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Im Gesprach mit Bildern. Uber die Rolle von Anderen in
der Verflechtung mit Kunst bei Alva Noé

Von Iris Laner

Wenn ich mit Studierenden der Kunstpédagogik iiber mogliche Arten der Auseinandersetzung mit Bildern spreche, begegnen mir
immer wieder zwei kontrire Zuginge. Grob gesprochen lassen sich diese in einen der beiden Bereiche einordnen: Einerseits
kreisen manche Vorstellungen dessen, was eine Auseinandersetzung mit Bildern in Vermittlungskontexten sein kann und soll, um
ein Erschliefen der Bildbedeutung. Es geht hier in den allermeisten Fillen um den kunst- oder kulturwissenschaftlich objektivier-
baren Gehalt eines Bildes, der keine individuelle Meinung widerspiegelt, sondern das Ergebnis einer strukturierten Analyse ist.
Andererseits orientieren sich viele Zuginge an einem Sich-affizieren-lassen durch das Bild, das nicht objektivierbar ist, sondern
sich als ein subjektives Empfinden duflert. Gerade mit Bezug hierauf betonen Studierende immer wieder das Potential der Ausei-
nandersetzung mit Bildern fiir das Bildungsanliegen der Individualisierung, das mit einer gefiihlsoffenen Form der Annéherung in
Zusammenhang zu stehen scheint. An dieser sehr schematisch dargestellten Zwiespiltigkeit der Auseinandersetzung mit Bildern
lassen sich zwei in dsthetischen Debatten gar nicht so selten anzutreffende Auffassungen ablesen: Rational-analytische Verfahren
der Auseinandersetzung mit Bildern (z.B. Panofsky 2006) legen wenig Wert auf den individuellen Zugang zum Bild, sondern ori-
entieren sich an allgemein (mit)teilbaren Auslegungen von Bildern. Sie lassen sich entsprechend problemlos versprachlichen und
in gemeinschaftlichen Vermittlungssettings anwenden, weil die Blicke der Einzelnen auf dieselben (formalen und inhaltlichen)
Aspekte des Bildes gelegt werden. Emotional-intuitive Verfahren der Auseinandersetzung mit Bildern dagegen (z.B. Kampf--
Jansen 2012) fokussieren den individuellen Zugang zum Bild und betonen gerade die moglicherweise nicht mit anderen teilbaren
Ansichten und Affektionen, die in der Begegnung mit Bildern situational spezifisch auftreten konnen. Sie lassen sich durch ihren
teils nur schwer zu versprachlichenden Gehalt schlecht in gemeinschaftliche Vermittlungssettings integrieren, es sei denn, in der

Vermittlung wird auf ein Nebeneinander unterschiedlicher Wahrnehmungen zugesteuert.

Im Lichte dieser freilich stilisierten, doch aber fiir die Asthetik und die Kunstpidagogik theoretisch ebenso wie praktisch nicht
unwesentlichen Zwiespiltigkeit, die allerlei Implikationen fiir das Verhéltnis von Ich und Anderen in Prozessen des ésthetischen
Erfahrens enthélt, mochte ich mich in meinem Beitrag der Position von Alva Noé zuwenden. Mit seiner Betonung der Rolle des
Gesprichs (conversation) in der Verflechtung (entanglement) mit Kunst ndmlich markiert er einen Zwischenweg, indem er ration-
al-analytische mit emotional-intuitiven Verfahren verwebt und damit das Ich mit Anderen in einen Prozess des (Mit)Teilens brin-
gen konnte, ohne dass dieser einen verallgemeinerbaren Ausgang nehmen muss. Inwiefern und mit welchen Mitteln dieses Ge-
sprich gefiihrt wird und in welcher Weise es auf Andere angewiesen ist, soll dabei die Frage sein, die an Noés Thesen gerichtet
wird.

Um Noés Position in Bezug auf die Rolle von Anderen in der Verflechtung mit Kunst zu untersuchen, werde ich im Folgenden
zundchst (1) sein enaktivistisches Verstindnis von alltidglichen Formen des Wahrnehmens darlegen. Das phdnomenologische
Erbe, das Nog antritt, ist fiir mich als phanomenologisch sozialisierte Theoretikerin besonders spannend, weswegen ich seine The-
sen mit den Uberlegungen von Maurice Merleau-Ponty parallelisieren werde, um spezifische Schwerpunktsetzungen des Enaktivis-
mus herleiten und aufzeigen zu konnen. Auf Basis des erarbeiteten Verstindnisses einer normalisierten Form alltiglichen
Wahrnehmens, Denkens und Handelns, die sich in praktizierten Organisationen (organizations) duflert, werde ich in einem zweit-
en Teil (2) auf das reorganisierende Potential der Kunst eingehen und dabei genauer auf die Uberlegungen zu Bildern der Kunst
(artwork pictures) bzw. zur bildenden Kunst (pictorial art) achten. Bilder der Kunst konnen laut No€ die Grenzen der normal-
isierten Bildwahrnehmung herausfordern und dabei Transformationen anstofen. Das im ersten Abschnitt bereits begonnene und
von mir vermittelte Gesprich mit Merleau-Ponty wird mit Blick auf den entnormalisierenden Charakter dsthetischen Erfahrens
fortgesetzt. SchlieBlich wende ich mich in einem letzten Part (3) den moglichen Arten von Auseinandersetzung mit Bildern der
Kunst zu, wie sie von Nog in seinem conversation model beschrieben wird. In diesem Teil werde ich kritische Nachfragen an die
Rolle der Anderen in den Gespréichen mit Bildern der Kunst stellen und damit auch Riickbeziige zum Transformationscharakter
der Kunst machen. Die Uberlegungen in diesem Abschnitt orientieren sich einerseits an einer Untersuchung und Befragung der
Verflechtung von Ich und Anderen, wobei Andere sowohl als konkrete korperliche Andere, als mogliche imaginierte Andere als

auch als nicht-menschliche Andere gedacht werden. Andererseits zielen sie auf das Ausloten potentieller Ankniipfungspunkte der
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philosophischen Theorie Noés fiir kunstpadagogische Reflexions- und Praxisfelder ab.

1. Organisationen, Alltag, Normalitat

Ich verstehe Alva Noé im Folgenden als einen Vertreter des Enaktivismusm, der Motive aus der kontinentalen Phinomenologie
aufnimmt, dabei aber hauptsichlich im Rahmen des Diskurses der analytischen Philosophie operiert. No€ betont die Untrenn-
barkeit von Korper, Geist und Umwelt und stellt einen dynamischen menschlichen Organismus ins Zentrum der Diskussion, der
weder als vollig autonom handelnd noch als durch Dispositionen und Umgebung determiniert verstanden werden kann (vgl. dazu
auch Noé 2004). Die Frage nach dem Verhiltnis von Freiheit und Abhéngigkeit, d.h. von spezifisch menschlichen Gestaltungsriu-
men, ist in seiner Philosophie wesentlich. Anders als in rein kognitivistischen Debatten wird die Frage nach den Wahrnehmungs-,
Denk- und Handlungsmoglichkeiten nicht an den Menschen als Raum und Zeit enthobener Entitit gestellt; sie wird dagegen for-
muliert an den Menschen in seiner Umwelt lebend und mit dieser verflochten. Insofern ist fiir ihn die Bedeutung der Lebenswelt
zentral, wie sie im phanomenologischen Denken von Edmund Husserl (1993) als ein Kernkonzept bereits Anfang des 20. Jahrhun-
derts etabliert wurde. Wéhrend Husserl aber auf die Lebenswelt nicht zuletzt im Sinne einer sich historisch und kulturell verin-
dernden Situation verweist, legt Noé den Fokus auf die konkrete korperliche Orientierung in spezifischen Zeiten und Rdumen,
die sich in Form von alltiglichen Praktiken und Formen des Wahrnehmens, Denkens und Handelns, Gewohnheiten und Habitual-
itdten duBert. Das Prinzip der Organisation (organization) ist in diesem Zusammenhang ein wichtiger Bestandteil seiner Theorie:
Menschliche Aktivititen sind organisiert, was so viel bedeutet wie, dass sie einerseits durch anatomische und hierin genetisch sich
entwickelnde und andererseits umweltliche, d.h. historisch, kulturell, gesellschaftlich veridnderbare Strukturen geprigt sind. Diese
Strukturen erlauben uns eine Orientierung in der Welt (Nog 2023: 18f.). Als korperliche Dispositionen und als Gewohnheiten bil-
den sie einen Rahmen, innerhalb dessen sich alltéigliches Sein und Tun vollzieht. Damit wir also tiberhaupt Orientierung erhalten
und entsprechend gezielt wahrnehmen, denken und handeln konnen, setzen die Organisationen, mit und in denen wir leben,

unserem Erfahrungs-, Denk- und Handlungsraum Grenzen.

In Noés Theorie der organisierten Lebensweise zeigt sich eine starke Parallele zu den frithen Arbeiten von Maurice Merleau-Pon-

ty, mit dem er zudem das erklérte Interesse an einer Einbindung der (neuro-)psychologischen Erkenntnissen seiner Zeit teilt.?!

Fiir den franzosischen Phianomenologen gilt in seiner Phdnomenologie der Wahrnehmung der Korper als der dynamische Dreh-
und Angelpunkt eines Seins, in welchem sich ein Ich vor dem Hintergrund seines ererbten Wissens und seiner Dispositionen zu
jeweils konkreten Situationen verhilt. Dabei spielen die Dimensionen von Geschichtlichkeit und Tradition eine wichtige Rolle
bei der Prigung von Wahrnehmungsvollziigen: ,,Derjenige, der wahrnimmt, ist nicht vor sich ausgebreitet, wie ein Bewufitsein
[sic] es sein soll, er hat seine geschichtliche Dichtigkeit, iibernimmt eine Wahrnehmungstradition und sieht sich konfrontiert mit
einer Gegenwart.” (Merleau-Ponty 1966: 281f.) Jedes Ich ist ein korperliches Wesen in einer spezifischen lebensweltlichen Lage,
die eine Vergangenheit impliziert, welche nicht blof vergangen ist, sondern in die Gegenwart hineinwirkt und damit auch
Zukunft mitgestaltet; als geschichtlich geprigtes Wesen war, ist und wird es zur Welt hin sein. Merleau-Ponty versteht das korper-
liche Ich als Teil eines historisch gewachsenen Milieus, das jedes Bewusstsein als faktisch riickgebunden, gleichsam aber individu-
ell gestaltend ausweist. Jede Wahrnehmung, jedes Denken, jedes Handeln erweist sich als abhidngig von einer Erfahrungs-
geschichte, zu der sich ein Ich verhalten, aber von der es sich nicht losreilen kann. Konkret handelt es sich um Habitualititen, Ge-
wohnheiten, implizites Wissen, motorischen sowie perzeptiven Erwerb und andere — immer in die Korperlichkeit sich ein-
schreibende und diese prozesshaft zeichnende — Sedimentierungen, die alle gegenwirtigen und kiinftigen Beziige des Seins mitges-
talten (vgl. ebd.: 172—177). Erfahrung ist fiir Merleau-Ponty daher nicht als souveridne Konstitutionsleistung zu verstehen, son-
dern ist als ,,Rekonstitution” zu begreifen, die mit ,,einem latent bleibenden Wissen“ (ebd.: 251) in Zusammenhang steht. Das , la-
tent bleibende Wissen® biindelt den gewohnten, alltéiglichen, korperlich eingeiibten Umgang mit der Welt — in Form von Habitual-
itdten und Sedimentierungen verschiedenster Art —, ohne den keinerlei Wahrnehmen, Denken oder Handeln moglich ist, auch

wenn er — daher bleibt dieses Wissen auch latent — niemals als solcher thematisch wird.

Organisationen, so konnte in Anschluss an Merleau-Ponty dargelegt werden, stellen von Individuen, aber auch von Gemein-
schaften geteilte Formen des latenten Wissens iiber alltdgliche und in spezifischen Zeiten und Rédumen etablierte Weisen des

Wahrnehmens, Denkens und Handelns dar. Als solche haben sie gleichsam eine er6ffnende und eine begrenzende Funktion fiir

Seite 2 von 20



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/phaenomenologie/, 27. Juni 2026

alle Vollziige: Durch das Bereitstellen einer sinnhaften Rahmung der Welt geben sie Orientierung und erméglichen gezielte und
in spezifischen Zeiten und Raumen bedeutungsvolle Akte. Die Gesamtheit der Bedeutung dieser Akte ldsst sich mit den Begriffen
»Alltag” und ,,Normalitit” in Zusammenhang bringen: Es sind die alltiglichen Vollziige, die wir in den Zeiten und Rédumen, in de-
nen wir leben, als normal empfinden. Mit dem Blick auf das Smartphone von A nach B zu navigieren, ist eine organisierte Form
der Verflechtung von Technik, Bild, Wahrnehmung und Bewegung im Raum, die fiir Mitteleuropder*innen in den 2020er Jahren
alltdglich und normal ist. Durch die Verfiigbarkeit der technischen Mittel und deren regelmifigen Gebrauch ist sie zu einer Aktiv-
itdt geworden, die nicht zuletzt die Art der rdumlichen Wahrnehmung und der Orientierung mitbestimmt. Mit Blick auf andere
Réume und Zeiten, in denen Smartphones und Navigationssysteme nicht (regelm@Big) verfiigbar sind, kann diese Organisation

allerdings weder als alltdglich noch als normal gelten.

