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Das Projekt einer Synthese von Philosophie,
Psychologie und Kunst an der Moskauer Akademie
fiir Kunstwissenschaften (GAChN) 1921-1930!

Die Grindung der Staatlichen Akademie fiir Kunstwissenschaften
(GAChN - Gosudarstvennaja Akademija Chudozestvennych Nauk) in
Moskau im Jahr 1921 wurde von ihren Initiatoren (Vasilij Kandinskij,
Gustav Spet, Anatolij Luna&arskij und anderen) ausdriicklich mit einer
Krise der europaischen Geisteswissenschaften um 1900 in Zusammen-
hang gebracht. Sie erklarten diese Krise aus einer iibermafigen Speziali-
sierung des wissenschaftlichen Wissens und betonten vor diesem Hinter-
grund die Notwendigkeit, die verschiedenen Richtungen der Geistes- und
Naturwissenschaften zu synthetisieren, experimentelle Forschungen auf
dem Gebiet der Kunstwissenschaften durchzufiihren und neue Metho-
den der Kunstinterpretation zu erarbeiten. Die GAChN entstand inner-
halb des gesamteuropdischen Prozesses einer Umorientierung der tradi-
tionellen geisteswissenschaftlichen Problematik von Fragen nach dem
Sein und der Wahrheit zu Sinn- und Wertproblemen sowie einer Hin-
wendung zu interdisziplindren Forschungen. Einige russische Wissen-
schaftler und Schriftsteller (so Gustav Spet, Boris Jakovenko, Boris Pa-
sternak, Nikolaj Volkov u.a.) waren schon vor dem ersten Weltkrieg vom
Studium an deutschen Universitdten mit dem Bedirfnis zuriickgekehrt,
eine eigene Schule der Kunstwissenschaften zu griitnden. Das angestreb-
te Syntheseprojekt fand allerdings im Vergleich zum Westen in einem
ganzlich anderen wissenschaftlichen und kulturellen Kontext statt, was
sich auch in seinen Resultaten niederschlug. Philosophie wie Psycholo-
gie hatten in RuBland zu Beginn des 20. Jahrhunderts noch keine engen
Spezialisierungsschiibe erfahren, die experimentelle psychologische For-
schung befand sich iiberhaupt erst in der Anfangsphase. Die Psychologie
existierte im vorrevolutiondren Ruf3land zumeist im Kontext der meta-
physischen Philosophie. Verwiesen sei auf die jahrzehntelang erschei-
nende Zeitschrift Voprosy filosofii i psichologii (Fragen der Philosophie und
Psychologie), in der alle bedeutenden russischen Religionsphilosophen

I Teile dieses Beitrags wurden publiziert unter dem Titel ,Gegenstandliches Wunsch- und ge-
staltloses GenuBobjekt. Phdnomenologische und psychologische Asthetik der 1920er Jahre in
der Staatlichen Akademie fiir Kunstwissenschaften (GAChN, Moskau)”, aus dem Russischen
von Sylvia Sasse, Franziska Thun-Hohenstein und Gabriele Leupold, in: Plurale, Nr. 4: Werk-
zeug, Berlin 2005, 269-296.
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und metaphysischen Psychologen des 19. Jahrhunderts gemeinsam und
in intensivem Austausch publizierten. Das Aufkommen spezialisierter
psychologischer Forschungen und Institute, wie z.B. der Laboratorien
von Vladimir Bechterev und Ivan Pavlov, des Psychologischen Instituts
der Moskauer Universitat unter der Leitung von Georgij Celpanov, des
Instituts fiir experimentelle Psychologie in St. Petersburg u.a. fillt erst
in die Zeit nach der Jahrhundertwende, und ein experimentelles &dsthe-
tisch-psychologisches Laboratorium wurde tiberhaupt erstmals an der
GAChN geschaffen. Dennoch war in der russischen Kultur der 1920er
Jahre die Suche nach einer Synthese in der Kunst kein Novum (wie
es die musikalischen Experimente von Aleksandr Skrjabin, die Texte
von Nikolaj Berdjaev u.a. zeigen), ebensowenig wie das Bestreben von
Kiinstlern und Dichtern, ihr Schaffen mit psychologischen Forschungen
zu verkniipfen (der symbolistische Dichter Andrej Belyj, ein Metaphysi-
ker, hatte bereits kurz nach der Jahrhundertwende die Notwendig-
keit einer psychologischen Analyse der kiinstlerischen Tatigkeit betont).
Nicht zuféllig hatten viele russischen Dichter, Philosophen und Kiinstler
bei bekannten deutschen Psychologen studiert.

Der Idee einer Synthese von natur- und geisteswissenschaftlichem
Wissen kommt in der russischen Situation der 1920er Jahre eine vol-
lig andere Bedeutung zu als beispielsweise in Deutschland. Ich mo6chte
vermuten, eine mehr politische denn wissenschaftliche. Ungeachtet des
starken sozialen Utopismus der ersten Jahre der Sowjetrepublik sahen
die russischen Intellektuellen, die in der Zarenzeit einer erst zum En-
de des 19.Jahrhunderts nachlassenden rigiden Zensur ausgesetzt ge-
wesen waren und nun die harten Folgen der sozialistischen Revolu-
tion zu spiiren bekamen, eine neue Gefahr auf sich zukommen. Der
Versuch zur Vereinigung der wissenschaftlichen Krafte war in vielem
auch die Folge eines sozialen Selbsterhaltungstriebes. Die Entstehung
der GAChN muf vor dem Hintergrund der ersten Emigrationswelle und
der Ausweisung einer grofen Gruppe von Philosophen, Psychologen
und anderen Intellektuellen — unter ihnen auch Mitarbeiter der GAChN
— nach Deutschland im Jahre 1922 gesehen werden. Allerdings haben
Anatolij Lunacarskij, Lev Trockij und Nikolaj Bucharin in ihren Arbei-
ten jener Jahre Strategien entwickelt, die denen der GAChN dhnelten.
In den 1930er Jahren erwarteten sie, wie viele Vertreter der GAChN,
die Entmachtung, die Stalinschen Lager oder der Tod. Ich wage nicht
zu beurteilen, welchen Sinn die Sowjetmacht bis dahin in der Tatigkeit
der GAChN gesehen hat. Fiir eine begrenzte Zeit bot sie dieser Tatigkeit
jedenfalls einen Raum.

An der Arbeit der GAChN beteiligten sich bekannte Musik- und
Kunstwissenschaftler, Kiinstler, Musiker und Theaterleute wie Kazimir
Malevi¢, Konstantin Stanislavskij, Vsevolod Mejerchol’d ebenso wie be-
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deutende Vertreter der damaligen Psychologie, so Lev Vygotskij, Georgij
Celpanov, Vladimir Ekzempljarskij, Boris Teplov und viele andere. In-
nerhalb der Akademie wurden verschiedene Abteilungen geschaffen,
so fiir Soziologie, fiir Theater, fiir Literatur, fiir bildende Kunst und fiir
Choreographie. Besonders herausragend waren die Philosophische Ab-
teilung mit dem russischen Husserlschiiler Gustav Spet an der Spitze
und die Physiko-psychologische Abteilung, deren erster Leiter Vasilij
Kandinskij war.

Die Psychologen und Philosophen verfolgten in der GAChN zuniachst
verschiedene Ziele — es waren die Kiinstler, die eine allgemeine Platt-
form fiir die gemeinsame Téatigkeit erarbeiteten. Kandinskij erklarte die
Notwendigkeit einer solchen interdisziplindren Tatigkeit mit der Tatsa-
che, dall moderne Kunst und Wissenschaft nach neuen Entwicklungs-
wegen und -methoden verlangten.2 Um solche synthetischen Aufgaben
in den Abteilungen der Akademie gemeinsam zu bearbeiten, wurde ein
Laboratorium fiir experimentelle psycho-physiologische Untersuchun-
gen gegriindet. Mitglieder dieses Labors (Sergej Kravkov, Sofija Belja-
jeva-Ekzempljarskaja und Boleslav Javorskij) haben in den bekannten
deutschen Zeitschriften Psychologische Forschung und Archiv fiir die gesamte
Psychologie verdffentlicht (vgl. Belaiew-Exemplarsky, Jaworsky: 1926;
Kravkov: 1928).

In den verschiedenen Abteilungen arbeiteten eine Reihe von Kom-
missionen und Arbeitsgruppen, so innerhalb der Abteilung fiir Philoso-
phie die Kommissionen zur Erforschung des kiinstlerischen Bildes und
der Form, zur Geschichte dsthetischer Theorien, zur Vorbereitung eines
Worterbuches kiinstlerischer Begriffe und innerhalb der Physiko-psy-
chologischen Abteilung die Kommissionen zur Erforschung der astheti-
schen Wahrnehmung, zur Raumwahrnehmung, zur primitiven Kunst,
zur Untersuchung des Schaffens von Geisteskranken und Kindern und
andere; gesondert arbeitete die Assoziation fiir Rhythmik.

Neben hidufigen Plenarsitzungen der Akademie gab es eine Vielzahl
von gemeinsamen Arbeitsformen: es wurden gemeinsame Sitzungen der
Abteilungen und ,Spezialkabinette” abgehalten, zur Arbeit der einzelnen
Sektionen wurden Spezialisten aus anderen Sektionen herangezogen.
Allein zwischen 1921 und 1924 wurden 1087 Vortrage gehalten, davon
452 im Jahre 1924. Die Forschungsergebnisse wurden jeweils direkt in
einigen Editionsreihen der Akademie verdffentlicht, wie z.B. in den Zeit-
schriften Iskusstvo (Die Kunst), Gravjura i kniga (Gravur und Buch) u.a.
Dariiber hinaus wurde ein Arbeitsbericht iiber die Jahre 1921 bis 1925
publiziert. In den darauf folgenden fiinf Jahren erschienen jdhrliche

2 Auch sein Optimismus reichte bekanntlich nur fiir kurze Zeit, bereits im Dezember 1921 emi-
grierte er nach Deutschland.
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Bulletins der Akademie sowie die wissenschaftlichen Arbeiten der ver-
schiedenen Sektionen. Drei solcher Bande wurden von der Abteilung fiir
Philosophie publiziert, weitere Bande jeweils von der Sektion fiir Raum-
kiinste, der literarischen Sektion, der soziologischen sowie der Physi-
ko-psychologischen Abteilung, der Assoziation fiir Rhythmik und dem
Psycho-physischen Laboratorium. Auch monografische Arbeiten wurden
publiziert. Von besonderer Bedeutung war die Vorbereitung des erwéahn-
ten Worterbuchs kiinstlerischer Begriffe (vgl. Cubarov: 2005). Im Archiv
der GAChN in Moskau wird eine grof3e Anzahl bislang unveréffentlichter
Materialien aufbewahrt, wie Stenogramme von Sektionssitzungen, Vor-
tragsthesen der Sitzungsteilnehmer, einzelne Untersuchungen und La-
bormaterialien, die noch zu untersuchen und auszuwerten sind.3?

