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VORBEMERKUNG

Mit dem Beitrag von Egon Becker beginnen wir eine neue Debatte über das 
Schicksal kritischer Bildung. Angesichts von gesellschaftlichen Veränderun 
gen, die unter dem Stichwort des Übergangs zu einer Wissensgesellschaft häu 
fig nur plakativ behauptet und ideologieträchtig vermarktet werden, stellt sich 
die Frage, wie ein Bildungsbegriff beschaffen sein müßte, der diesen realen 
wie ideologischen Tendenzen entgegengestellt werden könnte. Egon Becker 
beschäftigt sich dabei in seinem Auftaktbeitrag vor allem mit der Frage, welche 
Entwicklungen unter dem Schlagwort »Wissensgesellschaft« diskutiert und 
inwieweit damit tatsächlich strukturelle Veränderungen des zeitgenössischen 
Kapitalismus benannt werden. Anhand der Unterscheidung von Information 
und Wissen versucht er eine neue Rolle der Universitäten zu bestimmen, die er 
in einer kritischen Reflexion gesellschaftlich produzierten Wissens angelegt 
sieht. Wie im redaktionellen Vorspann zu dieser Debatte ausführlicher darge 
legt wird, möchten wir dazu einladen, den aufgeworfenen Fragen in Form von 
weiteren Beiträgen nachzugehen.

Obwohl die Theorien von Günther Anders und Herbert Marcuse einen 
wichtigen Anstoß für eine kritische Beschäftigung mit der modernen Technik 
gegeben haben, spielen sie in den neueren Debatten um die durch Wissenschaft 
und Technik geprägte Gesellschaft kaum eine Rolle. Gunzelin Schmid Noerrs 
Beitrag zu dieser Debatte steht im Rahmen der Diskussion über die Perspekti 
ven von Kritik heute, die wir in Heft 9 begonnen haben. Auch er untersucht 
Phänomene der »Wissensgesellschaft«. Schmid Noerr unternimmt eine 
Rekonstruktion einer Technikkritik auf der Höhe der Zeit. In Auseinanderset 
zung mit aktuellen Techniktheorien geht er dabei besonders der Frage nach, 
wie normative Gesichtspunkte in die Technikbewertung eingeführt werden 
können, ohne diese individualisierenden Ethikdiskursen oder ethikblinden 
Diskursen der Technikbewertung zu überlassen.

Der Beitrag »Aus der Mitte denken« von Gerhard Gamm bezieht sich auf 
die Frage, wie der Begriff der Natur in einer gegenwärtigen kritischen Theorie 
zu formulieren sei. Dieses Problem wurde ebenfalls in Heft 9 mit Beiträgen 
von Gernot Böhme und Christoph Görg behandelt. Gamm setzt sich nun mit 
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6 Vorbemerkung

dem Ansatz von Böhme auseinander und vertritt die These, daß Szientismus 
und Leibphänomenologie zwei Seiten einer Medaille sind, denn die Leibphä 
nomenologie kompensiere lediglich den Naturalismus der Naturwissenschaf 
ten. Gamm führt das mit dialektischen Mitteln vor; er kommt zu dem Schluß, 
daß »die Mitte leer ist«, es also auf anthropologischem Gebiet keine affirmati 
ven Bestimmungen geben könne. Naturalismus und Leibphänomenologie 
ermangelten dieser dialektischen Kompetenz. Entlang der Konzepte Differenz 
und Performativität legt Gamm dar, daß es keinen nicht-dialektischen Rück 
griff auf das Selbst geben könne, welches die Basis aller leibphänomenologi 
schen Überlegungen bildet, weil das Selbst, u. a. durch intersubjektive Aner 
kennungsprozesse, nur über Differenzannahmen vermittelt sei.