Fiir die enaktivistische Positionierung von Nog ist die Betonung der komplexen Verschriankung von Korper, Geist und Umwelt
ein zentraler Theoriebaustein (Nog 2004). Sie zielt auf das Aushebeln von intellektualistischen Ansitzen, die an die un-
eingeschrinkte Freiheit des Geistes glauben. Insofern sind die ,,Einschrinkungen®, die mit organisierten Praktiken einhergehen,
nicht als grundsitzlich problematisch zu betrachten. Mit dem zunehmenden Interesse fiir Kunst geht bei Noé allerdings auch die
immer lauter werdende Frage nach einer moglichen Auflosung der Grenzen von Alltag und Normalitit einher. Sie fiihrt sch-
lieBlich sogar zur Betonung der Notwendigkeit, die Beschriankungen, die mit unseren organisierten Praktiken einhergehen,
aufzuweichen. Das Konzept der Freiheit spielt dabei eine zentrale Rolle: ,,[GJiven that we are moving embodiments of organiza-
tion and habit, we need to free ourselves from all that.“ (No& 2023: 38). Die Befreiung aus den organisationalen Begrenzungen

des Alltags und der Gewohnheit kann iiber die Auseinandersetzung mit Kunst erfolgen.

2. Bilder, Reorganisation, Kunst

Kunst und Alltag, dsthetisches Erfahren oder ,aesthetic seeing” (No€ 2017: 246) und gewohnheitsméBiges, habitualisiertes
Wahrnehmen, Denken und Handeln stehen in einem komplementidren Verhiltnis zueinander. Noé beschreibt dieses als eine
Verflechtung (entanglement) zweier Ordnungen. Praktiken erster Ordnung, zu denen auch alltdgliche Wahrnehmungen zéhlen,
zeichnen sich durch die Organisationen aus, die ihren Vollzug als habitualisiert und fiir uns normal strukturieren. Bilder (pictures)
erster Ordnung sind entsprechend als Abbildungen zu verstehen: Sie zeigen etwas, sie stellen etwas dar, sie kommunizieren Ideen
und Inhalte. ,,[A] picture is an instrument for showing, or putting on display. And the relevant context in which pictures succeed
or fail to perform their function of showing is a communicative one. We use pictures to show.“ (No€ 2017: 239) In Alltagssitua-
tionen, wie etwa beim Uberpriifen eines Passfotos durch eine Grenzbeamtin oder beim gemeinsamen Betrachten der Urlaubsfo-
tos, nehmen wir Bilder als Gegenstéinde wahr, die etwas zeigen. Bilder zweiter Ordnung oder Bilder der Kunst (artwork pictures,
pictorial art) verhalten sich dazu nun komplementir. Sie thematisieren die alltidgliche Art des bildlichen Zeigens und damit die
Kommunikationsweise von Bildern erster Ordnung. Durch diese Thematisierung 6ffnen sie einen Raum des Fragens. Der Mo-
ment, in dem Bilder Fragen an uns richten und fragwiirdig werden, kann laut Nog organisierte Formen der Wahrnehmung irri-
tieren. Dort, wo nicht mehr etwas gezeigt wird, sondern wo das Zeigen selbst zum Gezeigten wird, wo Fragen iiber unseren
alltiglichen Umgang mit Dingen wie Bildern auftauchen, er6ffnet sich ndmlich ein Raum fiir andere Weisen der Auseinanderset-
zung: ,,[A]rtwork pictures do this, they put us and our picture making activities on display, in a way that enables us to do it all
differently. (Nog 2017: 240)

Das Potential, das No€ der Kunst zuschreibt, ist immens. Es ist die Kunst, die normalisierte und eingeschrinkte Weisen des
Wahrnehmens, Denkens und Handelns storen kann, indem sie das fiir uns Selbstverstindlichste in den Fokus riickt und frag-
wiirdig werden lésst. Sie kann organisierte Praktiken unterwandern und iiber den Umweg einer Desorganisation zu Reorganisatio-
nen anregen: ,,Art shines forth and loops down and disorganizes and thus, finally, enables the reorganization of the life of which it

is the representation and against which it is a reaction.” (No€ 2023: 12)

Das Motiv der Irritation normalisierter Wahrnehmung durch und mittels der Kunst kann einmal mehr mit Merleau-Pontys Phino-
menologie in Zusammenhang gebracht werden. Dieser beginnt bereits in einer frithen Phase seines Werks, die Bedeutung der
Kunst fiir unser Wahrnehmen und Erfahren zu erortern. Der Bezug zum Alltag ist dabei ebenso ein wesentlicher Aspekt. Mehr als

die Moglichkeit einer Reorganisation steht fiir Merleau-Ponty aber das Brechen mit etablierten und eingeiibten Weisen des
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Wahrnehmens, Denkens und Handelns im Vordergrund. Kunst dringt auf das Hervorbringen von Neuem und kann insofern als
freier Schaffensraum verstanden werden. Fiir den Phanomenologen kann es entsprechend ,.keine gesellig-unterhaltsame Kunst*
(Merleau-Ponty 2004: 17) geben, die blo3 dem Auge schmeicheln und dem Geist wohltun wiirde. Kunst muss dagegen ein Aus-
drucksgeschehen sein, d. h. sie muss etwas zum Horen, Sehen oder Fiihlen bringen, was zuvor so noch nicht gehort, gesehen oder
gefiihlt wurde und hierin die bestehenden Strukturen unterwandert. Bestehende Strukturen, die Wahrnehmungen, Denken und
Handeln als normalisierte unterfiittern, werden dabei als etablierte, ererbte und eingeiibte Weisen des Seins verstanden. Wenn
diese durchbrochen werden, kann von einem Ausdrucksgeschehen gesprochen werden. Das Ausdrucksgeschehen — fiir Mer-
leau-Ponty sowohl auf Seiten des Ausdrucks (expression) als auch auf Seiten der Ausdruckskraft (expressivité) angesiedelt — wird
als ein Bereich des Phinomenalen verstanden, in welchem das, was gegeben ist, ebenso wie das, was jemals gegeben wurde, unter-
wandert wird (vgl. Merleau-Ponty 2011: 48). So bricht sich im Ausdruck etwas Bahn, etwas anderes, das die Ordnung des Gegebe-
nen in Richtung von Neuem revidiert. Etwas auszudriicken, ist fiir Merleau-Ponty ein ,,paradoxes Unterfangen, da es einerseits
den Hintergrund verwandter, schon festliegender und unbestrittener Ausdriicke voraussetzt und da sich andererseits die jeweils ge-
brauchte Figur von diesem Grund abhebt und so neuartig bleibt, daB [sic] sie die Aufmerksamkeit weckt” (Merleau-Ponty 1984:
57). Wie Noé betont Merleau-Ponty die Verflechtung zwischen den normalen Praktiken des Alltags und den andersartigen Prak-
tiken der Kunst. Die Art ihrer Bezogenheit wird von den beiden Philosophen mit einer unterschiedlichen Schwerpunktsetzung aus-
buchstabiert: Wéahrend Merleau-Ponty den Fokus auf das Durchbrechen von Ordnungen setzt, steht fiir No¢ die Reorganisation
als ein Neuordnen im Zentrum, welche freilich die Irritation des Gegebenen voraussetzt. Mit dieser Pointe benennt er eine dop-
pelte Bedeutung von Kunst als eine desorganisierende Kraft einerseits und als eine reorganisierende Arbeit an anderen Arten der
Wahrnehmung, des Denkens und Handelns andererseits. Beide Bedeutungen betreffen schlieBlich uns selbst (ourselves). Kunst
eroffnet sowohl im Desorganisieren als auch im Reorganisieren einen Reflexionsraum, in welchem wir uns zu uns selbst verhalten
(miissen). Es ist unsere Begegnung mit Kunst, die uns — entlang des Kunstwerks und in diesem Sinne mit Hilfe der Kunstschaffen-

den — unsere eigenen Wirklichkeiten befragen lésst:

»The thesis is: we make art out of organized activities. Art is not about organized activities (unless of course it happens to be).
And in making art out of organized activities, in making art with these raw materials, the artist enables us to know ourselves bet-
ter in relation to those bio-cultural — to borrow a term of John Protevi’s — behavioral substrates. Art lets us know ourselves better

because it does its work, where, as a matter of habit, we find ourselves.” (Nog 2017: 242)

Mit diesem Zitat wird sehr klar, dass es nicht zuletzt eine epistemische Kraft ist, die No€ der Kunst attribuiert: Kunst ermoglicht
es uns, uns selbst besser in unserer Riickgebundenheit an organisierte Aktivititen zu verstehen. Wir erwerben in der Auseinan-
dersetzung mit Kunst also Wissen. Dieses Wissen hat seinen Ursprung in einem voriibergehenden Unwissen oder Unverstindnis,

womit eine paradoxe Bewegung angedeutet ist, die der von Merleau-Ponty nicht unédhnlich ist:

LArt induces, in a sense, a temporary illiteracy or, even more, a temporary blindness. [...] Art in this sense interrupts the arc — or
disturbs. It unveils us to ourselves. It forces us to recognize all that we take for granted that ordinarily makes it possible to know,
without even thinking about it, what something is or what is happening. Art precludes, maybe only momentarily, the skillful fluen-
cy that ensures intelligibility.“ (Nog 2021: 138)

3. Andere und die Auseinandersetzungen mit Bildern der Kunst

Die Hinterfragung des Alltags, welche die Kunst provoziert, wihrend sie sich auf diesen implizit oder explizit bezieht, steht also
laut No€ mit einem Erwerb von Wissen tiber uns selbst in Zusammenhang. Um genauer zu verstehen, wie dieses Wissen erwor-
ben wird und woher es sich letztendlich speist, mochte ich in diesem letzten Abschnitt nun die Frage stellen, wie sich die Ausei-
nandersetzung mit Kunst seinem Verstidndnis nach vollzieht, wer hier mit wem ins Gesprich (conversation) tritt und wie die enak-
tivistische Position entsprechend als ein Mittelweg zwischen den beiden eingangs erwihnten Varianten der Beschiftigung mit
Bildern — rational-analytischer Verfahren auf der einen Seite und emotional-intuitiver Verfahren auf der anderen Seite — be-

griffen werden konnte.

Seit seinem ersten Buch, das die Kunst ins Zentrum riickt, betont No& unermiidlich, dass eine Auseinandersetzung mit Kunst so-
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wohl emotional affizieren als auch kognitiv herausfordern kann, ohne dass dabei Gefiihle intellektuelle Prozesse verhindern
miissen oder umgekehrt. Mit Bezug auf ein Gedicht von Walt Whitman, welches selbst als Kunstwerk die Begegnung mit Kunst
zum Thema macht, bringt er auf den Punkt: ,, Whitman reminds us that the encounter with art can be both cultural, cognitive, per-
ceptual, and, at the same time, bodily and passionate and even, in a sense, biological.“ (No& 2017: 244) Korperlich-sinnliche In-
volvierung, aber auch historischer Kontext und die jeweilige Literalitit, die in einer spezifischen Gesellschaft als Grundlage fiir
das Verstehen von Kunst vermittelt wird, spielen ebenso eine Rolle fiir eine Begegnung mit dem Kunstwerk wie unsere Leiden-
schaften. Mit dieser Verbindung einer korperlich-sinnlich-emotionalen, einer rational-kognitiven und einer kulturell-historischen
Ebene werden die fiir den Enaktivismus zentralen Grundpfeiler benannt, innerhalb deren der menschliche Organismus aufgespan-
nt ist: Korper, Geist und Umwelt. Kunstbetrachtung ereignet sich, wie alle anderen Aktivititen, in diesem Spannungsfeld. Anders
als organisierte Aktivitdten aber wirkt sie gleichzeitig auf dieses Spannungsfeld ein, indem sie bestimmte Aspekte in Schwingung

versetzen und schlieflich transformieren kann.

