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				VORWORT

				Als Auguste Rodin im Juni 1902 Wien besuchte, lud Berta Zuckerkandl den großen französischen Bildhauer zusammen mit Gustav Klimt, Österreichs berühmtestem Maler, zu einer Jause ein, einem typischen Wiener Nachmittag mit Kaffee und Kuchen. Berta, ihrerseits eine renommierte Kunstkritikerin und Grande Dame eines der distinguiertesten Wiener Salons, erinnert sich in ihrer Autobiografie an diesen denkwürdigen Nachmittag:

				Neben Klimt saßen zwei wunderschöne Frauen, die auch Rodin entzückten. … Alfred Grünfeld [der in Wien lebende frühere Hofpianist von Kaiser Wilhelm I.] hatte sich in dem großen Saal, dessen Flügeltüren weit offen standen, ans Klavier gesetzt. Klimt schlich sich zu ihm. »Ich bitte, spielen’s uns Schubert!« Und Grünfeld, die Zigarre im Mund, träumte Schubert vor sich hin.

				Da beugt sich Rodin zu Klimt hinüber. »So etwas wie bei Euch hier habe ich noch nie gefühlt! Ihre Beethoven-Freske, die so tragisch und so selig ist; Eure tempelartige unvergeßliche Ausstellung und nun dieser Garten, diese Frauen, diese Musik! Und um Euch, in Euch diese frohe kindliche Freude. Was ist das nur?!«

				Ich übersetzte Rodins Worte. Klimt neigte seinen schönen Petrus-Kopf und sagte nur ein Wort:

				»Österreich!«1

				Dieser idealisierte, romantische Blick auf das Leben in Österreich, den Klimt mit Rodin teilte und der nur sehr entfernt etwas mit der Wirklichkeit zu tun hatte, hat sich auch mir unauslöschlich eingeprägt. Ich musste Wien schon als Kind verlassen, doch das Geistesleben vom Wien der Jahrhundertwende liegt mir im Blut – mein Herz schlägt im Dreivierteltakt.

				Die Quellen für Das Zeitalter der Erkenntnis waren meine spätere Faszination von der intellektuellen Entwicklung Wiens zwischen 1890 und 1918 und mein Interesse an der österreichischen Kunst der Moderne, Psychoanalyse und Kunstgeschichte sowie an der Gehirnforschung, der ich mich verschrieben habe. In diesem Buch untersuche ich den zwischen Kunst und Wissenschaft andauernden Dialog, dessen Wurzeln im Wiener Fin de Siècle liegen, und dokumentiere seine drei wichtigsten Phasen.

				Die erste Phase begann als ein Austausch von Erkenntnissen über unbewusste geistige Prozesse zwischen den Künstlern der Moderne und Vertretern der Wiener Medizinischen Schule. Die zweite Phase wurde in den 1930er-Jahren von der Wiener Schule der Kunstgeschichte angestoßen und führte den Dialog als Interaktion zwischen Kunst und einer Kognitionspsychologie der Kunst fort. In der dritten Phase, die vor 20 Jahren begann, legte der Austausch zwischen dieser Kognitionspsychologie und der Biologie den Grundstein für eine emotionale Neuroästhetik, die versucht, unsere perzeptuellen, emotionalen und empathischen Reaktionen auf Kunstwerke zu ergründen.

				Dieser Dialog und die fortlaufenden Untersuchungen aus dem Bereich der Gehirnforschung und der Kunst sind nach wie vor lebendig. Sie haben uns erste Erkenntnisse darüber beschert, welche Vorgänge im Gehirn von Menschen ablaufen, die ein Kunstwerk betrachten.

				DIE ZENTRALE HERAUSFORDERUNG für die Wissenschaft des 21. Jahrhunderts besteht darin, die Biologie des menschlichen Geistes zu ergründen. Das Werkzeug für diese Herausforderung bot das ausgehende 20. Jahrhundert, als die Kognitionspsychologie – die Wissenschaft des Geistes – mit der Neurowissenschaft – der Wissenschaft des Gehirns – fusionierte. Das Ergebnis war eine neue Wissenschaft des Geistes, die uns in die Lage versetzt hat, eine Reihe von Fragen über uns selbst zu formulieren: Wie nehmen wir etwas wahr, lernen und erinnern uns? Was ist das Wesen von Gefühl, Empathie, Denken und Bewusstsein? Wo liegen die Grenzen des freien Willens?

				Diese neue Wissenschaft des Geistes ist nicht nur deshalb von Bedeutung, weil sie uns tiefere Einsichten über die Ursprünge unseres ureigenen Wesens vermittelt, sondern auch, weil nun eine wichtige Abfolge von Zwiegesprächen zwischen der Gehirnforschung und anderen Wissensgebieten in Gang gesetzt werden kann. Solche Zwiegespräche könnten uns die Mechanismen im Gehirn ergründen helfen, die Wahrnehmung und Kreativität ermöglichen – sei es in der Kunst, in der Natur- und Geisteswissenschaft oder im täglichen Leben. In einem weiteren Sinne könnte dieser Dialog dazu beitragen, Wissenschaft zu einem Teil unserer gemeinsamen kulturellen Erfahrung zu machen.

				In Das Zeitalter der Erkenntnis stelle ich mich dieser zentralen wissenschaftlichen Herausforderung, indem ich mein Augenmerk auf die frühesten Verflechtungen der neuen Wissenschaft des Geistes mit der Kunst richte. Um die Anfänge dieses immer neu entfachten Dialogs pointiert darstellen zu können, konzentriere ich mich hier bewusst auf eine bestimmte Kunstform – Porträtmalerei – und eine bestimmte Kulturepoche – die Moderne im Wien des frühen 20. Jahrhunderts. Ich tue dies nicht nur, um einige zentrale Themen in den Blickpunkt der Diskussion zu rücken, sondern auch, weil diese Kunstform und diese Epoche von einer Reihe bahnbrechender Versuche gekennzeichnet waren, Kunst und Wissenschaft miteinander zu verknüpfen.

				PORTRÄTMALEREI EIGNET SICH SEHR GUT für eine wissenschaftliche Untersuchung. Wir besitzen mittlerweile – in kognitionspsychologischer wie auch biologischer Hinsicht – erste zufriedenstellende Erkenntnisse darüber, wie wir perzeptuell, emotional und empathisch auf Gesichtsausdrücke und Körperhaltungen anderer Personen reagieren. Die Porträtmalerei der Moderne in »Wien 1900« bietet sich dabei besonders an, weil die Auseinandersetzung der Künstler mit unter der Oberfläche verborgenen Wahrheiten von der parallel dazu auftretenden Beschäftigung mit unbewussten geistigen Prozessen in medizinischer Forschung, Psychoanalyse und Literatur begleitet und beeinflusst wurde. Somit illustrieren die Porträts aus der Wiener Moderne mit ihrem bewussten und dramatischen Bemühen, die inneren Befindlichkeiten ihrer Modelle darzustellen, auf ideale Weise, inwiefern psychologische und biologische Erkenntnisse unsere Beziehung zur Kunst bereichern können.

				In diesem Zusammenhang untersuche ich den Einfluss des zeitgenössischen wissenschaftlichen Denkens und des weiteren intellektuellen Umfelds von Wien um 1900 auf drei Künstler: Gustav Klimt, Oskar Kokoschka und Egon Schiele. Ein charakteristisches Merkmal des Wiener Lebens jener Zeit war die fortgesetzte, freie Kommunikation von Künstlern, Autoren und Denkern mit Wissenschaftlern. Die Interaktion mit Medizinern und Biologen sowie mit Psychoanalytikern beeinflusste die Porträtmalerei dieser drei Künstler maßgeblich.

				Auch aus anderen Gründen bieten sich die Vertreter der Wiener Moderne für diese Untersuchung an. Zunächst einmal erlauben sie eine tiefgreifende Analyse, weil es nur so wenige – drei Hauptvertreter – gibt, die jedoch für die Kunstgeschichte als Kollektiv wie auch als Individuen von großer Bedeutung sind. Als Gruppe versuchten sie, das unbewusste, triebhafte Streben der Menschen in ihren Zeichnungen und Gemälden festzuhalten, wobei aber jeder Einzelne seine ganz eigene Art und Weise entwickelte, seine Einsichten mithilfe von Gesichtsausdrücken sowie Hand- und Körpergesten darzustellen. Dabei leistete jeder der Künstler einen unabhängigen konzeptuellen und technischen Beitrag zur modernen Kunst.

				In den 1930er-Jahren trugen die Dozenten der Wiener Schule der Kunstgeschichte maßgeblich zur Weiterentwicklung des an der Moderne ausgerichteten Programms von Klimt, Kokoschka und Schiele bei. Sie betonten, dass Künstler der Moderne nicht Schönheit, sondern neue Wahrheiten präsentieren müssten. Darüber hinaus bereitete die Wiener Schule der Kunstgeschichte, teils unter dem Einfluss von Sigmund Freuds psychologischen Arbeiten, den Boden für eine wissenschaftlich fundierte Kunstpsychologie, die sich ursprünglich auf die Rezipienten der Kunst konzentrierte.

				Heute ist die neue Wissenschaft des Geistes so weit ausgereift, dass sie einen erneuten Dialog zwischen Kunst und Wissenschaft eröffnen und beleben kann, in dessen Mittelpunkt wieder die Rezipienten stehen. Um die Verbindung zwischen der heutigen Hirnforschung und den Malern von »Wien 1900« aufzuzeigen, skizziere ich in groben Zügen – für das allgemeine Lesepublikum und Studenten der Kunst und Geistesgeschichte gleichermaßen – unser derzeitiges Wissen über die kognitionspsychologische und neurobiologische Grundlage von Wahrnehmung, Gedächtnis, Gefühl, Empathie und Kreativität. Danach untersuche ich, welche Erkenntnisse uns die Verknüpfung von Kognitionspsychologie und Hirnbiologie darüber gebracht hat, wie Menschen Kunst wahrnehmen und auf sie reagieren. Meine Beispiele stammen zwar aus der Malerei der Moderne, insbesondere dem österreichischen Expressionismus, doch die Prinzipien der Reaktion auf Kunst sind auf alle Epochen der Malerei anwendbar.

				WARUM SOLLTEN WIR EINEN DIALOG ZWISCHEN Kunst und Wissenschaft sowie zwischen Wissenschaft und Kultur im Allgemeinen befördern? Hirnforschung und Kunst repräsentieren zwei verschiedene Blickwinkel auf den menschlichen Geist. Die Wissenschaft lehrt uns, dass unser gesamtes geistiges Leben auf unserer Hirnaktivität beruht. Wenn wir also diese Aktivität ergründen, beginnen wir die Prozesse zu verstehen, die unseren Reaktionen auf Kunstwerke zugrunde liegen. Wie wird aus den von den Augen gesammelten Informationen »Sehen«? Wie verwandeln sich Gedanken in Erinnerungen? Was ist die biologische Grundlage unseres Verhaltens? Demgegenüber ermöglicht die Kunst Einblicke in die flüchtigeren, real erlebten Merkmale des menschlichen Geistes, in die Art und Weise, wie wir eine spezifische Erfahrung empfinden. Ein Hirnscan kann vielleicht die neuronalen Anzeichen einer Depression enthüllen, aber eine Sinfonie von Beethoven enthüllt uns, wie sich die Depression anfühlt. Beide Sichtweisen sind notwendig, wenn wir das Wesen des menschlichen Geistes ganz erfassen wollen, doch nur selten werden sie vereint.

				Das intellektuelle und künstlerische Umfeld von Wien um 1900 stand für einen frühen Austausch zwischen den beiden Sichtweisen und brachte die Erkenntnisse über den menschlichen Geist einen gewaltigen Schritt voran. Wie ließe sich heute von einem solchen Austausch profitieren und wer wären die Nutznießer? Der Nutzen für die Hirnforschung ist klar: Eine zentrale Frage der Biologie lautet, wie das Gehirn sich seiner Wahrnehmungen, Erfahrungen und Gefühle bewusst wird. Aber genauso gut ist vorstellbar, dass auch Kunstbetrachter, Kunst- und Geistesgeschichtler sowie die Künstler selbst davon profitieren könnten.

				Erkenntnisse über die Prozesse der visuellen Wahrnehmung und emotionalen Reaktionen könnten durchaus neue Begrifflichkeiten für die Kunst generieren, neue Kunstformen und möglicherweise sogar neue Ausdrucksformen künstlerischer Kreativität. Genau wie Leonardo da Vinci und andere Künstler der Renaissance die Erkenntnisse über die menschliche Anatomie nutzten, um den Körper präziser und überzeugender darzustellen, werden vielleicht auch viele zeitgenössische Künstler als Reaktion auf Erkenntnisse der Hirnforschung neue Darstellungsformen entwickeln. Die Biologie hinter künstlerischen Einsichten, der Inspiration und den Reaktionen der Betrachter auf Kunst zu verstehen, könnte von unschätzbarem Wert für Künstler sein, die ihre Kreativität steigern möchten. Auf lange Sicht liefert die Hirnforschung vielleicht auch Hinweise auf das Wesen der Kreativität selbst.

				Die Wissenschaft versucht komplexe Vorgänge zu verstehen, indem sie sie auf ihre wesentlichen Ereignisse reduziert und das Wechselspiel dieser Ereignisse untersucht. Dieser reduktionistische Ansatz gilt auch für die Kunst. Tatsächlich ist meine Konzentration auf eine Schule der Kunst mit nur drei Hauptvertretern ein Beispiel hierfür. Einige Stimmen befürchten, dass eine reduktionistische Analyse unsere Faszination von Kunst vermindert, dass sie die Kunst trivialisiert und ihrer besonderen Kraft beraubt, während der Anteil des Betrachters auf eine gewöhnliche Hirnfunktion schrumpft. Im Gegensatz dazu behaupte ich, dass der Reduktionismus, wenn man zu einem Dialog zwischen Wissenschaft und Kunst sowie zur Konzentration auf jeweils nur einen geistigen Prozess ermuntert, unseren Horizont erweitern und uns neue Erkenntnisse über die Natur und die Schöpfung von Kunst verschaffen kann. Diese neuen Erkenntnisse werden uns in die Lage versetzen, unerwartete Aspekte der Kunst wahrzunehmen, die den Beziehungen zwischen biologischen und psychologischen Phänomenen entspringen.

				Weder negieren der Reduktionismus und die Hirnbiologie Reichtum und Komplexität der menschlichen Wahrnehmung, noch schmälern sie unsere Wertschätzung von Gestalt, Farbe und Emotionen menschlicher Gesichter und Körper. Wir verfügen mittlerweile über eine fundierte wissenschaftliche Vorstellung vom Herzen als einem muskulären Organ, das Blut durch Körper und Gehirn pumpt. Demzufolge betrachten wir das Herz nicht mehr als Sitz der Gefühle. Doch diese neue Erkenntnis führt nicht dazu, dass wir das Herz weniger bewundern oder seine Bedeutung für uns weniger zu schätzen wissen. Entsprechend kann die Wissenschaft Aspekte der Kunst erklären, doch ersetzt dies nicht die von der Kunst ausgehende Inspiration, die Freude der Betrachter an der Kunst oder die Impulse und Ziele von Kreativität. Ganz im Gegenteil – die Biologie des Gehirns zu verstehen, trägt höchstwahrscheinlich zu einer Erweiterung des kulturellen Rahmens für Kunstgeschichte, Ästhetik und Kognitionspsychologie bei.

				Vieles von dem, was wir an einem Kunstwerk interessant und spannend finden, lässt sich mit der derzeitigen Wissenschaft des Geistes nicht erklären. Doch alle bildenden Künste, von den urzeitlichen Höhlenmalereien aus Lascaux bis zu heutigen Performances, besitzen wichtige visuelle, emotionale und empathische Komponenten, die wir nun von einer neuen Ebene aus begreifen können. Ein besseres Verständnis dieser Komponenten bringt uns nicht nur den konzeptuellen Gehalt der Kunst näher, sondern erklärt auch, wie die Rezipienten ihre Erinnerungen und Erfahrungen zu einem Kunstwerk in Beziehung setzen und damit Aspekte der Kunst in einen weiteren Wissenshorizont integrieren.

				Während die Hirnforschung und die Geisteswissenschaften weiterhin ihre spezifischen Schwerpunkte verfolgen, möchte ich in diesem Buch einen Weg aufzeigen, wie die Wissenschaft des Geistes und die Geisteswissenschaften ihren jeweiligen Fokus auf ganz bestimmte gemeinsame Herausforderungen richten und in den künftigen Jahrzehnten den Dialog fortsetzen könnten, der als Suche nach einer Verknüpfung von Kunst, Geist und Gehirn in Wien um 1900 seinen Anfang nahm. Diese Aussicht hat mich darin bestärkt, Das Zeitalter der Erkenntnis mit einer weiter gefassten historischen Betrachtung zu beschließen, in der ich zeige, wie Wissenschaft und Kunst einander in der Vergangenheit beeinflusst haben und wie diese interdisziplinären Einflüsse in Zukunft unsere Kenntnisse und unsere Freude über die Wissenschaft wie auch über die Kunst bereichern könnten.

				

				
					
						1 Szeps-Zuckerkandl, B., Ich erlebte fünfzig Jahre Weltgeschichte, Stockholm 1939, S. 179.
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					Abb. 1-1. 
Gustav Klimt, Adele Bloch-Bauer I (1907). 
Öl, Silber, Gold auf Leinwand.

				

			

		

	
		
			
				

				KAPITEL 1

				DIE WENDUNG NACH INNEN: »WIEN 1900«

				Im Jahre 2006 erwarb Ronald Lauder, ein Sammler österreichischer expressionistischer Kunst und Mitbegründer der Neuen Galerie, einem Museum für Expressionismus in New York City, für die stolze Summe von 135 Millionen Dollar ein einziges Gemälde – Gustav Klimts faszinierendes vergoldetes Porträt von Adele Bloch-Bauer, einer Angehörigen der Wiener Schickeria und Kunstmäzenin. Lauder sah Klimts Gemälde von 1907 zum ersten Mal im Museum des Oberen Belvedere, als er mit 14 Jahren Wien besuchte. Sofort zog ihn das Bildnis in seinen Bann. Es schien das Wien der Jahrhundertwende zu verkörpern – seinen Reichtum, seine Sinnlichkeit und seine Fähigkeit zur Innovation. Im Laufe der Jahre reifte in Lauder die Überzeugung, dass Klimts Porträt von Adele (Abb. 1-1) eine der großen Darstellungen des Mysteriums der Frau sei.

				Wie die Elemente von Adeles Kleid belegen, war Klimt wahrhaftig ein versierter dekorativer Maler des Jugendstils im 19. Jahrhundert. Das Gemälde hat aber noch eine weitere, historische Bedeutung: Es ist eines der ersten Bilder Klimts, das mit der traditionellen Dreidimensionalität bricht und die Entwicklung zu einem modernen flächenhaften Raum vollzieht, den der Künstler mit leuchtenden Ornamenten schmückt. Das Gemälde offenbart Klimt als einen Erneuerer und maßgeblichen Vorreiter der österreichischen Moderne. Die Autoren Sophie Lillie und Georg Gaugusch beschreiben Adele Bloch-Bauer I folgendermaßen:

				[Klimts] Gemälde gab nicht nur Bloch-Bauers unwiderstehliche Schönheit und Sinnlichkeit wieder. Seine komplizierte Ornamentik und exotischen Motive kündeten vom Aufdämmern der Moderne und einer Kultur, die bereit war, sich radikal eine neue Identität zu formen. Mit diesem Gemälde schuf Klimt eine säkulare Ikone, die im Wien des Fin de Siècle für die Hoffnungen einer ganzen Generation stehen sollte.2

				Mit diesem Gemälde verabschiedet sich Klimt von dem seit der frühen Renaissance immer intensiver verfolgten Bestreben der Maler, die dreidimensionale Welt möglichst realistisch auf eine zweidimensionale Leinwand zu bannen. Wie andere moderne Künstler, die sich mit der Erfindung der Fotografie konfrontiert sahen, suchte Klimt neuere Wahrheiten, die sich nicht von der Kamera einfangen ließen. Er und insbesondere seine jüngeren Protegés Oskar Kokoschka und Egon Schiele wandten den Blick nach innen – fort von der dreidimensionalen Außenwelt, hin zum multidimensionalen inneren Selbst und zum Unbewussten.

				Über diesen Bruch mit der künstlerischen Vergangenheit hinaus zeigt uns das Gemälde den Einfluss der modernen Forschung, vor allem der modernen Biologie, auf Klimts Kunst und in erheblichem Maße auch auf die Kultur von »Wien 1900«, der Epoche von 1890 bis 1918. Wie von der Kunsthistorikerin Emily Braun dokumentiert, las Klimt Darwin; ihn faszinierte die Struktur der Zelle – des wichtigsten Bausteins allen Lebens. So sind die kleinen ikonografischen Bilder auf Adeles Kleid nicht einfach dekorativ, wie andere Bilder der Jugendstil-Epoche. Sie sind vielmehr Symbole männlicher und weiblicher Zellen – rechteckiger Spermien und ovoider Eizellen. Diese biologisch inspirierten Fruchtbarkeitssymbole sollen eine Verbindung zwischen dem verführerischen Gesicht des Modells und ihrer voll erblühten Fähigkeit zur Fortpflanzung herstellen.

				
					
						2 Lillie, S. und G. Gaugusch, Portrait of Adele Bloch-Bauer, New York 1984, S. 13.
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					Abb. 1-2. 
Hans Makart,  Kronprinzessin Stephanie (1881). 
Öl auf Leinwand.

				

			

		

	
		
			
				

				DASS ADELE BLOCH-BAUERS PORTRÄT großartig genug war, um 135 Millionen Dollar zu erzielen – was zu dem Zeitpunkt die höchste je gezahlte Summe für ein einzelnes Gemälde war –, ist umso bemerkenswerter, als Klimts Arbeiten zu Beginn seiner Laufbahn zwar sehr gekonnt, aber ansonsten unspektakulär waren. Er war ein guter, aber konventioneller Maler, ein Dekorateur von Theatern, Museen und anderen öffentlichen Gebäuden, der sich an dem prachtvoll-historistischen, konventionellen Stil seines Lehrers Hans Makart orientierte (Abb. 1-2). Genau wie der talentierte Farbenkünstler Makart, den die Wiener Kunstmäzene voll Verehrung den neuen Rubens nannten, malte Klimt große Porträts mit allegorischen und mythologischen Themen (Abb. 1-3).
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					Abb. 1-3. 
Gustav Klimt, Fabel (1883). 
Öl auf Leinwand.

				

				Erst 1886 nahm Klimts Werk eine mutige, originelle Wendung. In jenem Jahr wurden er und sein Kollege Franz Matsch beauftragt, den Zuschauerraum des alten Burgtheaters, der abgerissen und modern gestaltet werden sollte, im Bild festzuhalten. Matsch malte den Blick auf die Bühne vom Eingang aus und Klimt die letzte Aufführung im alten Theater. Doch statt die Bühne oder die Schauspieler in Aktion darzustellen, malte Klimt individuelle, identifizierbare Zuschauer, wie sie von der Bühne aus zu sehen waren. Diese Zuschauer verfolgten nicht das Stück, sondern hingen ihren eigenen Gedanken nach. Das eigentliche Drama Wiens, so schien Klimts Gemälde zu sagen, fand nicht auf der Bühne statt – es spielte sich im privaten Theater, in der Gedankenwelt des Publikums ab (Abb. 1-4 und 1-5).
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					Abb. 1-4. 
Gustav Klimt, Zuschauerraum im alten Burgtheater (1888). 
Öl auf Leinwand.

				

				Kurze Zeit nachdem Klimt das alte Burgtheater gemalt hatte, begann der junge Neurologe Sigmund Freud, Patienten, die an Hysterie litten, mit einer Kombination aus Hypnose und Psychotherapie zu behandeln. Während seine Patienten den Blick nach innen richteten, frei assoziierten und über ihr privates Leben und Denken sprachen, stellte Freud eine Beziehung zwischen ihren hysterischen Symptomen und Traumata in ihrer Vergangenheit her. Den Anstoß zu dieser völlig neuartigen Behandlungsmethode lieferte Josef Breuer, der eine intelligente junge Wienerin, genannt »Anna O.«, untersucht hatte. Breuer, ein älterer Kollege Freuds, hatte bei Anna einen »in monotonem Familienleben und ohne entsprechende geistige Arbeit unverwendeten Ueberschuss von psychischer Regsamkeit und Energie« diagnostiziert, der »das habituelle Wachträumen« erzeugt habe – was Anna als ihr »Privattheater« bezeichnete.3

				Die bemerkenswerten Einsichten, die Klimts spätere Arbeiten kennzeichnen, fielen zeitlich mit Freuds psychologischen Studien zusammen und kündeten bereits von der Wendung nach innen, die in »Wien 1900« alle Forschungsbereiche bestimmen sollte. Charakteristisch für diese Epoche, die die Wiener Moderne einläutete, war der Versuch, mit der Vergangenheit zu brechen und in Kunst, Architektur, Psychologie, Literatur und Musik neue Ausdrucksformen zu erforschen. Sie war die Geburtsstunde des bis heute anhaltenden Bestrebens, diese Disziplinen miteinander zu verknüpfen.

				
					[image: 1-4_detail.tif]
				

				
					Abb. 1-5. 
Detail des Zuschauerraums. 
Abgebildet sind Theodor Billroth, der führende Chirurg Europas, 
Karl Lueger, der zehn Jahre später Wiens Bürgermeister wurde, 
und die Schauspielerin Katharina Schratt, 
die Geliebte Kaiser Franz Josephs. 

				

				ALS WEGBEREITER DER MODERNE ÜBERNAHM »Wien 1900« vorübergehend die Rolle der Kulturhauptstadt Europas – in gewisser Hinsicht vergleichbar mit Konstantinopel im Mittelalter und Florenz im 15. Jahrhundert. Wien war seit 1450 das Zentrum der Habsburgischen Erblande gewesen und festigte seine Vormachtstellung ein Jahrhundert später, als es zum Zentrum des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation wurde. Das Reich umfasste nicht nur die deutschsprachigen Staaten, sondern auch den Staat Böhmen und das Königreich Ungarn-Kroatien. In den darauffolgenden 300 Jahren blieben diese ungleichen Länder ein Flickenteppich aus Nationen ohne einen gemeinsamen Namen oder eine alle verbindende Kultur. Das einzige Bindeglied war die dauerhafte Herrschaft der Habsburger Kaiser des Heiligen Römischen Reiches. 1804 nahm Franz II., der letzte Kaiser des Heiligen Römischen Reiches, als Franz I. den Titel Kaiser von Österreich an. 1867 bestand Ungarn auf seiner Gleichberechtigung, und so wurde aus dem Habsburgerreich die Doppelmonarchie Österreich-Ungarn.

				Im 18. Jahrhundert, auf dem Zenit seiner Macht, wurde das Habsburgerreich in der Größe seiner europäischen Ländereien nur noch vom Russischen Reich übertroffen. Überdies konnte es auf eine lange Geschichte administrativer Stabilität verweisen. Eine Reihe militärischer Verluste in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts und innere Unruhen zu Beginn des 20. Jahrhunderts schwächten die politische Macht des Reiches jedoch. Daraufhin verabschiedeten sich die Habsburger widerstrebend von ihren geopolitischen Ambitionen und richteten den Fokus auf die politischen und kulturellen Sehnsüchte ihres Volkes, insbesondere der Mittelschicht.

				1848 erhob sich Österreichs liberale Mittelschicht und zwang die absolute, nahezu feudale Monarchie mit Kaiser Franz Joseph an der Spitze, demokratischere Wege einzuschlagen. Die anschließenden Reformen sahen Österreich als eine progressive, konstitutionelle Monarchie nach dem Vorbild Englands und Frankreichs und waren von einer kulturellen und politischen Partnerschaft zwischen der aufgeklärten Mittelschicht und der Aristokratie geprägt. Diese Partnerschaft sollte den Staat reformieren, das weltliche kulturelle Leben der Nation fördern und eine freie Marktwirtschaft begründen – alles unter der modernen Prämisse, dass Vernunft und Wissenschaft an die Stelle von Glauben und Religion treten würden.

