritt sogar die Ansicht, dass nur die Mandelkerne, die auch als
Amygdala bezeichnet werden und die ein paarweise angeordnetes Kerngebiet
des Gehirns im medialen Teil des Temporallappens sind, ein gesichertes
Element des erst ungenigend bekannten affektregulierenden Netzwerkes
darstellen. ,Die Amygdala ist ganz wesentlich an der Entstehung von Angst
beteiligt und spielt eine wichtige Rolle bei der emotionalen Bewertung und
Wiedererkennung von Situationen sowie Einschatzung maoglicher Gefahren: sie
verarbeitet aul’ere Impulse und leitet die korperlichen Reaktionen dazu ein.
Eine Zerstérung der Amygdala fuhrt zum Verlust von Furcht- und
Aggressionsempfinden und so zum Zusammenbruch der mitunter
lebenswichtigen Warn- und Abwehrreaktionen. Neuere Forschungen deuten
darauf hin, dass die Amygdala an der Wahrnehmung jeglicher Form von
Erregung, also affekt- oder lustbetonter Empfindungen, einschliel3lich des
Sexualtriebes beteiligt sein konnte.“?*® Sie ist dafiir verantwortlich Ereignisse
mit Emotionen zu verknupfen und diese zu speichern.

,Verfolgt man die Entwicklung des Gehirns in der aufsteigenden Tierreihe

weiter, dann kommt man dahinter, dass das Prinzip, Tétigkeiten mit

Geflihlen zu verkntipfen, immer erfolgreicher wird. Endlich verdndern die

205 Diiweke, Peter: Kleine Geschichte der Hirnforschung - Von Descartes bis Eccles.
Miinchen: C. H. Beck, 2001. S. 135-136.
206 Vgl.: http://de.wikipedia.org/wiki/Amygdala, Zugriff am 02.01.2011
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Geflihle sogar ihre urspriingliche Funktion und werden zu Bewusstsein, das
uns Menschen schlielllich hilft, ganz besondere komplexe Tétigkeiten
auszutiben: nachdenken, planen, entwerfen, vergleichen, urteilen, eine
Erfahrungen symbolisieren, dass heil3t in eine Sprache (bersetzen und sie
anderen sogar mitteilen. [...] Auch die starke Erinnerungswirkung von
Geriichen (bestimmte “Schliisselgeriiche’ kbnnen bekanntlich ganze
Erinnerungspakete aus der Kindheit wachrufen) findet ihre Erkldrung in der
engen Verbindung der Riechbahn mit dem limbischen System.“*°’

Im Thalamus, einem bereits erwahnten spezifischen Gebiet des Zwischenhirns,
werden alle ankommenden Sinneswahrnehmungen mit Geflhlen wie Freude,
Angst, Lust oder Schmerz ausgestattet — in seinem untersten Teil, dem
Hypothalamus, entstehen Gefuhle wie Hunger und Durst. Die Hypophyse
wiederum, hangt dem Hypothalamus an und ist fir den gesamten
Hormonhaushalt und somit auch fur unser sexuelles Verhalten verantwortlich.
In den sogenannten ,Assoziationsfeldern®, die noch nicht so klar umrissen sind
wie andere Steuerbereiche des Gehirns, werden einzelne Gedanken und
Informationen miteinander verknuipft und kombiniert. Vester im Ubrigen, betont
Informationen als ,ganz besondere Entitat des Seins. Sie sind weder Materie
noch Energie. [...] Gebe ich [...] Informationen weiter, dann habe ich sie
nachher immer noch.“?%®

Laut Damasio lenken uns Gefihle in die richtige Richtung und helfen uns dabei,
jene Entscheidungen zu treffen, die wir mit alleiniger Hilfe unseres Verstandes
nicht in der Lage waren, befriedigend zu fallen. Auch Sandra Aamodt und
Samuel Wang schreiben: ,Die meisten Urteile im Leben kdnnen sich nicht allein
auf die Logik stltzen, weil die vorliegenden Informationen in der Regel
unvollstandig oder mehrdeutig sind. Die Entscheidung flr eine neue
Berufslaufbahn ware einfach, wenn Sie im Voraus wussten, wie gut lhnen die
neue Aufgabe liegt und wie befriedigend sie in lhren Augen sein wird. In den
meisten Fallen missen Sie sich jedoch allein auf lhre Intuition verlassen. Das

ist auch kein Problem, solange ihr orbitofrontaler Kortex, ein wesentlicher

207 Vester, Frederic: Denken, Lernen, Vergessen. Miinchen: dtv, 1996. S. 20-21.
208 Ebda.: S. 28-29.
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Bestandteil des emotionalen Systems im Gehirn, einwandfrei funktioniert.“2%°

Aamodt und Wang verweisen auch darauf, dass emotional besonders intensive
Ereignisse aulderst lebhafte Erinnerungen erzeugen. ,Emotionale Erregung ist
offenbar fur die langfristige Speicherung wichtiger Einzelheiten eines
Erlebnisses besonders vorteilhaft, in manchen Fallen geht das auf Kosten der
Erinnerung an nebensachliche Details. [...] Allem Anschein nach schaltet sich
die Amygdala nur in sehr intensiv erlebten Situationen in das Gedachtnis ein,
unabhangig davon, ob die Emotion nun positiv oder negativ war. [...]
Stresssituationen koénnen ferner die Ausschiuttung der Stresshormone
Glucocorticoide auslosen. Diese Hormone veranlassen unmittelbar den
Hippocampus und die Amygdala, die Erinnerung zu verstarken.“?'® In manchen
Fallen kann Stress der Erinnerung allerdings auch schaden (Gedachtnis-
licken). Dennoch kdénnte man sagen, dass Emotionen besondere
Lebensmomente langer haltbar machen und uns dadurch auf jene

Besonderheit hinweisen.

2.4. Emotion und Theatralik

Emotionen sind ein wichtiger Teil bei allen Theaterformen. Selbst wenn es sich
dabei um eine Theaterform handelt, bei der die Darstellung von Emotionen
ausgeblendet wird, so werden die unterschiedlichsten Emotionen doch
immerhin bei den Zusehern ausgeldst. Im weitesten Sinne kdnnte man Theater
auch als Emotionsspektakel verstehen. Theatralik ist laut Duden ,ubertrieben

schauspielerisches Wesen“?"

, eine Definition, die fur unsere Belange zu klein
gefasst und deshalb unzulanglich ist. Ein besseres Bild dieser Begrifflichkeit
erhalten wir, wenn wir die englischen Ubersetzungen suchen, denn im
Englischen gibt es fur Theatralik drei Worter, die das Begriffsverstandnis

verbessern: staginess, theatric und dramatics. Im Bezug auf diese drei

209 Aamodt, Sandra/ Wang, Samuel: Welcome to your Brain - Ein respektloser
Fiihrer durch die Welt unseres Gehirns. Miinchen: C. H. Beck, 2008. S. 142.

210 Aamodt, Sandra/ Wang, Samuel: Welcome to your Brain - Ein respektloser
Fiihrer durch die Welt unseres Gehirns. Miinchen: C. H. Beck, 2008. S. 144.
211 http://www.duden.de/definition/theatralik stern , Zugriff,am 3. 1. 2011.
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Ubersetzungen bekommt Theatralik einen allumfassenderen Sinn und bezieht
sich vielmehr auf alle theatralischen, dramatischen Formen, die auf einer Bihne

ablaufen (wobei ,Buhne® hier mehr als Metapher zu gelten hat).

Sehen wir ein fertig inszeniertes Theaterstick, bekommen wir sehr viel auf
einmal vorgesetzt. Wir werden Zeuge einer Handlung, deren Text aus der
Feder eines Autors stammt. Buchstabe fur Buchstabe und Wort fir Wort
erschlief3t sich uns ein theatralisches Ganzes. Doch das ist noch nicht alles. Wir
sehen gute oder schlechte Schauspieler, die ihren Rollen, mehr oder weniger
gekonnt, Leben einhauchen. Das gleiche Stuck ware mit ausgetauschten
Schauspielern erfahrungsgemald ein ganz anderes, oder sagen wir, es wirde
eine andere Wirkung auf uns haben und vielleicht sogar ganz andere
Emotionen in uns wachrufen. Wir sehen weiters die Arbeit des Regisseurs und
des Teams das hinter ihm steht. Wir sehen sogar das reale Umfeld, in dem das
Stlck hier und jetzt aufgeflhrt wird, sehen Dinge, die zur Welt des Stickes
gehodren, wie das Buhnenbild und die Requisiten und wir sehen Dinge, die nicht
dazu gehoren, wie die Buhnenvorderkante, den zur Seite geschobenen
Buhnenvorhang und Teile der Beleuchtung, wenn wir nach oben sehen.
Aulerdem glauben wir, zu sehen, was uns die Produzenten des Stlcks (Autor,
Schauspieler, Regisseur und Team) sagen wollen. All das verbindet sich in uns
zu einem Ganzen, sodass wir sagen konnen: wir sehen, was uns das Stiick zu
sagen hat — in diesem Sinne ist Theater nichts anderes als die Kommunikation
zwischen einem Sender (dem Stlick) und einem Empfanger (dem Publikum).
Theater hat, bis auf wenige Sonderformen (auf die das dann doch auch
irgendwie zutrifft), eine bestimmte Botschaft (das gilt auch fur andere Kiinste).
Diese Botschaft kann uns schwach oder auch stark vermittelt werden, und jeder
reagiert ganz spezifisch auf unterschiedliche Botschaften, wobei die starke
Vermittlung der schwachen im Regelfall vorgezogen wird, denn starke
Botschaften bleiben uns leichter in Erinnerung, beeinflussen uns starker.
Emotionen helfen dabei Botschaften mit Nachdruck zu vermitteln, das gilt auch
und ganz besonders fur das Theater. Diese Emotionen, oder intentionale
emotionsausldésende Momente missen, umschrieben ausgedrickt, vier Hirden

passieren, damit sie dort hinkommen, wo sie hinsollen: zu den
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Emotionssensoren der Zuschauer. Als Emotionssensoren gelten uns alle
menschlichen Sinne, die dazu beitragen, Emotion zu erkennen (eigene oder

fremde) oder Emotionsausloser aufzunehmen.

Die erste Hurde, die Emotionen passieren mussen um ihre Wirkung beim
Publikum entfalten zu kénnen, ist der Dramatiker, der Autor. Er muss aus ein
paar weilden Blattern ein Theaterstlick machen. Dabei ist er nicht nur flr den
Text verantwortlich, sondern fir all das, was das Stiick in seiner geschriebenen
Form ausmacht — und das ist weit mehr als der Text allein. Das Geschriebene
bildet das Gerust. Wort reiht sich an Wort, Satz an Satz und Szene an Szene —
alles zusammen sollte im Normalfall eine Geschichte erzahlen. Doch zu Beginn
gibt es nichts, auller vielleicht der Intention des Autors ein Theaterstick zu
schreiben. Er muss seine Ideen in Worte fassen, die nicht als fertig
konstruiertes Textensemble in seinen Gedanken entstehen, sondern zuerst als
grundlegende Idee. Der Inhalt dieser Idee wird erst mit der Zeit heranreifen und
der Dramatiker wird dabei von der Erinnerung und Erfahrung aus seinem
bisherigen Leben, seiner jetzigen Situation im Hier und Jetzt, von seinen
Vorstellungen der Zukunft und nicht zuletzt von den Emotionen beeinflusst, die
er hat, hatte und vielleicht sogar haben wird. Emotionen kénnen allerdings auch
zum Ausloser dieser ldeen werden. Ein Ansatz, der in der emotionalen
Kreativitatstheorie grundlegend ist. Hierbei wird der Autor durch einen
emotionalen Hohepunkt, der ihm widerfahrt oder widerfahren ist, in eine
bestimmte Richtung verwiesen. Je besser er seine Emotion erkennt, desto
einfacher wird dieser Prozess fur ihn werden. Wer es schafft, sich der Ursache
(Ursprung) und Wirkung seiner Emotionen bewusst zu werden, ist eher in der
Lage diese Gefuhlskomplexe in ein anderes Medium als das eigene Selbst zu
transformieren. Auf emotioneller Ebene geschieht auch beim Schreiben, oder
sagen wir schaffen eines Theaterstlckes (es ist mehr als der bloRe Akt des
Schreibens) nichts anderes: der Autor Ubersetzt sein handwerkliches (was er
uber dramatisches Schreiben weil3) und sein kreatives Wissen (die |dee des
Stluckes), seine Erfahrungen (mit und durch die Welt) und die Emotionen, die
ihn Zeit seines Lebens begleiten, in das Medium Theater. Die unterschiedliche

Akzentuierung auf diese vier Teile aus denen das Stick geschaffen wird, ist
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verantwortlich dafir, wie das Stick schlussendlich wird und wirkt. Wurde
hauptsachlich das handwerkliche Wissen benutzt, wird das Stick
wohlgegliedert und nach den Regeln der Dramatik ablaufen, aber es wird
langweilig, ohne Hohepunkte, ja fast steril erscheinen. Umgekehrt wird es, unter
ausschlieRlicher Benutzung des kreativen Wissens, vielleicht aufregend bunt
und neuartig, aber es wird keinerlei System besitzen und auf das Publikum
verwirrend wirken. Weiters wird ein Theaterstick, das nur auf den personlichen
Erfahrungen des Autors ruht, wahrscheinlich unverstanden bleiben. Im besten
Fall werden diese drei Faktoren, dem jeweiligen Theatergenre entsprechend,
wohlbalanciert eingesetzt und mit einer guten Portion Emotionen gewurzt. Alan

Ayckbourn schrieb daruber:

LHier geht es um das, was viele ‘Inspiration” nennen. Die Eingebung, der
Funke, der zindende Moment. Ohne den nichts Feuer féangt.
Uberraschenderweise — wenn man bedenkt, dass es hier um etwas geht,
das nicht gelehrt werden kann — lautet die Frage, dir mir am hé&ufigsten
gestellt wird: Wo nehmen Sie Ihre Ideen her? [...] Ideen werden nicht auf
Bestellung geliefert, man kann sie nicht bei Bedarf abrufen. Sie kommen
einfach und bieten sich an. Oder nicht. Der springende Punkt ist, sie zu
erkennen, wenn sie auftauchen, denn sehr hdufig kommen sie nicht in ihrer
endglltigen Gestalt [...] sie kommen als unansehnliche und nicht
zusammenpassende Splitter, denen man kaum ansieht, was eigentlich in
ihnen steckt. Trotzdem tun Sie gut daran, sie willkommen zu heil3en, denn

sie sind zu kostbar um ignoriert zu werden. “?'?

Trotz dieses Funkens, der bei richtig angewandter Erkenntnis, von selbst zu
kommen scheint, sollte es das oberste Prinzip des Autors bleiben, Emotionen

nicht um ihrer Willen, sondern des Stlcks wegen, zu transformieren. ,Die

212 Ayckbourn, Alan: Theaterhandwerk. 101 selbstverstdandliche Regeln fiir das
Schreiben und inszenieren. Berlin: Alexander Verlag, 2006. S. 18.
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Beigabe von Emotionen zu einem Stlick, die dieses organisch nicht erzeugt, ist

eine Lige. Denn es handelt sich um keine Emotion.“?™

Die zweite und dritte Emotionshiirde setzen sich aus Teilen der
Inszenierungsebene zusammen. Den Beginn macht der Regisseur, der das
Stuck liest und nach und nach beginnt, Ideen fur eine mogliche Inszenierung zu
sammeln. Auch er unterliegt dabei denselben Faktoren wie der Autor, mit dem
Unterschied, dass er den fertigen Text vorgelegt bekommt und auch dieser
Emotionen in ihm auslosen wird, die sich in den Reigen seiner bisherigen
Gefuhle eingliedern werden. Die ldeen des Regisseurs werden sich, von der
ersten Vorbesprechung des Stlckes an, dem Wissen (handwerkliches wie
kreatives), den Erfahrungen und den Emotionen der Schauspieler vermengen,
bis nach einem mehr oder weniger intensiven Probenprozess das ,fertige
Stuck® (man konnte auch sagen, ein Stuck ist niemals fertig) zur Auffuhrung
steht. Unter dem Uberbau des handwerklichen Wissens haben besonders die
verschiedenen Schauspieltheorien eine grole Auswirkung auf die
Inszenierungsebene und im speziellen auf den emotionalen Teil. Es gibt eine
nahezu unuberblickbare Anzahl von Theorien und Regeln dafur, wie Emotionen
von Schauspielern dargestellt werden sollten und wie nicht. Der wohl
bekannteste Verfechter des emotionalen Schauspiels ist Konstantin S.
Stanislavskij, der Schauspielen als eine Vereinigung von innerem Leben und
aullerem Ausdruck betrachtete — er sprach von ,psychophysischen
Handlungen®. Schauspieler sollen dabei eigene Erinnerungen und Emotionen
abrufen, die ahnlich denen sind, die sie darstellen missen. Durch das
emotionale Gedéchtnis und bestimmte Korperhaltungen, die an bestimmte
Situationen erinnern, soll dieses gesamtschauspielerische Vorhaben erleichtert
werden. Denn, das Beste ist, laut Stanislavskij, ,wenn die Wahrhaftigkeit und
der Glaube an die Echtheit dessen, was der Schauspieler macht, von selbst
entsteht. [...] Am einfachsten ist es, Wahrhaftigkeit und Glauben im Bereich des
Kdrpers aufzuspuren oder auszuldsen in den kleinsten, einfachsten physischen

Aufgaben und Handlungen. Sie sind zuganglich, stabil, greifbar, sie fugen sich

213 Mamet, David: Richtig und Falsch - Kleines Ketzerbrevier samt Common sense
fur Schauspieler. Berlin: Alexander Verlag, 2001. 121.
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den Befehlen des Bewusstseins. AulRerdem lassen sie sich leichter fixieren.“?'*

Auler dem Einsatz des koérperlichen Gedachtnisses, propagierte Stanislavskij
auch die Verwendung des emotionalen Gedachtnisses (fruher affektives
Gedachtnis).

»,S0 wie in lhrem optischen Gedéchtnis ein langst vergessener Gegenstand,
eine Landschaft oder die Gestalt eines Menschen vor ihrem inneren Auge
aufersteht, genauso leben im emotionalen Gedéchtnis die friiher
durchlebten Empfindungen wieder auf. Man glaubt, man hétte sie ganz
vergessen, doch da kommt eine Andeutung, ein Gedanke, ein vertrautes
Bild — und die Empfindungen beméchtigen sich unser wieder, zuweilen
ebenso stark wie beim ersten Mal, zuweilen schwécher, zuweilen stérker
[...]. Jeder Mensch hat in seinem Leben nicht nur eine, sondern mehrere
Katastrophen erlebt. Das Gedé&chtnis behélt sie in Erinnerung, aber nicht
alle Einzelheiten, sondern nur bestimmte Ziige, die den stérksten Eindruck

hinterlassen haben.“?'®

Stanislavskij zufolge entsteht aus vielen solcher Erlebnisspuren eine einzige,
verdichtete Erinnerung an vergleichbare Empfindungen und die Zeit, die auch
sprichwortlich alle Wunden heilt, wird zu einem Filter, der die durchlebten
Empfindungen reinigt und ,dichterisch verwandelt® — was sie kunstlerischer

«216 Das

macht und ihnen einen ,verlockenden, unbezwinglichen Reiz gibt
emotionale Gedachtnis ist allerdings nicht unerschdpflich, wie er meint, sondern
musse laufend aufgeflillt werden. Dabei genlgt es nicht nur ,zu beobachten,
man muss auch den Sinn seiner Beobachtungen verstehen lernen, muss die
empfangenen Empfindungen, die sich dem emotionalen Gedachtnis eingepragt
haben, in sich verarbeiten, muss in den eigentlichen Sinn der Geschehnisse um

uns herum eindringen.“*’

214 Stanislavskij, Konstantin S.: Stanislavskij Lesebuch. Zusammengestellt und
kommentiert von Peter Simhandl. Berlin: Ed. Sigma Bohn, 1992. S. 70.

215 Ebda.:.S. 72.

216 Ebda.: S. 73.

217 Ebda.: S. 74.
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Auch Strasberg gutierte die Zusammenlegung zweier Theaterstromungen in
Stanislavskijs Moskauer kiinstlerischem Theater: der Beschaftigung mit der
Entwicklung des individuellen Schauspielers und der problematischen
Beziehung der Schauspieler zum Stuck. Auf der anderen Seite kritisierte er die
bereits erwahnte Feelings-Theorie von James Lange, ,die nicht nur den
Hauptakzent auf die aulRerliche Darstellung legte, sondern sogar behauptete,
dass diese duRerliche Darstellung das Gefiihl selbst sei.“?'® Strasberg vertrat
die entgegengesetzte Auffassung, dass Schauspieler sich die Resultate, was
sie in einer bestimmten Situation tun mussen, selbst erarbeiten sollen. Er
unterteilte das Training des Schauspielers in zwei Abschnitte: Arbeit an sich

selbst und Arbeit an der Rolle.

Gerhard Ebert hebt unter anderem die Wichtigkeit des richtigen Tonfalls hervor,
einem schauspielerischen Werkzeug, das vor ihm unter anderem auch
Stanislavskij und Tschechov besonders betont haben. ,[...] Ein anndhernd
richtiger Tonfall stellt sich zwangslaufig ein, wenn die Spieler als Figuren in
konkreten sozialen Situationen figurenlogisch agieren, aufeinander héren und
sensibel reagieren, vor allem, wenn sie ihre Bewertung der Aktion der
Figur/Partner nicht als Erkenntnisakt vornehmen, sondern als Wahrnehmungs-
akt, als komplexen und also auch emotionellen Prozess. Dann entsteht mehr
als nur ein richtiger Tonfall, es entsteht eine emotionelle Diktion. Ist die Diktion
emotionell getont, ist dies ein Zeichen fiur real funktionierende
Figurenbeziehungen.“?'® Ebert warnt aber Schauspieler auch davor, sich von
ihren Gefuhlen dominieren zu lassen, denn ,bei Dominanz der Gefuhle verliert
das Spiel gesetzmalig an geistiger Klarheit, es operiert vordergriindig und
einseitig mit emotionalen Impulsen.“??® Gefiihle kdnnen nach Ebert stimulierend

oder hemmend wirken, konnen die Phantasie blockieren oder mobilisieren.

218 Strasberg, Lee: Schauspielen und das Training des Schauspielers. Hg. v.
Wolfgang Wermelskirch. Berlin: Alexander Verlag, 2001, S. 24.

219 Ebert, Gerhard: Improvisation und Schauspielkunst - Uber die Kreativitit des
Schauspielers. Berlin: Henschel, 1999. 175.

220 Ebert, Gerhard: Improvisation und Schauspielkunst - Uber die Kreativitit des
Schauspielers. Berlin: Henschel, 1999. 59.
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Schon im 17. Jahrhundert schrieb Descartes, eigentlich Physiker, in seinem
letzten Werk Die Leidenschaften der Seele, zu dem er durch die Beziehung zur
jungen Prinzessin Elisabeth inspiriert wurde und das ein Leitfaden zur
Selbstheilung fur Menschen mit emotionalen Problemen sein sollte, dass man
Leidenschaften mit Gedanken und dem freien Willen, dessen Existenz
heutzutage immer ofter hinterfragt wird, beherrschen kann. Laut Descartes
.konne der Wille Emotionen weder direkt hervorbringen noch beseitigen; aber
Emotionen liel3en sich zurickdrangen durch die Vorstellung von Dingen, die mit
solchen Emotionen verbunden sind, die wir haben wollen und denen
entgegengesetzt sind, die wir nicht haben wollen.“??" Descartes war einer der
ersten, der in eine Richtung vorstiel3, die der Grundannahme unterliegt,
Lebensprozesse konnten sich physikalisch wie auch chemisch aufklaren
lassen, auch wenn seine Deutungen biologischer Systeme alles in allem nur
,geniale Spekulationen* waren.??? In seiner Abhandlung Uber den Menschen
(1632), die erst nach seinem Ableben erschien, beschrieb er eine hypothetische
Maschine, die den Menschen moglichst exakt nachahmen sollte. Bei diesem
Gedankengang kam Descartes zu dem Schluss, dass unser Korper, der sich
aus Teilchen und Warme zusammensetzt, eine Seele eigentlich gar nicht

notwendig hatte und rein nach den Regeln der Mechanik funktionieren wirde.

2.4.1. Emotionen und Handeln

Dieses Unterkapitel hatte urspringlich ganz anders hei3en und den Aspekt des
Handelns im Zusammenhang mit Emotionen nur peripher behandeln sollen. Die
mit der Zeit immer weiter ins Detail gehenden Recherchen haben allerdings
gezeigt, dass die Beziehungen von Emotionalitdt und Handeln im
Emotionsprozess eine sehr wichtige Position einnehmen. Benthien, Fleig und
Kasten schreiben in der Einleitung zu ,Emotionalitat - die Geschichte der

Gefuhle“, dass ,Gefuhle als Motivation des Handelns nicht nur in der

221 Diiweke, Peter: Kleine Geschichte der Hirnforschung - Von Descartes bis Eccles.
Miinchen: C.H. Beck, 2001. S. 15 - 16.

222 Vgl.: Diiweke, Peter: Kleine Geschichte der Hirnforschung - Von Descartes bis
Eccles. Minchen: C.H. Beck, 2001. S. 20.
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Psychologie und Psychoanalyse, sondern auch in anderen empirischen

«223 e|nen

Wissenschaften, etwa der Soziologie oder in der Kognitionsforschung
wichtigen Platz einnehmen. Eines muss an dieser Stelle ganz grundsatzlich
festgehalten werden, um diese Beziehungen im Folgenden beleuchten zu
konnen: Es ist moglich, ohne Emotion zu handeln — eine Emotion aber, kann
nie ohne eine Handlung, sei sie auch noch so klein und unbedeutend,
vonstattengehen. Ebenso werden viele Emotionen durch Handlungen, von
einem selbst oder anderen, oftmals erst ausgelost. In diesem Zusammenhang
mdchten wir hier zwei Handlungsbegriffe einflUhren und unterscheiden, die
prdemotionalen und postemotionalen Handlungen. Diese zeitliche Bestimmung
soll nicht heilen, dass im Falle der Gegenwart beider Handlungsarten die
Emotion genau in der Mitte liegt — fast immer wird das Ende der praemotionalen

den Beginn der postemotionalen Handlung Uberlagern, parallel dazu ablaufen.