Das Spannungsfeld, in dem sich Kunstwerke manifestieren, bringt No€ in seinem conversation model folgendermaBen auf den
Punkt:

»According to the conversation model, works of art are gestures, or utterances, or moves in an ongoing dialog or conversation.
The value of a work consists, then, in the originality of its contribution to this ongoing exchange, or perhaps just in the wit with
which it takes up the play of ideas. The work is valuable, on this view, because it is a datable foray into an ongoing and historical-
ly changing conversation.” (Nog 2021: 157)

Kunst wird hier verstanden als eingebettet in einen geschichtlich fortdauernden, sich situational andernden, aber dennoch iiber
Zeiten und Rdume zusammenhingenden Dialog. Ein Werk zeichnet sich als ein origineller Beitrag zu diesem Gesprich aus. Auch
wenn es in der Entwicklung des conversation model nicht vordergriindig um die rezeptive Auseinandersetzung mit Kunst geht,
spielt diese doch auch hier eine Rolle. Noés Theorie, die zunéchst eine Antwort auf die in der analytischen Debatte zentrale Frage
nach dem Verhiltnis von Original und Filschung darstellt, impliziert, dass das Entstehen von Kunstwerken in einen Prozess der
rezeptiven Auseinandersetzung mit Kunst verwickelt ist, wobei das einzelne Kunstwerk selbst eben einen moglichen Gespréchs-
beitrag darstellen kann. Welche anderen Formen von Gesprichsbeitrigen in diesem Modell denkbar sind, bleibt aber weitestge-
hend unbestimmt. Auch wer (potentiell) an diesen Gespriachen teilnimmt, wer in Gesprichsfiihrungen ein- und wer eventuell aus-
geschlossen ist, wird nicht niher erldutert. Klar ist immerhin, dass die Art der Teilhabe am Gesprich sich tiber die Beziehung zu
Anderen (others) definiert (vgl. ebd.: 158). Welche Rolle spielen also die Anderen in der Auseinandersetzung mit Kunst? Und wie

verhilt sich diese Rolle zur Art der Auseinandersetzung mit Kunst?

Die Art der Auseinandersetzung, die eine Reorganisation, wie sie oben bereits beschrieben wurde, moglich macht, wird von No&
als ein Prozess beschrieben, wobei édsthetische Erfahrung sich unterschiedlich vollziehen kann. Der Austausch in Form des Ge-
sprichs ist neben dem Kritisieren ein charakteristisches Setting fiir den prozesshaften Vollzug édsthetischer Erfahrung: ,, Aesthetic
experience varies, [...] but it does so, typically, in the setting of conversation and criticism. We bring artworks into focus through
shared thought and talk and through shared culture.” (No€ 2023: 166) Im Prozess des dsthetischen Erfahrens teilen wir unsere Ge-
danken mit, wir sprechen miteinander. Es bleibt allerdings unbestimmt, wer mit ,,we* gemeint ist, ebenso wie, wer die Anderen
sind, mit denen ,,wir” unsere Gedanken teilen und mit denen ,,wir“ sprechen (konnen). Wer sind diejenigen, die an dem Teilen
von Gedanken und insofern an dem Fiihren eines Gesprichs beteiligt sind oder werden konnen? Nog scheint von einem konjunk-
tiven Erfahrungsraum auszugehen, in welchem innerhalb einer nicht naher bestimmten Form von Begrenzung, die im angefiihrten
Zitat mit ,shared culture” umrissen wird, Wissen ausgetauscht werden und damit auch neues Wissen entstehen kann. Dabei wird
dem Versprachlichen von in diesem Kontext gemachten Erfahrungen viel Raum zugesprochen, in einem Prozess, der dem &s-
thetischen Erfahren nicht nachfolgt, sondern der dieses prigt. In einem solchen Kontext des Austausches sind eine Reihe von Be-
dingungen fiir das Teilen von Erfahrungen und das Fortschreiben einer geteilten Kultur gegeben: Die Moglichkeit des Mitteilens
von Gedanken und des Gesprichs (,,talk*) erfordert einen gemeinsamen Vorstellungsraum ebenso wie eine fiir alle am Prozess
des Teilens Beteiligten von vornherein verstindliche Sprache, sei es eine Verbalsprache oder eine andere Form der sym-
bolisch-zeichenhaften oder korperlichen Kommunikation. Das Einbeziehen der Sichtweisen von Anderen, wie sie im radikaleren
Sinne Autor*innen wie Gayatri C. Spivak gerade fiir die dsthetische Erfahrung einfordern, scheint dadurch aber aus dem Ge-
sprich ausgeschlossen: Geteilte Kultur geht von der Teilbarkeit kultureller Phanomene aus. Eine solche Teilbarkeit aber, darauf

weist Spivak mit Nachdruck hin, impliziert gemeinsame Sprache, Literalitit, Verstindnis und Ausdrucksvermogen (vgl. Spivak
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2012: 10ft.). Miissen die Grenzen, die durch dsthetisches Erfahren in Frage gestellt werden kénnen, also innerhalb einer ,,shared

culture” verbleiben und wenn ja, worin besteht diese?

Nog geht auf diese Frage nicht niher ein, sondern setzt ein Verstindnis dessen voraus, was eine geteilte Kultur sein konnte. Das
Teilen und die Teilbarkeit von Erfahrungen sind fiir ihn indes ein wichtiges, explizites Thema. Asthetische Erfahrungen nimlich
sind nicht solipsistisch; im Gegenteil vollziehen sie sich als Elemente eines kritischen und diskursiven Entfaltungsprozesses im ak-
tiven Austausch mit Anderen: ,,Aesthetic experience, insofar as it is a unitary phenomenon at all, is essentially a critical or discur-
sive one — that is, it unfurls in a space of thought and talk, a space of criticism [...] — and so, in an important sense, it is not pri-
vate or individual.“ (Noé& 2023: 166) Durch ihre Prozesshaftigkeit, die sie von einer momentanen, rein affektiven oder emotio-
nalen Antwort unterscheidet, iibersteigt die dsthetische Erfahrung den Geltungsraum des Individuellen. Das bedeutet fiir Nog
auch, dass die Auseinandersetzung mit Kunst auf Andere angewiesen ist, als Gespriachspartner*innen tiber konkrete Werke etwa.
In diesem Sinne konzeptualisiert er die Begegnung mit Kunst als ,.aesthetic work*“, denn eine Reaktion auf ein Kunstwerk ent-
spricht noch keiner dsthetischen Erfahrung. Die Auseinandersetzung ist ein aktives Sich-einlassen, ein Untersuchen, ein Befra-
gen, ein Nachgehen und wird daher als Arbeit, als eine Téatigkeit im starken Sinne, gefasst. Einmal mehr tritt das Gesprich in den
Blick als zentraler Bestandteil der ,,aesthetic work® (vgl. ebd.: 171f.). Dass No¢ asthetische Erfahrung als Arbeit fasst, hingt mit
seinem Verstindnis des Kunstwerks als Affordanz (affordance) zusammen. Die Affordanz ist die Aufforderung, die ein Objekt an
die Erfahrenden stellt, ihm nachzugehen: ,,[T]he artwork is the experience the object affords [...]. [E]xperiences are made; they
are transactions with the world around us; they are, in fact, exercises of a kind of criticism or critical seeing.” (No& 2021: 153)
Affordanz ist ein Konzept, das in der enaktivistischen Theorie vor allem dazu dient, Erfahrungen sowohl als angewiesen auf und
eingebettet in die Umwelt als auch als gleichsam selbstgestaltend, also als aktiven Prozess zu beschreiben. Ein Objekt bietet sich
der Erfahrung an, wobei es einen Moglichkeitsraum aufreift, der den Erfahrenden abverlangt, diese Moglichkeiten abzuwégen
und sich fiir eine zu entscheiden. Im alltiglichen Zusammenhang vollzieht sich dieses Abwigen von Moglichkeiten selten als Ar-
beit, sondern ereignet sich auf Basis von Gewohnheiten. In der Konfrontation mit Kunst aber tritt die Vielfalt an Moglichkeiten,
die Objekte unserer Erfahrung darbieten, als Aufforderung zur dsthetischen Arbeit auf. Entsprechend kann etwa auch das Sehen
zur Arbeit werden: ,,The world is not a given. We need to work for it, as we need to work to build a painting or reason out a draw-
ing. First you look here. Then you look there. The visible world outstrips what can be taken in at a glance. Seeing is active and

thoughtful. It requires a philosophical eye.“ (Nog 2021: 99)

Schlieflich also kann die Auseinandersetzung mit Kunst laut No€ mit der philosophischen Betrachtung parallelisiert werden. Der
enge Zusammenhang zwischen diesen beiden Praktiken, die beide als reorganisierend verstanden werden, wird immer wieder be-
tont. Sowohl in der Begegnung mit Kunst als auch in der Philosophie arbeiten wir an uns selbst: ,,Art and philosophy require of us
that we work ourselves over and make ourselves anew, individually and ensemble.“ (No& 2023: xii) Was kiinstlerische und philo-
sophische Titigkeiten miteinander verbindet, ist das Aufwerfen von Fragen, die uns in unserem Kern treffen und die das Poten-
tial haben, uns durch eben dieses Befragen unserer selbst zu @ndern. Aufschlussreich in Bezug auf Noés Verstindnis von ds-
thetischer Erfahrung ist diese Parallelisierung, wenn sie mit der Position Merleau-Pontys verglichen wird. Auch der Phino-
menologe bringt die Beziehung von Kunst und Philosophie zur Sprache. Gerade in seinem spiteren Werk aber ist es fiir ihn der
Unterschied, nicht die Nihe zwischen den beiden Praktiken, die es herauszuarbeiten gilt. Merleau-Ponty namlich unterstreicht,
dass jenen Fragen, die die Kunst aufwirft, und jener Art der Auseinandersetzung, zu der sie auffordert, gerade nicht mit Mitteln
der Sprache, der Begriffe und der Konzepte begegnet werden kann, wie sie fiir die Philosophie charakteristisch sind. In diesem
Zusammenhang spielen bei ihm die Anderen eine wichtige Rolle: Werke der bildenden Kunst setzen eine Konfrontation mit An-

deren ins Bild, welcher sprachlich nicht beizukommen ist (vgl. Merleau-Ponty 2004: 281).

Die Sprache ist fiir No€ im Gegensatz zu dieser Betonung des begrifflich nicht fassbaren und damit auch die Philosophie tran-
szendierenden Charakters der Kunst ein wesentlicher Baustein in der Ausgestaltung des Prozesses der adsthetischen Erfahrung. Sie
ist Medium einer Rdume und Zeiten vermittelnden Konversation und eréffnet hierin nicht zuletzt den tiberindividuellen Geltungs-
raum von Kunst innerhalb eines konjunktiven Erfahrungsraums. Sie ermdglicht das Teilen und die Teilbarkeit einer Erfahrung,
die sich nicht zuletzt im Rahmen ihrer sprachlichen Mitteilung prozesshaft ausgestaltet. Auch wenn nicht-sprachliche Elemente
zum Austausch beitragen und diesen wesentlich mitgestalten, versteht das conversation model Sprache als Mittel zur Verstindi-
gung als zentrale Instanz des Gespréchs. Mit seiner offenen Thematisierung der wichtigen Rolle der Sprache beschreibt Noés The-
orie so einerseits eine sehr konkrete Form des Austauschs mit Anderen, die als integraler Bestandteil dsthetischen Erfahrens zur

Geltung gebracht wird. Andererseits aber relativiert er, gerade im direkten Vergleich mit Merleau-Ponty, mit dieser Betonung die
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Reduktion jener medialen Eigenheiten kiinstlerischer Praktiken, welche die Kommunikationsweise von Kunstwerken von philo-
sophischen Abhandlungen unterscheiden. Beide mit Blick auf ihre Funktion des Befragens gleichzusetzen, verwischt die Spez-
ifitdt jener Verfahren, Methoden und Techniken, mittels derer in der Kunst Fragen aufgeworfen und abgehandelt werden — so

divers und vielfiltig kiinstlerische Arten der Auseinandersetzung freilich sind.

Noés Asthetik zeichnet die Auseinandersetzung mit Kunst als ein Gesprich, das Andere bereits begonnen haben und das mit An-
deren (weiter)gefiihrt wird, wobei dieses Gesprich der Erfahrung nicht nachfolgt, sondern Teil von ihr ist. In seinem Ansatz ver-
steht er emotional-intuitive Antworten auf Kunstwerke als Einsatzpunkt fiir einen Prozess, in dessen Verlauf auch rational-ana-
lytische Formen der Befragung von Werken eine Rolle spielen. Der gesamte Prozess des édsthetischen Erfahrens vollzieht sich in
einem Gesprachsraum, der fiir Andere offensteht, weswegen sich seine Theorie sehr gut fiir Vermittlungskontexte eignet. Sie er-
laubt es ndmlich, Vermittlung und Erfahrung von Kunstwerken nicht als losgelost voneinander zu denken, sondern Vermittlung
als einen Teil des ésthetischen Erfahrens selbst verstdndlich zu machen. Dieses Verstdndnis hat fiir die Vermittlungsarbeit eine
Reihe von Konsequenzen: Fiir Vermittler*innen bedeutet es, dass sie mit den Personen, mit denen sie in die Vermittlungsarbeit
gehen, denselben Erfahrungsraum teilen und keinen Erfahrungsvorsprung besitzen. Sie konnen dadurch nicht blof} erste emotion-
al-intuitive Reaktionen thematisieren oder aber einen rational-analytischen Austausch iiber das Wahrgenommene fiihren: Da-
durch, dass sie sich in einem Raum mit den Lernenden begegnen, in welchem sich der Prozess des dsthetischen Erfahrens quasi
peu a peu vollzieht, konnen sie mit unterschiedlichen Phasen, unterschiedlichen Stufen des Erkennens, dem Wechsel von Blick-
punkten und den diversen Fragen, die auftauchen, aber auch wieder verschwinden, arbeiten. Diese Arbeit bietet ein Spektrum an
Anndherungsmdglichkeiten zwischen spielerisch-kreativen und analytisch-rigiden Verfahren, welches Vermittler*innen einsetzen
konnen. Letztendlich muss es ihnen, wenn sie den Uberlegungen Nogs folgen, um einen kontinuierlichen Austausch gehen, der
nicht iiber gemachte Erfahrungen sinniert, sondern Teil der Erfahrung selbst ist. Die Sprache, welche im conversation model ein
zentrales Medium des Austauschs darstellt, bietet sich fiir viele Zugéinge der Vermittlung an. Da Nog nicht-sprachliche Formen
des Mitteilens nicht ausschlieft, sondern als ebenso wichtige Elemente im Gesprich iiber Kunst versteht, sollte in der Ver-
mittlungsarbeit auch die Beziehung von sprachlicher und nicht-sprachlicher Artikulation reflektiert werden. Je nach Zielgruppe,
Alter, Milieu und Bildungsgeschichte konnen die Voraussetzungen dafiir, diese in einen eventuell bereits bestehenden konjunktiv-
en Erfahrungsraum zu integrieren, hilfreich sein. Gerade auch das Uberwinden sprachlicher Hiirden durch das bewusste Integri-

eren weiterer Ebenen der Kommunikation ist hier mitunter eine der Kernaufgaben von Kunstvermittlung.