Das Anliegen der Redaktion, die theoretischen Instrumentarien der Kriti 
schen Theorie zu erweitern und auf aktuelle Phänomene zu beziehen, löst Ger 
not Böhme in seinem Beitrag zur Kulturindustrie-Debatte mit einer Verschie 
bung der Kritik an der Kulturindustrie ein. Dabei rekurriert er auf die von ihm 
entwickelte Theorie der ästhetischen Ökonomie, in der er neben dem Tausch 
und dem Gebrauchswert die Kategorie des Inszenierungswertes einführt, mit 
deren Hilfe er den derzeitigen Stand des Kapitalismus neu verortet. Inszenie 
rungswerte befriedigen keine Bedürfnisse, sondern wecken Begehrnisse, die in 
der Überfluß- und Konsumgesellschaft unendlich hervorgebracht, jedoch nie 
mals befriedigt werden. Ohne die Kritik an der Ausbeutungsgesellschaft aufzu 
geben, führt die Ausarbeitung dieses Ansatzes bei Böhme zu einer veränderten, 
durchaus ambivalenten Wertschätzung der von Horkheimer und Adorno noch 
strikt zurückgewiesenen kulturindustriellen Erzeugnisse.

In der Gegenwartskunst geben zwar viele Multimedia-Künstler die radikal 
moderne »Idee der Formlosigkeit« auf, arbeiten aber weiter am modernen 
»Ideal der Formentgrenzung«. Ulrich Müller macht in seiner »Kritik gegen 
wärtiger >Entkunstung< der Künste« den Gegensatz von besonderer, unwieder 
holbarer Einzelform und universaler Kollektivform als Angelpunkt der neu 
zeitlichen Ästhetik erkennbar. Deren Antinomie und Dialektik, so Müllers 
Beobachtung, treten zur Zeit in eine neue, heikle Phase: Die elektronischen 
Simulationsmedien etablieren einerseits neue universalistische Gattungsfor 
men, gegen die souveräne Kunstwerke keine Chance haben. Andererseits rati 
fiziert die Entmaterialisierung des elektronischen Raumes aber auch die Auflö 
sung gestalthafter, dauerhafter Kunstwerke ebenso wie deren Geschichtlich 
keit. Und genau das ist eine Konsequenz der Formauflösung, die die Moderne 
betrieb.

Das Heft wird mit einem Bericht über die Rezeption der Kritischen Theorie 
in Griechenland abgeschlossen. Dimitris Karydas und Georg Sagriotis konsta- 
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deren, daß es in Griechenland keine schulbildende Richtung des gesellschafts 
theoretischen und philosophischen Denkens im Anschluß an die Kritische 
Theorie gegeben hat. Gleichwohl werden die Übersetzungen der wichtigsten 
Texte kontinuierlich rezipiert, und es gibt auch eine Reihe bedeutender einzel 
ner Anknüpfungen an die Kritische Theorie. Karydas und Sagriotis arbeiten 
mit Hilfe des Bildes von der »Leerstelle« und ihren »Rändern« die Hintergrün 
de dieser eigenartigen Situation heraus. Sie sind in der besonderen kultur- und 
ideengeschichtlichen sowie politischen Situation Griechenlands begründet; 
aber auch darin, daß die politische Theorie in der Kritischen Theorie ebenfalls 
mit dem Bild der »Leerstelle« beschrieben werden könnte.

Auch diesmal gibt es hier wieder ein Versehen zu korrigieren. Auf dem 
Umschlag von Heft 11 wurde leider nicht erwähnt, daß unser Autor Hans-Emst 
Schiller mit dem Beitrag »Zerfall des Individuums und Individualisierung« 
vertreten ist. Darüber hinaus kam es in diesem Beitrag durch einen redaktionel 
len Fehler zu einer falschen Formulierung. Auf S. 43 (Zeile 10 von oben) muß 
es heißen: Selbstgefälligkeit (statt: Selbsttätigkeit). Wir bitten die Leserinnen, 
Leser und vor allem den Autor um Entschuldigung.