Praemotionale Handlungen sind jene, die vor einer Emotion stattfinden, die
Emotion erst auslosen und so mit der Emotion selbst und der wiederum durch
sie ausgelosten postemotionalen Handlung in enger Verbindung stehen. Sie
konnen dann unterschiedliche Formen haben, das Subjekt provozieren,
kranken, beleidigen, loben, anfeuern u.v.m., und selbst postemotionale
Handlungen eines anderen Subjekts bzw. von einer eigenen, vorangegangenen
Emotion sein — in welchem Fall sich eine mehrgliedrige emotionale
Handlungskette bilden wirde. Da eine praemotionale auch gleichzeitig eine
postemotionale Handlung sein kann, kdnnen sich beide Handlungsarten, bis auf
ihre zeitliche Situiertheit, sehr ahnlich sein. Praemotionale Handlungen haben
aber noch einen groRen Unterschied zu postemotionalen: sie missen nicht
stattfinden, da Emotionen auch andere Ursachen haben konnen. AufRerdem
muss man bei beiderlei Handlungen zwischen jenen unterscheiden, die man
selbst vollbringt und jenen, die vom Gegenuber oder jemandem, ortlich
und/oder zeitlich, nicht anwesenden (Individuum oder Gruppe) stammen. Man
kann sich schlieRlich auch Uber etwas aufregen, was bereits vor hunderten von

Jahren gesagt wurde. Bei einer normalen emotionalen Kommunikation

223 Benthien, Claudia/Fleig, Anne/Kasten, Ingrid: Einleitung. In: Emotionalitat - Die
Geschichte der Gefiihle. K6ln: Bohlau Verlag, 2000. S. 9.
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zwischen zwei Individuen — A sagt oder tut etwas, was bei B eine Emotion
auslost — kdnnen bis zu vier emotionale Handlungen ablaufen. Im Héchstfall,
wenn vier Handlungen stattfinden, sieht der Kommunikationsablauf
folgendermallen aus: eine durch unbestimmten Grund ausgeldste
praemotionale Handlung fuhrt zu einer Emotion bei Individuum A, dessen
darauf stattfindende postemotionale Handlung wiederum die praemotionale
Handlung bei Subjekt B auslost, was unweigerlich zu dessen postemotionaler

Handlung fuhrt. Dieser Kommunikationsablauf kann sehr vielseitig variieren.

Emotionale Handlungen kdnnen in Hinsicht auf die soziologische, wie auch die
philosophische Handlungstheorie betrachtet werden. Die soziologische
Handlungstheorie untersucht Handlungen in erster Linie nach dem Faktor ihrer
Motivation (Handlungen sind im Gegensatz zu Verhalten motiviert). Soziologen
betrachten soziale Handlungen als, durch eine in einer Gesellschaft der, durch
Institutionen, Traditionen, Organisationen u.a. Strukturen, inharenten sozialen
Ordnung, stattfindende Handlungen von Menschen im Sinne sozialer Wesen.
Die philosophische Handlungstheorie befasst sich mit den unterschiedlichen
Grunden und Motiven bzw. Intentionen menschlicher Handlungen. Die Subjekt
— Situation — Beziehung steht dabei im Vordergrund. Im Sinne der
soziologischen Handlungstheorie mussen wir also nach der Motivation
emotionaler Handlungen fragen und begeben uns dabei auf schwieriges
Terrain. Die Motivation postemotionaler Handlungen ist vergleichsweise leicht
zu identifizieren. Sie findet meist kurz nach der Emotion statt, die als Ausloser
fungiert. Wir werden also durch die in uns stattfindenden emotionalen Vorgange
motiviert zu handeln. Derartige Handlungen entstehen alltagssprachlich ,aus
dem Bauch heraus®. Sie sind das emotionale Ergebnis aus den korperlichen
und bewusst und unbewusst geistigen Ablaufen wahrend gefuhlsmaliger
Erregung und in den meisten Fallen dadurch nicht intentional. Praemotionale
Handlungen laufen, wenn sie nicht selbst unbewusste postemotionale
Handlungen sind, zu einem Grolteil bewusst ab und sind subjektiv betrachtet

ausreichend motiviert.
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Da die Widerspriche zwischen den verschiedenen Ansatzen philosophischer
Handlungstheorien zu grof3 sind, da sie auch unterschiedliche Grundideen vom
,Mensch als Akteur stitzen, moéchten wir emotionale Handlung nur im Sinne
der kausalen Handlungstheorie betrachten, die davon ausgeht, dass jede
menschliche Handlung Ursache wie Wirkung auf die physische Welt besitzt.
Reflexe und passive Bewegungen werden bei diesem Ansatz nicht zu den
Handlungen gezahlt, was in unserem Fall eine weitere Frage aufwirft: zahlen
emotionale Handlungen, im besonderen postemotionale, zu den Reflexen, da
sie ja meistens ,unabsichtlich® ablaufen, oder machen sie ihre Ursache und
Wirkung, die sie eindeutig zu haben scheinen, zu Handlungen der kausalen
Theorie? Die bereits seit langerem intensiv gefuhrte Debatte um die Frage, wie
bewusst unsere Handlungen eigentlich sein mussen, um als beabsichtigte
Handlungen zu gelten, ist noch nicht zu Ende und kann es schwerlich sein. Zu
verfahren ist die Situation besonders was die Ausnahmen wie emotionale
Handlungen betrifft. Sie laufen oft nicht intentional ab, sind oft nicht bewusst
zielgerichtet und haben sowohl &ufRere wie auch innere Ursachen und
Wirkungen, was daflr spricht, sie in der kausalen Handlungstheorie zu
berucksichtigen. Bauman und Doring sind der Ansicht, dass Emotionen in
dieser Debatte eine wichtige Rolle zukommt, weil sie ,einige derjenigen
Eigenschaften aufweisen, die mit dem beschriebenen Ideal von Rationalitat und
Autonomie zumindest auf den ersten Blick in Konflikt stehen. So scheinen uns
Emotionen und ihr Einfluss auf unser Uberlegen und Handeln haufig nicht
unmittelbar bewusst zu sein, und Emotionen sind zumindest zu einem gewissen
Grad sozial konstituiert. DarUber hinaus zeichnen sich Emotionen durch eine
gewisse Unverfugbarkeit und Tragheit (inertia) aus, die dem Ideal der rationalen
Kontrolle und damit auch dem der Koharenz potentiell entgegenlaufen.
SchliefRlich werden wir oft direkt von Emotionen zum Handeln motiviert, ohne
dass diese Handlungen auf expliziter vorhergehender Uberlegung beruhen.
Gemall dem beschriebenen Ideal des rationalen und autonomen Akteurs
machen diese Eigenschaften von Emotionen sie zu blolen Storfaktoren, die
unsere Rationalitat und Autonomie untergraben. Im Unterschied dazu deuten

die Kritiker diese Eigenschaften positiv — Emotionen kommt, so die These, unter
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anderem gerade aufgrund der genannten Eigenschaften eine produktivere
Rolle fiir unsere Rationalitat und Autonomie zu.“?** Ein Ansatz, der auch in der
emotionalen Kreativitatstheorie voll unterstutzt wird und die Grundlage dazu
bildet. Die Theorien von Nomy Arpaly und mehr noch die von Karen Jones
schlieBen an die These an. Deren zentraler Ansatz lautet, ,dass durch
Emotionen motivierte Handlungen nicht zwangslaufig irrational sein mussen,
weil Emotionen in manchen Fallen viel besser und zuverlassiger unsere
wirklichen Grunde “aufspuren’, als wir es durch bewusstes Nachdenken und
unsere Urteile dariiber, was zu tun am besten ware, kdnnen.“??®> Arpaly meint,
es sei moglich, auch gegen sein ,bestmogliches Urteil” rational zu handeln.
~Wenn wir zugeben, dass (sic!) es (1) Falle gibt, in denen Menschen nicht
Uberlegen, aber immer noch rational handeln und es (2) Falle gibt, in denen
Menschen infolge von Uberlegungen handeln, aber irrational handeln, dann ist
es tatsachlich schwer, die Schlussfolgerung zu vermeiden, dass (sic!)
manchmal eine Akteurin, die gegen ihr bestmdgliches Urteil handelt, rationaler
handelt, als sie gehandelt hatte, wére sie ihrem bestméglichen Urteil gefolgt.“?%°
Jones stellt den Akteur in den Mittelpunkt ihres Interesses und unterteilt Akteure
in folgende zwei Gruppen: die reason-tracker und die reason-responder.
Reason-tracker brauchen keinen Grund, kein Selbstverstandnis um Grunde fur
Handlungen zu registrieren und sich im Einklang mit diesen zu verhalten.
Reason-responder verfugen hingegen Uber ein komplexes Set von
héherstufigen Reflexionsfahigkeiten und steuern ihre Handlungen durch eine
Vorstellung von Griinden als Griinde — das heil3t die Grinde mussen als solche
erkannt werden, was ebenso eine Voraussetzung fur die emotionale

Kreativitatstheorie ist.

224 Baumann, Holger/Doring, Sabine A.: Einleitung. In: Déring, Sabine A.:
Philosophie der Gefiihle (Kapitel: Emotionen und Akteure). Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2009. S. 514.

225 Ebda.: S. 514.

226 Arpaly, Nomi: Uber das rationale Handeln gegen sein bestmégliches Urtelil. In:
Doring, Sabine A.: Philosophie der Gefiihle (Kapitel: Emotionen und Akteure).
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 20009. S. 541.
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Handlungstheoretisch geht Hans Joas noch einen Schritt weiter, wenn er den
vorherrschenden Handlungsmodellen des rationalen und des normativ
orientierten Handelns noch ein drittes Model hinzufugt: das kreativ orientierte

227

Handeln““", auf das wir im Kreativitatskapitel noch naher eingehen mochten.

2.4.2. Die Wirkung: Emotion durch Emotion

Die im Unterkapitel ,Emotionales Handeln“ eingeflihrten ,emotionalen
Handelsketten® zeigen, dass Emotionen nicht selten in der Lage sind, andere
Emotionen auszulésen. Diese Tatsache ist eine der Grundlagen der Kunst
schlechthin, die schon lange vor einer emotionalen Kreativitatstheorie, im
Grunde seit ihrem Bestehen, Emotionen verwendet, um weitere Emotionen zu
erzeugen. Diese weiteren Emotionen entstehen im Kuinstler selbst
(postemotional) und den Individuen, die seine Kunst wahrnehmen. Diese
Wahrnehmungen finden, Hartmut Bohme zufolge, in einem imaginaren Raum
statt. ,Die Theorien des Gedachtnisses seit der Antike werden Uber Topoi
aufgebaut. Dies sind Orte, an denen wir Erinnerungsmaterial speichern,
organisieren und wiederfinden. Diese Raume sind nicht physisch, sondern
imaginar. [...] Einen steigenden Anteil unserer Lebenszeit verbringen wir nicht
mit realen Dingen, sondern mit Vorstellungen; und Tatigkeiten unseres inneren
Sinnes, der diese Vorstellungen hervorbringt und bearbeitet.“?”® Fiir B6hme
werden diese Vorstellungen gesamtkulturell immer wichtiger, da wir unsere
Vorstellungen in einer uberaus medialen Welt immer ofter darstellen (kdnnen).
.Mithin bildet das Imaginare eine zentrale Schicht der kulturellen Wirklichkeit:

namlich die symbolische Welt.“?*

Die Summe der Madoglichkeiten zur
Darstellung unserer Vorstellungen, besonders jenen, die durch Emotionen
ausgelost werden, ist seit der Entstehung der Medien und ihrer immer grol3er

werdenden Anzahl von Darstellungs-Codes, stetig gewachsen. Eines hat sich

227 Vgl.: Joas, Hans: Die Kreativitat des Handelns. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1996.S. 15.

228 Bohme, Hartmut: Himmel und Holle als Gefiihlsrdume. In: Benthien,
Claudia/Fleig Anne/Kasten, Ingrid (Hrsg.): Emotionalitat: zur Geschichte der
Gefiihle. Koln, Weimar, Wien: Bohlau, 2000. S. 61.

229 Ebda.: S. 61.
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von den ersten Gesten und gesprochenen Wérter bis hin zum digitalen 3D-Film
nicht geandert: Emotionen sind seit jeher ein wichtiger Ausloser flr

Handlungen, und damit auch ganz spezifisch klnstlerischer Prozesse.

Nehmen wir als Beispiel wieder ein Theaterstuck: Wann reagiert das Publikum
am emotional heftigsten? Entweder bei humorvollen Pointen oder bei anderen
besonders emotionellen Momenten. Jene Pointen und Emotionen werden im
Theater im Allgemeinen ganz bewusst eingesetzt, um Emotionen (die nicht
immer mit der dargestellten Emotion Ubereinstimmen muissen) beim Publikum
zu erzeugen. Das bedeutet, dass bereits bei der Schopfung des Stlckes auf
den Einsatz emotionsauslésender Emotionen Rucksicht genommen werden
muss. In erster Linie sollte sich also der Autor (erst spater Regisseur und
Schauspieler) daruber im Klaren sein, welche Emotionsausdrucke er
verwenden will, um den gewollten (oft auch einen ungewollten) Effekt zu
erzielen. Das Wissen Uber die Wirkung von unterschiedlichen Emotionen erhalt
man fast ausschliel3lich aus seinem realen Leben und dessen emotionalen

Hohepunkten.

2.4.3. Schopfung durch Emotion

,Viele Dinge Uber Emotionen zu wissen,

heil3t nicht unbedingt sie verstehen.”
David Pugmire

Emotionen kénnen uns helfen schopferisch (im speziellen Falle kreativ,
kiinstlerisch) tatig zu sein. Sie helfen uns vielleicht zwar nicht unser Kreatives
Potential zu erweitern oder gar neue Talente zu erwerben, aber immerhin
unsere in uns schlummernden Fahigkeiten besser auszuschdpfen. Dabei haben
Emotionen eine stark hinweisende Funktion. Jenefer Robinson verweist auf
Solomon, der postulierte, dass Emotionen “selbstbezogene und relativ intensive
Werturteile’, die “dringlich, besonders wichtig, fur uns Bedeutung haben’ und

“die fir uns von persénlichem Belang sind"#°. Wenn wir uns also schwer tun,

230 Solomon, Robert C.: The Passions, New York: Anchor Press/Doubleday, 1976. S.
188. Zitiert in Robinson, Jenefer: Emotionen: Biologische Tatsache oder soziale
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besondere, alltagliche Momente bewusst zu erkennen, so werden wir von
unseren Emotionen darauf verwiesen, darauf hingestolien. Voraussetzung
dafur ist, dass wir imstande sind, unsere Emotionen zu erkennen (und in
weiterer Folge richtig zu deuten), was uns Emotion und Kognition in Verbindung
ablaufend, im Normalfall problemlos ermdglichen. ,Eine Emotion zu flhlen ist
eine einfache Angelegenheit: Man hat Vorstellungen, die aus neuronalen
Mustern entstehen, die Veranderungen in Korper und Gehirn reprasentieren,
die wiederum eine Emotion konstituieren.“**" Auch Pugmire meint: ,Angesichts
der Tatsache, dass es eine Vielfalt von Emotionsarten gibt, scheint es keinen
Grund zu geben, weshalb wir nicht in der Lage sein sollten, die Konsonanzen
und Dissonanzen zwischen unseren Emotionen und den sie ausl0osenden
Situationen zu erkennen.“>*? Durch diese weitreichende Erkenntnis sind wir in
der Lage unsere Emotionen bewusst zu erkennen und von anderen Eindriicken
zu separieren. Nun kann die jeweilige Emotion separat hergenommen und
analysiert werden, auch wenn das ein im Normalfall hochst subjektiver Vorgang
ist. Im schopferischen Vorgang, wie zum Beispiel beim Schreiben eines
Theaterstlckes, wird der Autor als Subjektivitdtsmaschine im erhdhten Male
kreativ. Die Emotion, ihre Zusammenhange (Ursache und Wirkung) und
Wahrnehmung des Ganzen helfen dem Kunstler, im Sinne von Emotion durch
Emotion, bewegende Werke zu schaffen (schon die klassische Filmtheorie
analysierte die ,bewegten Bilder® auch als ,bewegende Bilder). Was aber ist
mit der Subjektivitdtsmaschine gemeint? Emotionen wird nachgesagt, in den
meisten Fallen in hochstem Male subjektive Reaktion in uns auszulésen (auch
wenn der Verstand, wie wir bereits gehort, haben eine wichtige Rolle spielt).
Werden diese subjektiven Entscheidungen (die der Autor vielleicht selbst schon
subjektiv getroffen hat) einer, in weiterer Folge subjektiv handelnden

Buhnenfigur zugeschrieben und I6sen diese Entscheidungen subjektive Urteile

Konstruktion. In: Déring, Sabine A.: Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2009. S. 302.

231 Damasio, Antonio: Ich fiihle, also bin ich - Die Entschliisselung des
Bewusstseins. Miinchen: List, 2000. S. 336.

232 Pugmire, David: Emotionen und ihre empirische Untersuchung. In: Doéring, Sabine
A.: Philosophie der Gefiihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. S. 343.
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im Publikum aus, bildet sich eine subjektive Handlungskette und der Autor wird
so zu einem Ausldser von subjektiven Handlungen (bzw. deren Darstellungen)

und Urteilen und einer Art Subjektivitatsmaschine.
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3. Kreativitat

,Die Kreativitét, die uns beschéftigt,
gehort zur Grundeinstellung des Individuums
gegentber der dulleren Realitat.”
Donald Winnicot®>

Die Frage lautet: Was ist Kreativitat? Einer der jungsten Definitionen, die auch
noch dazu uUberraschend kurz gehalten, aber erstaunlich aussagekraftig und
implikationsreich ist, stammt von Rainer Holm-Hadulla: ,Kreativitat besteht aus
einer Neukombination von Informationen.“?** Information (lat. informare ,bilden®,
,eine Form, Gestalt, Auskunft geben®) ist eine zeitliche Abfolge von Signalen,
deren Sinn und Bedeutung der Empfanger, nach seinen Mdoglichkeiten und
Fahigkeiten, interpretiert. Was Holm-Hadulla damit andeutet, ist im Grunde
nichts anderes, als das kreative Losungen nur zustandekommen konnen, wenn
das dazu notige Wissen und Konnen bereits vorhanden ist. Die Anwendung
bereits bestehender Fahigkeiten, die allesamt fur sich erlernt und erinnert
werden mussen, auf ein ganz und gar neues Problem, nennt man den kreativen
Prozess. Ebenso wie Emotionen sind auch diese Prozesse in den letzten

Jahrzehnten vermehrt zum Objekt wissenschaftlicher Forschung geworden.

Nicht nur die Frage nach dem ,Wie“ sondern auch jene nach dem ,Wann”
sollte in Bezug auf den Einsatz von Kreativitat unbedingt gestellt werden. Wann
entwickeln sich die Grundlagen zur besonderen Kreativitdt im Menschen.
Werden manche bereits als kreative Geister geboren, entwickelt sich Kreativitat
in der Kindheit, der Jugend oder ist sie gar erlernbar? Fir Peter C. Kuiper ist es
die Jugend schopferischer Personlichkeiten, die in der Kreativitatsentwicklung
einen wichtigen Stellenwert einnimmt. Fur ihn liegt Kreativitat nicht nur allein in
der angeborenen Begabung, sondern auch darin, ob das Talent in Kindheit und

Jugend von seiner sozialen Umgebung auch ausreichend gefordert wurde — er

233 Winnicott, Donald Woods: Vom Spiel zur Kreativitat. Stuttgart: Klett-Cotta,
1995. S. 81.

234 Vgl.: Holm-Hadulla, Rainer M.: Kreativitdit. Konzept und Lebensstil. Gottingen:
Vandenhoeck & Ruprecht, 2010.
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verweist in diesem Zusammenhang auf Mozarts Beziehung zu seinem
ehrgeizigen Vater.?* In der Popkultur ware wohl die Kindheit Michael Jacksons
ein gutes Beispiel. In den folgenden Unterkapiteln soll ein kurzer Abriss der
Forschungsgeschichte der Kreativitat Klarheit dariber schaffen, ob es einen
einheitlichen Kreativitatsbegriff Uberhaupt gibt und wenn nicht, wie sich die
unterschiedlichen Ansatze voneinander unterscheiden. Die Erklarung der
Ablaufe, die wahrend kreativer Prozesse zustande kommen, soll eine inhaltliche

Brucke zum letzten Kapitel schlagen.

3.1. Kontur einer Forschungsgeschichte der Kreativitat

»,Kunst und Wissenschaft sind die groartigsten Fluchtméglichkeiten vor der

Realitat, die der Mensch erfunden hat.”
Albert Einstein

Ahnlich den Emotionen, hat sich auch der Kreativitatsbegriff in den letzten
Jahrzehnten stark verandert. Alle reden daruber, und nicht mehr nur in Kunst,
Politik und Wirtschaft, wird Kreativitat von den Menschen gefordert, sondern
auch in vielen anderen Bereichen. Kreativitat ist zum Schlagwort einer ganzen
Generation geworden. ,Die Wertorientierung dieser neuen Generation
charakterisieren sie mit den Begriffen Expressivitat, Kreativitat und
Authentizitat. Nicht mehr die Trennung eines rein instrumentellen Berufslebens
von einem im Rahmen sozialer Konformitat rein expressiven Privatlebens sei
kennzeichnend fur die Wertorientierung dieser Generation, sondern je ein
Versuch einen je eigenen Lebensstil zu finden, der Expressivitat und
Instrumentalitat versdéhnt. Die Sehnsucht gilt deshalb Berufen, die diese
Versohnung zu erlauben scheinen — etwa kreativen Professionen in den
Medien — oder einer Umdefinition von Berufsrollen in dieser Richtung.“?*® Das

Privatleben, so schreibt Joas, wird so zum Kunstwerk gestaltet.

235 Vgl.: Kraft, Hartmut (Hrsg.): Psychoanalyse, Kunst und Kreativitat heute - Die
Entwicklung der analytischen Kunstpsychologie seit Freud. K6ln: Dumont, 1984. S.
48.

236 Joas, Hans: Die Kreativitat des Handelns. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1996.
S. 369.
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In ihren Urspringen wurde ,Kreativitat noch fir alle Arten schopferischer
Tatigkeit verwendet. Kreativ zu sein, bedeutete von der Antike bis zum
Mittelalter nichts anderes, als ,Gottes Werk" zu vollbringen und Kreativitat war
eine religids-mystische Kategorie. Der schopferische Mensch der Kiunste wurde
als nahezu gottahnlich betrachtet. In der Zeit des Realismus wurden erstmals
auch Wissenschaftler mit dem Pradikat ,genial“ ausgestattet. In der Sturm und
Drang-Periode veranderte der Geniebegriff das Kreativitatsverstandnis. Erst im
20. Jahrhundert wurde der Geniebegriff obsolet und rein durch ,Kreativitat*
ersetzt, was ursprunglich auf das lateinische Wort creare, was so viel bedeutet
wie etwas neu schopfen, erfinden, herstellen oder erzeugen, zurtickgeht. Das
groRe Thema Kreativitat ist in der gesamten Kulturgeschichte Teil der
Auseinandersetzung und bereits in den Schopfungsmythen finden kreative
Prozesse Erwahnung. Im Grunde genommen ist das Phanomen Kreativitat so
alt wie die Menschheit selbst. Francis Galton, der sich in seinem Buch
,Erbliches Genie“ (1869) zum ersten Mal mit der schopferischen Begabung als
Konstrukt auseinandersetzt, gilt als der Vater der Verhaltensgenetik. Galton
versuchte zu beweisen, dass Begabungen, ahnlich wie auch koérperliche
Eigenschaften, vererblich sind. Seine Ausflihrungen gelten heute allerdings als

aulerst Ubertrieben.

Um 1900 wurden durch den Funktionalismus erste psychologische Grundlagen
fur die Kreativitatsforschung geschaffen. Dieser wurde spater durch den
Behaviorismus abgeldst. Der Funktionalismus wird allgemein als eine
materialistische Position aufgefasst und vertritt die These, dass es sich bei
mentalen Zustdnden auch um funktionale handelt. Funktionale Zustande sind
dadurch definiert, dass sie auf eine bestimmte Eingabe (Input) mit einem
bestimmten Ausgabe (Output) reagieren und in einen anderen funktionalen
Zustand Ubergehen. Die Kritiker des Funktionalismus sind der Ansicht,

funktionale Zustande und mentale Zustande kénnten gar nicht identisch sein.

Der Behaviorismus versteht sich als eine Wissenschaft vom Verhalten und
vertritt den grundlegenden Standpunkt, dass das Verhalten von Menschen und

Tieren mit den Methoden der Naturwissenschaft untersucht werden kann. John
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B. Watson, der den Behaviorismus mit seinem Artikel ,Psychology as the
Behaviorist views it“ (1913) so richtig ins Rollen brachte, war einer der ersten,
der die ,objektive Methode“ anwandte und jedes Verhalten in Reiz und
Reaktion unterteilte und der sich gegen die bis dahin in der Psychologie
gebrauchliche Methode der Introspektion aussprach. ,Die entscheidende
Wende in der Kreativitatsforschung war jedoch der "Creativity -Vortrag von Joy
Paul Guilford 1950 in den USA. War zuvor das Phanomen der Kreativitat eher
stiefmutterlich behandelt worden (von 1927 bis 1949 waren von 121.000
psychologischen Arbeiten nur ca. 186 Titel fur die Kreativitat relevant), so stieg
das Interesse an der Kreativitat und damit die Zahl der Publikationen nach
diesem Vortrag explosionsartig an.“?*” Als Ausloser dieses Kreativititsbooms
werden im Allgemeinen drei Grunde genannt: soziookonomische Ausloser
(Kampf um den Weltraum USA-UdSSR, Sputnikschock), wissenschaftliche
Ausldser (Beseitigung wissenschaftstheoretischer Barrieren) und padagogische
Ausloser (neue Bildungsvorstellungen). In der Kreativitatsforschung selbst wird
zwischen drei Hauptrichtungen unterschieden, wobei entweder beim kreativen

Produkt, beim kreativen Prozess oder bei der kreativen Person angesetzt wird.

In der humanistischen Psychologie unterscheidet Maslow zwischen drei Arten
der Kreativitdt. Die Primérkreativitdt umfasst die Freisetzung von
.Primédrprozessen“ der Vorstellungskraft und Fantasie, mit all ihren
spielerischen und enthusiastischen Elementen. Die Sekundérkreativitdt wird
dazu verwendet, vor allem wissenschaftliche, technische, alltagspraktische und
auch viele kiinstlerische Probleme zu I6sen — sie ist sozusagen fur die rationale
Variante von Problemldsungen verantwortlich. Maslow pladiert auch fur eine
dritte Art der Kreativitdt, die auf der Integration von Primar- und
Sekundarkreativitat beruht und aufgrund ihrer Distanz zur Sekundarkreativitat
zu einer hoheren Kreativitat fuhrt. Das kunstlerische Werk ,bedarf nicht nur des
plétzlichen Einfalls, der Inspiration, der Grenzerfahrung, sondern es erfordert

harte Arbeit, lange Schulung, unnachgiebige Kritik, perfektionistische Kriterien.