Im folgenden werde ich einige Tendenzen der dsthetischen Forschun-
gen innerhalb der GAChN vorstellen. Zundchst mochte ich einen Blick
auf zwei prinzipiell verschiedene Richtungen werfen, die allerdings
durch ihre Suche nach Objektivitdt und nach einer gegenstandlichen
Fundierung dsthetischer Forschungen sowie die Kritik des Subjektivis-
mus und Naturalismus in der Psychologie verbunden waren: auf die
phianomenologische Schule von Gustav Spet und auf die psychologi-
sche Stromung, die vor allem Lev Vygotskij reprasentierte. Dann sol-
len die Forschungsprogramme einzelner Kommissionen der Physiko-
psychologischen Abteilung und des Psycho-physiologischen Labors und
das allgemeine Programm des Psycho-physiologischen Laboratoriums
vorgestellt werden; in diesem Kontext werden einige Forschungen, vor
allem die psychophysiologische Experimentalanordnungen von Natalija
Ferster, genauer betrachtet. In einem letzten Teil werde ich die Arbeit
der GAChN dann abschlielend kommentieren.

1. Die phinomenologische Schule um Gustav Spet

In seinen durch die GAChN veréffentlichten Arbeiten nennt Gustav Spet
(1879-1937)% als Quellen seiner asthetischen Untersuchungen Texte
von Wilhelm von Humboldt, Aleksandr Potebnja, Heymann Steinthal,
Moritz Lazarus und Anton Marty. Es geht ihm vor allem um eine Ana-
lyse verschiedener Seiten des Wortes, in erster Linie um dessen innere
Form als Sinntrdager. Gleichzeitig untersucht er jene Seiten der Wort-
struktur, die sich &sthetisieren lassen, d.h. Trager eines spezifischen
kiinstlerischen (vor allem poetischen) Sinns sein konnen. Spet versteht

3 Dieses Archiv befindet sich im Russischen Staatsarchiv fiir Literatur und Kunst (RGALI),
Moskau, Fond 941; vgl. zudem die in Anmerkung 6 genannten Publikationen sowie Ekzem-
pljarskij: 1926, und Ekzempljarskij: 1929, sowie zur Geschichte der GAChN Misler: 1997,
und Barck: 2002.

4 Vgl. Kantor: 2005.
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das Wort als einen Algorithmus aller kiinstlerischen Werke und Bilder
(Gestalten), als ontologisches Urbild aller sozio-kulturellen Gegenstan-
de, denen als Zeichen eine kulturelle Bedeutung zukommt.

Als einer der ersten fithrt er in RuBland den Begriff der Zeichenstruktur
ein, die als Wortstruktur auch, homologisch zu allen anderen kulturellen
Formen, Zeichen sei. Jede beliebige dieser Formen konne durch das Wort
als Zeichen ersetzt und durch dessen Interpretation erfafit werden. So
liegt Spets wissenschaftliches Interesse nicht in der horizontalen Ebene
der Analyse grammatischer Strukturen, sondern in der Vertikale, die sich
von den sinnlich wahrnehmbaren Wortformen bis zu den eidetischen,
d.h. den sinntragenden und sinnausdriickenden Wortformen erstreckt.

Spet unterscheidet acht Seiten der Wortstruktur: 1) die Stimme als
Zeichen des Menschen im Unterschied zu anderen Naturlauten; 2) die
Stimme eines bestimmten Menschen im Unterschied zu der anderer
Menschen; 3) das Wort als Zeichen einer besonderen psychophysischen
Verfassung des Menschen im Unterschied zu seinen anderen Verfassun-
gen; 4) das Wort als Zeichen der Kultur und der Zugehorigkeit zu einer
Gemeinschaft, die durch die Einheit der Sprache verbunden ist; 5) das
Wort als Zeichen fiir die konkreten phonetischen, lexikalischen und se-
masiologischen Besonderheiten der Sprache; 6) das Wort als das Bedeu-
tete, als einfache Mitteilung, als Bitte, als Befehl usw.; 7) das Wort auf
der Ebene seines Morphems, seines Syntagmas, seines Enthymems. Als
letztes vermerkt Spet das Moment der Unterscheidung jenes emotionalen
Tonfalls, mit dem das Subjekt die Ubermittlung des Sinngehalts seiner
,Mitteilung’ in der Rede begleitet. Spet charakterisiert dieses Moment
als ein natiirliches, das der Kommunikation der Menschen wie der Tiere
gleichermalf3en zugrunde liege.

Die Rede ist vom sinnlichen Eindruck im Gegensatz zum bedeuteten
Ausdruck und vom Mit-Gefiihl auf der Ebene der Wahrnehmung des
Wortes im Unterschied zum Mit-Denken (Spet: [1922] 1989,385). Spet
verbindet diese Seite der Wahrnehmung des Wortes mit einem ,sym-
pathetischen Verstehen”, das auf die Personlichkeit des Sprechenden
zielt, auf sein Temperament und seinen Charakter. Im Unterschied zum
dritten Punkt hédngt dieses Moment der Wahrnehmung der emotiona-
len Verfassung des Sprechenden mit seinem personlichen Verhaltnis zur
Expression zusammen, die er in ,den Ausdruck seines Gedankens hin-
einlegt”. Auf dieser Ebene der Wortstruktur 1aRt Spet dem Subjekt (und
damit dem Autor) das einzige Schlupfloch fiir eine ,psychische’ Einmi-
schung in den Prozel3 der Wortbildung und der Wortschopfung. Mit
diesem Strukturmoment verbindet er die Moglichkeit, da3 der Sprecher
sein ,wirkliches” Verhéltnis zur Mitteilung verbirgt und ersetzt, indem
er ,ein anderes unterdriickt, maskiert, imitiert [...], ,spielt’ oder indem
er betriigt”. Spet vergleicht diese Erscheinung mit der Uberlagerung
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eines buchstédblichen Sinns durch einen symbolischen und allegorischen
Sinn in der Biihnenkunst und bezeichnet dies als ,expressiven Symbo-
lismus” (Spet: [1922] 1989,386). Dieser letzte Aspekt bildet ihm zufolge
aber, obgleich gerade er ein wesentliches Charakteristikum fiir die Ana-
lyse seiner dsthetischen Moglichkeiten darstellt, kein gesondertes Struk-
turmoment im Wort.

Spet lehnt es bewuRt ab, genetische Untersuchungen in die Analyse
des Wortes, des kiinstlerischen Schaffens, des Bildes und der é&stheti-
schen Wahrnehmung einzubeziehen. Daher versteht er die Psychologie
und die Biografie als Forschungsrichtungen, die sich vollig anderen Auf-
gaben als der Analyse eines Kunstwerkes widmen, und betrachtet ihre
Methoden dementsprechend als irrelevant fiir eine Analyse der Kunst.
In seinem Vortrag ,Probleme der zeitgendssischen Asthetik”, den er
1923 auf einer der ersten Sitzungen der GAChN halt, attackiert er die
psychologische Asthetik. Im Zentrum seiner Aufmerksamkeit stehen
die Arbeiten von Helmut Groos, Ernst Meumann, Stephan Witasek und
Emil Utitz. Spet sieht einen Objektivititsverlust nicht nur in den &sthe-
tischen Untersuchungen der Psychologen, sondern (mit Helmut Groos)
auch bei den normativistischen Neokantianern. Eine Simplifizierung des
Problems der Wirklichkeit konstatiert er auch in der phianomenologi-
schen Schule (Moritz Geiger) und in der Schule Franz Brentanos (Ale-
xius Meinong, Anton Marty). Im Anschlul3 an sein positives Urteil {iber
die experimentelle Asthetik Gustav Theodor Fechners bemerkt Spet,
daB diese spater weder bei Max Dessoir noch bei Oswald Kiilpe wirklich
weiterentwickelt worden sei. Die Basis experimenteller dsthetischer Un-
tersuchungen soll nach seiner Auffassung nicht die allgemeine Psycho-
logie sein, die keine Kriterien fiir die Wirkung des &dsthetischen Werkes
entwickeln konne, sondern die Philosophie der Kunst.

Spet und seine Schule in der GAChN (Nikolaj Zinkin, Aleksandr Ach-
manov, Nikolaj Volkov, Michail Petrovskij u.a.; vgl. Aleksej Cires: 1927)
interessiert vor allem die Moglichkeit, eine phanomenologische Analyse
im Bereich des dsthetischen Bewul3tseins durchzufiihren. Analog zu den
Husserlschen noetisch-noematischen Strukturen setzen sie die &dstheti-
sche Intuition in eine Beziehung zum besonderen fiktiven Gegenstand
und zu seinem gehobenen Sinn, einem Analogon des logischen Sinns.
So wird die Kunst von den Phdnomenologen vor allem als Mittel der Er-
kenntnis angesehen. Seine objektive Analyse des Wortes als Algorithmus
der Kultur und Kunst als Ganzes entwickelt Spet ausschlieRlich auf der
Ebene des Ausdrucks. Die gesamte emotionale Seite der Kunst schlagt er
den expressiven Funktionen des Worts als nahezu naturgegeben zu und
verbindet sie mit dem Verhaltnis des Sprechenden (z.B. des Kiinstlers)
dazu. Doch wie diese Emotion weitergegeben werden kann, wie sich
die Expressivitat sogar in den dulieren Formen des Worts ausdriickt (be-
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sonders im Schreiben), bleibt bei Spet unausgefiihrt. In dem genannten
Vortrag Uber ,Probleme der zeitgendssischen Asthetik” (1923) bestimmt
er die grundlegende Aufgabe einer ,positiven Asthetik” so: ,Die gesamte
innerlich gegliederte Struktur dieses Bewulf3tseins [der dufleren Form
des Kunstwerks] wird sich erschlieBen, sobald die Wege der Uberfiih-
rung der immanenten und inneren Formen des Ausdrucks in diesen un-
mittelbar gegebenen dulReren Ausdruck gezeigt werden.” (Spet: 1923, 8)
Das heift: der Kiinstler geht nach Ansicht Spets vom Erkannten in den
logischen Formen der Idee zu ihrem Ausdruck in sinnlichen Formen, er
verwendet die Methode der symbolischen Supposition beinahe bewuRt,
auf der Basis einer platonisch-hegelschen Nachahmung der Idee.

Eine rigide Unterscheidung zwischen den sozialen und den natiirli-
chen Funktionen des Wortes unternimmt Spet in den Asthetischen Frag-
menten (1922), in denen er die gesamte Sphare der emotionalen Wir-
kung der Kunst und des Wortes auf den Menschen an die natiirlichen
Funktionen bindet. In seiner spateren Arbeit Die innere Form des Wortes
(1927) versucht er, diese Unterscheidung zu iiberwinden, indem er die
soziale Natur aller dsthetischen Reaktionen des Menschen bekraftigt.
Auf diese Weise wird bei ihm nun auch die sinnlich-emotionale Spha-
re einer endgiiltigen Rationalisierung unterzogen. Spet zerreiRt nicht
nur — ausgehend von einer Kritik der Subjektivitdt — die Verbindung
zwischen Phantasie und Gefiihl, sondern vermutet in den Formen des
reinen Ausdrucks auch eine soziale Konventionalitat, wodurch er diese
Formen ihrer ,Natiirlichkeit” (resp. Subjektivitat) beraubt. (Vgl. Spet:
[1927] 1996, 258) Diese besonderen (und zu den logischen analogen)
Ausdrucksformen werden von ihm zwischen den logischen und den in-
neren poetischen Formen des Wortes angesiedelt, wodurch jedes kiinst-
lerische Werk auf sich selbst, d. h. auf seine Idee, zuriickverwiesen wird.