Die Redaktion
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ABHANDLUNGEN

Ulrich Müller
Die Illusion der Formlosigkeit

Zur Kritik gegenwärtiger >Entkunstung<1 der Künste

1 Theodor W. Adorno, Ästhetische Theorie, Frankfurt a. M. 1973, S. 32 f., 73,94,122 f. 183,271, 
364, 399,410,470. Für Adorno heißt Entkunstung zweierlei: die Herabsetzung der Kunstwerke 
zu alltäglichen Dingen und deren Mißbrauch als subjektive Projektionsgebilde. Im folgenden 
Essay versuche ich eine Aktualisierung und Präzisierung dieses kritischen Theorems.

2 Hans Blumenberg, >Nachahmung der Natur<. Zur Vorgeschichte der Idee des schöpferischen 
Menschen, in: ders., Wirklichkeiten, in denen wir leben. Aufsätze und eine Rede, Stuttgart 1981, 
S.57.

3 Gerhart Schröder, Logos und List. Zur Entwicklung der Ästhetik in der frühen Neuzeit, König- 
stein/Ts. 1985, S. 20.

Die Traumform entspricht einem fundamentalen Bedürfnis nach Form 
losigkeit, denn aus den perfekten, wiederholbaren Formen des Tages 
bleibt die subjektive Existenz als unzulänglich ausgeschlossen. In der 
Formlosigkeit des Traumes findet sie sich wieder.
Der Traum ist daher immer auch Korrektur der »guten Gestalten«, der 
Schemata der Vollendung, des klassischen Ideals. Verglichen mit der 
Solidarität der etablierten Formen ist er eine Leere, die sich plötzlich 
inmitten der bekannten Welt auftut.

Elisabeth Lenk, Kritische Phantasie, 1986

Um 1450 trat in Europa die Besinnung auf Kreativität in eine neue Phase. »Das 
vehemente Pathos, mit dem das Attribut des Schöpferischen dem Subjekt hin 
zugewonnen worden ist«, schreibt Hans Blumenberg, »wurde angesichts der 
überwältigenden Geltung des Axioms von der >Nachahmung der Natur< aufge 
boten.«1 2

»Die Distanz zwischen Wirklichkeit und Transzendenz, die damit entsteht, 
und die zwischen Menschen und Gott, die damit impliziert ist«, so sah es der 
Romanist Gerhart Schröder, »versucht Nicolaus von Cues zu überbrücken, 
indem er die zentrale biblische These von der Gottesebenbildlichkeit des Men 
schen in der menschlichen Kreativität begründet.«3 Was allmählich aufkeimte, 
war das Bewußtsein von einem fiktiven Raum, den die Menschen frei würden 
gestalten können. Einer Fiktionalität, in der Überraschungsmomente steckten, 
sofern Leute bereit waren, die überlieferten Kunstformen zu verändern oder zu 
überwinden, um das Unbekannte und Kuriose zu entdecken. Mit der Entste- 
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10 Ulrich Müller

hung der Ästhetik im 18. Jahrhundert verselbständigte sich der Bereich ästhe 
tischer Fiktionsbildung. Der Werkbegriff wurde zur wichtigsten Bezugsgröße 
der Kunst und strukturalisierte sie. Aus diesem Vorgang entstand eine Span 
nung zwischen fiktionaler Form Verdichtung und entwertetem Materialbewußt 
sein, die heute kaum noch spürbar ist: Der Glaube ans integrale Kunstwerk ist 
weitgehend erschüttert. Die Form jedoch, die eigentlich erst mit der Entste 
hung der Algebra zu Beginn der Neuzeit, »also über die deduktive Technisie 
rung der Zahlen- und Größenlehre«4, so der Philosoph Edmund Husserl, ent 
deckt wurde, ist heute künstlerisch so gefragt wie noch nie.

4 Edmund Husserl, Formale und transzendentale Logik. Versuch einer Kritik der logischen Ver 
nunft, in: ders., Gesammelte Schriften Bd. 7, Hamburg 1992, S. 84.