237 Moises, Stefan: Kreativitat. Auf: http://paedpsych.jk.uni-

linz.ac.at/internet/arbeitsblaetterord /PSYCHOLOGIEORD /Kreativitaet.html,
Zugriffam 7. 1. 2011.
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Anders formuliert, auf das Spontane folgt das Uberlegte, auf die totale
Akzeptierung folgt die Kritik; auf die Intuition folgt strenges Denken; nach dem
Wagnis kommt Vorsicht; nach der Phantasie und Imagination kommt die
Wirklichkeitserprobung.“>*® Diese Form wird ,integrierte Kreativitat® genannt.
Dabei sollte nicht Ubersehen werden, dass Kreativitat kein Zufallsprodukt ist
und selbst in psychologischen Abhandlungen als ,harte Arbeit* beschrieben
wird. In der Kunst ist es die Beherrschung des Handwerks, das den Boden fur

eine gesunde Kreativitat schafft.

Far den Kreativitatsforscher Mihaly Csikszentmihaly ist es wichtig zu zeigen,
.das eine Idee oder ein Produkt, das die Bezeichnung “kreativ’ verdient, aus
dem Zusammenwirken vieler Einflisse und nicht nur aus der Genialitat des
einzelnen erwachst. Es ist leichter, Kreativitat durch eine Veranderung aullerer
Bedingungen zu fordern, als durch den Versuch, das Individuum zu kreativerem
Denken anzuregen. Und eine wahrhaft kreative Errungenschaft ist so gut wie
nie das Ergebnis einer schlagartigen Erkenntnis, eines plotzlich aufflackernden
Lichts in der Dunkelheit, sondern das Resultat jahrelanger harter Arbeit.“?*
Csikszentmihaly verweist weiter darauf, dass wir 98 Prozent unserer
genetischen Ausstattung mit den Schimpansen teilen und uns in erster Linie
unsere Sprache, Wertvorstellungen, Wissenschaft, Technik und unsere
kunstlerischen Ausdrucksformen voneinander unterscheiden. AuRerdem betont
Csikszentmihaly, dass wir immer nur eine begrenzte Menge an Information zu
einem bestimmten Zeitpunkt verarbeiten konnen und ein Groldteil unseres
begrenzten Aufmerksamkeitsvorrats fur die Aufgaben verwendet wird, die unser
tagliches Uberleben sichern. ,Kreative Entwicklungen sind also nur mdglich,
wenn ein Uberschuss an Aufmerksamkeit vorhanden ist.“**° Kiinstler, die im
Grunde nur auf der Suche nach jenem Uberschuss sind, werden oft mit

MuaRiggangern verwechselt — wer Kunst aber nur nebenbei betreibt, und

238 Maslow, Abraham: Psychologie des Seins. Miinchen: Fischer,1986. S. 148.

239 Csikszentmihalyi, Mihaly: Kreativitat - Wie Sie das Unmadgliche schaffen und
Thre Grenzen iiberwinden. Stuttgart: Klett-Cotta Verlag, 1997. S. 9.

240 Ebda.: S. 20.



128

nebenbei vielleicht einem zeitintensiven Broterwerb nachgehen muss, wird

jenen Uberschuss in den meisten Fallen nicht zustande bringen.

Ein Beweis dafir ist fur Csikszentmihaly die historische Tatsache, dass die
groldten Zentren der Kreativitat in den verschiedenen Epochen, wie Athen,
Florenz oder Paris, allesamt Orte waren, an denen uberdurchschnittlich hoher
materieller Wohlstand einigen erlaubte, Uber das notwendige Wissen
weiterzulernen. Diese Orte befanden sich auch oft an den Schnittstellen
verschiedener Kulturen ,wo Uberzeugungen, Lebensweisen und Erkenntnisse
zusammentreffen und dem einzelnen die Madglichkeit geben, neue
Ideenkombinationen leichter wahrzunehmen. In uniformen starren Kulturen
muss man mehr Aufmerksamkeit investieren, um neue Denkweisen
hervorzubringen. Mit anderen Worten, Kreativitat entfaltet sich am ehesten an
Orten, wo neue Ideen weniger wahrnehmbare Anstrengung erfordern.“?*" Jeder
Mensch  wird laut Csikszentmihaly mit zwei  widersprichlichen
Instruktionsprogrammen  geboren: einer konservativen Tendenz (z.B.
Selbsterhaltungstrieb) und einer expansiven Tendenz, die mit einer gewissen
Risikobereitschaft verbunden ist (Neugier, Kreativitat). Die expansive Tendenz
bendtigt regelmalige Anreize, um das eigene Verhalten zu motivieren,
wohingegen die erste Tendenz mehr oder weniger ein Selbstlaufer ist.
Csikszentmihalys Frage geht nicht dahin, was Kreativitat ist, sondern wo sie zu
finden ist bzw. wo sie auftritt. FOr ihn ist Kreativitat nur in den
Wechselbeziehungen eines Systems wahrnehmbar, das sich aus drei
Hauptelementen zusammensetzt: der Doméne (z.B. Mathematik), dem Feld
(alle Personen, die den Zugang zur Domane ,liberwachen®) und das
Individuum. ,Kreativitat findet statt, wenn ein Mensch, der mit den Symbolen
einer bestehenden Domane wie Musik, Technik, Wirtschaft oder Mathematik
arbeitet, eine neue Idee oder ein neues Muster entwickelt, und wenn diese

Neuentwicklung von dem entsprechenden Feld ausgewahlt und in die relevante

241 Csikszentmihalyi, Mihaly: Kreativitat - Wie Sie das Unmdgliche schaffen und
Ihre Grenzen iiberwinden. Stuttgart: Klett-Cotta Verlag, 1997. S. 20.
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Doméne aufgenommen wird.“**? Diesbeziiglich sollte man sich allerdings die
Frage stellen, ob ein kreativer Akt, der vom jeweiligen ,Feld“ nicht akzeptiert
wird, nicht kreativ ist. Die soziale Dimension des speziellen kunstlerischen
Umfelds mag wichtig sein, will man auf seinem Gebiet erfolgreich sein, fur die

Kreativitat ist Erfolg allerdings keine Voraussetzung.

Goleman betont, dass es fur jeden kreativen Akt, der groRere Wirkung erzielen
soll, eine angegebene Zielgruppe geben muss (Menschen aus der Domane,

>, der kreative Akt hat also eine wesentliche soziale

Zuschauer, u.a.
Dimension. Im alltédglichen Leben &ufRert sich Kreativitat meistens in dem
Versuch, neue Losungen fur alte Probleme zu finden. Anstatt der Doméanen
verwendet Goleman die von dem amerikanischen Psychologen und Neurologen
Howard Gardner 1983 eingefuhrte Aufteilung in sieben multiple Intelligenzen.
Gardner unterscheidet die sprachlich-linguistische Intelligenz, die logisch-
mathematische, die musikalisch-rhythmische, die bildlich-raumliche, die
korperlich-kinasthetische, die interpersonale Intelligenz (soziales Verhalten) und
die intrapersonale Intelligenz voneinander (Kenntnis der eigenen Person).
Spater fugte er dann noch die naturalistische Intelligenz hinzu und zog eine

weitere, die existenzielle oder spirituelle Intelligenz in Betracht.?**

FUr den englischen Kinderarzt und Psychoanalytiker Donald Winnicott, der
Kreativitat als Bedingung einer gesunden Personlichkeitsentwicklung und einen
grundlegenden Prozess des Organismus ansieht, ist Kreativitat ,das Tun, das
aus dem Sein entsteht. [...] Kreativitat bestimmt fur Winnicott den gesamten
Umgang des Menschen mit der aul3eren Welt, seine Maoglichkeit, sich den
potentiellen Raum, den Raum des Moglichen durch kreative Apperzeption und

Handlungen auszudehnen. Der Wert des potentiellen Raumes, des Einzelnen

242 Csikszentmihalyi, Mihaly: Kreativitat - Wie Sie das Unmadgliche schaffen und
Thre Grenzen iiberwinden. Stuttgart: Klett-Cotta Verlag, 1997.S. 47.

243 Vgl.: Goleman, Daniel/Kaufman, Paul/Ray, Michael: Kreativitdt entdecken.
Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag, 1999. S. 27.

244 Vgl.: Duggan, William: Geistesblitze - Wie wir Intuition zur Strategie machen
konnen. Bergisch Gladbach: Liibbe, 2007. S. 227.
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fir die Gesellschaft, liegt in seinem Beitrag zur Kreativitat.“**® Eine sehr
weitgefasste und durchaus streitbare Definition von Winnicott, da es sicherlich
auch individuelle Bespiele gibt, die diesem Ansatz nicht entsprechen. Es mag
sein, dass sich Menschen ihre Umwelt und ihre begrenzte Zeit durch
Handlungen modellieren, die durch mehr oder weniger starke Kreativitat
gekennzeichnet sind. Dieser Vorgang des Modellierens hat bei manchen
Menschen, die nach fertig geformten strikten Vorgaben und Rhythmen leben,
allerdings Grenzen. Der alltagliche Vorgang: Aufstehen, Anziehen,

Zahneputzen, usw. ist zum Beispiel von einer kreativen Handlung weit entfernt.

Wie im Kapitel Kunst und Psyche bereits eingehend erwahnt, herrscht in der
Psychotherapie ein besonders intensiver Bezug zur Kreativitat vor. Speziell die
integrative Kunsttherapie von Petzold, Sieper und Orth, seit Mitte der 60er
Jahre des 20. Jahrhunderts, ist als eine ,Psychotherapie mit kreativen Medien
[...] davon gekennzeichnet, dass die praktische therapeutische Arbeit und die
Theorienbildung aufs engste miteinander verknupft sind, Theorie und Praxis
auseinander hervorgehen und sich wechselseitig befruchten.“*® Die Vertreter
der integrativen Kunsttherapie sehen Kreativitat ,als ein anthropologisches
Grundfaktum, als ein Bundel von Vermogen, die in der sensorisch-
perzeptuellen, expressiven und mnestischen Ausstattung des Leibes wurzeln,
die genetisch angelegt sind [..] wund die im Verlaufe des
Entwicklungsgeschehens geférdert und entfaltet oder unterdriickt und behindert
werden kénnen. Jedes gesunde Kind ist kreativ. Es ist ein kleiner Kiinstler.“**’
Viele Therapeuten bieten bereits Kunsttherapiekurse und

Kreativitatsforderungsseminare an, auch wenn die Kunsttherapie an sich noch

245 Petzold, Hilarion/Johanne Sieper: Die neuen - alten - Kreativitdtstherapien -
Marginalien zur Psychotherapie mit kreativen Medien. In: Petzold, Hilarion G./Orth,
IIse (Hg.): Die neuen Kreativitatstheorien - Handbuch der Kunsttherapie. Theorie
und Praxis Band 2. Bielefeld und Locarno: Edition Sirius, 2007.S. 535 - 536.

246 Schnakenburg, Renate von: Einbildungskraft und Zeit — Metareflexion und
Praxisperspektiven zu Erkenntniszusammenhdngen in der Integrativen
Kunsttherapie. In: Petzold, Hilarion G./Orth, Ilse (Hg.): Die neuen
Kreativitatstheorien - Handbuch der Kunsttherapie. Theorie und Praxis Band 2.
Bielefeld und Locarno: Edition Sirius, 2007. S. 549.

247 Ebda.: S. 609.
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eine relativ junge therapeutische Disziplin ist, zu welcher malerische oder
zeichnerische Medien, plastisch-skulpturale Gestaltungen oder auch
fotografische Medien zu zahlen sind. Durch diese Therapieform konnen
Patienten unter professioneller Begleitung auldere, wie auch innere Bilder
ausdrucken, inharente kreative Fahigkeiten entwickeln und ihre sinnliche
Wahrnehmung verstarken. Sie unterscheidet sich von anderen Therapieformen
insofern, dass zu der Beziehung Patient — Therapeut das kunstlerische Medium
hinzukommt. Daraus ergibt sich ein Beziehungsdreieck, das in der
kunsttherapeutischen Literatur als kunsttherapeutische Triade bezeichnet wird:
Klient — Therapeut — Medium (Werk).

Neben den bisher genannten Forschern versuchten auch Wissenschaftler wie
Stein  (1953), Drevdahl (1956) und Edward de Bono (1957) einen
Kreativitatsbegriff zu formulieren. Bono entwickelte den Begriff des /lateral
thinking, was in der deutschen Ubersetzung so viel wie Querdenken bedeutet.
1962 unternahmen Getzel und Jackson den Versuch herauszufinden, was es
denn sei, das den Menschen kreativ macht. Sie legten dabei vier
Hauptmerkmale fest, die sie als kreative, intelligente, moralische und
psychologische Fahigkeiten bezeichneten.?*® Diese vier Merkmalsebenen
treten dabei nicht immer separiert voneinander auf, sondern kénnen ebenso in
Wechselwirkung miteinander treten.
.McKinnon (1962) definierte Kreativitat als eine Idee, die neu ist und gleichzeitig
selten von mehreren Menschen gedacht wird, die jedoch dennoch zu
verwirklichen ist und der Verbesserung oder der Veranderung dient.“**® Der
amerikanische Wissenschaftler Mel Rhodes unterteilte den Begriff Kreativitat in
vier Grundbegriffe — eine Unterteilung die bis heute hohen Anklang findet. Die
sogenannten vier Ps lauten:

1) die kreative Person

2) der kreative Prozess

3) das kreative Produkt

248 Vgl.: http://www.laum.uni-hannover.de/ilr/lehre /Ptm/Ptm_KreaGrdl.htm,
Zugriffam 7. 1. 2011
249 Vgl.: http://de.wikipedia.org/wiki/Kreativit%c3%a4t, Zugriff am 7.1.2010
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4) das kreative Umfeld

Der grote Schritt in Sachen Kreativitat ist in den letzten Jahrzehnten der
Hirnforschung gelungen. Durch den Einsatz der jeweils neuesten Technik und
die dadurch entstandenen Madglichkeiten der bildgebenden Verfahren, kdnnen
Denkprozesse in den verschiedenen Hirnarealen genau lokalisiert und
voneinander abgegrenzt werden. Das menschliche Hirn wurde so mehr und
mehr zur ,Landkarte® und kreative Prozesse wurden auf diesen Karten

lokalisiert und verortet.

3.2. Der kreative Mensch

»,Um einen Kojoten zu zeichnen, musst Du einen Kojoten in dir haben.

Und Du musst ihn da herausholen.*
Chuck Jones

Es gibt einige Merkmale, die Uberdurchschnittlich kreative Menschen, subjektiv

betrachtet, von unkreativen Menschen unterscheiden.

1) Kreative Menschen verfligen scheinbar Uber eine groRere Menge an
physischer Energie und arbeiten wahrend kreativer Prozesse besonders
lange sehr konzentriert (oft beschrieben als besserer Fokus, oder mehr
Elan und Ausdauer).

2) Sie besitzen aulergewodhnlich oft die Fahigkeit sehr differenziert
zwischen Fantasie und Realitat zu wechseln (neue, kreative Ideen tragen
schlieBlich auch dazu bei, eine neue Realitat zu erschaffen).

3) Sie sind originell (im Gegensatz zu bizarr) und ihre neuen Ideen sind in
der Realitat verankert.

4) Sie gelten im Allgemeinen als rebellisch und unabhangig, missen aber
bis zu einem gewissen Grad auch konservativ sein (sich an das
Vorwissen aus ihrer Domane halten).

5) Sie kénnen in gleichem Male introvertiert wie extrovertiert sein (Arbeit
und ldeen-Austausch).

6) Sie sind auf ihrem Gebiet besonders gute Beobachter (z.B.

Wissenschaftler, Schauspieler u.a.).
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7) Sie lieben ihre (kreative) Arbeit und werden zumeist nicht von der
Hoffnung auf Ruhm oder das grol’e Geld angetrieben, sondern der
Moglichkeit einer zutiefst erfullenden Beschaftigung (Beruf, Tatigkeit)
nachzugehen.

8) Kreative Menschen sind regelmaRig kreativ, denn Kreativitat ist keine
Eintagsfliege, sondern eine Daseinsform.

9) Kreative Menschen haben ,kreative Denkfertigkeiten®, konnen also
mehrere  Moglichkeiten einer Problemlésung durchspielen und
Situationen aus mehreren Perspektiven betrachten.

10) Sie schaffen es in kurzer Zeit viele Ideen zu produzieren.

11) Sie sind originell.

12) Sie erkennen schnell, wenn wo ein Problem entsteht und warum.

Joy Paul Guilford, der 1949 zum Prasident der American Psychological
Association (APA) wird, ruckt die lang vernachlassigte Kreativitat wieder in den
Blickpunkt der Forschung. Seiner Auffassung nach ist Kreativitat eine spezielle
Form des Denkens und er unterschied konvergentes Denken von divergentem
Denken. ,Zur Losung von Problemen, die lediglich eine einzige richtige Losung
zulassen, tragt das konvergente Denken bei. Solche eindeutig l6sbaren
Probleme sind zum Beispiel Rechenaufgaben: 2 + 2 = 4. Aber auch derartige
Probleme koénnen natirlich aulerst anspruchsvoll sein, und auch zu ihrer
Ldsung werden oftmals kreative Fahigkeiten bendtigt. [...] Divergentes Denken
gilt es dort anzuwenden, wo ein bestimmtes Problem mehr als eine einzige
Losungsmaoglichkeit zulasst. Beim divergenten Denken sucht man in
verschiedene Richtungen nach verschiedenen Losungsansatzen.“**® Beide
Begriffe, sowohl Kreativitat, als auch Intelligenz befinden sich auf einem hohen

Abstraktionsniveau.

250 http://www.wie-ideen-entstehen.de/glossar.htm#Konvergentes%20Denken,
Zugriffam 8. 1. 2011.
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,Bei kreativen Leistungen kommt es weniger auf die Person an als auf die
Stimulation durch die Situation. Kreative Menschen verfiigen dariiber
hinaus lber eine grolle Originalitdt und Flexibilitdt des Denkens. Aus
vielen Untersuchungen weil8 man, dass intelligente Menschen deshalb
kreativer sind, da ihr Gehirn schneller, effizienter und konzentrierter
arbeitet als das durchschnittlich Intelligenter und daher ein grundlegend
héheres Potential fir kreative Leistungen besitzt. Untersuchungen der
Gehirnaktivitédt kreativer Menschen beweisen, dass Intelligenz durch eine
ressourcenschonende Arbeitsweise die Ideenbildung férdert, wobei
insbesondere das Arbeitsgedéchtnis eine wichtige Rolle spielt, denn
dieses Arbeitsgedéchtnis kann finf bis neun Informationseinheiten
gleichzeitig verarbeiten. Intelligente Menschen biindeln Informations-
einheiten in ,,Chunks®, wobei diese Fahigkeit vor allem bei Entscheidungen
mit vielen Einflussfaktoren von Vorteil ist, denn Menschen, die nicht
bindeln kénnen, miissen fiir die gleiche Aufgabe mehr Areale des
Gehirns aktivieren als andere, verbrauchen also zusétzliche Energie, was
die Entstehung und Gestaltung von Ideen behindert. Damit beeinflusst die
Arbeitsgeschwindigkeit des Gehirns die kreative Leistung, denn fiir
kreative Prozesse ist ein vergleichsweise langsamer Rhythmus férderlich,
wobei kreative Menschen nicht langsamer denken, sondern nur schnell
zwischen niedriger und hoher Aktivitat hin- und herschalten kénnen. Ein
solcher langsamer Gehirnrhythmus entsteht etwa beim Tagtrdumen,
wobei kreative Menschen in der Lage sind, von Phasen der Trdumerei auf
Phasen der totalen Konzentration umzuschalten, in denen die Intelligenz
gefragt ist. Ein wesentliches Merkmal von Kreativitédt ist aber auch die
Motivation und die Begeisterungsféhigkeit, was man bei manchen Kindern
beobachten kann, die von Ideen nur so spriihen und alles ausprobieren
wollen, wédhrend es é&lteren Menschen eher schwerféllt, sich auch auf

Grund vermeintlicher Erfahrungen fiir eine Sache zu begeistern.“*°’

251 Test: Kreativitat und Intelligenz auf http: //www.stangl-
taller.at/TESTEXPERIMENT /testintelligenzkreativ.html , Zugriff am 27.12.2011
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Interessant ist auch, dass zum Beispiel kunstlerisch kreative Menschen nicht
uberdurchschnittlich intelligent sein mussen — Kreativitat korreliert also nicht mit
dem 1Q. Im Gegenteil, sind Lernbehinderte oder schwer geisteskranke
Menschen, wie im Kapitel Kunst und Psyche bereits angesprochen, oftmals
aulRerordentlich kreativ und es gibt Hochbegabte, die auf dem kreativen Niveau
eines Kleinkindes sind. Dennoch war Guilford der Meinung, dass von Natur aus
jeder Mensch kreativ ist. Leider blieben und bleiben viele kreative Genies Zeit
ihres Lebens unbeachtet oder werden sogar als verrickt angesehen. Das geht
mit dem Problem einher, dass neue Theorien und Ideen, Kunststile, provokative
Texte und Theaterstlicke und andere kreative Neuerungen aus dem Kopf eines
einzelnen oder einer kreativen Gruppe mit einem Bruch der vorherrschenden
Regeln und Traditionen einhergeht und von vielen, zumindest vorerst,
abgelehnt werden (oft auch aus reinem Eigeninteresse). Heute gibt es
allerdings bereits die verschiedensten Ansatze der Kreativitat in ansonsten
stark reglementierten Bereichen wie Wirtschaft und Politik, das haufig
auftretende Credo der gesellschaftlichen Unvereinbarkeit (oft nur innerhalb
einer Domane), zu nehmen. In Grol3britannien hat man in diesem

Zusammenhang den Begriff Creative Industries entwickelt.

3.3. Der kreative Prozess

,Kreativitit besteht zu einem Prozent aus Inspiration

und zu 99 Prozent aus Transpiration.*
Thomas Alva Edison

Der kreative Prozess ist jener Vorgang, in dem neue Ideen geboren werden, die
aus einer neuartigen Kombination bestehenden Wissens entstehen. Er wird

haufig als Abfolge von funf aufeinanderfolgenden Schritten definiert.

1) Vorbereitungsphase: bewusste oder unbewusste Beschaftigung mit
Fragen, die die Neugier wecken.

2) Inkubations- oder Reifungsphase: Ideen unterhalb der bewussten
Wahrnehmungsgrenze geraten in Bewegung und ungewohnliche
Verknupfungen entstehen.

3) Einsicht: das ,Aha“-Erlebnis, die kreative Idee.
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4) Bewertungsphase: die Person entscheidet, ob es sich um eine lohnende
Einsicht, Erfindung handelt (die emotional meist aufwiihlendste Phase).
5) Ausarbeitungsphase: die tatsachliche Arbeit an der Idee, Erfindung (wird

als die anstrengendste Phase betrachtet).

Fur Csikszentmihalyi liefert dieses klassische analytische Gerust allerdings ein
verzerrtes Bild. ,Wer einen kreativen Beitrag leistet, plagt sich nicht mit
zusammengebissenen Zahnen durch die lange Abschlussphase der
Ausarbeitung. Vielmehr wird diese Phase standig durch Phasen der Inkubation
und durch viele kleine Erleuchtungen unterbrochen.“*>? Der kreative Prozess ist
also weniger linear als rekursiv und sein Ausléser kommt oft sehr unerwartet in
bestimmten Momenten. Daniel Goleman empfiehlt kreativen Menschen, und
jenen, die es sein wollen, sich immer die Zeit fur bewusst entspannte bzw.
entspannt unbewusste Momente zu nehmen, denn diese kommen dem
kreativen Prozess zugute.?>® Es gibt aber hdchstaktive Momente, in denen die
Kreativitdt einen Menschen ganz im Griff zu haben scheint. Diese Momente
werden als White Moments, oder nach Csikszentmihalyi Flow genannt. Beim
Flow befinden sich die Menschen auf dem Gipfel ihrer Leistungsfahigkeit und
ihre Fahigkeiten sind vollkommen auf die Situation abgestimmt (z.B. im Sport:
,Der Lauf seines Lebens!”). In diesem Zustand verlieren wir das Bewusstsein
unserer selbst, was in etwa dem Begriff der Selbstvergessenheit in der Zen-
Philosophie entspricht, wie Goleman betont.?** Wahrend eines kreativen
Schaffensprozesses tritt haufig ein besonderer Bewusstseinszustand, eine Art
Trance auf, der als Floating (Flielken) bezeichnet wird und der oft mit einem
temporaren Verlust des Zeitbewusstseins einhergeht. Dieser Zustand ist
ebenso konzentriert wie dissoziativ. In voller Konzentration, mitten im Flow,
scheint der Filter, welcher unsere Wahrnehmungen im Normalfall aussiebt,

nicht mehr (so stark) aktiv zu sein.

252 Csikszentmihalyi, Mihaly: Kreativitat - Wie Sie das Unmdgliche schaffen und
Ihre Grenzen iiberwinden. Stuttgart: Klett-Cotta Verlag, 1997. S. 120.

253 Goleman, Daniel/Kaufman, Paul/Ray, Michael: Kreativitat entdecken. Miinchen:
Deutscher Taschenbuch Verlag, 1999. S. 22.

254 Ebda.: S. 55.
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Etliche Ratgeber beinhalten Methoden, um die eigene Gedachtnisleistung zu
verbessern und die Kreativitat zu steigern. In vielen Fallen wird der Begriff
Visualisierung zum Schlagwort. Visualisierung bedeutet im Grunde genommen
nichts anderes, als sich an bestimmte Situationen zu erinnern, ihnen besondere
Aufmerksamkeit zukommen zu lassen, von der Geisselhart und Burkart meinen,
sie sei eine Energieform: ,Gerade bei sehr motivierenden, sehr persoénlichen
und gefuhlsgeladenen Bildern werden Sie splren, dass Sie eine reale
Energieform anzapfen.“®*® Dieses Denken in Bildern, dieses Hineinversetzen in
bereits vergangene Situationen, ist laut Geisselhart und Burkart auch
nachtraglich erlernbar. Durch derartige Visualisierungen, bei denen uns die im
Kopf entstehenden Bilder helfen sollen, sind wir also auch in der Lage intensive
Momente noch einmal zu durchleben, Emotionen wieder aufzurufen.
.Ergebnisse der modernen Hirnforschung zeigen uns heute, dass der Mensch
gar nicht anders kann, als sich Bilder zu machen und damit die Welt im Kopf
entstehen zu lassen.“**® Dabei haben diese Bilder keine starre Form, denn,
Lunsere Erinnerungen verandern sich permanent im Lichte jeweils neuer
Erfahrungen, wir schreiben unsere Biografie, ohne es zu merken, standig um.
Die Bilder die wir haben, machen sich selbstandig, entfalten ein Eigenleben. Sie
schmuggeln sich sogar in unsere Gedankenwelt hinein und manipulieren sie.
Deshalb sind wir anfallig fur ‘Bilder-Lehren’, das heilt Ubersetzt: fur
Ideologien.“®” Nicht zu vergessen die Bilder, die die Kunst uns liefert.

