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Die neuen technisch-seelischen Mittel der Kunst

Anmerkungen zu den dsthetischen Schriften Wilhelm Ostwalds

Aufruf zum Kampf

Ein auffilliger Zug der dsthetischen Schriften Wilhelm Ostwalds ist die wiederkehrende
Kampfrhetorik gegen ,,Kunstschreiber” und Kunstwissenschaftler. Kurz nach 1900 ist der
Ton des renommierten Naturwissenschaftlers noch vergleichsweise moderat, wenn er
bekundet, dass er den ,,bisherigen antiquarischen und ,philosophischen Betrieb der
Kunstwissenschaften unbefriedigend findet*." Dort wiirden »gramliche Richter*? ihr
unwissenschaftliches Unwesen treiben, wiirden ,,strenge Tanten versuchen, die Kunst zu
erziehen“.’ 20 Jahre spiter ist von Abgeklirtheit nichts spiiren, Ostwald nennt die Verwalter
der Kunst ,,Handler und Wechsler im Tempel®, die es sich zur Aufgabe gemacht hétten, die
,sehr groBe Masse* zu kommandieren.* Ostwald wird nicht miide zu behaupten, dass in der
Welt der Kunst vorwiegend die ,,schddlichen Einfliisse der normativen Asthetik*® , der

., Asthetik von oben*®, wirksam seien und jedweden Fortschritt unterbinden wiirden. Seltsam
ist allerdings die Tatsache, dass er Repriisentanten dieser Asthetik nicht namhaft macht. Zum
Gegner erwihlt er sich generalisierend die Vertreter des ,,sogenannten Neuhumanismus®, die
mit dem ,,Dogma von der uniibertrefflichen Herrlichkeit der griechischen Kultur’ die
sachgemifBle Erkenntnis des Kunstwerts erschweren wiirden. Man kann nur vermuten, dass
Ostwald mit solchen Urteilen einige riickwértsgewandte Professoren an Kunstakademien oder
eine veraltete Kunstkritik treffen wollte. Gewichtiger hingegen ist seine Stofrichtung gegen
die Geisteswissenschaften. Die Kunstgeschichte bezeichnet Ostwald als ,,eine reine
Papierwissenschaft“g, die ,,nur mittelalterlich-scholastisch betrieben wurde*’ und die von der
Praxis der Kunst keine Ahnung habe. ,,Geschichtliche Untersuchungen®, so das apodiktische
Urteil, ,,haben keinen Anspruch auf Wissenschaftlichkeit.“'° Auf der Basis von Auguste

Comtes Drei-Phasen-Gesetz sicht er die Kunstwissenschaft als unterentwickeltes
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Kolonialgebiet, das noch der ,,metaphysischen und theologischen Periode* verhaftet sei.''
Ganz dhnlich muss sich die philosophische Disziplin der Asthetik eine sarkastische
Platzzuweisung gefallen lassen, wenn Ostwald diese als ,,Wissenschaft von dem, was man
nicht weiB* definiert.'* Derart mit einer klaren Konzeption von der Vorrangstellung
naturwissenschaftlicher Methodik und Erkenntnishaltung ausgestattet, {iberzieht Ostwald die
Geisteswissenschaften mit herabwiirdigenden Verdikten. So nimmt er ein ,,aufwucherndes
Gestriipp* wahr, das eine ,,mystische Asthetik“'” hat entstehen lassen; die ,,Mystiker der
Intuition®, die ,,Kunstschreiber mit gedankenlosen [...] metaphysischen Redensarten sowie
die ,,Pfaffen der Kunst® sieht er angetreten, um sich ,,gegen die Wissenschaft und den
Verstand als gegen ihren gefahrlichsten Feind“'* zu wenden. So sehr Ostwald die
geisteswissenschaftliche Fakultt gering schitzte, so sehr musste er sich im Gegenzug den
Vorwurf der Ignoranz von dieser Seite gefallen lassen, was wiederum die Provokation
seinerseits nach sich zog, seine Opponenten als ,,Suppenkasparchor zu titulieren."
Ostwalds offenkundige Lust an der rhetorischen Frontbildung kann man soziologisch als
Resultat einer ausdifferenzierten Wissenschaftskultur beschreiben, die seit Mitte des 19.
Jahrhunderts im Begriff war, die Dominanz der klassischen weichen Disziplinen
(Philosophie, Theologie, Recht) zu schwichen, um die harten Fortschrittsdisziplinen der
materialistischen und mathetischen Naturwissenschaften an ihre Stelle zu setzen.

Aber auch aus der gegenwirtigen Geisteswissenschaft kam die Gegenkritik, Ostwald verfiige
lediglich tiber ein undifferenziertes Kunstverstindnis, das sich durch theoretische
Inkonsistenzen auszeichne.'® Dieser harschen Zurechtweisung steht Albrecht Pohlmanns
psychologisierende Spekulation gegeniiber, wonach Ostwalds aggressive Attitiide aus einer
Krinkung entsprungen sein konnte: Er, der Aufsteiger der Handwerkerklasse Rigas, wollte
mit seinen Verurteilungen eigentlich die elitire Klasse der Bildungsbiirger treffen, von der er
sich oft ausgeschlossen fiihlte.'’

Dieses Aufeinanderprallen zweier Logiken, ,,zweier Kulturen (C. P. Snow) vollzog sich

nicht nur im Bereich der Fakultéten, beinahe spiegelgleich wiederholte sich die Konfrontation
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im zeitgendssischen Kunstmilieu: Zwar wurde die Ostwald’sche Farbenlehre rezipiert und
von einigen konstruktivistisch und kunsthandwerklich orientierten Gestaltern positiv
aufgenommen, aber ebenso wurde sie von nicht wenigen Kiinstlern heftig kritisiert. Weder die
rationalistisch-wissenschaftliche Grundierung seiner Theorie, noch seine dogmatische
Betonung der Kategorie Harmonie passten in das emotionalisierte Aufbruchsmilieu der
Avantgarde, die anderes im Sinn hatte, als Gefilligkeitskunst herzustellen.'®

In der historischen Riickschau mogen die intellektuellen Scharmiitzel kaum mehr Interesse
beanspruchen. Sie sind jedoch erwéhnenswert, weil darin Aspekte enthalten sind, die Ostwald
als Vertreter einer historischen Ubergangssituation ausweisen. Was sich auf der
Diskursoberflache abspielt — weltanschauliche und epistemische Zweifelsfreiheit, mit denen
Ostwald den Eindruck erweckt, hier wiirde ein Avantgardist der Wissenschaft sprechen, ein
AuBlenseiter, der einen schonungslosen Blick auf das Kunstsystem wirft, ein Erneuerer, der
iiberkommene Asthetiken und Epistemologien auf die Schutthalde der Geschichte werfen
mdchte —, erweist sich bei genauer Analyse als doppelt konnotiert: Ostwald wird nicht nur als
Sprecher einer engen Wissenschaftsauffassung erkennbar, sondern auch als Représentant
einer modernen dsthetischen Kultur. Diese Kultur hat ihre Geschichte, die sich auch in die
Epistéme des Ostwald’schen Denkens eingezeichnet hat, eines Denkens allerdings, das von
der eigenen Geschichtlichkeit nicht viel wissen mochte. Mit den folgenden Anmerkungen zu
Ostwalds Asthetik sollen nicht nur die konzeptuellen Briiche und ideengeschichtlichen
Abhingigkeiten offengelegt, sondern ebenso die radikalen Uberzeugungen und konsequenten

Schlussfolgerungen gewiirdigt werden.

Die Kunst des Gefiihls

Ostwalds Texte zur Asthetik sind verstreut erschienen, eine lingere monografische
Abhandlung, in der systematisch eine Theorie entwickelt wiirde, hat er nicht vorgelegt.
Gedruckte Vorlesungen, unverdffentlichte Typoskripte von Aufsitzen, einige Ausfithrungen
in seiner Autobiografie, eine Reihe von Artikeln in Zeitungen und Zeitschriften, die fiir das
grof3e Publikum und nicht fiir die Wissenchafts-Community bestimmt waren, sowie mehrere
Rezensionen, die sich mit Werken zur Asthetik befassen, verteilen sich auf die Jahre 1901 bis
1932. Der unsystematische Charakter und die vielfiltigen Veroffentlichungskanile mogen
thren Grund in der schlichten Tatsache haben, dass die Ostwald’sche Theorie zunichst recht
einfach anmutet und daher kaum die N6tigung zu einer akribischen akademischen

Abhandlung bestand. Aus dieser Verdffentlichungspolitik erklért sich ebenfalls, dass sich die
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einzelnen Texte durch Redundanzen auszeichnen. Man gewinnt den Eindruck, dass Ostwalds
Interesse vornehmlich propagandistischer Art gewesen war. Uber die Jahre jedoch werden an
die Wiederholungen immer neue Aspekte gekniipft — psychologische, evolutionére,
technische, kulturanalytische, kunstpoetische und gesellschaftlich-visionare.