				In den 1860er-Jahren spürten die meisten Österreicher, dass ihre Nation in einem Wandlungsprozess begriffen war. In Verhandlungen mit dem Kaiser war es der Mittelschicht gelungen, Wien in eine der schönsten Städte der Welt zu verwandeln. Als Weihnachtsgeschenk für die Bürger Wiens ordnete Franz Joseph 1857 an, die alten Mauern und Befestigungen um das Stadtzentrum einzureißen, um Platz für die Ringstraße zu schaffen, einen prächtigen Boulevard, der das Zentrum umschließen sollte. Zu beiden Seiten der Ringstraße sollten prachtvolle öffentliche Gebäude errichtet werden – Parlament, Rathaus, Oper, altes Burgtheater, Kunsthistorisches Museum, Naturhistorisches Museum und Wiener Universität – sowie Palais für die Aristokratie und große Wohngebäude für die wohlhabendere Mittelschicht. Zugleich sorgte die Ringstraße für eine bessere Anbindung der umgebenden Stadtteile – mit Geschäftsinhabern, Händlern und Arbeitern – an das Zentrum.

				Besonders tiefgreifende Auswirkungen hatten die progressiven Ansichten von Mittelschicht und Kaiser auf die jüdische Gemeinde. Im Jahre 1848 wurden jüdische Gottesdienste legalisiert und die Sondersteuern für Juden abgeschafft. Darüber hinaus durften Juden erstmalig berufliche und politische Karrieren einschlagen. Mit den Staatsgrundgesetzen von 1867 und dem Interkonfessionellen Gesetz von 1868 erhielt die jüdische Gemeinde einen zivilrechtlichen Status, der sie auf eine Stufe mit den anderen, meist katholischen, Österreichern stellte. Während dieser kurzen Epoche der österreichischen Geschichte war Antisemitismus gesellschaftlich inakzeptabel. Neben der neuen Freiheit religiöser Praktiken führten diese Gesetze auch die staatliche Bildung ein und erlaubten standesamtliche Trauungen zwischen Christen und Juden, die zuvor verboten waren.

				Zuletzt wurden staatlich verordnete Reisebeschränkungen innerhalb des Habsburgerreiches, die für jeden galten, 1848 gelockert und 1870 abgeschafft. Das pulsierende kulturelle Leben und die wirtschaftlichen Möglichkeiten Wiens zogen begabte Menschen, vor allem Juden, aus allen Teilen des Reiches an. Demzufolge stieg die Zahl der Juden in Wien zwischen 1869 und 1890 von 6,6 Prozent der Stadtbevölkerung auf 12 Prozent, was eine gewaltige Bedeutung für die Entwicklung der Moderne hatte. Die Abschaffung der Reisebeschränkungen verbesserte auch die soziale und kulturelle Mobilität von Gelehrten und Wissenschaftlern. Wien profitierte von einem Zufluss talentierter Personen mit unterschiedlichem religiösen, gesellschaftlichen, kulturellen, ethnischen und schulischen Hintergrund. Dies führte gemeinsam mit der Modernisierung der Bildung dazu, dass sich die Universität Wien zu einer großen Forschungsuniversität entwickelte. Die daraus resultierende Umwälzung in Wissenschaft und Technik schuf eine mitreißende, sich wechselseitig beeinflussende intellektuelle Atmosphäre, die maßgeblich zum späteren Aufkommen der Moderne in Wien beitrug.

				IM JAHRE 1900 WAR WIEN DIE HEIMAT von fast zwei Millionen Menschen. Viele fühlten sich von der Stadt deswegen angezogen, weil intellektuelle Brillanz und kulturelle Leistungen dort einen so hohen Stellenwert besaßen. Eine bemerkenswert große Zahl von ihnen waren Pioniere ganz unterschiedlicher Bewegungen der Moderne. Im Bereich der Philosophie gab es den Wiener Kreis, eine Gruppe um Moritz Schlick, zu dem später auch Rudolf Carnap, Herbert Feigl, Philipp Frank, Kurt Gödel und vor allem Ludwig Wittgenstein gehörten. Diese Gruppe versuchte, alles Wissen in eine einheitliche standardisierte Wissenschaftssprache zu kleiden. Carl Menger, Eugen Böhm von Bawerk und Ludwig von Mises gründeten die Wiener Schule der Ökonomie. Der große Komponist Gustav Mahler war Wegbereiter für den Übergang von Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert und Brahms, der Ersten Wiener Schule der Musik, zu einer neuen Generation von Komponisten, angeführt von Arnold Schönberg, Alban Berg und Anton Webern, der Zweiten Wiener Schule der Musik.

				Die Architekten Otto Wagner, Joseph Maria Olbrich und Adolf Loos reagierten auf die majestätischen öffentlichen Gebäude an der Ringstraße – stilistisch der Gotik, der Renaissance und dem Barock nachempfunden – mit der Schöpfung eines klaren, funktionalen Architekturstils, der der deutschen Bauhaus-Schule der 1920er-Jahre den Weg ebnete. Nach Wagner musste Architektur modern und originell sein, und er erkannte die Bedeutung von Verkehrsmitteln und Stadtplanung. Dies bezeugen die Gestaltung von über 30 wunderschönen Haltestellen der Wiener Stadtbahn sowie das Design von Viadukten, Tunneln und Brücken. Bei all diesen Projekten bemühte sich Wagner um die Harmonisierung von Kunst und Funktion. Demzufolge besaß Wien eine der fortschrittlichsten Infrastrukturen aller europäischen Großstädte.

				Die Wiener Werkstätte – das von Josef Hoffmann und Koloman Moser geleitete Kunst- und Designinstitut – verlieh mit der eleganten Gestaltung von Schmuck, Möbeln und anderen Objekten dem Alltagsleben mehr Schönheit. In der Literatur formten Arthur Schnitzler und Hugo von Hofmannsthal Jung-Wien, eine moderne Schule für Prosa, Drama und Lyrik. Am bedeutendsten aber war, wie wir noch sehen werden, dass eine Reihe von Wissenschaftlern von Carl von Rokitansky bis zu Freud einen neuen, dynamischen Blick auf die menschliche Psyche etablierten, der das Denken über den menschlichen Geist revolutionierte.

				Die kreativen Aktivitäten in Kunst, Kunstgeschichte und Literatur fanden eine Parallele in den Fortschritten der Naturwissenschaft und Medizin, während der Optimismus der medizinischen, biologischen und physikalischen Forschung das Vakuum füllte, das durch ein Schwinden religiöser Spiritualität entstand. In der Tat bot das Leben in Wien zur Jahrhundertwende Wissenschaftlern, Schriftstellern und Künstlern Gelegenheit, sich in der zugleich inspirierenden, optimistischen und politisch engagierten Atmosphäre von Salons und Kaffeehäusern miteinander auszutauschen. Die Fortschritte in Biologie, Medizin, Physik, Chemie und den damit verwandten Gebieten der Logik und Ökonomie gingen mit der Erkenntnis einher, dass die Wissenschaft nicht länger der eng gesteckte und begrenzte Kompetenzbereich von Forschern war, sondern sich zu einem wesentlichen Bestandteil der Wiener Kultur entwickelt hatte. Diese Haltung förderte Interaktionen, die Geistes- und Naturwissenschaften näher zusammenbrachten und bis zum heutigen Tag ein Musterbeispiel dafür sind, wie ein offener Dialog entstehen kann.

				Zudem unterstützten der liberale intellektuelle Geist von »Wien 1900« und die progressive Haltung der naturwissenschaftlichen Universitätsdozenten die politische und gesellschaftliche Befreiung der Frauen, für die Schnitzlers Werke und die Arbeiten der drei Künstler Klimt, Schiele und Kokoschka eintraten.

				Deren Gemälde sowie Freuds Theorien und Schnitzlers Werke waren von einer gemeinsamen Erkenntnis über das Wesen der menschlichen Triebe geprägt. In der Epoche von 1890 bis 1918 trugen die Einblicke dieser fünf Männer in die Irrationalität des Alltagslebens dazu bei, dass Wien zum Zentrum von Denken und Kultur der Moderne wurde. Diese Kultur umgibt uns noch heute.

				MITTE DES 19. JAHRHUNDERTS ENTWICKELTE sich die Moderne als Antwort nicht nur auf die Beschränkungen und Heucheleien des täglichen Lebens, sondern auch auf die Vehemenz, mit der die Aufklärung die Rationalität menschlichen Verhaltens hervorhob. Die Aufklärung, oder das Zeitalter der Vernunft, war gekennzeichnet von der Idee, dass mit der Welt alles in Ordnung ist, weil menschliches Handeln von der Vernunft geleitet wird. Durch die Vernunft gelangen wir zur Aufklärung, weil unser Verstand unsere Emotionen und Gefühle kontrolliert.

				Der unmittelbare Auslöser für den Durchbruch der Aufklärung im 18. Jahrhundert war die wissenschaftliche Revolution des 16. und 17. Jahrhunderts, zu der drei bahnbrechende astronomische Entdeckungen gehörten: Johannes Kepler formulierte die Regeln, nach denen sich die Planeten bewegen, Galileo Galilei stellte die Sonne in den Mittelpunkt des Universums, und Isaac Newton entdeckte die Schwerkraft, erfand die Differentialrechnung (was Gottfried Wilhelm Leibniz unabhängig von ihm zur gleichen Zeit gelang) und beschrieb mit ihrer Hilfe die drei Bewegungsgesetze. Dabei verknüpfte Newton Physik und Astronomie und verdeutlichte, dass sich selbst die tiefsten Wahrheiten des Universums mit naturwissenschaftlichen Verfahren aufdecken ließen.

				Diese Leistungen wurden 1660 mit der Gründung der ersten wissenschaftlichen Gesellschaft der Welt gefeiert – der »Royal Society of London for Improving Natural Knowledge«, die Isaac Newton 1703 zu ihrem Präsidenten wählte. Für die Gründer der Royal Society war Gott ein Mathematiker, gemäß dessen Planung das Weltall nach logischen und mathematischen Prinzipien funktionierte. Die Aufgabe des Wissenschaftlers – des Naturphilosophen – bestand darin, mit wissenschaftlichen Verfahren die dem Universum zugrunde liegenden physikalischen Prinzipien zu entdecken und auf diese Weise den Code zu entschlüsseln, nach dem Gott den Kosmos erschaffen hatte.

				Die Erfolge auf dem Gebiet der Wissenschaft brachten Denker des 18. Jahrhunderts zu der Annahme, dass sich andere Aspekte menschlichen Verhaltens, darunter politisches Handeln, Kreativität und Kunst, durch Einsatz von Vernunft verbessern ließen, was letztlich zu einer besseren Gesellschaft und angenehmeren Lebensbedingungen für alle Menschen führen würde. Dieses Vertrauen in Vernunft und Wissenschaft beeinflusste alle Aspekte des politischen und gesellschaftlichen Lebens in Europa und breitete sich bald auch auf die nordamerikanischen Kolonien aus. Dort förderten wohl die Ideen der Aufklärung, wonach Vernunft zu einer besseren Gesellschaft beitragen kann und rational denkende Menschen ein Naturrecht auf das Streben nach Glück besitzen, die von Thomas Jefferson begründete Demokratie, die die Vereinigten Staaten bis heute auszeichnet.

				DIE MODERNISTISCHE REAKTION AUF die Aufklärung erfolgte in den Nachwehen der Industriellen Revolution, deren verrohende Auswirkungen bezeugten, dass das moderne Leben nicht so mathematisch perfekt oder so verlässlich, rational und aufgeklärt war, wie die Fortschritte im 18. Jahrhundert die Menschen hatten hoffen lassen. Die Wahrheit war weder immer schön, noch war sie stets leicht zu finden. Häufig lag sie im Verborgenen. Und außerdem wurde das menschliche Denken nicht nur von Vernunft geleitet, sondern auch von irrationalen Gefühlen.

				So wie Astronomie und Physik die Aufklärung inspirierten, inspirierte die Biologie die Moderne. Darwins Buch Die Entstehung der Arten von 1859 verkündete die Idee, dass die Menschen nicht als einzigartige Wesen von einem allmächtigen Gott erschaffen worden seien, sondern sich als biologische Kreaturen aus weniger komplexen tierischen Vorfahren entwickelt hätten. In seinen späteren Büchern spezifizierte Darwin diese Behauptungen und führte aus, dass die vorrangige biologische Funktion jedes Organismus darin bestehe, sich zu reproduzieren. Da wir aus einfacheren Tieren hervorgegangen seien, müssten wir über das gleiche triebhafte Verhalten wie andere Tiere verfügen. Demzufolge müsse auch der Geschlechtstrieb ein zentrales Merkmal menschlichen Verhaltens sein.

				In der Kunst führte diese neue Sichtweise zu einer neuen Betrachtung der biologischen Natur menschlicher Existenz. Das zeigt sich in Édouard Manets Das Frühstück im Grünen von 1863, dem in Thema und Stil vielleicht ersten echten Gemälde der Moderne. Manets Bild offenbart in seiner zugleich schönen und schockierenden Darstellung ein für die Moderne zentrales Thema: die komplexe Beziehung zwischen den Geschlechtern sowie zwischen Fantasie und Wirklichkeit. Der Künstler zeigt zwei vollständig und konventionell bekleidete Männer, die in einem bewaldeten Park im Gras sitzen und sich beim Essen unterhalten, während eine nackte Badende neben ihnen sitzt. In der Vergangenheit waren nackte Frauen in Gemälden als Göttinnen oder mythische Figuren dargestellt worden. Hier bricht Manet mit der Tradition und malt eine reale, lebendige, zeitgenössische Pariserin im Evaskostüm – sein Lieblingsmodell Victorine Meurent (Abb. 1-6). Ungeachtet der Attraktivität von Victorines üppigem Körper scheint sie den beiden Männern gleichgültig zu sein, und umgekehrt. Während die Männer offenkundig miteinander reden, wendet sich die nackte Frau, die Leugnung der Sexualität mit den Männern teilend, ausschließlich dem Betrachter zu. Neben seinem verblüffend modernen Thema weist das Gemälde auch faszinierend moderne Stilmerkmale auf. Mehrere Jahrzehnte, bevor Cézanne begann, drei Dimensionen zu zweien zu verschmelzen, erweckte Manet hier bereits einen Eindruck von Flächenhaftigkeit, weil er seinem Bild nur wenig Tiefe oder Perspektive verlieh.
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					Abb. 1-6. 
Édouard Manet, Das Frühstück im Grünen (1863). 
Öl auf Leinwand.

				

				Zu den späteren Errungenschaften der Wiener Kunst der Moderne äußerte sich Ernst Gombrich folgendermaßen:

				Kunst ist eine Institution, der wir uns immer dann zuwenden, wenn wir uns schockieren lassen wollen. Dieses Bedürfnis empfinden wir, weil wir spüren, dass ein gelegentlicher heilsamer Schock uns guttut. Sonst würden wir allzu leicht in einen Trott geraten und neuen Herausforderungen, die das Leben uns stellt, nicht mehr gewachsen sein. Die Kunst hat also, anders gesagt, die biologische Funktion einer Probe, eines Trainings in mentaler Gymnastik, das uns hilft, mit dem Unerwarteten umzugehen.4

				Die Moderne in Wien war durch drei Hauptmerkmale gekennzeichnet. Das erste war die neue Sichtweise, den menschlichen Geist im Grunde als von Natur aus irrational zu betrachten. In einem radikalen Bruch mit der Vergangenheit stellten die Wiener Vertreter der Moderne die Vorstellung infrage, dass die Gesellschaft auf dem rationalen Verhalten rationaler Menschen aufbaue. Vielmehr, so behaupteten sie, seien die alltäglichen Handlungen jedes Einzelnen von unbewussten Konflikten geprägt. Indem sie diese Konflikte an die Oberfläche holten, konfrontierten die Modernisten konventionelle Einstellungen und Werte mit einer neuen Art zu denken und zu fühlen und fragten sich, was die Wirklichkeit ausmachte, was unter der oberflächlichen Erscheinung von Menschen, Objekten und Ereignissen verborgen lag.

				Zu einer Zeit, in der man anderswo eine noch größere Kontrolle über die äußere Welt, die Produktionsmittel und die Verbreitung von Wissen erlangen wollte, wandten die Wiener Vertreter der Moderne also ihren Blick nach innen und versuchten, die Irrationalität der menschlichen Natur zu ergründen und zu verstehen, inwiefern sich irrationales Verhalten in zwischenmenschlichen Beziehungen widerspiegelt. Sie entdeckten, dass die Menschen unter ihrer eleganten, schönen Politur nicht nur unbewusste erotische Gefühle verbergen, sondern auch unbewusste aggressive Impulse, die sich gegen die eigene Person, aber auch gegen andere richten. Freud nannte diese dunklen Impulse später den Todestrieb.

				Die Entdeckung der großenteils irrationalen Natur unseres Geistes rief die möglicherweise radikalste und einflussreichste der drei geistigen Revolutionen hervor, die, wie Freud festhielt, bestimmten, wie wir uns selbst und unseren Platz im Universum sehen. Die erste dieser Revolutionen, die im 16. Jahrhundert erfolgte kopernikanische Revolution, offenbarte, dass die Erde nicht der Mittelpunkt des Universums ist, sondern ein kleiner Satellit, der die Sonne umkreist. Die zweite, die Darwin’sche Revolution des 19. Jahrhunderts, offenbarte, dass wir nicht gottgleich oder einzigartig erschaffen wurden, sondern uns im Prozess der natürlichen Selektion aus niederen Tieren entwickelt haben. Die dritte große Revolution, die in Wien um 1900 erfolgte Freud’sche Revolution, offenbarte, dass wir unsere Handlungen keineswegs bewusst steuern, sondern vielmehr von unbewussten Motiven getrieben werden. Aus dieser dritten Revolution ging später die Vorstellung hervor, dass sich die menschliche Kreativität – jene Kreativität, die Kopernikus und Darwin zu ihren Theorien führte – aus dem unbewussten Zugang zu fundamentalen, unbewussten Kräften speist.

				Anders als die kopernikanische und die Darwin’sche Revolution kam die Erkenntnis, dass unsere geistigen Prozesse großenteils irrational sind, mehreren Denkern zur gleichen Zeit, unter ihnen Mitte des 19. Jahrhunderts Friedrich Nietzsche. Freud, der von Darwin wie auch von Nietzsche stark beeinflusst wurde, wird mit der dritten Revolution am häufigsten in Verbindung gebracht, weil er ihr profundester und eloquentester Vertreter war. Dennoch machte er die Entdeckung nicht allein – seine Zeitgenossen Schnitzler, Klimt, Kokoschka und Schiele entdeckten und erforschten ebenfalls neue Aspekte unseres unbewussten Geisteslebens. Sie verstanden Frauen besser als Freud, insbesondere die Natur der weiblichen Sexualität und des Mutterinstinkts, und sie erkannten deutlicher als er, wie wichtig die Bindung eines Säuglings an seine Mutter ist. Und sie erkannten sogar die Bedeutung des Aggressionstriebs früher als Freud.

				Überdies war Freud nicht der Erste, der über die Rolle unbewusster mentaler Prozesse in unserem Geistesleben nachdachte. Philosophen hatten sich bereits jahrhundertelang mit diesem Problem auseinandergesetzt. Im 4. Jahrhundert v. Chr. erörterte Platon unbewusstes Wissen und wies darauf hin, dass ein Großteil unseres Wissens latent in unserer Psyche schlummert. Im 19. Jahrhundert schrieben Arthur Schopenhauer und Nietzsche, der sich selbst als »den ersten Psychologen« bezeichnete, über Unbewusstheit und unbewusste Triebe, und zu allen Zeiten haben sich Künstler mit der männlichen und weiblichen Sexualität beschäftigt. Hermann von Helmholtz, der große Physiker und Physiologe aus dem 19. Jahrhundert, der auch Freud beeinflusste, entwickelte die Theorie, dass das Unbewusste eine zentrale Rolle bei der visuellen Wahrnehmung des Menschen spielt.

				Ihre Sonderstellung verdankten Freud und die Wiener Intellektuellen ihrem erfolgreichen Bestreben, diese Ideen weiterzuentwickeln und zu verknüpfen, sie in eine verblüffend moderne, kohärente und dramatische Sprache zu kleiden und der Öffentlichkeit auf diesem Wege eine neue Sicht auf den menschlichen, insbesondere den weiblichen, Geist nahezubringen. So wie Otto Wagner die klaren Linien schuf, die die moderne Architektur von früheren Formzwängen befreiten, vereinten und erweiterten Freud, Schnitzler, Klimt, Kokoschka und Schiele die Ideen ihrer Vorgänger über unbewusste Triebe und stellten sie in einem überzeugenden, modernen Licht dar. Sie trugen zur Befreiung des Gefühlslebens von Männern wie Frauen bei und bereiteten im Grunde der sexuellen Freiheit, die wir heute im Westen genießen, den Weg.

				DAS ZWEITE MERKMAL DER WIENER MODERNE war die Selbstbetrachtung. Bei ihrer Suche nach den Gesetzmäßigkeiten, denen die Natur der menschlichen Individualität unterliegt, legten Freud, Schnitzler, Klimt, Kokoschka und Schiele Wert darauf, nicht nur andere zu untersuchen, sondern vor allem sich selbst in Augenschein zu nehmen – nicht nur, was die äußere Erscheinung betraf, sondern auch die Eigentümlichkeiten ihrer Gedanken und Gefühle. Freud ergründete seine eigenen Träume und lehrte Psychoanalytiker die Auseinandersetzung mit der Gegenübertragung (den Gefühlen und Reaktionen, die der Patient beim Therapeuten auslöst); geradeso erforschten Schnitzler und die Künstler, insbesondere Kokoschka und Schiele, unerschrocken ihre eigenen instinkthaften Triebe. Mithilfe der Selbstanalyse schauten sie tief in ihre eigene Seele, um daraufhin die Triebe anderer sowie die von ihnen selbst erfahrenen Gefühle darzustellen. Diese Selbstbetrachtung machte »Wien 1900« aus.

				DAS DRITTE MERKMAL DER WIENER MODERNE war der Versuch, Wissen zu vernetzen und zu vereinen, was durch die Naturwissenschaft vorangetrieben wurde und von Darwins nachdrücklicher Botschaft inspiriert war, dass Menschen auf die gleiche Weise wie andere Tiere biologisch zu erforschen seien. »Wien 1900« eröffnete neue Perspektiven für Medizin, Kunst, Architektur, Kunstkritik, Design, Philosophie, Ökonomie und Musik. Es ermöglichte einen Dialog zwischen den Biowissenschaften und Psychologie, Literatur, Musik und Kunst und somit eine Vernetzung von Wissen, an der wir bis zum heutigen Tage arbeiten. Darüber hinaus veränderte es die Wiener Forschung, vor allem in der Medizin. Unter der Leitung von Rokitansky, der ein Anhänger Darwins war, stellte die Wiener Medizinische Schule die ärztliche Praxis auf eine systematischere wissenschaftliche Basis – sie kombinierte die klinische Untersuchung eines lebenden Patienten routinemäßig mit den Ergebnissen einer Autopsie nach dem Tode des Patienten, was den Krankheitsverlauf erhellte und eine genaue Diagnose erlaubte. Dieser wissenschaftliche Ansatz in der Medizin lieferte eine Metapher für die von der Moderne propagierte Betrachtung der Realität: Nur wenn wir unter das oberflächliche Äußere schauen, gelangen wir zur Wirklichkeit.

				Schließlich verbreiteten sich Rokitanskys Ideen über die Medizinische Schule hinaus und wurden zu einem wesentlichen Bestandteil der Kultur, in der die Wiener Intellektuellen und Künstler lebten und arbeiteten. Auf diese Weise erstreckte sich die Wiener Auseinandersetzung mit der Realität von den Kliniken und Sprechzimmern bis hin zu den Künstlerateliers und letztlich bis zu den Laboren der Neurowissenschaft.

				Freud hatte zwar kaum direkten Kontakt mit Rokitansky, begann aber seine medizinische Ausbildung an der Universität Wien im Jahre 1873, als der Einfluss Rokitanskys am größten war. Demzufolge scheinen Freuds frühe Theorien in wichtigen Aspekten vom Rokitansky’schen Geist jener Zeit geformt worden zu sein. Dieser Geist lebte auch noch nach Rokitanskys Ausscheiden aus der Medizinischen Schule weiter: Ernst Wilhelm von Brücke und Theodor Meynert, zwei von Freuds Mentoren, wurden von Rokitansky berufen, und Freuds Kollege Josef Breuer studierte bei ihm.

				Schnitzler, der in den letzten Jahren von Rokitanskys Leitung ebenfalls Student an der Medizinischen Schule war und mit Rokitanskys Assistenten Emil Zuckerkandl zusammenarbeitete, berief sich in seinen literarischen Werken auf unbewusste mentale Prozesse. Schnitzlers analytische Beschreibungen seiner lebhaften, nahezu unersättlichen sexuellen Lust hatten einen großen Einfluss auf das Denken der jungen Wiener Männer seiner Generation. Ganz ähnlich wie Freud erforschte Schnitzler die unbewusste Psychologie der Sexualität wie auch der Aggression.

				Die gleiche Faszination vom Unbewussten zeigt sich auch in den Zeichnungen und Gemälden von Klimt, Kokoschka und Schiele. Sie standen ebenfalls unter Rokitanskys Einfluss, als sie mit der künstlerischen Vergangenheit brachen und Sexualität und Aggression auf eine neue Weise darstellten. Während Freud und Schnitzler von der Medizinischen Schule geprägt wurden, studierte Klimt bei Zuckerkandl inoffiziell Biologie. Schiele wurde indirekt über Klimt von Rokitansky beeinflusst. Kokoschka brachte sich selbst bei, tief unter der Oberfläche zu forschen, und demonstrierte dies mit gefeierten, durchdringenden Darstellungen der innersten Gedanken und Bedürfnisse seiner Modelle.

				OBWOHL FREUD, SCHNITZLER und die Künstler der Moderne gleichermaßen von unbewussten Trieben fasziniert waren, die sie als Schlüssel zum Verständnis menschlichen Verhaltens betrachteten, arbeiteten sie nicht als Gruppe. Freud und Schnitzler hatten die Künstler zweifellos geprägt, doch unter dem Einfluss von »Wien 1900« ging jeder seinen ganz eigenen Weg.

				Freud dachte sehr viel systematischer als die anderen vier. Er fasste den Rokitansky’schen Zeitgeist in eine einfache, elegante Sprache und wandte ihn auf die Erforschung der menschlichen Seele an, indem er tief unter die Oberfläche geistiger Erscheinungen drang und bis zu dem darunterliegenden psychologischen Konflikt vorstieß. Vor allem aber nutzte er diese Sicht, um eine kohärente, detaillierte und reichhaltige »Theorie des Geistes« zu entwickeln, mit deren Hilfe er sowohl normales als auch abnormes Verhalten erklärte. Freuds Theorie unterschied sich insofern von der Sichtweise Schnitzlers und der Künstler, ja sogar von der Nietzsches, als sie den menschlichen Geist als eine Domäne der empirischen Forschung behandelte und nicht als eine Plattform für philosophische Spekulationen. Freuds Theorie des Geistes gilt als der erste Versuch, etwas zu entwickeln, das später Kognitionspsychologie genannt werden sollte – ein Versuch, die Komplexität des menschlichen Denkens und Fühlens systematisch mithilfe der mentalen Repräsentationen der Außenwelt zu erklären. Und schließlich entwickelte Freud, teilweise gestützt auf seine kognitive Theorie des Geistes, eine Therapie zur Linderung persönlicher Leiden.