GrolRen Einfluss nicht nur auf die Kreativitatsforschung, sondern auch auf den
Bereich der Emotionen, hatte die Hemispharentheorie von Roger Sperry, der
1981 sogar den Nobelpreis dafur verliehen bekam. Diese besagt, dass die
Hemispharen des Gehirns, also die rechte und linke Hirnhalfte, unterschiedliche
Aufgaben haben und unabhangig voneinander arbeiten. Der rechten Hirnhalfte
wurden dabei die intuitiv-kreativen Denkvorgange zugeschrieben und der linken

die logisch-analytischen. Diese Theorie konnte sich zwei Jahrzehnte lang

255 Geisselhart, Roland R./ Burkart, Christiane: Gedachtnis ohne Grenzen - Die
beste Methode Gedachtnisleistung und Kreativitdt durch Visualisierung massiv zu
steigern. Ziirich: Oesch Verlag, 1997. S. 48.

256 Urban, Martin: Wie die Welt im Kopf entsteht - Von der Kunst sich eine Illusion
zu machen. Berlin: Eichborn, 2002. S. 11.

257 Ebda.: S. 12.
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verbreiten und erfuhr hohen Zuspruch, bis Eric Kandel eine neue Theorie Uber
die Funktionsweise des Gehirns prasentierte. Kandels neue Theorie — er erhielt
dafur im Jahr 2000 den Nobelpreis — vertritt die Position, dass sich rationale
und intuitive Denkprozesse in allen Denkvorgangen miteinander verbinden,
verteilt auf das ganze Gehirn. ,Kreativitat, Intuition und Phantasie als eine Art
von Denkvorgangen, sind also nicht nur in der rechten Gehirnhalfte verortet —
vielmehr breiten sie sich bei jeder Aufgabe durch verschiedene Bereiche des
Gehirns aus. Das gleiche gilt fur Aufgaben, bei denen analytisches, logisches
Denken gefordert ist.“*®

Jemandem Kreativitat zu lehren, ist nicht moglich, aber man kann Menschen
dazu bringen, ihre eigene, inharente Kreativitat zuzulassen, wie Julia Cameron,
eine Kreativitatsworkshopleiterin, in ihrem zugegebenermalien etwas spirituell

angehauchten Buch ,Der Weg des Kiinstlers* betont.?®

258 Duggan, William: Geistesblitze - Wie wir Intuition zur Strategie machen
konnen. Bergisch Gladbach: Liibbe, 2007. S. 59.

259 Cameron, Julia: Der Weg des Kiinstlers - Ein spiritueller Pfad zur Aktivierung
unserer Kreativitiat. Miinchen: Droemer-Knaur Verlag, 2000. S. 13.
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4. Emotionale Kreativitatstheorie

»~Manchmal jedoch greift eine Tragbdie in unser Leben ein, die die

Kiinstlerischen Elemente der Schénheit in sich birgt. “?%°
Oscar Wilde

Das abschlieRende Kapitel soll die umfangreichen Themengebiete der ersten
drei Kapitel, Kunst, Emotionen und Kreativitat, wie bereits angedeutet, in einem
einheitlichen Ansatz zusammenfihren — der emotionalen Kreativitatstheorie.
Hinzu kommt der auf keinen Fall zu vernachlassigende Themenblock der
(menschlichen) Handlungstheorie, die uns einiges an Werkzeugen bietet, um
ein besseres Verstandnis fur die Materie entwickeln zu kénnen. Kein einfaches
Unterfangen, wenn wir bedenken, dass hier die unterschiedlichsten Thesen der
verschiedensten Fachgebiete, die sich mit diesen drei
Forschungsgegenstanden auseinandergesetzt haben, aufeinander prallen und
miteinander in eine logische Verbindung gebracht werden muissen. Eine
Verbindung, die nicht nur aus wissenschaftlicher Sicht standfest sein soll,
sondern die zusatzlich noch einen praktischen Arbeitsansatz fur kreative Kopfe
bieten soll, die Probleme mit ihrer Kreativitdt haben oder diese verbessern

wollen.

Dennoch, hat man erstmals Lunte gerochen, sto3t man bei der Suche nach
passenden Verbindungen zwischen den verschiedenen Disziplinen mit grofl3er
Wahrscheinlichkeit bald auf jene enge Stelle, die den Einstieg in einen wenig
begangenen Pfad markiert, der, je langer man ihn entlang trottet, immer breiter
und wegsamer wird. Ein Pfad, in den viele weitere Wege munden, die

schliefdlich doch in die dieselbe Richtung fuhren.

Eine kurze Zusammenfassung der ersten drei grolden Kapitel soll dabei helfen
die inhaltlichen Uberschneidungen herauszufiltern, um auf deren Basis ein
neues Gerust errichten zu konnen. Trotz aller Unterschiede, auf die in der

Einleitung zu Kapitel vier bereits eingegangen wurde, soll nun die Frage nach

260 Wilde, Oscar: Das Bildnis des Dorian Gray. Frankfurt am Main: Insel, 1985. S.
134.
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den Gemeinsamkeiten der Begriffe Kunst, Emotion, Kreativitdt — auch im

Blickwinkel des menschlichen Handelns — im Mittelpunkt des Interesses stehen.

Grundlegend sollte allerdings erst einmal klargestellt werden, dass wir die drei
im Mittelpunkt stehenden Begriffe nur auf den Menschen beziehen. Auch wenn
es tierische Emotion oder tierische Kreativitat geben mag, so wirft die
Verbindung von Emotion und Kreativitdt mit der Kunst, um die es hier
schliel3lich gehen soll, rein menschen-bezogene Fragestellungen auf. Auf den
ersten Blick haben wir es mit drei ganz unterschiedlichen Begrifflichkeiten zu
tun, die zwar einige BerUhrungspunkte haben, aber dennoch nur fur sich
stehen. Bei der Suche nach vorhandenen Unterschieden wird ein Problem
allerdings schnell sichtbar: Viele davon, die dem ersten Anschein nach
offensichtlich zu sein scheinen, I6sen sich bei genauerer Betrachtung in Luft auf
oder werden zu Gemeinsamkeiten. Hier muss man also tiefer graben. Es ist
unmdglich, diese Frage nach einem kurzen Blick auf die Definitionen der drei
Begriffe zu beantworten. Zu unterschiedlich sind die verschiedenen Ansatze
aus den verschiedenen Wissenschaftsdisziplinen. Es muss also gelingen, die
Gemeinsamkeiten der unterschiedlichen Begriffsdefinitionen, also gewisser-
mafen den Begriffsextrakt von Kunst, Emotion und Kreativitat zu finden.
Betrachten wir die in Kapitel 1.1.1 erwahnten vier Felder der Kunst kommen wir
ein grol3es Stuck weiter. Der Begriffserklarung nach, bezeichnet Kunst mehrere
Felder:

e Kunst als asthetischer Begriff,

e Kunst als Gewerbe (Kunstgewerbe),

e ein Schulfach (Kunstpadagogik),

e Kunst als Handwerks- oder Gewerbebegriff (Bergmannische Kunst,
Wasserkunst).

Kunst ist ein &sthetischer Begriff, das ist sogar fir den Kunst-Laien im
Normalfall sofort erkennbar. Emotionen und Kreativitat sind nach kurzer
Betrachtung eigentlich nicht in dieser Kategorie einzuordnen, hatten allerdings
durchaus Anrecht auf einen Fixplatz auf der Liste der asthetischen Begriffe.
Nach all den Theorien und Forschungsergebnissen, die vorher beschrieben
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oder zumindest erwahnt wurden, und all jenem Wissen, fur das in diesem
Rahmen kein Platz mehr war, kann man eines sagen — und das auch ganz im
Sinne der emotionalen Kreativitatstheorie: Geht es um die Kunst, ist immer
auch Kreativitat, sind immer Emotionen im Spiel, auch wenn das umgekehrt
nicht der Fall sein muss (man kann auch Emotionen haben, ohne Kunstler zu
sein und man kann kreativ sein, ohne an einem Kunstwerk zu arbeiten). In der
emotionalen Kreativitatstheorie ist diese Annahme essentiell und man geht von
folgendem Grundansatz aus: Der Kuinstler, eine kreativer Mensch, hat beim
Nachdenken oder in einer bestimmten Situation eine (meist starke) Emotion, die
Stein des Anstol3es zu einem neuen Werk wird. Kreativitat ist bei Kunstlerinnen
und Kunstlern, wie bei jedem anderen Menschen, latent vorhanden (wenn
wahrscheinlich etwas ausgepragter), und wird durch die Emotion angeregt.
Jetzt kann der Kunstler den kinstlerischen Prozess beginnen und jene Emotion
mit der ihm eigenen Kreativitat in sein Kunstwerk projizieren. Die Emotion oder
emotionale Erinnerung hat dabei einen stark hinweisenden Charakter, denn wie
wir bereits wissen, lasst der Filter in unserem Gehirn nur jene Informationen,
also auch Emotionen, durch, die fiir unser Leben und Uberleben wichtig sind
(bestes Beispiel: Angst). Die Emotion weist also auf etwas Wichtiges hin - wir
wollen in diesem Zusammenhang den Begriff emotionaler Hinweis einfuhren -
bzw. alles was essentiell, interessant, notwendig oder gar lebenswichtig ist,
alles Eigenschaften, die zum Beispiel ein Theaterstlick fir das Publikum
interessant werden lassen. Die Emotion ist in diesem Fall, unabhangig davon
ob sie bewusst oder unbewusst ablauft, der Ausloser des kunstlerischen
Prozesses. Da die Kreativitat ein wichtiger Teil dieses Prozesses ist, ist die
Emotion auch Ausldser fur sie. Als solche wird die Emotion, ebenso wie die
Kreativitat, zum wichtigen Teil eines asthetischen oder Asthetik produzierenden
Vorganges und somit selbst zu einem asthetischen Begriff.

Auch Kunst als Gewerbe steht, so kdnnte man sagen, nicht unbedingt in enger
begrifflicher Verbindung zu den Feldern Emotion und Kreativitat. Dennoch gibt
es Parallelen.

Das Kunstgewerbe umfasst die handwerkliche, maschinelle oder industrielle
Herstellung von Gebrauchsgegenstanden mit kinstlerischem Anspruch. Auch
Emotionen und Kreativitat werden, wenn auch auf ganz andere Art und Weise,
hergestellt und fur gewerbliche Zwecke genutzt. Beide Begriffe stehen stabil
verankert hinter ganzen Gewerbezweigen und sind deren Grundlage. Die
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unzahligen Kunstkurse, Kreativitatsseminare, Lebensberater oder Produkte wie
.,Malen nach Zahlen“-Malsets von Bob Ross, vorgeschnittene Mosaikfliesen
oder Farbspraydosen fur jugendliche Graffitikinstler, sind nur ein kleiner Teil
des grofden Geschafts, das mit der Kreativitat gemacht wird. Kreativitat ist mehr
denn je zu einem Gewerbe - dem Kreativitatsgewerbe - geworden. Bei den
Emotionen ist es nicht viel anders. Mit der emotionalen Wende begann man
verstarkt Geschafte mit oder durch Geflhle zu machen. Bei Kreativitats-
seminaren ganz ahnlichen Workshops oder in Blchern wird gelehrt, seine
Emotionen auf die unterschiedlichsten Arten zu kanalisieren und
herauszulassen.

Auch wenn der Beginn dieser ,Gefluhlsindustrie” erst lange Zeit spater zu finden
ist, mit der Kunst, im speziellen dem Theater, starteten die ersten Versuche der
Menschen, die Realitdt bzw. Handlungen nachzuahmen, nur um des
Nachahmens Willen. Den Beginn markieren diesbezuglich die ersten
Theaterversuche. Mit der Weiterentwicklung des Theaters, die sich durch die
gesamte Theatergeschichte zieht, wird diese Kunstform von immer mehr
Menschen wahrgenommen bzw. bewusst rezipiert — auch die Gefuhlsindustrie
wuchs so langsam aber stetig zu ihrer heutigen Grof3e an. Geflhle werden in
der Masse der Zuschauer auf so viele unterschiedliche Arten wachgerufen, wie
es Individuen in der Masse gibt (dennoch beeinflusst auch die Menschenmasse
jeden Einzelnen). Der erste HoOhepunkt der massenbeeinflussenden
Gefuhlsindustrie ist die Erfindung des Buchdrucks — nie zuvor konnten so viel
Menschen zugleich erreicht werden. Den nachsten Hohepunkt feiert die
fortschreitende Geflhlsglobalisierung mit dem Siegeszug des Romans, der es
oft hervorragend verstand, Geflhle bei einer bereits untberschaubaren Anzahl
von Individuen hervorzurufen. Die Entwicklung geht von der Erfindung des
Radio und vor allem der des Films und seine weltweite Ausbreitung durch Kino
und TV bis zum meteorhaften Einschlag des Internets, als vorerst letzten
Klimax in einer Evolution hin zu einer allumfassenden Gefluhlsstimulation, vor
der es immer weniger Ruckzugsmaoglichkeiten gibt. Wie bei Drogen hat es auch
hier den Anschein, als miusse jene Geflhlsstimulation immer starker werden,
um ihren Zweck, Gefuhle beim Rezipienten hervorzurufen, erflllen zu kénnen.
Der unbestreitbare Uberfluss an Stimulanz fihrt zu einer psychischen
Abhartung, einem Schutzwall, der nur durch neue und oftmals immer
schockierendere Tabubruche durchbrochen werden kann. Eine Entwicklung,
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die vor allem im Bereich der Kunst und den (neuen) Medien rasant und fast
schon besorgniserregend an Geschwindigkeit gewonnen hat.

Trotzdem: ,Emotionen herunterzuschlucken ist ungesund®, daruber sind sich all
jene einig, die ihren Lebensunterhalt damit verdienen. Nicht nur Bilder,
Plastiken, Filme oder Theaterstiucke (und auch die Werbung), nein die Kunst
selbst, die mit Emotionen spielt, mit ihnen arbeitet und oft erst durch sie
zustandekommt, hat grof’en Anteil am Emotionsgewerbe. Schlielllich sind
Emotionen und Kreativitat als fixer Bestandteil des klnstlerischen Prozesses
auch Teil des Kunstgewerbes.

Einen der groRten Unterschiede finden wir noch bei der Untersuchung der
Begriffe in Bildungsfragen, denn Kunst ist ein eigenes Studienfach und
Emotionen und Kreativitat sind ,nur® Forschungsgegenstande oder Teilbereiche
anderer Studienrichtungen (Kunst inklusive). Trotzdem sollte betont werden,
dass Emotionen und Kreativitat und vor allem der Umgang mit ihnen durchaus
gelehrt werden konnen. In diesem Fallen werden den Individuen aber weder
Emotion noch Kreativitat an sich ,beigebracht®, sondern lediglich jene
Techniken, mit denen wir emotionale Geflhle und kreatives Handeln in uns
wachrufen kénnen. Im Unterschied dazu kénnen wir kinstlerische Tatigkeiten
uben und erlernen und unsere Technik verbessern, um bessere Kunstler zu
werden. Um die Produkte kunstlerischen Ausdrucks aus emotionalen
Erinnerungen und Erfahrungen im gesellschaftlichen Umfeld als Werke mit
besonderer Aura auch als solche zu etablieren, ist die Kenntnis um die
technischen Grundlagen des Handwerks, wie bereits erwahnt, von gro3em
Vorteil, aber nicht immer essentiell.

Das vierte und letzte Feld der Kunst ist die Kunst als Handwerks- oder
Gewerbebegriff. Der Gewerbebegriff ist, siehe oben, noch am ehesten mit
Emotionen und Kreativitat kombinierbar, der Handwerksbegriff ist es allerdings
nicht. Als Handwerk werden alle gewerblichen Tatigkeiten bezeichnet, bei
denen Produkte meist auf Bestellung gefertigt oder Dienstleistungen auf
Nachfrage erbracht werden. Der Begriff bezeichnet auch den gesamten
Berufsstand. Nun gibt es natirlich viele Kinstler und kreative Kopfe, die ihre
Werke auf Bestellung fertigen und dazu ihre inharenten, emotionalen wie auch
kreativen Quellen anzapfen. Zum fur sich selber stehenden Handwerksbegriff
werden sie dadurch allerdings nicht.
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Eine weitere Gemeinsamkeit der drei im Mittelpunkt stehenden Begriffe ist ihre
Ortlichkeit. Sowohl Kunst als auch Emotion und Kreativitat sind im 6ffentlichen
wie im privaten Raum anzutreffen und latent vorhandene Faktoren unserer
Gesellschaft.

Kunst ist weiters ein menschliches Kulturprodukt, das sich historisch entwickelt
hat (Kunstgeschichte). Emotionen und Kreativitat sind in dieser Hinsicht eher
als Naturprodukte zu verstehen und werden nicht so gegenstandlich verstanden
wie der Kunstbegriff und seine Entitaten. Die Produkte aus dem kinstlerischen
Prozess entstehen allerdings fast immer unter Mitwirkung des gesamten Kunst-
Emotion-Kreativitats-Komplexes (im weiteren KEK-Komplex). Geht man in der
Geschichte mehrere tausend Jahre zurlick oder besucht heutzutage noch
urtimliche Volksstdmme, wird man Kunst vorfinden, die noch stark kultisch
gepragt ist. Hier kann man sich ein Bild davon machen, wie Kunst, Emotion und
Kreativitat urspringlich zusammenfinden konnten. Der urtimliche klnstlerische
Prozess war stark aus magischen Vorstellungen heraus inspiriert und die Kunst
war ein ,Handeln aus dem Subjekt heraus“. Man konnte fast sagen,
kiinstlerisches Verhalten sei eine instinktahnliche Eigenschaft des Menschen.
Bei diesen alten Gebrauchen und Ritualen erwiesen sich die Menschen als
spirituell sehr kreativ (die Natur des Menschen).

Schon Platon meinte, das Ziel der Kunst sei es, Sinne und Leidenschaften des
Betrachters und Zuhorers zu erregen. Auch wenn er diese Aussage im
Endeffekt gegen die Kunst verwendete, steht sie ganz im Sinne der
emotionalen Kreativitatstheorie. Mit Sinne und Leidenschaften konnten im
speziellen Sinn auch Kreativitat und Emotion gemeint sein. Kunst, die als
solche weit mehr als eine blof3e Berieselung unserer Sinne ist (wie zu Beispiel
ein ,durchgezappter® Abend vor dem Fernseher), erregen nicht nur die
Emotionen des Betrachters, sondern schaffen es manchmal auch den
Kreativitatssinn anzuregen (besonders die emotionale Kreativitat, die uns zu
jenem unverwechselbaren Wesen macht, das wir sind).

Aus Aristoteles” Sicht ist kunstlerische Tatigkeit als Darstellung oder
Nachahmung (mimesis) zu verstehen. Wahrend Kreativitat jene Darstellungen
oder Nachahmungen lediglich ermdglichen, kénnten Emotionen ebenso als
solche betrachtet werden — und zwar als Nachahmung und Darstellung unseres
innersten Selbst. Wird dieses innerste Selbst, unsere emotionale Welt, auf
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kreative Weise nachgeahmt oder dargestellt, kbnnen wir ruhigen Gewissens
von Kunst sprechen. Den aristotelischen ldeen treu geblieben, wird im Theater
,Feuer mit Feuer‘ bekampft. Inm zufolge besteht, wie bereits erwahnt, die
Funktion der Tragodie darin, Furcht und Mitleid (phobos und eleos) zu erregen,
um beim Zuschauer eine Reinigung von diesen Emotionen zu bewirken
(katharsis). Laut Stepinas systematischer Handlungstheorie sind Eleos und
Phobos ,einerseits auf den Begriff der Praxis als burgerliche Handlung und
seine Darstellung angewandt, als Mitleid und Furcht zu verstehen. Andererseits
sind Eleos und Phobos als Jammer und Schauder wiederzugeben, wenn diese
Begriffe auf der Ebene der Poiesis argumentiert werden. Eine Ruckbindung an
den von Aristoteles konzipierten Gesellschaftsspiegel von Reich und Arm in der
Polis legt nahe, dass die Beschreibung der Affizierungen des Publikums
ebenso schichtspezifisch und darin ideologisch ist.“?®" Die Katharsis-Theorie
kann aber mit Einschrankungen auf das Theater im Allgemeinen umgelegt
werden. Nicht nur vom mimetischen Vorgang ausgeloste Zustande wie Furcht
und Mitleid konnen reinigend wirken, auch andere, wie zum Beispiel das
Lachen, wirken sich in den meisten Fallen positiv auf unsere Seelenlandschaft,
unser innerstes Sein und damit auch auf unser auf3eres Wirken aus. Die Mithilfe
von Kreativitat und Bewusstwerdung der emotionalen Vorgange des Autors
nachgeahmten Handlungen wirken sich also direkt emotional auf den
Betrachter aus, und stehen dadurch in einer weiteren engen Beziehung
zueinander. Der Autor/Kunstler wird durch den bewussten kreativen Umgang
mit seinen Emotionen auf das Allgemeine das im Theater (und auch in anderen
Klnsten) im Besonderen zum Ausdruck kommt, das Typische, das er vermitteln
will, verwiesen. Die Aussage Hauskellers, der Klnstler misse wiederkehrende
Muster im Zufalligen finden um diese zur Darstellung zu bringen, wird dadurch
nur bestatigt. Die Emotionen des Kunstlers sind in vielen Fallen genau jenes
Zufallige.

261 Stepina, Clemens K.: Systematische Handlungstheorie - Ideologiekritische
Reformulierung des Handlungsbegriffes in Politik, Ethik und Poetik bei Aristoteles
und im Neoaristotelismus. (Eingereicht als Habilitationsschrift an der Uni Wien).
Wien: Lehner Verlag, 2004. S. 30-31.
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Fir Kant war jede asthetische Idee ,eine inexponible Vorstellung der
Einbildungskraft“?®2. Auch fiir ihn lag der kiinstlerische Ursprung im Geistigen.
Dass es oft erst einen auReren Ausldser flr unsere Einbildung geben muss,
wird in dieser Aussage nicht berucksichtigt. Die emotionale Kreativitatstheorie
geht davon aus, dass es meistens eine reale Situation oder eine Erinnerung an
eine solche ist, die unsere Vorstellungskraft mobilisiert. Diese meist besonderen
realen Situationen rufen Emotionen wach, die unserer Kreativitat einen Anstof3
versetzen.

Schiller teilte das menschliche Verhalten in zwei Grundtriebe, den sinnlichen
Stofftrieb und den vernunftigen Formtrieb und betonte, dass keiner von beiden
allein die Herrschaft ibernehmen darf. Die dadurch vorausgesetzte andauernde
Wechselwirkung zwischen Vernunft und Gefluhl wird durch den Spieltrieb
ermdglicht. Die Konstellation ist fur Schiller eine Grundlage flr asthetische
Erscheinungen, also auch Voraussetzung flr die Kunst im Allgemeinen. Nach
Schiller ist, in Anlehnung an Kant, also jener Spieltrieb die Verbindung von
Kognition und Emotion, die beim kunstlerischen Prozess besonders stark zum
Tragen kommt. Die folgende Behauptung bringt den KEK-Komplex in das
Umfeld der Spiel und Handlungstheorien. Die Spieltheorie kommt ursprunglich
aus der Mathematik und versucht das rationale Entscheidungsverhalten in
sozialen Konfliktsituationen auf logische Art und Weise abzuleiten. Sie versucht
also der Logik menschlichen Handelns in emotional interessanten Momenten
auf den Grund zu gehen — ein fur unsere Belange aullerst wichtiger
Forschungsbereich. Besonders im Theater ist jenes menschliche
Entscheidungsverhalten in bestimmten Momenten, das auf der Bilhne in
Uberdurchschnittlich hohem Male auftritt, ein wichtiger Baustein.

4.1. Spielen und Handeln

Schon Kant und Schiller setzten den Spiel-Begriff ganz bewusst ein. Fur
Schiller macht erst das Spiel den Menschen vollstandig, er ist nur da ganz
Mensch, wo er spielt. Der Begriff Spieltrieb, der in seiner realen Ausformung
alter als der Kulturbegriff ist (Tiere haben schon vor der Entstehung des

Menschen gespielt), kann aber nicht nur im Sinne Schillers verstanden werden,

262 Kant, Immanuel: Kritik der Urteilskraft, hg. v Wilhelm Weischedel
(Werkausgabe Band 10), Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1974, § 46.
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sondern wortwortlich. In der Verhaltensbiologie ist Spieltrieb eine Beschreibung
fur ein bei Saugetieren zu beobachtendes, angeborenes Sozialverhalten, das
vor allem wahrend der Kindheit auftritt und ein wichtiger Teil des Lernprozesses
ist. Kinder zeigen sich im spielerischen Prozess besonders kreativ und in
jungen Jahren ist jener Spieltrieb besonders stark ausgepragt. Wenn Kinder
eine Rolle spielen, dann spielen sie nicht blo3, sie werden zur Rolle — eine
Eigenschaft, die wir im Laufe unseres Lebens im Normalfall nach und nach
verlieren und die, wenn Uberhaupt, nur sehr mihsam wieder aktiviert werden
kann. Die besten Schauspieler sind also jene, die sich zusatzlich zu dem
Wissen aus ihrer Ausbildung auch ein stattliches Stick Kindlichkeit bewahrt
haben.