Der alles leitende Grundgedanke wird bereits 1901 formuliert: Die Kunst erzeuge, so
Ostwald, Sinneseindriicke, ,,welche bestimmte, beabsichtigte Empfindungen und Gedanken
auslosen.“'” 1904 schirft Ostwald diese vorldufige Bestimmung in der programmatischen
Schrift Kunst und Wissenschaft zu einer ,,Definition®, die er fortan mit geringen Variationen
benutzen wird: “Die Kunst soll uns in den Stand setzen, willkiirlich erwiinschte Gefiihle
hervorzurufen.«*°

Diese Formel iiberrascht insofern, weil sie von Ostwald als wissenschaftlich deklariert wird.
Es wird sich noch erweisen, warum der Naturforscher diese Position beziehen kann. Die
intendierte Bescheidenheit und Beschrianktheit der Definition ist nicht nur rhetorisch gegen
die , theoretischen Asthetiker* gerichtet, sie erdffnet vor allem den Horizont auf die
dsthetische Moderne mit ihren vielfdltigen medialen Moglichkeiten, iiber Sinnesreize
Gefiihlssituationen zu generieren. Dass die Einsicht in die emotionsevozierende Wirkung von
Kunstwerken als ,,Ergebnis der neueren Kunstforschung**' ausgewiesen wird, so als wiirde
ein zweiter Descartes’scher Nullpunkt der Forschung etabliert worden sein, von dem aus ein
neues Kunstdenken entwickelt werden kann, stellt allerdings eine verzerrte Sichtweise zur
Schau. Mit der Deklaration der ,,neueren Kunstforschung* sind fiir Ostwald vor allem die
Namen Gustav Theodor Fechner und Ernst Mach verbunden, denen es in der Tat nicht um
,Ideen und Begriffe der Schonheit, der Kunst, des Stils, um ihre Stellung im System

allgemeinster Begriffe, insbesondre ihre Beziehung zum Wahren und Guten‘*?

ging, wie es
Fechner formuliert, sondern um die experimentelle Erforschung der Asthetik als Gebiet der
Empfindungen. ,,Farben, Tone, Wiarme, Driicke, Rdume, Zeiten u.s.w. sind in mannigfaltiger
Weise miteinander verkniipft, und an dieselben sind Stimmungen, Gefiihle und Willen
gebunden®, schreibt Mach in der ,,Antimetaphysischen Vorbemerkung* von Die Analyse der
Empfindungen (1896).>> Mag sich Ostwald innerhalb dieser wissenschaftlichen Genealogie
gern in der Rolle des Aufriihrers gegen die Normaésthetiken gesehen haben, so ist relativierend

anzufiihren, dass das Affektparadigma spatestens seit dem 18. Jahrhundert zum Bestand des
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dsthetischen Schrifttums gehort. Nicht nur das oft zitierte Kant’sche Diktum vom
»interesselosen Wohlgefallen* ist hier zu nennen, Edmund Burkes Schrift Philosophical
Inquiry into the Origins of our Ideas of the Sublime and Beautiful (1759), David Humes Of
the Standard of Taste (1757) oder Johann Joachim Winckelmanns Geschichte der Kunst des
Altertums (1764) sind nur einige der wirkungsreichen Schriften, die dem Sensualismus
verpflichtet waren. Kunst fungierte nicht mehr ausschlieBlich als mythischer Sinngeber oder
nomothetischer Geschmacksvermittler, stellte vielmehr Zivilisierungs- und
Sublimierungsangebote fiir das biirgerliche Publikum dar, das Empfindsamkeit und
Verinnerlichung iibte. Der Sensualismus erkennt in der Sinnesausstattung des Menschen die
Bedingung fiir Lebensintensivierung und sogar fiir die Gliicksbefdahigung, wobei ,,die
helfende Kunst“, wie es Johann Gottfried Herder formuliert, die natiirliche Genussbefihigung
zu ergdnzen hat.**

Gewiss, die Diskurswelten des 18. und beginnenden 20. Jahrhunderts unterscheiden sich,
doch wird Ostwald gegen Ende seines Lebens die utopischen Versprechungen und
Hoffnungen der Aufklidrung aufnehmen und die Prophezeiung aussprechen, dass es eine
,reiche und mannigfaltige Kunst* geben wird, die ,,jedem eine Gabe zu bringen vermag, die
ihn erfreut und begliickt.«*

Das Denken, das in der Gleichung Kunst=(erwiinschtes) Gefiihl komprimiert wird, ist
allerdings nicht nur als Fortsetzung einer Stromung aus der Diskursgeschichte zu deuten;
ebenso erweist es sich als korrespondierend mit Tendenzen im zeitgendssischen Kunstmilieu.
Ostwald ist insgesamt zuriickhaltend mit Bemerkungen {iber die Kunst seiner Zeit, und so ist
nur punktuell erkennbar, welche Entwicklungen er wahrgenommen hat. Uniibersehbar ist
jedoch die Nihe seines Gefiihlsmonarchismus’ zur Kunst kurz vor und nach 1900, in der sich
eine Renaissance des Affektiven unter neuen Vorzeichen herausbildet. Als drei Wegmarken
sind die Bewegungen des Asthetizismus, des Expressionismus und schlieBlich des
Suprematismus zu nennen. Um diesen Zusammenhang zu plausibilisieren, ist an eine
Bemerkung Ostwalds anzukniipfen, wonach ,,fiir die Beschaffenheit der meisten
Empfindungen aber ein bestimmter Ablauf einer Reihe aufeinanderfolgender
Theilempfindungen wesentlich ist“.*® In dieser Formulierung artikuliert sich die Sensibilitit
fiir die feinstoffliche Empfindungsfahigkeit, auf die die Kunst zu reagieren habe, mehr noch,

die sie zu entwickeln habe. Ostwald ist der Ansicht, dass die traditionellen Kunstmedien wie
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Malerei oder Skulptur dies kaum mehr zu leisten in der Lage sind, und so sieht er es als
notwendig an, die Kunstmedien bestiandig zu erweitern — durch neue Materialien, Licht und
Technologien. Die Ausdifferenzierung der Erlebnisintensitét durch Vervielfaltigung der
Erlebnissituationen war exakt das Programm des Asthetizismus, wie es in Joris-Karl
Huysmans Roman 4 Rebour (1884) narrativ ausformuliert wurde. Der Held der Geschichte,
der Adlige Des Esseintes, wendet sich von der Wirklichkeit ab, um in seinem Landhaus eine
reine Kunstwelt zu errichten. Nicht einen neuen Lebenssinn zu suchen, ist sein Anliegen,
vielmehr geht er daran, die Effekte unmittelbarer Sinnesreizungen zu erforschen. Sein Utopia
reinen Genusses gestaltet er, indem er mit Farben, Licht, Diiften, Wortern, Edelsteinen,
Bildern, Nahrungsmitteln, Pflanzen, Likor und Musik experimentiert. Der Text ist weniger
ein Roman als die systematische Beschreibung von Versuchsanordnungen und notierter
psychischer Zusténde. Das dsthetische Labor des Dandys ist nicht unéhnlich der Situation in
der Psychiatrie Jean Marie Charcots, die zur gleichen Zeit berithmt wurde. Auch dort wurden
die Insassen als Passionsopfer von sensorischen Experimenten in Szene gesetzt, um das
Verhiltnis von Reiz, Empfindung und Expression studieren zu kénnen. Der physiologische
Korper wird mit allerlei visuellen, Geruchs-, Hor- und Fiihlreizen stimuliert, Prozeduren, die
man als sensorielle Suggestion bezeichnen kann.*’

Die zeithistorischen Andeutungen machen deutlich, dass in zwei unterschiedlichen Kulturen
moderne Aisthesis-Forschungen betrieben wurden, die dem gleichen epistemischen Dispositiv
folgten. Mit der Erfahrung der fortschreitenden Autonomisierung der Kunst einerseits und der
modernen medialen Reizzunahme andererseits wird ein Menschenbild konstruiert, mit dem
jenseits zweckhafter Weltverankerung ein purifizierter Sinnlichkeits- und Expressionismus-
Mensch Kontur gewinnt. Ernst Bloch hat 1923 in der zweiten Auflage von Der Geist der
Utopie diesem Verhiltnis eine dialektische Reflexion gewidmet, in der die Realitét einer
systemisch differenzierten Gesellschaft zur Sprache gebracht wird.