Trotz der reizvollen Perspektive, die Noés Ansatz bietet, bleiben doch eine Reihe von offenen Fragen, die am Ende dieser Darstel-
lung stehen: Wie weit reicht das Einbeziehen von Anderen in das Gespréch tiber Kunst bei No&? Welche Anderen konnen iiber-
haupt einbezogen werden? Welche Grenzen werden iiberschritten und welche geraten nicht einmal in den Blick (Stichwort:
»shared culture®)? Und schlieBlich: Wie und mit wem kommen wir in einen Austausch iiber jene Aspekte der Begegnung mit
Kunst, die wir nicht in Worte fassen konnen? Um diese Frage zu beantworten und den wertvollen Gedanken, Vermittlung und Er-
fahrung von Kunst als einen verschrinkten und gemeinschaftlich teilbaren Prozess zu denken, auch mit Blick auf postkoloniale
Bedenken nicht verwerfen zu miissen, ist vielleicht eine Reorganisation der Asthetik der Reorganisation anzustreben, die zu lesen
ich sehr gespannt wire.
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Anmerkungen

Mn der Philosophie und in den Kognitionswissenschaften gibt es eine Reihe von Ansitzen, die als enaktivistisch bezeichnet wer-
den oder diese Selbstbezeichnung wihlen. Ich verwende den Begriff ,,enaktivistisch® in diesem Aufsatz als Verweis auf die
Verflechtung von Korper, Geist und Umwelt. Neben Nog verstehe ich als phdnomenologisch orientierte Enaktivisten in diesem
Sinne Dreyfus & Wrathall (2014) oder Gallagher (2005; 2017). Zentral fiir deren Uberlegungen ist u.a. die Theorie der affor-
dance, die von Gibson (1977) geprigt wurde.
2]
Zur Diskussion der phinomenologischen Bezugnahmen und spezifisch auf Merleau-Ponty siehe Bar 2020 oder Matherne 2017.
Noég selbst hilt unter anderem durch Kurse zu Merleau-Ponty an der UC Berkeley die Bedeutung des franzosischen Phanomenolo-

gen hoch.
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Im Gesprach mit Bildern. Uber die Rolle von Anderen in
der Verflechtung mit Kunst bei Alva Noé

Von Iris Laner

Fatma Kargin / Manuel Zahn: Alva, schon, dass Du Dir die Zeit fiir dieses Gespridch mit uns nimmst. Wie haben ein paar Punkte
vorbereitet tiber die wir gern mit dir sprechen wollen. Dabei handelt es sich um einige grundlegende Thesen oder Konzepte dein-

er Theorie.

Bevor wir einsteigen noch ein paar Sitze zu unserer Perspektive. Wir sind beide Erziehungswissenschaftler*innen und in-
teressieren uns fiir deine Theorie vor dem Hintergrund Asthetischer Bildung. Uns treiben schon linger Fragen um wie: Durch was
werden dsthetische Erfahrungs- und Bildungsprozesse ausgelost? Wie vollziehen sie sich? Vor diesem Hintergrund finden wir vor
allem zwei deiner letzten Biicher, Strange Tools (2015) und The Entanglement (2023), aber eigentlich auch schon Action in Percep-
tion (2004), sehr interessant, da sie weitere, grundlegende Fragen ermoglichen: Wie denken wir ,Asthetische Erfahrung® vor dem
Hintergrund einer bestimmten Konzeption von Wahrnehmung? Was konnen wir unter ,, Wahrnehmung* verstehen und was unter
dem , Asthetischen“? — Aber jetzt greifen wir schon vor. Wir wiirden daher gern einen Schritt zuriick gehen und zu unserer ersten
Frage an Dich kommen. Sie bezieht sich auf das Konzept der Organisation. Wir versuchen das Konzept in wenigen Worten
zusammenzufassen: Alle menschlichen Titigkeiten wie Wahrnehmen, Gehen, Essen, Kommunizieren sind in sehr komplexen
Strukturen organisiert. In The Entanglement zum Beispiel schreibst du: Wir sind organisiert durch Gewohnheiten, habits, allge-
meiner durch kulturelle, historische aber auch biologische Faktoren. Uns interessiert, wie genau du das Konzept der Organisation
verstehst und dariiber hinaus, ob Du dabei an bereits vorliegende Konzeptionen von Organisation anschliefit. Wir haben uns auch

gefragt, inwiefern Du Néhen oder auch eine deutliche Abgrenzung zum Konzept des Habitus von Pierre Bourdieu siehst?

Alva Noé: Ich fange nicht mit dem Begriff der Organisation an, sondern gehe auf eure Ausfiihrungen zur dsthetischen Erziehung
ein. — Wir sind in der Welt, miteinander. Wir sind eingebettet, immer und von Anfang an. Wir befinden, bzw. wir finden uns in Si-
tuationen, die wir nicht geschaffen haben, die wir nicht arrangiert haben. Wir sind also irgendwie, Opfer der Umstéinde‘. Und die
Welt ist da, das heifit, wir sind schon in Beziehung mit den Umsténden. Aber diese Beziehungen sind fragil. Man kann das auf ver-
schiedenen Niveaus verstehen. Nehmen wir beispielsweise die visuelle Wahrnehmung: Ich kann etwas sehen, aber zum Teil kann
ich es auch nicht sehen, weil es ein bisschen zu weit weg ist oder etwas in meiner Sicht steht. Ich muss mich also bewegen, ich
muss in der Situation handeln, um in Beziehung, in Kontakt mit einem Gegenstand zu kommen oder zu bleiben. Und meistens ist

das alles sehr selbstverstidndlich.

Auf einer komplizierteren Ebene lésst sich das noch einmal anders formulieren. Wir kennen uns eigentlich nicht, aber wir ge-
brauchen die Mittel [die Fertigkeiten oder skills], die uns zur Verfiigung stehen — Sprache und andere kulturelle Praktiken, In-
teresse, Offenheit und Neugierde —, um uns zu begegnen. Und wie wir uns jetzt kennen, wird in einer Stunde anders sein. Wir wer-
den voneinander lernen und eine Vertrautheit finden, hoffentlich, und uns ein bisschen mehr in den Fokus riicken. Wir sind
stindig am Schaffen der Welt, am Erreichen eines Objekts. Fiir mich kann ein Objekt auch ein Mensch sein. Und manchmal ver-
sagen wir dabei, die Objekte in der Welt zu erreichen, die Welt zu kennen, zu lieben, irgendwie in Verbindung mit ihr zu sein.
Der Grund dafiir kann sehr einfach sein. Beispielsweise du sprichst Franzosisch, ich spreche Englisch und ich kann daher nicht
verstehen, was du sagst. Aber manchmal ist es nicht so klar, warum Menschen sich nicht verstindigen konnen oder warum man
mit einer Situation nicht zurechtkommt. Dann erlebt man die eigenen Grenzen. Die Grenzen von dem, was man tun oder verste-
hen kann. Und man begegnet einer Art von Notlage oder Dilemma [aesthetic predicament], in der die gewohnten Formen des Han-
delns, Wahrnehmens und Verstehens nicht mehr greifen und man noch nicht wissen kann, wie man vorankommt. Aber um vo-
ranzukommen, muss man sich dndern, man muss sich reorganisieren. Man tut das nie alleine, man tut das zusammen mit den an-

deren, und auch mit den Mitteln und Werkzeugen der Umwelt.

So, was ich jetzt zuletzt beschrieben habe, diese Notlage, ist fiir mich ein d@sthetisches Phianomen, obwohl ich dabei nicht die

Kunst erwihnt habe. Asthetische Erfahrungen in diesem Sinne kénnen wir jederzeit machen, im politischen Leben, im sozialen
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Leben, im Familienleben. Dazu ist es nicht notwendig ein Verstindnis vom Asthetischen oder ein Begriff von Kunst zu haben. Es
fangt an mit dem, was ich sehe als eine unvermeidliche Fragilitit unserer Verbindung mit der uns umgebenden Welt, mit allen
Menschen, mit Situationen. Insofern ist das Leben ein stindiges Angebot oder voller Gelegenheiten fiir uns, etwas zu tun, um
besser oder auch anders mit der Welt und den Menschen umzugehen. Wenn man diese Idee wirklich ernst nimmt, dass das As-
thetische so eingebettet ist in unserem Leben, dann haben wir tiglich tausende Moglichkeiten ésthetische Erfahrungen zu
machen. Ich gehe beispielsweise die Strale entlang und es gibt Dinge, die ich nicht sehe. Vielleicht weil ich mich dafiir nicht in-
teressiere oder vielleicht, weil etwas in mir widersteht, sie zu sehen. Die Kognitionswissenschaften fragen: Wie konnen wir die
Welt sehen? Aber die fiir mich interessantere Frage ist: Warum sehen wir so wenig? Was bestimmt, was fiir uns présent ist und

was nicht?

FK / MZ: Du hast jetzt sehr eindriicklich ausgefiihrt, dass Menschen einer performativen Verbindung mit der vorgefundenen
Welt bediirfen, um sie sich zu erschliefen. Diese Verbindung mit der Welt ist nicht per se gegeben und fragil, sie setzt eine mitun-
ter miihevolle Auseinandersetzung, eine Arbeit voraus. Und diese Arbeit ist, wie Du hervorhebst, eine genuin dsthetische Aktiv-
itdt. Diirfen wir an dieser Stelle noch einmal auf die Frage zur Organisation zuriickkommen? Du fragst: Warum sehen wir so
wenig? Konnte man nicht auch sagen: Warum sehen wir alles in einer bestimmten Perspektive? Wire das nicht eine andere For-

mulierung dafiir, dass wir immer auf eine bestimmte Art und Weise schon organisiert, durch Gewohnheiten ausgerichtet sind?

AN: Ja, genau. Ich wollte jetzt diese Briicke zu dem Thema machen. So, die Rolle von Organisationen in meinem Denken ist, ge-
nau das zu erkldren. Denn die Organisation ist fiir beides verantwortlich: Sie ermoglicht uns, etwas zu tun, zu handeln und sie
markiert die Grenzen dessen, was wir tun konnen, die Grenzen unseres Handelns. Jedes Konnen ist auch ein Nicht-Konnen. Ich
sehe euch, aber in dem ich euch sehe, kann ich nicht sehen was hinter mir passiert. Die Organisation ist wie eine Treppe, mit der
ich die Welt begehen kann, aber sie ist zugleich auch ein Hindernis, da sie mir andere Bewegungen, die ich machen konnte oder

hitte machen konnen unmdoglich macht.

Zur Habitus-Frage: Ich bin wirklich kein Experte der Habitus-Theorie. Also, ich bin auf meine Ideen nicht iiber die Lektiire von
Bordieus Idee gekommen, aber es kann sein, dass es die gleichen Ideen sind. Ich bin mir nicht sicher. Aber was ich sagen mochte,
ist, dass sich mein Denken im Laufe der Zeit verdndert hat. Als ich Action in Perception schrieb, entwickelte ich die Idee, dass wir
unsere Fahigkeiten, skills, zum Teil Gewohnheiten, erlangen, indem wir sie ausiiben. Eben die verschiedenen Modalititen mit de-
nen wir in Kontakt mit der Welt kommen, mit denen wir uns ihr nihern. Dann bin ich davon zur Idee gekommen, dass es sehr
viele Stile der Anniherungen an die Welt gibt. Und wir nennen manche visuelle oder auditive, aber eigentlich kann man sagen,
dass es eine grof3e Pluralitit von Mitteln und Stilen gibt, womit wir uns in der Welt bewegen. Das ist fiir mich alles habit, Habitus.
Und dann wurde mir klar, dass es fiir uns sehr wichtig ist, gegen unsere Gewohnheiten zu handeln. Denn — das ist jetzt vielleicht
etwas drastisch ausgedriickt — wir sind auch ,Sklaven‘ unserer Gewohnheiten. Wir sind blind ihnen gegeniiber, von ihnen geblen-
det auf eine Art. Ich denke, das wird sehr klar am Beispiel der Erfahrung von Kunst. Denn Kunstobjekte sind sehr hiufig groBe
Fragezeichen fiir uns: Was ist das? Was soll ich davon lernen? Was kann ich davon erhoffen? Also, Kunst ist ein Beispiel fiir uns-
er Bediirfnis, irgendwie das Selbst mit all seinen Gewohnheiten zu iiberwinden und anders zu werden. Das Ding aber ist, man
braucht Gewohnheiten. Die Idee von einer Existenz ohne Angewohnheiten hat keinen Sinn. Das ist eine Fantasie. Man kann sich
nicht von seinen Angewohnheiten befreien, aber man kann sie dndern. Das ist Entwicklung, das ist Wandel. Eine sehr interessante

Frage, auf die ich keine gute Antwort habe, ist, ob das immer gut ist.