In der Existentialontologie, die auf Heidegger grindet, wird das Spiel als
Kategorie des Seins ausgewiesen und das Konzept des homo ludens (lat. Der
spielende Mensch) besagt, dass der Mensch erst im Spiel seine individuellen
Eigenschaften entdeckt und sich anhand der dabei gemachten Erfahrungen
selber zu dem entwickelt, was er ist. Der Spielbegriff wird in diesem
Theoriependant zur evolutionsbiologischen Schule nach Spencer (animal
ludens) mit dem der Handlungsfreiheit gleichgesetzt und setzt eigenes Denken
voraus. Dieser wirkungsmachtige Ansatz ist vor allem durch das gleichnamige
Buch von Johan Huizinga bekannt geworden, in dem er dem Denker (homo
sapiens) und dem Tatigen, Planendem (homo faber) den Menschen als Spieler
(homo ludens) zur Seite stellt. Ohne seine Lust und Fahigkeit zum Spielen
hatten sich laut Huizinga ganze Bereiche unserer Kultur nicht oder ganz anders
entwickelt. Spiel ist fur ihn eine freiwillige Handlung oder Beschaftigung, die
innerhalb gewisser festgesetzter Grenzen von Zeit und Raum nach freiwillig
angenommenen, aber unbedingt bindenden Regeln verrichtet wird, ihr Ziel in
sich selber hat und begleitet wird von einem Gefuhl der Spannung und Freude
und einem Bewusstsein des 'Andersseins' als das 'gewdhnliche Leben'.?®
Huizinga versuchte zu zeigen, dass sich unsere kulturellen Systeme wie Politik,

Wissenschaft, Religion, Recht u.a. aus spielerischen Verhaltensweisen

263 Vgl.: Huizinga, Johan: Homo ludens - Vom Ursprung der Kultur im Spiel. Berlin:
rororo, 2004.
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entwickelt haben und mit der Zeit institutionell verfestigt wurden. Sind die
Spielregeln erst einmal eingespielt und institutionalisiert, kann aus Spiel sehr
schnell voller Ernst werden (siehe Sport).?®* Das Spiel als solches ist eine
menschliche Aktivitat, fallt also in den Bereich des menschlichen Handelns und
hat das Potential verfestigte Strukturen zu durchbrechen und durch Kreativitat
neue Innovationen hervorzubringen. Das Spiel und die Kreativitat sind also eng
miteinander verwandt und Spiel wird so zu einem Werkzeug der Kreativitat
(neuartige Losungen konnen durch spielerisches Versuchen zustande kommen,
in der Kunst wie auch anderswo).

Fragen wir danach, wo das menschliche Spiel ganz bewusst eingesetzt wird,
kommen wir ganz schnell zum Theater. Auch wenn wir, nach Goffman, alle
nahezu andauernd Theater spielen, so nimmt das Spiel im Theater jedoch
seine bewussteste Form an, es wird professionalisiert und steht im Mittelpunkt
des Interesses. Im Theater flhrt die Kreativitat fast aller Beteiligten (Autor,
Regisseur, Schauspieler, Buhnenbildner, aber auch Zusehern) dazu, dass
erinnerte, gelebte Emotionen in einen Handlungsstrang verwoben (in den
klassischen Theaterformen), auf spielerische Art dargestellt und/oder
wahrgenommen werden.

In Zuge seiner systematischen Handlungstheorie, in der Stepina das ganze
konzeptionelle Gerust von Sozialitdt und Kultur als Ergebnis menschlichen
Handelns betrachtet, wird Spiel als ,freie selbstzweckliche Handlung und somit
als die ,wahre’ Natur des Menschen im Gegensatz zur Arbeit*?®°. Die Struktur
des gesellschaftlichen Handelns im Spiegel einer Wissenschaftssystematik wie
einer ldeologiekritik zu erfassen und zu reformulieren, ist das zentrale Anliegen
von Stepinas Theorien, wie er betont. Er kritisiert die anthropologische Schule,
in der der homo ludens im Mittelpunkt der Forschung steht. Die Argumentation,
das Spiel sei das Alpha und Omega von Kultur und Gesellschaft schlechthin,

wulrde laut Stepina einer fundierten Methode entbehren. ,Aufgeldst kann dieses

264 Vgl.: Prill, Ulrich: Mir ward alles Spiel. Wiirzburg: Kénigshausen und Neumann,
2002, S. 14.

265 Stepina, Clemens K.: Systematische Handlungstheorie - Ideologiekritische
Reformulierung des Handlungsbegriffes in Politik, Ethik und Poetik bei Aristoteles
und im Neoaristotelismus. (Eingereicht als Habilitationsschrift an der Uni Wien).
Wien: Lehner Verlag, 2004. S. 38.
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methodische Dilemma nur dann werden, wenn der Spielphdnomenologie eine
Methodik vorgelagert wird, die die Erscheinungen des Spiels auf eine zentrale
Ursache zuruckfuhrt, welche zweifellos im Prinzip des menschlichen Handelns
gegeben ist.“*® Diese Erscheinungen und das Handeln an sich adaquat zu
beschreiben, ist Stepina zufolge die Aufgabe der psychologisch (Oerter),
soziogenetisch (Auwarter) und philosophisch (Stepina) ausgerichteten
Handlungstheorie. Stepina verweist darauf, dass das Spiel in der Sozial-,
Kultur- und Naturwissenschaft eine groke Rolle spielt.”®” Mit der von Sutton-
Smith biologisch fundierten Kulturtheorie, ,in welcher Spiel und Arbeit als
dialektische Elemente einer geschichtsbildenden und darin soziookonomischen
"Natur” des Menschen begriffen werden, kann auch die Spieltheorie als
Handlungstheorie auf ein empirisches Niveau gefuhrt werden. Im Folgenden
soll auf Stepinas Systematische Handlungstheorie naher eingegangen werden,
da diese, auch in Hinsicht auf die emotionale Kreativitatstheorie und ganz
besonders in Bezug auf die Theaterwissenschaft, eine nahere Betrachtung

verdient.

4.1.1. Stepinas systematische Handlungstheorie: ein Fundament

,Nicht die Wirklichkeit hat im philosophischen Gedanken aufzugehen, sondern

der philosophische Gedanke hat sich der Wirklichkeit anzunéhern.“?%8
Clemens K. Stepina

Handlungstheorien und Erklarungsansatze des menschlichen Handelns gibt es
viele. Das mag wohl auch daran liegen, dass der Mensch und sein Handeln
aufs Untrennbare miteinander verbunden sind. Handeln hat sowohl innerliche,
als auch auferliche Auswirkungen auf das menschliche Dasein — und selbst
wenn wir denken, handeln wir. So ist auch die Kunst und im Speziellen das
Theater ein Produkt menschlichen Handelns. Man kann sagen: Handeln liegt in

der Natur des Menschen. Wir handeln bewusst oder unbewusst, Uberlegt,

266 Stepina, Clemens K.: Systematische Handlungstheorie - Ideologiekritische
Reformulierung des Handlungsbegriffes in Politik, Ethik und Poetik bei Aristoteles
und im Neoaristotelismus. (Eingereicht als Habilitationsschrift an der Uni Wien).
Wien: Lehner Verlag, 2004. S. 38-39.

267 Ebda.: S. 39.

268 Ebda.: S. 172
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emotional oder uberlegt emotional, aber wir handeln und mit dem eben
erwahnten Naturbegriff kdnnen wir den Bogen Uber Aristoteles und den
Neoarestotelismus ohne groRen Aufwand zu Stepinas systematischer

Handlungstheorie spannen.

Der zentrale Gedanke in Stepinas Habilitationsschrift ,Systematische
Handlungstheorie — Ideologiekritische Reformulierung des Handlungsbegriffes
in Politik, Ethik und Poetik bei Aristoteles und im Neoaristotelismus*® ist ,in der
These begrindet, dass sich den einzelwissenschaftlichen Modellen des
Handelns in der Sozial- und Kulturwissenschaft — in der die
Theaterwissenschaft als eine Wissenschaft vom theatralen Handeln integriert
ist — ein systematisches Modell Uberordnen lasst. Begrindet ist dies im
Aristotelischen Organon, welches in zeitgendssische Theorieanlagen — die hier
als neoaristotelisch bezeichnet werden sollen — hineinreicht.“**®* Wo Handlung
fur Stepina zu einem SchlUsselbegriff in der Auseinandersetzung mit der
postmodernen Systemtheorie geworden ist, kann sie ebenso als Zement flr ein
Fundament einer auf Emotionen basierenden Kreativitatstheorie betrachtet

werden.

Stepina verweist darauf, dass sich immer mehr der Gedanke durchsetzt, dass
,das ganze konzeptionelle Gerust von Sozialitat und Kultur vom Begriff des
menschlichen Handelns her verstanden werden muss. Sozialitdt und Kultur
werden als Ergebnis menschlichen Handelns dargelegt.“?”° Stepina kritisiert im
weiteren die Unzulanglichkeiten moderner Systemtheorien, die sich in einen
Strudel ihrer eigenen beschrankten, methodischen Mittel reden, wenn
behauptet wird, der Mensch und sein Handeln seien in die Krise gekommen
und die Gesellschaft lasse sich nicht mehr auf einer handlungsspezifischen
Ebene argumentieren. Dass der Begriff des menschlichen Handelns, meint

Stepina, ,der unabdingbare Ausgangspunkt selbst fur systematische und

269 Stepina, Clemens K.: Systematische Handlungstheorie - Ideologiekritische
Reformulierung des Handlungsbegriffes in Politik, Ethik und Poetik bei Aristoteles
und im Neoaristotelismus. (Eingereicht als Habilitationsschrift an der Uni Wien).
Wien: Lehner Verlag, 2004. S. 9.

270 Ebda.: S. 10.
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strukturelle Gesellschaftstheorie ist, wird hierbei zumeist ignoriert oder besser

“2I Das Verhaltnis zwischen Handeln und Gesellschaft

gesagt: kompensiert.
nicht adaquat beschreiben zu konnen, stellt ein zentrales Krisensymptom in der
postmodernen Systemwissenschaft dar, da die Handlungsebene einer
Gesellschaft, verstanden als die Summe menschlichen Handelns,
unabdingbare Voraussetzung fiur die Gesellschaft — ferner der sie zu
reflektierenden Wissenschaft — ist.“”> Menschliches Handeln ist also — und da
hat Stepina vollkommen recht — die Grundlage fur interagierende und nicht
zuletzt emotionale Individuen in einer immer starker vernetzten Gesellschaft. In
Betonung der handlungsspezifischen Binnenstruktur spricht Stepina
Gesellschaft als ,Ergebnis einer Sozialdramaturgie an, in der ihre Akteure
einander bekampfen oder solidarisch miteinander am Horizont der Lebenswelt
agieren.“’” Innerhalb dieses ,Horizonts der Lebenswelt* gelangt auch die Kunst
zu ihrer Realisierung, auch wenn sie denselben Horizont im Endeffekt zu

uberschreiten vermag.

4.1.2. Theatrales Handeln im Fokus

,Die Grundlage einer Semiotik des Theaters ist der Begriff des theatralen
Handelns, der in einer systematisch aufbereiteten Handlungstheorie zu
evozieren ist.“*’* Stepina geht in diesem Zusammenhang richtungsweisend auf

die verschiedenen ontischen und deontischen Handlungstheorien ein. Die

271 Stepina, Clemens K.: Systematische Handlungstheorie - Ideologiekritische
Reformulierung des Handlungsbegriffes in Politik, Ethik und Poetik bei Aristoteles
und im Neoaristotelismus. (Eingereicht als Habilitationsschrift an der Uni Wien).
Wien: Lehner Verlag, 2004. S. 10.

272 Als Einfiihrung zu dieser Thematik gedacht: Heinrichs, Johannes: Philosophie
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ontische Ebene ist die des phadnomenalen Seins an sich, der Ausdruck
deontisch stammt ebenfalls aus dem Griechischen und bedeutet so viel wie
‘wie es sein soll’. Die aus der Ontischen Logik stammenden Begriffe werden

von Stepina in diesem Zusammenhang erstmalig verwendet.

Stepina stellt diesbezuglich richtigerweise die Frage, was die professionelle
Operationalisierung des Begriffs "theatralen Handelns™ ausmacht. Ihm zufolge
ist der Begriff an sich ein ,grobklinischer, der Phanomen, Inhalt und Vollzug von
Theatralitat als Handlung angeben kann. Es geht also um eine
handlungstheoretische Sicht auf den Begriff des theatralen Handelns.“?”® Wo
aber kénnen wir den Beginn des ‘theatralen Handelns™ verorten. Ist dieser
bereits jenseits des Theaters als Kunstform in der realen Lebenswelt jeder
Einzelnen und jedes Einzelnen zu finden — ganz nach Goffmans Idee, wir alle
wurden im Grunde andauernd Theater spielen und nur von einer Buhne auf die
andere wechseln. Beginnt theatrales Handeln erst mit den urspringlichen
Gedanken der Autorin, des Autors, ein Stick fir Bihne, oder ahnliches zu
erschaffen. Oder ist es erst die Auffuhrung selbst, der Moment in dem Akteure
die textuellen und dahinterliegenden Ideen des Erschaffers darstellen und
Handlungen bestimmter Buhnenfiguren vor einem anwesenden Publikum
nachahmen. ,Braunek geht in seiner Grundlegung der Theaterasthetik davon
aus, dass der Begriff des theatralen Handelns im Spannungsverhaltnis von
Spiel und Ernst zu evozieren sei. Die Spiel-Enklave auf der Blihne sei nach ihm
von der Ernst-Sphare des Publikums umgeben, und diese Dialektik — die
allerdings keine Wechselwirkung zwischen Zuschauer und Publikum zulasst?! —

mache die Spannung aus.“?’® Stepina setzt seine Kritik hier mit dem passenden
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und im Neoaristotelismus. (Eingereicht als Habilitationsschrift an der Uni Wien).
Wien: Lehner Verlag, 2004. S. 268.

276 Stepina, Clemens K.: Systematische Handlungstheorie - Ideologiekritische
Reformulierung des Handlungsbegriffes in Politik, Ethik und Poetik bei Aristoteles
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Hebel an, wenn er meint, ,dass dieser Argumentation zwar nicht
entgegenstiinde — wenn nicht diese Spannung auch aullerhalb des Theaters
bestinde, und deshalb der Begriff des theatralen Handelns als blof3
intratheatrale Interaktion somit obsolet wird: Spiel und Ernst, demnach auch
.intentionale Spielhandlungen® (Schwind), sind Komponenten, die Uberall dort

wo Menschen aufeinander treffen, zu finden sind.“?”’

Neben Kottes Thesenkatalog zur Spezifik theatralen Handelns, in dem er dem
Begriff des theatralen Handelns in seiner anthropologischen Bedeutungsebene
nachgeht — wodurch, wie Stepina meint, ,die Frage nach dem Konnex von
Theatralitit und Medialitit unbeantwortet bleibt*?’®, geht er ebenfalls auf
Schéafers onto-asthetische Theorie des theatralen Handelns ein. Schéfers selbst
gestecktes Ziel ist es, den Begriff des theatralen Handelns zu einem des
“asthetischen Handelns® zu machen — sozusagen als Kategorie einer
interdisziplinaren Theaterwissenschaft. Stepina bemangelt, dass Schafer
,menschliches Handeln in der Interaktion und Wechselbeziehung von Ego und
Alter, fokussiert im Weberschen Begriff sozialen Handelns, als ein Handeln
festlegt, welches nicht der geschichtlichen Erfahrung der Handelnden selbst
unterliegen soll.“?”® Das entsprache, laut Stepina, aber weder Weber, noch der
Lehrmeinung der Soziologie im deutschsprachigen Raum uberhaupt. ,Eine
ahnliche Kritik muss fur Belgrads Spieltheorie geltend gemacht werden, da in
dieser das theatrale Handeln zu einem Spielhandeln ontologisiert wird und das
Spiel letztlich als eine Metapher zur Erlangung von Ich-Identitat verwendet wird:
Der Autor setzt sich in seiner Arbeit Identitdt als Spiel die Themenstellung, wie

die menschliche Individualitat kreativ entfaltet werden kann.“?2°
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Schwinds heuristische Spieltheorie, die zu den deontischen Theorien zu zahlen
ist, hat im Vergleich zu Belgrad fur Stepina bereits einen nicht zu Gbersehenden
Theoriebonus: ,Auf der Basis der Schauspieler-Zuschauer-Figur wird eine
Spieltheorie etabliert. Vom Standpunkt der Heurisitk aus wird theatrales
Handeln als ein immanentes Spielhandeln diskutiert.“®" Bei Schwind entsteht
ein Bezugssystem, das auf einer metakommunikativen Einstellung des
Zuschauers aufbaut. Der Betrachter reflektiert die Aktion auf der Buhne, die
Nachahmung, im Verhaltnis zu sich, wie auch zum Schauspieler in doppelter
Weise. Kritikpunkt flr Stepina ist, dass Schwind das ,Bindeglied zwischen
Schauspieler und Zuschauer, wie zwischen Wirklichkeit und Fiktion im Handeln,

im “Moment des Spielens” sieht“?2,

Stepina geht in seiner Theorie des dramaturgischen Handelns auf die
Urspringe und Aporien des Begriffs des theatralen Handelns zurlck, da der
Begriff seiner Meinung nach im Zeichen einer Interaktion steht und nicht — wie
bei Schwind — im Zeichen eines teilnehmenden Beobachters qua Zuschauers,
der ,immer schon’ in spielerischen und theatralen Handlungsbezigen steht. Fur
Stepina ist es grundlegend, die verschiedenen menschlichen Handlungsbegriffe
zu allererst in Bezug auf ihre Rationalitats- und Gesellschaftstypologien zu
erortern. Ihm gelingt es dabei, die unterschiedlichen Theorien dramaturgischen
Handelns, wie die Ethnomethodologie, die Geschlechtertheorie, die
mikrosoziologische Rollentheorie, die Handlungstheorie der marxistischen und
idealistischen Theaterwissenschaft zu erdrtern und miteinander zu verbinden.
,Der Begriff des dramaturgischen Handelns lasst sich nach dem Autor innerhalb
einer Theorie des Alltagshandelns systematisch integrieren wie reflektieren, und
dementsprechend  wird dafur pladiert, die handlungstheoretische

Theaterwissenschaft fur eine Philosophie der Alltags- oder ‘Lebenswelt
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(Habermas) anschlussfahig zu machen.“?®® Die lebensweltliche Perspektive
theatralen Handelns nimmt bei Stepina also einen ebenso wichtigen Stellenwert

ein, wie in der vorliegenden Idee der emotionalen Kreativitatstheorie.

4.1.3. Theatralitat als sprachliches Geschehen

Ein fir wunsere Belange besonders interessanter Punkt in Stepinas
~oystematischer Handlungstheorie® ist das Unterkapitel ,5.4.1.1. Theatralitat als
‘textuales Medium’ sozialen Sinns“.?®* Darin nimmt Stepina Bezug auf die
Arbeitsthese postmoderner Kulturtheorie hinsichtlich des Begriffs Theatralitat.
Diese besagt, dass , Theatralitat nicht auf theatrales Handeln bezogen, sondern
als grundlegende Kategorie sprachlichen Geschehens, welches mit einem Text
identifiziert wird, selbst geltend gemacht wird. Der Text wird als theatrale
Bedeutungsproduktion verstanden und Sprache als theatrales Geschehen, als
eine Art inszenatorischer Praxis zur Herstellung sozialen Sinns.“?®® Verglichen
mit anderen Kunstrichtungen steht der Text im Theater, bestehend aus
Wortern, die zusammengefuhrt eine mehr oder weniger sinngebende Einheit
bilden sollen, fur den ,Rohstoff des Kunstwerkes'. Was dem Maler Farbe und
Leinwand und dem Bildhauer der Stein ist, ist fur den Autor der Text.
Theoretisch kann dieser ,Rohstoff’ ganz ahnlich betrachtet werden. Auch hier ist
es die Fantasie, die Erlebnisse aus der Alltagswelt des Kinstlers und nicht
zuletzt seine Emotionen, die dem fertigen Werk Form verschaffen. In allen
Fallen wird sozialer Sinn erzeugt bzw. vollzogen. ,Wie aber sozialer Sinn
anders vollzogen werden konnte als im Medium des sozialen Handelns selbst,
wie ferner Theatralitdt anders verstanden werden kdnnte, denn als Parameter
theatralen Handelns, bleibt in der postmodernen Theorie der Theatralitat

schlichtweg unbehandelt. [...] Die Frage wie Texttheatralitat zur Theatralitat der
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Lebenswelt sich verhalt, bleibt hier zumeist ungestellt.“*®® Fiir Stepina ,fiihrt der
postmoderne Forschungsansatz, Theatralitat im Rahmen intrinsischer und darin
selbstreferentiell bestimmt Textualitdt angeben zu wollen, in eine

Sackgasse.“®’

.Hier befindet sich die bisherige Forschung Stepinas, wie eben
die gesamte Theatralitatsforschung in der Theaterwissenschaft, noch im
Ansatz, zumal der Begriff der Theatralitdt neben seiner Bestimmung durch
Formen des theatralen — wie zuletzt richtig eingebracht: mimetischen Handelns
auf das Problemfeld ,Reprasentation und Prasentation menschlichen Handeln’
verweist.“*®® Die Hauptfrage, die sich fiir Stepina aus diesem Zusammenhang
fast wie von selbst stellt, lautet: ,Reprasentiert oder prasentiert der Mensch sich
auf der Buhne und Lebenswelt? Wenn er sich darstellt, ist diese Darstellung
eine Reprasentation oder eine Prasentation seiner selbst?“?*° Stepina hat in

mehreren Publikationen dazu Stellung bezogen.

Ihm zufolge ist die ,dsthetische Selbstdarstellung nicht nur Tréger sinnlicher
Elemente, sondern im Vollzug zugleich eine intellektuelle Reflexion. Daher
muss von einer Vollzugsdialektik intellektueller Selbstreflexion und
asthetischer Selbstdarstellung ausgegangen werden, um die Struktur
lebensweltlicher Theatralitdt begreifen zu kénnen. Von archaischen
Initiationsriten im Dorf bis hin zur sozio6konomischen Alltagsinszenierung
im Berufs- wie Privatleben in der kapitalistischen Gesellschaft wurden und
werden d&sthetische Selbstdarstellungen dazu verwendet, um Macht,
Herrlichkeit und  Hierarchie mit ethnosozialen beziehungsweise
soziobkonomischen Inhalten aufzuladen. Dieses Aufladen bedeutet nichts
anderes als Selbstreflexion, die im Rahmen normierender Exklusivitat
geschieht. Durch diese wird es erst méglich, eine mit einem bestimmten

Personentypus oder mit einer bestimmten Kaste, Klasse oder Schicht
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assoziierte &sthetische Selbstdarstellung mit bestimmten gesellschaftlichen
Normen, Regeln und Werten im alltdglichen Leben zu verbinden. [...]
Selbstinszenierungen, wie sie in Bereichen der Kunst, Kultur und Politik
(plus der sie legitimierenden Wissenschaften) geradezu in den letzten
Jahren — auch und gerade in medialer Form — explosionsartig angestiegen
sind, sind nur die ersten Anzeichen einer formalistischen Theatralitat; ihr
Ende — und damit ein Neubeginn authentischer Theatralitdt — ist nicht

absehbar,“?%°

Die These der emotionalen Kreativitatstheorie kann ruhig und soll auch als

kleine Gegenbewegung betrachtet werden.

4.1.4. Aristoteles und der Telos der Natur

Aristoteles hatte in seiner Philosophie inharenten Naturbezug. Er unterteilte die
Philosophie - fur ihn gleichbedeutend mit Wissenschaft - in zwei oberste
Philosophien; die Theoretische und die Praktische Philosophie. ,Ziel der
theoretischen Philosophie ist die Erkenntnis selbst; Ziel der praktischen
Philosophie ist die praktische Umsetzung der gewonnenen Erkenntnis. Die
theoretische Philosophie wird weiter unterteilt in die Bereiche der Materie und
der Bewegung (Prozesshaftigkeit). Die Naturkorper und das Naturseiende
machen aus, dass sie sowohl an die Materie als auch an die Prozesshaftigkeit
gebunden sind. Diese Naturseienden werden durch die Naturphilosophie

erforscht.“?®’

In diesem Zusammenhang rekurriert Stepina auf Bubner, der die
Aristotelische Sozialtheorie als ,ldeologie des Naturrechts” verstanden hat, ,da
jeder wesentliche Gedanke zu den durch Handlungsformen bestimmten

sozialen Verhaltnissen in der Polis von der Uberzeugung geleitet ist, dass der
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Telos der Natur alles schalte und walte.“?* Stepina fiihrt in diesem Sinne den
Begriff der ,naturalistischen Sozialontologie“*®® ein. ,Die gesellschaftlichen
Verhaltnisse sind bei Aristoteles wiederkehrende Bestandteile des
menschlichen Lebens, das sich nicht unter den Auspizien des sozialen und
historischen Lernens — "wesen’-tlich — verwandeln kann. Dieses Leben ist von
soziobkonomischen Rahmenbedingungen geradezu befreit, es ist zeit- und
raumlos, und der Mensch wiederholt sich in ihm ohne Unterlass.“?** Mit diesem
theoretischen Hintergrund kann die Kunst und ihre Beziehung zum Menschen
als Spiegelbild der Gesellschaft betrachtet werden. Auch die Abrufung
emotionaler Befindlichkeiten im kinstlerischen Prozess, zu dem die Arbeit am
Kunstwerk selbst, wie auch die Wahrnehmung des Publikums, der Betrachter,
gehort, sind soziodkonomisch gesehen beliebig oft wiederholbar. Die
emotionale Energie der Kunstschaffenden wird in den Subtext ihrer Werke —
egal um welche Kunstform es sich schlie3lich handelt — eingeschrieben und
abgespeichert. Je nach Epoche, in der das Kunstwerk rezipiert, aufgenommen
wird — und jede Epoche hat ganz individuelle gesellschaftliche Hintergrinde —
wird auch jener ‘Subtext” unterschiedlich abgerufen und verstanden. Es
entsteht eine Verbindung zwischen dem Kinstler und seinen Gefuhlen und
Intentionen, seiner Zeit, die in seinem Werk gebundelt werden und dem
soziodkonomischen Hintergrund der Zeit des Rezipienten sowie dessen
eigenen Emotions- und Erfahrungshorizont.