				Paul Robinson, ein Philosoph unserer Zeit, betont Freuds geistiges Vermächtnis in der Sprache der Rokitansky-Generation:

				Er ist der Hauptgrund für unsere moderne Neigung, unter der Oberfläche des Verhaltens nach dem eigentlichen Sinn zu suchen – immer aufmerksam nach der »wahren« (und vermutlich verborgenen) Bedeutung unseres Handelns auszuspähen. Außerdem nährt er unsere Überzeugung, dass sich die Rätsel der Gegenwart besser klären lassen, wenn wir sie zu ihren Ursprüngen in der Vergangenheit, vielleicht sogar in der frühesten Vergangenheit, zurückverfolgen. … Und schließlich hat er uns für die Erotik sensibilisiert, insbesondere für ihr Auftreten in Bereichen …, in denen frühere Generationen nie nach ihr gesucht hätten.5

				Freud verwies mit Nachdruck darauf, dass ein großer Teil des geistigen Lebens unbewusst bleibt – es wird uns nur in Gestalt von Wörtern und Bildern bewusst. Und genau dies haben er, Schnitzler, Klimt, Kokoschka und Schiele mit ihren Texten und Gemälden vollbracht. Sie setzten sich nicht nur mit ähnlichen Themen der sie umgebenden Kultur auseinander, sondern teilten in ihrer jeweiligen Arbeit auch das wissenschaftliche Interesse an Gedanken und Gefühlen, das für »Wien 1900« charakteristisch war.

				
					
						3 Breuer, J., »Beobachtung I. Frl. Anna O...«, in: S. Freud und J. Breuer, Studien über Hysterie, Leipzig/Wien 1895, S. 33.
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				KAPITEL 2

				DIE ERFORSCHUNG DER WAHRHEIT UNTER DER OBERFLÄCHE: URSPRÜNGE EINER WISSENSCHAFTLICHEN MEDIZIN

				Die Wiener Medizinische Schule spielte eine zentrale Rolle bei dem für »Wien 1900« charakteristischen Versuch, Wissen zu vernetzen. Sigmund Freud und Arthur Schnitzler erhielten dort ihre Arztausbildung, und Klimts Denken über Kunst und Forschung wurde von der Schule beeinflusst. Über diese allgemeine kulturelle Leistung hinaus etablierte die Wiener Schule einen Standard der wissenschaftlichen Medizin, der die medizinische Praxis noch heute prägt.

				Wenn ein Patient heutzutage zu einem Arzt geht und über Kurzatmigkeit klagt, passiert wohl fast überall auf der Welt das Gleiche: Der Arzt nimmt ein Stethoskop, legt das Kopfstück an den Brustkorb der Person und hört auf die Geräusche der Lunge, während die Person atmet. Hört der Arzt ein Rasseln – abnorme Geräusche, die von Flüssigkeit in den Lungen hervorgerufen werden –, vermutet er möglicherweise, dass die Person an einem Herzschaden leidet. Dieser Eindruck wird bestätigt, wenn der Arzt auf den Brustkorb klopft und die Echos dumpfer klingen als normal. Daraufhin benutzt der Arzt erneut das Stethoskop, um dieses Mal nach Extrasystolen zu horchen, die mögliche Anzeichen für einen abnormen Herzrhythmus sind, sowie nach Herzgeräuschen, die Defekte an der Mitral- oder Aortenklappe des Herzens anzeigen könnten. Auf diese Weise kann ein geschulter Arzt mit einfachen, leicht verfügbaren Werkzeugen Fehlfunktionen von Herz oder Lunge diagnostizieren.

				Indem ein Arzt unserer Tage ein Stethoskop an die Außenseite des Körpers hält, um damit sorgfältig das darunter verborgene Innenleben zu untersuchen, folgt er wissenschaftlichen Richtlinien, die vor einem Jahrhundert an der Wiener Medizinischen Schule perfektioniert wurden. Das Erfolgsgeheimnis dieses modernen medizinischen Ansatzes besteht darin, hinter die äußeren Symptome zu schauen und zu den Krankheitsprozessen vorzustoßen, die unterhalb der Haut wirksam sind. Wie kam dieser Ansatz zustande?

				FÜR MODERNE HISTORIKER LIEGEN die Ursprünge der systematischen Naturwissenschaft im 17. Jahrhundert, sodass es nicht weiter überrascht, dass die europäische Medizin bis zum Beginn des 18. Jahrhunderts noch weitgehend vorwissenschaftlich war. Die wichtigsten Hilfsmittel zum Erkennen von Krankheiten waren zu jener Zeit der Bericht des Patienten und die Beobachtungen des Arztes am Krankenbett. Damals gehörten Natur- und Geisteswissenschaften noch nicht zwei verschiedenen Kulturen an; das Studium der Medizin war nicht nur wegen der heilenden Kräfte, die es verlieh, hoch angesehen, sondern auch wegen der umfassenden kulturellen Gelehrsamkeit, die es bot. Weil das Medizinstudium der beste Weg war, die natürliche Welt zu erforschen, studierten tatsächlich einige große Denker der französischen Aufklärung – Diderot, Voltaire und Rousseau – Medizin, um ihr humanistisches Wissen zu erweitern.

				Dass sowohl Kultur als auch Naturwissenschaft Schwerpunkte des Studiums waren, lag daran, dass selbst noch im 18. Jahrhundert viele Ärzte weitgehend so praktizierten, wie es der griechische Arzt Hippokrates 2000 Jahre zuvor vorgegeben und der in Griechenland geborene einflussreiche Arzt Galen, der in Rom wirkte, um das Jahr 170 systematisch niedergeschrieben hatte. Galen sezierte Affen, um den menschlichen Körper zu ergründen, und kam auf diese Weise zu einigen bemerkenswerten biologischen Erkenntnissen, wie beispielsweise, dass die Nerven die Muskeln steuern. Er verfolgte jedoch auch eine Reihe falscher Ideen über Biologie und Krankheiten des Menschen. Insbesondere behauptete er, wie auch Hippokrates, dass Krankheiten nicht durch spezifische Fehlfunktionen des Körpers hervorgerufen würden, sondern durch ein Ungleichgewicht in den vier Körpersäften Schleim, Blut, gelber Galle und schwarzer Galle. Überdies glaubte er, dass die vier Säfte auch geistige Funktionen steuerten. So sollte ein Übermaß an schwarzer Galle eine Prädisposition zu Depressionen bewirken.

				Dementsprechend konzentrierten sich Ärzte nicht auf die Stelle des Körpers, wo der Ursprung der Symptome lag, sondern auf den Körper in seiner Gesamtheit – vor allem darauf, das Gleichgewicht zwischen den vier Säften durch Behandlungen wie Aderlass und Entschlackung wiederherzustellen.6 Trotz wiederholter Kritik an diesen Ideen, zum Beispiel aufgrund der von Andreas Vesalius in den 1540er-Jahren vorgenommenen anatomischen Sektionen, experimenteller Beobachtungen wie William Harveys Entdeckung des Blutkreislaufs im Jahre 1616 und der Gründung der wissenschaftlichen Pathologie durch Giovanni Battista Morgagni im Jahre 1750, hielt der Einfluss von Galens Ideen auf die medizinische Ausbildung und klinische Praxis bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts an.

				Ein großer Schritt hin zu einer eher systemischen, wissenschaftsbasierten Medizin gelang in Frankreich nach der Französischen Revolution, als eine Reihe königlich verordneter Beschränkungen der medizinischen Praxis und Durchführung von Autopsien aufgehoben wurden. Daraufhin reformierten französische Ärzte, Chirurgen und Biologen das Medizinstudium und die medizinische Praxis; die klinische Ausbildung in Krankenhaus oder Klinik wurde obligatorisch.

				Die Pariser Schule der Medizin wurde zu jener Zeit von Jean-Nicolas Corvisart des Marets geleitet, Napoleons Leibarzt und einem Pionier der Diagnose durch Perkussion, oder Abklopfen des Brustkorbs, um zwischen einer Lungenentzündung und einem Herzfehler zu unterscheiden, die beide zu einem Lungenödem führen können. In den frühen Jahren der Pariser Schule der Medizin vollbrachten dort drei weitere Ärzte historische Leistungen – Marie François Xavier Bichat, René Laënnec und Philippe Pinel. Bichat verwies als einer der ersten Pathologen in Europa mit Nachdruck darauf, dass die Kenntnis der menschlichen Anatomie für die medizinische Praxis von grundlegender Bedeutung ist. Er entdeckte, dass jedes Körperorgan aus mehreren verschiedenen Gewebearten besteht, also aus Zellansammlungen, die eine gemeinsame Funktion ausüben. Die spezifischen Gewebe eines Organs, so behauptete Bichat, seien die eigentlichen Ziele von Krankheiten. Laënnec erfand das Stethoskop und nutzte es, um die verschiedenen Herztöne zu bestimmen und eine Verbindung zwischen ihnen und anatomischen Autopsiebefunden herzustellen.

				Pinel begründete die medizinische Disziplin der Psychiatrie. Er führte humane, psychologisch orientierte Prinzipien in die Versorgung geisteskranker Patienten ein und versuchte, zu ihnen eine persönliche, psychotherapeutische Beziehung aufzubauen. Pinel ging davon aus, dass Geisteskrankheit eine medizinisch behandelbare Erkrankung sei, die auftrete, wenn Menschen mit einer erblichen Prädisposition für psychiatrische Störungen einer übermäßigen sozialen oder psychischen Belastung ausgesetzt seien. Diese Sichtweise kommt unserem derzeitigen Verständnis von der Ätiologie der meisten psychiatrischen Störungen sehr nahe.

				Frankreichs Fähigkeit, neue Forschungsdomänen auszuweisen, fand Unterstützung durch ein zentralisiertes Bildungssystem mit hohen akademischen Standards sowie durch die nationalen Fortschritte in Biologie und Medizin. Die Pariser Schule der Medizin gab den Maßstab für medizinische Grundlagenforschung und klinische Praxis vor und bestimmte die Welt der europäischen Medizin von 1800 bis 1850.

				Angesichts ihres brillanten Starts und der Präsenz wahrer Koryphäen der biologischen Forschung, wie Claude Bernard und Louis Pasteur, überrascht es, dass die klinische Medizin Frankreichs nach den 1840er-Jahren allmählich an Autorität einbüßte. Dies lag möglicherweise an dem politischen Konservatismus, der mit der Julimonarchie unter Louis-Philippe und dem Zweiten Kaiserreich unter Napoleon III. Einzug hielt. Das zentralisierte Bildungssystem Frankreichs erstarrte, was zu einer nachlassenden Kreativität und Qualität der Wissenschaft führte. 1850 hatte die französische Medizin, laut dem Historiker Erwin Ackerknecht, »ihr Pulver verschossen« und »sich in eine Sackgasse manövriert«.7

				Die Erschöpfung des Pioniergeistes in Frankreichs klinischer Praxis und Ausbildung äußerte sich bald in einer massiven Abwanderung ausländischer Medizinstudenten von Paris nach Wien und anderen deutschsprachigen Städten, die sich immer mehr durch die Gründung neuartiger wissenschaftsorientierter Universitäten und Forschungsinstitute sowie die Entwicklung einer laborbasierten Medizin auszeichneten. In krassem Gegensatz zu ihren Pariser Pendants gehörten alle größeren Krankenhäuser in den deutschsprachigen Ländern bereits seit 1750 einer Universität an. In Wien war die gesamte klinische Ausbildung Teil des akademischen Auftrags der Universität und musste deren hohen Qualitätsstandards genügen. Im Jahre 1850 hatte sich die Universität Wien zur größten und bekanntesten deutschsprachigen Universität entwickelt, und ihre medizinische Fakultät war wohl – neben der von Berlin – die beste Europas.

				DIE ERSTEN SCHRITTE ZU EINER WISSENSCHAFTSBASIERTEN Wiener Medizin waren ein Jahrhundert zuvor erfolgt, als Kaiserin Maria Theresia die Universität Wien umstrukturiert hatte. Sowohl sie als auch ihr Sohn Joseph II. förderten hoch qualifizierte Medizin auch finanziell, weil die medizinische Ausbildung und Versorgung für das Wohl des Staates in ihren Augen unabdingbar war.

				Maria Theresia suchte in ganz Europa nach einem hervorragenden Mediziner, der der führende Kopf dieser neuen Bestrebungen sein sollte, und verpflichtete 1745 den berühmten niederländischen Arzt Gerard van Swieten. Van Swieten gründete die Erste Wiener Medizinische Schule, wie sie heute genannt wird; mit ihr erlebte Wien die Wandlung medizinischer Quacksalberei auf der Basis humanistischer Philosophie und der Lehren von Hippokrates und Galen zu einer medizinischen Praxis, die auf den Naturwissenschaften aufbaute.

				1783 gab Kaiser Joseph II. die Planung eines umfangreichen medizinischen Gebäudekomplexes in Auftrag und 1784 eröffnete van Swietens Nachfolger Andreas Joseph von Stifft das großartige Wiener Allgemeine Krankenhaus. Die kleineren Krankenhäuser im Umkreis von Wien wurden geschlossen und alle medizinischen Einrichtungen in diesem riesigen Komplex zentralisiert, der das Hauptgebäude, ein Gebärhaus, ein Findelhaus, ein Irrenhaus und das unmittelbar angrenzende Garnisonsspital umfasste. Als größte medizinische Einrichtung Europas wollte das Wiener Allgemeine Krankenhaus ein Zentrum für moderne, wissenschaftliche Medizin sein. So wurde die Medizinische Schule der Universität Wien laut Rudolf Virchow aus Berlin, dem Vater der Zellpathologie, zum »Mekka der Medizin«.
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					Abb. 2-1.
Carl von Rokitansky (1804–1878). 
Rokitansky stellte die Medizin auf eine solide 
wissenschaftliche Grundlage, indem er Korrelationen 
zwischen Symptomen und den zugrunde liegenden 
Erkrankungen herstellte. Vier Semester war er Dekan 
der Wiener Medizinischen Schule und wurde 1852 zum 
ersten frei gewählten Rektor der Universität Wien. 
(Aufnahme um 1805).

				

				1844 wurde Stifft als Leiter der Wiener Medizinischen Schule von Carl von Rokitansky abgelöst (Abb. 2-1), mit dem die Moderne Einzug in die Biologie und Medizin hielt. Inspiriert von Darwins Forderung, dass Menschen auf die gleiche Weise wie andere Tiere biologisch zu erforschen seien, stellte Rokitansky die ärztliche Praxis an der nunmehr »Zweiten Wiener Medizinischen Schule« im Laufe der folgenden 30 Jahre auf eine neue, wissenschaftliche Grundlage und wurde dadurch international berühmt.

				DIE NEUE WISSENSCHAFTLICHE AUSRICHTUNG der Medizin gelang Rokitansky, indem er klinische Beobachtungen systematisch zu pathologischen Ergebnissen in Beziehung setzte. In Paris war jeder Kliniker sein eigener Pathologe. Demzufolge führten die Ärzte zu wenig pathologische Analysen durch, um wirkliche Experten im Diagnostizieren von Krankheiten zu werden. Rokitansky machte aus der klinischen Medizin und der Pathologie verschiedene Abteilungen und übertrug ihre Leitung je einem voll ausgebildeten, äußerst kompetenten Fachmann. Jeder Patient wurde von einem Arzt und nach seinem Tod von einem Pathologen untersucht, und dann stellten die beiden Mediziner zwischen ihren Untersuchungsergebnissen eine Verbindung her.

				Diese Entwicklung hatte zwei Ursprünge. Erstens wurde, wie erwähnt, jeder Patient, der im Wiener Allgemeinen Krankenhaus starb, unter Aufsicht einer bestens ausgebildeten Person, dem Chefpathologen, obduziert. Im Jahre 1844 übernahm Rokitansky diese Position. In einer Zeitspanne von über 30 Jahren führten er und seine Mitarbeiter rund 60000 Autopsien durch,8 die ihm enorme Kenntnisse über Erkrankungen der Organe und Gewebe verschafften. Zweitens arbeitete am Wiener Allgemeinen Krankenhaus ein großartiger Kliniker, Rokitanskys Student und Kollege Joseph Škoda. Škoda war in der klinischen Diagnose ebenso brillant wie Rokitansky in der pathologischen. In der Regel arbeiteten die beiden Männer zusammen, und zwischen ihnen entwickelte sich eine intensive Kollegialität, die die Kluft zwischen ihren Fachgebieten überbrückte.

				Dank dieser strikten Kooperation konnte die Wiener Medizinische Schule nun effektiver als zuvor die am Krankenbett erlangten Erkenntnisse über eine Krankheit zu Erkenntnissen aus dem Autopsiesaal in Beziehung setzen und diese systematischen Korrelationen nutzen, um eine rationale, objektive Methode zum Verstehen der Erkrankung und somit zum Erreichen einer genauen Diagnose zu entwickeln. Das Verfahren ermöglichte ein neues Verständnis der klinisch-pathologischen Korrelation, die die moderne Medizin seitdem geprägt hat.

				Rokitansky war in seinem Denken stark von dem großen italienischen Pathologen Giovanni Battista Morgagni beeinflusst, der im Gegensatz zu den Lehren Galens behauptet hatte, dass klinische Symptome von Schäden an einzelnen Organen hervorgerufen würden – Symptome seien die Schreie der leidenden Organe. Um eine Krankheit zu verstehen, müsse man zuerst den Herd der Krankheit im Körper finden.9 Morgagni zeigte auch, dass man anhand von Leichenöffnungen Vermutungen überprüfen konnte, die bei einer klinischen Untersuchung aufgestellt worden waren. Aus seinen Lehren entwickelte sich die radikale neue Idee, eine Störung nach ihrem biologischen Ursprung zu benennen – wenn möglich, sogar nach dem spezifischen Organ, das ihr Ursprung war, wie Blinddarmentzündung, Lungenkrebs, Herzversagen oder Magenschleimhautreizung.

				Laut Rokitansky sollte ein Arzt vor der Behandlung eines Patienten eine genaue Diagnose der Erkrankung erstellt haben. Eine genaue Diagnose könne aber nicht allein aufgrund einer Untersuchung des Patienten und der Bewertung von Anzeichen und Symptomen erfolgen, weil ein und dieselben Anzeichen und Symptome von verschiedenen Teilen desselben Organs oder sogar von unterschiedlichen Krankheiten hervorgerufen werden könnten. Ebenso wenig könne man die Anzeichen und Symptome allein aufgrund einer pathologischen Untersuchung nach dem Tod des Patienten beurteilen. Pathologische Untersuchungen müssten also möglichst immer mit klinischen Untersuchungen koordiniert werden.

				Glücklicherweise ging Škoda bereitwillig auf Rokitanskys wissenschaftlichen Ansatz ein und übernahm ihn bei seinen Untersuchungen lebender Patienten. Als Spezialist für Herz- und Lungenerkrankungen brachte er die praktische Anwendung und theoretischen Grundlagen von Perkussion und Auskultation einen großen Schritt voran. Unter Verwendung von Laënnecs Stethoskop führte Škoda detaillierte Studien der Töne und Geräusche durch, die er beim Abhorchen der Herzen seiner Patienten hörte, und stellte dann eine Verbindung zu den Erkenntnissen her, die Rokitansky nach dem Tod der Patienten über Schädigungen des Herzmuskels und der Herzklappen erlangt hatte. Um die physische Grundlage der Herztöne besser zu verstehen, führte Škoda außerdem Experimente an den Leichen durch. Daraufhin war er erstmalig in der Lage, normale Herztöne, die durch das Öffnen und Schließen der Herzklappen verursacht wurden, von Herzgeräuschen aufgrund defekter Klappen zu unterscheiden. Auf diese Weise lernte Škoda nicht nur hervorragend, die verschiedenen Herztöne akustisch zu differenzieren, sondern entwickelte sich auch zu einem bemerkenswerten Interpreten ihrer anatomischen und pathologischen Bedeutung, womit er den Maßstab für die heutige medizinische Praxis vorgab.

				Bei der Untersuchung der Lunge verfolgte Škoda einen ähnlich strikten Ansatz. Mit dem Stethoskop hörte er auf die Atemzüge der Patienten und kombinierte diese Wahrnehmungen dann mit den Techniken der Auskultation, die Josef Leopold Auenbrugger schon früher in Wien entwickelt hatte: Man klopfte auf den Brustkorb und horchte nach abnormen Geräuschen, die möglicherweise von Ergüssen in den Pleurahöhlen zwischen Lungenfell und Brustfell herrührten. Die durch Škoda erfolgten Verbesserungen der diagnostischen Präzision verschafften ihm internationale Anerkennung als Begründer der modernen körperlichen Untersuchung – dem ersten ausgewogenen, wissenschaftlich fundierten Ansatz zur Feststellung von Krankheiten. »[Dank Škoda] war … eine Sicherheit in die ärztliche Diagnose … gekommen, von der man früherhin nicht einmal eine Ahnung hatte«,10 schreibt Erna Lesky. Bis heute werden die meisten Krankheiten, die auf Schädigungen der Herzklappen beruhen, zunächst am Krankenbett diagnostiziert, indem man den Patienten sorgfältig mit dem Stethoskop abhorcht und die Geräusche nach den von Škoda entwickelten Kriterien interpretiert.

				Während seiner Zusammenarbeit mit Škoda erklomm Rokitansky den Gipfel seines Ruhms. Ab 1849 veröffentlichte er sein Hauptwerk, das Handbuch der allgemeinen pathologischen Anatomie, das erste Lehrbuch über Pathologie. Es beschrieb die spezifische pathologische Anatomie der verschiedenen Organsysteme. Außerdem diente es Rokitansky als Plattform für die Verbreitung seiner Idee, dass ein Arzt den Ursprung und natürlichen Verlauf einer Krankheit erforschen müsse, um sie in voll entwickeltem Stadium verstehen und letztlich heilen zu können.

				IM ZUGE DIESER FORTSCHRITTE an der Medizinischen Schule strömten unzählige ausländische Studenten nach Wien. Die stetig wachsende Reputation der Schule und die Möglichkeit, dort Leichen sezieren zu können, lockten insbesondere amerikanische Studenten an, weil in den USA die Qualität der medizinischen Ausbildung und Praxis im 19. Jahrhundert noch sehr schlecht war. Die Pilgerströme der Studenten wurden noch verstärkt durch die Tatsache, dass die Ära Rokitanskys zeitlich mit dem Bau der Ringstraße und zahlreichen anderen Veränderungen zusammenfiel, die Wien in eine aufregende, moderne Metropole und eine der schönsten Städte Europas verwandelten.

				Die Ideengeschichtler und Philosophen Allan Janik und Stephen Toulmin behaupten, dass die Vereinigten Staaten ihre heutige Führungsrolle in der medizinischen Forschung zum Teil den Tausenden von Medizinstudenten verdanken, die zu einer Zeit, als der Qualitätsstandard der amerikanischen Medizin noch niedrig war, nach Wien reisten. Tatsächlich studierten mehrere Gründer der US-amerikanischen akademischen Medizin – William Osler, William Halsted und Harvey Cushing – Medizin in Wien, bevor sie ihre leitenden Positionen einnahmen.

				WAS ROKITANSKY ALS LEITER DER Wiener Medizinischen Schule leistete, war in seinen Bestandteilen – klinische und pathologische Studien – nicht neu, jedoch brillant in seiner Organisation, Ausführung und weitreichenden Bedeutung. Er machte die pathologische Anatomie nicht nur in Wien, sondern in der gesamten westlichen Welt zum wissenschaftlichen Kernbereich der akademischen Medizin. Indem er unterstrich, dass das biologische Verständnis einer Krankheit der Behandlung der Patienten vorausgehen müsse, traten er und die Dozenten der Universität Wien für Ideen ein, die mittlerweile das Fundament der modernen wissenschaftlichen Medizin bilden: Forschung und klinische Praxis sind nicht voneinander zu trennen und befruchten sich gegenseitig, der Patient ist gewissermaßen ein naturgegebenes Experiment, das Krankenbett das Labor des Arztes und das Lehrkrankenhaus der Universität die Schule, die sich mit solchen Experimenten der Natur befasst. Indem sie die verschiedenen Phasen einer Krankheit verglichen, lieferten Rokitansky und Škoda außerdem die wissenschaftliche Grundlage für das Konzept des Krankheitsverlaufs, also für die Vorstellung, dass jede Erkrankung eine natürliche Entwicklung aufweist und zwischen ihrem Ausbruch und Ende eine Abfolge bestimmter Schritte liegt.

				Da Rokitansky derjenige war, der in seinen Vorstellungen und seiner Lehre die verschiedenen biologischen Fäden vereinigte, deren Ursprünge in der französischen und italienischen Medizin des vorherigen Jahrhunderts lagen, war sein Einfluss auf die Medizin gewaltig. Überdies wandte er durch die systematische Entwicklung der klinisch-pathologischen Korrelation eine Erkenntnis auf die Medizin an, die von dem griechischen Philosophen Anaxagoras (500 v. Chr.), einem Begründer der Teilchentheorie, stammt: »Sicht des Nichtoffenbaren: das Erscheinende.«11 Laut Rokitansky müssen wir hinter die äußere Erscheinung der Dinge schauen, um die Wahrheit zu entdecken. Über Theodor Meynert und Richard von Krafft-Ebing sowie deren Einfluss auf Josef Breuer, Sigmund Freud und Arthur Schnitzler fand diese Idee Eingang in die Neurologie, Psychiatrie, Psychoanalyse und Literatur. In Bezug auf die Entwicklung der Wiener Moderne ist besonders interessant, dass Rokitansky über seinen Anatomiekollegen Emil Zuckerkandl auch Klimt und die Wiener Expressionisten beeinflusste.

				Darüber hinaus wurde Rokitansky als Präsident der Kaiserlichen Akademie der Wissenschaften und Fachberater des Kultusministeriums zu Wiens führendem Advokaten der Wissenschaft, der sich leidenschaftlich für die Legitimierung einer Forschung ohne politisch motivierte Beschränkungen einsetzte. Seine Berufung ins Herrenhaus des Reichsrats durch Kaiser Franz Joseph machte Rokitansky zu einem öffentlich bekannten Intellektuellen. Er war ein überzeugender Wortführer und nutzte seinen gestiegenen Bekanntheitsgrad und Einfluss, um bei der Wiener Öffentlichkeit für seine Ideen zu werben. Noch lange nach seinem Tod beeinflussten seine Visionen nicht nur die Wiener Medizin, sondern auch die Wiener Kultur und gaben Anstoß für die Suche der Moderne nach den tiefgreifenden biologischen Gesetzmäßigkeiten, die menschliches Verhalten steuern.
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				KAPITEL 3

				WIENER KÜNSTLER, AUTOREN UND WISSENSCHAFTLER GEBEN SICH IM SALON ZUCKERKANDL EIN STELLDICHEIN

				Wie drangen Carl von Rokitanskys Visionen von der Wiener Medizinischen Schule bis zu den Künstlern der Wiener Moderne vor? Im Wien der Jahrhundertwende bewegten sich Künstler, Schriftsteller, Ärzte, Wissenschaftler und Journalisten in verblüffend kleinen, eng verwobenen, miteinander vernetzten Zirkeln. Anders als die intellektuellen Eliten von New York, London, Paris und Berlin, die – mit seltenen Ausnahmen wie die Londoner Bloomsbury Group – voneinander getrennt lebten und sich in ihren jeweiligen Berufsgruppen mehr oder weniger abschotteten, kommunizierten die Intellektuellen Wiens regelmäßig miteinander. Demzufolge hatten viele von ihnen Freunde aus anderen Disziplinen.

				Diese Interaktionen begannen schon auf dem Gymnasium. Weil Gymnasiasten einen hoch qualifizierten Unterricht in den Geistes- wie auch in den Naturwissenschaften erhielten, entwickelten sie breit gefächerte kulturelle Interessen. Ihre Ausbildung befähigte sie, die Kluft zwischen Naturwissenschaft, Geisteswissenschaft und Kunst mit Leichtigkeit zu überwinden. Dies äußerte sich, wie Käthe Springer bemerkt hat, in dem Enthusiasmus, mit dem die Philosophen im Wiener Kreis über die Möglichkeit sprachen, zuerst die einzelnen Naturwissenschaften untereinander und danach die Künste mit den Naturwissenschaften mithilfe einer gemeinsamen Grammatik zu vereinen.12

				Hinzu kam, dass Wien nur eine große Universität besaß, die auf eine Reihe von Gebäuden in Fußentfernung voneinander sowie das Allgemeine Krankenhaus verteilt war. Wenn sich Leute an der Universität Wien trafen und über etwas diskutierten, setzten sie ihre Diskussionen häufig in exklusiven Kaffeehäusern, wie dem Café Griensteidl oder dem Café Central, fort.
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					Abb. 3-1. 
Berta Zuckerkandl (1864–1945). 
Als einflussreiche Salonière, die Künstler, Wissenschaftler, Schriftsteller und Denker in ihrem Wohnzimmer zu Gast hatte, war Berta auch Kunstkritikerin, Autorin und Mitbegründerin der Salzburger Festspiele. Dieses Foto wurde 1908 aufgenommen.