FK / MZ: Ja, das ist in der Tat eine wichtige, normative Frage. Eine andere Frage, die wir dir zuvor noch stellen mochten, betriftt
die Wandelbarkeit von Gewohnheiten selbst. In Ansitzen der deutschsprachigen Bildungstheorie, die sich mit der Transformation
von Gewohnheiten (als einem Aspekt des Habitus nach Bourdieu neben Einstellungen, Dispositionen, Geschmack u.a.) beschifti-
gen, stellt sich immer die Frage danach, wie wandelbar unsere Gewohnheiten sind. Und was wir jetzt aus deinen Beschreibungen

entnehmen und was sich auch in deinen Biichern fiir uns vermittelt, ist, dass du schon unseren Gewohnheiten, unseren habituellen

Mustern eine grofle Wandelbarkeit unterstellst. Wie du eben auch sagtest, kann man die Gewohnheiten zwar nicht loswerden,
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aber man kann sie verandern. Oder man kann ihr Zusammenspiel verdndern, also die Art und Weise, wie wir organisiert sind auf
unterschiedlichen Ebenen. Du nennst hier ja die korperlich-sinnlichen, also die sensomotorischen Fahigkeiten, die konzeptuellen

Techniken und die affektiven Orientierungen. Fiir wie wandelbar hiltst du sie? Oder auch fiir wie stabil?

AN: So viele weitere Fragen sind in eurer Frage enthalten. Wenn man etwa an die Evolution denkt. Es gibt gewisse Fihigkeiten,
mit denen wir durch die Biologie ausgestattet sind. Aber wer weil3, vielleicht kann man sich mit Technologie in der Zukunft ganz
neu konstruieren. Es ist auch interessant dariiber nachzudenken, wie sehr sich unsere Vorstellungen von der Welt und unsere Wel-
tanschauung geédndert haben in den letzten Jahren. Fiinf, zehn, hunderten Jahren. Was uns als selbstverstindlich vorkam, hat sich
stark gewandelt. Was haben wir uns darunter vorgestellt, was es heifit ,Mann“ oder ,,Frau®, ,,schwarz* oder ,,weil3* zu sein. All
diese Begriffe sind stindig im Wandel. Aber die Art, wie sie sich wandeln und dndern, ist getrieben von uns Menschen. Wir verin-
dern sie. Wir wandeln uns. Und wir tun es, indem wir uns hinterfragen. So, das ist auf dem konzeptionellen Niveau. Aber es gibt
auch ein anderes Niveau von Angewohnheiten, die Fertigkeiten, skills, durch die wir Zugang zur Welt erhalten. Auch hier sind
wir unglaublich flexibel. Wir konnen uns dementsprechend von Denkmodalititen befreien, aber gleichzeitig auch nicht. Denn es

gibt immer Schwerkraft, es gibt das Altern, es gibt immer Liiste, Neugierde, Interesse.

Mein Vater ist 95 Jahre alt, aber er ist in einem gewissen Sinne immer noch wie ein Kind. Er hat immer noch Ehrgeiz, Neugier,
er hat Traume fiir seine Zukunft. Das ist doch bemerkenswert, diese Dynamik des Lebens. Was aber ist die Motivation zu wach-
sen oder sich zu dndern? Oder sich mit einem Kunstwerk auseinanderzusetzen? Warum tun wir das? Warum wollen wir das tun?
Weil es uns Befriedigung (pleasure) gibt. Manchmal, aber auch nicht immer. Und, wie ich oft beschrieben habe, interessiere ich
mich gerade fiir die Produktivitit des Scheiterns, wie beispielsweise des Nicht-Sehens. Weil das Anlass ist zu probieren, eine Be-

wegung zu machen vom Nicht-Sehen zum Sehen.

Also ich wiirde sagen, dass man nicht vorhersagen kann, wie flexibel wir sind. Und in manchen Hinsichten sind wir sehr flexibel

und in manchen wahrscheinlich iiberhaupt nicht.

FK / MZ: Wir mochten an dieser Stelle von den Gewohnheiten und habits zum Konzept des Stils kommen. Insbesondere in The
Entanglement verbindest du das Konzept der Organisation mit dem des Stils. Und wir haben das vor dem Hintergrund von Mer-
leau-Pontys Konzept des Stils, style of being, gelesen. Also, wir sind uns nicht sicher, ob du in die gleiche Richtung gedacht hast
oder unterscheidet sich dein Verstindnis von Stil von dem Merleau-Pontys? Und wie verhilt sich das Konzept des Stils zu dem

der Organisation?

AN: Im Fall von Merleau-Ponty — im Gegensatz zu Bourdieu — habe ich mich mit seinen Schriften beschiftigt. Er ist mir wichtig,
obwohl nicht am Anfang. Als ich Action in Perception schrieb, habe ich kaum Merleau-Ponty gelesen. Aber kurz danach begann
ich eine Freundschaft mit Hubert Dreyfus und habe mich dann im Laufe der néchsten 15 Jahre sehr intensiv mit Merleau-Ponty
beschiiftigt. Ich habe ein paar Vorlesungen iiber ihn gehalten und er ist mir wirklich wichtig. Also, es kann sein, dass ich jetzt
iiber meinen eigenen Weg seine Ideen neu fiir mich entdecke. Das war eine sehr natiirliche Entwicklung fiir mich. Denn in Action
in Perception kam mir die Idee, dass Wahrnehmung eine Titigkeit der Erkundung der Welt ist — um es vereinfacht auszudriicken.
Doch das Sehen stellt nur einen Zugang zur Welt dar, Horen ist ein anderer Zugang, Fiihlen wieder ein anderer. Also wie unter-
scheiden sie sich voneinander? Sie unterscheiden sich im Sinne von Stilen. Das Konzept des Stils scheint mir eine niitzliche
Vorstellung zu sein, um dieses ganze Repertoire zur Wahrnehmung und Bewiltigung von Situationen in der Welt erfassen und
beschreiben zu konnen. Und mittlerweile denke ich, dass der Unterschied zwischen Sehen und Horen oder der Unterschied
zwischen den verschiedenen Arten zu Sehen — in The Entanglement spreche ich iiber die verschiedenen styles of seeing —, dass dies-
er Unterschied ein dsthetischer ist. Es ist also nicht nur so, dass man diese unterschiedliche Arten Dinge zu tun als unter-
schiedliche Stile bezeichnen kann, sondern sie sind fluide und offen, so wie es ésthetische Dinge eben sind. So wie wir sagen, dass
es verschiedene Stile von Punk Rock oder von Hip Hop gibt. Es benétigt eine bestimmte, kultivierte Aufmerksamkeit, um eine
solche Differenzierung vorzunehmen. Diese ist ebenfalls erforderlich im Bereich der Wahrnehmung. Der Begrift des Stils hat

demnach diese Verbindung zum Theoretischen, zum Urteilsvermogen, zum Verstindnis, das der Kunst und dem Asthetischen zu-
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grunde liegt.

Nun, diese Idee des style of the world, die in Husserls und in Merleau-Pontys Denken zu finden ist, ist meines Erachtens sehr
wichtig. Dieser Gedanke, dass die Dinge in der Welt auf bedeutsame Art zusammenpassen. Nehmen wir dieses Telefon zum
Beispiel. Es steht nicht einfach auf dem Tisch, es bezieht sich auf ihn. Oder dieses Glas hier. Das Wasser im Glas ist nicht nur ein
physikalisches Vorkommen, sondern auch ein Kontext der Bedeutsamkeit. Was ich denke, dass Merleau-Ponty zuerkannt werden
kann, ist die tiefgreifende Erkenntnis einer Verbindung zwischen Sinn [sense] und Stil [style]. Zu sagen, dass die Welt einen gewis-
sen Stil besitzt, heifit, zu sagen, dass die Dinge einen Sinn ergeben. Es sei denn sie tun es nicht — dann wéren wir wieder bei dem

dsthetischen Dilemma.

Doch in The Entanglement mache ich noch etwas anderes mit dem Konzept des Stils, das ich nicht mit Merleau-Ponty assoziiere.
Ich bin interessiert am Stil als etwas, dass sich imitieren ldsst. Ich kann deinen Stil imitieren. Und wenn ich mich dir zeige, prasen-
tiere ich dir eine Oberflidche, die als etwas Bedeutsames — namlich mein Selbst — zu verstehen ist. Also, in gewisser Weise bin ich
hier zu Uberlegungen zu Identitit und Race gekommen. Und wie Hautfarbe und Race einerseits als oberflichlich verstanden wer-
den konnen und andererseits als ganz und gar nicht oberfliachlich. Denn in gewisser Weise sind die Gesichter, die wir der Welt zei-
gen und die Masken, die wir tragen sehr wirksam. Wir versuchen ihnen gerecht zu werden, wir leben in unseren eigenen Stereo-
typen. Der wunderbare, kiirzlich verstorbene, kanadische Philosoph Ian Hacking nennt das Looping. Wir verhalten uns so, wie
sich ein Mann eben zu verhalten hat. Oder wir verhalten uns so, wie wir denken, dass sich eine Schwarze Person zu verhalten hat.
Oder wir verhalten uns, wie sich eine homosexuelle Person zu verhalten hat. Der Stil wird so zur Wihrung des Austauschs
zwischen uns. Aus der Perspektive der Biologie hat das Konzept ,,Race” womdglich keine Bedeutung, vielleicht nicht einmal das
Konzept ,,Gender. Andererseits ist in unserem Leben nichts realer als eben diese Konzepte. Wir sehen sie, wir begegnen ihnen an-
dauernd und wir sind ihnen gegeniiber unglaublich empfindlich. Diese Sensibilitit ist auf eine Art édsthetisch. In The Entanglement
versuche ich aufzuzeigen, wie das Asthetische mit unserem Leben verwoben ist. Und zwar auf eine Weise, die iiber ein ,,Oh, das
ist aber schon* und tiber ,,Ich mag Kunst* hinausgeht, denn es ist viel tiefgreifender als das. Damit eine Person eine andere Per-
son wirklich sehen kann, miissen sie sich reorganisieren. Ich mag den Begriff ,,Organisation®, weil es mit dem Wort ,,Organis-
mus” verbunden ist. Es trdgt diese Idee des Organischen und des Ganzheitlichen in sich. Was ich am Wort der Organisation allerd-
ings nicht mag, ist die Assoziation mit Unternehmen zum Beispiel. ,,Organisation shark® — das ist die Assoziation, die ich habe,

wenn ich das Wort Organisation hore.

Es gibt dieses schone Wort ,,to discombobulate* im Englischen. Ich weif3 nicht, ob ihr es kennt. Es wird fast nie verwendet. Dis-
combobuleted sein, heifit verwirrt, durcheinander zu sein, die Balance zu verlieren. Etwa wenn man am Flughafen den Securi-
ty-Check passiert, und seinen Giirtel und seine Schuhe ausziehen muss. Man ist discombobulated, durcheinander und muss sich an-
schliefend wieder neu ordnen. Und fiir mich ist das Leben wie eine Sequenz von solchen Verwirrungen [discombobulations]. Und

wir entwirren, ordnen [un-discombobulat] uns andauernd, damit wir uns wohlfiihlen konnen. Das war jetzt ein kleiner Exkurs.

Ich denke, Stil hat letztlich eine bessere Konnotation als Organisation. Denn Stil ist sowohl etwas, dass mich definiert, als auch et-
was, dass ihr sehen, wahrnehmen konnt. Und etwas, von dem ich sehen kann, dass ihr es seht. Etwas, dass ihr beide kritisieren
konnt. Thr konntet beispielsweise sagen: ,,Du solltest das etwas anders machen.* oder ,,Willst du das wirklich anziehen? oder

,» Willst du wirklich so dicht vor mir stehen, wenn wir miteinander sprechen?“. Stil ist daher meines Erachtens der reichere Begriff
[the richer notion], aber Organisation ist der Begriff, der sich aus den Gedanken zu sensomotorischen Fihigkeiten in meinen

frilheren Werken speist.