Was, um wieder zu Aristoteles zurtickzukehren, dieser allerdings allzu einseitig
betrachtet hat, ist seine Unterscheidung von Praxis und Poiesis und den
Werten, die den beiden Tatigkeitsformen (geistiger und korperlicher Natur)
beigemessen wird. Die minderwertige Betrachtung der kdrperlichen Arbeit, im

Vergleich zur geistigen, nimmt auch Stepina ins Visier, wenn er feststellt: ,Die
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Behauptung, dass die soziale Ordnung der Naturordnung gleicht (und somit
eine sozialontologische Argumentation vorliegt), kann daher nur die
Behauptung eines Philosophen sein, der — wie Popper, der vom Verdacht der
Linkslastigkeit wohl enthobene Positivist und konservative Kulturphilosoph,
trefflich beschrieben hat — selbst der Herrscher- und Ausbeuterklasse
angehort.“?*® Nicht (ibersehen werden sollte in diesem Kontext die Uberlegung,
dass es im Entstehungsprozess von Kunst selten nur eines gibt: Praxis und
Poiesis treten hier immer zusammen auf (wenn auch nicht zeitlich kongruent).
Die geistigen Handlungen sind hier von korperlichen durchdrungen, oder
wechseln sich mit diesen ab. Unter Einfluss der Mul3e (Schole), was Aristoteles
erkannt hat, ,wird die Praxis nicht mehr als politisches Handeln des Burgers
verstanden, sondern verliert — Aristoteles wird dann sagen: gewinnt einen
anderen — diesen Status, bekommt einen verdinglichten — Aristoteles wird dann
sagen: gottlichen — Charakter verliehen. [...] Mulde erreicht nach Aristoteles nur
derjenige Mensch, der durch Weisheit (Spohia) die Gluckseligkeit (Eudaimonia)
zu verwirklichen sucht und daher vom diktierten Zwang der Arbeit freigestellt
werden muss.“*® Das eingeschrankte Kunstbild Aristoteles funktioniert aus
heutiger Sicht nicht mehr. Die Kunst und ihre vielfaltigen Ausdrucksformen sind
weit mehr als selbstzweckliche Poiesis, die als bloRe Nachahmung der
Wirklichkeit als reine Legitimation der Herrschaftspraxis verstanden wird und
nur vom Mazen und Auftraggeber verstanden wird. Die emotionale Seite, die
Kraft aus dem Inneren des Kunstlers, wird bei dieser Betrachtung geflissentlich
ubergangen. Das heutige Kunstverstandnis geht Uber diese Sicht hinaus —
Kunst ist weit mehr als Handwerk, es ist eine Welt in der Welt.

Womit Aristoteles in Bezug auf das Theater Recht hatte, ist seine Annahme
uber die ,Praxis der Zuschauer®, die auf der Buhne gespiegelt wird. ,Damit
diese Spiegelung aber Uberhaupt denkbar ist, muss in der ‘Logik des

dramatischen Ablaufs" auf der Bihne ‘auf ein vordramatisches
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Handlungswissen zuruckgegriffen werden’. Ohne diese "Rlckkoppelung” auf
reale ‘Lebenserfahrung” ware mimesis praxeos vollig unvorstellbar und
unausfiihrbar.“*®” Und hierin erwies sich auch Hegel als Schiiler des Aristoteles,
denn fur ihn war ,die Arbeit die Voraussetzung fur MulRe und Spiel, wobei das
Spiel als Inbegriff des hdchsten Ernstes (Hegel) der gehobenen Schicht in einer
Gesellschaft zugerechnet werden muss, die Arbeit und ihr roher Ernst hingegen
den niederen Schichten. [...] Der Stoffwechsel mit der Natur bringt nicht nur
Erkenntnisse Uber die aullere Natur, sondern auch uber die innere Natur des
Menschen, zumal ,was ihm unmittelbar gegeben, was fur ihn auf3erlich
vorhanden ist, sich selbst hervorzubringen und darin gleichfalls sich selbst zu

erkennen®, die Pramisse seines Schaffens ist.“>%

4.1.5. Die Vielfaltigkeit menschlichen, emotionales Handelns

»Ich muss nicht nur den richtigen Gegenstand, mich selbst, herausfinden.
Ich muss auch wissen, dass ich es selbst bin,

auf den ich mich wissend beziehe. “?*°
Frank Hofmann

Der Soziologe Hans Joas erarbeitete Grundzige einer pragmatischen
Handlungstheorie. Joas’ zentraler Gedanke liegt in der Behauptung, dass sich
den bekannten Modellen des rationalen und des normativ orientierten Handelns
ein drittes Modell hinzufugen lasst. Er spricht vom kreativen Charakter
menschlichen Handelns und entwickelt die These, dass der kreative Charakter
menschlichen Handelns eine theoretische Grundlage sein kann, die es
ermoglicht, zentrale Phanomene des Lernens besser zu verstehen. Danach ist
Handeln das Resultat der Auseinandersetzung des Akteurs mit der Situation —
Handlungsrationalitat entsteht so in der Situation und verandert sich mit den
Erfahrungen des Akteurs. Die verbreitete Akzeptanz vorhandener

Handlungstheorien und die Gleichsetzung von Intentionalitat mit
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Zweckorientierung, die  Annahme der menschliche  Korper sei
instrumentalisierbar, werden durch Joas verstandlicher gemacht. Es geht Joas
nicht um eine bloRe Erweiterung, sondern um eine fundamentale Umstellung
der Grundlagen bestehender Handlungstheorien und bei ihm ist immer wieder
die Rede von der Kreativitat des Handelns. Er bietet dadurch eine Alternative
zu den oOkonomischen Handlungstheorien. Im Rationalmodell des Handelns
verfugen die Akteure uber keinerlei Entscheidungsfreiheit. Die Handlungen
sind, steht das Handlungsziel einmal fest, durch den optimalen Losungsweg
vorgegeben - ein Determinismus, der Joas zufolge, der Kreativitat des
Handelns, die diese auszeichnet, nicht gerecht wird. Joas verweist in erster
Linie auf die vielen Tatigkeiten, die unbewusst ablaufen, da sie ein fixer
Bestandteil des Tagesablaufes sind. Individuelles Agieren lauft dieser Ansicht
nach ,automatisch“ ab 3%, und jene Handlungen, die beruflich oder privat eine
grolle Rolle spielen und die die Erwartungshaltung erfillen, werden so
ubernommen und regelmafig ausgefuhrt. Trotzdem bleibt die Reaktion auf die
Situation, laut Joas, immer noch ein kreativer Akt. ,Denn wie die Konventionen
und Institutionen im Handeln umgesetzt werden, ist nicht determiniert, sondern
Resultat der kontingenten Interpretation der Situation durch die Handelnden.
Handeln findet in einem tentativen dialogischen Prozess des Ausprobierens von
verschiedenen méglichen Handlungsweisen statt.“**' Durch den experimen-
tellen Umgang mit der Handlungssituation wird diese mit den Handlungszielen
verknlpft und Kreativitat wird so zu einem grundlegenden Sachverhalt des
Handelns. ,Kreativitat im Handlungsvollzug raumt vor allem mit dem Irrglauben
auf, Lernende mussten zum Lernen gezwungen werden. Im Gegenteil:
Kreativitat treibt das Gehirn immerzu zum Lernen, ob wir wollen oder nicht. Die

Frage, wie man Menschen kreativ handeln lasst, ist etwa so sinnvoll wie die
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Frage: Wie erzeugt man Hunger? Die einzig vernunftige Antwort lautet: Gar

nicht, denn Kreativitat stellt sich von allein ein.“3%?

Das menschliche Handeln ist auch eine wichtige Gemeinsamkeit der drei
Begriffe die hier zusammengefuhrt werden sollen. Es ist eine grundlegende
Zutat des Leimes, der den KEK-Komplex zusammenhalt und ihn zu dem macht,
was er ist: eine oft unbewusst verwendete Ausformung des kunstlerisch-
kreativen Prozesses. Und wie auch Joas andeutet, geht es hier nicht darum zu
fragen, wie man kreativ handeln soll, sondern welche Elemente dazu fuhren,
die eigene Kreativitat anzuregen. Handeln selbst wird im umgangssprachlichen
wie definitorischen Sinn als das bewusste und gezielte Verhalten (z.B. Arbeiten,
Gestalten) verstanden. Wenn wir handeln, wissen wir also, was wir tun. Im
Gegensatz dazu steht das, was uns blof3 widerfahrt und jene Reaktionen die
durch Reize ausgeldst werden. Jetzt kdnnte man natlrlich sagen, Kunst,
Emotion und Kreativitdt seien nur Reaktionen auf bestimmte Reize, keine
bewussten Handlungen. Und es stimmt, Kunstler kdnnen bei ihrer Arbeit in
einen kontemplativen, ja fast hypnoseahnlichen Zustand fallen. Es stimmt, dass
man auf spezifische Reaktionen in bestimmten Situationen scheinbar
unbewusst reagiert und die Emotion zu einem blof3en Reiz abstempelt. Und es
stimmt auch, dass Kreativitat als Teil jenes kontemplativen, hypnoseahnlichen
Zustandes wahrend eines kunstlerischen Prozesses anscheinend unkontrollier-
bar zu Tage tritt. Das ist fur viele Kunstler und kreative Kopfe die beste
Maoglichkeit zu ihrem Werk vorzudringen und ein wichtiger Vorgang
kinstlerischen Schaffens. Der Theaterautor, der beim Schreiben des neuesten
Stlickes in samtliche Rollen springt, kurzzeitig zu ihnen wird und ihnen dadurch
Leben einhaucht, ist sich trotz dieses Hineinversetzens seiner Tatigkeit
bewusst. Er hat vorher gewusst, dass er Theaterautor ist, er weil® es danach,
wieso sollte er es dazwischen vergessen, wenn er nicht gerade an temporaren

Amnesieanfallen leidet. Der Autor weil3, wer er ist, ansonsten konnte er,

302 http://rainergerke.net/hans-joas-Kkreativitaet-handlungsorientierung, Zugriff
am 10. 1. 2011.
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vorausgesetzt er ist im Besitz seiner geistigen Krafte, nicht in imaginare
Personen schlipfen, denn um jemand anderer sein zu kdnnen, muss ich in aller
erster Linie wissen, wer ich selbst bin. Der kinstlerische Schaffensprozess ist
allerdings mehr als nur ein vorbewusster Zustand, in dem der Autor (Kunstler)
nicht weil3, was er tut. Es ist vielmehr ein Stadium vollster Konzentration, ein
Arbeitsprozess, in dem Erinnerungen, Emotionen, Koérperbeherrschung (z.B.
das richtige Fuhren des Pinsels, das Tippen), Materialbeherrschung (der Pinsel
selbst, die Tastatur der Computer), Fachwissen und innovatives Denken kreativ
zusammengefuhrt werden. Auch die Emotion im herkdbmmlichen Sinn mag als
ein Zusammenwirken von korperlichen Reaktionen und neuronalen Vorgangen
auf rein sinnlicher Ebene ablaufen und kdnnte in diesen Fall kein Handeln,
sondern nur Verhalten ausldosen. Das stimmt auch, wenn wir uns zum Beispiel
eine Ohrfeige im Affekt vorstellen, die oft keine Sekunde nach dem
auslosenden Reiz gegeben wird. Die Emotion im kunstlerischen Prozess, im
Sinne der emotionalen Kreativitatstheorie, ist aber nicht gleich jener, in der der
Schlag ins Gesicht stattfindet. Die Emotion im kreativen Prozess fuhlt sich echt
an, wirkt meist auch nach aul3en originar, wird aber durch ein Erinnerung, ein
Bild im Kopf, vielleicht einen Geruch wachgerufen und ist somit nur eine gut
gemachte Kopie. Aber ganz egal ob gut oder schlecht, sie ist eine Emotion, die
der Kunstler haben will, die seine Arbeit vorantreibt. Mit der Kreativitat ist es
ganz ahnlich. Auch sie wird oft als eine Eigenschaft betrachtet, die manchen
Menschen einfach gegeben ist, eine Zustand der uns zu uUberrollen scheint und
uns die innovativen ldeen nur so zufliegen lasst. Die wahre Kreativitat ist
allerdings kein alter Anzug, den man im hintersten Eck des Kastens verstauben
lasst, und der sich manchmal selbststandig macht, bis wir in ihm stecken und
gar nicht wissen warum. Die echte Kreativitat ist eher wie ein Haustier, das wir
futtern und bursten mussen und das manchmal zu uns kommt, wenn wir es
rufen und manchmal nicht. Wenn es ungerufen kommt, wissen wir nach
wenigen Augenblicken, dass es da ist, denn es macht auf verschiedene Art und
Weise auf sich aufmerksam. Der KEK-Komplex der emotionalen

Kreativitatstheorie ist somit kein Prozess korperlich—sinnlichen Verhaltens, in
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den zum Beispiel Klnstler willenlos gestolien werden, sondern er macht sich

die unbewussten Vorgange bewusst zu nutzen.

4.2. Eine verbindende Idee

"Wenn wir lernen, unsere Geflihle bewusst wahrzunehmen, ohne sie
festzuhalten oder abzuwehren, kbnnen sie durch uns hindurchziehen wie
wechselhaftes Wetter, und wir haben die Freiheit sie zu empfinden und dann

ziehen zu lassen wie den Wind."
Dalai Lama

Die personliche Erfahrung spielt im kreativen Prozess eine besonders grole
Rolle, wie viele Kreativitatsforscher immer wieder betonen. Ein wichtiger Teil
dieser personlichen Erfahrungen sind Emotionen, eine Verbindung, die sich
speziell in der Kunst zu einer Ader der Kreativitat entwickeln kann, wie schon
Csikszentmihalyi betont. ,Der Einfluss der personlichen Erfahrung auf die
kreative Problemstellung lasst sich am leichtesten in der Arbeit von Kinstlern,
Dichtern und Humanisten im Allgemeinen erkennen. [...] Dichter wie Anthony
Hecht, Gyogy Faludy und Hilde Domin halten alltdgliche Eindricke, Ereignisse
und vor allem Gefuhle auf Karteikarten oder in Notizbluchern fest. Diese
versteckten Erfahrungsvorrate sind das Rohmaterial, aus dem ihre Arbeit
entsteht.“**® Auch das unterstreicht die These, dass Kiinstler ihre Inspiration im
wirklichen Leben, und sehr oft in emotionalen Hohepunkten finden. ,Im Malen
eines Bildes, im Schreiben eines Gedichtes als Formen ‘leiblicher Kreativitat
und ‘leiblicher Expressivitat” erkennen wir, dass dies ‘Resonanzen” auf innere
Erregung oder aul3ere Stimulierung sind. Das Erspuren dieser Impulse, die sich
zu Empfindungen, Stimmungen, Geflhlen verdichten, das Gewahrwerden, wie
auf den Eindruck sich Ausdruckskrafte formen, wie in der "Anfrage” an den Leib
sich schon Moglichkeiten und Tendenzen zu einer ,Antwort, einer Resonanz

bilden, gilt es zu erfassen.“**

303 Csikszentmihalyi, Mihaly: Kreativitat - Wie Sie das Unmadgliche schaffen und
Ihre Grenzen tiberwinden. Stuttgart: Klett-Cotta Verlag, 1997.S. 126.

304 Orth, Ilse/Petzold, Hilarion: Metamorphosen — Prozesse der Wandlung in der
Intermedialen Arbeit der integrativen Therapie. In: Petzold, Hilarion G./Orth, Ilse
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Der Maler Peter Pongratz hat seine Arbeitsweise in einem Interview einmal wie
folgt beschrieben: ,Ich habe wirklich eine Idee im allgemeinen vorher. Ich bin
ein sehr romantischer Mensch, und verschiedene Ideen werden bei mir durch
verschiedene Erlebnisse oder Anlasse ausgelOst, beispielsweise durch ein
Musikstlck oder durch ein Erlebnis, das ich tatsachlich hatte. Es kann auch
etwas sein, das ich gelesen habe, oder eine Erinnerung an irgendetwas
Merkwurdiges, das ich irgendwann einmal erlebt habe oder gerade erlebt
habe.“**® Pongratz hat hier wahrscheinlich ganz unbewusst ein Wort verwendet,
das ein wenig anders verstanden, ausgezeichnet in die emotionale
Kreativitatstheorie passt: ,Merkwurdiges®. Im vorgeschlagenen Ansatz gelten
erlebte emotionale Hohepunkte, die uns helfen, die gefuhlten Vorgange die uns
im damaligen Moment ,uberrollt haben wieder herzustellen als ,merk-wurdige*

Erlebnisse.

Nachtraglich betrachtet, kdnnen wir uns auf unsere Erinnerungen und die
Geflihle die wir hatten, nicht 100-prozentig verlassen, denn ,unser Gehirn hat
die dumme Angewohnheit, beim wiederholten Durchspielen einer Erinnerung
Details, die zum Beispiel der jeweilige Gesprachspartner beisteuert, konstruktiv
in den Erinnerungsfilm einzubauen. In der Erinnerung kdénnen durchaus
mehrere Ereignisse, die nichts miteinander zu tun haben, miteinander verknupft
werden. [...] Um unser Gedachtnis zu tauschen, gentgt es in vielen Fallen, sich
ein einziges Mal ein Ereignis vorzustellen.“*®® Erinnerung entsteht, laut Urban,
im Kopf also nicht als direktes Abbild der Geschichte, sondern in andauernden
Prozessen als etwas Eigenstandiges. Wolf Singer, Direktor des Max-Planck-
Instituts flr Hirnforschung, betont, dass unsere Sinnessysteme durchaus
wahlerisch sind. ,Sie wahlen aus dem breiten Spektrum der Umweltsignale nur

wenige aus und zwar solche, die fir das Uberleben in einer komplexen Welt

(Hg.): Die neuen Kreativitatstheorien - Handbuch der Kunsttherapie. Theorie und
Praxis Band 2. Bielefeld und Locarno: Edition Sirius, 2007.S. 724-725.

305 Thomashoff, Hans Otto: Wie entsteht Kunst? Hans Otto Thomashoff im Gesprdch
mit Peter Pongratz. In: Naber, Dieter/Thomashoff, Hans-Otto: Psyche & Kunst -
Psychiatrisch-kunsthistorische Anthologie. Stuttgart/New York: Schattauer, 1999.
S.41.

306 Urban, Martin: Wie die Welt im Kopf entsteht - Von der Kunst sich eine Illusion
zu machen. Berlin: Eichborn, 2002. S. 29.
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besonders dienlich sind. Aus diesen wenigen wird dann ein koharentes Bild der
Welt konstruiert, und unsere Primarwahrnehmung lasst uns glauben, dies sei
alles was da ist. Wir nehmen nicht wahr wofur wir keine Sensoren haben und
erganzen die Lucken durch Konstruktionen. [...] Unsere Beobachtung bildet
also die Welt nicht ab. Vielmehr stellt sich Wahrnehmung, wie Singer sagt als
‘hypothesengesteuerter Interpretationsprozess” dar, der das Wirrwarr der
Sinnessignale nach ganz bestimmten Gesetzen ordnet und auf diese Weise die
Objekte der Wahrnehmung definiert.“**” Zusatzlich besitzt unsere Psyche eine
Art eigenes Immunsystem, mit dem sie uns gefahrlich werdende Information,
noch bevor sie uns bewusst werden, abfangt. ,Diese Abwehrmechanismen
stellen ndétigenfalls die Realitat auf den Kopf, um das Selbstbild vor

«308 DIese

unangenehmen oder bedrohlichen Einsichten zu schutzen.
Tatsachen, die uns scheinbar nur zu Gasten in unserem eigenen Kopf machen,
wirken sich zwar auf3erordentlich auf unser alltagliches, wie auch, und das ganz
speziell, auf unser emotionales Verhalten und Handeln aus, hat aber fir die in
diesem Rahmen aufgestellte These keine Auswirkungen. Versucht zum Beispiel
der Autor eine plausible Reaktion einer seiner Figuren in einem bestimmten
(emotionalen) Moment zu finden, indem er versucht, jene Emotionen bei sich
auszulésen, die er in ahnlichen Situationen bereits gehabt hat, ist es
vollkommen unerheblich, ob er die Situation wirklich erlebt hat oder er sich blof
einbildet, sie erlebt zu haben — auf die wieder erlebte bzw. aus Einbildung neu
erlebte Emotion hat das keinerlei Auswirkungen. Hat der Autor es schlieBlich
geschafft, die Emotion aus der Erinnerung wachzurufen, muss er sich nur mehr
die Frage stellen, wie jene Emotion in das Charakterschema der Figur passt. Er
wird die Emotion auf eine mogliche Darstellung von auflen betrachten, sie
bewusst wahrnehmen, zerlegen und ihre verschiedenen Teile in alter Form oder
neu zusammengeflgt nuanciert an den Buhnencharakter anpassen. Von
diesem Augenblick an gibt es flr die erdachte Theatersituation des Autors ein
Gefuhlsgerust, das in den verschiedenen Arbeitsschritten bis zu einer

Inszenierung, und auch spater noch, jederzeit umgebaut werden kann. Die

307 Urban, Martin: Wie die Welt im Kopf entsteht - Von der Kunst sich eine Illusion
zu machen. Berlin: Eichborn, 2002. S. 30.
308 Ebda.: S. 99.
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erlebte Situation, die erinnerte Emotion, wird vom Autor kreativ eingesetzt und
hilft ihm dabei, dem Stlck glaubwtrdige emotionale Konturen zu verpassen.
Die Emotion im kreativen Arbeitsprozess uberrollt den Kunstler nicht ohne
Vorwarnung, sondern befahigt ihn dazu, ein emotional ausgewogenes oder
andersartig gewolltes Bild der Realitat (oder einer erdachten Realitat), zu
erschaffen. Dieser emotionale Kreativitdtsvorgang kann natirlich bereits intuitiv
passieren, wurde aber urspruanglich, wie jene automatisch ablaufenden
Alltagshandlungen, die vorher beschrieben wurden, bewusst wieder und wieder
eingesetzt und erlernt. Es handelt sich dabei trotzdem um Handlungen im Sinne

der Definition.

Wir sind bis jetzt stillschweigend davon ausgegangen, dass erinnerte
Emotionen eine derart intensive Wirkung auf uns haben und durch blol3es
Erinnern nahezu gleichstark wieder wachgerufen werden konnen. Das wurde
bedeuten, dass die Speicherung von Emotion als eine Vielzahl von einzelnen
Gedanken und Korperreaktionen derart detailreich funktioniert, dass wir eine
Situation quasi noch einmal erleben konnen. Tatsachlich haben wir zahlreiche
,kleine Helfer in unserem Gehirn, die uns bei diesem Vorhaben
wirkungsmachtig unterstitzen — die Spiegelneuronen. Diese besonderen
Nervenzellen wurden 1995 von Giacomo Rizzolatti bei Tierversuchen mit Affen
entdeckt und sie machen uns und andere Primaten zu wahrhaftigen
Verwandlungskunstlern. Die Spiegelneuronen |osen bei einer Betrachtung
eines Vorganges die Reize in uns aus, wie sie auch bei einer aktiven Teilnahme
entstanden waren. Urspringlich ging man lediglich von rein motorischen
Vorgangen aus. Inzwischen hat man allerdings herausgefunden, dass auch bei
emotionalen Handlungen Spiegelneuronen beteiligt sind. Die Forscher gehen
inzwischen von einem komplexen Netzwerk dieser Spiegelneuronen in
Primatengehirnen aus, die flr die neuronale Resonanz zustandig sind. Die
Entdeckung der Spiegelneuronen wirft ein ganz neues Licht auf das

menschliche Verhalten.

,Das Funktionieren der Spiegelneuronen st fur unser alltagliches

Zusammenleben unentbehrlich. Wir haben bestimmte Muster abgespeichert,
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die uns signalisieren, was bestimmte Handlungen bedeuten. Ohne intuitive
Gewissheiten dartber, was eine gegebene Situation unmittelbar nach sich
ziehen wird, ware ein Miteinander von Menschen undenkbar. Es reichen
wenige Zeichen, um aus den Bewegungen anderer Menschen die richtigen
Schlisse zu ziehen. In einem vollen Kaufhaus erkennen wir intuitiv, wohin die
anderen Menschen sich bewegen werden und reagieren entsprechend darauf.
Spiegelneuronen fuhren wahrgenommene Situationen und Handlungen
vorausschauend zu Ende. Sie lassen uns also erahnen, was unser Gegenuber
als nachstes tun wird. So ist es mdglich, dass wir durch ein volles Kaufhaus
gehen, ohne standig mit anderen zusammen zu stoken.“**® Die Hirnforschung
betont allerdings auch, dass Spiegelneuronen unbedingt benutzt werden
mussen, um nicht zu verkimmern. Wer sich strikt weigert, auf ein Lacheln in
der U-Bahn zurlckzulacheln oder ahnliches Verhalten anderer zu imitieren, und
das Uber einen langen Zeitraum, wird diese angeborene Fahigkeit verlieren. In
diesem Sinne verhalt es sich ahnlich, wie mit unserer Kreativitat. Beides sollte
besonders dem Kdunstler unbedingt erhalten bleiben. Die Tatigkeit der
Spiegelneuronen ist derart komplex, dass sie nicht nur auf Situationen und
Gesten reagieren, die wir in der Realitdt betrachten, sondern auch auf Bilder,
die wir aus unserer Erinnerung abrufen. Lasst sich der Kunstler darauf ein, und
das ist ihm tatsachlich zu empfehlen, hat er ein weiteres Hilfsmittel bei der
Hand, das ihm hilft, Emotionen darzustellen und diese in weiterer Folge in den
Betrachtern seiner Werke auszuldsen. Jene Neuronen sind daruber hinaus ein
weiterer biologisch manifestierter Hinweis auf die tiefe Verankerung und
enorme Wichtigkeit unserer Emotionen im sozialen Interagieren mit anderen.
Kunst ist in dieser Hinsicht auch als Interaktion zwischen Objekten zu
verstehen. Die Intention des Kunstlers ist es, etwas mitzuteilen, indem er sein
Innerstes nach aullen kehrt und Reaktionen bei anderen Individuen hervorruft.
Dabei ist es hilfreich Emotionen als konstruktivistisches Konzept zu begreifen

und uns selbst als ihre Schopfer zu betrachten.