Spet negiert auf diese Weise die Moglichkeit eines subjektiven Ein-
flusses des Autors auf den Sinnaspekt des Werkes auf der Ebene seiner
inneren Formen. Er prdasentiert den Autor als einfachen Protagonisten
sozialer Bedeutungen, als eine Art Weichensteller, der die Wirklichkeit
in den entriickten Raum des Kunstwerkes tiberfiihrt, der aber nicht im-
stande ist, ihren logischen (semantischen) Aufbau prinzipiell zu veran-
dern. Daher erklirt sich auch Spets Interpretation des Symbols als einer
(von seiten des Kiinstlers) bewulsten Supposition: Das Symbol sei weder
genetisch noch psychologisch zu betrachten, es reiche aus, dessen dul3e-
re Effekte zu genieBen.

Die dsthetische Wahrnehmung und der GenuR sind bei Spet auf die-
se Weise nur vermittelte Weisen der Kommunikation mit der logischen
Idee (durch das Symbol-Bild). Genul3 ist ihm zufolge fiir die Bestatigung
des ,kiinstlerischen Charakters” eines Werkes unwesentlich, da er diesen
GenuB in Analogie zur intellektuellen Befriedigung durch die Losung
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einer Aufgabe und die Betrachtung der Ergebnisse der Denktatigkeit
versteht. Den &dsthetischen Genul} verbindet er mit den emotional-sinn-
lichen Momenten des Wortes und betrachtet ihn daher ebenfalls nicht
als notwendiges Moment des kiinstlerischen Werkes und seiner Wahr-
nehmung. (Vgl. Spet: [1927] 1996,193ff.) Eine spezifisch kiinstlerische
Bedeutung haben fiir ihn somit weder die dufleren noch die inneren,
weder die logischen noch die poetischen oder die Ausdrucksformen
des Wortes und nicht einmal alle zusammengenommen, sondern nur
die kompliziert vermittelte Relation zwischen ihnen, die fiir ihn an den
Begriff des sozialen Sinns der Kunst gekoppelt ist. Im Kontext der De-
konstruktion von Husserls Phanomenologie in den Arbeiten Erscheinung
und Sinn (1914) und Das Bewuptsein und sein Eigentiimer (1916) hatte Spet
diesen Sinn als einen Bereich sozialer Ziele der menschlichen Téatigkeit
beschrieben, der nicht auf die sinnlichen oder intellektuellen Qualifi-
kationen des Bewulitseins zu reduzieren sei. Im Hinblick auf die &dsthe-
tische Erfahrung war es nicht so einfach, ein Analogon zu derartigen
Zwecken zu finden, da das kiinstlerische Werk per definitionem keine
pragmatischen Implikationen hat.

Obgleich ihnen diese gegenstandliche Nichtiibereinstimmung bewuf3t
war, haben sich Spet und die Moskauer Phianomenologen nicht von
der Vorstellung verabschiedet, daf3 die asthetischen Eigenschaften des
Gegenstands durch die Idee bestimmt seien. Das kiinstlerische Schaf-
fen verstanden sie in Analogie zur transzendental-phdnomenologischen
Reduktion, durch die nicht nur die Wirklichkeit entriickt wird, sondern
auch die Idee. In der Konsequenz betrachteten sie die rein dsthetischen
Seiten der Kunst blo als etwas Dekoratives, das der Ausschmiickung
der Idee diene. Der Wunsch nach Gegenstandlichkeit fiihrt in der pha-
nomenologischen Asthetik zu einem gegenstandslosen Genuft der Idee,
begleitet von einem Schweigen iiber die psychologische Herkunft und
den Sinn dieses Genusses, wenn nicht gar von einem symptomatischen
Verbot, diese zu suchen. Die Forderung nach vorausgehender Kliarung
der spezifischen Natur des Asthetischen und der Prinzipien seiner Be-
griindung fiihrte die Spet-Schule zu einer eigentiimlichen ideologischen
Reduktion der Sphare der Kunst, in deren Folge selbst die dsthetische
Erfahrung durch die Theorie derselben ersetzt und einzelne ihrer Aspek-
te einfach unterdriickt wurden.

2. Die psychologische Schule um Lev Vygotskij
Die Psychologen in der GAChN setzten dort an, wo die Philosophen auf-

gehort hatten. Sie waren freier von der erwahnten Ideologisierung. Die
Frage, ob dieses oder jenes Werk ,asthetisch wertvoll” sei, war fiir die
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psychologischen Asthetiker der Akademie niemals wichtig. Den Versuch,
den Hinweisen der psychologischen Asthetiker des frithen 20. Jahrhun-
derts in Deutschland (Ottomar Dietrich, Johannes Volkelt) zu folgen
und vom Eindruck, nicht vom Ausdruck auszugehen, rechtfertigten
sie mit dem Ungentigen der rein logischen (phdnomenologischen, se-
miotischen etc.) Analysen der Ausdrucksebene. Der bekannte russische
Psychologe Lev Vygotskij (1896-1934) war in seinem 1925 verfaf3ten
Buch Psychologie der Kunst prinzipiell einverstanden mit der phanome-
nologischen Kritik des Psychologismus in der Asthetik, schlug aber, da
er den zeitgendssischen Zustand der Asthetik und Psychologie insgesamt
als krisenhaft einschatzte, selbst eine originelle Methode zur objektiven
psychologischen Analyse von kinstlerischen Werken vor. Dabei gelang
es ihm zugleich, die Erkenntnisse der westlichen und der russischen ex-
perimental-psychologischen Untersuchungen zusammenzufithren und
die Positionen der rationalistischen Asthetik, der Psychoanalyse und des
russischen Formalismus kritisch zu beurteilen. Vygotskij geht davon aus,
daB sich die erwahnte Krise sowohl auf die Asthetik ,von oben’ als auch
auf die Asthetik ,von unten’ beziehe.

Die ,Asthetik von oben” schopfte ihre Gesetze und Beweise aus der ,Na-
tur der Seele”, aus metaphysischen Pramissen oder spekulativen Kon-
struktionen. Dabei operierte sie mit dem Asthetischen als einer besonde-
ren Kategorie des Seins. Die ,Asthetik von unten” wiederum, die zu einer
Reihe auferordentlich primitiver Experimente entartet ist, hatte sich
ganz und gar der Klarung der elementarsten asthetischen Beziehungen
gewidmet und war nicht imstande, sich irgendwie iiber diese banalen
und im Grunde nichtssagenden Fakten zu erheben. (Vygotskij [1925]
1976, 10)

Den letzten Vorwurf richtet Vygotskij sowohl an die Methoden der Aus-
wahl, der Aufstellung und der Anwendung bei Fechner als auch an die
Methoden der stufenweisen Verdanderung und Variation der Zeit bei Os-
wald Kiilpe. Er schlul3folgert, dafl es diesen Methoden der experimen-
tellen Asthetik nicht gelungen sei, den Bereich der elementarsten dsthe-
tischen Wertungen zu verlassen. Mit Verweis auf Richard Hamann und
Benedetto Croce schlie3t sich Vygotskij der Einschatzung einer solchen
experimentellen Asthetik als ,4sthetische Astrologie” an (ebd.: 20).

Den Irrtum dieser Richtungen sieht er in einer falschen Aufeinander-
folge der Analyseschritte. Es sei falsch, mit der Analyse des dsthetischen
Genusses und der Wertung zu beginnen, weil sie sich als zufillige und
sekunddre Momente des adsthetischen Verhaltens ,als solches’ erweisen
konnten. Es sei auch falsch anzunehmen, daf3 sich das komplexe dsthe-
tische Erlebnis aus der Summe kleiner &dsthetischer Geniisse — harmoni-
scher Zusammenklange, Akkorde, des goldenen Schnitts usw. — zusam-
mensetze. Auszugehen sei vielmehr von den spezifischen, wesentlichen
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Ziigen des asthetischen Erlebnisses, andernfalls bleibe das psychologi-
sche Experiment vor der Schwelle der Asthetik stehen und beschrinke
sich auf die Bewertung einfachster Kombinationen von Farben, Ténen,
Linien etc., die jedes psychische Erlebnis begleiteten. Eben der Suche
nach diesem Spezifischen des Asthetischen als solchem widmet sich
Vygotskijj. Er iibt konsequente Kritik an den russischen Formalisten, der
Freud-Schule, der Asthetik Aleksandr Potebnjas und Theodor Lessings
sowie der intellektualistischen Asthetik und formuliert seine eigene Me-
thode der objektiv-analytischen Psychologie der Kunst, in der er die
Ansitze Oswald Kiilpes, Johannes Volkelts, Gustav Theodor Fechners,
Emile Hennequins, Broder Christiansens, von Theodor Lipps, Richard
Miiller-Freienfels und anderen aufnimmt. Nach seiner Auffassung ist die
asthetische Analyse mit spezifisch psychologischen Methoden durchzu-
fiihren, die die Kunstwerke als Systeme von Reizen betrachten, welche
die Autoren zwecks Erzeugung einer asthetischen Reaktion (Emotion)
bewulf3t organisieren.

Vygotskij orientiert sich in seinen Untersuchungen nicht an der priva-
ten Psychologie des Autors oder des Betrachters bzw. Lesers, sondern am
Werk selbst: ,Von der Form des Kunstwerks {iber die Funktionsanalyse
ihrer Elemente und ihrer Struktur zur Vergegenwartigung der &stheti-
schen Reaktion und zur Feststellung ihrer allgemeinen Gesetze.” (Ebd.:
28) Der Vermeidung des Subjektivismus dient nach Vygotskij eben die
funktionale Analyse der Struktur der Reaktion, zu leisten iiber die Ana-
lyse der Struktur der Ausloser, die als solche unpersonlich, aber darauf
gerichtet sind, eine funktionale Reaktion hervorzurufen. So gewinnt der
rhythmische Vers, der in sich keine psychologischen Eigenschaften be-
sitzt, diese auf der Ebene seiner Ausrichtung auf die Reaktion und kann
von dieser funktionalen Seite aus psychologisch analysiert werden. Die
Forderung nach dem Auffinden des objektiven, sachlichen Sinns des
asthetischen Genusses enthalt somit nichts, was den Aufgaben der psy-
chologischen Analyse der Kunst zuwiderliefe.

Vygotskij erarbeitet eine eigene synthetische Theorie der asthetischen
Sinnlichkeit auf der Basis der Theorie der Stimmung (Broder Chri-
stiansen), der Einfiihlungstheorie (Friedrich Theodor Vischer, Theodor
Lipps), der Idee des Unterschieds der Affekte (Richard Miiller-Freienfels)
und der Theorie der Verbindung von Phantasie und Gefiihl (Alexius
Meinong und Eduard Zeller). Am Material der Fabel, der Novelle und
der Tragodie zeigt Vygotskij, da3 die Kiinstler auf der Ebene der forma-
len Konstruktion konkreter Kunstwerke — und zwar iiber die Korrela-
tion zweier affektiver Serien der Ereignisentwicklung in der poetischen
Fabel, von Fabel und Sujet in der Novelle und von Sujet, Fabel und Held
in der Tragddie — auch die vielgestaltige asthetische affektive Reaktion
konstituieren, die durch experimentell-psychologische Methoden be-
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stimmt werden kann. Diese fiihrt auch die Psyche des Aufnehmenden
iiber eine Reihe von affektiven Widerspriichen (der Form und des Mate-
rials, zweier oder mehrerer einander widersprechender Serien affektiver
Wahrnehmung) zu einem spezifischen Kurzschluf3 mit anschlieender
Katharsis (bei Aristoteles und Christiansen) als Abfuhr des entgegenge-
setzten Affekts oder der dsthetischen Lust. Vygotskij analysiert diesen
Prozefs auf unterschiedlichen Ebenen und definiert die Strategie der
Kunst mit Friedrich Schiller als Vernichtung des Stoffes durch die Form
(vgl. ebd.: 167, 251) und als ,gesellschaftliche Technik des Gefiihls”
(ebd.: 295).