				

				Auch die freie und umfangreiche Kommunikation zwischen Juden und Nichtjuden trug zu dem Kreativitätsschub im ausgehenden 19. Jahrhundert bei. Der Austausch mit ihren christlichen Kollegen beflügelte die Kreativität der jüdischen Gelehrten, Forscher und Künstler in der Tat erheblich. Demnach können sich die Beiträge jüdischer Wissenschaftler zur Kultur in »Wien 1900« durchaus mit den bedeutenden jüdischen Leistungen im Goldenen Zeitalter des maurischen Spanien vom achten bis zum zwölften Jahrhundert messen. Der Austausch zwischen Christen und Juden setzte sich sogar noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts fort, als die Juden im öffentlichen Dienst und in vielen Bereichen des gesellschaftlichen Lebens erneut diskriminiert wurden.
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					Abb. 3-2. 
Emil Zuckerkandl (1849–1910). 
Als renommierter Wissenschaftler 
leitete Zuckerkandl das 
Anatomische Institut der 
Wiener Medizinischen 
Schule und weckte Klimts 
Interesse an Biologie und 
Medizin. Dieses Foto 
stammt von 1909.

				

				Die Wiener trafen sich auch in geistig anregenden, gastlichen Salons. Dort konnten Denker und Künstler ihre Ideen und Wertvorstellungen austauschen und sich unter die Eliten der Wirtschaft und höheren Berufsstände mischen, die stolz auf ihre Bildung, Kultur und künstlerischen Interessen waren. Die Salon-Zusammenkünfte wurden regelmäßig in Privathäusern abgehalten, und die Gastgeberinnen waren häufig jüdische Frauen. Diese Frauen betrachteten ihre Salons eher als kulturelle denn als gesellschaftliche oder religiöse Institutionen. Ein besonders wichtiger Treffpunkt von Schriftstellern, Künstlern und Wissenschaftlern in Wien war der Salon von Berta Zuckerkandl, einer begabten Autorin und einflussreichen Kunstkritikerin für die Wiener Allgemeine Zeitung sowie Mitbegründerin der Salzburger Festspiele. Berta hatte sich eingehend mit Biologie und der Darwin’schen Evolutionstheorie beschäftigt und war mit dem Anatomen Emil Zuckerkandl, einem Mitarbeiter Rokitanskys, verheiratet (Abb. 3-1 und 3-2).

				Berta kannte jeden, der in Wien jemand war. »Auf meinem Diwan wird Österreich lebendig«,13 schrieb sie. Freud war ein Bekannter von ihr. Der Walzerkönig Johann Strauss Sohn nannte sie »die Herrlichste, Einzige aller Frauen«.14 Arthur Schnitzler war ihr Freund und besuchte ihren Salon häufig. Dort traf er den großen Theaterregisseur Max Reinhardt und den Komponisten Gustav Mahler. Tatsächlich lernte Mahler in Bertas Salon auch Alma Schindler, seine spätere Frau, kennen. Klimt war ebenfalls ein häufiger Gast, wie auch einige Biologen und Mediziner – die Psychiatrieforscher Richard von Krafft-Ebing und Julius Wagner von Jauregg sowie die Chirurgen Theodor Billroth und Otto Zuckerkandl (Emils Bruder).

				Berta Zuckerkandls Vater war Verleger des Neuen Wiener Tagblatts, der führenden liberalen Tageszeitung Wiens, und Vertrauter von Kronprinz Rudolf, dem Thronfolger des Reichs Österreich-Ungarn, der 1889 Selbstmord beging. 1901 gründete Bertas Vater, der sich für Wissenschaft begeisterte, die erste populärwissenschaftliche Zeitschrift Österreichs, Das Wissen für Alle. Intellektuelle und Staatsmänner strömten geradezu in das Heim der Familie Szeps. Berta soll demzufolge von ihrem Vater nicht nur die intellektuelle Neugier und das sichere Auftreten geerbt haben, sondern auch gesellschaftliche Kontakte, die wohl kaum jemand in so jungen Jahren allein hätte knüpfen können. Sie führte ihren Salon ab ihrer Heirat im Jahre 1880, bis sie 1938 von Wien nach Frankreich floh.

				Der Zuckerkandl-Salon war durch und durch ein Salon der Moderne und Berta deren glühendste Anhängerin. Als eine der ersten Sammler und Sammlerinnen erwarb sie zwei »Charakterköpfe« des Bildhauers Franz Xaver Messerschmidt (1736–1783), der seiner Zeit um ein Jahrhundert voraus war, indem er geistige Zustände mittels psychologischer Übertreibung darstellte. In ihrer Kolumne »Kunst und Kultur« verteidigte sie Klimts Werk vehement, und in ihrem Salon erörterte eine Gruppe von Künstlern unter Führung von Klimt erstmals die Idee der Wiener Secession, die einen von der Moderne geprägten radikalen Bruch mit dem konservativeren Künstlerhaus, der damaligen Standesvertretung der Wiener Künstler, vollziehen sollte. Bertas Einfluss reichte weit über Wien hinaus. Ihre Schwester Sofie heiratete Paul Clemenceau, den Bruder des französischen Präsidenten Georges Clemenceau. Über Sofie befreundete Berta sich mit Rodin und anderen Pariser Künstlern.

				Bertas Einfluss speiste sich aus zwei Quellen. Erstens war sie aufrichtig an anderen Menschen interessiert und begegnete ihnen mit einer umfassenden intellektuellen Neugier. Zweitens war sie eine umtriebige Kunst- und Literaturkritikerin mit besten Beziehungen, die Personen, deren Talent sie bewunderte, ohne Zögern unterstützte. Sie und ihre Familie warben aktiv für den Verkauf von Klimts Gemälden. Emil Zuckerkandls Bruder Victor, ein Kunstsammler, besaß Klimts Pallas Athene und viele seiner bedeutenden Landschaften. Indem Berta für einzelne Künstler bürgte, half sie darüber hinaus, die Errichtung von Gebäuden für die Wiener Secession zu finanzieren. Befreit von den Beschränkungen des Künstlerhauses, veranstaltete die Gruppe jedes Jahr ihre eigene Ausstellung und zeigte dort nicht nur Werke jüngerer österreichischer Maler, sondern auch von Künstlern aus anderen Teilen Europas.15

				Der ungehinderte Austausch wissenschaftlicher und künstlerischer Ideen prägte den Geist ihres Salons. Berta selbst interessierte sich brennend für Biologie und wusste eine Menge darüber. Sie war fasziniert von der Arbeit ihres Mannes und seiner Kollegen sowie vertraut mit dem Wirken Rokitanskys und seines Zirkels an der Wiener Medizinischen Schule, dem auch ihr Ehemann angehörte. In diesem Zusammenhang war besonders wichtig, dass Emil brillante, äußerst populäre Vorlesungen über Anatomie hielt. Sowohl Berta als auch Emil Zuckerkandl unterwiesen Klimt in Biologie und weihten ihn in die Theorien Darwins und Rokitanskys ein.

				EMIL ZUCKERKANDL WURDE 1849 IN RAAB, Ungarn, geboren und studierte an der Universität Wien. Im Jahre 1873 berief Rokitansky ihn als seinen Assistenten in die pathologische Anatomie. 1888 übernahm er die Leitung des Anatomischen Instituts an der Universität Wien, wo er bis zu seinem Tod 1910 blieb. Zuckerkandls Interesse an Biologie war breit gefächert. Er befasste sich mit der Anatomie der Nase, des Gesichtsschädels, der Hörorgane und des Gehirns. Mehrere Entdeckungen tragen seinen Namen, darunter die »Zuckerkandl-Körper« (mit dem vegetativen Nervensystem verbundene Zellansammlungen) und der »Zuckerkandl-Gyrus« (eine dünne Cortexschicht – graue Substanz – im vorderen Teil des Gehirns).

				Zuckerkandl lud Klimt ein, ihm bei der Sezierung von Leichen zuzusehen; diese Beobachtungen verhalfen Klimt zu seinen profunden Kenntnissen über den menschlichen Körper, auf die er in seinen Werken wiederholt zurückgriff. Von diesen Einblicken begeistert, arrangierte Klimt eine Vortragsreihe über Biologie und Anatomie, die Zuckerkandl vor einer Gruppe von Künstlern, Autoren und Musikern hielt. In diesen Vorträgen führte Zuckerkandl seine Zuhörer in eines der großen Mysterien des Lebens ein: wie eine einzelne Zelle, die menschliche Eizelle, befruchtet wird und sich daraus zuerst ein Fötus und dann in mehreren Phasen ein Kind entwickelt. In ihrer Autobiografie beschreibt Berta, wie ihr Mann in einem dieser Vorträge seinem Künstlerpublikum eine wundervolle neue Welt präsentierte, die ihre »künstlerische Phantasie«16 bei Weitem übertraf. Er verdunkelte den Raum und zeigte Diapositive mit mikroskopisch vergrößerten fleckigen Gewebeproben, die das Innenleben von Zellen offenbarten. Seinen Zuhörern sagte Zuckerkandl, er werde sie mit »einem Blutstropfen, ein wenig Gehirnsubstanz … alle in eine Märchenwelt« versetzen.17

				Zuckerkandl machte Klimt nicht nur mit der Embryologie, sondern auch mit der Darwin’schen Evolution vertraut – was wiederholt aufgegriffene Themen in der Hintergrundornamentik von Klimts Gemälden belegen. So ist auch die Kunsthistorikerin Emily Braun der Ansicht, dass seine radikalen Darstellungen des nackten Frauenkörpers eine naturalistische, von Darwin geprägte Perspektive widerspiegeln: »In Reaktion auf Darwin steht der Körper in der Malerei nackt für sich – als eine biologische Spezies, die den gleichen Fortpflanzungsgesetzen wie jeder andere Organismus unterliegt.«18

				Diese Sichtweise zeigt sich deutlich in einem der am meisten umstrittenen Werke Klimts, Die Hoffnung I, in dem der Künstler den Körper einer hochschwangeren nackten Frau darstellt und dabei den Blick auf ihre leuchtend roten Schamhaare lenkt (Abb. 3-3). Braun weist darauf hin, dass die primitive dunkelblaue, einem Meerestier ähnelnde Gestalt, die sich hinter dem geschwollenen Leib der Frau windet, die damals verbreitete Überzeugung ausdrückt, dass die Entwicklung eines menschlichen Embryos den gleichen Verlauf nimmt wie die menschliche Evolution. Diese von dem deutschen Biologen Ernst Haeckel aufgestellte These, dass »die Ontogenese die Phylogenese rekapituliert«, beruht auf der Annahme, dass menschliche Embryos Kiemen und Schwänze besitzen, die an ihre primitiven, fischähnlichen Urahnen erinnern, aber diese Merkmale im Laufe ihrer Entwicklung wieder verlieren. So wie uns der erklärte Darwinist Freud auffordert, über die während der gesamten Evolution bewahrten ungeheuer starken und primitiven Sexualtriebe nachzudenken, fordert Klimt die Betrachter von Die Hoffnung I auf, den Vorgang der menschlichen Fortpflanzung und Entwicklung in einem naturalistischen, evolutionären Licht zu sehen.
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					Abb. 3-3. 
Gustav Klimt, 
Die Hoffnung I (1903). 
Öl auf Leinwand.

				

			

		

	
		
			
				

				Auf ähnliche Weise fügte Klimt biologische Symbole in sein Gemälde der von Zeus heimgesuchten Danaë ein (Abb. 3-4). Hier transformiert der Künstler den auf der linken Bildseite dargestellten Schauer goldener Regentropfen, der Zeus’ Sperma symbolisiert, auf der rechten Bildseite zu frühen embryonalen Formen, die die Empfängnis symbolisieren. 
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					Abb. 3-4. 
Gustav Klimt, Danaë (1907–1908). 
Öl auf Leinwand.

				

				BERTA ERKANNTE DEN EINFLUSS der damaligen Forschung auf Klimts Werk. Sie schrieb, gerade der Künstler sei es, wie Emil Zuckerkandl in einer öffentlichen Verteidigung Klimts hervorhob, »dessen subtile Antennen jede geistige Wellenbewegung« gierig auffingen, und damit sei er »dazu ausersehen, ein höheres Abbild der sich wandelnden Welt zu schauen«.19 Eine Schau »tief unter die Oberfläche der Dinge«, wie Braun hinzufügt.20 »Klimts evolutionäre Erzählung«, so fährt Braun fort, »stellt ihn vor einen fließenden, von Darwin und Freud geprägten kulturellen Hintergrund.«21 Berta beschreibt in ihrer Autobiografie, wie die spannenden Vorträge ihres Mannes Klimts Interesse an der Biologie weckten. Die Medizinhistorikerin Tatjana Buklijas führt aus:

				Berta behauptete, Klimt schöpfe bei seiner Farbgebung – wie auch die Wiener Werkstätte bei den Elementen ihrer Ornamentik – aus dem reichen Schatz der Natur. In der Tat offenbart ein genauerer Blick auf Klimts Werk in den Jahren nach 1903 eine Fülle an Formen …, die an Epithele mit schwarzen »Zellkernen« in weißlichem »Zytoplasma« erinnern.22

				Genau dieser Aspekt von Klimts Kunst enthüllt uns den tiefgehenden Einfluss, den die Biologie auf ihn ausübte.

				Klimts Verwendung von biologischen Symbolen, um die Wahrheit unter der Oberfläche zu offenbaren, fand ihre Entsprechung in der Arbeit von Sigmund Freud, Arthur Schnitzler, Oskar Kokoschka und Egon Schiele. Überdies zollt das Werk all dieser fünf Vertreter der Moderne Berta Zuckerkandl und ihrem Salon einen stillschweigenden Tribut, denn dessen geistig anregende Atmosphäre beförderte den Dialog zwischen Wissenschaftlern und Künstlern und machte damit Rokitanskys Ideen zu einem Teil der Wiener Kultur um 1900.
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				KAPITEL 4

				DIE ERFORSCHUNG DES GEHIRNS UNTER DEM SCHÄDEL: URSPRÜNGE EINER WISSENSCHAFTLICHEN PSYCHIATRIE

				Wer in der Moderne über den menschlichen Geist nachdachte, richtete sein Interesse verstärkt auf unbewusste Triebe, die das Verhalten steuern. Die Wiener Medizinische Schule trug dazu auf dreierlei Weise bei. Erstens untermauerte sie das Prinzip, dass alle geistigen Prozesse eine biologische Grundlage im Gehirn besitzen (die Biologie des Geistes). Zweitens vertrat sie die Ansicht, dass alle Geisteskrankheiten biologischer Natur sind. Und schließlich entdeckte Sigmund Freud als einer ihrer Vertreter, dass ein Großteil menschlichen Verhaltens irrational ist und auf unbewussten geistigen Vorgängen beruht. Daraus schloss er, wer die Komplexität des Unbewussten in biologischer Hinsicht verstehen wolle, müsse zuerst eine kohärente Psychologie des Geistes entwickeln.

				DIE VORSTELLUNG, DASS ALLE GEISTIGEN FUNKTIONEN im Gehirn verankert sind, stammte schon von Hippokrates, wurde aber weitgehend zurückgewiesen, bis Ende des 18. Jahrhunderts Franz Joseph Gall Psychologie und Hirnforschung zu verknüpfen suchte. Gall besuchte die Wiener Medizinische Schule von 1781 bis 1785. Nach dem Examen betrieb er in Wien eine äußerst erfolgreiche Praxis als Allgemeinmediziner. Die Verknüpfung von Psychologie und Biologie des Gehirns verhalf ihm außerdem zu einer zweiten Erkenntnis, die für die Biologie des Geistes von zentraler Bedeutung ist: Das Gehirn – und insbesondere seine äußere Schicht, die Großhirnrinde – fungiert nicht als ein einziges Organ. Daher lassen sich verschiedene geistige Funktionen unterschiedlichen Hirnbereichen zuordnen.

				Gall nutzte das, was man bereits über die Großhirnrinde wusste. Ihm war bekannt, dass sie zweiseitig symmetrisch und in vier Lappen aufgeteilt ist – den Frontal-, Temporal-, Parietal- und Okzipitallappen (Abb. 14-3). Er stellte jedoch fest, dass diese vier Lappen für sich genommen nicht geeignet waren, die rund 40 verschiedenen psychischen Funktionen zu erklären, die Psychologen bis 1790 identifiziert hatten. Aus diesem Grunde »begann er Hunderte von Köpfen von Musikern, Schauspielern, Malern, aber auch von Verbrechern zu befühlen und zu betasten, um unter der Bedeckung bestimmte knöcherne Erhabenheiten oder Vertiefungen durchzuspüren und sie mit bestimmten vorherrschenden Begabungen oder Fehlern ihrer Träger in Beziehung zu setzen.«23 Aufgrund seiner Tastuntersuchungen teilte Gall die Hirnrinde grob in 40 Bereiche ein, die jeweils als ein Organ für eine spezifische geistige Funktion dienten. Intellektuelle Funktionen wie Vergleichen, Denken und Sprechen verortete er im vorderen Teil des Gehirns, emotionale Funktionen wie Kinderliebe, zarte Aufmerksamkeit (Verliebtheit) und Trotz im hinteren Teil sowie Gefühle wie Hoffnung, Verehrung und Glaube in der Mitte (Abb. 4-1).

				Während sich Galls Theorie, der Ursprung aller geistigen Prozesse liege im Gehirn, als richtig erwies, waren seine Methoden zur Lokalisierung der spezifischen Funktionen durch und durch fehlerhaft, weil sie nicht auf valider Evidenz beruhten, wie wir heute sagen würden. Gall überprüfte seine Ideen nicht empirisch, indem er die Gehirne von verstorbenen Patienten sezierte und Schäden in bestimmten Hirnregionen zu geistigen Defekten in Beziehung setzte. Er misstraute geschädigten Gehirnen und glaubte nicht, dass sie ihm etwas über normales Verhalten verraten würden. Stattdessen entwickelte er die Überzeugung, dass sich beim Nutzen einer geistigen Funktion der jeweils zuständige Hirnbereich vergrößern würde, so wie Muskeln durch häufige Beanspruchung an Masse zunehmen. Er glaubte, schließlich müsse eine bestimmte Region so dick werden, dass sie von innen gegen die Schädeldecke drücken und eine Beule verursachen würde.
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					Abb. 4-1. 
Franz Joseph Gall entwickelte ein System namens Phrenologie, das spezifische geistige Funktionen spezifischen Hirnregionen zuordnete, ausgehend von Korrelationen zwischen der Persönlichkeit der betreffenden Versuchsperson und äußeren Abmessungen ihres Schädels.

				

				Gall untersuchte die Schädel von Personen mit besonderen psychischen Stärken oder geistigen Anomalien, außerordentlich kluge Studenten und Menschen mit psychopathischem Verhalten, religiösem Wahn oder extremen erotischen Wünschen und überzeugte sich selbst davon, dass charakteristische Beulen mit diesen Merkmalen einhergingen. Gemäß seiner Theorie, eine exzessive Nutzung führe zu einer Vergrößerung, ordnete er jedem Merkmal diejenige Hirnregion zu, die unter der entsprechenden Beule lag. Seine Ergebnisse brachten ihm die weitere Erkenntnis, dass selbst die abstraktesten und komplexesten menschlichen Verhaltenszüge, wie Bedachtsamkeit, verschlossenes Wesen, Hoffnung, Sinn für Naturschönheiten und Kinderliebe, durch ganz bestimmte Bereiche der Großhirnrinde vermittelt würden. Wir wissen heute, dass diese Vorstellung völlig aus der Luft gegriffen war, auch wenn Galls allgemeine Theorie korrekt ist.

				Ein überzeugenderer Ansatz zur Lokalisierung geistiger Funktionen gelang eine Generation später dem französischen Neurologen Pierre Paul Broca und dem deutschen Neurologen Carl Wernicke. Sowohl Broca als auch Wernicke führten postmortale Untersuchungen am Gehirn von Personen mit Sprachbehinderungen durch und stellten fest, dass spezifische Sprachstörungen mit Schädigungen spezifischer Hirnregionen einhergehen. Demnach lässt sich Sprache tatsächlich lokalisieren. Das Verstehen von Sprache ist im hinteren Teil der Hirnrinde (in der linken hinteren oberen temporalen Hirnwindung) angesiedelt, die Sprachproduktion im vorderen Teil (dem linken hinteren Frontallappen), und beide Bereiche sind über ein Bündel von Nervenfasern miteinander verknüpft.

				Diese und andere Entdeckungen stützten eindeutig Galls generelle Überzeugung, dass geistige Funktionen verschiedenen Hirnbereichen zugeordnet werden können. Sie sprachen jedoch nicht dafür, dass komplexe geistige Funktionen wie die Sprache auf jeweils nur eine einzige Hirnregion beschränkt sind. Vielmehr zeigten die Erkenntnisse Brocas und Wernickes, dass solche Funktionen ein Netzwerk verknüpfter Bereiche voraussetzen (Abb. 4-2). Ihre Arbeiten zogen eine Flut weiterer Entdeckungen nach sich, darunter die genaue Bestimmung der Hirnrindenregion, die für Muskelbewegungen zuständig ist.

				Diese Erkenntnisse waren ein herber Rückschlag für diejenigen Forscher, die glaubten, die Großhirnrinde fungiere als Einheit und ihre Teilbereiche seien im Allgemeinen nicht auf bestimmte Funktionen spezialisiert. Verfechter dieser Ansicht argumentierten fälschlich, nicht der Ort einer Hirnschädigung bestimme, welche geistigen Funktionen verloren gingen, sondern Ausmaß oder Umfang des Schadens.

				Auch Carl von Rokitansky leistete Beiträge zur Hirnforschung. 1842, mit gerade 38 Jahren, entdeckte er, dass Stress und andere instinktive Reaktionen ihren Ursprung im Gehirn haben – genauer gesagt, in einer Region namens Hypothalamus, einer tief im Gehirn sitzenden kleinen, kegelförmigen Struktur. Rokitansky fand heraus, dass Infektionen an der Hirnbasis, die den Hypothalamus betreffen, die normalen Funktionen des Magens beeinträchtigen und häufig massive Magenblutungen verursachen. Diese Arbeit wurde später von dem Hirnchirurgen Harvey Cushing fortgeführt, der zeigte, dass Schäden am Hypothalamus Stress verursachen, der wiederum zu Magengeschwüren führen kann. Nachfolgende Forschungen anderer Wissenschaftler erbrachten, dass der Hypothalamus die Hirnanhangdrüse und das vegetative Nervensystem steuert; er spielt daher eine zentrale Rolle bei der Auslösung sexuellen, aggressiven und defensiven Verhaltens sowie bei der Kontrolle von Hunger, Durst und anderen homöostatischen Funktionen.

				DER ERSTE PSYCHIATER, DER SICH unter die Schädeloberfläche vorwagte, um Geisteskrankheiten zu untersuchen, war Theodor Meynert. Er leistete drei wichtige Beiträge zur Erforschung der Hirnanatomie. Erstens untersuchte er, wie sich das Gehirn entwickelt. Vergleichsstudien von Menschen- und Tiergehirnen zeigten ihm, dass das menschliche Gehirn Bereiche besitzt, die über die Evolution hinweg erhalten geblieben sind; so sind die Basalganglien, die Reflexbewegungen steuern, und das Kleinhirn, das das Erlernen motorischer Fertigkeiten steuert, bei allen Wirbeltieren sehr ähnlich. Außerdem vermutete Meynert aufgrund Charles Darwins Überlegungen, dass sich die evolutionär älteren Regionen des menschlichen Gehirns zuerst entwickeln. Diese Vermutung veranlasste ihn zu der Behauptung, dass diese primitiven, unterhalb der Großhirnrinde sitzenden Strukturen unbewusste angeborene, instinktive Funktionen auslösen. Darüber hinaus nahm Meynert an, dass instinktive Funktionen von der Großhirnrinde gesteuert werden, die sowohl in der Evolution als auch in der menschlichen Entwicklung erst später ausgebildet wird. Meynert sah in der Großhirnrinde den exekutiven, »ichbildenden Funktionsherd« des Gehirns, der komplexes, bewusst gelerntes und reflexartiges Verhalten herbeiführt.
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					Abb. 4-2. 
Wernickes Modell komplexen Verhaltens: Komplexe Verhaltensweisen wie Sprache betreffen mehrere miteinander verbundene Hirnbereiche.

				

				Zweitens entdeckte Meynert im Verlauf seiner Vergleichsstudien über die Hirnanatomie die Korrelation zwischen den sehr großen Hinterbeinen des Kängurus, die das Tier zum Springen benutzt, und seiner außergewöhnlich großen motorischen Leitungsbahn. Auf diese Weise entdeckte er ein Grundprinzip der sensorischen und motorischen Repräsentation im Gehirn: Die Größe des Repräsentationsareals für ein Körperteil im Gehirn zeigt die funktionale Bedeutung dieses Körperteils für das Tier an.

				Drittens entdeckte Meynert, dass die Großhirnrinde aus sechs getrennten Schichten besteht, die jeweils von einer anderen Population von Nervenzellen gebildet werden. Außerdem fand er heraus, dass sich von einer Hirnrindenregion zur anderen zwar nicht die Zahl der Schichten, wohl aber deren Zelltypen ändern – unterschiedliche Rindenbereiche weisen leicht unterschiedliche Populationen von Nervenzellen auf.

				Diese drei Leistungen verschafften Meynert internationale Anerkennung, und dank Rokitanskys entschiedener Fürsprache stieg er schnell zum Direktor der Psychiatrischen Klinik an der Universität Wien auf. In dieser Funktion übertrug Meynert Rokitanskys Denkansätze auch auf das Gehirn. Er vertrat nachdrücklich die Forderung, »der Psychiatrie durch anatomischen Grundbau den Charakter einer wissenschaftlichen Disziplin aufzuprägen«.24 Zu diesem Zweck unternahm er große Anstrengungen, verschiedene Geisteskrankheiten auf spezifische Anomalien in spezifischen Hirnregionen zurückzuführen. Die von Meynert begonnene Suche nach der anatomischen Grundlage von psychischen Störungen dauert bis heute an.

				Zusätzlich zu seiner Leistung, psychische Krankheiten im Gehirn genau zu verorten, widersprach Meynert der an österreichischen und deutschen medizinischen Hochschulen verbreiteten Ansicht, dass solche Krankheiten irreversible degenerative Prozesse (Demenzen) seien. Seine Forschungsergebnisse zeigten ihm zwei neue Aspekte von Geisteskrankheiten auf – dass Komplikationen in der Gehirnentwicklung ein prädisponierender Faktor für eine psychische Erkrankung sein können und dass, wie Philippe Pinel entdeckt hatte, bestimmte Psychosen reversibel sind.

				Diese letzte Ansicht ließ Meynert den Ausgang von Geisteskrankheiten optimistischer betrachten. Er führte den Terminus Amentia ein, um auszudrücken, dass bestimmte akute psychotische Episoden, die von einem Kopftrauma oder toxischen Substanzen herrührten, vollständig reversibel sein konnten. Die Identifikation einer gutartigen, heilbaren Psychose (heute als Meynert-Amentia bezeichnet) eröffnete eine neue Perspektive auf die Untersuchung psychischer Störungen. Es ist vermutlich kein Zufall, dass vier der ersten Personen, die – im Gegensatz zu der von Pinel angeregten unspezifischen, human-psychotherapeutischen Behandlung – aktive, spezifische Behandlungen in die Psychiatrie einführten, Studenten von Meynert waren: Josef Breuer und Freud, die Erkrankungen wie Hysterie erfolgreich mit Psychoanalyse behandelten, Julius Wagner von Jauregg, der eine Fiebertherapie gegen Syphilis einführte, und Manfred Sakel, der eine Insulin-Koma-Therapie gegen psychotische Erkrankungen entwickelte.