FK / MZ: Wir wiirden gern nochmal einen Schritt zuriickgehen. Uns gefillt diese Idee sehr, dass wir viele unterschiedliche Stile
inkorporieren und dadurch auch auf sehr unterschiedliche Art und Weise organisiert sind. Daraus ldsst sich auch ableiten, dass
wir in unterschiedlichen Situationen auf verschiedene Stile zuriickgreifen, um einem Menschen, einem Objekt zu begegnen, um

uns etwas zu erschlielen.

AN: Das war eine schone Formulierung. Ich mag insbesondere die Idee, dass wir gleichzeitig verschiedene Arten von Stilen

haben. In diesem Gebrauch ist Stil ein Wort wie Identitdt. Wir sprechen iiber Identitit, Identitdtspolitik. Aber meine Identitdt mit
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euch ist anders als meine Identitit mit meiner Tochter. Was bedeutet, dass ich mich unterschiedlich darstelle und verhalte. Nicht
ohne Grund, aber nicht aus einem bestimmten Grund. Ich bin anders in diesen unterschiedlichen Konstellationen. Gender, Race,
Alter, Beziehungsstatus — all diese Dinge sind Anlisse fiir eine Uberarbeitung unseres Stils. Wenn man von Stil spricht, gibt es
allerdings die Gefahr, dass dein Gegeniiber an Mode denkt. Aber meine Intuition ist, dass es bedeutsamer ist als das. Und in dem
Sinne, ich sage das irgendwo, sollte es zur Kognitionswissenschaft gehoren, dass man von Stil spricht. Das ist der Begriff, den wir

brauchen, um manche dieser Phinomene zu verstehen.

FK / MZ: Kénnen wir dann in diesem Sinne von einer Situativitit und Performativitit der Stile sprechen, die wir je nach Begeg-
nung, je nach Anlass oder nach Kontext immer wieder neu entwerfen? Du hast ja eben die unterschiedlichen Kontexte kurz er-
wihnt, und wie du jeweils ein anderer bist, wenn du mit deiner Familie bist oder unter Kolleg*innen oder in einem anderen Kon-

text. Wir sehen hier auch eine Nihe zu sozialen Rollen, die wir einnehmen und wie wir sie je nach Situation inszenieren.

AN: Ja, ich habe lange nicht von ,,Performance®, sondern von ,.enaction* gesprochen. Meine Quelle war nicht Judith Butler, es
war eher eine kognitionswissenschaftliche Richtung, die mit Francisco J. Varela und anderen zu tun hat. Aber irgendwann war
mir klar, dass Butler eine sehr dhnliche Idee hatte und dann habe ich auch ,,Performativitit verwendet. Aber was fiir mich diese
Transition von ,.enaction” zur ,,Performativitit* angestoBen hat, war mein eigenes Interesse an Tanz und an der Performance als

kiinstlerische Praxis.

Wir haben Vorbilder davon, wie man sein soll nach irgendeinem stilistischen Muster. Es ist wie eine Partitur. Es gibt beispiel-
sweise die Partitur ein Londoner in den 1920ern zu sein und man spielt sie nach, man performt sie. Und jeder performt sie ein
bisschen anders. Und manchmal, wenn ich sie wirklich gut performe, dann bist du woméglich inspiriert, mir nachzuahmen. Ich
muss gerade an einen Artikel denken, den ich neulich gelesen habe. Einen Artikel iiber Slang von sehr jungen Leuten, Generation
Alpha, die so 15 Jahre alt sind. Die sprechen von — es kann sein, dass ich es falsch in Erinnerung habe — rizzler. Sagt der Begrift
euch was? Rizzler? Er kommt von charisma. Ein rizzler ist jemand, der viel Charisma besitzt und ein Flirt ist irgendwie. Der Be-
griff bezieht sich auf einen Menschen, der viel flirtet. Und ja, es gibt rizzler, es gibt Menschen, die andere beeinflussen. Das kon-

nte als Performativitit verstanden werden.

Und um auf die Frage zuriickzukommen, wie flexibel wir sind: Wir haben nicht die Freiheit nicht zu performen. Weil alles, was
wir tun in einem sozialen Verhiltnis geschieht. Wir zeigen uns anderen. Wir miissen immer explizit oder implizit dariiber
Entscheidungen treffen, was ich zeige, wie ich gesehen werden will. Wir leben in einem dynamischen, intersubjektiven Raum. Zu
sein bedeutet auch fiir andere zu sein. Und wie ich mich erfahre, hat damit zu tun, wie ich erfahre, wie ihr mich erfahrt. Das ist

nicht absolut und festgelegt, sondern die soziale Dimension ist sehr dynamisch und kommt nicht an ein Ende.

Ich kann mich an eine Erfahrung erinnern, als ich ungefihr 14 Jahre alt war, die sehr tiefgreifend fiir mich in philosophischer
Hinsicht war. Ich fuhr in der Subway in New York City und es war mitten in der Nacht. Und ich war alleine in dem Wagen. Und
dann kam jemand an der ndchsten Haltestelle herein; er sal am einen, ich am anderen Ende des Wagens. Und ich habe bemerkt:
Es macht was aus, dass ein anderer Mensch da ist. Auch wenn wir nichts miteinander zu tun hatten und wir weit entfernt vonei-
nander waren. Mir war bewusst, dass ich jetzt in einer sozialen Beziehung mit ihm war. Und es war, als ob die Luft im Wagen

elektrifiziert wurde. Es war sehr kraftvoll.

Was ich damit sagen will, ist: Wie ich der Welt begegne, wie sie mir begegnet, ist auch eingelassen in soziale, zwischenmensch-
liche, also intersubjektive Beziehungen. Menschen, die sich widerspiegeln und Menschen, die in ihrer Gegenwart dir zeigen, was
und wer du bist. Dabei ist mir wichtig zu betonen, Performativitit nicht gegen Authentizitit auszuspielen. Wir leben in diesen Per-
formances. Und das Beste, was wir tun konnen, ist zu versuchen, das Gefiihl zu haben, dass wir prisent sind in diesen Perfor-
mances, dass wir nicht beherrscht davon sind. Und ja, das alles setzt irgendwie eine Situativitit voraus. Situation, Kontext, Hinter-
grund, fiir die wir in den seltensten Fillen verantwortlich sind. Situativitit ist eine der operierenden Variablen und was du bist,

héngt auch ab von der jeweiligen Situation in der du dich befindest.
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FK / MZ: Wir haben deine Idee von Performativitit und Situativitit unserer Stile so verstanden: Dadurch, dass wir immer schon
auf den Anderen angewiesen sind, im Grunde von Geburt an, dass wir in leidenschaftlicher Abhingigkeit sind zu unseren Eltern,
zu kulturellen Anderen oder allgemeiner dem Kontext, in dem wir aufwachsen, konnen wir Individualitit und personale Identitit
auch immer nur relational, in Bezug auf den Anderen denken, so wie du es gerade ausgefiihrt hast. Und das ist auch der Grund
dafiir, wieso wir in jeder neuen Situation oder in jedem neuen Kontext die Chance haben, uns leicht zu verdndern, zu reorgan-
isieren oder uns manchmal auch verindern zu miissen. Eben weil die Art und Weise, wie wir uns entwerfen, wie wir uns zeigen
oder wie wir uns aufgrund unserer erworbenen Fihigkeiten und unseres Wissens einem anderen Menschen nidhern, einem Objekt,

zum Beispiel einem Kunstwerk, eben immer schon in Beziehung stattfindet.

Dabei finden wir es aber wichtig, genauer iiber die Anlésse solcher Verdnderungen oder auch Reorganisationen nachzudenken.
Wire es deiner Meinung nach der Fall, dass die Momente der Reorganisation in Handlungen oder in der Wahrnehmung von uns
als ein intentionaler Akt hervorgebracht werden? Oder geschieht es uns eher im Sinne einer anfinglichen Passivitit: Wir begeg-
nen etwas oder jemandem und in dieser Situation geschieht uns etwas, was dann zu einem Anlass fiir eine Reorganisation werden

kann. Wie siehst du das genau?

AN: Ja, das ist eine sehr schone Frage. Ich wiirde nicht sagen, dass mir etwas geschieht oder dass es passiert. Andererseits wiirde
ich auch nicht sagen, dass man entscheidet, es zu tun. Reorganisation ist ein delikates Unterfangen in einer Situation. Ein Philo-
soph, der sehr schon dariiber geschrieben hat ist John Dewey. Dewey spricht iiber eine Art zirkuldren Prozess des Tuns und den
Effekt dessen, was getan wurde, zu erfahren, also der Loop aus Machen — Erfahren (Doing — Undergoing). Er fiihrt folgendes
Beispiel an: Du hebst einen Stein auf und begegnest dessen Gewicht. Und du musst deinen Korper anpassen, um mit diesem
Gewicht umgehen zu konnen. Den Stein aufzuheben ist eine Art Austausch zwischen dir und dem Stein: Where the rock makes de-
mands of you, you make demands of the rock. Es ist keine Aktion auf der Welt, sondern eine Aktion als Teil der Welt. Also verin-
dern und entwickeln wir uns wohl andauernd weiter. Aber, es gibt diese Sache, die mit dem &sthetischen Diskurs passiert: Wenn
du mir ein Kunstwerk zeigst, wir es gemeinsam betrachten und wir miteinander dariiber sprechen, dann erleben wir das Kunstw-
erk im Akt des gemeinsamen Sprechens auf eine neue Art und Weise. Wir haben uns also veridndert und wir haben gleichsam das
Kunstwerk veridndert. Nicht unbedingt durch eine bewusste Entscheidung. Es ist nicht so, als hitten wir die Situation dominiert
oder entschieden, wie wir auf sie reagieren mochten. Wir haben uns einfach weiterentwickelt auf eine Art. Und ich denke, dass

ist am ehesten mein Verstindnis von Reorganisation: Es ist etwas Graduelles, etwas Prozesshaftes und es ist nie abgeschlossen.

Also es gibt diese tiefgreifenden Momente, die dafiir sorgen, dass man etwas mit anderen Augen sieht. Aber wie kann man so et-
was kultivieren? Das ist eine Sache, fiir die die Kunst da ist — nicht, dass die Kunst fiir irgendetwas da wire. Aber Kunst hilft uns

die Fahigkeit zu kultivieren, das Unbehagen zu tolerieren, dass durch die Notwendigkeit, Dinge anders sehen zu lernen entsteht.

FK / MZ: Und kann man sagen, dass das Erreichen einer Prisenz von etwas oder das Erreichen des Sehens eines Objekts, das
sich immer vor dem Hintergrund von kulturellem Wissen, Habitus und Lebenserfahrung vollzieht, wihrend der Zeit, in der wir
eine Erfahrung machen, verdndert? Also, dass sich die Art und Weise, mit der wir versuchen einen Zugang zu etwas zu bekom-

men, in ihrem Vollzug verdndert?

AN: Ja, absolut, so wiirde ich es auch sagen. Ich hatte kiirzlich eine sehr interessante Erfahrung. Ich habe den Taylor Swift Film
gesehen. Habt ihr den Film gesehen? Ich hatte vorher nichts dariiber gelesen, aber ich wusste, dass es ein grof3es Ding ist fiir bes-
timmte Personen. Ich bin mit meiner Tochter in den Film gegangen, sie ist 11 Jahre alt. Und ehrlich gesagt, ich habe es nicht
genossen, es war auf viele Arten abstoBend. Die Art wie der Film ihre Person und ihren Korper zelebriert ist etwas geschmacklos
[tacky]. Aber wihrend ich den Film sah und tiber ihn nachdachte, wurde mir klar, dass ich vielleicht auch einfach defensiv war.
Es war einfach vollig anders als alles was ich kannte, wenn man sich etwa mein Alter oder meinen Hintergrund vor Augen fiihrt.
Ich fiihlte mich nicht wirklich gut geriistet, um ihn genieen zu konnen. Ich denke dabei an die Herausforderung, etwas

wahrzunehmen ...
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FK/ MZ: An dein Konzept der aesthetic blindness?

AN: Ja, genau: aesthetic blind, nicht dsthetische Blindheit, sondern Blende. Das ist fiir mich schwer zu iibersetzen, mir ist nicht

bekannt, wie man das auf Deutsch sagt. (Er zeigt zur Jalousie) Das hier sind blinds.

FK / MZ.: Eine Blende oder Jalousie.

AN: Ja, aber auch eine ,Sackgasse® kann zur blind werden. Es ist ein Ort, den du nicht durchschauen kannst. Es geht beim
Konzept der aesthetic blind also nicht darum, dass du an Blindheit leidest, sondern du blickst gegen eine Wand oder eben eine ver-
schlossene Jalousie. Das ist das Bild, das ich dazu im Kopf hatte. Aber es ist auch ein sehr interessanter englischer Ausdruck,

denn es ist nicht dasselbe wie ein Vorhang, es ist eine Blende.