Wie Spet betrachtet Vygotskij das kiinstlerische Werk als System &s-
thetischer Zeichen, interpretiert dieses aber nicht vom Standpunkt der
sich in ihm ausdriickenden philosophischen Idee her, sondern aus der
Perspektive der psychischen Genese. Diese kann nur auf der Grundla-
ge psychischer, neuronaler und physiologischer Prozesse rekonstruiert
werden, die eine affektive dsthetische Reaktion nach sich ziehen oder
konstituieren. Das Ziel einer solchen Analyse liegt bei Vygotskij nicht in
der Rekonstruktion der Psychologie des Autors und des Lesers, sondern
darin, eine psychologische Landkarte des Kunstwerks selbst zu erstellen,
und zwar als Gesamtheit der inneren Beziehungen und Zeichen, mit Hil-
fe derer es fahig ist, auf den Menschen zu wirken und emotional Einfluf§
zu nehmen.

Ein besonders gelungenes Beispiel einer solchen Analyse ist Vygotskijs
Interpretation von Ivan Bunins Novelle Leichter Atem. Indem er die von
den Formalisten (Boris Ejchenbaum, Viktor Sklovskij u.a.) eingefiihrte
empirische Differenz nutzt, um das Sujet als Form und die Fabel als Ma-
terial des Prosa-Werkes zu betrachten, zeigt Vygotskij, wie der Autor auf
die sinngebende Form einwirkt, oder eher, wie er diese Form schafft. Fiir
ihn ist die Fabel eine chronologische oder logische Disposition der Ereig-
nisse, das Sujet die kiinstlerische Komposition dieser Ereignisse. Die Fa-
bel der Erzahlung von Bunin stellt eine ganze Kette von Ereignissen des
hoffnungslosen, provinziellen russischen Lebens vor, die zum gewaltsa-
men Tod eines jungen Madchens fiihren:

Die Erzdahlung berichtet davon, wie Ol’ja Mescerskaja, anscheinend eine
Gymnasiastin aus der Provinz, ihren Lebensweg gegangen ist, der sich
fast in nichts vom normalen Weg eines hiibschen, reichen und gliick-
lichen Méddchen unterscheidet, die das Leben bis dahin noch nicht mit
irgendwelchen aufRergewohnlichen Vorkommnissen konfrontiert hat. Thr
Verhaltnis mit Maljutin, einem alten Gutsbesitzer und Freund ihres Va-
ters, ihr Verhaltnis mit dem Kosakenoffizier, den sie verfiihrt und dem
sie versprochen hat, seine Frau zu werden - all das hat sie vom ,Wege
abgebracht’ und dahin gefiihrt, daf3 der Kosakenoffizier, der sie liebte und
der von ihr getduscht worden ist, sie auf dem Bahnhof inmitten der Men-
schenmenge erschie3t. Die Klassenlehrerin Ol’ja Mescerskajas, so wird
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weiter erzahlt, hat oft das Grab ihrer Schiilerin besucht und sie zum Ge-
genstand eines leidenschaflichen Traumes und ihrer Verehrung erkoren.
Das ist der ganze sogenannte Inhalt der Erzahlung. (Ebd.: 175)

Wenn wir diese Geschichte auf der narrativen Ebene verfolgten und uns
dann dem Gesetz der psychologischen Spannung (Theodor Lipps) un-
terwiirfen, kdmen wir laut Vygotskij zu einer nicht artikulierbaren psy-
chischen Erregung. Aber die Sujetkomposition der Novelle ist auf eine
Spannung ausgerichtet, die diesen Ereignissen selbst innewohnt. Um zu
zeigen, wie Bunin dies in jeder Episode der Novelle gelingt, hat Vygots-
kij ein Schema der Wechselwirkungen von Fabel und Sujet entworfen
(ebd.: 176):

Olja Mestscherskaja T

m;@@m

Klassendame

_—

d W"

+ ist der Anfang. Ein Bogen unter der Geraden bedeutet einen Fortschritt, ein
Bogen iiber der Geraden einen Riickgriff in der Handlung.

Dispositionsschema:
I. Ol'ja Mescerskaja II. Die Klassenlehrerin
A. Kindheit. a. Die Klassenlehrerin
B. Jugend b. Der Traum von ihrem Bruder
C. Die Episode mit Sensin c. Der Traum, die Martyrerin einer
D. Das Gesprach iiber den leichten Idee zu sein

Atem d. Das Gesprach iiber den leichten
E. Die Ankunft Maljutins Atem
F. Das Verhaltnis mit Maljutin e. Der Traum von Ol’ja
G. Die Eintragung ins Tagebuch Mescerskaja
H. Der letzte Winter f. Die Spaziergdnge zum Friedhof
I. Die Episode mit dem Offizier = g. Am Grab
J. Das Gesprach mit der Schul-

leiterin

. Die Ermordung
Das Begrabnis

.Das Verhor beim Untersu-
chungsrichter

N. Das Grab

PR
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Als Schema der Komposition ergibt sich:
NABCHJFKIKMEF{fNgHfabcefbgNLD(d)N.

Statt also die Ereignisse in ihrer chronologischen Reihenfolge zu erzah-
len, beginnt Bunin sofort mit der Beschreibung von Ol’jas Grab, geht
dann tber zur frithen Kindheit, spricht daraufhin plétzlich von ihrem
letzten Winter und unterrichtet uns danach im Gesprach mit der Schul-
leiterin von ihrem Fehltritt, der im vorigen Sommer erfolgt war. Im
AnschluR daran erfahren wir von der Ermordung Ol’jas, und fast zum
Schlufl der Erzahlung horen wir von einer scheinbar unbedeutenden,
der fernen Vergangenheit angehdrenden Episode aus ihrer Gymnasial-
zeit. Diese Abschweifungen stellt die Kurve dar. (Vgl. ebd.: 177)

Indem Vygotskij von der statischen anatomischen Struktur der Novel-
le zur dynamischen gelangt, fragt er nach der physiologischen Funktion der
chronologischen Umstellung der Ereignisse. Denn die Umkehrung der
Ereignisse folgt einem Zweck. Der Inhalt der Ereignisse auf der Ebene
der Fabel zwingt uns zundchst, den ,Bodensatz des Lebens” zu emp-
finden, den der Autor weder zu idealisieren noch irgendwie zu verbes-
sern oder zu verbergen sucht, sondern maximal offenlegt. Unter dem
Eindruck der gesamten Erzdhlung ist es dann gerade umgekehrt. Nicht
umsonst heilRt die Novelle Leichter Atem, und dieser wird nicht durch die
logische Abfolge des Mitgeteilten hervorgerufen, sondern durch die for-
male Organisation. Der Eindruck der Lektiire steht in absolutem Gegen-
satz zu dem Eindruck, den die Ereignisse inhaltlich vermitteln.

Besonders deutlich ist diese paradoxe Bewegung in der Geschichte
von der ,Klassenlehrerin” verkorpert, die die ganze Handlung umrahmt.
Der Autor schreibt ihr die Funktion der Idealisierung des Lebens der
Hauptheldin zu. Diese einsame Frau lebt in einer imaginierten Welt,
die ihr die wirkliche ersetzt. Ihre letzte Imagination, die die Unschuld
und sogar die Heiligkeit von Ol’ja MeScerskaja betrifft, fallt mit unseren
Eindriicken von der Gespaltenheit der Buninschen Novelle zusammen.
Ausgerechnet mit der Klassenlehrerin treffen wir uns auf dem Friedhof,
ausgerechnet von ihr erfahren wir von der unbedeutenden Geschichte
tiber den leichten Atem und schauen mit ihren Augen auf alle Ereignisse
der Erzahlung, immer in dem Bewuftsein, daf3 es sich nur um subjekti-
ve Imaginationen handelt.

Aufgrund dieses Verfahrens spaltet sich unser Eindruck von der Ge-
schichte und fiihrt uns direkt zur Analyse der Struktur. Wir sehen, daf§
das Sujet, das die Ereignisse nicht chronologisch aufeinander folgen
1aRt, einmal vor und dann wieder zuriick springt, und die unerwarteten
Verbindungen weit auseinander liegender Ereignisse dazu dienen, den
~Bodensatz des Lebens” transparent zu machen, mit der Form den Inhalt
zu zerstoren und diese Form von der harten Wirklichkeit zu losen. ,Die
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aus dem Leben gegriffene Geschichte von einer leichtsinnigen Gymna-
siastin ist hier in den leichten Atem der Buninschen Erzdhlung verwan-
delt”. (Ebd.: 181) Die Pointe der gesamten Novelle, die Katastrophe, in
der sich nach Vygotskij der wahrhafte Sinn verbirgt — das ist das letzte
Gesprach iiber die weibliche Schonheit und den leichten Atem von Ol’ja
MescCerskaja, an den wir dank des humoristischen Stils zu glauben ge-
zwungen sind.

Die SchluB3phrase, die Phrase der Katastrophe, 16st den instabilen Ab-
schluf — die Dominante, die nach Christiansen und Ejchenbaum den
gesamten Aufbau des kiinstlerischen Werkes bestimmt —, und beide Ebe-
nen der Erzdhlung werden zueinander gefiihrt. In den Zeilen der Kata-
strophe lauft auf einmal die ganze Erzahlung vom leichten Atem bis zum
kalten Friihlingswind auf dem Grab vor uns ab. Bunin vermischt hier
nicht die Imagination mit der Realitét, alles bleibt an seinem Ort. Aber
wir erhalten die Moglichkeit, uns in zwei Kontexten gleichzeitig aufzu-
halten, physisch empfinden wir die unerklarliche Leichtigkeit des Atems
in den inhaltlich schwersten Episoden.

Vygotskij hat diesbeziiglich eine ganze Reihe von Experimenten
durchgefiihrt, um die Atemtatigkeit der Leser bei der Lektiire der gesam-
ten Novelle zu messen. Die sogenannte pneumographische Aufzeichnung,
die Vygotskij bei Lesern der Novelle durchfiihrt, zeigt, dal gerade in
jenen Schliisselmomenten, in denen Fabel und Sujet zusammenstoRen
(Ermordung, Tod), Atemschwankungen eintreten und stdndig so geat-
met wird, als ob nicht das Schreckliche wahrgenommen werde, son-
dern ein erleichterndes Atmen beim Lesen. Vygotskij schlul3folgert, dafl
das Atemsystem jedes Werkes eine emotionale Basis fiir die dsthetische
Wahrnehmung schafft:

Wenn uns der Autor den Atem sparsam, in kleinen Portionen verausga-
ben und stocken 14Rt, dann erzeugt er leicht einen allgemeinen emotiona-
len Untergrund fiir unsere Reaktion, den Untergrund einer sehnsiichtig
verhaltenen Stimmung. Wenn der Dichter uns hingegen die ganze in den
Lungen befindliche Luft schlagartig ausstoRen und den Vorrat energisch
wieder auffiillen 148t, dann erzeugt er einen ganz anderen emotionalen
Untergrund fiir unsere asthetische Reaktion. (Ebd.: 188)

Das Atmen fiihrt zu einem affektiven Widerspruch, zum Zusammenstof3
zweier Gefiihle, der das psychologische Gesetz der Novelle als einen
dialektischen Widerspruch von Form und Inhalt organisiert. Die Form
kampft hier mit dem Inhalt, sie ergdnzt oder illustriert ihn nicht. Im
umgekehrten Fall hdtte Bunin nach Vygotskij fiir den ,Ausdruck” des
leichten Atems einen absolut lyrischen und friedlichen Inhalt und eben-
solche Figuren wahlen missen.