309 http: //www.planet-

wissen.de/natur technik/forschungszweige/spiegelneuronen/index.jsp, Zugriff
am 10. 1. 2011.
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Die emotionale Kreativitatstheorie besagt im Grunde nichts anderes, als dass
erlebte emotionale Héhepunkte meistens die Initialziindung flr einen kreativen
Prozess sind. Das ausfuhrende Subjekt dieses Prozesses hat umso mehr
Madoglichkeiten zur Auswahl, je groRer die Palette seiner gespeicherten
Emotionen ist. Werden diese sinnlichen Erinnerungen eingesetzt, um den
kreativen Arbeitsvorgang zu beginnen oder voranzutreiben, sprechen wir von
emotionaler Kreativitat, ein Konzept das Averill und Nunley bereits ausgiebig
beleuchtet haben. Auch gehen wir davon aus, dass Emotionen und Kreativitat
nah miteinander verwandt und sogar oft schwierig zu unterscheiden sind. Wie
aus dem Leben gegriffene Beispiele zeigen, ,kdnnen Emotionen 1. zu den
Vorlaufern oder Vorboten der Kreativitat gehoren; 2. Kreativitat begleiten und
3. eigenstandige kreative Produkte sein.“*'® Averill und Nunley verweisen auf
drei Arten Emotionen als kreatives Produkt: Akquisitionen (Erwerb),
Raffinement (Korrektur, Vervollkommnung) und Transformation (Wandel) von
Emotionen und sprechen von der ART, der Kunst der Emotionen. Sie erinnern
auch daran, dass manche Menschen aufgrund zu vieler schlechter
Enttduschungen nur ein sehr eingeengtes Spektrum von Emotionen erfahren.
Der Wiedererwerb des naturlichen emotionalen Spektrums ist mit einem
erheblichen Maly an Anstrengung und Kreativitat verbunden. Die Ebenen der
ART stellen drei Mdoglichkeiten dar, wie wir mit unseren Emotionen kreativ
umgehen konnten. Bei der Akquisition, der gangigsten Form der emotionalen
Kreativitat, werden jene Emotionen entwickelt und kultiviert, die in der jeweiligen
Kultur gefestigt sind. Beim Raffinement werden die bereits erworbenen
Emotionen zusammen oder jede fur sich auf neue Art und Weise
zusammengesetzt. In  gewisser Weise ergeben sich dadurch neue
Emotionsmuster, die sich ebenfalls in uns festigen kénnen. Averill und Nunley
sprechen dabei von ,personalisierten Gefiihlen“®'".

Transformation wird als die hochste Form der emotionalen Kreativitat

betrachtet, da sich daraus ganz neue Emotionen entwickeln. ,Bei dieser neuen

310 Averill, James R./Nunley, Elma P.: Die Entdeckung der Gefiihle - Ursprung und
Entwicklung unserer Emotionen. Hamburg: Ernst Kabel, 1993. S. 18.

311 Vgl.: Averill, James R./Nunley, Elma P.: Die Entdeckung der Gefiihle - Ursprung
und Entwicklung unserer Emotionen. Hamburg: Ernst Kabel, 1993. S. 22.
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Emotion kann es sich um die Metamorphose einer Standardemotion, um die
Verschmelzung (Vermischung oder Fusion) verschiedener unterschiedlicher
und vermeintlich miteinander unvereinbarer Emotionen, oder sozusagen, um
etwas vollig aus der Luft Gegriffenes, neu Erfundenes handeln, mit nur wenigen
identifizierbaren Vorlaufern aus dem Spektrum der Standardemotionen.“®'?
Averill und Nunley weisen aulderdem darauf hin, dass Emotionen in uns selbst
und in der Gesellschaft verankert sind und definieren helfen, ,was wir als
Individuen und als Mitglieder einer Gesellschaft sind.“*'® Obwohl Averill und
Nunleys Ansatz der ,emotionalen Kreativitat® einen etwas anderen
Grundcharakter hat und weiter gefasst ist, ist er der hier behandelten These in
vielen Bereichen sehr ahnlich und ubt hier sicherlich mehr als nur unbewussten
Einfluss aus. Averill und Nunley beziehen sich auf Emotionen im Allgemeinen;
wir konzentrieren uns auf den kinstlerischen Prozess. In beiden Ansatzen ist es
allerdings gleichermal3en wichtig Emotion zu flhlen — geht es tUberhaupt ohne?
Ja, der Kunstler (und jeder andere auch, der versuchen will emotional kreativ zu
sein) soll versuchen, die Emotion zu spuren, sie sich bewusst machen. Er soll
sagen ,lch empfinde Wut“, nicht ,Ich bin wiitend“. AuRern wir diesen Vorschlag,
sind wir bereits dabei, dem kreativen Kopf Ratschlage zu geben, wie er seine
eventuell angestaute Kreativitat entfalten konnte. Die emotionale
Kreativitatstheorie kann, wenn auch wissenschaftlich untermauert, in dieser
Hinsicht auch als Praxisratgeber fUr jene betrachtet werden, die Probleme beim
Abrufen kreativer Prozesse haben. Bewusstheit wird so zum Schlagwort.
,Bewusstheit verbindet die Wahrnehmung mit der Ebene der Erinnerung, um im
Raum zwischen Reiz und Reaktion bewusst Entscheidungen (auch die des
Nicht-Handelns) auf der Grundlage von Einsicht und Tiefen-Verstandnis zu
treffen. Nur wenn wir im Augenblick des Gewahrseins auch unsere Erinnerung
fur die Gestaltung des Lebens nutzen, werden wir es in die Richtung leben, die

wir anstreben.“3'*

312 Averill, James R./Nunley, Elma P.: Die Entdeckung der Gefiihle - Ursprung und
Entwicklung unserer Emotionen. Hamburg: Ernst Kabel, 1993. S. 24.
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Diese kurze Bewusstseinsdefinition, die auf einer buddhistischen Internetseite
verschiedene Workshops bewerben soll, tragt den Geist der emotionalen
Kreativitatstheorie in sich. Auch hier soll es zu einer Verbindung von Erinnerung
und Wahrnehmung kommen, um nicht intuitiv, sondern bewusst emotional zu
agieren. Der Kiunstler soll sich bestimmte bereits beschriebene neuronale
Vorgange bewusst zu Nutzen machen, um seine Kunstwerke mit Emotion zu
sladen®. Die Entladung erfolgt dann, wenn die Emotion von den Zusehern und
Betrachtern als solche erkannt und aufgenommen wird. Das Kunstwerk ist
solange emotional geladen, solange die sich entladende Emotion sich im
Emotionsspektrum der jeweiligen Kultur befindet, was aber nicht bedeutet, dass
unverstandene nicht geladen sind — sie sind es, werden aber nicht verstanden.

Ein Theaterautor, der mit seinem Stuck Angst und Schrecken verbreiten will,
das Publikum aber andauernd zum Lachen bringt, hat wahrscheinlich auch
Emotion in seine Arbeit gesteckt, aber nicht die gewunschte Reaktion darauf.
Es ist also grundlegend, sich seinen Emotionen nicht nur blo® bewusst zu sein,
sie nicht nur wahrzunehmen, man muss sie auch erkennen und verstehen, ihre
Seele erforschen, um sich mit ihr anzufreunden und man muss wissen, was sie
in der Geflhlswelt anderer auszulésen in der Lage ist. Das ist die erste, die
emotionsbezogene Ebene der emotionalen Kreativitatstheorie, die aus

folgenden Stufen besteht:

1. Der Kunstler muss sich seiner selbst bewusst sein, nur so kann er sich
anderen Dingen, in unserem Fall Emotionen, bewusst werden.

2. Die Emotion muss wahrgenommen werden.

3. Jetzt muss die Emotion erkannt werden. Um welche Emotion es sich
handelt (Freude, Wut, Trauer usw.), wie sie aufgebaut ist, ist nur nach
Vollzug der ersten beiden Stufen moglich.

4. In dieser Phase, wahrscheinlich der Schwierigsten, muss sich der
Kinstler vorstellen kénnen, was die Emotion in anderen auslésen

konnte und was sie seiner Vorstellung nach auslésen soll.
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5. Er kann nun beginnen, die Emotion aufgrund seines Wissen von
anderen (oder der Annahme davon) und nach seiner Vorstellung vom

erwunschten Effekt der Emotion, umzugestalten.

Bereits auf dieser Ebene ist eine gewisse Sensibilitat und grofe Kreativitat
unbedingt erforderlich und dieser Vorgang muss nicht unbedingt Ausloser fur
den kunstlerischen Prozess sein. Immer wieder stehen Kunstler bei der Arbeit
an einem ihrer Werke vor einem neuen Problem, bei dem wieder mit der ersten
Stufe begonnen werden kann. Da es sich bei den Emotionen im asthetischen
Schaffen in den seltensten Fallen um Primaremotionen handelt, muss, wie
bereits ofter erwahnt, auf Erinnerungen zurtickgegriffen werden. Je starker die
Erinnerung im Kunstler verankert und eventuell sogar gewachsen ist, umso
leichter wird es ihm fallen, sie auch intensiv spurbar abrufen zu konnen. Aber
schon beim Erleben der Primaremotion, also jener Emotion, an die man sich
erinnern will, spielt die Wahrnehmung eine gro3e Rolle. Je intensiver und
bewusster die im Alltag auftretenden Primaremotionen wahrgenommen werden,
umso starker verwurzelt werden sie dem Kuinstler wahrend seiner Arbeit zu
Verflugung stehen. Auch wenn es sich um eine schlechte Emotion handeln
sollte, zum Beispiel die Trauer um einen geliebten Menschen, ist Verdrangung
fir einen Kunstschaffenden die falsche Reaktion. Viele Kinstler sind sich
dessen bewusst und leben ihr Leben auferst intensiv. Jeder emotionale
Hohepunkt, sei er auch noch so traurig oder schmerzhaft, wird aktiv gelebt und
aufgesaugt und so Teil einer stetig groRer werdenden erinnerten

Geflhlspalette.

Die zweite grole Ebene ist die kunstbezogene Ebene. Hier kommen
Rationalitdt und Fachwissen ins Spiel. Inzwischen hat der Kuinstler ein
vollbeladenes Bewusstsein: er weil3, wer er ist, er weil}, dass er eine Emotion
hat und welche, er weil}, was diese Emotion auslésen soll und er glaubt zu
wissen, wie die Zuseher, die Betrachter seiner Kunst, darauf reagieren werden
bzw. welche Emotionen in ihnen ausgeldst werden. Hat ein Theaterautor zum
Beispiel besonders starke Emotionen auf besonders provozierende Art

eingesetzt, konnen sich die beim Publikum ausgelosten Emotionen
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aufschaukeln und aufRerhalb des Theaters fortsetzen. In einem solchen Fall hat
man einen handfesten Theaterskandal und gute Werbung fir sich und das
Theater (dessen nachste Vorfuhrungen wahrscheinlich ausverkauft sein
werden). Emotionen wirken. In diesem Stadium auf Ebene 2 kommt trotzdem
zuerst die Rationalitdt zum Zug. Der Theaterautor muss in dieser Phase
uberpriufen, wie die Emotion in die Handlungsstruktur des Stlickes passt. Er
sollte sich dabei stets die Regeln der Dramaturgie (auch wenn er sie brechen
will, muss er sie kennen), die Auswirkung auf eine maogliche Inszenierung, die
Arbeit der Schauspieler u.a. vor Augen fuhren. So manch Emotion wird sich in
diesem Stadium als unpassend erweisen und sollte umgeandert oder ganzlich
ausgetauscht werden. Im schlimmsten Fall muss wieder bei Ebene 1 begonnen

werden.

In der dritten, der kreativitdtsbezogenen Ebene, beginnt der eigentliche
kinstlerische Vorgang, so wie er im Allgemeinen verstanden wird. Der Autor ist
sich sicher, die Emotion passt. Jetzt kann mit der praktischen, stofflichen Arbeit
am Stuck begonnen werden. Der Bleistift wird angesetzt, der Computer
hochgefahren — die Schreibarbeit kann beginnen. Handlung und Text konnen
nun nach der Vorstellung des Autors mit der Emotion verwoben werden,
solange bis die nachste Emotion gefragt ist. Der Vorgang der emotionalen
Kreativitatstheorie kann sich so, bis zu einer Fertigstellung des Stlckes einige

hundert Male wiederholen, aber er wird nie derselbe sein.
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Epilog

Von dem Tag an, an dem das Vorwort geschrieben wurde, bis zum Schreiben
dieses Epilogs, ist fast ein halbes Jahr vergangen. Ein halbes Jahr der
Recherche, der Materialauswertung, der inneren Revision des bislang
Herausgefundenen, der nur langsam fortschreitenden Schreibarbeit und des
Ubermafigen Kaffeekonsums. Oft hat sich scheinbar die Richtung geandert.
Meistens war es nur ein einziger Absatz in irgendeinem Buch, dessen Aussage
plotzlich Zweifel aufkommen lie3. Momente, in denen man sich dann die
schwierige Frage stellt, ob die eigene Idee Uberhaupt schlissig sein kann — ein
Problem, mit dem wahrscheinlich viele, vor allem unerfahrene Wissenschaftler
zu kampfen haben und das sicher nicht nur aufgrund mangelnden
Selbstvertrauens auftritt. In so einer Situation sturzen sich viele in intensive
Kopfarbeit und gehen ihre Ansatze noch einmal Schritt fur Schritt durch, andere
verzagen kurzfristig und suchen erst einmal eine gewisse Distanz zum Thema.
Beides sind Varianten, die durchaus zu einer Uberwindung des Problems
fuhren konnen, die aber die Fertigstellung der Arbeit nicht unbedingt naher
rucken lassen. Oft genugt es einfach, den darauffolgenden Absatz zu lesen,
und die eigene wissenschaftliche Welt ist wieder in Ordnung. Dieses,
zugegebenermallen etwas Uberzeichnete Beispiel, beschreibt allerdings ein in
der vor allem geisteswissenschaftlichen Welt wahrscheinlich altbekanntes
Problem: die Zusammenfuhrung des inhaltlichen Grundstocks, des bisherigen

Wissens oder auch die Recherche.

Im Optimalfall hat sich beim Wissenschaftler eine neue Idee aus einer
Mischung seines bisherigen Wissens und seines Erfahrungsschatzes
herauskristallisiert, das derart umfangreich ist, dass die Arbeit ohne weitere
Recherche niedergeschrieben werden kann. Ein Fall, der wahrscheinlich so gut
wie niemals eintritt. Im Normalfall beginnt die Idee zu wachsen und wird zu
einer Vermutung, an die man glaubt und der man unbedingt nachgehen
mochte. Das Problem dabei, die meisten Forscher wollen ihre Idee, zumindest

fur sich, bestatigt wissen, und bei der Suche nach dieser Bestatigung stol3t man
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immer wieder auf Stolpersteine, die nicht selten zum Fall fihren kdénnen. In
diesem Schreckensfall empfiehlt es sich, die Beine zu heben, einen grolien
Schritt zu machen und nachzusehen, wie es nach der Unebenheit weitergeht.
So kann Widerspruch vielleicht nicht unbedingt in Wohlgefallen aufgeldst
werden, aber es ist mdglich, voranzuschreiten, neue Erkenntnisse zu machen
und eine schlussige Idee zu entwickeln, die aus vielen Einzelideen besteht. Im
Falle der Entstehung der vorliegenden Arbeit haben sich diese Varianten als
aulerst hilfreich erwiesen. Eine Arbeit, die wissenschaftlich fundiert sein soll,
aber auch als praktische Handhabe fur Kuinstler und in erster Linie
Theaterautoren verstanden werden kann. Die emotionale Kreativitatstheorie
kann naturlich auch in anderen kunstlerischen Bereichen und auch aufRerhalb
von kunstlerischen Prozessen, wie auch im Alltag eingesetzt werden — muss
dann allerdings den neuen Umstanden entsprechend angepasst werden. Das
Grundgerust, die Essenz, bleibt aber immer dieselbe: Emotion kann, bewusst
eingesetzt, zu einem Ausloser fur Kreativitdt werden. Die intensive
Gefuhlsarbeit bis es zu diesem emotional kreativen Prozess kommen kann, und
die harte Arbeit wahrend des kinstlerischen Prozesses, sollte dabei aber nicht

vergessen werden. Bewusstheit ist auch hier das Schlagwort.

Markus Neumeyer

Janner 2012



176

Literaturliste
Selbststandige Werke

Aamodt, Sandra/Wang, Samuel: Welcome to your Brain — Ein respektloser
FUhrer durch die Welt unseres Gehirns. Miinchen: C. H. Beck, 2008.

Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie. Frankfurt am Main: Suhrkamp,1973.

Aristoteles: Poetik, Griechisch/Deutsch. Ubersetzung von Michael Fuhrmann,
Stuttgart: Reclam, 1984.

Averill, James R./ Nunley, Elma P.: Die Entdeckung der Geflihle — Ursprung
und Entwicklung unserer Emotionen. Hamburg: Ernst Kabel, 1993.

Ayckbourn, Alan: Theaterhandwerk — 101 selbstverstandliche Regeln fur das
Schreiben und Inszenieren. Berlin: Alexander Verlag: 2006.

Battista Alberti, Leon: Zehn Bucher Uber die Baukunst. deutsch von M. Theuer,
Darmstadt: Wiss. Buchges., 1991 (Unverand. reprographischer Nachdr. der 1.
Aufl. Wien, Leipzig, Heller 1912).

Baumgarten, Alexander Gottlieb: Theoretische Asthetik — Die grundlegenden
Abschnitte der ,Aesthetica’. Hg. v. Hans Rudolf Schweizer. Hamburg: Meiner,
1988.

Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit — Drei Studien zur Kunstsoziologie. Frankfurt am Main:
Suhrkamp,1963.

Benthien, Claudia/ Fleig, Anne/ Kasten, Ingrid (Hg.): Emotionalitat — Die
Geschichte der Geflhle. KéIn: Béhlau Verlag, 2000.

Bertram, Georg W.: Kunst — Eine philosophische Einfuhrung. Stuttgart: Reclam,
2005.

Brockhaus-Enzyklopadie: 21. Auflage. Band 16. Leipzig: Brockhaus, 2006.

Cameron, Julia: Der Weg des Kiinstlers — Ein spiritueller Pfad zur Aktivierung
unserer Kreativitat. Minchen: Droemer-Knaur Verlag, 2000.

Ciompi, Luc: Die emotionalen Grundlagen des Denkens — Entwurf einer
fraktalen Affektlogik. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1997.

Croce, Benedetto: Gesammelte philosophische Schriften in deutscher
Ubertragung, hg. v. Feist, Erste Reihe, Bd. 1: Asthetik als Wissenschaft vom
Ausdruck und allgemeine Sprachwissenschaft, Tubingen: Mohr, 1930.

Csikszentmihalyi, Mihaly: Kreativitat — Wie Sie das Unmdgliche schaffen und
Ihre Grenzen Uberwinden. Stuttgart: Klett-Cotta Verlag, 1997.

Da Vinci, Leonardo: Philosophische Tagebucher. Hamburg: Rowohlt, 1958.



177

Danto, Arthur C.: Kunst nach dem Ende der Kunst. Minchen: Fink, 1996.

Dickie, George: Art and Aesthetics, Ithaca (N.Y.): Cornell University Press,
1974.

Doring, Sabine A.: Philosophie der Gefluhle. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
2009.

Doérrie, Heinrich: Der Platonismus in der Antike. Band 2, Stuttgart: frommann-
holzboog, 1990.

Durkheim, Emile: Uber soziale Arbeitsteilung. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1999

Duweke, Peter: Kleine Geschichte der Hirnforschung — Von Descartes bis
Eccles. Munchen: C. H. Beck, 2001.

Duggan, William: Geistesblitze — Wie wir Intuition zur Strategie machen kénnen.
Bergisch Gladbach: Libbe, 2007.

Ebert, Gerhard: Improvisation und Schauspielkunst — Uber die Kreativitat des
Schauspielers. Berlin: Henschel. 1999.

Engelen, Eva Maria: Gefuhle. Stuttgart: Reclam, 2007.

Ehrenzweig, Anton: Towards a Theory of Art Education — Report on an
experimental Course for Art Teachers. London: Goldsmith’s College, 1965.

Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Eine Einflhrung. Band 1: Das
System der theatralischen Zeichen. Tubingen: Narr, 1989. S. 181.

Flam, Helena: Soziologie der Emotionen. Konstanz: UVK, 2002.

Franzen, Georg: Symbolisches Verstehen — Beitrage zur angewandten
Kunstpsychologie. Frankfurt am Main: Peter Lang, 2004.

Freud, Sigmund: Vorlesungen zur EinflUhrung in die Psychoanalyse.
Studienausgabe Bd.1, Frankfurt am Main: Fischer, 1989.

Geisselhart, Roland R./Burkart, Christiane: Gedachtnis ohne Grenzen — Die
beste Methode Gedachtnisleistung und Kreativitat durch Visualisierung massiv
zu steigern. Zurich: Oesch Verlag, 1997.

Goodman Nelson: Sprachen der Kunst. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1995.

Goodman, Nelson: Weisen der Welterzeugung. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1990.

Goleman, Daniel/Kaufman, Paul/Ray, Michael: Kreativitat entdecken. Minchen:
Deutscher Taschenbuch Verlag, 1999.



178

Goffman, Erving: Wir alle spielen Theater — Die Selbstdarstellung im Alltag.
Muanchen: Piper Verlag, 3. Auflage (der ungekurzten Taschenbuchausgabe
1983) 2005.

Griffiths, Paul: What Emotions really are — The problem of Psychological
Categories. Chicago: The University of Chicago Press, 1997.

Hartman, Dirk: Philosophische Grundlagen der Psychologie. Darmstadt: WBG,
1998.

Hartmannn, Heinz: Ich-Psychologie und Anpassungsproblem. Stuttgart: Klett,
1975.

Hauskeller, Michael: Was ist Kunst? — Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto. Munchen: C.H.Beck, 9. Auflage 2008.

Hegel, Georg Friedrich Wilhelm: Vorlesungen Uber Asthetik Teil 1. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1970.

Hegel, Georg Friedrich Wilhelm: Theorie Werkausgabe — Vorlesungen Uber
Asthetik Teil 1. Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel, Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1979.

Heidegger, Martin: Der Ursprung des Kunstwerks. Reclam: Stuttgart, 1960.

Heidegger, Martin: Vortrage und Aufsatze. Stuttgart: Klett-Cotta, 10. Ausgabe,
2004.

Heilmann, Alfons/ Kraft, Heinrich (Hrsg.): Texte der Kirchenvater. Bd. 3,
Minchen: Kosel, 1963—-1966.

Historisches Worterbuch der Philosophie, Band 1, Basel: Schwabe, 1971.
Hofmann, Frank: Natur und Begriff des Bewusstseins, Paderborn: Mentis, 2001.

Holm-Hadulla, Rainer M.: Kreativitidt. Konzept und Lebensstil. Géttingen:
Vandenhoeck & Ruprecht, 2010.

Huizinga, Johan: Homo ludens — Vom Ursprung der Kultur im Spiel. Berlin:
rororo, 2004.

Hume, David: Ein Traktat uber die menschliche Natur. Band 2. Hamburg:
Meiner, 1978.

Joas, Hans: Die Kreativitat des Handelns. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1996.

Jones, Ernest Alfred: Das Leben und Werk von Sigmund Freud.
Bern/Stuttgart/Wien: Hans Huber, 1978.

Kant, Immanuel: Kritik der Urteilskraft, hg. v. Wilhelm Weischedel
(Werkausgabe Bd. 10), Frankfurt am Main: Suhrkamp,1974.


http://de.wikipedia.org/wiki/Rainer_M._Holm-Hadulla�

179

Kast, Bas: Wie der Bauch dem Kopf beim Denken hilft — Die Kraft der Intuition,
Frankfurt am Main: Fischer. 2007.

Katz, Jack: How Emotions work. London: The University of Chicago Press,
1999.

Kirchner, Ernst L.: Briefe an Nele. Minchen: Piper, 1961.
Kohut, Heinz: Die Heilung des Selbst. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1981.
Kotte, Andreas: Theaterwissenschaft. Koln: Bohlau, 2005.

Kraft, Hartmut (Hrsg.): Psychoanalyse, Kunst und Kreativitat heute — Die
Entwicklung der analytischen Kunstpsychologie seit Freud. Koln: Dumont,
1984.

Kris, Ernst: Die asthetische lllusion. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1977.
LeDoux, Joseph: Das Netz der Geflihle. Minchen: Dtv, 2004. S. 324.

Leibniz, Gottfried Willhelm: heodizee. Berlin: Suhrkamp, 1999
Leibniz, Gottfried Willhelm: Monadologie. Berlin: Suhrkamp, 1998.

Lyotard, Jean-Francois: Das Erhabene und die Avantgarde. In: Verabschiedung
der (Post-) Moderne, hg. v. Jaques Le Rider/ Gérard Raulet , Tibingen: Gunter
Narr,1987.

Luserke-Jaqui, Matthias/Schiller, Friedrich: Das essayistischne Werk, 35.7.
Kallias-Briefe und Uber Anmut und Wirde, Tubingen: A. Francke, 2005.

Mamet, David: Richtig und Falsch — Kleines Ketzerbrevier samt Common sense
fur Schauspieler. Berlin: Alexander Verlag, 1997.

Maslow, Abraham: Psychologie des Seins. Munchen: Fischer,1986.

Naber, Dieter/Thomashoff, Hans-Otto: Psyche & Kunst — Psychiatrisch-
kunsthistorische Anthologie. Stuttgart/New York: Schattauer, 1999.

Nickel, Frank Ulrich: Padagogik der Pantomime. Die Mehrperspektivitat eines
Phanomens. Weinheim: Beltz. 1997.

Nietzsche, Friedrich: Uber Wahrheit und Liige im aussermoralischen Sinne, In:
F.N., Kritische Studienausgabe, Bd. 1, Minchen: Dtv. ,1988.

O’Shea, Michael: Das Gehirn — Eine Einfuhrung. Stuttgart: Reclam, 2008.
Platon: Sophistes

Petzold, Hilarion G./Orth, lise (Hg.): Die neuen Kreativitatstheorien — Handbuch
der Kunsttheraphie. Theorie und Praxis Band 2. Bielefeld und Locarno: Edition
Sirius, 2007.



180

Pfister, Manfred: Das Drama. KoIn: Bohlau, 11. Auflage 2001.

Precht, Richard David: Wer bin ich und wenn ja wie viele — Eine philosophische
Reise. Munchen: Goldmann, 2007.

Prill, Ulrich: Mir ward alles Spiel. Warzburg: Kénigshausen und Neumann, 2002,
S. 14.

Rosenkranz, Karl: Asthetik des Hasslichen. Hg. v. Dieter Kliche. Leipzig:
Reclam, 1990.

Schiller, Friedrich: Samtliche Werke in finf Banden, hg. v. Gerhard Fricke und
Herbert G. Gopfert, Bd. 5, 7. Auflage, Minchen: Hanser,1984. S.570-669.

Schopenhauer, Arthur: Arthur Schopenhauers Werk in funf Banden. Hg. v.
Ludger Lutkehaus, Bd.1. Zurich: Haffmanns,1988.

Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung. Band 1. Stuttgart:
Philipp Reclam jun., 1987.

Schitzeichel, Rainer (Hrsg.): Emotionen und Sozialtheorie — Disziplinare
Ansatze. Frankfurt am Main: Campus, 2006.

Singer, Wolf: Ein neues Menschenbild — Gesprache Uuber Hirnforschung.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2003.

Solomon, Robert C.: Gefihle und der Sinn des Lebens. Frankfurt am Main:
Zweitausendeins, 2000.