5 Herbert W. Franke, Kybernetische Ästhetik. Phänomen Kunst, München/Basel 1979, S. 205. 
Ferner: Friedrich Kittier, Synergie von Mensch und Maschine, in: Florian Rötzer und Sara 
Rogenhofer, Kunst machen? Gespräche und Essays, Klaus Boer Verlag 1990, S. 90-103. Florian

An Wert gewonnen haben aber auch die Techniken zur Herstellung ästhe 
tischer Form, die mit Hilfe elektroakustischer Medien erzeugt werden kann. 
Form ist zum wichtigsten Orientierungsmaßstab für alle grundlegenden künst 
lerischen Verfahrensweisen geworden. Vor allem dient sie der Begrenzung 
ästhetischer Linien. Neuerdings wird Form als Informationseinheit angegeben, 
die ein Musikstück oder ein Film in einer sehr kurzen Zeitspanne enthält. Das 
menschliche Wahmehmungsverhalten benötigt eine mittlere Betrachtungszeit 
für einfache und komplexe Strukturen, deren Erkenntnis eine besondere Fähig 
keit des Nervensystems ist. Die in den Strukturen verankerten Gesetzmäßig 
keiten lassen sich mit mathematischen Mitteln beschreiben und untersuchen. 
Die statistische Konzeption des Informationsbegriffs ermöglicht eine genaue 
Quantifizierung von Regelmäßigkeiten, Abweichungen und Wiederholungen 
auch dort, wo sie früher nicht bemerkt wurden. So wissen wir heute, daß ein 
ästhetisches Zeichen dann maximal betont ist, wenn sein Häufigkeitswert bei 
40% liegt, wie im Fall der weißen Farbe in Anselm Feuerbachs Bild Iphigenie 
und der Synkopen im dritten Satz des Fünften Brandenburgischen Konzerts 
von Johann Sebastian Bach. Die statistische Normierung der künstlerischen 
Form erfolgt auf der Grundlage von Hypothesen, die durch Beobachtungen 
und Meßergebnisse abgesichert worden sind. Solche vor allem elektronisch 
errechneten Optimierungsbedingungen wurden am Kanon der klassischen 
Kunst bisher nur in Stichproben bestätigt. Dabei konnte die Informationsästhe 
tik nachweisen, »daß in Kunstwerken (zumindest in guten, U. M.) beides ent 
halten sein muß: Ordnung und Unordnung, Information und Redundanz, Alt 
bekanntes und Neues.«5
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Die Mathematisierung und Technisierung kreativer Phantasieleistungen 
läßt einen verstärkten und gezielten Einsatz von Maschinen im Kunstbereich 
erwarten. Dadurch steigt die Bedeutung ästhetischer Medien wie Fotografie, 
Film, Videotext und Computergrafik. Sehen wir die kybernetische Ästhetik 
freundlich an, so könnte sie in zweierlei Hinsicht etwas Präzisierendes zur 
rationalen Erfassung der künstlerischen Form beitragen. Sie könnte die biolo 
gischen, insbesondere neurophysiologischen Voraussetzungen des ästheti 
schen Erkennens und Handelns erforschen. Und sie könnte das industrielle 
Eingebundensein der Kunst in die Techniken und Medien unserer Lebenswelt 
analysieren, allerdings auch verstärken. Wenn es jedoch darum geht, ein kon 
kretes Formproblem, zum Beispiel die Visualisierung eines historischen Tex 
tes, zu lösen, darum, einen künstlerischen Schaffensvorgang zu veranschauli 
chen, oder darum, die Kunstkritik auf verallgemeinerbare formale Grundlagen 
zu stellen, so läßt sie uns bisher noch im Stich.