Von den konkreten Analysen geht Vygotskij zu SchiuRfolgerungen
iiber, die seine objektiv psychologische Asthetik begriinden. Selbstver-
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standlich ist die Komposition des Sujets nicht das einzige Verfahren bei
der Verarbeitung von Eindriicken, das auf uns tiber das Ereignis wirkt.
Vygotskij zieht auch andere sekundire, anschlieRende Prozesse in Be-
tracht. Thnen zugrunde liegt jedoch immer das Gesetz der asthetischen
Reaktion. ,Sie beinhaltet einen Affekt, der sich in zwei entgegengesetzte
Richtungen entwickelt und der auf dem Gipfelpunkt gleichsam in einem
Kurzschluf vernichtet wird.” (Ebd.: 250) Fiir die Offenlegung des Inhalts
dieses Gesetzes schldagt Vygotskij vor, sich weniger auf die Momente der
asthetischen Wahrnehmung und des Ausdrucks zu konzentrieren als
vielmehr auf die Mechanismen des Zusammenwirkens von Gefiihl und
Phantasie. Denn weder die sensualistische noch die intellektualistische
Asthetik seien in der Lage, die Natur des dsthetischen Vergniigens oder
die Verbindung der asthetischen Gefiihle und der Phantasie zu erklaren.

Das Problem liegt wohl darin, daf3 auf der einen Seite sogar Sigmund
Freud von der Unmoglichkeit unbewufRter Affekte schrieb und auf der
anderen Seite die Reflexe auf dsthetische Gefiihle keine Verfahren zur
Erinnerung und zur Reproduktion derjenigen Zustdnde zur Verfiigung
stellen, die in uns nur unbestimmbare Bilder und Gefiihle hinterlassen.
Vygotskij schldgt deshalb mit OrSanskij vor, das Gefiihl als eine Ner-
ventdtigkeit zu betrachten und es von der ,Bewegungsinnervation, in
Form von Bewegungsvorstellung oder Willen, was die hohere psychi-
sche Tatigkeit bildet” und ebenso von der Unterdriickung, Okonomie
und Sublimation psychischer Krafte als Voraussetzungen fiir die logische
Denktatigkeit zu unterscheiden. Das Gefiihl zahle zur dritten Kategorie
der Nerventatigkeit: ,das Gefiihl entspricht der Entladung, der Wille
der Betriebsenergie, und der intellektuelle Teil der Energie, besonders
die Abstraktion, ist mit der Unterdriickung oder Einsparung von nervli-
cher und psychischer Kraft verbunden”. (OrSanskij: 1898, 536-537; vgl.
Vygotskij: 1976, 231)5

Eine Anndhrung an die Losung des Problems sieht Vygotskij auch in
den Schriften von Alexius Meinong, Eduard Zeller und Heinrich Mai-

5 Fiir die Mehrheit der modernen Psychologen wie auch fiir Vygotskij ist das Gefiihl mit der
Verausgabung von Nervenenergie verbunden. Diese Auffassung richtet sich gegen die Idee
von der Okonomie der seelischen Krifte und die intellektualistische Asthetik, wie sie Herbert
Spencer oder Richard Avenarius vertreten haben. Wie schon erwahnt, kritisiert Vygotskij
die asthetischen Theorien von Broder Christiansen, Theodor Lipps und Friedrich Theodor
Vischer, weil er in ihnen keine Antwort auf die Frage nach dem Zusammenhang des Gefiihls
mit den Objekten der Wahrnehmung sieht. Seiner Meinung nach kann die Einfiihlungsés-
thetik keine Antworten auf die Fragen nach der Natur der sich von den Mitaffekten unter-
scheidenden Eigenaffekte geben, die das Subjekt nicht gemeinsam mit anderen, sondern aus
AnlaR der Gefiihle von Personen in einem Kunstwerk, insbesondere in der Tragddie, emp-
findet. Miiller-Freienfels hatte diese Formen der Affekte anhand der Rezeption von Dramen
unterschieden. Ausgehend vom Mitaffekt konnte er so beispielsweise erkldren, wie man mit
Othello Schmerzen leidet oder den Schrecken Macbeth’ miterlebt; wenn man dagegen fiir
Desdemona zittert, ehe sich iiberhaupt nur ahnen 148t, daf ein Unheil droht, dann ist das ein
Eigenaffekt, den Miiller-Freienfels nicht erkldren kann.
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er beschrieben. Dort wird die dsthetische Wahrnehmung mit der pa-
thologischen Wahrnehmung beimVerfolgungswahn gleichgesetzt, wenn
die ungegenstandliche Angst die Vorstellungskraft weckt und phantasti-
sche Bilder hervorbringt (diese Idee stammt von Théodule Ribot). Nach
Meinong bildet der Mensch im Falle einer normalen gegenstandlichen
Wahrnehmung, unabhéngig davon, wie das Zusammenwirken seiner
emotionalen und intellektuellen Seite ausgelegt wird, logische Urteile.
Im Falle von Kinderspielen und &sthetischen Illusionen dagegen geht er
von der gegenstandslosen Emotion zu einer beliebigen phantasmagori-
schen Annahme iiber, d.h. zu Gestalt (Bild) und Idee der Phantasie, so,
als ignoriere er die Verbindung von Gegenstand, Wahrnehmung und Be-
griff. (Vygotskij nennt als Beispiel die Verwechslung eines an der Wand
hiangenden Mantels mit einem Menschen: es handele sich um ein fal-
sches Erlebnis, aber um eine vollig reale Emotion der Angst.)

Das daraus folgende Gesetz der Realitdt eines Gefiihls stellt Vygots-
kij unterschwellig dem phdnomenologischen Gesetz der intentionalen
Realitdt des Bewul3tseins entgegen, in Analogie zu jenen Vorgidngen, die
Spet als Akte der Phantasie betrachtet. Bei Vygotskij ist die Phantasie
sogar ganz im Gegensatz dazu keine bedingte, selbststandige, quasiintel-
lektuelle Tatigkeit, die nicht unmittelbar mit dem Gefiihl verbunden ist,
sondern ,der zentrale Ausdruck der emotionalen Reaktion” (Vygotskij:
1976, 243). Ausgerechnet die Vermischung und Widerspriichlichkeit der
asthetischen Emotionen, die aus der Widerspriichlichkeit der Struktur
des asthetischen Gegenstandes hervorgehen, sind nach Vygotskij dessen
wesentliche Merkmale. Ein Gegenstand zieht an und beinhaltet zugleich
in sich ein unangenehmes Gefiihl. Das rezipierende Subjekt nimmt
gleichzeitig gegenpolige affektive Impulse vom Inhalt und der Form
des Werkes oder der Helden wahr und muf} ihre d&uf3ere Erscheinung
aufgrund der unterschiedlichen Reaktionen seiner Psyche aufrechter-
halten, solange das Wachstum der entgegengesetzten Gefiihle zu ihrem
Kurzschlu und zu ihrer Vernichtung fiihrt. Als Ergebnis entlddt sich
ihre Energie in einer emotionalen Reaktion, der Katharsis, womit Vy-
gotskij sein Verstandnis der Natur eines dsthetischen Genusses definiert.
Die Schliisselrolle in der Auslosung der Katharsis spielt die Subjektivi-
tat des Kiinstlers, denn ausgerechnet er iiberwindet vollig bewuf3t mit
der Form den Inhalt. Vygotskij unterstreicht die wichtige soziale und
biologische Bedeutung der Kunst. Die psychophysiologische Katharsis,
die ein Kunstwerk hervorruft, dient seiner Meinung nach der Organi-
sation des gesellschaftlichen Gefiihls und der Transformation gefahr-
licher asozialer Affekte, die im {ibrigen gesellschaftlichen Leben keine
Losung finden. Deshalb verbindet Vygotskij die soziale Bedeutung der
Kunst mit der Pddagogik, sie dient dem Ziel, den Menschen, der standig
seine Uberschiissigen Emotionen spiirt, mit der sozialen Umwelt in ein
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Gleichgewicht zu bringen. Die Rolle der Subjektivitdt des Autors in die-
sem Prozef3 erklart sich damit, dafy Vygotskij sowohl das Subjekt als auch
dessen Handeln als soziale Phanomene versteht und deshalb psychologi-
sche Theorien ablehnt, die von der Analyse des &sthetischen Gefiihls als
einem Zeugnis von Autor oder Leser ausgehen. Letztere konnen nach
Vygotskij lediglich von ihrem UnbewuRten berichten, das im weitesten
Sinn des Wortes das Verhaltnis zum Anderen darstellt, d. h. ein soziales
Verhailtnis, das sozialpsychologisch analysiert werden soll.

Fragt man in einem Zwischenresiimee nach Differenzen und Uber-
einstimmungen zwischen den dsthetischen Theorien Gustav Spets und
Lev Vygotskijs, so ist festzuhalten, daf$ sich die vorgestellten Ansatze vor
allem im jeweiligen Verstindnis von Sinn und Bedeutung des kiinst-
lerischen Werkes sowie in der Rolle des Genusses bei der dsthetischen
Wahrnehmung unterscheiden. Bei Spet ist der Genul mit dem Begrei-
fen der Idee des Kunstwerkes verbunden, die in der Gestalt (Bild) sus-
pendiert und symbolisiert ist. Vygotskij hingegen, der das Verstandnis
der Gestalt (Bild) als anschaulich kritisiert, verbindet den asthetischen
GenuR mit einem gestaltlosen Eindruck (resp. auch mit einem von der
Idee befreiten Eindruck) des Gegenstands.®

GenulB ist bei Vygotskij kein Genuf3 einer Gestalt im Sinne einer ge-
stalthaften Idee (Form-Idee), das GenieRen ist eher Form-Affekt bei
einer nicht zur Erscheinung gelangenden Idee und einer undeutlichen
Gestalt. Somit leugnet er das Vorhandensein einer Idee oder eines Sinns
im kiinstlerischen Werk nicht, sondern geht vielmehr davon aus, daf
beide nicht gedacht, sondern nur affektiv erlebt werden. Sinn und Idee
existieren demnach nicht statisch-ideal an irgendeiner klugen Stelle’
wie bei Platon, sondern erleben ihr Werden in der Gestalt als einem aus-
gedriickten Affekt. Die Idee ist bei Vygotskij selbst emotional besetzt und
stellt den verborgenen Kern des Gefiihlslebens dar.