				Der nächste Direktor der Psychiatrischen Klinik, Richard von Krafft-Ebing, schlug einen anderen Weg ein. Genau wie Meynert sezierte er die Gehirne seiner verstorbenen Patienten und interessierte sich für die Verknüpfung von Psychiatrie und Neurologie, aber anders als Meynert war er an erster Stelle Kliniker. Überdies hielt er die Psychiatrie im Wesentlichen für eine empirische und deskriptive klinische Wissenschaft und nicht für eine analytische. Demzufolge spielte er die Bedeutung der Hirnforschung für die klinische Psychiatrie herunter. Krafft-Ebing war aber nicht nur ein hervorragender deskriptiver Psychiater und der Autor von zwei zentralen Texten über forensische sowie klinische Psychiatrie, sondern auch der erste Psychiater, der sich mit der Funktion der sexuellen Aktivität für das Alltagsleben auseinandersetzte und damit »das Unaussprechliche aussprechbar machte, gewiss in medizinischen Kreisen und sogar darüber hinaus«.25

				In seinem klassischen Text von 1886, Psychopathia Sexualis, mit besonderer Berücksichtigung der conträren Sexualempfindung, beschrieb Krafft-Ebing ein ganzes Spektrum sexuellen Verhaltens und vermutete bereits die große Bedeutung der Geschlechtstriebe – zwei Ideen, die später in der Psychoanalyse weiterentwickelt wurden. Er umriss die Wichtigkeit der Geschlechtstriebe nicht nur im Rahmen normaler und abnormer sexueller Funktionen, sondern auch für Kunst, Dichtung und andere Formen der Kreativität. Er führte Begriffe wie Sadismus, Masochismus und Pädophilie ein, um spezifische Arten sexuellen Verhaltens zu beschreiben, und schaffte so die Grundlage für die moderne Sexualpathologie.26 Obwohl das Lehrbuch zunächst auf Latein erschien – um eine medizinische Leserschaft zu erreichen und zugleich Heranwachsende abzuschrecken, die auf der Suche nach sensationeller Literatur waren –, zog es Scharen von Lesern an, unter ihnen vermutlich Künstler und Wissenschaftler, die ihre auf dem Gymnasium erworbenen Lateinkenntnisse nun erstmalig zu erproben dachten.

				Krafft-Ebing gilt als ein Begründer der modernen, breit gefächerten Erforschung des menschlichen Sexualverhaltens in all seinen Ausprägungen. Für damalige Verhältnisse war sein Werk erkenntnisreich, doch einigen seiner Ideen wird heute widersprochen. Statt Homosexualität und andere sexuelle Praktiken als Variationen bürgerlicher Normen zu betrachten, waren sie für Krafft-Ebing Anzeichen für Abnormität und Krankheit. Laut der Wiener Medizinhistorikerin Tatjana Buklijas akzeptierten viele Homosexuelle diese Sichtweise und versuchten sich behandeln zu lassen.

				Freud und Arthur Schnitzler studierten an der Wiener Medizinischen Schule bei Meynert und wurden auch von Krafft-Ebing beeinflusst. In dieser Hinsicht aber waren sie nicht seiner Meinung. Wenn auch nicht immer erfolgreich, versuchten Freud und Schnitzler, moralische Bewertungen zu vermeiden. Sie machten es sich zur Lebensaufgabe, Varianten sexueller Praktiken zu erfassen und zu erforschen und auf diese Weise das, was man stets hinter verschlossenen Türen gehalten hatte, kollektiv erfahrbar zu machen.

				SIGMUND FREUD (ABB. 4-3) WURDE 1856 als Kind jüdischer Eltern in Freiberg geboren, einer Kleinstadt in Mähren, die nun zur Tschechischen Republik gehört. 1859 zog die Familie nach Wien, wo Freud bis Juni 1938 lebte. Infolge Österreichs Anschluss an Deutschland emigrierte er nach England und starb dort am 23. September 1939. In einem Gedicht zum Tode Freuds sagte der britische Dichter W. H. Auden, Freuds Denken repräsentiere nicht länger die Ideen eines Einzelnen, sondern ein »ganzes Klima des Empfindens«. Obwohl sich Freuds Werk im Laufe seines langen Lebens ständig weiterentwickelte, lässt es sich in zwei große Phasen einteilen. Während der ersten Phase, die 1874 begann und etwa bis 1895 andauerte, war er ein Student der Neurologie, der versuchte, das Geistesleben mithilfe grundlegender neurobiologischer Begriffe zu beschreiben. Während der zweiten Phase, von 1900 bis 1939, entwickelte er eine neue Psychologie des Geistes, die von der Biologie des Gehirns unabhängig war.
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					Abb. 4-3. 
Sigmund Freud (1856–1939). 
Dieses Porträt wurde 1885 aufgenommen. 
In diesem Jahr unternahm Freud 
eine Studienreise zu dem französischen 
Neurologen Jean-Martin Charcot 
in Paris.

				

				Als hervorragender Schüler, der immer der Beste seiner Klasse am Leopoldstädter Gymnasium war, immatrikulierte sich Freud 1873 an der Universität Wien – unmittelbar nach dem Börsenkrach in jenem Jahr. Dieser zog Arbeitslosigkeit und ein Wiederaufflammen antisemitischer Tendenzen und Anfeindungen nach sich. In seiner Selbstdarstellung von 1924 schreibt Freud sein späteres Gefühl der Unabhängigkeit der Isolation zu, der er an der Universität ausgesetzt war:

				Die Universität, die ich 1873 bezog, brachte mir zunächst einige fühlbare Enttäuschungen. Vor allem traf mich die Zumutung, daß ich mich als minderwertig und nicht volkszugehörig fühlen sollte, weil ich Jude war. Das erstere lehnte ich mit aller Entschiedenheit ab. Ich habe nie begriffen, warum ich mich meiner Abkunft, oder wie man zu sagen begann: Rasse, schämen sollte. Auf die mir verweigerte Volksgemeinschaft verzichtete ich ohne viel Bedauern. Ich meinte, daß sich für einen eifrigen Mitarbeiter ein Plätzchen innerhalb des Rahmens des Menschtums auch ohne solche Einreihung finden müsse. Aber eine für später wichtige Folge dieser ersten Eindrücke von der Universität war, daß ich so frühzeitig mit dem Lose vertraut wurde, in der Opposition zu stehen und von der »kompakten Majorität« in Bann getan zu werden. Eine gewisse Unabhängigkeit des Urteils wurde so vorbereitet.27

				Nachdem er zuerst über eine juristische Laufbahn nachgedacht hatte, schrieb sich Freud mit 17 Jahren an der Medizinischen Schule ein.

				Freud war in jeder Hinsicht ein Produkt Wiens und seiner Medizinischen Schule. Als er sein Studium aufnahm, stand Rokitansky noch der Fakultät vor. Dieser nahm sich sogar Zeit, sich mit Freuds frühen neuroanatomischen Forschungen vertraut zu machen. Im Januar und im März 1877 war Rokitansky dabei, als Freud der Österreichischen Akademie der Wissenschaften einige seiner Arbeiten vorstellte. Bei den Beurteilungen, an denen Rokitansky teilnahm, bescheinigte man beiden Aufsätzen ihre hohe Qualität und akzeptierte sie. Als Rokitansky 1878 starb, war Freud wie nahezu jeder an der Medizinischen Schule davon sehr betroffen. Am Tag von Rokitanskys Begräbnis schrieb er seinem Freund Eduard Silberstein und schilderte, wie sie dem Sarg zum Friedhof gefolgt seien. 1905 verfasste Freud eine Studie mit dem Titel »Der Witz und seine Beziehung zum Unbewußten«, in der er »Meister Rokitansky« erwähnt. In späteren Jahren verwahrte Freud in seiner Bibliothek eine Kopie von Rokitanskys wichtiger Rede über die »Freiheit der Naturforschung« aus dem Jahre 1862 – dort hatte dieser die materielle Basis der Medizin und die Notwendigkeit unterstrichen, Wissenschaft von politischer Einmischung frei zu halten.

				In seinem Nachruf auf Freud erwähnt Franz Alexander, ein jüngerer Kollege und führender Dozent am Berliner Psychoanalytischen Institut, die Ausbildung, die Freud an der Wiener Medizinischen Schule erhielt, sowie ihren Leiter Rokitansky, der den Grundstein zu Freuds späteren Arbeiten gelegt habe. Auch Fritz Wittels, ein Psychoanalytiker, der 1898 an die Medizinische Schule der Universität Wien kam und später ein Mitarbeiter Freuds wurde, betrachtete Rokitansky als ein entscheidendes Element von Freuds »wissenschaftlicher Wiege«. Wittels schreibt:

				In der Psychoanalyse besteht eine gewisse Gefahr der wilden Interpretation, die von der Beobachtung fortführt zu einer mehr oder weniger genialen Ideologie und zurück zum Romantizismus. Die Tradition Škodas und Rokitanskys ermöglichte es Freud, nicht in diese Falle zu tappen.28

				Weil Freud eine starke Affinität zur biologischen Grundlagenforschung hatte und die intensive Lektüre Darwins ihn nachhaltig beeinflusste, entschloss er sich, einen Studienabschluss sowohl in vergleichender Zoologie als auch in Medizin anzustreben. Aufgrund seiner achtjährigen Anstellung in der Medizinischen Schule war er eher Grundlagenforscher als Medizinstudent. Seine Ausbildung zum Wissenschaftler übernahm zuerst Ernst von Brücke, in dessen Grundlagenlabor er sechs Jahre lang tätig war, und später Meynert, unter dem er am Allgemeinen Krankenhaus in Wien arbeitete. Brücke, der Leiter des Instituts für Physiologie an der Medizinischen Schule, legte den Grundstein für Freuds lebenslange Identifikation mit der fundamentalen, positivistischen Wissenschaft.

				Brücke und seine Zeitgenossen Hermann von Helmholtz, Emil du Bois Reymond und Carl Ludwig gaben der physiologischen und medizinischen Wissenschaft ein neues Gesicht, indem sie ein Forschungsprogramm ins Leben riefen, das den Vitalismus durch eine moderne, reduktionistische, analytische Biologie ersetzen sollte. Laut dem Vitalismus werden Zellen und Organismen durch eine Lebenskraft gesteuert, die sich nicht auf physikalische und chemische Gesetze zurückführen lässt und daher nicht wissenschaftlich untersucht werden kann. Im Jahre 1842 fasste Emil du Bois Reymond die Haltung der Gruppe folgendermaßen zusammen: »Brücke und ich haben uns verschworen, die Wahrheit geltend zu machen, daß im Organismus keine anderen Kräfte wirksam sind als die gemeinen physikalisch-chemischen.«29 Freud sprach von Brücke als »der größten Autorität, die je auf mich gewirkt hat«.30

				Von Brücke zu Untersuchungen über das Nervensystem ermutigt, schloss Freud eine Studie über das Neunauge, ein primitives Wirbeltier, ab sowie eine weitere über den Flusskrebs, ein primitives wirbelloses Tier. Er stellte fest, dass sich die Nervenzellen der Wirbellosen nicht grundlegend von denen der Wirbeltiere unterscheiden. Infolge dieser Arbeiten entdeckte Freud – unabhängig von Santiago Ramón y Cajal, aber ohne die Bedeutung seiner Beobachtung zu erkennen –, dass die Nervenzelle, das Neuron, der Grundbaustein und die Signaleinheit aller Nervensysteme ist. In einem 1884 veröffentlichten Vortrag über »Die Struktur der Elemente des Nervensystems« betonte Freud, der Unterschied zwischen dem Gehirn der Wirbeltiere und dem der Wirbellosen liege nicht in der Art der Nervenzellen, sondern in ihrer Anzahl und der Art ihrer Verbindungen. Wie der große Hirnerforscher Oliver Sacks bemerkt, stützen Freuds frühe Arbeiten Darwins Idee, dass Evolution konservativ vorgeht – sie verwendet ein und dieselben anatomischen Grundbausteine in einer Vielzahl immer komplexerer Anordnungen.

				DIESER VIELVERSPRECHENDE BEGINN war der Startschuss für Freuds produktive wissenschaftliche Karriere. Um sich aber ganz der Forschung widmen zu können, hätte er über ein privates Einkommen verfügen müssen, was nicht der Fall war. Brücke, der wusste, dass Freud mit Martha Bernays verlobt war, riet ihm, das Labor zu verlassen und in der klinischen Praxis zu arbeiten. Freud folgte seinem Rat und sammelte drei Jahre klinische Erfahrungen – zuerst bei Meynert in der Psychiatrie, aber dann auch in anderen Abteilungen des Krankenhauses. Im Verlauf seiner Studien mit Meynert spielte Freud mit dem Gedanken, Neurologe zu werden, und arbeitete auf den Stationen des Wiener Allgemeinen Krankenhauses, um seine diagnostischen Fertigkeiten zu verbessern. Während dieser Zeit stellte er mehrere Untersuchungen über die Neuroanatomie des verlängerten Rückenmarks an (in diesem Teil des Nervensystems befinden sich Zentren für die Atmung und die Herzrhythmen) und führte verschiedene bedeutende klinische neurologische Studien über die zerebrale Kinderlähmung und Aphasien durch.

				1891, im Laufe seiner Aphasiestudien, begegnete Freud Patienten, die nicht in der Lage waren, Objekte der visuellen Welt zu erkennen, obwohl Auge, Netzhaut und Sehnerv keine Schädigung aufwiesen. Er bezeichnete diese Blindheit als Agnosie, also »Wissensstörung«, und folgerte, dass die Blindheit von einer Schädigung im Gehirn hervorgerufen werde. Außerdem führte er eine Reihe unabhängiger pharmakologischer Experimente mit Kokain durch, die ihn schließlich davon überzeugten, dass diese Substanz als Lokalanästhetikum einsetzbar sei, was dann von Augenchirurgen erprobt wurde. Meynert hielt viel von Freuds Begabungen. So schrieb Freud in seiner Selbstdarstellung: »Eines Tages machte mir Meynert … den Vorschlag, ich solle mich endgiltig der Gehirnanatomie zuwenden, er verspreche, mir seine Vorlesung abzutreten.«31

				In Wien gab es jedoch zahlreiche Neurologen und nur wenige Patienten. Auf der Suche nach verwandten medizinischen Bereichen, in denen er bedeutsame Leistungen vollbringen und zugleich ausreichend verdienen konnte, entdeckte Freud sein Interesse für neurotische Erkrankungen, insbesondere Hysterie, unter der 1880 in Wien sehr viele Menschen litten. Bestärkt in diesem Interesse wurde er von Josef Breuer, einem der versiertesten Internisten Wiens, den Freud in Brückes Labor kennengelernt und zum Freund gewonnen hatte. Nach Freuds Heirat 1886 vertiefte sich die Freundschaft noch. Freud nannte seine älteste Tochter sogar nach Breuers Ehefrau Mathilde.32 Und im Jahre 1891 widmete Freud seine erste Monografie, Zur Auffassung der Aphasien, Breuer »in freundschaftlicher Verehrung«.

				Breuer, ebenfalls Jude und 14 Jahre älter als Freud, war 1859 an die Wiener Medizinische Schule gekommen. Dort studierte er bei Rokitansky und Škoda und wurde auch stark von Brücke beeinflusst. Nach dem Examen wurde er Forschungsassistent an der Medizinischen Schule. Seinen wissenschaftlichen Ruhm erwarb er mit zwei weltweit anerkannten Entdeckungen: dass die Bogengänge im Mittelohr diejenigen Organe sind, die den Gleichgewichtssinn steuern, und dass die Regulierung der Atmung reflexhaft über den Vagusnerv erfolgt (Hering-Breuer-Reflex). Doch vor allem Breuers dritte Entdeckung, unter Beteiligung einer Patientin, die unter ihrem Pseudonym »Anna O.« Geschichte geschrieben hat, faszinierte Freud und leitete die zweite Phase seiner Karriere ein. Tatsächlich wurde Breuer und Freud durch Anna O. die Richtung gewiesen, die sie zu einer der bedeutendsten Beiträge der Wiener Medizinischen Schule führen sollte – der in einem klinischen Kontext gemachten Entdeckung, dass es unbewusste geistige Prozesse gibt, dass unbewusste geistige Konflikte psychiatrische Symptome hervorrufen können und dass sich diese Symptome lindern lassen, wenn deren zugrunde liegende, unbewusste Ursache den Patienten bewusst gemacht wird.

				Die Psychoanalyse, die aus der bahnbrechenden Zusammenarbeit mit Breuer erwuchs, wurde von Freud als eine dynamische, introspektive Psychologie entwickelt, als ein Vorläufer der modernen Kognitionspsychologie. Doch die Psychoanalyse hatte eine entscheidende Schwäche: Sie war nicht empirisch und daher einer experimentellen Prüfung nicht zugänglich. Deshalb ist es nicht verwunderlich, dass sich die Komponenten von Freuds Theorie des Geistes als falsch erwiesen haben und die Annahmen einer Reihe weiterer Komponenten der psychoanalytischen Theorie bisher noch nicht geprüft wurden.

				Dennoch haben sich drei Schlüsselideen Freuds gut behauptet und sind heute zentrale Bestandteile der modernen Neurowissenschaft. Die erste Idee lautet, dass uns der größte Teil unseres geistigen Lebens und damit auch unseres Gefühlslebens jederzeit unbewusst bleibt – nur ein kleiner Teil davon dringt in unser Bewusstsein vor. Die zweite Hauptidee lautet, dass die aggressiven und sexuellen Triebe, genau wie der Hunger- und der Dursttrieb, ein inhärenter Teil der menschlichen Psyche, unseres Genoms sind. Überdies sind sie schon früh im Leben wirksam. Die dritte Hauptidee lautet, dass der psychische Normalzustand und psychische Störungen ein Kontinuum bilden und dass psychische Krankheiten oft übermäßig ausgeprägte Formen normaler geistiger Prozesse sind.

				Diesen Schlüsselideen ist es zu verdanken, dass Freuds Theorie des Geistes nach allgemeiner Überzeugung das moderne Denken einen gewaltigen Schritt nach vorn gebracht hat. Trotz ihres offensichtlichen Mankos, nicht empirisch zu sein, ist sie auch nach einem Jahrhundert immer noch die vielleicht einflussreichste und kohärenteste Theorie geistiger Aktivität, die uns zur Verfügung steht.
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				KAPITEL 5

				DIE GLEICHZEITIGE ERFORSCHUNG VON GEIST UND GEHIRN: DIE ENTWICKLUNG EINER GEHIRNBASIERTEN PSYCHOLOGIE

				Man kann Leute nicht entbehren, 
die den Mut haben, Neues zu denken, ehe sie es aufzeigen können.

				SIGMUND FREUD33

				Zunächst versuchte Freud, den menschlichen Geist mithilfe der Biologie zu ergründen, also über die Funktionsweise des Gehirns. Dieser frühe Versuch begann in Zusammenarbeit mit Josef Breuer und konzentrierte sich auf Breuers Patientin Anna O. In seiner Selbstdarstellung von 1924 beschreibt Freud seine frühe Faszination für den Fall jener jungen Frau: »Breuer … las mir wiederholt Stücke der Krankengeschichte vor, von denen ich den Eindruck empfing, hier sei mehr für das Verständnis der Neurose geleistet worden als je zuvor.«34

				Anna O., die eigentlich Bertha Pappenheim hieß, war eine hochintelligente 21-jährige Frau, die später eine Vorreiterin der feministischen Bewegung in Deutschland wurde. Als sie sich 1880 zum ersten Mal Breuer vorstellte, litt sie an einem starken Husten, Taubheitsgefühl und Lähmungen in der linken Körperhälfte, Sprech- und Hörstörungen sowie wiederkehrenden Ohnmachtsanfällen. Breuer führte eine gründliche neurologische Untersuchung durch, doch alle Ergebnisse seiner Tests waren völlig unauffällig. Darum stellte er die Diagnose Hysterie, ein psychiatrischer Zustand, in dem die Patienten Symptome einer neurologischen Erkrankung zeigen, wie Lähmungserscheinungen an einer Gliedmaße oder Sprachstörungen, ohne jedoch irgendwelche organischen Anzeichen einer Krankheit aufzuweisen.

				Dass Breuer in der Lage war, bei einem Patienten eine Hysterie zu diagnostizieren, war im Wien jener Zeit durchaus nichts Ungewöhnliches. Ungewöhnlich – und für den jungen Neurologen Freud höchst interessant – war jedoch Breuers Therapiemethode. In Anlehnung an den französischen Neurologen Jean-Martin Charcot hypnotisierte Breuer Pappenheim, doch er wandte noch ein weiteres Verfahren an: Er ermunterte sie, über sich selbst und ihre Krankheit zu sprechen. Dieses kombinierte Verfahren, das Pappenheim später »Redekur« nannte, brachte ihre Symptome nach und nach zum Verschwinden.

				Gemeinsam entdeckten Breuer und Pappenheim, dass die Ursprünge ihrer hysterischen Symptome – etwa die Lähmungen der linken Körperseite – in traumatischen Erlebnissen ihrer Vergangenheit lagen. In der Hypnose beschrieb Pappenheim in freier Assoziation von Ereignissen und Gefühlen, wie sie bei der Krankenpflege ihres Vaters, der kurz zuvor an einem tuberkulösen Abszess in der Lunge gestorben war, seinen Kopf häufig an ihre linke Seite gebettet hatte, die nun gelähmt war. Freud berichtete später:

				Im wachen Zustande wußte das Mädchen so wenig wie andere Kranke zu sagen, wie ihre Symptome entstanden waren, und fand kein Band zwischen ihnen und irgendwelchen Eindrücken ihres Lebens. In der Hypnose entdeckte sie sofort den gesuchten Zusammenhang. Es ergab sich, daß alle ihre Symptome auf eindrucksvolle Erlebnisse während der Pflege des kranken Vaters zurückgingen, also sinnvoll waren, und Resten oder Reminiszenzen dieser affektiven Situationen entsprachen. Gewöhnlich war es so zugegangen, daß sie am Krankenbett des Vaters einen Gedanken oder Impuls hatte unterdrücken müssen; an dessen Stelle, in seiner Vertretung, war dann später das Symptom erschienen. In der Regel war aber das Symptom nicht der Niederschlag einer einzigen »traumatischen« Szene, sondern das Ergebnis der Summation von zahlreichen ähnlichen Situationen. Wenn nun die Kranke in der Hypnose eine solche Situation halluzinatorisch wieder erinnerte und den damals unterdrückten seelischen Akt nachträglich unter freier Affektentfaltung zu Ende führte, war das Symptom weggewischt und trat nicht wieder auf. Durch dies Verfahren gelang es Breuer in langer und mühevoller Arbeit, seine Kranke von all ihren Symptomen zu befreien.35

				Bevor Breuer seine Aufmerksamkeit und beträchtlichen therapeutischen Fähigkeiten Bertha Pappenheim widmete, wurden Hysterie-Patienten oft als Simulanten betrachtet, die vorgaben, krank zu sein, um beachtet zu werden oder irgendeinen anderen Nutzen daraus zu ziehen. Hinzu kam noch, dass diese Patienten, wenn sie einem Arzt ihre Symptome schilderten, mit Nachdruck darauf verwiesen, dass sie nicht die geringste Ahnung hätten, woher die Symptome rührten. Selbst Freud glaubte anfangs, dass ein ansonsten gesunder Mensch mit den belastenden physischen Symptomen einer Hysterie – Lähmungen, Weinkrämpfe, Gefühlsausbrüche – doch sicher irgendeine Vermutung haben müsse, welche Ereignisse oder Beleidigungen diese Symptome hervorgerufen hätten. Dennoch konstatierte er:

				Hält man nun an seinem Schlusse fest, daß ein entsprechender psychischer Vorgang vorhanden sein müsse, und schenkt dabei doch der Behauptung des Kranken Glauben, der denselben verleugnet, sammelt man die vielfachen Anzeichen, aus denen hervorgeht, daß der Kranke sich so benimmt, als wüßte er doch darum, forscht man in der Lebensgeschichte des Kranken nach und findet in derselben einen Anlaß, ein Trauma, welches geeignet ist, gerade solche Affektäußerungen zu erzeugen, so drängt dies alles zur Lösung, daß der Kranke sich in einem besonderen Seelenzustande befinde, in dem das Band des Zusammenhanges nicht mehr alle Eindrücke oder Erinnerungen an solche umschlinge, in dem es einer Erinnerung möglich sei, ihren Affekt durch körperliche Phänomene zu äußern, ohne daß die Gruppe der anderen seelischen Vorgänge, das Ich, darum wisse oder hindernd eingreifen könne, und die Erinnerung an die allbekannte psychologische Verschiedenheit von Schlaf und Wachen hätte das Fremdartige dieser Annahme verringern können.36

				Pappenheims Fall verhalf Freud darüber hinaus zu der Erkenntnis, dass Rokitanskys medizinisches Credo – schau unter die Oberfläche des Körpers, um die Wahrheit zu finden – auch für die geistige Gesundheit galt. Doch als sich das Forschungsziel vom physischen Gehirn zu mentalen, in der Vergangenheit der Patienten versunkenen Ereignissen verschob, wandelten sich auch die Werkzeuge des Arztes von Reflexhämmern und Kanülen zu Wörtern und Erinnerungen. Wie wir noch sehen werden, bestand eine bemerkenswerte Ähnlichkeit zwischen Freuds Fähigkeit, die Sprache zur Sondierung des Unbewussten zu nutzen, und der Fähigkeit der Maler der Moderne, das Unbewusste bildlich darzustellen.

				BREUERS ERFOLG BEI DER BEHANDLUNG Pappenheims weckte Freuds Interesse an Hysterie und Hypnose. Infolgedessen begab er sich im Herbst 1885 zu einem sechsmonatigen Stipendium nach Paris, wo er am Hôpital de la Salpêtrière bei Charcot studierte. Zu Beginn seiner Laufbahn hatte Charcot mehrere bedeutende neurologische Anomalien beschrieben, darunter Amyotrophe Lateralsklerose und Multiple Sklerose. Als Freud bei ihm ankam, hatte Charcot beinahe das Ende seiner Karriere erreicht und interessierte sich mehr für Hysterie als für die reine Neurologie. Vor allem sorgte er dafür, dass die Hypnose nicht mehr als Quacksalberei, sondern als medizinische Untersuchungsmethode mit diagnostischem und therapeutischem Potenzial betrachtet wurde. Als scharfer Beobachter und exzellenter Kliniker veranstaltete er wöchentlich charismatische und dramatische öffentliche Vorführungen der Hypnose, die fotografiert wurden, um ihre Validität wissenschaftlich zu dokumentieren.

				Charcot stellte fest, dass hysterische Patienten unter Hypnose von ihren Symptomen befreit werden konnten und normale Personen plötzlich Symptome zeigten, die von denen der Hysterie nicht zu unterscheiden waren. Überdies gab er sowohl hysterischen Patienten als auch normalen Freiwilligen posthypnotische Suggestionen, um sie bestimmte Aufgaben ausführen oder bestimmte Gefühle empfinden zu lassen. Wenn sie aus ihrem hypnotischen Zustand geholt wurden, erledigten sie ausnahmslos die Aufgaben und erlebten die Emotionen, ohne sich im Geringsten bewusst zu sein, warum sie so handelten oder fühlten. Die Offenbarung, dass Handlungen durch verborgene Motive gesteuert sein können, die den betreffenden Personen völlig unbewusst sind, überzeugte Freud »von der Möglichkeit mächtiger seelischer Vorgänge, die doch dem Bewußtsein des Menschen verhüllt bleiben«,37 worüber er schon früher mit Breuer diskutiert hatte. 

				Freud erfuhr, dass sich eine Person unter Hypnose an schmerzliche Gefühle erinnert und ihnen Ausdruck gibt, aber sich nach dem Erwachen an nichts erinnern kann – als hätte die bewusst agierende Seite der Persönlichkeit keinen Anteil an der Erfahrung gehabt. Er folgerte daraus, dass hysterische Symptome Manifestationen von solch qualvollen Gefühlen sind, dass die Patienten sich ihnen weder stellen noch sie frei ausdrücken können – sei es in Form von Gefühlsausbrüchen (wie Weinen oder Lachen), Bewegungen oder normaler sozialer Interaktion. Angeleitet durch Charcots Demonstrationen und seine eigenen Beobachtungen in Zusammenarbeit mit Breuer, entdeckte Freud die Verdrängung, einen Grundstein der späteren psychoanalytischen Theorie. Die Verdrängung ist ein Abwehrmechanismus – der Widerstand der Psyche gegen das Erkennen unzulässiger Gefühle, Wünsche und Handlungsmuster. Freuds Suche nach einem Weg, die Verdrängung zu überwinden, führte ihn schließlich zur freien Assoziation.