Überdies sieht die Wirklichkeit des Ästhetischen anders aus als jene der 
Mathematik. Im öffentlichen Kunstleben zählen vor allem Formspektren, die 
der menschlichen Wahrnehmung angemessen sind. Sie umfassen die immer 
wieder gleichen Formen des Trivialen ebenso wie die physisch spürbare 
Schockwirkung, sie können sich über Tausende von Buchseiten erstrecken und 
dementsprechend nur in Monaten mühevollen Lesens erfahrbar sein, sie kön 
nen aber auch mit nur einem Blick erfaßbar sein. Wie groß oder wie klein, wie 
schwierig oder wie einfach eine Form ist, darüber bestimmt das individuelle 
Wahrnehmungsvermögen. Vieles hat dazu beigetragen, daß ästhetische Form 
analysen weitgehend quantifiziert wurden: die gestiegene Präzision phy 
sikalischer und psychologischer Meßmethoden - zusammen mit der wachsen 
den Bedeutung der Naturwissenschaften gegenüber den Geisteswissenschaf 
ten -, aber auch die interkulturell arbeitenden Kunstwissenschaften drängten 
auf eine umfassende Vergleichbarkeit verschiedener Formen. Die normierende 
Kraft der Zahl soll sie verbürgen. Hinzu kommen weltweite Verflechtungen in 
Politik und Wirtschaft, die >Globalisierung<, die einen schnellen Austausch von 
Kunstobjekten und deren mediale Verbreitung fördert. Die Betrachtung von 
Werken und ästhetischen Tendenzen anderer Erdteile ist heute kein Problem 
mehr. Nicht nur, daß die Mikrobereiche der ästhetischen Form, die von der 
Kybernetik erschlossen wurden, die Bereiche des Materials und der Fiktion 
erweitert haben, sie bewirkten auch eine stetige Angleichung und Vereinheitli 
chung der Produktionsmethoden unter dem starken Einfluß medialer Verbund-

Rötzer, Ästhetik der Wissenschaft? In: ders. (Hrsg.), Vom Chaos zur Endophysik. Wissenschaft 
ler im Gespräch, Klaus Boer Verlag 1994, S. 9-38.
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12 Ulrich Müller

Systeme. Was mir in dieser Situation einer maschinellen Einebnung künstleri 
scher Formen immer wieder begegnet, vor allem unter Künstlern, ist ein 
bemerkenswerter Hunger nach Gestalten. Sie wünschen sich eine spezifisch 
künstlerische, individuell gestaltete Form.

Ist dieser Wunsch nach einer ganz eigenen, unverstellten Kunstform eine 
Gegenreaktion auf die postmoderne Beliebigkeit, das >anything goes<? Oder 
wollen sich die Künstler aus den technologischen Zwängen befreien, die ja ein 
Produkt der Moderne darstellen? Aber Techniken vergrößern doch gerade die 
Möglichkeiten der Formgestaltung, und sie entlasten von mühevoller Handar 
beit. Die Medien verhelfen dem Einzelnen zu einer schnellen, weltweiten Ver 
breitung seiner Produkte. Niemand braucht sich persönlich um die Vermark 
tung zu kümmern, vorausgesetzt, er ist in irgendeiner Weise in das ökonomi 
sche System eingebunden. Mit der anonymen Teilnahme am Kunstmarkt und 
der universalen Vergleichbarkeit aller Werke, Formen und Stile wächst nun 
aber der Wunsch nach einer unvergleichlichen, von allen anderen unterschiede 
nen Form; es verstärkt sich das Bedürfnis, etwas Unwiederholbares zu schaf 
fen, das jenseits aller Marktmechanismen und unabhängig von öffentlichen 
Formbewertungen bestehen kann.

So utopisch die Erlangung einer vollkommenen Verfügungsgewalt über 
eigene Werke, die Idee der Kunstsouveränität, auch immer ist, sie kann wenig 
stens das Bewußtsein für den entscheidenden Konflikt schärfen: Nicht so sehr 
die verwickelt schwierige und die betont einfache Form, die Form der großen 
Kunstwerke, wie der Apassionata, der Nachtwache oder des Hamlet einerseits 
und die flüchtige Momentform von Scarlattis Sonaten, Picassos Skizzen oder 
Giacomettis Figuren andererseits, sind es, die in ihrer spannungsreichen Pola 
rität nach Ausgleich und Vereinbarkeit verlangen, sondern die personengebun 
dene Individualform im Gegensatz zur ästhetischen Kollektiv form. Jene strebt 
nach Einmaligkeit und Unwiederholbarkeit, während diese allgegenwärtig und 
universal gültig sein möchte.