Auch Spet behandelt die Emotionalitit der Idee, sieht in ihr aber
lediglich eine zum ErkenntnisprozeR hinzukommende Komponente,
deren Wert nicht in diesem selbst liegt. Thn beunruhigt die Moglich-
keit, den intellektuellen Genuf nicht nur als Inspirationsquelle, son-
dern auch als selbstdndige Erkenntnisquelle zu denken. Letztlich ist er
gezwungen, den asthetischen Genuf} als einen Effekt zu verstehen, der
lediglich ein die dsthetische Wahrnehmung begleitendes Gefiihl ist, das
mit dem emotionalen Verhaltnis des Autors zur Idee verbunden ist. Die
Schwierigkeit eines solchen Ansatzes liegt darin, da die Unterschei-
dung der aufrichtigen und nicht aufrichtigen Beziehung des Autors zum

6 Der Begriff stammt aus der Philosophie der Kunst von Christiansen, wo der Gegenstand nicht
auf der Ebene seiner Idee und nicht seinem Abbild nach gegeben, sondern nur emotional af-
fektiv erfahrbar ist.
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Mitgeteilten ihren Sinn verlieren mulf3, wenn man davon ausgeht, daf3
das Gefiihl des Autors keine Beziehungen zum Sinn des Werkes hat.

Uberhaupt ist die Frage nach der symbolischen und expressiven Sup-
position nur dann sinnvoll, wenn man annimmt, daf3 der Kiinstler in
seinem Werk irgendeine Emotion ausdriicken und iibertragen will und
keine Idee. Die Gleichgiiltigkeit der Beziehung des Autors zu seinem
Werk ist nur fiir die — miltrauische — Psychoanalyse mdglich, die nicht
den Worten vertraut, sondern den Gefiihlen, die sich in ihnen mitteilen.
Genau dieses Moment konnte Vygotskij an der Psychoanalyse nicht ak-
zeptieren, er warf ihr vor, den Horizont der Affektinterpretation auf die
in der Kindheit erfahrenen sexuellen Traumata zu reduzieren.

Bei allen Unterschieden lehnten Vygotskij wie Spet den unbewufRten
Charakter des Schaffens auf der Ebene der gegenstandlichen kiinstleri-
schen Form ab. Deshalb verloren sie im Laufe ihrer Forschungen jenen
Punkt aus den Augen, von dem sie ausgegangen waren: Beide wollten
den &dsthetischen Gegenstand selbst als dargestellten oder artikulierten
Affekt betrachten, der von der Form des kiinstlerischen Werkes hervor-
gerufen wird. In diesem Sinne unterscheidet sich Spets Verstindnis vom
Symbol als bewuRter Supposition nicht von der Idee der bewul3ten Ge-
geniiberstellung der Form und des Inhalts durch den Autor bei Vygots-
kij. Das Streben nach dem gegenstdndlichen Charakter der dsthetischen
Wahrnehmung muf3te beide zur Idee des ungegenstdandlichen Genusses
durch die kiinstlerische Gestalt oder Idee fiihren, wobei sie die affekti-
ven Ubertragungen der affektiven Erlebnisse (Gefiihle) vom Autor auf
den Leser-Betrachter aulBer Acht lieRen.

Diesbeziiglich nimmt Vasilij Kandinskij, mit Spet einer der Griinder
der GAChN, eine originelle Position ein. Er versteht den Inhalt eines
kiinstlerischen Werkes als Abstraktion, in der ein bestimmtes Gefiihl des
Autors ausgedriickt ist. Deshalb sieht er die Aufgabe psychophysischer
Experimente in der GAChN darin, GesetzmaéRigkeiten der emotionalen
Reaktionen auf unterschiedliche farbliche, geometrische, lautliche und
plastische Kompositionen und kiinstlerische Formen und Qualitdten zu
entdecken. Dieser Zugang stimmt mit der nicht ausgefiihrten dstheti-
schen Doktrin des experimentell-physiologischen Laboratoriums (Sofija
Beljajeva-Ekzempljarskaja, Sergej Kravkov, Sergej Skrjabin u.a.) iiber-
ein.

Sowohl Spet als auch Vygotskij schitzten die experimentelle Tatigkeit
des Labors auf dem Gebiet der Psychophysiologie der dsthetischen Wahr-
nehmung, wenn auch aus unterschiedlichen Griinden, generell positiv
ein. Und das, obwohl sie beide der Auffassung waren, dal3 sich die Na-
tur komplizierter Kunstwerke mit Hilfe von Experimenten, die sich auf
elementarste Wahrnehmungsphdnomene beziehen, nicht erklaren lasse.
Der Rationalismus der phdnomenologischen Schule Spets war in dieser
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Hinsicht allerdings nicht dogmatisch und erkannte ,die ewige Wahrheit
des Empirismus’ an. Festgehalten werden mul3 zudem, daf3 sich einige
der im folgenden genannten Psychologen der Akademie nicht auf die
einfache Beobachtung psychischer Reaktionen beschriankten und zu
Verallgemeinerungen vorstie3en, die alles andere als banal waren.

3. Psycho-physiologische Experimente an der GAChN

Im folgenden soll nun ein Uberblick iiber die Forschungsprogramme
einzelner Kommissionen der Physiko-psychologischen Abteilung und
des Psycho-physiologischen Labors der GAChN gegeben werden.”

a) Die Kommission fiir das Studium des primitiven Schaffens fiihrte
vergleichende Studien zum Schaffen von Kindern und zur Kunst soge-
nannter primitiver Volker durch. Sie veranstaltete Ausstellungen der
von ihr gesammelten mehr als 20000 Kinderzeichnungen und verband
das mit Uberlegungen zu den Prinzipien der Illustration von Kinderbii-
chern.

Eine Reihe von Forschungen ist besonders hervorzuheben: die Be-
schaftigung mit Problemen des stereometrischen und volumetrischen
Aufbaus sowie mit dem Sujet als darstellender Form bei Vorschul- und
Schulkindern (L. Stejman, A. Seddeler, N. Sakulina); die Analyse des
dekorativ-ornamentalen und konstruktiven Schaffens bei Kindern (G.
Zurina und N. Pospelova); die Erforschung der Psychologie und der For-
men theatralischen Agierens bei Vorschulkindern (Aleksandra Zamjati-
na); die Anwendung der ,natiirlichen Experimente” nach der Methode
Lazurskijs auf die Kunst von Kindern (B. Kafengauz) und schlieflich
die Erforschung ,runder Negerskulpturen” (M. Rejchenstein) und rus-
sischer Volksspielzeuge (Elena Aleksandrova). Sdmtliche Forschungen
zielten auf eine vergleichende Analyse des Schaffens von Kindern und
Kiinstlern.

Die Erforschung des theatralischen Agierens von Kindern ergab
drei Entwicklungsphasen: 1. die Periode der primitiven Bedingtheit,
2. das Gebot des Realismus und Naturalismus, 3. die Bedingtheit als
bewuldte Form. Die Untersuchung der Kinderzeichnungen schien das
Bestehen eines allgemeinen Evolutionsschemas (nach der Theorie
Anatolij Bakusinskijs) zu bestdtigen, hier wurden nach der Methode
,good-enough’ rund fiinfzig wiederholt auftretende Merkmale der intel-
lektuellen Entwicklung beschrieben. In den Untersuchungen zum kon-
struktiven kiinstlerischen Schaffen lieBen sich einige Ahnlichkeiten mit

7 Vgl. Otéet GAChN za 1921-1925gg. (Bericht der GAChN fiir die Jahre 1921-1925), Moskau
1926; Bjulleteni GAChN (Bulletins der GAChN), Nr. 1-11, Moskau 1925-1928.
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dem Entwicklungsschema der Kinderzeichnungen feststellen, so 1. das
Stadium der Prozessualitdt, 2. die Suche nach gegenstandslosen rhyth-
mischen Formen, 3. das Auftauchen zufilliger Assoziationen, 4. das be-
wuldt-sujethafte Schaffen. So konnte die Hypothese aufgestellt werden,
daB neben der allgemeinen Entwicklung der Psyche eine selbstdndige
Evolution der Formen existiere.

b) Die Kommission fiir das Schaffen psychisch Kranker untersuch-
te die kiinstlerische Produktion bekannter wie unbekannter Personen
unter dem Gesichtspunkt bestimmter psychopathologischer Qualifizie-
rungen. Zum Beispiel erforschte die Gruppe des Psychologen Pavel Kar-
pov Manisch-Depressive, Epileptiker, Paranoiker und ,schwachsinnige’
Kiinstler und stellte Analogien zum Schaffen ,bedingt Normaler’ her.
Der manisch-depressive Typ neige zu einem ungestiimen Schaffen und
Erfinden wihrend der Periode der Exaltation und zur Zerstérung der
eigenen Werke in der Periode der Depression. Kennzeichnend fiir die-
sen Typ seien die Ausblendung von Alltagsproblemen und die Fahigkeit,
auf der Basis einer unzureichenden Merkmalsmenge verallgemeinernde
Aussagen zu treffen — was nach Karpov die Mechanismen dieses Den-
kens dem des Genies anndherte. Der epileptoide Typ sei vor einem An-
fall zu talentiertem Schaffen fahig und kehre danach ins ,gewohnliche
Leben’ zuriick. Der paranoidale Typ nehme die Kunstausiibung ebenfalls
in einem frithen Entwicklungsstadium der Krankheit auf, in dem seine
speziellen Fahigkeiten und Kenntnisse sich noch nicht verschlechterten
und er sogar in der Lage sei, seine Symptome zu verbergen. So wird das
Beispiel einer Patientin aufgefiihrt, die mit 43 Jahren an Paranoia er-
krankte und in der Klinik Karpovs interessante Zeichnungen anfertigte,
obwohl sie sich zuvor nicht mit Malerei beschaftigt hatte, sondern als
Buchhalterin titig gewesen war. In diesem Kontext untersuchte man
auch das Schaffen bekannter Kiinstler, so Leonardo da Vincis, Nikolaj
Gogols, van Goghs, Michail Vrubels, Fedor Dostoevskijs, Marcel Prousts,
der russischen Futuristen und anderer. Die Kommission beschaftigte sich
zudem mit dem pathologischen Schaffen von Gefangenen und veran-
staltete Ausstellungen von Werken psychisch Kranker.

¢) Die Kommission fiir die Erforschung des kiinstlerischen Schaffens
beschaftigte sich 1. mit Problemen des psychologischen Experiments
und der Anwendung der phinomenologischen Methode auf die Asthe-
tik (Ivan Cetverikov); 2. mit der Untersuchung von Traumphinome-
nen als Methode der Erforschung des BewufRtseins und des Unterbe-
wuldtseins (Pavel Karpov); 3. mit Hypnose-Experimenten (Hier wurde
vier Erwachsenen ein unterschiedliches Kindesalter suggeriert und sie
zum Zeichnen aufgefordert. Da die wahrend der Hypnose entstandenen
Zeichnungen samtlich Ziige des kindlichen Schaffens trugen, lief sich
so die Ausgangsthese der GAChN-Mitarbeiter Pavel Kapterev und Ana-
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tolij BakusSinskij bestatigen); 4. mit dem psychischem Erleben und der
psychologischen Analyse des Systems von Konstantin Stanislavskij (vgl.
Gurevic: 1927); 5. mit dem Problem des automatischen Schreibens und
des psychischen Automatismus am Beispiel des Schaffens von Vladimir
Solov’ev (Georgij Culkov) und Marcel Proust (Boris Grif¢ov); 6. mit der
Anwendung der Freudschen Psychoanalyse auf die Erforschung des
kiinstlerischen Schaffens (Vasilij Zubov, Ivan Ermakov); 7. mit Proble-
men des Mythos, der nicht als poetisches Schaffen, sondern als onto-
logische Struktur betrachtet wurde (Aleksej Losev); 8. mit allgemeinen
Fragen der Psychologie des Schaffens (Sergej Skrjabin, Georgij Celpanov,
Ivan D’jakov, Pavel Popov; letzterer schrieb dartiber einen Uberblicksar-
tikel fiir das Worterbuch kiinstlerischer Begriffe der GAChN).