				Als Freud im Anschluss an sein Pariser Stipendium nach Wien zurückkehrte, bat er Breuer, ihm den therapeutischen Ansatz beizubringen, den dieser bei Pappenheim angewandt hatte. Zur gleichen Zeit eröffnete Freud seine eigene Praxis, wobei er sich großenteils auf jüdische und eingewanderte Patienten stützte, die Breuer an ihn überwies. Dieser half ihm auch finanziell mit Darlehen. Freud wandte Breuers Ansatz bei einer Reihe von Hysterie-Patienten an und fand dessen Ergebnisse in jeder Hinsicht bestätigt. Darum schlug er ihm eine gemeinsame Publikation vor.

				Im Jahre 1893 veröffentlichten die beiden einen Aufsatz über die Behandlung von Patienten mit hysterischen Symptomen und 1895 ein Buch mit dem Titel Studien über Hysterie. Freud schrieb vier der fünf Fallbeispiele und Breuer das fünfte (über Anna O.) sowie die theoretische Erörterung der Fälle.

				Freud und Breuer waren sich jedoch uneins über die Art der Erfahrungen, um deren Erinnerung die Hysterie-Patienten rangen. Freud resümierte:

				Nun zeigte mir [die] … Erfahrung, daß nicht beliebige Affekterregungen hinter den Erscheinungen der Neurose wirksam waren, sondern regelmäßig solche sexueller Natur, entweder aktuelle sexuelle Konflikte oder Nachwirkungen früherer sexueller Erlebnisse. … [Nun] machte ich … einen folgenschweren Schritt. Ich ging über die Hysterie hinaus und begann, das Sexualleben der sogenannten Neurastheniker zu erforschen, die sich zahlreich in meiner Sprechstunde einzufinden pflegten. Dieses Experiment … [überzeugte mich], … daß bei all diesen Kranken schwere Mißbräuche der Sexualfunktion bestanden.38

				Diese »Verführungstheorie« der Hysterie – die als einzige Ursache eines relativ verbreiteten psychiatrischen Leidens einen sexuellen Missbrauch annahm – erschien Breuer und vielen anderen Mitgliedern der Wiener Ärzteschaft so radikal und unwahrscheinlich, dass sie den unmittelbaren Bruch mit Freud zur Folge hatte. Letztlich führte sie zum »Rücktritt Breuers von unserer Arbeitsgemeinschaft«, womit Freud »sein Erbe allein zu verwalten hatte«.39 1896 schrieb Freud in »L’Hérédité et l’étiologie des névroses«: »Charakteristisch für meinen Ansatz ist, dass ich diese sexuellen Einflüsse zu spezifischen Krankheitsursachen erhebe.«40 Nach dieser Auffassung ist das traumatische Erlebnis, das hysterische Symptome hervorruft, ausnahmslos ein physischer Akt sexuellen Missbrauchs, wie die Verführung des Patienten als Kind durch den Vater oder einen engen Verwandten. In Freuds frühen Theorien spielte demnach das Umfeld der Patienten eine grundlegende Rolle: Er glaubte, hysterisches Verhalten repräsentiere die Reaktionen einer Person auf die äußeren Sinnesreize, die den Missbrauch begleitet hatten.

				Diese Einbeziehung der Umwelt spiegelt der Aufsatz »Entwurf einer Psychologie« wider, ein kühner, aber etwas chaotischer Versuch, die Erkenntnisse über die Wissenschaft des Geistes und die Wissenschaft vom Gehirn zu vereinen. Der Aufsatz bietet einen drastischen Kontrast zu einer parallelen Schrift von William James, dem amerikanischen Philosophen, Psychologen und Hirnforscher. James’ 1890 erschienenes zweibändiges Werk Principles of Psychology ist eine klare, wunderbar geschriebene Abhandlung, während Freuds Aufsatz ausgesprochen undurchsichtig und schwer verständlich ist. Es handelt sich eindeutig um einen unvollendeten Artikel, dem die Klarheit und der stilistische Glanz der publizierten Werke fehlen; Freud veröffentlichte ihn zu seinen Lebzeiten nicht. Erst Jahrzehnte nach seinem Tod wurde er entdeckt, schließlich von Ernst Kris bearbeitet und 1950 herausgebracht. Kris war ein anerkannter Kunsthistoriker, Psychoanalytiker und Student Freuds.

				In dem Aufsatz (mit dem ursprünglichen Titel »Psychologie für Neurologen«) versucht Freud erfolglos, »eine naturwissenschaftliche Psychologie zu liefern«41 – von Neuronen bis zu komplexen psychischen Zuständen. Anders gesagt, versucht er, der Psychologie, der Wissenschaft des Geistes, ein stabiles biologisches Fundament zu verleihen.

				ALS SICH FREUD UND JAMES DARAN WAGTEN, eine naturwissenschaftliche Psychologie zu formulieren, waren sie ihrer Zeit nahezu ein Jahrhundert voraus. Tatsächlich stimmt ihr Ziel, die Wissenschaft des Geistes in der Biologie zu verankern, ganz und gar mit den Zielen überein, die wir erst jetzt, zu Beginn des 21. Jahrhunderts, verfolgen. Doch während James diesem Vorhaben treu blieb, gab Freud den Versuch bald, nachdem er ihn begonnen hatte, wieder auf. Warum stellte sich Freud dieser höchst ehrgeizigen Herausforderung? Und warum ließ er das Unternehmen so schnell wieder fallen? Nachdem ich mir einige von Freuds damaligen Schlüsselwerken genauer angesehen habe, bin ich zu folgendem Schluss gekommen: Er glaubte, ein biologisches Modell des menschlichen Geistes und seiner Störungen entwerfen zu können, weil er seine Vorstellungen über die Funktionsweisen des Gehirns vereinfacht hatte.

				Es waren drei Faktoren, die ihm die Entwicklung eines einfachen, abstrakten biologischen Modells ermöglichten. Erstens nahm er an, dass ein Umweltreiz, ein äußeres sensorisches Ereignis – die reale Verführung – die Ursache der Hysterie war. Obwohl er später die wichtige Rolle der inneren Reize, oder instinktiven Triebe, erkannte, konzentrierte er sich zunächst nur auf die Wahrnehmung der äußeren Reize. Demzufolge behauptete er, dass das Gehirn nur drei vernetzte Systeme benötige, um wichtige geistige Prozesse auszuführen – Wahrnehmung (sensorische Information aus der Außenwelt), Erinnerung (Abrufen dieser Information aus dem Unbewussten) und Bewusstsein (bewusstes Erleben der Erinnerung).

				Zweitens entwickelte Freud, beeinflusst von dem großen britischen Neurologen John Hughlings Jackson, die Vorstellung, dass zerebrale Ereignisse keine psychischen Ereignisse hervorrufen, wie Gall behauptet hatte und wie die meisten Hirnforscher heutzutage glauben, sondern dass psychische und zerebrale Vorgänge parallel ablaufen. So hatte Freud früher in seinem gut geschriebenen und überzeugend dargelegten Buch Zur Auffassung der Aphasien, das 1891 erschien, geschrieben: »Die Kette der physiologischen Vorgänge im Nervensystem steht ja wahrscheinlich nicht im Verhältnis der Causalität zu den psychischen Vorgängen. … Das Psychische ist somit ein Parallelvorgang des Physiologischen.«42

				Drittens bezweifelte Freud, dass höhere kognitive Funktionen in spezifischen Hirnregionen und Kombinationen von Regionen verortet werden könnten. Diese Ansicht stand in klarem Widerspruch zu derjenigen der meisten einflussreichen akademischen Anatomen und Neurologen seiner Zeit – Pierre Paul Broca, Carl Wernicke, Theodor Meynert und Santiago Ramón y Cajal – sowie zu der heute vertretenen Meinung. Freud stellte die klassischen Ergebnisse Brocas und Wernickes über die Lokalisierung von Sprache entschieden infrage und bezeichnete die beiden aufgrund ihrer Beschäftigung mit dem genauen neuronalen Schaltkreis der Sprache als »Diagramm-Macher der Aphasie«.

				Freud war beeindruckt von der grob konstruktivistischen Haltung zur zerebralen Lokalisierung, die Sigmund Exner vertrat, ein Student und Assistent Ernst von Brückes, als Freud bei diesem studierte. Exner führte Experimente mit Hunden durch, die nahelegten, dass Bereiche der Großhirnrinde nicht scharf voneinander abgegrenzt sind. Diese Experimente ließen ihn folgern, dass die Rindenbereiche gewisse Überlappungen aufweisen.

				Exners Argumentation stützte sich zum Teil auf Untersuchungen von Aphasikern. Er stellte fest, dass Hirnschäden, die ein Sprachareal intakt lassen, aber die umgebenden Regionen zerstören, dennoch zu einer Sprachstörung führen. Statt zu folgern, dass diese Störung auf der Unterbrechung einer Leitungsbahn zwischen dem intakten Areal und anderen an Sprache beteiligten Hirnregionen beruhen könne, interpretierte Freud die Ergebnisse als Hinweis darauf, dass Sprache nicht präzise anatomisch lokalisierbar sei. Ja, er glaubte sogar, dass die von Broca und Wernicke beschriebenen Areale des Sprachverstehens und -erzeugens eine große, ineinander übergehende Region bildeten. Infolgedessen entwickelte Freud die Vorstellung von einem zusammenhängenden Sprachapparat, der aus dynamischen funktionellen Zentren, die er »Rindenfelder« nannte, bestehe; diese Felder würden nicht über anatomische Grenzen, sondern über spezifische funktionelle Zustände des Gehirns definiert.
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					Abb. 5-1. 
Freuds neuronaler Schaltkreis für Verdrängung, 
basierend auf seinem neuronalen Modell des Geistes. 

				

			

		

	
		
			
				

				Mit dieser Vorstellung brauchte Freud nicht über ein funktionales Modell des menschlichen Geistes nachzudenken und zu grübeln, wo im Gehirn bestimmte bewusste und unbewusste Funktionen lokalisiert sind. Als Fundament für sein Modell benötigte er lediglich ein Ensemble aus drei abstrakten neuronalen Netzwerken, die jeweils unterschiedliche Eigenschaften aufwiesen, um verschiedene Funktionen zu erfüllen: eins für die Wahrnehmung, eins für das Gedächtnis und eins für das Bewusstsein. Keines der drei Systeme war spezifischen Hirnregionen zugeordnet. An einem Teil dieses Modells verdeutlichte Freud dann, wie der grundlegende Abwehrmechanismus der Verdrängung funktionieren könnte (Abb. 5-1). Interessanterweise betonte James, der zur gleichen Zeit versucht hatte, die Wissenschaft des Geistes mit der Wissenschaft des Gehirns zu verknüpfen, in seinen Principles of Psychology, wie wichtig es sei, die geistigen Funktionen zu lokalisieren, während er die Leser darauf hinwies, dass die Theorie nicht allgemein anerkannt sei (Abb. 5-2 und 5-3).
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					Abb. 5-2. 
William James’ schematisches Profil der linken Hemisphäre, 
aus seinen Principles of Psychology.
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					Abb. 5-3. 
William James’ Skizze der linken Hemisphäre eines Affen, 
nach seinen Principles of Psychology.

				

				WARUM GAB FREUD SEIN BIOLOGISCHES MODELL des Geistes auf? Ein Grund dafür war, dass es nicht mehr seiner revidierten Haltung zu unbewussten Prozessen entsprach, die er nach seiner Modifikation von Breuers Redekur entwickelt hatte.

				Kurz nach der Veröffentlichung von Studien über Hysterie im Jahre 1895 strich Freud die Hypnose aus seinen Behandlungen. Er stützte sich nun ausschließlich auf die freie Assoziation, also von wachen Patienten geäußerte Assoziationen, die alles schilderten, was ihnen in den Sinn kam. Während die Hypnose eine kontrollierte Distanz zwischen Freud und seinen Patienten geschaffen hatte, wurde die Beziehung durch die »Redekur« nun unmittelbar und persönlich. Das führte zu einem vermehrten Auftreten von Übertragungen, bei denen die Patienten einige der unbewussten Gefühle, durch die ihre wichtigsten, insbesondere in der Kindheit erlebten Beziehungen charakterisiert sind, auf ihren Therapeuten richten. Freud analysierte die Übertragungen seiner Patienten und entdeckte neue Dimensionen der unbewussten Abwehrmechanismen, die Menschen anwenden, um mit ihren gravierendsten Problemen umgehen zu können.

				Freud war vor allem davon beeindruckt, wie häufig Patienten Verführungsfantasien auf ihn projizierten. Er erkannte, dass sexueller Missbrauch in der Kindheit wohl nicht genügend weitverbreitet sein konnte, um die große Zahl von Frauen, die an Hysterie litten, zu erklären. Daraus folgerte er, die Berichte seiner Patienten würden nicht auf realen Erlebnissen basieren, sondern »seien nur Phantasien, die meine Patienten erdichtet, die ich ihnen vielleicht selbst aufgedrängt hatte«.43 Infolgedessen modifizierte er seine Verführungstheorie. Er betrachtete die von den Patienten erlebte traumatische Verführung nun nicht mehr als tatsächlichen physischen Akt, sondern als eine imaginierte physische Erfahrung mit Vater oder Mutter des Patienten, als eine Fantasie, die nach seinem Dafürhalten universal sein musste.

				Diese 1897 formulierte Revision war in mehrerlei Hinsicht für Freuds Denken von Bedeutung. Sie spiegelte seine wachsende Überzeugung wider, dass sich erotische Wünsche und Sehnsüchte getarnt in vielen Aspekten des Geisteslebens manifestieren, was durch seine Übertragungsanalysen bestärkt wurde. Außerdem wurde ihm klar, dass das erotische Erleben der Erwachsenen seinen Ursprung ausnahmslos in deren Kindheit hat. Und schließlich kam er zu der Ansicht, dass bei einer bestimmten unbewussten geistigen Aktivität – dem dynamischen Unbewussten – die Grenze zwischen Realität und Fantasie verschwimmt.

				Freud zog das Resümee, dass sein früheres umweltfixiertes Geistesmodell zu stark vereinfachend gewesen sei. Die neue Berücksichtigung innerer, instinktiver Triebe führte zu seiner gereiften Einsicht, dass der menschliche Geist eine Funktionseinheit sei, die Einflüssen durch innere (unbewusste) wie auch äußere (umweltbedingte) Reize unterliege.44 Wie wir noch sehen werden, trieb diese Suche nach den Vorgängen unter der sozialen Oberfläche menschlichen Verhaltens nicht nur Freud an, sondern auch Arthur Schnitzler, Gustav Klimt, Oskar Kokoschka und Egon Schiele, die anderen Wiener Erforscher des Unbewussten.

				Ein zweiter, noch wichtigerer Grund für die Aufgabe des biologischen Modells war Freuds Einsicht, dass die Bemühungen verfrüht gewesen waren, drei verschiedene Ebenen der Analyse – Verhalten, Geist und Gehirn – miteinander zu verknüpfen. Nachdem er selbst Pionierarbeit in der Hirnforschung betrieben hatte, war ihm klar geworden, dass die Kenntnisse über die inneren Funktionsweisen des Gehirns noch zu gering waren, um ihm zu erlauben, in einem einzigen Schritt sowohl die tiefe Wissenskluft zwischen klinischem Verhalten und menschlichem Geist als auch die zwischen menschlichem Geist und Gehirn zu überwinden.

				Demzufolge gab Freud Ende 1895 – nur wenige Monate, nachdem er es fertiggestellt hatte – sein biologisches Modell wieder auf und distanzierte sich vollständig von seinem Manuskript »Entwurf einer Psychologie«. In Erkenntnis der Tatsache, dass seine biologischen Theorien in dem Aufsatz viel zu sehr vereinfacht und inadäquat waren, schrieb er seinem Freund und Vertrauten Wilhelm Fließ, einem Nasenspezialisten, der mehrere frühere Versionen gelesen hatte, er könne seinen Geisteszustand, in dem er die Psychologie ausgebrütet habe, nicht mehr nachvollziehen: »… mir erscheint es als eine Art von Wahnwitz.«45

				DIE AUFGABE DES BIOLOGISCHEN MODELLS war schwierig für Freud, weil er die Biologie nicht kritisieren oder sich in seiner Arbeit ganz von ihr abwenden wollte. Er betrachtete die Entscheidung vielmehr als notwendige und, wie er hoffte, vorübergehende Trennung, die sowohl der Psychologie des Geistes als auch der Biologie des Gehirns Zeit zur Weiterentwicklung verschaffen würde, bevor man sich an die letztliche Vereinigung beider wagen konnte – was zu jener Zeit eine radikale Idee war. Er erkannte, dass man zuerst eine kohärente, dynamische Psychologie des Geistes brauchte, bevor man menschliches Verhalten mit der Hirnforschung vernetzen konnte. Diese Vorstellung beruhte auf einem dreistufigen Ansatz, mit dem beobachtbaren klinischen Verhalten als unterster Stufe, der Psychoanalyse – der dynamischen Psychologie des Geistes – als Verbindungsstufe und der Biologie des Gehirns als oberster Stufe (Abb. 5-4).
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					Abb. 5-4. 
Freuds dreistufiger Entwurf für die biologische Analyse geistiger Prozesse. Die biologische Analyse beobachtbarer Emotionen erfordert als entscheidenden Zwischenschritt eine psychologische Untersuchung, um herauszufinden, wie Wahrnehmung und Emotionen in psychoanalytisch-kognitiver Hinsicht repräsentiert sind. Auf diesen drei Stufen beruht die Entwicklung der neuen Wissenschaft des Geistes im 21. Jahrhundert. 

				

				Bei der Entwicklung dieser Theorie wandte Freud eine Strategie an, die in der Wissenschaft schon mehrfach zum Einsatz gekommen war. Diese Strategie gründet auf der Überzeugung, dass sich Ursachenforschung am effektivsten betreiben lässt, wenn man das Objekt der Forschung zunächst systematisch beobachtet und beschreibt. So beruhte die Entdeckung der Schwerkraft durch Newton auf Keplers astronomischen Beobachtungen und Darwins Ideen über Evolution auf der detaillierten Klassifikation von Tieren und Pflanzen, die Linné vorgenommen hatte. Den vielleicht unmittelbarsten Einfluss auf Freud hatte die Denkweise von Hermann von Helmholtz. Als enger Freund und Kollege von Brückes und einer der bemerkenswertesten Wissenschaftler des 19. Jahrhunderts trug Helmholtz dazu bei, die Physiologie mit Physik und Chemie zusammenzubringen. Seine Arbeiten über visuelle Wahrnehmung zeigten Helmholtz, dass die Psychologie für das Verständnis der Hirnphysiologie unabdingbar war.

				Die von Freud vorgenommene Trennung der psychoanalytischen Psychologie von der Hirnforschung erwies sich für die Psychologie lange Zeit als gewinnbringend. So konnte er Beschreibungen mentaler Prozesse entwickeln, die zwar nicht auf experimentellen Beobachtungen beruhten, aber auch nicht von vagen Korrelationen mit neuronalen Mechanismen abhingen. Dass Freuds Entscheidung vernünftig war, wurde 1938 durch einen völlig anderen Psychologen bestätigt – den streng experimentell arbeitenden Behavioristen B. F. Skinner, der ähnlich wie Freud argumentierte, dass die Trennung der Verhaltensforschung von der Hirnforschung vorübergehend wissenschaftlich notwendig sei.

				Trotz dieser selbst auferlegten Trennung sah Freud voraus, dass die Hirnforschung letztendlich seine Vorstellung vom menschlichen Geist revolutionieren würde. »[Man] muß … sich daran erinnern, daß all unsere psychologischen Vorläufigkeiten einmal auf den Boden organischer Träger gestellt werden sollen«,46 schrieb er. In seinem 1920 verfassten Buch Jenseits des Lustprinzips fuhr er fort:

				Die Mängel unserer Beschreibung würden wahrscheinlich verschwinden, wenn wir anstatt der psychologischen Termini schon die physiologischen oder chemischen einsetzen könnten. … wir haben die überraschendsten Aufklärungen von [der Biologie] zu erwarten und können nicht erraten, welche Antworten sie auf die von uns an sie gestellten Fragen einige Jahrzehnte später geben würde. Vielleicht gerade solche, durch die unser ganzer künstlicher Bau von Hypothesen umgeblasen wird.47

				ZUR ENTWICKLUNG EINER PSYCHOLOGIE, die als Grundlage einer neuen Wissenschaft des Geistes dienen konnte, hatte Freud zwei Herausforderungen zu meistern. Erstens musste er eine Theorie des Geistes entwickeln, die weiter gefasst war als die der beiden großen Forscher des assoziativen Lernens, Iwan Pawlow und Edward Thorndike. Assoziatives Lernen war zuerst von Aristoteles beschrieben worden, der darauf hingewiesen hatte, dass wir lernen, indem wir Ideen miteinander assoziieren. John Locke und die britischen Empiriker, die Vorreiter der modernen Psychologie, arbeiteten die Vorstellung weiter aus. Pawlow und Thorndike gingen noch einen Schritt weiter; sie ersetzten das unbeobachtbare psychologische Konstrukt des Denkens durch ein beobachtbares Verhaltenskonstrukt, die Reflexhandlung. Für Thorndike und Pawlow war Lernen keine Assoziation zwischen Ideen, sondern die Assoziation zwischen einem Reiz und einer Verhaltensweise. Mit diesem gedanklichen Paradigmenwechsel wurde die Erforschung des Lernens der experimentellen Analyse zugänglich – die Reaktionen ließen sich objektiv messen und die Belohnungen und Bestrafungen, die eine Reaktion mit einem Reiz verknüpften, konnte man spezifizieren und sogar modifizieren.

				Obwohl Freuds Prinzip des psychischen Determinismus – das besagt, dass die Assoziationen im Gedächtnis kausal mit eigenen Erlebnissen verknüpft sind – auch auf der Assoziation von Ideen beruht, war seine Theorie des Geistes viel umfassender als die von Pawlow und Thorndike. Freud berücksichtigte, dass es in der menschlichen Psyche vieles gibt, das über Assoziationen, über Lernerfahrungen mit Belohnen und Bestrafen hinausgeht. Er wollte eine Psychologie unter Berücksichtigung der mentalen Repräsentationen – der kognitiven Prozesse –, die zwischen Reiz und Reaktion treten: Wahrnehmungen, Gedanken, Fantasien, Träume, Ambitionen, Konflikte, Liebe und Hass.

				Zweitens wollte Freud sich nicht auf die Psychopathologie beschränken. Er strebte eine Psychologie des Alltagslebens an, die sowohl normales Denken als auch Psychopathologie erklären konnte. Seine Entschlossenheit beruhte auf der bemerkenswerten Einsicht, dass psychiatrische Störungen – und Psychopathologie im Allgemeinen – im Unterschied zu vielen neurologischen Störungen Erweiterungen und Verzerrungen normaler geistiger Prozesse sind.

				Damit hatte Freud über ein halbes Jahrhundert, bevor Ulric Neisser den Begriff prägte, die erste kognitive Psychologie entwickelt, die sich trotz ihrer wissenschaftlichen Schwächen als Vorläufer der späteren Kognitionspsychologien entpuppte. Neisser wählte für seine Definition der kognitiven Psychologie nahezu Freud’sche Worte:

				In der hier benutzten Bedeutung meint der Begriff Kognition alle jene Prozesse, durch die der sensorische Input umgesetzt, reduziert, weiter verarbeitet, gespeichert, wieder hervorgeholt und schließlich benutzt wird. Er meint diese Prozesse auch dann, wenn sie ohne das Vorhandensein entsprechender Stimulation verlaufen wie bei Vorstellungen und Halluzinationen. … Von dieser weichen Definition ausgehend, kann man sagen, daß Kognition an allem, was ein menschliches Wesen tun kann, beteiligt ist; daß jedes psychologische Phänomen auch ein kognitives Phänomen ist.48

				Neisser und seine Zeitgenossen konzentrierten sich ursprünglich auf die »Fähigkeit zur Wissensaneignung« und beschränkten die kognitive Psychologie auf die Transformation des Wissens – Wahrnehmen, Denken, Schlussfolgern, Planen und Handeln –, ohne Gefühle oder unbewusste Prozesse zu berücksichtigen. Heutige Ansätze sind sehr viel umfassender und betreffen alle Aspekte des Verhaltens – emotionale, soziale und wissensbasierte, bewusste wie auch unbewusste. In dieser Hinsicht stimmen die Ziele der heutigen Kognitionspsychologie mit den ursprünglichen Zielen von Freuds dynamischer Psychologie überein. Die kognitive Psychologie Neissers und seiner Zeitgenossen sollte jedoch, anders als die Freud’sche Psychologie, empirischer Art sein; ihre Grundaussagen ließen sich isolieren und ihre Validität war prüfbar.

				IN DER RÜCKSCHAU IST KLAR, WARUM sich die Kognitionspsychologie als ein so bedeutendes Bindeglied zwischen Verhalten und Hirnbiologie erwiesen hat. In den letzten 20 Jahren wurden zahlreiche empirische Untersuchungen lanciert, um bestimmte Ideen Freuds zu testen. So fand man heraus, dass gewisse kognitive psychologische Merkmale, auf die Freud als Erster sein Augenmerk richtete – etwa erotische und aggressive Triebe – überlebenswichtig sind und von der Evolution selektiert und konserviert wurden. Die elementaren Komponenten perzeptueller, emotionaler, empathischer und sozialer Prozesse wurden ebenfalls von der Evolution bewahrt und finden sich auch bei einfacheren Tieren. Diese neueren Erkenntnisse dienen als weitere Bekräftigung von Darwins Behauptung, dass Emotionen und soziales Verhalten bei Tieren und Menschen erhalten werden.

				Am bedeutsamsten für »Wien 1900« ist jedoch die Tatsache, dass Freuds dreistufiger Ansatz zur Verknüpfung von Verhalten, Geist und Gehirn in den 1930er-Jahren aufgegriffen wurde: Freuds Bekannter, der Psychoanalytiker und Museumskurator Ernst Kris, und später auch dessen Kollege, der psychologisch interessierte Kunsthistoriker Ernst Gombrich, nutzten diesen Ansatz bei ihrem Versuch, Kunst und Wissenschaft miteinander zu verknüpfen. Dabei entwickelten Kris und Gombrich die erste Kognitionspsychologie der Kunst – eine interdisziplinäre Psychologie der Wahrnehmung und Emotion. Diese sollte nach ihrer Vorstellung letztlich den Weg für eine biologische Analyse von Wahrnehmung, Emotionen und Empathie ebnen. So sagte Gombrich sehr viel später: »Aber Psychologie ist doch Biologie!«49
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				KAPITEL 6

				DIE GETRENNTE ERFORSCHUNG VON GEIST UND GEHIRN: URSPRÜNGE EINER DYNAMISCHEN PSYCHOLOGIE

				Der Entschluss Freuds, den menschlichen Geist nicht mehr auf einer biologischen, sondern einer psychologischen Ebene zu erforschen, fiel zeitlich mit einem persönlichen Trauma zusammen – dem Tod seines Vaters im Jahre 1896. Freud, der damals 40 Jahre alt war, bezeichnete diese Art von Verlust später als »das bedeutsamste Ereignis, den einschneidendsten Verlust im Leben eines Mannes«.50

				Als Reaktion auf diesen Verlust tat Freud seltsamerweise zwei Dinge. Zum einen fing er an, Antiquitäten zu sammeln. Angefacht wurde diese neu entdeckte Leidenschaft durch seine alte Faszination von der Vergangenheit, von Mythen und von der Archäologie, insbesondere Heinrich Schliemanns Entdeckung von Ilios, dem in der türkischen Küstenebene gelegenen Schauplatz von Homers Troja, im Jahre 1871. Freud erkannte Parallelen zwischen der Arbeit eines Psychotherapeuten und eines Archäologen und benutzte sogar archäologische Metaphern, um psychoanalytische Ideen zu formulieren. So erklärte er einem seiner frühen Patienten, dem Wolfsmann (Sergius Pankejeff), »daß der Psychoanalytiker, ähnlich dem Archäologen bei seinen Ausgrabungen, gezwungen sei, viele Schichten in der Psyche seines Patienten bloßzulegen, bevor er zu dem Wertvollsten, aber zugleich auch am tiefsten Verborgenen gelangen könne«.51

				Zum anderen veranlasste Freud der Verlust seines Vaters, sich eines neuen Patienten anzunehmen, dessen nächtliche Träume er fortan pflichtbewusst aufzeichnete und interpretierte – Schicht für Schicht, bis zum Ende seines Lebens. So schrieb er 1897 in einem Brief an Wilhelm Fließ: »Der Hauptpatient, der mich beschäftigt, bin ich selbst.«52 Er widmete 30 Minuten am Ende jedes Arbeitstages der eigenen Analyse – dies wurde zu einem Baustein seines lebenslangen Versuchs, das unter der Oberfläche Verborgene zu ergründen. Und mit dem Sondieren der eigenen Psyche rückte etwas Neues in Freuds Blickpunkt: die Bedeutsamkeit von Träumen.