Die Bedingungen der Moglichkeit der Maschine und ihrer reinen Verwendung sind letzthin
geschichtsphilosophischer Art, eng verbunden mit den Bedingungen der Mdglichkeit eines
antiluxuridsen Expressionismus [...] der so ganz anderen Félligkeit dieser Tage: der rein
seelischen, musikhaften, zum Ornament verlangenden Expression.*®

Blochs Skizze benennt die Sphérentrennung von Kunst und technischer Rationalitit, die von
Max Weber inspiriert gewesen sein mag. Weber hatte in seinen religionssoziologischen

Schriften den Konflikt zwischen religioser, wissenschaftlicher und kiinstlerisch-spielerischer
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Rationalitit thematisiert. Was Bloch ,,grofe Expression“*’ nennt, heiBt bei Weber
minnerweltliche Erlosung®, die durch die auf Genuss abgestellten Eigenwerte der Kunst
bewirkt wird, eine Erlosung ,,vom Alltag und, vor allem, auch von dem zunehmenden Druck
des theoretischen und praktischen Rationalismus.**

Ostwalds Kunstkalkiil der kiinstlichen Erzeugung willkommener Gefiihle gehort in diesen
Kontext kultureller Differenzierung. Auch er stellt fest, dass die kulturverbindende Leistung
der Kunst im Zuge der Moderne abgenommen hat; wo einst mythische, religiose oder andere
weltanschauliche Funktionen im Vordergrund standen, dort traten sensoriell-innerliche Werte
an die Stelle. Aufgrund der Versachlichungskraft von Wissenschaft, Technik und Wirtschaft,
die zum Motor der geistigen Umbildung wurde, erhélt die Kunst eine neue Rollenzuweisung.
Ostwald betrauert den Funktionsverlust keineswegs, vielmehr sieht er im Sinne des
Asthetizismus einen Gewinn fiir das Seelenleben: ,,.Die Kunst tritt ndmlich dort ein, wo unser
Leben uns nicht gentligend willkommene Gefiihle liefert. Unter dem Wort willkommene
Gefiihle verstehe ich durchaus nicht siile und zarte allein, sondern auch kréftige, ja sogar
schmerzliche.*"

Kunst wird, so der Eindruck, zum Kompensationsmedium fiir ein nicht gelebtes Leben. Unter
den Bedingungen einer umfassenden pragmatischen Gesellschaftsorganisation ist diese
Zwecksetzung unvermeidbar. Gleichzeitig ruht in dieser Aufgabe ein widerstindiges Element,
das auf Verwirklichung dringt. Darauf weist, ausgestattet mit materialistischem
Messianismus, Ernst Bloch hin, wenn er in den expressiven Formen den traumhaften Vorgriff
auf ein anderes Leben ausmacht. Nicht Trost fiir das schlechte Leben, vielmehr Aufruf zum
besseren ist im Schmuckwert des Kunstwerks versteckt. Bloch identifiziert darin einen ,,noch
latenten, errettbaren, dezidiert geistigen Sinn®, einen ,,vorbildlichen Gewinn fiir die
Expression“, der jedem zuggnglich ist.”

Der demokratische Gestus in Blochs Metaphysik hatte etwa zeitgleich seine Entsprechung in
der revolutiondren Kunst der Sowjetunion. Kasimir Malewitschs Suprematismus entsprach
der Situation des gesellschaftlichen Neubeginns und der Entstehung eines neuen
Menschenbildes. In dem 1927 erschienenen Manifest Die gegenstandslose Welt wird jede

Kunst abgelehnt, die dem Staat oder der Religion dient, die die Sittengeschichte illustriert

oder dem Gegenstand als solchem gewidmet ist. Der Suprematismus setzt sich zum Ziel, die
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innere Welt auszustatten. Fiir Malewitsch ist die Gegenstiandlichkeit ein Geféngnis fiir die
Vorstellungen und Empfindungen, weswegen die Gegenstandslosigkeit die Rolle des
Befreiers {ibernehmen muss — denn in ihr wirkt ,,die Suprematie der reinen Empfindung.**
Auch Malewitsch gibt darliber Auskunft, dass die neue Formensprache ein Gliicksgefiihl
enthilt, eine erfiillte Leere, die utopisch konnotiert ist: ,,Aber das begliickende Gefiihl der
befreienden Gegenstandslosigkeit rifl mich fort in die ,Wiiste*, wo nichts als die Empfindung
Tatsichlichkeit ist . . . — und so ward die Empfindung zum Inhalte meines Lebens.“**

Das Wort vom Lebensinhalt ist ernst zu nehmen, denn es bringt eine Grundhaltung der
Avantgarde zum Ausdruck, die darin besteht, eine erweiterte Anthropologie zu visionieren.
Leben ist mehr als Lebenserhaltung, beinhaltet die Einlosung von noch nicht realisierten
Existenzformen. Kunst und Revolution kamen im Suprematismus insofern zusammen, als die
reale Erfahrung eines Seinswechsels nach den Oktoberereignissen 1917 kiinstlerisch
ausgedeutet und ausgestaltet werden konnte.

Zuriickkehrend zu Ostwalds weitaus sachlicher formulierten Haltung ist vorerst festzuhalten,
dass der Kompensationsgedanke auch bei ihm den Keim zum Sozialismus enthilt. Bereits
1912 duBlert er die zweifelsfreie Meinung, dass die Maschinen in absehbarer Zeit einen
Zustand erreicht haben werden, ,,wo alle von der Menschheit konsumierten Giiter auf
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technischem Wege verhiltnismafBig leicht und schnell hergestellt werden.“” Einhergehend
damit wird der Arbeitstag auf nur wenige Stunden reduziert sein, was die Frage aufwirft, mit
welchen Beschiftigungen die Menschen dann ihre Zeit vertreiben werden. Die Antwort liegt
fiir Ostwald auf der Hand: ,,die Kunst muf dazu herangezogen werden.*

Es folgt der Logik dieser Utopie, dass die Kunst nicht mehr die sein kann, die sie einmal war.
Mogen auch weiterhin Bildwerke, Literatur oder Musik im alten Stil fortbestehen, die
konsumiert werden konnen, so sollen es vornehmlich Ausdrucksaktivititen sein, die als
allgemein praktizierte Kunst aufgewertet werden:

Fiir den jiingern Teil der dann lebenden gliicklichen Menschheit wird es sich in erster Linie
um aktive Kunst handeln, um freie Betétigung der verfiigbaren Energien in Gesang und Tanz,
in Sport und Spiel, in all solchen das Leben heiter gestaltenden und den Korper gleichzeitig

schoner und wirksamer machenden freiwilligen Betétigungen, die sich dann zu wahren
Bediirfnissen des Lebens entwickeln werden.’’

Zwanzig Jahre spiter, in dem letzten verdffentlichten Text Ostwalds, wird der Gedanke der

33 Kasimir Malewitsch: Die gegenstandslose Welt, Miinchen 1927, S. 65.
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gliicklichen Zukunft wieder aufgenommen und ,,eine so reiche und mannigfaltige
Kunst*“ in Aussicht gestellt, ,,daB3 sie jedem eine Gabe zu bringen vermag, die ihn erfreut
und begliickt. [...] Das ist die Zukunft der Kunst. Sie kann grofler und bedeutsamer kaum
gedacht werden.**®

Die Emphase, mit der die Aufgabe der Kunst beschrieben wird, unterscheidet sich nicht mehr
von jener der Avantgarde-Kiinstler oder des marxistischen Philosophen. Gleichzeitig ist der
Widerhall einiger Aufklirer, schwirmerischer Romantiker und Asthetizisten zu vernehmen,
die wie Ostwald einen enormen Hoffnungsdruck auf die Kunst ausiibten: Die Kunst soll fiir
ein gegliicktes Leben zustindig sein, das sich von den Restriktionen moralischer und
pragmatischer Rationalitit abgesondert hat. Ostwalds Haltung, mag sie sich auch als
geschichtslos ausgeben, ldsst sich bis auf Friedrich Schillers dsthetische Utopie
zuriickverfolgen, die er nach der Franzdsischen Revolution in seinen Briefen zur dsthetischen
Erziehung formuliert hat:

Mitten in dem furchtbaren Reich der Krifte und mitten in dem heiligen Reich der Gesetze
baut der &dsthetische Bildungstrieb unvermerkt an einem dritten, frohlichen Reiche des Spiels
und des Scheins, worin er dem Menschen die Fesseln aller Verhéltnisse abnimmt und ihn von
allem, was Zwang heiBt, sowohl im Physischen als im Moralischen entbindet.”