d) Von den Arbeiten der Kommission fiir raumliche Wahrnehmung,
die mit dem Psycho-physiologischen Labor zusammenarbeitete, waren
die interessantesten die experimentellen Forschungen Sergej Skrjabins
iiber den Abstraktionsprozeld im Zusammenhang mit der Formwahr-
nehmung und die Experimente Natalija Fersters iiber Wechselbeziehun-
gen von visuellen und motorischen Momenten bei der Wahrnehmung
raumlicher Formen. Ich werde unten noch ausfiihrlicher darauf einge-
hen.

e) Die Kommission fiir die Erforschung des Rhythmus und die As-
soziation der Rhythmiker beschiftigten sich sowohl mit theoretischen
Fragen als auch mit padagogischen Anwendungsmoglichkeiten. Sie setz-
ten sich zundchst mit der Analyse der Rhythmuslehre von Rudolf Bode
und Emile Jaques-Dalcroze (vgl. Aleksandrova: 1930) sowie mit der
Bewertung der experimentellen Rhythmusforschungen von Ettlinger
(0. Kazanli) auseinander. Die eigenen experimentellen Arbeiten, die
Kommission und Assoziation durchfiihrten, um den Einfluf3 des Rhyth-
mus auf die menschliche Psychophysiologie zu erforschen, erlaubten es,
eine Beziehung des Rhythmuserlebens zu Intellekt und Willen (als regu-
lierenden Faktoren) einerseits und zu den Emotionen (dem Gefiihl des
inneren Gleichgewichts) andererseits festzustellen. Unter der Leitung
von Cetverikov wurden eine Reihe von Experimenten zur Erforschung
des Willens und der Aufmerksamkeit bei Erwachsenen und Kindern
durchgefiihrt sowie eine Methode zum Erstellen einer Kurve erarbeitet,
mittels derer sich individuelle und kollektive Aufmerksamkeit darstellen
lieRen.

Die Rhythmiker der GAChN erarbeiteten spezielle rhythmische
Ubungen und veranstalteten in den Schulen rhythmische Spiele. Die
Rhythmik wurde sogar als spezielles Fach in der Kunstfachschule fiir
Kinder eingefiihrt. Dabei spielte der Riickbezug auf die europaische For-
schungstradition eine zentrale Rolle: 1929 beschéftigten sich die Rhyth-
miker der GAChN mit den Lehren Platons, Schellings, Hegels, Biichers,
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Wundts, Lipps’ sowie mit Laban und der zeitgendssischen deutschen
Asthetik und Pddagogik. Der Rhythmus wurde im Zusammenhang mit
unterschiedlichen Kunstgattungen erforscht. So erdrterte man gemein-
sam mit der Gruppe fiir Psychotechnik der Vokalkunst Elena Certelevas
Untersuchung ,Befreiung des Séngerkorpers von Spannungen durch
Schlagen des Rhythmus” oder organisierte gemeinsam mit der musika-
lischen Sektion einen Vortrag von Georgij Konjus tiber ,Das Metrum im
musikalischen Schaffen”, der auf der Analyse der Werke Bachs, Beetho-
vens, Mozarts u.a. basierte.

f) Die Kommission fiir die Erforschung der Suggestionswirkung des
Worts schlieBlich beschaftigte sich mit Analysen historischer und zeitge-
nossischer rhetorischer Auftritte von Politikern, darunter Cicero, Brutus,
Anatolij Lunacarskij, Nikolaj Bucharin, Aleksej Rykov u.a.

Das Psycho-physiologische Laboratorium selbst formulierte sein all-
gemeines Forschungsprogramm als ,das Studium psychophysischer Pro-
zesse, die zum Akt der dsthetischen Wahrnehmung, zum &sthetischen
Urteil, zur asthetischen Wertung und auch zur Tatigkeit des kiinstle-
rischen Schaffens gehdren”. Man beschaftigte sich zunédchst mit der
Klarung jener elementaren ,psychophysischen Bedingungen der dsthe-
tischen Wahrnehmung”, die mit der Funktion der einzelnen Perzepti-
onsorgane zusammenhdngen, und ging dann — wie es dhnlich auch in
der deutschen Psychophysiologie des 19. Jahrhunderts zu beobachten
war® — zu komplexeren, ,hoheren” Momenten des gesamten Wahrneh-
mungsprozesses liber, wobei der Schwerpunkt auf der Losung positiv-
asthetischer Probleme lag.

Das Programm des Laboratoriums sah folgende Richtungen vor, zu
denen jeweils entsprechende Forschungen durchgefiihrt wurden: 1. ob-
jektive Bedingungen des Urteilens in der dsthetischen Wertung und ihre
Genese im Bereich der visuellen (Farb-) und Lauteindriicke; 2. subjek-
tive Momente und Unterschiede der dsthetischen Wahrnehmung und
Elemente des kiinstlerischen Schaffens; 3. physiologische Symptomatik
der asthetischen Vorstellung; 4. Wahrnehmung der Form eines kiinst-
lerischen Werks; 5. Kunstschaffen und Wahrnehmung von Kranken
und ,Primitiven”, ethnopsychologische Erforschung des kiinstlerischen
Schaffens.

Diesen Richtungen entsprechend wurden folgende Forschungen
durchgefiihrt:

1. Wahrnehmung musikalischer Symmetrie (Emilij Rozenov);

2. Farbgehor (Leonid Sabaneev);

3. Synopsien in der visuellen Vorstellung (Pavel Popov);

8 Vgl. den Beitrag von Paul Ziche in diesem Band.
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4. Sensorischer Inhalt von Vorstellungen in Prozessen der Wahrneh-
mung, der Reproduktion und der Phantasie (Vladimir Ekzempljarskij);

5. Emotionale Wirkung isolierter Farben auf der Grundlage individu-
eller Unterschiede von Versuchspersonen (Sergej Tolstoj). Hier ergaben
sich vier Grundtypen: komplexe Reaktion, Reaktion der reproduzieren-
den oder konstruierenden Phantasie, rein assoziative Reaktion, Wirkung
des direkten Faktors der Farbigkeit;

6. Einflu3 von Farbeindriicken auf den Atem (Natalija Govseeva);

7. Asthetische Wirkung geometrischer Figuren (Aleksandra Zalesska-
ja);

8. Methoden der rhythmischen Analyse der sichtbaren Seite der
schauspielerischen Darstellung (Boris Teplov);

9. Psychologische Grundlagen der pointillistischen Malerei (Boris Te-
plov);

10. Registrieren der szenischen Handlung (Sofija Beljajeva-Ekzem-
pljarskaja);

11. Konkrete Wirkung von Farb-Transformationen (V. Paul’sen-
Bazmakova, Sergej Kravkov);

12. Emotionale Wirkung von Linien (Ol'ga Sernikova);

13. Rhythmische Gestaltetheit von Intervallen (Tatjana Krapovceva);

14. Psychophysische Wirkung lyrischer Gedichte (Valentina Lanina).

Die drei letztgenannten Untersuchungen wandten zur Erforschung
der dsthetischen Wahrnehmung objektivierende Methoden an, mittels
derer die physiologische Symptomatik psychischer Erlebnisse erfaf3t
werden sollte — so wurden mit Hilfe des Kinematographen sowie spe-
zieller Gerdte zur Aufzeichnung des Atmens pneumographische Kurven
erzeugt.

Eine Experimentalanordnung der Kommission fiir raumliche Wahr-
nehmung sei ausfihrlicher vorgestellt: Natalija Fersters bereits erwahn-
te Untersuchungsreihe zu den Wechselbeziehungen von visuellen und
motorischen Momenten bei der Wahrnehmung raumlicher Formen. Die
Experimente Fersters fiihrten die Psychologin zu Beobachtungen und
SchluBfolgerungen, die die bestehenden Auffassungen des Problems
entscheidend verdndern sollten. Urspriinglich wollte Ferster die These
Adolf Hildebrands von der Prioritdt der motorischen Vorstellungen ge-
geniiber den visuellen beim Schaffen plastischer Formen bei Bildhauern
und Malern tuberpriifen. In Das Problem der Form in der bildenden Kunst
hatte Hildebrand insbesondere behauptet: ,Die plastische Vorstellung
setzt sich aus den Bewegungsvorstellungen zusammen.” (Hildebrand:
1913, XII ff.) Damit war gemeint, dal’ motorische Vorstellungen ent-
weder aus der einer bestimmten Form entsprechenden Bewegung der
Hand oder aus ebensolchen Bewegungen des Auges entstehen kénnen
und dann mit Hilfe der Hand im Material reproduziert werden. Die vi-
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suellen Eindriicke uberpriften hiernach nur die in der dargestellten
Form realisierten motorischen Vorstellungen. Die russische Forscherin
beriicksichtigte daneben unterschiedliche Ansatze zur Losung des Pro-
blems, so die von Kurt Goldstein, Arthur Gelb, David Katz, Hermann von
Helmholtz und anderen amerikanischen und deutschen Psychologen.

Allerdings fand Ferster, da® in den entsprechenden Forschungen kei-
ne objektivierenden Methoden angeboten wurden, mit denen sich die
angebotenen Schliisse beweisen lieBen. Auf der Suche nach einer sol-
chen entwickelte sie folgende Idee:

Man kann diese Frage auf experimentellem Wege mit Hilfe einer Metho-
de 16sen, welche die mit den Jahren festgesetzte optisch-motorische Ko-
ordination auflost und sie durch eine neue, gegensatzliche ersetzt. Beim
Eintreten dieser neuen Koordination klart sich auf, welches Element die
grofRere Bedeutung hat. (Ferster: 1929, 42)

Das Experiment bestand darin, da neun Versuchspersonen gebeten
wurden, mit dem Bleistift 50-100 Mal die Konturen der hier abgebil-
deten Zeichnung nachzufahren, die sie nur im Spiegel sahen. Von oben
waren Zeichnung und Hand durch einen horizontalen Schirm verdeckt,
so daf die Versuchsperson nur die Spiegelung ihrer Zeichnung und ihrer
Hand oberhalb des Schirmes sehen konnte.

Der Strich stellt den Spiegel dar; unten ist die Zeichnung in ihrer natiirli-
chen Gestalt gegeben, oben sieht man ihre Reflexion im Spiegel.

Wenn man eine Zeichnung nach ihrem Abbild im Spiegel nachfahren
soll, dann wird das Auge im Spiegel die eine Richtung der Linien sehen,
und die Hand wird zugleich eine Bewegung in umgekehrter Richtung
machen. Die Versuchsperson sieht die Bewegung ihrer Hand nur im
Spiegel, so daf sie von der Richtung ihrer Bewegung zwei verschieden-
artige Eindriicke bekommen kann — den kinésthetischen einerseits, den
visuellen andererseits —, beide informieren sie zeitgleich, sind einander
aber genau entgegengesetzt.