Aber ja, zuriick zum Film iiber Taylor Swift. Ich mdchte sie hier nicht beurteilen, sondern was ich eigentlich sagen will ist, dass
ich den Impuls hatte mich damit etwas lidnger zu beschiftigen, um es irgendwie begreifen zu konnen. Der Film hat mich alt
fiihlen lassen. Auch der Gebrauch von Technologie. Es war interessant, was ihr sagtet. Ich habe jetzt euren exakten Wortlaut
vergessen, aber ihr spracht von unterschiedlichen Fihigkeiten und Strategien in Situationen. Ich denke, dass Technologie
vielleicht die Modalititen von Priasenz verindern kann, auf interessante Art und Weise. In dem Film zum Beispiel filmte die Kam-
era oft nicht Taylor Swift sondern eine Projektion von ihr auf einem der riesigen Bildschirme in dem Stadion. Es ist eine sehr
simple Idee, aber es war interessant. Was war real? Du dachtest, du siehst ein Bild, dabei siehst du ein Bild eines Bildes von ihr.
Sie spielte auch oft Gitarre, aber du konntest ihre Gitarre nicht horen. Ich bin sicher, sie hat gar nicht richtig gespielt, sie hat die

Gitarre nur gehalten. Es ging nicht darum, dass sie spielt, es ging darum, dass sie so aussieht, als ob sie spielt.

FK / MZ: Wir haben einen Einfall, den wir gern einbringen wiirden. Er hat etwas mit dem zu tun, iiber was wir zuletzt gesprochen
haben. Und du, Alva, hattest es auch am Anfang unseres Gesprichs gesagt, dass wir viele Gelegenheiten haben, tagtiglich, um as-
thetische Erfahrungen zu machen; Begegnungen oder Situationen, die sich als Anlisse fiir Reorganisationsprozesse verstehen
lassen. Mal im kleineren, vielleicht manchmal auch im groBeren Niveau. Und unsere Idee ist, dass wir Asthetische Bildung wom-
oglich nicht als etwas konzipieren miissen, worum wir uns stindig bemiihen und die wir erstreben, sondern vielmehr Bildungs-
und Umbildungsprozesse als etwas denken, die in unterschiedlicher gradueller Ausprigung stidndig stattfinden. Und was man da-
her viel stirker untersuchen miisste, wire die Frage: Warum wenden wir tagtiglich so viel Kraft dafiir auf, um dieselben zu
bleiben? Eben im Sinne eines doing continuity oder eines doing identity. Dann wire noch eine ebenso interessante Frage: Was ist
unsere Motivation, uns zu verdndern? Warum gehen wir beispielsweise ins Museum, konfrontieren uns mit Kunst oder lesen
Biicher oder gehen auf Konzerte? Wir denken, weil wir den Wunsch haben, uns anders zu erleben, uns in Kontakt mit etwas an-
derem zu erleben und uns dabei zu verindern. Aber genauso oft, womdglich, versuchen wir auch zu verhindern oder nehmen es

nicht wahr, dass wir uns veréndern.

AN: Ja, das ist eine sehr interessante Idee. Und es funktioniert im Kleineren und auch im GroBeren, zu viel Verdnderung ist
bedngstigend, verursacht Desorientierung. Man verliert das Gefiihl des Zuhause-seins. Ich hatte ein bisschen das Gefiihl bei Tay-
lor Swift. Das war nicht meine Musik, nicht mein Konzert, das war wirklich etwas Neues fiir mich. Und auch nicht schon, ich sah
nicht den Wert darin. Ich war davon entfremdet. Ich konnte jetzt sehr leicht nie wieder an Taylor Swift denken oder ich kann an
sie denken und vielleicht in mir die Quellen finden, es zu genielen oder es zumindest zu verstehen. Ich mache einen Sprung und
komme wieder auf die Gender-Politik. Manche Leute mogen die Idee von einer Fluiditit von was sie sind und manche nicht. Fiir

manche ist es wirklich wichtig zu sagen: ,,Nein, ich bin ein Mann!“. Aber warum ist das wichtig? Wenn man ist, was man ist,
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warum muss man das betonen? Es ist doch egal, was andere denken, du bist, was du bist. Aber nein, man will respektiert, anerkan-

nt werden, dass das die Identitit ist.

FK / MZ: Also, wenn wir hier kurz ankniipfen kénnen. Du hast eben die sprachliche Artikulation ins Spiel gebracht. Was wir
aber an deiner Theorie so interessant finden ist, dass sie die Reorganisation, die @sthetische Erfahrung oder die dsthetische Arbeit
[aesthetic labor], wie du sie in The Entanglement auch nennst, nicht auf das Sprachliche beschrinkt. Das ist unsere Interpretation
deiner Theorie, aber wir verstehen dich so, dass man Reorganisationen auch in der Gestik, im Verhalten und Haltungen von Men-
schen entdecken kann. Und das ist fiir uns relevant, denn, wie wir bereits angesprochen haben, legt die Bildungstheorie im
deutschsprachigen Raum groflen Wert auf Sprache. Sie ist das Medium, in dem sich Bildung vollzieht. Uns wiirde interessieren

zu horen, wie du iiber das Verhiltnis von Sprache und Bildung denkst.

AN: Ja, ich denke fiir mich ist es sehr wichtig. Eine sehr wichtige Idee bei mir ist die Idee von Techniken oder skills. Und fiir
mich ist Sprache eine Technik. Sie ist inkorporiert, sie ist verkorpert, ist internalisiert und gelebt. Sie ist eine Sache des Stils. Und
sie ist eine Modalitit unseres Verhaltens als lebendige Wesen, aber sie ist nicht die einzige Modalitdt. Man kann sie nicht getrennt
von anderen Sinnesmodalititen verstehen. Wenn ich spreche, bewege ich michspiire, hore und sehe ich oder ich werde gesehen.
Sprache ist affektiv, emotional und verkorpert ebenso wie Gesten. Ich kann deine Hand halten oder ich kann dich mit Worten hal-

ten oder wegschieben oder leiten. Sprache ist nicht abgegrenzt, sie ist multimodal.

Ich bin kein Experte in der Bildungstheorie, aber wenn wir {iber Bildung sprechen, neigen wir dazu, daran zu denken, was man in
Biichern liest und von ihnen lernt. Aber ,,Bildung“ — und das ist das Schone an diesem deutschen Wort — verweist auf ,,formation*,
auf ,,bauen”. Und etymologisch steckt darin die Idee, dass wir uns bauen. Und ja, Sprache kann nur ein Aspekt davon sein. Und
das kann sehr praktische Konsequenzen haben. Dass man zum Beispiel nicht immer Dinge sprachlich iibersetzen muss, um sie zu
artikulieren. Es gibt andere Methoden der Artikulation als Sprache. Meine Frau ist Tdnzerin und ich finde es faszinierend, was sie
tut, wenn sie ein Problem 16st, wenn sie nachdenkt. Ich kann es hier nicht nachmachen. Sie bewegt sich durch den Raum als eine
Artikulation ihres Denkens. Ein weiteres interessantes Beispiel ist die Musik, die fiir manche Leute unabhingig von Sprache ist,
aber nicht unabhéngig von Artikulation. Musiker konnen sich sehr gut artikulieren, aber nicht mit Worten, sondern in der
,Sprache’ der Musik.

Ich bin also sehr offen fiir die Idee, dass man nicht zu viel Gewicht auf Sprache legen soll, aber gleichzeitig denke ich, kann man
auch zu weit in die andere Richtung gehen. Also, ich habe viel Zeit mit Tdnzer*innen verbracht. Und T4nzer*innen mogen
vielleicht sagen, dass sie keine Sprach-Menschen sind, sondern Bewegungs-Menschen. Aber, wenn man einige Zeit in einem Stu-
dio mit Ténzer*innen verbracht hat, wird klar, dass sie wahnsinnig viel miteinander sprechen. Wirklich. Und es ist interessant,
denn Tanz — genau wie die Wissenschaft — ist international. Du hast beispielsweise Tdnzer*innen aus Sofia, aus New York und
aus Tel Aviv zusammen in einem Studio. Sie reden Tédnzer*innen-Englisch miteinander. Und wenn sie einer Person begegnen, die
nicht Englisch spricht, nicht Bulgarisch oder Hebriisch, dann ist es sehr schwierig fiir sie gemeinsam etwas zu tun. Also, die

Sprache ist nicht zu unterschitzen.

FK /MZ: Ja, sicher ist die Sprache ein bedeutsames Medium der WelterschlieBung, der Artikulation von Gedanken und der Kom-
munikation. Aber uns gefillt dein Argument, dass es nur ein Medium, eine Modalitiit des Zugangs zur Welt ist unter vielen und
dass wir die verschiedenen Modalititen in einem wechselseitigen Zusammenhang denken miissen. Ein Problem, das es dafiir zu
bearbeiten gilt, ist die Identifizierung des Denkens mit Sprache und gleichsam, als Folge, das Verstindnis von Sprache als promi-
nentes und alleiniges Medium der Reflexivitit. In diesem Zusammenhang sind die Beispiele, die du gegeben hast interessant.
Denken kann sich eben auch in Form von Gesten und anderen Bewegung artikulieren oder auch in Form musikalischer Artikula-
tion. Das wird im deutschsprachigen Diskurs zur Asthetischen Bildung auch wahrgenommen, aber hiufig dann doch der Sprache
als Bildungsmedium untergeordnet. Das eigentliche bildungsrelevante Veranderungspotenzial liegt dann nur in der sprachlichen

Beschreibung, in der begrifflichen Reflexion von Wahrnehmungen und Handlungen.
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Wir fianden es interessant, mehr iiber deinen Begriff der Technik oder der skills zu horen. Darin scheint eine Moglichkeit zu lie-
gen, um rauszukommen aus dem Problem der Hierarchisierungen der sprachlichen gegeniiber anderen Artikulationsformen. Das

sehen wir in deinem Denken aufgehoben bzw. in ein anderes Verhiltnis gesetzt.

AN: Ich habe einen Artikel dazu publiziert, der heilt concept pluralism und er ist onlin 11 Und in dem Artikel versuche ich, ge-
nau gegen eine solche Hierarchie der Ideen von Verstehen zu argumentieren. Es gibt Leute, die denken, dass ein Begriff eine
Fiéhigkeit ist, ein explizites Urteil zu machen. Das ist ein Glas, und ich verfiige iiber den Begriff, das Konzept ,,Glas®, wenn ich
urteilen kann, dass das ein Glas ist. Aber ich kann auch mein Verstindnis davon, was ein Glas ist, dadurch zeigen, indem ich es
benutze, in die Hand nehme und es zum Trinken an den Mund fiihre. Oder indem ich es saubermache und weif3, wo ich es
hinzustellen habe, nachdem ich es gebraucht habe. Das Konzept ,,Glas“ verstehen kann auch sehr praktisch sein. Die sehr interes-
sante Frage ist nun: Was ist das Verhiltnis zwischen diesen Begriffen, als Pridikate des Urteils einerseits und als praktische
Féhigkeiten, etwas in die Hand zu nehmen, andererseits? Ich denke, es ist eine problematische und fragile Verbindung. Wir
miissen die Verbindung schaffen, aber es kann sein, dass es verschiedene Begriffe gibt. Auch die Etymologie von ,,Begriff“ bein-
haltet das ,,Greifen“. Und das ,,Verstehen® verweist auf ,,stehen®. Also ich wei} nicht genau, was das bedeutet, aber wir konnen

nie den Korper und die Begriindungen in korperlichen Fahigkeiten auBer Acht lassen.

Also ich bin total einverstanden, dass man gegen diese hierarchische Organisation des Denkens argumentiert. Das muss man
aufgeben. Aber zugleich ist es meiner Meinung wichtig, die Sprache, den Impuls etwas sprachlich zu artikulieren, nicht zu
vergessen, gerade im Asthetischen. Wenn man etwas sieht, will man etwas dariiber sagen, man will Worte finden, um das was
man sieht, zu benennen. Was beriihrt mich daran? Oder was war die Quelle meines Unbehagens in Bezug auf Taylor Swift? —
Vielleicht liegt es auch daran, dass ich Philosoph bin. Aber ich denke, es geht tiefer, der Impuls, sich zu artikulieren, ein Ding,
eine Empfindung in Worte zu fassen. Es ist eine Art von Fassen, Erfassen. Ich denke, Sprache ist fiir uns als Menschen sehr

wichtig.

FK / MZ: Ja, vollkommen einverstanden. Aber die Sprache ist eben nicht die einzige Moglichkeit, um eine dsthetische Erfahrung,

einen Prozess von Reorganisation oder einen Verstehensprozess zu vollziehen. ..