Ostwalds Text liber die Zukunft der Kunst liest sich wie ein polyphoner Intertext, in dem auch
die sozialistische Stimmlage Oscar Wildes ihren Platz gefunden hat. In dem 1891
verdffentlichten Essay ,,Der Sozialismus und die Seele des Menschen* heifit es:

Wire diese Maschine das Eigentum aller, so hitte jedermann Nutzen davon. Sie wire der
Gemeinschaft von grosstem Vorteil. Jede rein mechanische, jede eintonige und dumpfe
Arbeit, jede Arbeit, die mit widerlichen Dingen zu tun hat und den Menschen in abstossende
Situationen zwingt, muss von der Maschine getan werden. [...] Jetzt verdringt die Maschine
den Menschen. Unter richtigen Zustinden wird sie ihm dienen. Es ist durchaus kein Zweifel,
dass das die Zukunft der Maschine ist [...] Die Maschine wird, wahrend die Menschheit sich
der Freude oder edler Musse hingibt — Musse, nicht Arbeit, ist das Ziel des Menschen — oder
schone Dinge schafft oder schone Dinge liest, oder einfach die Welt mit bewundernden und
geniessenden Blicken umfingt, alle notwendige und unangenehme Arbeit verrichten.*’

Die andeutenden diskurshistorischen Vergleiche veranschaulichen, das Ostwalds Denken zu
einer Ideengeschichte édsthetischer Utopien gehort. In seiner einfachen Kunstformel von der

Erzeugung erwiinschter Gefiihle konzentriert sich die Vorstellung, dass aus dem

sensualistischen Umgang mit der Kunst eine demokratische Vergesellschaftung des

¥ Ostwald: Die Zukunft.

3% Friedrich Schiller: Uber die dsthetische Erziehung des Menschen (1794), Stuttgart 1989, S. 125.

%0 Oscar Wilde: Der Sozialismus und die Seele des Menschen [The soul of man under socialism] (1891), in:
http://gutenberg.spiegel.de/buch/drei-essays-6324/3.



GenieBens hervorgehen kann.*' Damit zeichnet sich zweierlei ab: auf der einen Seite eine
reine Kunst, die nichts mehr zu sagen hat, und auf der anderen Seite ein Kunstakteur, der
nicht mehr mit dem Schema Kiinstler/Rezipient zu fassen ist. Bevor diese Spur bei Ostwald
aufgenommen wird, ist in kurzer Erlduterung auf die evolutionire Grundlegung der Genuss-

Asthetik einzugehen.

Kunst-Evolutionismus

Dass Ostwald seine Kunstdefinition als wissenschaftlich deklarieren konnte, ist aus dem
Kontext seiner Verbundenheit mit den Naturwissenschaften seiner Zeit zu verstehen. Seine
Ablehnung geisteswissenschaftlicher Ansétze hinderte ihn nicht daran, eine eigene
Schonheitslehre zu skizzieren. Diese setzt sich allerdings nicht zum Ziel, das Schone in seinen
empirischen Erscheinungsweisen, historischen und sozialen Bedingungen zu erforschen.
Anstatt kiinstlerische Wertung oder verstehende Soziologie zu betreiben, verschiebt Ostwald
die Perspektive auf den sensiblen Rezipienten, der zwischen Natur und Kultur steht. Die
empfangsbediirftige Seele-Leib-Einheit erlangt die Wiirde eines wissenschaftlichen
Gegenstandes, weil der Bereich der Gefiihle der experimentellen Psychologie zugénglich ist.
Unter dem Begriff Psychologie versteht Ostwald weder die romantische Psychiatrie noch die
Psychoanalyse, sein wissenschaftlicher Rahmen wird von der Psycho-Physik bzw. der
physiologischen Psychologie gesetzt. In seiner Schrift ,,Kalik oder Schonheitslehre* kann
man daher folgende Sétze lesen, in denen sich die fast wortliche Wiedergabe der bereits

zitierten Formulierung von Ernst Mach findet:

Um zu dem Begriff zu gelangen, den wir Schonheit nennen wollen, stellen wir zunéchst fest,
dal} die Schonheit sich an das Gefiihl wendet. Wir unterscheiden in unserem Innenleben
Gefiihle, Empfindungen und Gedanken. Empfindungen nennen wir die Erlebnisse, die uns
durch die Sinne vermittelt werden, wie Tone, Farben, Driicke, Geriiche, Geschmdcke, Wirme,
Kdilte usw. Gedanken sind die Erinnerungen daran und die Ergebnisse ihrer Verbindung.*
[Hervorhebung G.S.]

Der Rekurs auf die physiologische Ebene der Empfindungen ist fiir Ostwald von eminenter
Bedeutung, da diese als Vorbedingung des dsthetischen Erlebnisses angesehen wird. Fiir den
biologisch motivierten Seelenforscher ist es eine Tatsache, dass angenehme und

unangenehme Gefiihle in der Friihgeschichte des Menschen eine wichtige Funktion im

*! Die Tatsache, dass die Avantgarde das Prinzip der konventionellen Sagbarkeit und der klassenméBigen
Zuordnung von kiinstlerischen Expressionen aufzuldsen versuchte, hat Jacques Ranciére in der Formulierung
»egalitdre Aufteilung des Sinnlichen zusammengefasst. Jacques Ranciére: Die Aufteilung des Sinnlichen. Die
Politik der Kunst und ihre Paradoxien, Berlin 2006, S. 32.

2 Ostwald: Kalik, S. 275.
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Selbsterhaltungsverhalten hatten: Da jedes Lebewesen in unaufhorlicher Wechselwirkung mit
seiner Umgebung steht, muss es liber Unterscheidungsfahigkeit verfiigen, denn die Wirkung
von Reizen ,,sind entweder lebensfordernd oder schidlich. Das Wesen ist nur lebensfihig,
wenn es schidliche Einwirkungen abzuwehren, férdernde aufzunehmen, womdglich
aufzusuchen vermag. Hier haben wir den Ursprung der Gefiihle.“* Da jedoch der
Kulturmensch nicht mehr der tierischen Selbsterhaltung unterworfen ist, kann er die ehedem
reflexhaften Andringungen in beherrschbare Gefiihle verwandeln. Die Kunst tritt damit an die
Stelle der ehedem reizerfiillten Umwelt und sorgt fiir ,,Gefiihle zweiter Ordnung*, die zum
Selbstzweck aufgewertet werden.

Man kann in dieser Konstruktion den Einfluss Charles Darwins erkennen, der in seiner Studie
zu den Emotionsausdriicken bei Mensch und Tier diese Gefiihlsgenealogie erstmals
theoretisiert hat.** Die Naturalisierung des Gefiihlslebens und die damit verbundene
Kulturtheorie hatte im 19. Jahrhundert und noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts
weitreichende diskriminierende Wirkungen: Es gehorte zum ethnologischen und
psychiatrischen Diskursbestand der Epoche, dass Kinder, Wilde und Verriickte als
vorkulturelle Wesen klassifiziert wurden, deren Triebleben nicht von den dimpfenden und
sublimierenden Einwirkung der Kultur geprégt sei. Diese Ordnungssicht vertritt auch
Ostwald:

Kinder und Wilde haben ein ganz vorwiegend von Gefiihlen erfiilltes Innenleben; mit
steigender Kultur treten die Empfindungen und Erinnerungen (und die aus ihnen entwickelte
Verstandestitigkeit) mehr und mehr in den Vordergrund. Ein hochkultivierter Mensch ist
daran erkennbar, dal} er seine Gefiihle mittels des Verstandes im Zaume hilt; ein
unkultivierter daran, daB er hierzu unfahig ist.*

Scheinen die Kinder und die Wilden ein erfiilltes lustbetontes Gefiihlsdasein zu leben, so sind
sie in gleichem Male auch den nicht willkommenen Gefiihlen ungefiltert ausgesetzt; ihre Not
besteht darin, dass sie das Verhéltnis zwischen Reiz und Emotion nicht gestalten kdnnen. Im
Laufe des Zivilisationsprozesses zieht mit der Improvisation, die noch dem Augenblick
verhaftet ist, die Kunst ins Lebensverhéltnis ein. Nach und nach, so Ostwald, entwickelte sich
daraus das Prinzip der ,,natiirlichen Auslese* der Formgewinnung, etablierte sich ,,eine
grundlegende Umgestaltung der Kunstleitung®. Mit der Auslese liege ,,die Aufgabe vor, das

Vorhandene, das bei seiner Entstehung mehr oder weniger unreif zur Welt gekommen war,

“ Ebd., S. 285.
* Charles Darwin: The Expression of the Emotions in Man and Animals, London 1872.
* Ostwald: Kalik, S. 294.
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“4® Der evolutionire Gedanke bedeutet fiir die

immer vollkommener zu wiederholen.
Gefiihlskultur, dass diese einem besténdigen Ausdifferenzierungsprozess unterliegt mit dem
Effekt einer stetigen Bereicherung. Ostwald entwirft damit ein Menschenbild, das den homo
aestheticus in seinem Verhiltnis zur strategisch ausgearbeiteten Kunst der willkommenen
Gefiihle als einen Emotionsvirtuosen darstellt.