Solomon, Robert C.: The Passions, New York: Anchor Press/Doubleday, 1976.
S. 188.

Stanislawski, Sergejewitsch: Stanislawski Lesebuch. Zusammengestellt und
kommentiert von Peter Simhandl. Berlin: Sigma Bohn Verlag, 1992.

Stepina, Clemens K.: Systematische Handlungstheorie — l|deologiekritische
Reformulierung des Handlungsbegriffes in Politik, Ethik und Poetik bei
Aristoteles und im Neoaristotelismus. (Eingereicht als Habilitationsschrift an der
Uni Wien). Wien: Lehner Verlag, 2004.

Strasberg, Lee: Schauspielen und das Training des Schauspielers. hg. v.
Wolfgang Wermelskirch, Berlin, Alexander Verlag, 5. Ausgabe 2001.

Tatarkiewicz, Wtadystaw: Geschichte der Asthetik, Bd. 1: Die Asthetik der
Antike, Basel: Vittorio Klostermann, 1979.

Tatarkiewicz, Wtadystaw: Geschichte der Asthetik, Bd. 2: Die Asthetik des
Mittelalters, Basel: Schwabe, 1980.

Tritsch, Walter: Dionysios Aeropagita - Mystische Theologie und andere
Schriften. Ubersetzt und kommentiert von Walter Tritsch, Munchen-Plannegg:
Barth ,1956.



181

Urban, Martin: Wie die Welt im Kopf entsteht — Von der Kunst sich eine lllusion
zu machen. Berlin: Eichborn, 2002.

Vester, Frederic: Denken, Lernen, Vergessen — Was geht in unserem Kopf vor,
wie lernt das Gehirn und wann lasst es uns im Stich. Minchen: dtv, 1996.

Weber, Max: Politik als Beruf. Ditzingen: Reclam, 1999.

Weber, Max: Wissenschaft als Beruf. Ditzingen: Reclam, 1999.

Weizsacker, Carl Friedrich von: Die Einheit der Natur. Munchen: Hanser. 1971.
Wilde, Oscar: Das Bildnis des Dorian Gray. Frankfurt am Main: Insel, 1985.
Winnicott, Donald Woods: Vom Spiel zur Kreativitat. Stuttgart: Klett-Cotta, 1995.

Wittgenstein, Ludwig: Phliosophische Untersuchungen. Frankfurt am Main:
Suhrkamp,1971.

Wittgenstein, Ludwig: Werkausgabe. Band 1. Frankfurt am Main:
Suhrkamp,1984. § 476.



182

Unselbststandige Werke

Andreoli, Vittorino: Die Geschichte der Beziehung zwischen Psychiatrie und
Kreativitdt. In: Psyche & Kunst — Psychiatrisch-kunsthistorische Anthologie.
Stuttgart/New York: Schattauer, 1999.

Arpaly, Nomi: Uber das rationale Handeln gegen sein bestmégliches Urteil. In:
Doring, Sabine A.: Philosophie der Gefuhle (Kapitel: Emotionen und Akteure).
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. S. 520-545.

Baumann, Holger/Doring, Sabine A.: Einleitung. In: Doring, Sabine A.:
Philosophie der Geflihle (Kapitel: Emotionen und Akteure). Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2009. S.513-519.

Benthien, Claudia/ Fleig, Anne/ Kasten, Ingrid (Hg.): ,Einleitung®. In:
Emotionalitat — Die Geschichte der Geflihle. Kéln: Bohlau Verlag, 2000. S. 7—-
20.

Beres, David: Communication in Psychoanalysis and in the creative Process: A
Parallel. In: Journal of the American Psychoanalytic Association 5, 1957.

Bohme, Hartmut: Himmel und Hdblle als Gefiihlsrdume. In: Benthien, Claudia/
Fleig Anne/Kasten, Ingrid (Hrsg.): Emotionalitat: zur Geschichte der Geflhle.
Koln, Weimar, Wien: Bohlau, 2000. S. 60-81.

Brauneck Manfred: Grundlegung der Theaterasthetik, in ders., Theater im 20.
Jahrhundert, Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle. Hamburg:
Rowohlt, 1986.

Bubner, Rudiger: Teleologie der Praxis (Aristoteles). In: Ders.: Welche
Rationalitdat bekommt der Gesellschaft?, Vier Kapitel aus dem Naturrecht,
Frankfurt am Main: Suhrkamp,1996. S. 51.

Damasio, Antonio: Ich fihle, also bin ich — Die Entschlisselung des
Bewusstseins. Munchen: List, 2000.

De Sousa, Ronald: Die Rationalitdt der Emotionen. In: Doring, Sabine A.:
Philosophie der Geflihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. S. 111.

Doéring, Sabine A.: Einleitung. In: Philosophie der Geflihle. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2009. S. 96-75.

Downing, George: Emotion Theory Reuvistited. In: Wrathhall, Mark A./Malpas,
Jeff. E. (Hrsg.): Heidegger, Coping, and Cognitive Science. Essays in Honoer
Hubert L. Dreyfus, Band 2. Camebridge: MIT Press, 2001, S. 245-270.

Eissler, Kurt R.: Prinzipielles zur Psychoanalyse des Genies. In: Jahrbuch fur
Pychoanalyse, Nr. 8, 1975, S. 7-47.

Esser, Hartmut: Affektuelles Handeln: Emotionen und das Modell der Frame-
Selektion, In: Emotionen und Sozialtheorie — Disziplinare Ansatze, Hg. v. Rainer
Schutzeichel. Frankfurt am Main: Campus, 2006.



183

Ewing, Alfred Cyril: The Justification of Emotion. In: Proceedings of the
Aristotelian Society, Zusatzband 31, 1957. S. 59-74.

Freud, Sigmund: Weiter Bemerkungen (ber die Abwehr-Neuropsychosen, In:
Neurologisches Zentralblatt, Bd. 15 (1896), S. 434-448 und Gesammelte
Werke, Bd. 1, S. 379-403.

Griffiths, Paul E.: Was Emotionen wirklich sind. In: Déring, Sabine A.:
Philosophie der Gefuihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. 257.

Vgl.: James, William: What is an Emotion. In: Mind 9, 1884, S. 188-205.

Korte, Barbara: Theatralitat der Emotionen — Zur Korpersprache im englischen
Roman des 18. Jahrhunderts. In: Benthien, Claudia/Fleig, Anne/Kasten, Ingrid
(Hg.): Emotionalitdt — Die Geschichte der Geflihle. KoIn: Bohlau Verlag, 2000.
S. 141-155.

Luthy, Michael: Subjektivitdt und Medialitét bei Cézanne — mit Vorbemerkungen
zu Direr, Kersting und Manet. In: Subjekt und Medium in der Kunst der
Moderne. Hg. v. Michael Luthy und Christoph Menke. Zurich/ Berlin: diaphanes,
2006. S. 189-208.

Lyotard, Jean-Francois: Das Erhabene und die Avantgarde. In: Verabschiedung
der (Post-) Moderne, hg. v. Jaques Le Rider/Gérard Raulet , Tubingen: Gunter
Narr ,1987. S. 251-269.

Mdaller-Braunschweig, Hans: Aspekte einer psychoanalytischen Kreativitats-
theorie. In: Kraft, Hartmut (Hrsg.): Psychoanalyse, Kunst und Kreativitat heute —
Die Entwicklung der analytischen Kunstpsychologie seit Freud. Kéln: Dumont,
1984. S. 124-125.

Nietzsche, Friedrich: Uber Wahrheit und Liige im aussermoralischen Sinne, In:
F.N., Kritische Studienausgabe, Bd. 1, Minchen: Dtv., 1988.

Noy, Pinchas: Die formale Gestaltung in der Kunst: Ein ich-psychologischer
Ansatz kreativen Gestaltens. In: Kraft, Hartmut (Hrsg.): Psychoanalyse, Kunst
und Kreativitat heute — Die Entwicklung der analytischen Kunstpsychologie seit
Freud. Koln: Dumont, 1984.

Orth, llse/Petzold, Hilarion: Metamorphosen — Prozesse der Wandlung in der
Intermedialen Arbeit der integrativen Therapie. In: Petzold, Hilarion G./ Orth,
llse (Hg.): Die neuen Kreativitatstheorien — Handbuch der Kunsttheraphie.
Theorie und Praxis Band 2. Bielefeld und Locarno: Edition Sirius, 2007. S. 724-
725.



184

Petzold, Hilarion/Johanne Sieper: Die neuen — alten — Kreativitétstherapien —
Marginalien zur Psychotherapie mit kreativen Medien. In: Petzold, Hilarion
G./Orth, llse (Hg.): Die neuen Kreativitdtstheorien - Handbuch der
Kunsttherapie. Theorie und Praxis Band 2. Bielefeld und Locarno: Edition
Sirius, 2007. S. 519-548.

Pugmire, David: Emotionen und ihre empirische Untersuchung. In: Dohring,
Sabine A.: Philosophie der Gefuhle. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. S.
327-362.

Reiter, Alfons: Ernst L. Kirchner — Psychoanalytische Perspektiven der
Psychobkonomie seines kiinstlerischen Schaffens. In: Kraft, Hartmut (Hrsg.):
Psychoanalyse, Kunst und Kreativitat heute — Die Entwicklung der analytischen
Kunstpsychologie seit Freud. Kéln: Dumont, 1984. S. 295.

Roberts, Robert C.: Was eine Emotion ist: eine Skizze. In: Doéring, Sabine A.:
Philosophie der Gefuhle. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. S. 169-201.

Roberts, Robert C.. Emotionen — Ein Essay zur Unterstiitzung der
Moralpsychologie. In: Déring, Sabine A.: Philosophie der Gefuhle. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 2009. S. 263-294.

Robinson, Jenefer: Emotionen: Biologische Tatsache oder soziale Konstruktion.
In: Déhring, Sabine A.: Philosophie der Gefuhle. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
2009. S. 302 - 326.

Schnakenburg, Renate von: Einbildungskraft und Zeit — Metareflexion und
Praxisperspektiven zu Erkenntniszusammenhéngen in der Integrativen
Kunsttherapie. In: Petzold, Hilarion G./ Orth, llse (Hg.): Die neuen
Kreativitatstheorien — Handbuch der Kunsttherapie. Theorie und Praxis Band 2.
Bielefeld und Locarno: Edition Sirius, 2007. S. 549-584.

Schwind, Klaus: Theater im Spiel — Spiel im Theater, Theoretische
Uberlegungen zu einer theaterwissenschaftlichen Heuristik. In: Weimarer
Beitrage 3. Berlin: Passagen, 1997. S. 419-433.)

Simmel, Georg: Zur Psychologie der Scham. In: Schriften zur Soziologie, hg.v.
H. J. Dahme und O. Rammstedt. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1992. S. 140-
150.

Solomon, Robert C.: Emotionen, Gedanken und Gefiihle: Emotionen als
Beteiligung an der Welt. In: Doéring, Sabine A.: Philosophie der Geflhle.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. S. 148.

Strobl, Rainer: Entstehungsmechanismen und Ausdrucksformen psychotischer
Kunst. In: Naber, Dieter/Thomashoff, Hans-Otto: Psyche & Kunst -
Psychiatrisch-kunsthistorische Anthologie. Stuttgart/New York: Schattauer,
1999.



185

Strobl, Rainer: Wahn-Welt-Bild. In: Kunst und Wahn. Brugger I. et al. (Hrsg.)
Wien: Dumont, Kunstforum 1997, S. 266-271.

Tappolet, Christine: Emotionen und die Wahrnehmung von Werten. In: Doring,
Sabine A.: Philosophie der Gefihle. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009. S.
439-461.

Wiederkehr-Benz, Katrin: Kohut im Uberblick. In: Psyche 36, 1982. S. 1-16.
Winnicott, Donald Woods: Vom Spiel zur Kreativitat. Stuttgart: Klett, 1983.



186

Internet

http://de.wikipedia.org/wiki/Kunst, Zugriff am 27.09.2010
http://de.wikipedia.org/wiki/Platon, Zugriff am 27.09.2010
http://de.wikipedia.org/wiki/Mittelalterliches_Theater, Zugriff am 28. 09. 2010

Das digitale Wérterbuch der deutschen Sprache unter:
http://www.dwds.de/?kompakt=1&sh=1&qu=psyche, Zugriff am 4. 10. 2010.

http://fakultaet.geist-soz.uni-karlsruhe.de/litwiss/downloads/Abstract_SWendhack.pdf,
Zugriff am 29. 9. 2010

Schmidt, Nicole: Uber die dsthetische Erziehung des Menschen — Schillers Vorstellung
des idealen Menschen und des idealen Staates. Auf:
http://philosophie.suite101.de/article.cfm/ueber_die aesthetische_erziehung_des men
schen, Zugriff: 30. 9. 2010

http://www.focus.de/gesundheit/ratgeber/psychologie/news/psychologie-gen-fuer-
genie-und-wahnsinn-entdeckt_aid_440210.html, Zugriff, am 12. 10. 2010

http://de.wikipedia.org/wiki/Emotionalit%C3%A4t, Zugriff am 20.12.2010

http://de.brainexplorer.org/brain_atlas/Brainatlas_index.shtml, aufgerufen am 28. 12.
2010

Feist, Ansgar: Kontinuierliche Erfassung subjektiver und physiologischer
Emotionsvariablen wahrend der Medienrezeption. 1999, In:
http://www2.dgpuk.de/fg_meth/abs11.htm, Zugriff am 29. 12. 2010.

http://www lifenergy.de/lifenergy/emotionaler-koerper.html, Zugriff am 31. 12. 2010.
http://de.wikipedia.org/wiki/Amygdala, Zugriff am 02.01.2011.
http://www.duden.de/definition/theatralik_stern_, Zugriff, am 3. 1. 2011.

Moises, Stefan: Kreativitat. Auf: http://paedpsych.jk.uni-
linz.ac.at/internet/arbeitsblaetterord/PSYCHOLOGIEORD/Kreativitaet.html, Zugriff am
7.1.2011.

http://de.wikipedia.org/wiki/Kreativit%c3%a4t, Zugriff am 7.1.2010.

http://www.wie-ideen-entstehen.de/glossar.htm#Konvergentes%20Denken, Zugriff am
8.1.2011.

http://www.laum.uni-hannover.de/ilr/lehre/Ptm/Ptm_KreaGrdl.htm, Zugriff am 7. 1.
2011.

http://www.naikan.com/bewuhe1.htm, Zugriff, am 11. 1. 2011.

http://www.vaticarsten.de/theologie/philosophie/aristoteles_natur.pdf, Zugriff am
19.11.2011.

Test: Kreativitat und Intelligenz auf http://www.stangl-
taller.at/ TESTEXPERIMENT/testintelligenzkreativ.html , Zugriff am 27.12.2011.


http://de.wikipedia.org/wiki/Kunst�
http://de.wikipedia.org/wiki/Platon�
http://de.wikipedia.org/wiki/Mittelalterliches_Theater�
http://www.dwds.de/?kompakt=1&sh=1&qu=psyche�
http://fakultaet.geist-soz.uni-karlsruhe.de/litwiss/downloads/Abstract_SWendhack.pdf�
http://philosophie.suite101.de/article.cfm/ueber_die_aesthetische_erziehung_des_menschen�
http://philosophie.suite101.de/article.cfm/ueber_die_aesthetische_erziehung_des_menschen�
http://www.focus.de/gesundheit/ratgeber/psychologie/news/psychologie-gen-fuer-genie-und-wahnsinn-entdeckt_aid_440210.html�
http://www.focus.de/gesundheit/ratgeber/psychologie/news/psychologie-gen-fuer-genie-und-wahnsinn-entdeckt_aid_440210.html�
http://de.wikipedia.org/wiki/Emotionalit%C3%A4t�
http://de.brainexplorer.org/brain_atlas/Brainatlas_index.shtml�
http://www2.dgpuk.de/fg_meth/abs11.htm�
http://www2.dgpuk.de/fg_meth/abs11.htm�
http://www2.dgpuk.de/fg_meth/abs11.htm�
http://www.lifenergy.de/lifenergy/emotionaler-koerper.html�
http://de.wikipedia.org/wiki/Amygdala�
http://www.duden.de/definition/theatralik_stern_�
http://paedpsych.jk.uni-linz.ac.at/internet/arbeitsblaetterord/PSYCHOLOGIEORD/Kreativitaet.html�
http://paedpsych.jk.uni-linz.ac.at/internet/arbeitsblaetterord/PSYCHOLOGIEORD/Kreativitaet.html�
http://de.wikipedia.org/wiki/Kreativit%c3%a4t�
http://www.wie-ideen-entstehen.de/glossar.htm#Konvergentes%20Denken�
http://www.laum.uni-hannover.de/ilr/lehre/Ptm/Ptm_KreaGrdl.htm�
http://www.vaticarsten.de/theologie/philosophie/aristoteles_natur.pdf�
http://www.stangl-taller.at/TESTEXPERIMENT/testintelligenzkreativ.html�
http://www.stangl-taller.at/TESTEXPERIMENT/testintelligenzkreativ.html�

187

Abbildungen
Ich habe mich bemuht, samtliche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen

und ihre Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arbeit eingeholt.
Sollte dennoch eine Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um

Meldung bei mir.

Abb.1: http://www.pranagathon.ch/Sokrates/Siebe/, Zugriff, am 29. 9. 2010

Abb. 2: http://www.newcom101.de/content/foto/leonardo-da-vinci,362.html,
Zugriff 29. 9. 2010

Abb. 3: http://de.wikipedia.org/wiki/Immanuel_Kant, Zugriff 29. 9. 2010

Abb. 4.:
http://www.inszenierung.at/volkstheater/daten/personen/personen_s/schiller_fri
edrich.html, Zugriff, am 30. 9. 2010

Abb. 5: http://www.fantasyfreaks.de/herr-schopenhauer-und-die-barte/, Zugriff,
am 30. 9. 2010

Abb. 6: http://de.wikipedia.org/wiki/Georg_Wilhelm_Friedrich_Hegel, Zugriff, am
30.9. 2010

Abb. 7: http://de.wikipedia.org/wiki/Benedetto_Croce, Zugriff am 1. 10. 2010
Abb. 8: http://de.wikipedia.org/wiki/Walter_Benjamin, Zugriff, am 1. 10. 2010

Abb. 9:
http://topics.nytimes.com/top/reference/timestopics/people/h/martin_heidegger/i
ndex.html, Zugriff, am 1. 10. 2010

Abb. 10: http://www.plattentests.de/forum.php?topic=36319&seite=1, Zugriff,
am 2. 10. 2010

Abb. 11:
http://biografieonline.it/biografia.ntm?BiolD=1627 &biografia=Nelson+Goodman,
Zugriff, am 2. 10. 2010

Abb. 12: http://de.wikipedia.org/wiki/Jean-
Francois_Lyotard#.C3.84sthetik_.E2.80.93 Das_Erhabene, Zugriff, am 2. 10.
2010

Abb. 13: http://www.fallonandrosof.com/archives/2004_02_01_archive.html,
Zugriff, am 2. 10. 2010

Abb. 14: http://tigger.uic.edu/~gdickie/, Zugriff, am 6. 10. 2010


http://www.pranagathon.ch/Sokrates/Siebe/�
http://www.newcom101.de/content/foto/leonardo-da-vinci,362.html�
http://de.wikipedia.org/wiki/Immanuel_Kant�
http://www.inszenierung.at/volkstheater/daten/personen/personen_s/schiller_friedrich.html�
http://www.inszenierung.at/volkstheater/daten/personen/personen_s/schiller_friedrich.html�
http://www.fantasyfreaks.de/herr-schopenhauer-und-die-barte/�
http://de.wikipedia.org/wiki/Georg_Wilhelm_Friedrich_Hegel�
http://de.wikipedia.org/wiki/Benedetto_Croce�
http://de.wikipedia.org/wiki/Walter_Benjamin�
http://topics.nytimes.com/top/reference/timestopics/people/h/martin_heidegger/index.html�
http://topics.nytimes.com/top/reference/timestopics/people/h/martin_heidegger/index.html�
http://www.plattentests.de/forum.php?topic=36319&seite=1�
http://biografieonline.it/biografia.htm?BioID=1627&biografia=Nelson+Goodman�
http://de.wikipedia.org/wiki/Jean-François_Lyotard#.C3.84sthetik_.E2.80.93_Das_Erhabene�
http://de.wikipedia.org/wiki/Jean-François_Lyotard#.C3.84sthetik_.E2.80.93_Das_Erhabene�
http://www.fallonandrosof.com/archives/2004_02_01_archive.html�
http://tigger.uic.edu/~gdickie/�

188

Abb. 15: Sebastiano Ricci (1659-1734), Allégorie des arts/Allegorie der Klnste:
http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Datei:Sebastiano_Ricci_002.jpg&fileti
mestamp=20050521042655, Zugriff am 28.12.2011

Abb. 16: http://arbeitsblaetter.stangl-taller.at/EMOTION/, Zugriff am 29. 10.
2010


http://commons.wikimedia.org/wiki/Sebastiano_Ricci�
http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Datei:Sebastiano_Ricci_002.jpg&filetimestamp=20050521042655�
http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Datei:Sebastiano_Ricci_002.jpg&filetimestamp=20050521042655�
http://arbeitsblaetter.stangl-taller.at/EMOTION/�

189

Weiterfuhrende Literatur

Barbalet, Jack: Beruf, Rationality and Emotion in Max Weber’s Sociology, In:
European Journal of Sociology XLI, 2000.

Beer, Ulrich / Erl, Willi: Entfaltung der Kreativitat. TUbingen: Katzmann Verlag,
1972.

Croplay, Arthur J.: Unterricht ohne Schablone - Wege zur Kreativitat.
Ravensburg: Otto Maier Verlag, 1978.

Fo, Dario: Kleines Handbuch des Schauspielers. Frankfurt am Main, Verlag der
Autoren, 1989.

Gerhards, Jurgen: Soziologie der Emotionen. Minchen: Juventa, 1988.

Gegenfurther, Karl R.: Gehirn & Wahrnehmung. Frankfurt am Main: Fischer
Verlag, 2003.

Glover, Edward: The concept of Dissociation. In: Int. J. Psychanal. 24, 1934.

Goleman, Daniel: EQ. Emotionale Intelligenz. Mdinchen: Deutscher
Taschenbuch Verlag, 1997.

ders.: Die heilende Kraft der Geflhle: Gesprache mit dem Dalai Lama Uber
Achtsamkeit, Emotion und Gesundheit, Minchen: Deutscher Taschenbuch
Verlag, 1998.

Hochschild, Arlie Russel: Das gekaufte Herz - Zur Kommerzialisierung der
Gefuhle. Frankfurt am Main: Campus, 1990.

Huizinga, Johan: Homo Ludens. Reinbek: Rowohlt, 1967.

Landau, Erika: Kreatives Erleben. Minchen/Basel: Ernst Reinhardt Verlag,
1984.

Preiser, Siegfried: Kreativitatsforschung. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 1976.

Sikora, Joachim: Handbuch der Kreativmethoden. Heidelberg: Quelle & Meyer,
1976.

Stocker, Thomas: Die Kreativitat und das Schopferische. Frankfurt am Main:
Brandes & Apsel-Verlag, 1988.

Ulmann, Gisela: Kreativitat. Berlin/Basel: Verlag J. Beltz,Weinheim, 1968.



190

Lebenslauf

Markus Neumeyer

Personliche Daten

Wohnort:

Geburtsdatum:
Familienstand:
Email:
Telefon:

Beethovengasse 15

2525 Gunselsdorf
01.06.1976

Verheiratet
neumeyermax@gmail.com
+43 (0)650/4542241

Schulischer Werdegang

1982 — 1995

2005 - 2012

Volksschule und Gymnasium des Privatinstitutes
Neulandschulen in Wien 10, Laaerberg; mit Matura
abgeschlossen;

Studium Theater-, Film- und Medienwissenschaften an der
Universitat Wien; Abschluss (Magister) voraussichtlich 2012

Zusatzausbildungen

Verschiedene Rede- und Schauspielseminare (im Zuge meines Studiums und aus
Eigeninteresse) sowie diverse journalistische Weiterbildungen bei Seminaren der RMA
Medien-Akademie (u.a. Reportagen schreiben, Interviews fuhren, Portrats,
Medienrecht im journalistischen Alltag, Headlines — die Tur zum Leser, Photoshop,
Pressefotographie, ...)

Berufliche Tatigkeiten

1996 — 2000
2000 - 2003
2004 — 2007
2007 — 2009
2007 — 2010
2009-2012

Selbstandig im Veranstaltungswesen: Schwerpunkte
Organisation und Betreuung von Veranstaltungen (Konzerte,
Galas, Benefiz)

Serverbetreuer im Raiffeisen-Informatik-Zentrum

Kabarettist, Schauspieler und Gelegenheitsarbeiten als Texter
und Autor

Online-Redakteur fur Kultur, Reise und Film bei der Firma
Mediakultur

Kolumnist mit eigener wéchentlichen Kolumne auf
www.kabarett.cc

beschaftigt bei Regionalmedien Austria als Redaktionsleiter der
Bezirksblatter Schwechat


http://www.kabarett.cc/�

191

Abstracts (Deutsch und Englisch)

English:

Art, Emotion and Creativity are closely related. Art, as a process of deliberately
arranged symbolic elements, affects and influences its beholder in a very
special way. The Theory of Emotional Creativity claims to be a useful possibility
for artists, and especially for play writers, which enables them to evoke their
creativity by recalling old and newer self-experienced emotions. Therefore
ideas, theses, scientific backgrounds and methods from theatre-science, theory
and history of art, philosophy, sociology, anthropology, psychology and
psychoanalysis and, last but not least, brain research and action theories were

combined with each other.

Deutsch:

Kunst, Emotion und Kreativitat sind nah miteinander verwandt. Kunst, als ein
Prozess ganz bewusst arrangierter symbolischer Elemente, berthrt ihre
Betrachter auf ganz spezielle Art und Weise. Die emotionale Kreativitatstheorie
erhebt den Anspruch, eine brauchbare Moglichkeit fir den Kinstler, und im
Speziellen den Theaterautor zu sein, die es ihm ermoglicht, seine Kreativitat
durch die Erinnerung an alte und neuere selbsterlebte Emotionen wachzurufen.
Ohne Ressentiments wurden Ideen, Thesen, wissenschaftliche Ansatze und
Methoden aus der Theaterwissenschaft, der Kunstgeschichte und Kunsttheorie,
der Philosophie, der Soziologe, der Anthropologie, der Psychologie und,
besonders einflussreich, der Hirnforschung und Handlungstheorien miteinander

in Zusammenhang gebracht.
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