AN: Ja, also ich denke, wir stimmen in dieser These iiberein. Und vielleicht hat unser Fokus auf die Sprache auch damit zu tun,
dass wir iiber die Rezeption von Kunst oder Film sprechen. Und es wiirde sich dndern, wenn wir die kiinstlerische Praxis in den
Blick nehmen. Dann wire es womoglich verstindlicher, dass es um andere Arten des Umgangs mit den Phinomenen der Kunst ge-
ht als Worte zu finden, um sie zu beschreiben. Meine Mutter war Topferin und ich bin in einer Topferei aufgewachsen. Und wir
haben in dieser Topferei sehr wenig Gebrauch von Worten gemacht. Es ging mehr um die leiblichen, praktischen Beziehungen
zum Ton: ihn auf der Topferscheibe bearbeiten, formen, ihn anschlieend brennen, das Spiel mit der Temperatur. Darin steckt
viel Wissen und viel davon ist in den Handen. Und das kann man im Tun lernen und ausdifferenzieren. Was ich sagen will ist,
dass uns Wissen nicht nur in einer einzigen Form zugénglich ist. So ist es auch mit der Wahrnehmung: Es gibt beispielsweise
viele verschiedene Arten zu Sehen. Und dies gilt auch fiir die Sprache. Wenn wir an Sprache denken, verbinden wir damit hiufig
eine gewisse normative Art von Sprache. Aber Fuflballspieler*innen schreien einander mitten im Spiel an oder Liebhaber*innen
sprechen im Bett miteinander. Das sind auch Formen der Sprache. Obwohl es nicht um die Sprache geht, es geht um die Er-

fahrung. Also ich denke, es gibt mehrere Sprachen. — Und es ist auch wichtig danach zu fragen: Was gilt tiberhaupt als Sprache?

FK / MZ: Zum Abschluss wiirden wir gern noch ein anderes Thema ansprechen. Wir haben uns gefragt, ob wir dsthetische Er-
fahrungen vor dem Hintergrund einer Singularitit oder einer Kollektivitit verstehen miissen. Bis heute wird die &@sthetische Er-
fahrung zumeist als individueller Prozess verstanden und nicht als das Produkt einer kollektiven Verstrickung. In einigen deiner
Beispiele in The Entanglement weist du aber darauf hin, dass dsthetische Erfahrung nicht (immer) bei einer Person allein beginnt,

sondern auch im Dialog mit Freund*innen, zum Beispiel im Museum, ihren Anfang nehmen kann. Und nach unserem Verstand-
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nis findet die Auseinandersetzung mit einem Kunstwerk immer vor dem Hintergrund von Vorerfahrungen, Wissen und Interesse
statt, und sie ist immer gefirbt und geleitet von dem, was man bereits gehort, gelesen und gesehen hat. Vor diesem Hintergrund
mochten wir dich fragen, inwieweit dsthetische Erfahrung noch als individuelle Erfahrung konzipiert werden kann oder eher als

kollektive Leistung zu verstehen ist?

AN: Ja, vielleicht kann man das beantworten, indem man sich fragt: Warum muss man selber Kunst begegnen, sie wahrnehmen,
um ein Wissen iiber sie zu erlangen? Warum kann ich nicht einfach lesen, was andere Leute iiber ein Kunstwerk, einen Film oder
ein Theaterstiick sagen? Wenn ich doch diesen Menschen vertraue, dann mache ich doch auch eine Erfahrung, dann kann ich
doch von ihnen lernen, wie es wire, einem Kunstwerk zu begegnen. Und ich denke, es ist klar, dass das so nicht geht. Jeder muss
selbst dem Kunstobjekt begegnen. Aber warum ist das so? Aus meiner Perspektive ist die Antwort auf diese Frage folgende: Der
Wert des Begegnens liegt nicht darin, was man lernt, sondern darin, wie man sich in der &dsthetischen Erfahrung der Kunst verdn-
dert. Es ist eine Angelegenheit der Reorganisation. Man muss also personlich konfrontiert sein, muss selbst die Erfahrung
machen, das Kunstwerk zuerst nicht sehen, nicht verstehen zu konnen, etwas durcheinander, verwirrt zu sein. Erst dann kann man

sich in der &sthetischen Erfahrung einen eigenen Umgang mit dem Kunstwerk erarbeiten.

Das klingt jetzt alles sehr nach einer individuellen Erfahrung. Aber das Interessante daran ist doch, genau wie ihr es beschrieben
habt, dass die dsthetische Erfahrung auch kollektive Aspekte hat. Zwei Aspekte will ich hier nennen: Wir sind keine abgeschlosse-
nen Individuen. Ich habe ein Leben hinter mir, geprigt von Gesprichen, von Kultur und von den Stimmen der Menschen, mit de-
nen ich gesprochen habe, die mich begleiten, wenn ich etwas anschaue. Wir sind nie alleine, wir haben in diesem Sinne ,Gespen-
ster’ mit uns. Auch meine Sprache ist nicht meine Sprache. Indem ich Sprache gebrauche, nutze ich eine Art kollektives Denken.
Und dariiber hinaus sind die Dinge wie z. B. Kunstwerke, die uns begegnen, immer 6ffentliche Dinge, die uns in Rdumlichkeiten
mit anderen Menschen begegnen. Und es gibt diese transformative Wirkung von Gespréichen mit Menschen, oder andere Arten
von Kommunikation mit Menschen, iiber das, was man sieht. Hier sehen wir, dass Kunst nur dann zum Anlass werden kann, uns
zu dndern, wenn wir ihr personlich begegnen. Aber wir sind deswegen nicht getrennt vom Kollektiven. Wir sind Individuen, die

gleichsam abhingig sind vom Kollektiven. Und das verweist auch auf den Stil.

In The Entanglement beschreibe ich meine erste Begegnung mit den Sex Pistols. Ich kann mich daran noch sehr genau erinnern.
Ich habe damals sehr emotional und ablehnend reagiert: ,,Das ist doch keine Musik. So klingt Musik nicht.“ Damals hitte ich ge-
sagt The Rolling Stones und Led Zeppelin ist Musik, aber das — das ist keine Musik. Und jetzt — fiir mich zumindest — ist es Musik.
Es ist sogar eine angenehme, bequeme Musik, wie eine alte Lederjacke. Nicht mehr schockierend, nicht mehr komisch. Aber
mein damaliger Widerstand und die Uberzeugung, dass Sex Pistols keine Musik ist — und das ist hier mein Punkt — war Ausdruck
meiner bisherigen Bildung, meiner Vorerfahrungen. Meine Unf#higkeit, das als Musik anzuerkennen, war Ausdruck meiner
Uberzeugung, dass Musik einen gewissen Standard, eine Norm erfiillen muss. Und diese Musik hatte mich dann in eine Situation
gebracht, in der ich mich dndern musste im Angesicht von etwas Neuem. Es war also nicht nur so, dass ich nicht alleine war in
dieser Begegnung, es war fast, als ob ich fiir eine bestimmte musikalische Tradition eintrat — ohne dass es mir bewusst war. Ich
dachte nicht, dass ich durch die Welt gehe als Vertreter einer ganz bestimmten Konzeption von Musik, aber genau das war der

Fall, zumindest in diesem Zusammenhang.

Ein letztes Beispiel noch: Mein Vater ist Kiinstler. Es ist etwas kompliziert, denn er hat eigentlich nie von seiner Kunst gelebt,
aber er hatte eine rege private Kunstpraxis. Er interessiert sich nicht fiir das, was ich mache, weil er kein Interesse an Worten hat
in Bezug auf Kunst. Er will nicht tiber Kunst sprechen. Fiir ihn ist das Bediirfnis, iiber Kunstobjekte oder auch andere Objekte zu
sprechen, eine Verfilschung einer Erfahrung, ein Impuls Geschichten zu erzéhlen und Ausdruck einer Angst, einfach wahrzuneh-
men. Ich bin in meiner Arbeit ein bisschen im Dialog mit ihm, weil ich versuche an Beispielen verstindlich zu machen, dass
manchmal Sprache oder das Sprechen eine Methode sein kann, um etwas, dem ich begegne, das ich wahrnehme, zu erkunden, um

es wirklich zu sehen.

FK / MZ: Sprechen ist kein Schutzwall, keine Verfilschung, sondern eine Offnung.
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AN: Eine Offnung — und etwas das wir zusammen machen. Ich profitiere sehr von Gesprichen mit anderen, wenn ich Kunst an-
schaue. Wenn jemand eine Entdeckung macht, sie mitteilt und dadurch meine Aufmerksamkeit lenkt, dann bereichert das meine
Erfahrung. Es ist eine Offnung. Und als Lehrer versuche ich Ahnliches. Es geht mir darum, den Studierenden die Ressourcen zu
geben, selber Dinge zu sehen, zu entdecken, zu verstehen. Ich mochte Sie nicht informieren, belehren dariiber, was sie denken
oder wissen sollen. Wenn ich unterrichte, versuche ich die Dinge sprechen zu lassen; versuche ich, mich kleiner zu machen neben

den Phinomenen, weil sie so reich sind.

Ich weil nicht, ob ich das schon erwihnt habe, das letzte Mal, als wir gesprochen haben, aber meine néchste Arbeit wird um
Liebe gehen. Mehr und mehr denke ich, dass eine gewisse affektive Offenheit wesentlich ist fiir alle diese Dinge, die wir be-
sprochen haben — auch fiir Bildung. Neulich, auf einer Konferenz in Linz, habe ich dariiber mit einer Frau gesprochen, die an
einem Gymnasium unterrichtet und sie stimmte zu. Um ihre Schiiler*innen sehen, verstehen zu konnen, miisse sie sie irgendwie
lieben, ein Interesse an ihnen haben. Das mag ein wenig tibertrieben klingen. Und vielleicht ist es nicht genau Liebe, aber es hat

mit Liebe zu tun.

FK / MZ: In der Erziehungswissenschaft spricht man vom padagogischen Eros. Es gibt im Grunde eine Tradition, die zuriick-
reicht bis in die griechische Antike, die iiber das Lehren nachdenkt und dariiber, dass es eine Art von Zuneigung oder Offenheit
gegeniiber dem anderen geben muss, um etwas von ihm lernen zu kénnen, um das Wissen von ihm als bedeutsam anzuerkennen.

Eine Offenheit, die etwas gemein hat mit Liebe, aber in einem erotischen, nicht im sexuellen Sinne.

Dein Hinweis auf die Liebe, als eine C)ffnung hin auf den Anderen, ist insofern spannend, weil er nochmal einen Aspekt betont,
iiber den du im Zusammenhang mit der Kollektivitdt von dsthetischer Erfahrung gesprochen hast. Wir brauchen unsere individu-
ellen Korper, um diese Erfahrung zu machen, aber wir sind dabei immer gedffnet auf andere hin, beispielsweise in einem Ge-
sprich, aber nicht nur da. Und man kann gar nicht genau bestimmen, wer jetzt an welchem Punkt des Gesprichs dafiir verant-
wortlich war, dass etwas sich verdndert in der Wahrnehmung des Kunstwerks, im Nachdenken dariiber. Das finden wir reizvoll an
den Aspekten von Kollektivitit der dsthetischen Erfahrung. Und zugleich erschweren sie, den Prozess der Asthetischen Erfahrung
empirisch genau zu beschreiben, dhnlich wie wir auch nur schwer bestimmen konnen, in welcher Art und Weise wir uns einem
Objekt nihern, iiber welchen Stil von Wahrnehmung wir moglicherweise gerade einen Zugang zu ihm finden. Man muss das
vielleicht auch gar nicht, aber einige wollen es genau benennen konnen: Wie beginnen denn diese transformativen Prozesse? Und
bei wem? Wer ist dafiir verantwortlich? Es ist ein sehr komplexes Phinomen. Daher ist wahrscheinlich ,,Entanglement* auch der

richtige Begriff dafiir. Aber das ist jetzt etwas, was wir nicht weiter ausfithren konnen.

AN: Ja, aber noch zwei Dinge, die damit zu tun haben. Zum einen ist sehr interessant, dariiber nachzudenken, was wir unter ,,ak-
tiv* und ,,passiv® verstehen. Es gibt beispielsweise Arten von Passivitit, die sehr aktiv sind. Man ldsst etwas passieren, aber es ist
eine Fihigkeit, dass man das erlauben kann. Oder man lésst einen anderen selber etwas entdecken, spiiren oder sehen. Und es gibt
Formen von Aktivitit, die passive Aspekte haben: Man muss etwas tun, um zu sehen, aber das Sehen ist eine Art sich von der
Welt beriihren zu lassen. Wir brauchen also ein umfangreicheres und differenzierteres Vokabular von Aktivitit und Passivitit, um
die dsthetische Erfahrung zu beschreiben. Und zum anderen verstehe ich, dass es potentiell schwierig ist, dsthetische Erfahrungen
zu beschreiben. Ich verstehe auch, dass man sie empirisch beforschen, eine empirisch fundierte Theorie haben mochte —
vielleicht auch, um sie optimieren zu konnen. Ich sage das jetzt nicht als politische Aussage, aber ich bin ein bisschen skeptisch
gegeniiber dieser Hoffnung. Denn ich glaube wirklich an die Wichtigkeit und die Unvermeidbarkeit von Verhiltnissen in denen
wir leben, an die Beziehungen zwischen Menschen. Wir sind als Menschen keine abgeschlossenen, willkiirlichen Intelligenzen,
die einfach an Dinge denken. Wir beeinflussen einander, so wie Du mit einer Person anders tanzt als mit einer anderen. Und ich

denke, das spielt auch eine Rolle in der Wissenschaft: Zusammenarbeit ist eine Art von Freundschaft.

FK / MZ: Das ist doch ein schoner Abschluss. Nochmals vielen Dank, Alva, fiir Deine Zeit.
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Transkribiert und in Teilen tibersetzt von Luisa Vogt.
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