An dieser Stelle ist einzuschieben, dass die dsthetischen Schriften fast durchgédngig in der
Rhetorik der Behauptung geschrieben sind. Ostwald liefert weder Begriindungen im Sinne der
empirischen Psychologieforschung, noch beschreibt er eigene Reaktionen bei der Rezeption
konkreter Kunstgegenstdnde. Die These von der sensuellen Ausdifferenzierung aufgrund der
Kunstentwicklung wird einmal jedoch mit einem Beispiel veranschaulicht. 1930 geht Ostwald
auf den Tatbestand ein, dass in den Zeitschriften die Fotografie die Handzeichnungen
verdrangt habe. Nicht nur lobt er fotografische Kapazitit, Feinheiten weitaus eindrucksvoller
als die Zeichnung darzustellen, vor allem hebt er hervor, dass sie das Sensorium fiir die
Grauwerte geschérft habe:

Diese neue Kunst [der Fotografie] verfiigt {iber so unverhiltnismaBig viel reichere
Moglichkeiten schonheitlicher Gestaltung, daf3 sie heute schon, wo diese Entwicklung noch
jung ist, den Beschauern eine unabsehbare Fiille neuer Eindriicke aufgetan hat, an denen die
Kiinstler vorbeigegangen waren, ohne sie aufzunehmen. [...] Erst die Photographie hat uns
u.a. gelehrt, das Grau der Flachen als geschlossene Farbe zu empfinden. [...] Und je
allgemeiner und sicherer der Lichtbildner lernt, sich der Kamera zu bedienen, um so reicher
wird der Schatz der Schénheit, der nun auch der breiten Masse zugénglich wird."’

Diese Darlegung ist bemerkenswert: Ostwald schildert sein &sthetisches Erleben so, dass man
glauben konnte, hier spriache ein Medienbeobachter aus der unmittelbaren Anschauung. In
diesem Zusammenhang ist jedoch zu erwéhnen, dass es zwischen 1926 und 1927 zu einem
intensiven Kontakt mit dem Bauhaus kam. Ostwald hielt 1927 Vortrige am Bauhaus, {iber
deren Inhalt allerdings wenig bekannt ist; er rezipierte die Bauhausbiicher und stand im
Briefwechsel sowie Gesprichsaustausch mit einigen zentralen Akteuren.*® Im Hinblick auf
das Zitat zur Fotografie ist Laszlo Moholy-Nagy zu erwdhnen, der 1925 in einem
Bauhausbuch eine identische Sichtweise vertritt:

Es entsteht ein neues Qualititsgefiihl fiir dqs Hell-Dunkel, das strahlend Weil3e, die mit
fliisssigem Licht gefiillten schwarz-grauen Ubergénge, den exakten Zauber feinsten Gewebes:

in den Rippen der Stahlkonstruktion ebenso wie in dem Schaum des Meeres — und das alles
festgehalten im hundertsten oder tausendsten Teil einer Sekunde.*’

46 Ostwald: Kunstlehre, S. 24.

*" Wilhelm Ostwald: Die Maltechnik jetzt und kiinftig, Leipzig 1930, S. 5.

8 pohlmann: Von der Kunst, darin das Kapitel ,,Ostwalds Bauhaus-Rezeption®.
* Laszlo Moholy-Nagy: Malerei Fotografie Film, Miinchen 1925, S. 26.
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Im Buch wird die Aussage mit einer Reihe von Fotogrammen Moholy-Nagys illustriert. In
der erweiterten Zweitauflage von 1927 ist einem der Bilder die Legende ,,Die
Kontrastbezichungen zwischen Schwarz-WeiB mit den feinsten Grauiibergéingen® beigefiigt.”
Ob Moholy-Nagy beeinflussend auf Ostwald gewirkt hat, indem er ihm seine mikrologischen
Beobachtungen mitgeteilt und Fotogramme zur Ansicht gebracht hat, oder ob beide
unabhéngig von einander die neuen sinnlichen Qualitdten der Fotografie als wirkméchtig
erkannt hatten, ist unerheblich. Es zeigt sich an dieser singuliren Passage im Werk Ostwalds,
dass er zu diesem Zeitpunkt eine dsthetische Sensibilitdt herausgebildet hatte, die nicht mehr
zwischen Artefakten der Kunst und der Nicht-Kunst unterschied. Die Ndhe zu Moholy-Nagy
ist insofern herauszustellen, da dieser Kiinstler an der Grenzauflosung zwischen den
sogenannten freien und angewandten Kiinsten gearbeitet hat.

Die Ostwald’sche evolutions- und trans-biologische Begriindung findet damit Anschluss an
die oben beschriebene sensualistisch-dsthetizistische Kultur seiner Zeit, die in der Perspektive
des Naturforschers als Fortsetzung und kulturelle Uberwindung des Naturprogramms
erscheint. Das mit dieser Betrachtungsweise die Kunstproduzenten auf ein neues
Selbstverstidndnis verpflichtet werden und eine gesellschaftliche Neupositionierung
stattfindet, ist unvermeidlich. Fiir Ostwald stellt die Verwissenschaftlichung des
Kiinstlerberufs die LeitmaBBnahme dar, mit der der Kiinstler in die Lage versetzt wird, sich die
,heuen technisch-seelischen Mittel” zu eigen zu machen, ,,fiir welche in unserer Zeit die

Moglichkeiten entstanden sind.«"

Kunstpoetik

Ostwald ldsst keinen Zweifel daran, dass Wissenschaft und Kunst genealogisch
zusammengehdren, wenngleich sie sich im historischen Prozess in ihren Methoden
auseinander entwickelten.’® Dieses Spannungsverhiltnis von Zusammengehérigkeit und
Alteritiit 13sst sich am thematischen Wandel innerhalb seiner Schriften zur Asthetik ablesen.
In den friihen Abhandlungen — vor der Ausarbeitung der Farbentheorie — artikuliert Ostwald
ein beinahe romantisches Verstindnis, wonach der Kiinstler ein Experte fiir
Wahrnehmungsfeinsinn ist. In den Malerbriefen von 1904 ist zu lesen:

Der Kiinstler muss sein Auge und sein Bewusstsein unaufhorlich dazu zwingen, sich jene fiir
die Zwecke des praktischen Lebens erworbene innere Bearbeitung und Umgestaltung der

>0 Laszlo Moholy-Nagy: Malerei Fotografie Film, Miinchen 1927, S. 69.
51

Ebd., S. 18.
32 Siehe Ostwald: Kunst und Wissenschaft, S. 13—14.
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Gesichtseindriicke wieder abzugewdhnen; er muss sich dazu erziehen, nur Formen und
Farben zu sehen, ohne Beziehung auf das, was sie ,in Wirklichkeit* darstellen. In dem
Maasse, als er diese ,Wirklichkeit® auszuschalten gelernt hat, wird er in den Stand gesetzt
sein, in seinen Bildern den Eindruck der Wirklichkeit wiederzugeben.>

Wirklichkeit und Wirklichkeitsreprasentation stellen nichts anderes dar als den bloen Schein
oder Lichteindruck einer Sache. Mit dem Begriff Realismus, wie er seit dem 18. Jahrhundert
in unterschiedlicher Weise aufgefasst wird und mit dem synthetische Akte des Weltverstehens
bezeichnet werden, hat diese Auffassung wenig zu tun. Entscheidend ist die Umstellung auf
eine Bewusstseinshaltung ohne semantische Beeindruckbarkeit. Im Denken des
Naturforschers kommt diese Grundeinstellung dadurch zum Ausdruck, dass er es
durchgehend vermeidet, sich eingehender mit Fragen der Kunstinhalte, der Stile oder Genres
zu befassen. Er nimmt konsequent eine technisch-formalistische Sichtweise ein. Ob ein
Kiinstler realistisch, symbolistisch oder gegenstandslos arbeitet, ist fiir ihn unerheblich, da
Kunst als Form- und Farbgebungsmedium der Effektproduktion dienen und nicht als
Weltanschauungsmedium fungieren soll. Im Zitat wird diese Grundhaltung mit dem Wort
Eindruck zur Geltung gebracht. Eindruck jedoch ist januskopfig, was deutlich wird, wenn
man zwei ideengeschichtliche Hinweise anfiihrt. Beide Referenzen verbinden sich in ihrer
Unterschiedlichkeit bei Ostwald zu einem modernen Konzept von
Wahrnehmungssubjektivitit.

Die erste Referenz geht zuriick auf das 18. Jahrhundert. 1774 formuliert Denis Diderot eine
dhnliche Haltung wie Ostwald, wenn er analytisch die Wahrnehmung als Vorstufe kultureller
Bedeutungsgebung ausweist:

Was nehme ich wahr? Formen. Und was noch? Formen. Den Inhalt kenne ich nicht. Unter
Schatten wandeln wir als Schatten fiir die anderen und fiir uns selbst.