Die Aufzeichnung und die mathematische Verallgemeinerung geo-
metrischer Kurven, die eine Gesetzmafligkeit in der Verdnderung der
Geschwindigkeit beim Ausfiihren der Zeichnung je nach der Zahl der
Experimente wiedergaben (starke Beschleunigung zu Beginn der Ex-
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perimente und Annaherung an den Grenzwert am Ende), erlaubten
Ferster, auf die Festigung der neuen visuell-motorischen Koordination
und die GesetzmadRigkeiten ihres Verlaufs zu schlief3en. Als das Experi-
ment nach anderthalb Jahren mit veranderten Zeichnungen wiederholt
wurde, konnte man sich davon iiberzeugen, dal} die neue Koordination
erhalten geblieben war. Geblieben war jedoch, wie sich beim gewdéhn-
lichen Zeichnen ohne Spiegel herausstellte, auch die alte Koordination.
Der Beweis dafiir, da3 eben die visuelle Vorstellung die Prioritat bei der
Herausbildung der neuen Koordination besitzt, bestand nicht nur darin,
daf® die alte Koordination erhalten wurde, sondern auch in der Unfa-
higkeit, die reale Zeichnung ohne Spiegel, gleichsam nur auf die Bewe-
gungserinnerung gestiitzt, aus dem Gedachtnis zu reproduzieren. Alle
Versuchspersonen reproduzierten aus dem Gedachtnis das spiegelver-
kehrte, auf dem Kopf stehende Abbild der Zeichnung, d.h. sie zeichne-
ten so, wie sie es frither gesehen und nicht wie sie real die Hand bewegt
hatten. Das geschah selbst in Versuchen mit geschlossenen Augen. Dar-
aus zog Ferster den Schluf:

Die nicht von entsprechenden Gesichtswahrnehmungen begleiteten Arm-
bewegungen nehmen keine Form an und werden vom Gedéchtnis nicht
festgehalten. Rein motorische Vorstellungen der Bewegungsrichtungen
sind im Bewuf3tsein nicht vorzufinden. (Ferster: 1929, 43)

Die abschlieBende SchluRfolgerung der Arbeit, dall ,die motorischen
Vorstellungen, die notwendig optische Momente enthalten, das geistige
Material des Bildhauers ausmachen” (ebd.) zeigt allerdings die Dirftig-
keit der theoretischen Verallgemeinerung und ihrer Bedeutung fiir die
Asthetik. Andererseits wurden im Verlauf der Versuche auch Resultate
erzielt, die den Rahmen ihrer urspriinglichen Aufgabenstellung tber-
schritten und interessante Perspektiven eroffneten. Der von Ferster fest-
gehaltene Effekt der Lokalisierung der Empfindungen im sichtbaren Bild
des Korperteils beispielsweise greift weit vor und ist in der Lage, Jacques
Lacans Theorie von der Rolle der Spiegelbilder bei der Entstehung der
Subjektivitdt zu prazisieren.

Drei weitere Forschungskomplexe seien zumindest kurz vorgestellt.
Interessant sind Sergej Skrjabins Experimente zum Abstraktionsprozel3
im Zusammenhang mit der Wahrnehmung von Formen (vgl. Skrjabin:
1929). Das Ziel seiner Arbeit, die bei ihrer Diskussion in der GAChN
viel Kritik hervorrief, bestand darin, das Vorhandensein einer indivi-
dualisierenden Abstraktion in der Psyche darzulegen, die nicht auf eine
bestimmte intellektuelle Operation und auch nicht auf die allgemeine
sinnliche Wahrnehmung reduzierbar war. Auch wenn sich die Ver-
bindung zur asthetischen Wahrnehmung bei Skrjabin auf die dufleren
Formen der fiir das Experiment genutzten Objekte beschrankte, war
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er bestrebt, einen MaRstab fiir den Vergleich mit der Wahrnehmung
eigentlich kiinstlerischer Formen zu entwerfen. In diesem Sinne kann
man seine Arbeit als gegenldufige Bewegung zu den kiinstlerischen Ex-
perimenten und Theorien Kandinskijs in denselben Jahren sehen, die
sich auf die Analyse elementarer Formen beschrankten (vgl. Kandinskij:
1912/2001).

Als Abstraktion bezeichnete Skrjabin den Prozell der Auswahl eines
Objekts von bestimmter Farbe aus mehreren den Versuchspersonen in
einer Ausstellung angebotenen farbigen Objekten. Durch das Messen
der Reaktionszeit und die Analyse introspektiver Angaben suchte er
den Einfluf3 der Gestalt farbiger Objekte auf ihre Wahrnehmung durch
die Versuchspersonen aufzuklaren (ob z.B. die dsthetische Abstraktion
durch das Formiertsein des Ganzen behindert wird). Er bewies experi-
mentell die Abwesenheit eines Einflusses der Formwahrnehmung des
Ganzen auf die Abstraktion des Elementes sowie die Neutralitdt der bei-
den Prozesse. Besonderes Interesse wecken die von ihm festgehaltenen
Effekte des Selbstabstrahierens der Formen auf die Stufe einer beson-
deren Vermutung — der Tatsache, dafy das vorldaufige, verborgene und
undeutliche Wissen (die Ahnung) von dem Vorhandensein und Agieren
eines bestimmten Elements auf einer unausgesprochenen Wahrneh-
mung beruht.

Ebenso begriindete er empirisch, da3, obwohl ,die Abstraktion kein
ErkenntnisprozeR ist, sie trotzdem den Erkenntnisprozef3 bestimmt und
sinnlichen Charakter par excellence besitzt”(Skrjabin: 1929, 82-83).

Die publizierten Abhandlungen des Experimentallabors dokumentier-
ten 1926 des weiteren Versuche zur Klarung des Mechanismus spezifisch
asthetischer Reaktionen auf die Wahrnehmung musikalischer Werke
(Sofija Beljajeva-Ekzempljarskaja, Boleslav Javorskij) und zur Analyse
von objektiven psychischen Prozessen der Farbtransformation, die aus-
schlief3lich fiir die Kunst kennzeichnend seien (Sergej Kravkov). Diese
Untersuchungen wurden, wie schon gesagt, auch in bekannten deut-
schen Zeitschriften wie dem Archiv fiir die gesamte Psychologie und der Psy-
chologischen Forschung veroffentlicht. Beljajeva-Ekzempljarskaja und Ja-
vorskij gingen in ihrer Untersuchung der musikalischen Wahrnehmung
weiterhin davon aus, daf3 diese wesentlich von den inneren Gesetzen
der Musik abhéangig sei, d.h. von der Struktur der melodischen Organi-
sation und der Klassifikation von Melodien. Sie fithrten den Nachweis,
daBR ein Horer einfache melodische Strukturen nur deswegen wahr-
nimmt, weil er gelernt hat, ihren inneren Aufbau nachzuvollziehen, der
gemald bestimmter dsthetischer Prinzipien die Kombination der Tone or-
ganisiert. Die akustische Harmonie jeder Komposition besitzt spezifische
Besonderheiten, und einzelne Tone koénnen nicht vom Horer wahrge-
nommen werden, falls sie dieser Struktur nicht entsprechen; sie bleiben



Das Projekt einer Synthese von Philosophie, Psychologie und Kunst 377

dann dissonant oder unverstandlich. Eine Reihe von Experimenten zur
musikalischen Wahrnehmung stiitzte diese Folgerung. Sergej Kravkov
suchte in seinen Experimenten empirisch nachzuweisen, da der zen-
trale psycho-physische Apparat des Menschen die besondere Fahigkeit
besitzt, Farbtransformationen durchzufiihren, wenn Objekte unter farbi-
ger Beleuchtung préasentiert werden. Er liefd zu diesem Zweck die Farbe
eines Objekts in einem rot beleuchteten Raum mit der Farbe desselben
Objekts unter normaler Beleuchtung auf rotem Grund vergleichen. Die
Experimente zeigten, dafd unsere optische Wahrnehmung die Verdnde-
rung der Beleuchtungsfarbe auf die Farbe des wahrgenommenen Ob-
jektes bezieht. Kravkov stellte die Hypothese auf, daf unser visueller
Apparat eine komplementire Farbe erzeugt, die in der Lage ist, die Be-
leuchtungsfarbe zu neutralisieren: Beleuchtungsfarbe, komplementéare
Farbe und Farbe des wahrgenommenen Objekts vermischen sich und
werden gleich. Die Bedeutung dieser Entdeckung, genauer des Beweises
der entsprechenden Hypothesen von David Katz (vgl. Katz: 1911) und
der Widerlegung der Folgerungen von Eino Kaila (vgl. Kaila: 1923), liegt
in der Annahme einer aktiven psychischen Fahigkeit, die nicht mehr nur
auf die passiven Anpassungsfahigkeiten des wahrnehmenden Apparates
(Gesetzmaligkeiten der Bildung von Kontrasten zu einem Hintergrund,
der Farbenermiidung usw.) zuriickgefiihrt wird. Diese Fahigkeit konnte
man ,Farbendenken’ nennen: die psychischen Akte, die ihm entspre-
chen, sind durch objektive Methoden fixierbar und kénnen nicht darauf
reduziert werden, eine bestimmte Farbidee zu reproduzieren.

4. Resiimee und Ausblick

Eines der wichtigen Ziele der GAChN war der Versuch einer gemeinsa-
men Interpretation der Ergebnisse aus den psychophysischen Experi-
menten des Laboratoriums durch Vertreter verschiedener Abteilungen,
vor allem durch Philosophen und Psychologen. Leider ist diese Arbeit
nicht beendet worden. Geht man von den Publikationen aus, so ha-
ben weder die Philosophen um Spet noch die Vertreter der allgemeinen
Psychologie, die sich, wie Vygotskij, mit dsthetischen Problemen be-
schaftigten, ihre Positionen wesentlich verdndert oder unter dem Ein-
fluR entsprechender experimenteller Untersuchungen methodologische
Korrekturen in ihre asthetischen Konzepte eingefiigt. Ob allerdings die
Weiterfiihrung dieser Experimente und Uberlegungen den Vertretern
der russischen Avantgarde — und iiber sie der westlichen Forschung — das
erwiinschte Resultat gebracht héatte, vermag ich nicht zu beurteilen.

Es ware riskant, die genannten, zu einem Grofteil unabgeschlossenen
Experimente als erfolgreich zu bezeichnen. Aber man kann davon spre-
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chen, dal3 hier eine Reihe produktiver Forschungsstrategien erarbeitet
wurden, die verschiedene Bereiche des geistes- und des naturwissen-
schaftlichen Wissens auf innovative Weise verbanden, zum Entstehen
einer wissenschaftlichen Asthetik in RuBland beitrugen und vielver-
sprechende experimentelle psycho-physiologische Forschungen in Gang
setzten. In den zehn Jahren ihres Bestehens hat sich die GAChN zu
einer selbstandigen wissenschaftlichen Institution entwickelt, die euro-
péisches Niveau besal3 und von der Kommunistischen Partei weitgehend
unabhingig war — wohl deshalb wurde sie 1930 durch die Sowjetmacht
geschlossen.

Das Ende der Tatigkeit der GAChN fiel mit dem Beginn einer radika-
len Sduberung der sowjetischen Wissenschaft und einer strengen Zensur
in der Kunst zusammen. Daher konnen wir iiber die Frage, zu welchen
positiven und spiirbaren Ergebnissen dieser Versuch einer Synthese von
Natur- und Geisteswissenschaften auf der einen und Wissenschaft und
Kunst auf der anderen Seite hitte fiihren konnen, nur spekulieren. In der
Geschichte der Vermischungen von empirischem und &sthetischem Wis-
sen nimmt dieser Versuch jedoch einen bisher zu wenig berticksichtigten
Platz ein, und wo diese Geschichte heute neu betrachtet wird, gebiihrt
daher der GAChN und den dort titigen Forschern erneute Beachtung.
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