1. Zum historischen Vorgang der ästhetischen >Formauflösung<

Die künstlerische Entdeckung der inzwischen allgegenwärtigen Formauflö 
sung6 entsprang der Forderung nach einer lebendigeren und demokratischeren 

6 Ulrich Müller, Von der entfesselten Fiktion zur flüchtigen Erscheinung. Über Gegenwartsbedin 
gungen einer ästhetischen Formtheorie, in: Musik & Ästhetik, 4. Jg. (2000), H. 15, S. 5-26; 
ders., Die Verunstaltung der Aphrodite. Zur Philosophie der Gegenwartskunst, in: Philosophi 
sches Jahrbuch, 108. Jg., Bd. I (2001), S. 133-148 (im Erscheinen).
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Kunst. Erstmalig zeigte sie sich in Friedrich Schlegels Konzeption einer >Uni- 
versalpoesie<, in der nicht nur die drei Gattungen des Epischen, Lyrischen und 
Dramatischen verschmolzen, sondern auch die Gegensätze von Kunst und 
Wissenschaft aufgehoben werden sollten. Die Entgrenzung der Gattungen 
sollte eine Form hervorbringen, die zur Darstellung der vielgestaltigen bürger 
lichen Gesellschaft besser geeignet war als die traditionelle. Eine wirkungs 
volle Erneuerung fand diese Methode in Richard Wagners >Musikdrama<, das 
die Schwesterkünste Dichtung, Musik und Tanz in sich vereinen sollte. Wagner 
begründete seine Idee des >Gesamtkunstwerks< geschichtsphilosophisch: In 
dem die künstlerische Revolution den Egoismus und die Entfremdung der ein 
zelnen Künste aufheben sollte, wurde ihr zugleich zugemutet, die Revolution 
der Menschheit vorzubereiten. In der modernen Kunst stützten sich viele 
Architekten, Maler, Bildhauer und Schriftsteller auf den Gedanken der Gat 
tungsvermischung und -Vereinheitlichung, unter ihnen Walter Gropius, Bertolt 
Brecht und Erwin Piscator. Eine künstlerische Bedeutung gewannen bei ihnen 
auch außerästhetische Techniken, Sehweisen und Bauformen, wie besonders 
die von >Bauhaus<-Künstlem entworfenen Häuser und Einrichtungsgegenstän 
de zeigen. An ihren funktionsorientierten Formbegriff knüpfen verschiedenste 
Kunstrichtungen des 20. Jahrhunderts an, so die italienischen Futuristen, die 
französischen Kubisten, die russischen Formalisten und die deutschen Neo- 
klassizisten um Igor Strawinsky. Es scheint so, als entzündeten sich alle bahn 
brechenden Formentgrenzungen und -erweiterungen der modernen Kunst um 
das Jahr 1910 herum. Die Komponisten hatten sich soeben aus den Fesseln der 
traditionellen Harmonielehre befreit und begannen, in freier Atonalität zu 
schreiben. Gleichzeitig durchbrachen die Maler das Prinzip der perspektivi 
schen Raumeinheit und lösten sich von der Gegenständlichkeit. Motive, Far 
ben und Strukturen verselbständigten sich und wurden in ein virtuoses Zusam 
menspiel überführt. Eine bislang nicht gesehene und gehörte Dynamik erfasste 
die Werke, was eine Technisierung und Abstrahierung der Form zur Folge hat 
te. In der Dichtung, beispielhaft bei Apollinaire, vollzieht sich dieser fiktionali- 
sierende Vorgang als ein Verschwinden des lyrischen Subjekts, eine Vervielfäl 
tigung der Deutungsmöglichkeiten und eine Einbeziehung von Elementen der 
Alltagsrealität.7

7 Hans Robert Jauß, Die Epochenschwelle von 1912: Guillaume Apollinaires >Zone< und >Lundi 
Rue Christines in: Sitzungsberichte der Heidelberger Akademie der Wissenschaften. Philolo 
gisch-historische Klasse, Jg. 1986, Bericht 1, Heidelberg 1986.