Wenn ich den Regenbogen auf der Wolke betrachte, so sehe ich ihn; doch fiir denjenigen, der
unter einem anderen Winkel betrachtet, ist dort nichts.>

Der Aufklédrer formuliert damit implizit, dass es eine Subjektivitét gibt, die sich gegeniiber der
Objektivitat durchsetzt. Man kann darin einen platonischen Erkenntnisskeptizismus erkennen,
doch sind es die Kiinstler, die daraus einen erlebnishaften Mehrwert generieren. Die
bewusstseinsmifige Entscheidung, ,,nur Formen und Farben zu sehen, ohne Beziehung auf
das, was sie ,in Wirklichkeit® darstellen®, fiihrt ndmlich zu einer Technik der Selbsterregung.
Der Wunsch, eine eindriickliche ,,Erscheinung* nachzubilden, weil diese starke Gefiihle im

Kiinstler hinterlassen hat, zwingt ihn dazu, die Erinnerung zu schulen, d.h. das aufgeladene

>* Ostwald: Malerbriefe, S. 162-163.
>* Denis Diderot: Elemente der Physiologie (1774), in: ders.: Philosophische Schriften, Bd. 1, hrsg. v. Theodor
Liicke, Westberlin 1984, S. 591-762, hier: S. 761.
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innere Bild im Kunstwerk wiederzugeben. Am Beispiel der Produktionsweise der eigenen
Landschaftsmalerei veranschaulicht Ostwald seine Kunstpoetik:

So ergab sich sozusagen als technische Notwendigkeit der Betonung irgend eines
Zentralgedankens oder vielmehr eines Zentralphdnomens, welches der Grund fiir die
bildnerische Wiedergabe war. [...] Insbesondere wenn ich nach einer solchen Naturstudie in
der Werkstatt ein Bild herstelle, wird die Erinnerung an den damaligen Eindruck so lebendig,
dass sie nahe an ein erneutes Erlebnis heranreicht.>

Das Anliegen ist nicht Wirklichkeitserkundung, sondern die Herausbildung von
impressionistischer Intensitét, die sich wiederum iibersetzt in expressionistische Artikulation.
Man kommt nicht umhin, den Ostwald’schen Gedanken mit jener beriihmten Passage aus dem
Vorwort der Lyrical Ballads (1800) von William Wordsworth in Beziehung zu bringen.

I have said that poetry is the spontaneous overflow of powerful feelings: it takes its origin
from emotion recollected in tranquillity: the emotion is contemplated till, by a species of
reaction, the tranquillity gradually disappears, and an emotion, kindred to that which was
before the subject of contemplation, is gradually produced, and does itself actually exist in the
mind. In this mood successful composition generally begins, and in a mood similar to this it is
carried on; but the emotion, of whatever kind, and in whatever degree, from various causes, is
qualified by various pleasures, so that in describing any passions whatsoever, which are
voluntarily described, the mind will, upon the whole, be in a state of enjoyment.56
Wordsworths Poetik trifft sich mit der von Ostwald, denn in beiden Fallen wird nicht nur die
Beobachtung zum Gegenstand der Reflexion gemacht, sondern ebenso die
Selbstbeobachtung. Diese ist auf das Affektionsszenario gerichtet, aus dem der Kiinstler
Schliisse fiir die technische Umsetzung ins Kunstwerk ziehen muss. Denn Ziel muss es sein,
die Affekte liber die Gestaltung und das Medium dem Rezipienten zu iibermitteln: ,,Kiinstler
haben berufsmiBig die Quellen willkommener Gefiihle zu finden und zu regeln, [...] bevor
sie sie wiedergeben und anderen Menschen zuginglich machen konnen.*’

Die romantische Poetik war im 19. Jahrhundert und bis zum Expressionismus von enormer
Bedeutsamkeit. In Ostwalds kiihlerer Version kommt dariiber hinaus ein weiterer Zug zum
Vorschein, der fiir seinen Zeitgenossen Edmund Husserl zum zentralen Anliegen wird.
Wihrend Ostwald daran arbeitet, seine dsthetische und kunstpoetische Theorie zu
formulieren, entsteht zeitgleich Husserls Idee der phanomenologischen Reduktion. Mit

diesem Verfahren beabsichtigte Husserl, die ,,Erfahrungswelt®, die iiberall und vielfiltig ,,mit

Kultursinn“ ausgestattet ist, zu abstrahieren und ,,den Blick auf das Universum der sich damit

3 Wilhelm Ostwald: Meine Bilder (1905), in: Mitteilungen der Wilhelm-Ostwald-Gesellschaft, 4 (2002), S. 48—
50, hier: S. 49.

% William Wordsworth: Lyrical Ballads, London 1800, S. xxxiii—xxxiv.

37 Ostwald: Kunst und Wissenschaft, S. 24.
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vereinigenden puren dinglichen Realitit zu richten.“>® An dieser Stelle ist nicht zu
diskutieren, ob eine Selbstbeobachtung, die erkennen will, wie sich die Welt im Bewusstsein
konstituiert, gelingen kann. Husserls Ansatz, der kaum noch romantisch zu nennen ist,
verweist jedoch in seinem Absehen von den sinnhaft konstruierten Dingen und in der
Purifizierung der Weltdinge zu reinen Formen auf Tendenzen der dsthetischen Avantgarde
und ldsst eine Ndhe zu Ostwalds Idee der formalistischen Expressionskultur erkennen. Bevor
diese Kultur der Farbe erortert wird, ist die zweite Phase der kunstpoetischen Reflexion kurz
zu umreillen. In ihr kommt es zu einem Versachlichungsschub, wihrend die romantischen
Akzentsetzungen kaum mehr thematisiert werden.

Einhergehend mit der Ausarbeitung der Farbentheorie wihrend des Ersten Weltkriegs, die auf
Messung von Farbwerten und abstufender Reihenbildung basiert, kommt Ostwald zu der
Uberzeugung, dass es eine ,,naturgesetzliche Quelle schoner Farbempfindungen [...], eine
Quelle farbiger Harmonien® gibe.”” Die unvermittelte In-Beziehung-Setzung von
mathetischer Erkenntnis mit der Empfindungsrealitét bildete den zeitgendssischen
Streitpunkt: Ostwald entwirft ndmlich einen neuen Typus des Kiinstlers, der zum Anwender
der Farbgesetze werden soll — immer mit dem Ziel, erwiinschte Gefiihle hervorzurufen.
Waurde in der ersten Phase der Kunstpoetik der Kiinstler als Empfindsamkeits- und
Ubertragungsexperte beschrieben, tritt in der Folge der gebildete Anwendungsfachmann an
seine Stelle: ,,Jeder theoretische und technische Fortschritt hat nicht hemmend, sondern
immer nur steigernd auf die Entwicklung der Kunst wie der Kiinstler gewirkt.“*” Nicht
handwerkliche Kompetenz oder imaginative Superioritdt unterscheiden den Professional vom
Amateur, sondern die Bereitschaft zur Wissenschaftlichkeit. Ostwald néhert sich damit
konstruktivistischen und funktionalistischen Richtungen innerhalb der Avantgarde an.’'

Mit der Forderung nach Anwendungswissen wird ein Korrespondenzsystem errichtet, das
eigentlich obsolet geworden war. Schon die repriasentativen Kunstvorstellungen seit der
spaten Neuzeit gingen von einem harmonischen Zusammenspiel von Kiinstlerintention und
Rezeption aus: Was die Kunst sagte, konnte iibersetzt und verstanden werden, wenn man die
Codierungen durch Stil- und Genrekonventionen im Zusammenspiel mit den jeweils
zugewiesenen Themen erlernt hatte. In der Moderne zerfillt dieses geregelte Zusammenspiel

von poesis und aisthesis zugunsten einer kreativen Unordnung; der Kunstrezipient wird nun

>¥ Edmund Husserl: Phdnomenologische Psychologie, Hamburg 2003, S. 118-119.

> Wilhelm Ostwald: Farbenschonheit (1926), in: Mitteilungen der Wilhelm-Ostwald-Gesellschaft, 4 (2002), S.
51-57, hier: S. 51.

5 Wilhelm Ostwald: Der Kiinstler und die Farbenlehre (1928), in: Mitteilungen der Wilhelm-Ostwald-
Gesellschaft, 2 (2003), S. 35-40, hier: S. 39-40.

8 zur Rezeption im Bauhaus siche Pohlmann: Von der Kunst, darin das Kapitel ,,Ostwalds Bauhaus-Rezeption®.