				TRÄUME SIND IM MENSCHLICHEN LEBEN allgegenwärtig. Obwohl sie ganz alltäglich sind, sind sie seit Menschengedenken von einem Mysterium umgeben. Was sind Träume? Was bedeuten sie? Warum träumen wir? Sind Träume ein Werkzeug göttlicher Kommunikation, sind sie prophetische Visionen, sind sie Aufbereitungen von Alltagserlebnissen oder sind sie nur vom Räderwerk des Gehirns erzeugte Störgeräusche?

				Freud stellte sich diese Fragen in seiner Selbstanalyse, die in seinem berühmtesten Werk gipfelte – Die Traumdeutung. In diesem Buch umreißt Freud seine Theorien über bewusste und unbewusste psychische Prozesse, die allesamt durchweg auf Träume anzuwenden sind. Träume, so behauptet er, sind getarnte Erfüllungen von unbewussten, triebhaften Wünschen. Da diese Wünsche im Wachzustand häufig als nicht akzeptabel empfunden werden, werden sie zensiert und manifestieren sich später in Träumen.

				Für Freud sind Träume prototypische geistige Erfahrungen. Ihre Analyse bietet den Königsweg zum Unbewussten und enthüllt höchst überzeugende Hinweise auf Arbeit und Funktionen des menschlichen Geistes. Aus seiner Traumanalyse schloss Freud auf das Zusammenwirken von drei Schlüsselkomponenten der Psyche – alltäglichen Erlebnissen, instinktiven Trieben und Abwehrmechanismen. All diese Erkenntnisse brachten ihn dazu, eine neue Theorie des Geistes aufzustellen, die nicht mehr auf der Hirnanatomie, sondern auf psychischen Prozessen beruhte.

				So gelangte Freud zu der Überzeugung, dass alle Formen geistigen Lebens – seien es Phobien, Versprecher oder Witze – dem Muster der Traumbildung folgten. Außerdem sei der Konflikt ein zentraler Bestandteil aller psychischen Aktivitäten des Menschen, da gemeinhin ein Teil des menschlichen Geistes mit einem anderen im Widerstreit liege. Die Träume normaler Personen und die Symptome von Freuds Patienten waren eine unmittelbare, verhüllte Folge dieses verborgenen Kampfes. Demnach ist Die Traumdeutung für Freuds Werk, was die Träume für das Unbewusste sind. Obwohl das Buch in den letzten Wochen des Jahres 1899 fertiggestellt wurde, erhielt es vom Verleger das Publikationsdatum 1900, um zu unterstreichen, dass Freud in ihm die neue Psychologie des 20. Jahrhunderts verkörpert sah.

				IN DEN ANFANGSSÄTZEN DES ERSTEN Kapitels von Die Traumdeutung stellt Freud seine radikalen Theorien über Träume vor – in jenem elegant formulierten, klaren und überzeugenden Stil, der seine künftigen Werke prägen sollte:

				Auf den folgenden Blättern werde ich den Nachweis erbringen, daß es eine psychologische Technik gibt, welche gestattet, Träume zu deuten, und daß bei Anwendung dieses Verfahrens jeder Traum sich als ein sinnvolles psychisches Gebilde herausstellt, welches an angebbarer Stelle in das seelische Treiben des Wachens einzureihen ist. Ich werde ferner versuchen, die Vorgänge klarzulegen, von denen die Fremdartigkeit und Unkenntlichkeit des Traumes herrührt, und aus ihnen einen Rückschluß auf die Natur der psychischen Kräfte ziehen, aus deren Zusammen- oder Gegeneinanderwirken der Traum hervorgeht.53

				Anschließend gibt er einen Überblick über den Traumbegriff in der Antike, angefangen bei Josefs Traumdeutungen im alttestamentarischen Buch Genesis. Im Altertum sagte man Träumen einen Bezug zur übernatürlichen Welt nach und glaubte, dass sie »Offenbarungen von seiten der Götter und Dämonen brächten«.54 Laut Freud kam die beim einfachen Volk verbreitete Überzeugung, dass Träume bedeutsam sind, der Wahrheit näher als die Skepsis der meisten Mediziner. Darum wollte er mittels des von ihm und Breuer entwickelten Verfahrens der freien Assoziation die Traumanalyse auf eine wissenschaftliche Grundlage stellen.

				Als Erstes beschreibt Freud einen seiner eigenen Träume. Er hatte und analysierte ihn im Juli 1895 auf Schloss Bellevue, einem Haus auf dem Cobenzl gerade oberhalb von Grinzing, wo er den Sommer verbrachte. Freuds Traum betrifft sein Berufsleben und handelt von einer jungen Patientin und Freundin der Familie, Emma Eckstein. Freud nennt sie hier Irma und den Traum »Irmas Injektion«. Er schildert die freien Assoziationen beim Aufwachen, die ihm halfen, den Wunsch zu entdecken, der dem Traum zugrunde liegt – dass ein von ihm begangener Diagnosefehler nicht ihm, sondern einem Kollegen angekreidet wird. Darüber hinaus zeigte ihm der Traum, dass eine Person dort an die Stelle einer anderen treten kann und dass sich unerträgliche Schuldgefühle in anderer Gestalt manifestieren.

				Freuds Besuch von Schloss Bellevue hing mit einer Geburtstagsfeier zusammen, die er für seine Frau Martha geplant hatte. Diese war zu jener Zeit mit Anna, ihrer jüngsten Tochter, schwanger. Freud hatte mehrere befreundete Mediziner und einige seiner Patienten zu der Feier eingeladen, zu denen auch Emma gehörte. Manche ihrer körperlichen Symptome waren im Laufe der Behandlung bereits verschwunden. Freud schlug vor, Emmas Behandlung in den Ferien fortzusetzen. Vor kurzem hatte sich die junge Frau einem Routineeingriff an der Nase unterzogen, den Freuds Freund und Bewunderer Wilhelm Fließ vorgenommen hatte. Diese Freundschaft war für Freud zu jener Zeit von besonderer Wichtigkeit, weil er sich mit Josef Breuer entzweit hatte. So hatte er seiner Patientin die Operation nahegelegt, obwohl er sich über ihre Notwendigkeit nicht im Klaren war.

				Fließ operierte Emma im Februar 1895 und Freud wollte die Nachsorgebehandlung der jungen Frau übernehmen. Bei dem Eingriff vergaß Fließ, ein Stück Gaze aus Emmas Nasenhöhle zu entfernen, was zu einer Infektion führte. Im März hatte sie Blutungen und war dem Tode nahe. Emma wurde von anderen Ärzten operiert, die die Gaze entfernten, hatte aber weiterhin Schmerzen und Nasenbluten. Statt den Blick auf die chirurgische Fehlbehandlung Emmas zu richten, beharrte Freud Fließ und in gewissem Maße auch Emma gegenüber darauf, dass ihre Symptome keine medizinischen, sondern psychische Gründe hätten. In den darauffolgenden Wochen erholte sich Emma allmählich, klagte aber weiterhin über Magenbeschwerden und hatte Probleme beim Gehen. Am Tag des Traums hatte Oscar Rie, ein mit Freud befreundeter Mediziner, diesem mitgeteilt, dass Emma immer noch Schmerzen habe und ihre Behandlung nicht anschlage.

				In seinem Traum sieht sich Freud in einer großen Halle die vielen Gäste begrüßen, die zur Feier eintreffen. Unter ihnen ist auch Emma; Freud nimmt sie beiseite und versichert ihr zum wiederholten Male, dass die nach wie vor bestehenden Schmerzen psychosomatischer Natur und von ihr selbst verschuldet seien. Sie erwidert: »Wenn du wüßtest, was ich für Schmerzen jetzt habe.«55 Aus Sorge, dass er möglicherweise doch eine organische Erkrankung übersehen hat, bittet Freud sie, den Mund zu öffnen, sodass er ihr in den Hals sehen kann. Dort entdeckt er ausgedehnte weißgraue Schorfe. Er bittet seine Medizinerfreunde, sie ebenfalls zu untersuchen und seine Beobachtung zu bestätigen. Einer von ihnen ruft aus: »Kein Zweifel, es ist eine Infektion.«

				An diesem Punkt seines Traums sieht Freud die chemische Formel für Trimethylamin – eine Substanz, die als Grundlage der Sexualität galt – vor seinen Augen schweben. Wie Freud in seinem Traum – und nur dort – weiß, hat Emma tatsächlich vor kurzem eine Injektion damit bekommen. Er überlegt, dass die Spritze, mit der Emma die Injektion verabreicht wurde, vielleicht nicht steril war, und tadelt den behandelnden Arzt (vermutlich Fließ) für dessen mangelnde Sorgfalt.

				Freud interpretiert den Traum als Spiegel seiner Schuld, indem er alle beschuldigt außer sich selbst – Fließ, Emma, die anderen Ärzte und schließlich das Trimethylamin: »Es kommt soviel Wichtiges in diesem einen Wort zusammen: Trimethylamin ist nicht nur eine Anspielung auf das übermächtige Moment der Sexualität, sondern auch auf eine Person [Fließ], an deren Zustimmung ich mich mit Befriedigung erinnere, wenn ich mich mit meinen Ansichten verlassen fühle.«56 Außerdem spiegelt der Traum Freuds Sorge wider, dass Marthas – unerwartete – Schwangerschaft das Resultat einer »leichtfertigen Injektion« sei. Doch am wichtigsten ist, wie er glaubt, dass die alles überlagernde Botschaft des Traums lautet: Die Wurzel aller Neurosen ist die Sexualität – diese Behauptung hatte er vehement zu belegen versucht.

				Diese Traumanalyse liest sich wie eine medizinische Detektivgeschichte. Freud versucht, die psychische Bedeutung der Personen, Elemente und Ereignisse in seinem Traum mit demselben wissenschaftlichen Eifer zu entziffern wie die Symptome seiner neurotischen Patienten. Charles Brenner, der große Lehrer der Psychoanalyse, beschreibt Träume allgemein mit den folgenden Worten:

				Das subjektive Erleben, das während des Schlafens im Bewußtsein auftritt und nach dem Aufwachen vom Schläfer als Traum bezeichnet wird, ist nur das Endresultat einer unbewußten psychischen Tätigkeit während des Schlafs, die auf Grund ihrer Art oder ihrer Intensität den Schlaf selbst zu stören droht. Anstatt aufzuwachen, träumt der Schläfer. Wir nennen das bewußte Erleben während des Schlafens, an das sich der Schläfer nach dem Aufwachen erinnert oder auch nicht, den manifesten Traum. Seine verschiedenen Bestandteile werden als manifester Trauminhalt bezeichnet. Die unbewußten Gedanken und Wünsche, die den Schläfer aufzuwecken drohen, nennen wir den latenten Trauminhalt. Die unbewußten psychischen Operationen, durch die der latente Trauminhalt in den manifesten Traum umgewandelt wird, nennen wir die Traumarbeit.57

				Freud interpretiert die Verzerrungen in diesem zentralen Traum, indem er die beiden Hauptmerkmale des Traums betrachtet – seinen manifesten Inhalt, also die erinnerte Traumhandlung (die Feier, Emmas Anwesenheit, ihr Gesundheitszustand usw.), und seinen latenten Inhalt, die zugrunde liegenden Wünsche und Sehnsüchte des Träumers. Laut Freud verschleiert Verdrängung den latenten Trauminhalt und verhindert, dass unzensierte Rohdaten in den manifesten Inhalt eindringen. Danach zeigt er, wie die Verdrängung inakzeptable latente Gedanken in einen akzeptablen manifesten Inhalt umwandelt, und beschließt die Interpretation mit der in seinen Augen bedeutendsten Erkenntnis über die psychologische Funktion des Traums: »Nach vollendeter Deutungsarbeit läßt sich der Traum als eine Wunscherfüllung erkennen.«58 Freud führt die Idee der Wunscherfüllung in der neun Jahre später erschienenen zweiten Auflage von Die Traumdeutung weiter aus. Dort behauptet er, dass die meisten Träume einen sexuellen Inhalt haben und erotische Sehnsüchte zum Ausdruck bringen.

				Als sei der Versuch, das Rätsel der Träume zu enthüllen, nicht genug, enthält das Buch auch Freuds erste Überlegungen zum Ödipuskomplex, abgeleitet von der altgriechischen Mythologie des Königs Ödipus, der unwissentlich seinen Vater tötete und seine Mutter heiratete. Freud nimmt an, dass in den ersten Lebensjahren ein männliches Kind sexuelle Wünsche auf seine Mutter richtet und zugleich wünscht, seinen Vater, der als »Mitbewerber« um die Aufmerksamkeit der Mutter buhlt, aus dem Weg zu schaffen. Bei weiblichen Kindern soll es umgekehrt sein. Darüber hinaus verfolgt Freud einen früheren Gedanken: Um das gegenwärtige Wesen einer Person zu verstehen, muss man in ihr Innerstes schauen und die frühesten Kindheitserfahrungen dieser Person ergründen – seien sie real oder imaginativ.

				Wie schon nach flüchtiger Betrachtung ersichtlich wird, ist Die Traumdeutung die größte Leistung in Freuds bemerkenswerter Karriere. Er selbst war mächtig stolz darauf. In einem Brief an Fließ vom 12. Juni 1900 berichtet er von einem erneuten Besuch auf Schloss Bellevue, wo er fünf Jahre zuvor den Traum von »Irmas Injektion« hatte: »Glaubst Du eigentlich, daß an dem Hause dereinst auf einer Marmortafel zu lesen sein wird?: ›Hier enthüllte sich am 24. Juli 1895 dem Dr. Sigm. Freud das Geheimnis des Traumes‹.«59 Diese Meinung bewahrte sich Freud für den Rest seines Lebens. 1931 schrieb er in einem Vorwort zur englischen Übersetzung des Buches: »Es birgt, selbst noch nach meinem heutigen Dafürhalten, die wertvollste aller Entdeckungen, die machen zu dürfen ich das Glück hatte. Eine Erkenntnis wie diese wird einem Menschen nur einmal im Leben zuteil.«60

				AUS DIE TRAUMDEUTUNG ENTWICKELTE sich Freuds Theorie des Geistes als eine kohärente Kognitionspsychologie, die auf der Idee beruhte, dass alle geistigen Aktivitäten eine Ursache und eine innere Repräsentation im Gehirn besitzen. Die Theorie umfasst vier zentrale Ideen.

				Erstens sind geistige Prozesse überwiegend unbewusst wirksam – bewusste Gedanken und Gefühle sind nicht die Regel, sondern die Ausnahme. Diese Hypothese ist eine Weiterführung von Freuds Versuch, unter den Oberflächenphänomenen des Geisteslebens nach der inneren Wirklichkeit zu forschen.

				Zweitens ist kein Aspekt geistiger Aktivität lediglich ein Störgeräusch im Räderwerk des Gehirns. Psychische Ereignisse ergeben sich nicht zufällig, sondern gehorchen naturwissenschaftlichen Gesetzen. Sie folgen, genauer gesagt, dem Prinzip des psychischen Determinismus, nach dem die Assoziationen im Gedächtnis eines Menschen mit tatsächlichen Ereignissen in seinem Leben kausal verknüpft sind. Jedes psychische Ereignis wird von einem tatsächlichen Ereignis determiniert, das ihm voraufgegangen ist. Die Assoziation von Ideen bestimmt das unbewusste wie auch das bewusste Geistesleben, benutzt dabei jedoch ausgesprochen verschiedene Leitungsbahnen im Gehirn.

				Drittens – und das war für die Aufdeckung der Geheimnisse des menschlichen Unterbewusstseins von großer Bedeutung – behauptete Freud, dass Irrationalität an sich nicht abnormal sei. Sie sei die Universalsprache der tiefsten unbewussten Schichten des menschlichen Geistes. Diese Vorstellung führte Freud ganz von selbst zu seiner nächsten Schlussfolgerung:

				Viertens bilden normale und abnorme geistige Funktionen ein Kontinuum. Jedes neurotische Symptom, so fremdartig es dem Patienten auch erscheinen mag, ist für das Unbewusste nicht fremdartig, weil es mit früheren geistigen Prozessen verknüpft ist.

				Wie Freud später betonte, waren die beiden ersten Ideen, die Brenner als »zwei grundlegende Hypothesen«61 bezeichnet hat, nicht völlig neu. Freuds Denken über unbewusste psychische Prozesse wurde durch philosophische Lektüre beeinflusst, vor allem durch die Schriften Arthur Schopenhauers und Friedrich Nietzsches. Entsprechend stammt seine Behauptung, nichts im Geistesleben eines Menschen entspringe dem Zufall, von dem griechischen Philosophen Aristoteles, der als Erster vermutete, dass das Gedächtnis die Assoziation von Ideen voraussetzt. Weiterverfolgt wurde diese Überlegung später von John Locke und den britischen Empirikern sowie, noch später, von den Behavioristen Iwan Pawlow und Edward Thorndike.

				In den Augen Freuds erklärt die Assoziation von Ideen im Unbewussten den psychischen Determinismus. Versprecher, scheinbar zusammenhanglose Gedanken, Witze, Träume und Traumbilder beziehen sich allesamt auf voraufgegangene psychische Ereignisse, und sie alle stehen in einer kohärenten und bedeutsamen Beziehung zum gesamten zukünftigen Geistesleben eines Menschen. Das Herzstück der psychoanalytischen Behandlung – die freie Assoziation – beruht auf dieser Vorstellung.62

				Als Freuds ureigene und einflussreichste Idee erwies sich, dass geistige Aktivität naturwissenschaftlichen Regeln gehorcht. Obgleich Philosophen von Aristoteles bis Nietzsche zu profunden Erkenntnissen über den menschlichen Geist gelangten, kam keinem von ihnen der Gedanke, dass der Geist von naturwissenschaftlichen Prinzipien gesteuert wird. Und obgleich die behavioristischen Psychologen, die nach Freud kamen, empirische Studien durchführten, ignorierten sie weitgehend die psychischen Prozesse, die zwischen einem Reiz und der Reaktion darauf abliefen.

				IM LAUFE DER FOLGENDEN DREI JAHRZEHNTE formte Freud diese Ideen zu einer Strukturtheorie der Psyche. Seiner Ansicht nach besteht der menschliche Geist aus drei interagierenden psychischen Instanzen – dem Ich, dem Über-Ich und dem Es. Diese Instanzen unterscheiden sich in kognitiver Funktionsweise, Ziel, Funktion und direktem Zugang zum Bewusstsein. 1933 stellte er die drei Instanzen mithilfe des in Abb. 6-1 gezeigten Schemas dar.

				Das Ich ist die ausführende Instanz. Für Freud umfasste diese Komponente der Psyche eine Vorstellung vom Selbst und die Wahrnehmung der Außenwelt. Das Ich hat sowohl bewusste als auch unbewusste Anteile. Über die Sinnesorgane für das Sehen, Hören, Fühlen, Schmecken und Riechen steht der bewusste Anteil in direktem Kontakt mit der Außenwelt; er ist zuständig für Wahrnehmung, Schlussfolgern, das Planen von Handlungen und das Empfinden von Freude und Schmerz. Dieser konfliktfreie Anteil des Ich arbeitet logisch und nach dem Realitätsprinzip. Einer der unbewussten Anteile des Ich ist zuständig für psychische Abwehrmechanismen (Verdrängung, Verneinung, Sublimierung), also diejenigen Mechanismen, mit denen das Ich die sexuellen und aggressiven Triebe des Es hemmt, kanalisiert und umleitet. Freud behauptete, dass eine bestimmte unbewusste psychische Aktivität – das dynamische Unbewusste – aktiv verdrängt wird, jedoch indirekten Einfluss auf bewusste psychische Prozesse ausübt.

				Das Über-Ich, das das Ich beeinflusst und zensiert, ist die psychische Repräsentation moralischer Werte. Laut Freud entwickelt sich diese Instanz durch die Identifikation des Kleinkinds mit dem moralischen Wertesystem seiner Eltern und als Quelle von Schuldgefühlen. Das Über-Ich verdrängt instinktive Triebe, die das Ich bedrohen und es in seiner Fähigkeit zu planen und logisch zu denken behindern könnten. Demnach fungiert das Über-Ich als Schlichter des Konflikts zwischen Ich und Es.
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					Abb. 6-1. 
Freuds Strukturtheorie. Freud ging von drei zentralen psychischen Strukturen aus – dem Ich, dem Es und dem Über-Ich. Das Ich hat Zugang zu einem System, das ihm über direkten Kontakt mit der Außenwelt (Sinnesreize) Wahrnehmungen (W) vermittelt und das Bewusstsein (Bw) hervorbringt. Außerdem besitzt das Ich eine vorbewusste Komponente; diese ist ein Aspekt der unbewussten Verarbeitung und hat leichten Zugang zum Bewusstsein. Das Es erzeugt die sexuellen und aggressiven Triebe. Das Über-Ich ist die überwiegend unbewusste Instanz der moralischen Werte. Die gepunkteten Linien markieren die Trennung zwischen den Prozessen, die dem Bewusstsein zugänglich sind, und denen, die völlig unbewusst ablaufen. 
(Nach Neue Folge der Vorlesungen zur Einführung in die Psychoanalyse, 1933)

				

				Das Es – den Terminus hat Freud von Nietzsche entlehnt – agiert vollkommen unbewusst. Es wird nicht von Logik oder der Realität gesteuert, sondern vom hedonistischen Lustprinzip, das nach Befriedigung strebt und Leiden vermeidet. Das Es repräsentiert die primitive Psyche des Säuglings und ist die einzige von Geburt an vorhandene psychische Struktur. Ihm entspringen die instinktiven Triebe, die menschliches Verhalten motivieren und vom Lustprinzip bestimmt werden. In seinen früheren Ausführungen schrieb Freud all diese instinktiven Bedürfnisse dem Geschlechtstrieb zu. Später ergänzte er diesen durch einen parallel wirksamen Aggressionstrieb.

				Freuds Ansicht nach resultieren neurotische Erkrankungen aus dem Konflikt zwischen verdrängten Geschlechtstrieben und den bewussten Anteilen der Psyche. Das dynamische Unbewusste wird durch das Lustprinzip und primärprozesshaftes Denken beherrscht; dieses ist frei von Logik oder einem Gefühl für Zeit und Raum, akzeptiert Widersprüche und duldet keinen Aufschub von Befriedigung. Diese Form des Denkens ist auch für einen wichtigen Teil des kreativen Prozesses charakteristisch. Dagegen beruhen bewusste Erfahrungen auf sekundärprozesshaftem Denken; dieses ist wohlgeordnet, kohärent, zu rationalen Gedanken fähig und lässt verzögerte Befriedigung zu. Das Über-Ich ist die unbewusste moralische Instanz, die Verkörperung unserer zielgerichteten Bestrebungen.

				In seinen späteren Schriften über die Strukturtheorie überarbeitete Freud den Begriff des Unbewussten und wandte ihn auf dreierlei Weisen an. Zum einen bezog er sich mit dem Ausdruck auf das dynamische, oder verdrängte, Unbewusste. Dieses wird in der klassischen psychoanalytischen Literatur weiterhin als das »Unbewusste« bezeichnet. Es umfasst nicht nur das Es, sondern auch den Teil des Ich, der unbewusste Impulse, Abwehrmechanismen und Konflikte birgt. Im dynamischen Unbewussten sorgen mächtige Abwehrmechanismen, wie die Verdrängung, dafür, dass Informationen über Konflikte und Triebe nicht ins Bewusstsein vordringen.

				Zum anderen ging Freud davon aus, dass ein weiterer Teil des Ich ebenfalls unbewusst ist – das, wie wir heute sagen, implizite Unbewusste. Mittlerweile haben wir erkannt, dass das implizite Unbewusste einen sehr viel größeren Anteil unseres unbewussten geistigen Lebens betrifft, als Freud glaubte. Es setzt sich nicht mit instinktiven Trieben oder Konflikten auseinander, sondern mit Gewohnheiten sowie perzeptuellen und motorischen Fähigkeiten, die das prozedurale (implizite) Gedächtnis beanspruchen. Obwohl es nicht verdrängt wird, ist das implizite Unbewusste dem Bewusstsein niemals zugänglich. Das Fundament für Freuds Gedanken zum impliziten Unbewussten legte der berühmte Physiologe Hermann von Helmholtz, der annahm, dass die Verarbeitung perzeptueller Informationen durch das Gehirn großenteils unbewusst erfolgt.

				Und schließlich verwendete Freud den Begriff des Unbewussten auch in einem weiteren Sinne – als vorbewusstes Unbewusste beschrieb er fast alle geistigen Aktivitäten, meist Gedanken, und alle Erinnerungen, die zwar unbewusst sind, aber leicht ins Bewusstsein treten können. Freud nahm an, dass sich ein Mensch nahezu keiner geistigen Verarbeitungsvorgänge bewusst wird, aber sie sich problemlos bewusst machen kann, wenn er seine Aufmerksamkeit darauf richtet. So gesehen bleibt uns unser geistiges Leben in großen Teilen meistens unbewusst. Bewusst wird es uns nur in Form von sensorischen Wahrnehmungsobjekten – als Wörter, Bilder und Gefühle.

				WENN DER GRÖSSTE TEIL UNSERES GEISTESLEBENS unbewusst ist, wie Freud behauptete, was ist dann die Funktion des Bewusstseins? Freud entwickelte eine Vorstellung, auf die wir im Zusammenhang mit den Arbeiten des Neurologen Antonio Damasio noch zurückkommen – dass nämlich das Bewusstsein dem Darwin’schen Prinzip folgt: Es ermöglicht uns, Gedanken, Gefühle sowie Zustände von Freude und Schmerz wahrzunehmen, die für die Fortpflanzung der Spezies von grundlegender Bedeutung sind.

				SELBST ALS SICH FREUD DER ENTWICKLUNG einer neuen Psychologie zuwandte, die nicht auf der Hirnforschung oder empirischen Belegen beruhte, sah er sich weiterhin als Wissenschaftler. Im Vorgriff auf Arthur Schnitzler und die Wiener Künstler der Moderne schreibt er, dass biologische Ansätze »bei dem Studium der Hysterie eben nicht zur Geltung [kommen], während eine eingehende Darstellung der seelischen Vorgänge, wie man sie vom Dichter zu erhalten gewohnt ist, mir gestattet, bei Anwendung einiger weniger psychologischer Formeln doch eine Art von Einsicht in den Hergang einer Hysterie zu gewinnen«.63 Beim Entwerfen dieses neuen Kurses in der Psychoanalyse stellte Freud sich sein Sprechzimmer als Labor vor; die Träume, freien Assoziationen und Verhaltensweisen seiner Patienten – darunter auch die seines wichtigsten Patienten, seiner selbst – wurden zu seinem empirischen Material. Obwohl es ihm nicht gelang, seine Ideen über das Unbewusste empirisch zu prüfen, glaubte er fest, wenn auch fälschlicherweise, daran, dass auch ohne experimentelle Validierung eine gute wissenschaftliche Intuition ausreicht, um zu wissenschaftlich wertvollen Ergebnissen zu gelangen.