Das revolutionär erneuerte Formgefühl zielte darüber hinaus auf eine 
wechselseitige Beeinflussung und Durchdringung der Künste. Ist das literari- 
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sehe Spiel mit Bedeutungskontrasten in einem Gedicht analog zu sehen mit der 
Gleichzeitigkeit unterschiedlichster Farbeffekte im gegenstandslosen Bild, so 
lieferte die Musik als ausgezeichnete Zeitkunst den avantgardistischen Malern 
formale Möglichkeiten, aus der räumlichen Begrenztheit ihrer Kunst herauszu 
treten.8 Kurz gesagt, die ungeheure künstlerische Kreativität zwischen 1908 
und 1914 zielte darauf ab, Präsentationsweisen und Formen der Kunst so zu 
verändern, daß sie der Kompliziertheit und Vielschichtigkeit des modernen 
Lebens angemessen waren.

8 Karin von Maur, Musikalische Strukturen in der Kunst des 20. Jahrhunderts, in: dies. (Hrsg.), 
Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts, München 1985.

An der radikalen Neubestimmung des Ortes und der Form der Kunst hatte 
auch die wissenschaftliche Forschung einen erheblichen Anteil. Als Einstein 
1905 in seiner Speziellen Relativitätstheorie< eine hinter den sichtbaren 
Erscheinungen versteckte Kraft ausrechnete und diese als Zeitdimension des 
Raumes definierte, schuf er ein Raum-Zeit-Kontinuum, für das es bestenfalls 
in der Musik ein Vorbild gab. Die Entdeckung der unsichtbaren vierten Dimen 
sion veranlaßte wiederum die Maler, den dreidimensionalen Bildraum durch 
Techniken der Verzeitlichung und Musikalisierung zu erweitern. Es wurden 
Farbsymphonien, Lichtmusiken, Geräuschplastiken, Bildchoreografien und 
Tanzcollagen komponiert. Bemerkenswerterweise entstanden gleichzeitig und 
unabhängig voneinander in Paris, Moskau, London, Berlin und Prag eine Viel 
zahl bislang nicht gekannter Ausdrucksformen, die, jede für sich, dazu geeig 
net waren, eine neue künstlerische Gattung zu begründen. Sie alle verband die 
Abkehr von realistischen Darstellungsweisen, das Bekenntnis zur abstrakten 
Linearität und die Neigung zur medialen Vermischung. Bilden diese Merkmale 
der Formauflösung, die keinesfalls nur Formzerstörung bedeutete, eine histo 
risch zufällige Parallele zu Einsteins Auflösung des Newton‘sehen statischen 
Raums? Oder deuten sie als Anzeichen eines ungebändigten Ausdruckswil 
lens, dem in der Relativitätstheorie die Unausschaltbarkeit der Beobachterrolle 
entspricht, auf eine gemeinsame Formwahmehmung, ein kollektives Wahmeh- 
mungsverhalten in dieser Epoche?

Mit dem Problem der subjektiven Formwahrnehmung und ihrer Beziehung 
zur objektiven Formanalyse, dem Verhältnis zwischen >innerlich< erlebter und 
>äußerlich< sichtbarer Form, berühren wir eine zentrale Frage der Kunstpsy 
chologie, insbesondere der Gestalttheorie. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts 
begannen Gestaltpsychologen, diejenigen Gesetze zu suchen, nach denen in 
allen Sinnesbereichen die einzelnen Sinnesdaten von ganzheitlichen Struktu 
ren abhängen. Doch worin bestanden diese Ganzheiten? War etwa das, was als 