16



mehr und mehr aufgefordert, seine Haltung zum Werk eigenstindig zu finden.®* Bei Ostwald
gibt es zwar keine kulturellen Codierungen mehr, doch iibernimmt das Dispositiv der
naturgesetzmdfigen Harmonie die Funktion der Regelung. Indem Ostwald von einer
vorkulturellen Ordnungsidee ausgeht, die — der monistischen Konzeption folgend — sowohl
im materiellen wie im geistigen Bereich wirksam ist, kann er einerseits die ,,neuen technisch-
seelischen Mittel* als Fortsetzung der gegebenen Naturlogik installieren, andererseits ist er
befreit von einer wie auch immer konzipierten Regelpoetik und Normaésthetik, die genaue
Darstellungskonventionen festlegen will.> Die Farb- und Formenlehre legt allein formale
Parameter fest, innerhalb derer Kunst entstehen soll — Semantiken beziehungsweise Codes der
Aussagbarkeit sind allenfalls marginale Kontingenzen. Dennoch ist die Ostwald’sche
Schlussfolgerung aus dieser Poetik ein Plddoyer fiir die Fesselung des Rezipienten durch
einen Reiz-Reaktions-Mechanismus:

In der Tat: wiren wir iiber die Bewegungen des Gemiits und die veranlassenden Krifte
ebenso klar wie liber die Bewegungen der Elektrizitit und die elektro-motorischen Krifte, so
wiirden wir die grofSten Kunstwerke planméBig erbauen konnen, wie wir heute die grofiten
Elektrizititswerke planmiBig erbauen.®*

Ostwald beschreibt hier seinen Traum der kalkulierten Affekt-Effekte. Damit ist auch das
Wunschbild formuliert, von dem grof3e Bereiche des Designs und der kulturindustriellen
Produktionen getrieben sind, die im ideologischen Gepéck stets die gezielte Machbarkeit von
Eindriicklichkeit mit sich fiihren. Entsprechend erscheint in Ostwalds Text nur wenige Zeilen
nach dem Aufruf zur Planung der ,,groBten Kunstwerk* der Rekurs auf die
Werbepsychologie:

Wem dies unwahrscheinlich aussieht, der braucht sich nur zu erinnern, daf3 einigermalf3en
dhnliche psychologische Aufgaben bereits mit einer grofen Sicherheit von der modernen
Werbetechnik geldst werden. Sie beruht auf wissenschaftlicher Erforschung und Benutzung
der Gesetze der Massenpsyche und erreicht auf diesem Wege téglich groflere und sichere
Erfolge.”

Mag Ostwald auch das Wort Kiinstler im Diskurs fiihren, so ahnt man, dass er eher den
Sensationsingenieur im Blick hat. Dieser geht von der grundsitzlichen Plastizitdt und

Abrufbarkeit von Emotionen aus. Fiir den Harmonietheoretiker verbindet sich mit der

62 Jacques Ranciére hat fiir diese beiden Komplexe bekanntlich die Begriffe ,reprisentatives Regime* und
.asthetisches Regime* geprégt.

%3 Insofern ist Silke Jakobs zu widersprechen, die Ostwald unterstellt, dass er unreflektiert an frithneuzeitliche
Rhetorik und Poetik ankniipfen wiirde. Jakobs: »Selbst wenn ich Schiller sein kdnnte«, S. 140.

% Wilhelm Ostwald: Von der Kunst zur Wissenschaft, in: Radio Wien 5 (1929), S. 318-319; 337-338; 353;
366367, hier: S. 367.

% Ebd.
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Machbarkeit von Emotionsatmosphéren nicht das Schreckensbild einer von Medien
manipulierten Gesellschaft; dhnlich wie die dsthetischen Utopisten (Futuristen,
Konstruktivisten, Bauhaus) verfolgt Ostwald das Reformmodel einer farbenfrohen Kultur, in

der individuelle Expressivitit und Gesellschaftsgestaltung Hand in Hand gehen sollen.

Aufbruch in eine neue dsthetische Kultur

Mit dem Entschluss, die Kunsttheorie zu verwissenschaftlichen, weitet Ostwald in der Folge
seinen Kunstbegriff stetig aus. Ausgehend von der Skepsis gegeniiber der kanonisierten
hohen Kunst, die er fiir weithin iiberschitzt hilt®®, und der eingangs referierten Abkehr von
einer historischen Sichtweise, kann er das Verhiltnisses von Kunst und Kunstgenuss neu
regeln. Sein Anliegen ist es, einen demokratischen Relativismus zum Recht zu verhelfen: An
die Stelle einer von Fachkulturen vermittelten Geschmacksdiktatur habe das Menschenrecht
auf ungeregelte Kunstproduktion und -konsumption zu treten: ,,Jeder Mensch hat das Recht
auf seine Kunst [...]. Dann wird an ihm die Kunst ihren wahren sozialen Beruf erfiillen, die
Menschen gliicklicher zu machen.“®’” Mit dieser Deklaration wird nicht nur die Kunst der
Dilettanten — die Werke der ,,Malweibchen auf der Wiese“*®, die ,,Hasen und Rehe aus
buntem Steinzeug® im Gartenrasen® — als gleichberechtigt im groBen Zusammenklang der
Kiinste angesehen, sondern in gleichem Mafle diverse Freizeitbetdtigungen wie Sport, Tanz
und Spiel. Offenkundig wurde Ostwald von unterschiedlichen Zeitphdnomenen inspiriert —
seien es die Werkkunst- und Jugendbewegungen'®, die Amateurvereinigungen’' oder die
Werbe- und Zeitschriftenkultur mit ihrer neuen Massen-Ikonografie. Bei all dem entsteht der
Eindruck eines Kunstpopulismus, der zielgenau auf die Trivialisierung des Ausdrucks
hinarbeitet. Doch wiirde man mit einem solchen Urteil der Vielgesichtigkeit des
Farbenforschers nicht gerecht werden.

In den letzten Jahren seines Lebens duflert Ostwald wiederkehrend Vorhersagen iiber die
Entwicklung der Kunst, wobei er ausgehend von dem Begriff Lichtkunst, der zunéchst die

Malerei bezeichnet, mit einem nur kleinen Gedankensprung zur Lichtkunst der Scheinwerfer,

% Ostwald: Malerbriefe, S. IV.

%7 Ostwald: Hameier, S. 96; siche auch Monistische Sonntagspredigten, S. 358.

%8 Ostwald: Maldilettanten, S. 2.

5 Ostwald: Hameier, S. 94.

7 In der ersten Ausgabe von ,,Jugend. Miinchner Wochenschrift fiir Kunst und Leben heiBt es programmatisch:
»Jugend ist Daseinsfreude, Genussfahigkeit, Hoffnung und Liebe [...] Jugend ist Farbe, ist Form und Licht.*
Jugend, 1 (1896), S. 4.

! Siehe die programmatische Schrift von Alfred Lichtwark: Die Bedeutung der Amateur-Photographie, Halle
a.S. 1894. Darin nimmt Lichtwark vorweg, was bei Ostwald zur Kunstweltanschauung wird: ,,Aber das geistige
Leben eines grossen Teils der gebildeten Gesellschaft droht zu verdden [...], seit der Dilettantismus auf den
Index gesetzt ist.“ (S. 5).
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Projektoren und Projektionsflachen gelangt. Mit diesem Perspektivwechsel lieBen sich zwei
Parameter neu regeln, die mit der Malerei nicht oder nur beschrénkt gegeben sind, um das
Anliegen emotiver Intensitétssteigerung zu verfolgen: die rdumliche und zeitliche
Ausdehnung der visuellen Kiinste. 1921 bezieht sich Ostwald auf historische und
zeitgenOssische Vorbilder: Feuerwerk, beleuchtete Springbrunnen, ,,die Farbenspiele des
Bildwerfers, farbig wechselnde Beleuchtungswirkungen bei Schautinzen und
Ausstattungsstiicken*.”* Er kannte offenbar Loie Fuller, die in den 1890er-Jahren ihre
Serpentinentanz-Performances mit farbigen Lichtprojektionen illusionistisch aufwertete, wie
auch das sich ausbreitende Stadtlicht, die mit aufwidndigem elektrischem Licht geschmiickten
Weltausstellungen, die Lichterfeste und die Schaufenster-Illuminationen der Kauthiuser, mit
denen Stimmungen des Wunderbaren erzeugt wurden.” Ein friihes herausragendes Beispiel
lieferte Walter D’ Arcy Ryan, einer der ersten Lichtdesigner, der 1915 auf der Panama-Pacific
Exposition in San Francisco eine beeindruckende monumentale Bewegungschoreografie
mittels Farblicht inszenierte. In einer zeitgendssischen Beschreibung heif3t es unter anderem
dazu: ,,The Tower of Jewels with more than a hundred thousand dangling gems was flood-
lighted, and the myriads of minute reflected images of light-sources glittering against the dark
sky produced an effect surpassing the dreams of imagination.«”*

Auch wenn Ostwald die Ausstellung nicht besucht hatte, er lebte in einer lichtspielenden und
kinematografischen Medienwelt. Daher kann er sagen, dass die ,,am Kino entwickelten
technischen Moglichkeiten die Aussicht auf einen schnellen Aufstieg [der kiinstlerischen
Moglichkeiten der zeitlichen Farbkunst] gewéhren.“”> 1927 konkretisiert er seine Vision und
kommt zu der fiir ihn ungewo6hnlichen dsthetischen Entscheidung, dass die zukiinftige
immaterielle Kunst sich von der Gegenstandsbehaftetheit des Kinofilms befreien wird. Diese
,abstrakte oder absolute, ndmlich aller Gegensténdlichkeit freie Lichtkunst™ miisste es
erreichen, ,,dall man jedes vorgelegte bunte Bild an der Wand in ganz beliebiger Weise nach
Form und Farbe, nach Helligkeit und Dunkelheit, nach Schirfe und Verschwommenbheit,

geschwind oder langsam, ruckweise oder stetig umwandeln kann. Dann wiirde der

Lichtkiinstler {iber ein groes Orchester verfiigen, mit dessen Hilfe er Lichtsymphonien

> Wilhelm Ostwald: Die Farbkunst der Zukunft, Typoskript, 1921 Nachlass Wilhelm Ostwald im
Akademiearchiv der Berlin-Brandenburgischen Akademie der Wissenschaften, Berlin, S. 6.

7 Siehe Wolfgang Schivelbusch: Licht, Schein und Wahn. Auftritte der elektrischen Beleuchtung im 20.
Jahrhundert, Berlin 1992; ders.: Lichtblicke. Zur Geschichte der kiinstlichen Helligkeit im 19. Jahrhundert.
Miinchen, Wien 1983.

7 M{[atthew] Luckiesh: Artificial Light. Its Influence upon Civilization, New York 1920, S. 307.

% Ostwald: Die Farbkunst der Zukunft, S. 6.
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.. 6
ausfiihren kann.*’

Diese Kunst — wie die kinematografische — soll eine fiir die Massen sein,
unwiderstehlich, ein ,,vollstindiges Farbenkonzert®, in dem ,,die Folge der Erscheinungen mit
gleicher oder groferer Sicherheit stundenlang eine entsprechende Reihe von Gefiihlen
hervorrufen kann, wie dies ein musikalisches Kunstwerk tut, indem es deren Verlauf mit
seinen neuen Mitteln abbildet.«”’

Das Zukunftspathos in Inhalt und Tonalitét dhnelt dem des Futurismus. In konzeptueller
Nachbarschaft zu Ostwald befindet sich die bereits 1911 von Umberto Boccioni formulierte
Fantasie einer gigantischen Erregungskunst aus Licht und Farbe:

Wir werden Leinwédnde und Pinsel beiseite legen. Wir werden der Welt — anstelle der Bilder —
riesige ephemere Gemailde bieten, die aus den leuchtenden Farben elektrischer Scheinwerfer
und farbigem Gas gebildet sind. Wenn sie ihre Biindel, ihre Spiralen und ihre Netze am
Firmament harmonisieren, werden sie die komplexe Seele der Menschenmassen der Zukunft
mit Begeisterung erfiillen.”®

Die Tatsache, dass nicht nur die frithen Lichtdesigner sich ldngst daran gemacht hatten, an
dem Projekt einer immersiv funktionierenden Emotionskunst zu arbeiten, sondern auch eine
Reihe von Musikern, die seit Ende des 19. Jahrhunderts vielfdltige Versuche unternommen
hatten, Farbmusiken zu kreieren, sowie die Kiinstler aus dem Bereich des abstrakten Films, in
dem die rhythmisierende Strukturierung von Farbe und gegenstandslosen Formen im
Vordergrund standen, findet bei Ostwald keine Erwéihnung.79 Der abstrakte Film nahm
bekanntlich in den 1920er-Jahren seinen Anfang und hatte in dem Jahrzehnt auch seinen
ersten Hohepunkt. Als sich Laszlo Moholy-Nagy 1925 im Bauhausbuch 8 — Ostwald kannte
das Buch® — auf dieses Filmgenre explizit bezieht, formuliert er eine Idee, die eine deutliche
Korrespondenz mit Ostwalds Lichtspiel aufweist. In seiner Beschreibung eines zukiinftigen
Kinos mit einer kugelformigen Projektionsflache, auf der gleichzeitig mehrere Filme
projiziert und dabei laufend bewegt werden, macht er die Bemerkung, dass ein solches Kino
,»fir ungegenstindliche Lichtprojektionen in der Art der Photogramme ebenso geeignet, wenn
nicht geeigneter sein [wird]. Mit Einschaltung farbiger Wirkungen koénnen noch reichere

Gestaltungsmoglichkeiten entstehen.“®!

In eben jenem Bauhausbuch werden auch die
,Reflektorischen Farbenspiele* von Ludwig Hirschfeld-Mack beschrieben, die 1923 erstmals

am Bauhaus aufgefiihrt wurden.

7 Wilhelm Ostwald: Kommende Lichtkunst, in: Neue Freie Presse, 25. September 1927, S. 29-30, hier: S. 30.
T Ostwald: Von der Kunst, S. 367.

8 Zit. n. Christa Baumgarth: Geschichte des Futurismus, Reinbek b. Hamburg 1966, S. 71.

7 Albrecht Pohlmann gibt an, dass Ostwald ,.iiber die Avantgarde-Kunst der 1920er Jahre allenfalls liickenhaft
informiert war*. Albrecht Pohlmann: Von der Farborgel zur Zeitlichtkunst, in: Wilhelm Ostwald: Farbsysteme.
Das Gehirn der Welt, hrsg. v. Peter Weibel, Ostfildern 2004, S. 40-53, hier: S. 53.

% Siehe Pohlmann: Von der Kunst, S. 372.

1 Moholy-Nagy: Malerei, 1925, S. 33-35.
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Ostwalds Idee der Farbenkonzerte entsteht also inmitten einer sich bereits entfaltenden
Lichtkunstkultur, in der die Trennlinie zwischen Entwiirfen einer kommenden und bereits
realisierten Lichtkunst kaum deutlich zu ziehen ist. Neben moglichen Inspirationsquellen, die
fiir Ostwalds Konzept einer anti-naturalistischen Farbspielkunst bedeutsam gewesen sein
mogen, ist abschliefend ein auBerkiinstlerischer Aspekt einzubeziehen, der dem Konzept eine
besondere historische Signatur verleiht.

Dass Ostwald der Kunst eine umfassende Entlastungsfunktion fiir das Seelenleben zuschreibt,
gewinnt eine geradezu therapeutische Qualitit, wenn man die damalige sozialpsychologische
Befindlichkeit imaginiert. In dem Text ,,Die Farbkunst der Zukunft* von 1921 macht er am
Ende die Bemerkung, dass ,,unmittelbar aus dem Schutt, Blut und Elend des Weltkrieges die
Wunderblume einer neuen Kunst erblithen wird, welche alle Voraussetzungen einer

wirklichen Volkskunst erfiillt.«%?

Nicht nur die traumatische Erfahrung der zuriickliegenden
Verwerfungen, auch die nachlaufenden Konfrontationen zwischen den rechten und linken
Kampftrupps der Weimarer Republik, die Klassenkdmpfe und die Weltwirtschaftskrise waren
in ihren disharmonischen Wirkungen dazu angetan, utopisch tiber sie hinauszudenken. Die
Harmonie- und Gliickssehnsucht als Kernidee der Kunst wirkt schlicht — und gehort doch aus
diesem Grund unabdingbar zur Epoche des Umbruchs mit ihren Gewaltformigkeiten und
Hasslichkeiten. Die Tridumerei von einer wissenschaftlichen Kunst, die eine Gemeinschaft der
GeniefBler und Gefiihlsbelebten hervorbringt, gehdrt ins Register avantgardistischer
Weltverdnderbarkeit. Die Entscheidung fiir die Gegenstandslosigkeit, zu der Ostwald durch
seine Farbforschungen gelangt, stellt mehr als eine formale Annéherung an die Kunstmoderne
dar. Sie ist im Kern politisch, weil dem Lichtspiel, das als allgemeiner luxuridser Besitz zu
denken ist, die Aufgabe zukommt, ein Harmonieverhéltnis zwischen Innen- und Aullenwelt,
ein gemeinsames Schwingungsverhéltnis zu erzeugen. Die Kunst generiert einen
monistischen Raum, in dem die Teilhabe — nicht der Kampf und das Zerstorungswerk —
entscheidend fiir das richtige Leben ist. Mag Wilhelm Ostwald die Implikationen seiner
dsthetischen Theorie auch nicht aussprechen, sein Kunstort wird als offen, sich ausdehnend

gedacht — als ein Ort, der irgendwann identisch mit den Lebensverhéltnissen sein wird.

82 Ostwald: Die Farbkunst der Zukunft, S. 8.
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