				Trotz des zugegebenermaßen spekulativen Charakters vieler Freud’scher Theorien betrachtete Freud seine Theorie des Geistes nicht als philosophische Übung. Sein Leben lang beharrte er darauf, eine wissenschaftliche, von der Bürde der Philosophie befreite Psychologie schaffen zu wollen, die als Brücke zur Biologie des Geistes dienen konnte. Er betonte seine wissenschaftliche Herkunft und Zielsetzung und behielt die aus der Biologie hergeleiteten Vorstellungen über Instinkte und Gedächtnisspuren als grundlegende strukturelle Konzepte der Psychoanalyse bei. Wie wir bereits gesehen haben, begann Freuds Arbeit häufig mit einer Idee aus der naturwissenschaftlichen Forschung, die er dann in mehreren Schritten weiterentwickelte.

				Die gesamte Laufbahn Freuds stand unter großem Einfluss von Darwin. Das zeigen Freuds frühe neuroanatomische Arbeiten, die offenbarten, dass bestimmte Merkmale der Nervenzellen von Wirbellosen im weiteren Verlauf der Evolution auch in den Zellen von Wirbeltieren vorhanden sind. Noch deutlicher zeigt sich der Einfluss in der späteren Karriere Freuds. In Die Abstammung des Menschen und die geschlechtliche Zuchtwahl und auch in Über die Entstehung der Arten erörtert Darwin die Rolle der sexuellen Selektion in der Evolution. Er behauptet, dass die Sexualität für das menschliche Verhalten von zentraler Bedeutung ist, weil die vorrangige biologische Funktion jedes Organismus – sei es Pflanze oder Tier – darin besteht, sich zu reproduzieren. Demzufolge sind sexuelle Anziehung und Partnerwahl in der Evolution von größter Wichtigkeit. Bei der natürlichen Selektion wetteifern die Männchen miteinander um die Weibchen, und die Weibchen ziehen bestimmte Männchen anderen vor. Diese Ideen greift Freud auf, wenn er mit Nachdruck auf die Geschlechtstriebe als treibende Kraft des Unbewussten und die zentrale Rolle der Sexualität im menschlichen Verhalten hinweist.

				Freud arbeitete auch Darwins allgemeinere Vorstellungen über instinktives Verhalten weiter aus. Da sich die Menschen aus weniger komplexen Tieren entwickelt hätten, so Darwin, müssten die Menschen auch die gleichen instinktiven Verhaltensweisen wie andere Tiere zeigen – nicht nur in der Sexualität, sondern auch beim Essen und Trinken. Umgekehrt müsse bei einfacheren Tieren, genau wie beim Menschen, jedes instinktive Verhalten in gewissem Ausmaß von einem kognitiven Prozess gesteuert werden. Für Freud bot Darwins Auffassung von instinktivem Verhalten die Möglichkeit, angeborene menschliche Verhaltensweisen weitgehend zu erklären. Und schließlich wurde Freuds Lustprinzip – die hedonistische Suche nach Befriedigung und das Vermeiden von Leid – von Darwin 1872 in seinem letzten großen Werk Der Ausdruck der Gemüthsbewegungen bei dem Menschen und den Thieren umrissen. In diesem Buch weist Darwin darauf hin, dass Gefühle Teil eines primitiven, praktisch universellen Annäherungs-Vermeidungs-Systems sind, das dazu dient, Befriedigung zu finden und Leiden möglichst aus dem Wege zu gehen. Dieses System ist kulturübergreifend und wird von der Evolution bewahrt. Auf diese Weise übernahm Freud – der oft als der Darwin der Seele bezeichnet wird – Darwins revolutionäre Ideen zu natürlicher Selektion, Instinkten und Gefühlen und verarbeitete sie in seinen eigenen Vorstellungen über das Unbewusste.

				Auch Krafft-Ebings Ideen beeinflussten Freud. In seiner ersten, 1905 veröffentlichten theoretischen Arbeit über die menschliche Sexualität, Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie, legte Freud seine Vorstellung dar, dass die Libido, der Geschlechtstrieb in seinen verschiedenen Manifestationen, als wichtigster Trieb das unbewusste Geistesleben steuert. Nach Freud können sexuelle Wünsche, ganz wie von Krafft-Ebing beschrieben, viele verschiedene Formen annehmen, doch dem zugrunde liege das Lustprinzip, das von Geburt an vorhandene instinktive Verlangen nach Befriedigung. Im Beschreiben der großen Bandbreite erotischer Erfahrungen und Praktiken beim Menschen erkannte Freud, dass diese Befriedigung nicht nur sexueller oder erotischer Art ist, sondern in sublimierter Form auch Gefühle der Liebe, Verbundenheit und Zuneigung umfasst. Darüber hinaus entwickelte Freud Krafft-Ebings Theorie weiter, dass die Sublimation instinktiver Triebe zur Entstehung von Kunst, Musik, Wissenschaft und Kultur sowie zur Bildung einer Zivilisation führt.

				TROTZ SEINER TIEFGREIFENDEN ERKENNTNISSE blieb Freud bemerkenswert ignorant, was die Sexualität von Frauen betraf. Diese Ignoranz war vielleicht ein extremes Beispiel für seine Neigung, seine Ideen bei der Untersuchung seiner Patienten zu testen. Er schien sich häufig nicht seines Einflusses als Beobachter bewusst zu sein, den er bei diesen Erkundungen ausübte, obwohl er offen über Gegenübertragung sprach. In den Drei Abhandlungen und in einem Aufsatz zur weiblichen Sexualität von 1931 gab er unumwunden zu, über das Geschlechtsleben der Frauen wenig zu wissen. Dennoch vertrat er bis zum Ende seines Lebens entschiedene Ansichten über die weibliche Sexualität, wie uns seine Schilderungen seiner Patientin Dora zeigen werden (Kapitel 7). Freud definierte die Libido als »regelmäßig und gesetzmäßig männlicher Natur, ob sie nun beim Manne oder beim Weibe vorkomme und abgesehen von ihrem Objekt, mag dies der Mann oder das Weib sein«.64 Bei dieser simplen, patriarchalischen Sichtweise, dass die weibliche Entwicklung nur die zweitbeste und zweitrangig sei, blieb er. So schrieb er gegen Ende seines Lebens: »Wir heissen alles, was stark und aktiv ist, männlich, was schwach und passiv ist, weiblich.«65 Dazu bemerkt der Psychoanalytiker Roy Schafer: »Freuds Verallgemeinerungen im Hinblick auf Mädchen und Frauen werden weder seiner psychoanalytischen Methode noch seinen klinischen Erkenntnissen gerecht.«66

				Überraschenderweise begann Freud erst 1920, Aggression als einen eigenständigen instinktiven Trieb wahrzunehmen. Seine Einstellung änderte sich schlagartig als Reaktion auf die Grausamkeit, Aggressivität und Brutalität, deren Zeuge er im Ersten Weltkrieg geworden war. Er erkannte, dass die bisher hartnäckig verfochtene Meinung, das Streben nach Befriedigung und das Vermeiden von Leid seien die einzigen psychischen Triebkräfte menschlicher Existenz, nicht mehr aufrechtzuerhalten war. Als er von den Frontgemetzeln des Krieges erfuhr, ging ihm allmählich auf, dass die menschliche Psyche von Geburt an einen Aggressionstrieb in sich birgt – einen unabhängigen, instinktiven Anteil der Seele, der in seiner Stärke und Bedeutung dem Geschlechtstrieb in nichts nachsteht. So stellte er die Hypothese auf, dass die menschliche Psyche von der Interaktion zweier gleichwertiger angeborener Triebe bestimmt wird – des Lebenstriebes (Eros) und des Todestriebes (Thanatos). Zum Lebenstrieb gehört die Bewahrung der Spezies, Sexualität, Liebe, Essen und Trinken, während sich der Todestrieb in Aggression und Verzweiflung äußert. Bis zum Ende des Ersten Weltkriegs hielt Freud den Todestrieb nicht für eigenständig, sondern für einen Ableger des erotischen Triebes. Dagegen verknüpfte Gustav Klimt bereits über zehn Jahre vor Freud Aggression und Sexualität in Tod und Leben (Abb. 8-29) und Judith (Abb. 8-27).

				VOM HEUTIGEN STANDPUNKT AUS IST GUT ZU SEHEN, dass der Ursprung von Freuds Beschäftigung mit dem Unbewussten und den Zwängen, die den Trieben durch Moral und Kultur auferlegt wurden, im Wien der Jahrhundertwende und vor allem in der Wiener Medizinischen Schule lag. Auch wenn Freud betonte, er habe seine Ideen im Bemühen um wissenschaftliche Stringenz, Ausführlichkeit und Selbstkritik entwickelt, waren ähnliche, weniger nuancierte Vorstellungen über instinktive Triebe bereits früher aufgekommen und der intellektuellen Gemeinschaft Wiens vertraut.

				Doch Freud machte sich nicht einfach Ideen zu eigen, die in »Wien 1900« im Umlauf waren. Obwohl er einiges falsch beurteilte, verfügte er über einen bemerkenswerten visionären Weitblick und gedankliche Tiefe und hegte darüber hinaus eine Leidenschaft für die Naturwissenschaft, die ihm einen Weg des Denkens und Forschens aufzeigte. Davon abgesehen hätte ihm schon allein sein literarisches Talent ein dauerhaftes Bleiberecht in der modernen Kultur gesichert. Die Klarheit und Dramatik von Freuds Schriften machen aus seinen Studien über menschliches Verhalten und unbewusste Prozesse gleichsam Kriminalgeschichten, die uns einladen, den Geheimnissen der menschlichen Psyche auf die Spur zu kommen. Die Patienten seiner fünf wichtigsten Fallstudien – Dora, der kleine Hans, der Rattenmann, Schreber, der Wolfsmann – sind zu Figuren geworden, die aus dem Kanon der modernen Literatur ebenso wenig wegzudenken sind wie die Figuren Dostojewskis.

				Der Einfluss Freuds auf das Denken der Moderne war immens, trotz gewisser Unzulänglichkeiten und berechtigter Zweifel an vielen seiner Schlussfolgerungen. Seine bedeutendste Leistung bestand darin, den Begriff der Psyche aus der Sphäre der Philosophie zu holen und ihn zu einem zentralen Objekt der jungen Wissenschaft Psychologie zu machen. Dabei verstand und unterstrich er, dass die Prinzipien, auf denen die psychoanalytische Wissenschaft des Geistes beruht, letztlich über klinische Beobachtungen hinausgehen und der gleichen experimentellen Analyse zugänglich gemacht werden müssen, die Rokitansky auf die Wissenschaft vom Körper und Ramón y Cajal auf die Wissenschaft vom Gehirn angewandt haben.
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				KAPITEL 7

				DIE SUCHE NACH DEM INNENLEBEN IN DER LITERATUR 

				Im selben Jahr, in dem Sigmund Freud Die Traumdeutung veröffentlichte, trug auch Arthur Schnitzler zu einer moderneren Sicht des menschlichen Geistes bei, indem er den inneren Monolog in die österreichische Literatur einführte. Dieses literarische Stilmittel versetzte ihn in die Lage, seine fiktiven Charaktere mit realitätsnahen privaten Gedanken und Fantasien zu versehen. Schnitzler verzichtete auf konventionelle Erzählungen und verschaffte den Lesern stattdessen einen direkten Einblick in die Psyche seiner Figuren – in ihre unzensierten Impulse, Hoffnungen, Wünsche, Ideen, Eindrücke und Wahrnehmungen – ganz ähnlich, wie auch Freud über das Verfahren der freien Assoziation versuchte, Zugang zur Psyche seiner Patienten zu erlangen. Indem Schnitzler seinen Charakteren eine eigene Stimme gab, ließ er die Leser ihrerseits ihre eigenen Schlüsse über die Motive der Charaktere ziehen.

				Den inneren Monolog verwendete Schnitzler zum ersten Mal in Lieutenant Gustl, einer 1900 veröffentlichten Novelle. Gustl ist ein junger, aristokratischer, egozentrischer und nicht allzu kluger Offizier der Armee Österreich-Ungarns, der sich mit dem Gedanken vertraut machen muss, dass er am folgenden Morgen möglicherweise bei einem Duell ums Leben kommt. Dieses hat er durch eine gedankenlose Bemerkung gegenüber einem älteren Mann, einem Bäcker, provoziert, mit dem er nach einem Konzert aus einem nichtigen Anlass in Streit geraten war. Gustl hat Angst vor dem Schicksal, das ihn vielleicht ereilen wird, und überdenkt die für ihn bedeutsamen Beziehungen in seinem Leben. Da der militärische Ehrenkodex, dem er sich verpflichtet fühlt, ein Duell mit Zivilisten verbietet, erwägt Gustl einen Selbstmord, um seine Ehre als Offizier nicht zu beschmutzen. Schließlich erfährt er zu seiner übergroßen Erleichterung, dass der Bäcker einem Schlaganfall erlegen ist. Schnitzler belässt die Novelle ohne jeden Kommentar von seiner Seite – er bleibt unsichtbar. Allein Gustls Gedanken tragen die Geschichte.

				Zu Beginn der Novelle hört Gustl, noch vor dem Streit, dem Konzert zu. Der von Schnitzler verwendete innere Monolog verdeutlicht die Banalität von Gustls Gedankengängen:

				Wie lang wird denn das noch dauern? Ich muß auf die Uhr schauen … schickt sich wahrscheinlich nicht in einem so ernsten Concert; aber wer sieht’s denn? Wenn’s Einer sieht, so paßt er gerade so wenig auf wie ich und vor dem brauch’ ich mich nicht zu geniren. … Erst Viertel auf Zehn ist’s. … Mir kommt vor, ich sitz’ schon drei Stunden in dem Concert. Ich bin’s halt nicht gewohnt. … Was ist es denn eigentlich? Ich muß das Programm anschau’n. … Ja richtig: Oratorium! Ich hab’ gemeint: Messe. Solche Sachen gehören doch nur in die Kirche!67

				Darüber hinaus eröffnete Schnitzler der österreichischen Literatur bedeutende neue Dimensionen. Er war das amoralische Sprachrohr seiner Generation, parlierte mit nie da gewesener Offenheit über Sex und porträtierte Frauen weitaus sensibler als andere Schriftsteller seiner Zeit. Seine Figuren spiegeln den Niedergang der gesellschaftlichen Werte und die zunehmende Sinnlosigkeit des Lebens wider, die viele Wiener mit dem Näherrücken des Ersten Weltkriegs empfanden. Zahlreiche junge Menschen sind gelangweilt, orientierungslos und unglücklich in einem Leben, das geprägt ist von Betrug, Enttäuschung und Inhaltslosigkeit. Zwischen dem, was sie ersehnen, und dem, was sie erreichen, klafft eine schreckliche Lücke. Seine jungen Männer streben nach Liebe, ohne sie zu erlangen. Sie sehnen sich nach ehelicher Intimität, ohne sie zu erreichen. In ihrer verzweifelten Suche nach Anerkennung und Befriedigung stürzen sie sich in Affären, doch selbst dabei werden sie enttäuscht.

				SCHNITZLER ERKANNTE, UNABHÄNGIG von Freud, die allumfassende Bedeutung der Sexualität. Mit 17 Jahren begann er mit Tagebuchaufzeichnungen, die er bis zu seinem Tode weiterführte; darin schilderte er seine zahlreichen sexuellen Erfahrungen – seine erste Bekanntschaft mit Prostituierten schloss er als Sechzehnjähriger – und vermerkte sämtliche Orgasmen, die er erlebte. Diese autobiografische Obsession manifestierte sich in seinen Charakteren, die zumeist eine hyperaktive und sehr bewusst erlebte Sexualität auszeichnete. Schnitzler beschrieb wiederholt die Flirts und Affären eines vergnügungssüchtigen Wieners der Aristokratie oder oberen Mittelschicht (wie er selbst einer war) mit seinen jeweiligen Geliebten, die in rascher Folge wechselten.

				1893 führte Schnitzler seine Selbstanalyse mit Anatol fort, einem seiner ersten und bekanntesten Stücke. In einer Abfolge von sieben Szenen verstrickt sich Anatol, ein junger Schwerenöter, in eine Vielzahl von Liebesaffären. Schnitzlers verdrehte Doppelmoral offenbart sich in der ersten Szene mit dem Titel »Die Frage an das Schicksal«. Weil Anatol seine Geliebte der Untreue verdächtigt, hypnotisiert er sie, um die Wahrheit ans Licht zu bringen. Als sie jedoch in der Hypnose liegt, stellt Anatol ihr die drängende Frage nicht. Er kann sich seine Überzeugung, dass ihm jede Frau treu sein muss, mit der er eine Affäre hat, nur bewahren, wenn er ahnungslos bleibt. So hält er seinen Selbstbetrug aufrecht, obwohl der Zweifel an ihm nagt. Anatols paradoxes Verhalten spiegelt Schnitzlers eigenen widersprüchlichen Charakter wider, den Freud wohl mit dem Begriff »doppelte Sexualmoral«68 beschrieben hätte. Anatol ist, wie Schnitzler, in allen seinen Beziehungen durch und durch treulos, erwartet aber nichtsdestoweniger von jeder Frau, mit der er ein Verhältnis hat, absolute Treue. Da diese narzisstische Fantasie ganz und gar unrealisierbar ist, hinterfragen Schnitzlers männliche Helden das erotische Leben ihrer Mätressen oder Geliebten im Allgemeinen nicht.

				Schnitzler brachte in die Literatur Österreichs auch eine politische Dimension ein. Sein wichtigstes politisches Werk Der Weg ins Freie erschien 1908 und handelt von dem zunehmenden Antisemitismus in Wien und der erstarkenden zionistischen Bewegung. Der Roman beleuchtet das gesellschaftliche Leben der Juden in Wien, indem er sich auf eine Gruppe von Freunden konzentriert, die sich im Salon der Familie Ehrenberg treffen. Dabei führt Schnitzler ein Thema ein, das Freud später in Der Mann Moses und die monotheistische Religion wieder aufnimmt: Antisemitismus als eine Variante des Ödipuskomplexes. Bei Schnitzler zeigt sich der Ödipuskomplex in Gestalt eines Sohnes, der sich gegen die Religion seines Vaters auflehnt. Der Gastgeber des Salons, der wohlhabende Industriemagnat Oskar Ehrenberg, ist stolz auf seinen jüdischen Hintergrund – sehr zum Ärger seiner gesellschaftlich ambitionierten Familie, vor allem seines Sohnes, der es der römisch-katholischen Aristokratie gleichtun möchte. Die Teilnehmer des Salons Ehrenberg sind über die immer heftigeren antisemitischen Ausbrüche in Wien zutiefst besorgt. Sie ergehen sich in endlosen Diskussionen über ihre jüdische Identität und die Frage, ob sie sich eher als Österreicher oder als Juden sehen. Es gibt emotional aufgeladene Aufrufe zur Loyalität mit den neu aufkommenden zionistischen Kräften und zu einer möglichen Existenzgründung in Palästina, die sie aufnehmen und kommentieren.

				Eine zentrale Aussage von Der Weg ins Freie lautet, dass es viele Wege zur Freiheit gibt – Liberalismus, Sozialismus, politischer Antisemitismus, Zionismus –, die aber jeweils von anderen Teilnehmern abgelehnt werden. Jeder Teilnehmer des Salons Ehrenberg versucht über jeweils einen der Wege ins Freie zu gelangen, doch immer weiß ein anderer das zu verhindern. In ihrem Dilemma wählt die jüngere Generation die Kunst als eine Alternative zur Politik, die die Älteren desillusioniert hat. Schnitzlers implizite Botschaft, dass Kunst der einzig gangbare Weg in die Freiheit ist, lässt sich möglicherweise als zynischer Kommentar zur Wiener Kultur verstehen – immerhin wurde die Flucht aus der Realität in das Theater der eigenen Seele im Wien des Fin de Siècle zu einer Routineübung.

				SCHNITZLER (ABB. 7-1) BEGANN SEIN Berufsleben nicht als Romancier, sondern als Arzt. 1862 wurde er als Sohn jüdischer Eltern in Wien geboren. Sein Vater Johann Schnitzler war ein berühmter Hals-Nasen-Ohren-Spezialist und Professor an der Universität Wien. Schnitzler trat 1879 in die Wiener Medizinische Schule der Universität ein und promovierte 1885. Obwohl Rokitansky gerade in Ruhestand gegangen war, beeinflusste seine Denkweise Schnitzler, der bei Emil Zuckerkandl, Rokitanskys Mitarbeiter, studierte. Die Jahre von Schnitzlers Medizinstudium überschnitten sich mit der dortigen Ausbildung Sigmund Freuds. Wie Freud wurde auch er früh von den Psychiatern Theodor Meynert und Richard von Krafft-Ebing beeinflusst, und später begeisterte er sich für die Psychologie, wobei er Freuds Interesse an Hysterie und Neurasthenie teilte. 1903 heiratete Schnitzler mit 41 Jahren Olga Gussmann, eine 21-jährige Schauspielerin jüdischer Herkunft, mit der er bereits seit drei Jahren eine Affäre und einen einjährigen Sohn hatte. 1910 bekamen die beiden ein zweites Kind, Lili, und ließen sich 1921 scheiden. 1927 heiratete Lili einen 20 Jahre älteren Mann; die Ehe wurde unglücklich und endete 1928 mit Lilis Selbstmord. Ihr Tod war für Schnitzler ein grausamer Schlag, von dem er sich nie wieder erholte. Drei Jahre später starb er an einer Hirnblutung.

				Träume und Hypnose faszinierten Schnitzler. Er arbeitete als Assistent des berühmten französischen Neurologen Jean-Martin Charcot, schrieb seine Dissertation über Hypnose und nutzte sie in seiner Praxis zur Behandlung von Patienten mit Aphonie, dem Verlust der Stimme. Schnitzlers erste Publikation zu dem Thema, Über funktionelle Aphonie und deren Behandlung durch Hypnose und Suggestion, befasst sich mit einigen Problemen, die auch Josef Breuer und Freud diskutierten. Freud schätzte Schnitzlers Aufsatz und zitierte ihn 1905 in seiner Fallstudie über Dora, einem Klassiker der psychoanalytischen Literatur.

				Nach dem Tode seines Vaters gab Schnitzler die Medizin auf und widmete sich nur noch seinen literarischen Interessen. Er erlangte internationalen Ruhm wegen seiner meisterhaften Beherrschung literarischer Kurzformen – Einakter, Kurzgeschichten und Novellen –, schrieb aber auch zwei Romane. So wie Freud zur Leitfigur der psychoanalytischen Bewegung und Klimt zur Leitfigur der österreichischen Künstler der Moderne wurde, so entwickelte sich Schnitzler zum Mittelpunkt der literarischen Avantgarde-Bewegung Jung-Wien. Als Arzt war sich Schnitzler, wie Freud, der literarischen Macht klinischer Fallstudien bewusst. Er erkannte, dass ein Arzt beim Festhalten einer Krankengeschichte eine Erzählung schreibt, die sowohl von der Geschichte des Patienten als auch von deren Interpretation durch den Arzt abhängt.
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					Abb. 7-1. 
Arthur Schnitzler (1862–1931). 
Dieses Fotoporträt wurde 1908 aufgenommen, unmittelbar nachdem er seinen Roman Der Weg ins Freie vollendet hatte. 

				

				Fallstudien eignen sich besonders gut für Dramen, weil sich die Patient-Arzt-Beziehung leicht in eine Charakter-Publikum-Beziehung umwandeln lässt. Tatsächlich schrieb Schnitzler viele Jahre überwiegend für das Theater. Ihm wurde klar, dass das Theaterpublikum, wie der Psychiater, seine Schlussfolgerungen unmittelbar und ausschließlich aus dem menschlichen Verhalten zieht. Als scharfsinniger Beobachter menschlichen Verhaltens erkannte Schnitzler aufgrund seiner eigenen vielfältigen und einschneidenden sexuellen Erfahrungen sowie der Erfahrungen seiner Mitmenschen, dass Glück und Leid zu einem großen Teil von instinktiven Trieben bestimmt werden.

				FREUDS ARBEITEN, INSBESONDERE Die Traumdeutung, übten einen großen Einfluss auf Schnitzler aus, was seine 1925 geschriebene Traumnovelle offenbart. Die Novelle, die später als Eyes Wide Shut von Stanley Kubrick verfilmt wurde, verfolgt die plötzliche Entfremdung und ungewisse Aussöhnung eines jungen Ehepaars – des Wiener Arztes Fridolin und seiner Frau Albertine – über einen Zeitraum von zwei Nächten. Um die Grenzen zwischen ihren Sehnsüchten und den Ereignissen des Tages zu verwischen, erkundet Schnitzler die Grauzonen zwischen Traum, Fantasie und Wirklichkeit. Ursprünglich wird die Entfremdung dadurch ausgelöst, dass Fridolin und Albertine einander die harmlosen Flirts beichten, die beide auf einem gemeinsam besuchten Maskenball hatten. Ihren Geständnissen folgen die Berichte über Träume, in denen beide sich Fantasien über außereheliche Lust hingegeben hatten.

				Fridolin ist außer sich über die Erkenntnis, dass seine Frau ein erotisches Innenleben führt, selbst nachdem er ihr sein eigenes eingestanden hat. Ein nächtlicher Hausbesuch in der Stadt verschafft ihm die Gelegenheit, sich für die fantasierte Untreue seiner Frau zu rächen und wieder begehrenswert zu fühlen. Er begibt sich auf eine glücklose sexuelle Abenteuerreise – von der vereitelten Versuchung in Gestalt mehrerer Frauen bis zu einer geheimen Maskenorgie –, die im Verlauf der Nacht zunehmend traumähnliche, surrealistische Züge annimmt. Als er schließlich heimkehrt, gesteht ihm Albertine einen erotischen Traum, in dem sie Sex mit dem Marineoffizier hatte, dem sie im letzten Urlaub des Paares begegnet war. Dieses Mal spricht aus Albertines Traum der in ihr nagende Groll auf Fridolin, was ihn in ein letztes, von Eifersucht befeuertes Abenteuer treibt. Demnach kann sich Albertine nur in Träumen von der mangelnden Sensibilität ihres Gatten befreien und sich ihren unbewussten Sehnsüchten hingeben, wogegen Fridolin mehr tun kann als träumen: Er kann seine Fantasien verwirklichen und seinen Traum in der wirklichen Welt ausleben.

				Träume spielen in Schnitzlers Werk eine therapeutische wie auch eine destruktive Rolle, indem sie, wie seine inneren Monologe, das Seelenleben der Figuren offenbaren. Das mühelose Verweben erotischen Verlangens mit der Traumlandschaft verrät, dass Schnitzler Freuds Analyse der Wirkweise von Träumen verstand – dass in die Träume der Nachhall des Tages oder, in Freuds Worten, die »Reste des Tageslebens« einfließen und sich dort mit instinktiven Trieben vereinen, denen nachzugeben befriedigend wäre, die man aber unterdrückt, weil sie gesellschaftlich inakzeptabel sind. Freud empfand seinerseits eine geistige Verwandtschaft mit Schnitzlers literarischen Schilderungen der »thörichten und frevelhaften Geringschätzung [ausgesetzten] … Erotik«,69 wie Freud es darstellte. Tatsächlich scheinen sich Freuds verwandtschaftliche Gefühle jedoch hart an der Grenze zur Rivalität bewegt zu haben. In einem bemerkenswerten Brief vom 4. Mai 1922, dem Vorabend zu Schnitzlers 60. Geburtstag, schrieb Freud ihm:

				Ich will Ihnen … ein Geständnis ablegen, welches Sie gütigst aus Rücksicht für mich für sich behalten … wollen. Ich habe mich mit der Frage gequält, warum ich eigentlich in all diesen Jahren nie den Versuch gemacht habe, Ihren Verkehr aufzusuchen. … Ich meine, ich habe Sie gemieden aus einer Art von Doppelgängerscheu. … Ihr Determinismus wie Ihre Skepsis … Ihr Ergriffensein von den Wahrheiten des Unbewußten, von der Triebnatur des Menschen … das Haften Ihrer Gedanken an der Polarität von Lieben und Sterben, das alles berührte mich mit einer unheimlichen Vertrautheit. … So habe ich den Eindruck gewonnen, daß Sie durch Intuition – eigentlich aber infolge feiner Selbstwahrnehmung – alles das wissen, was ich in mühseliger Arbeit an anderen Menschen aufgedeckt habe. Ja ich glaube, im Grunde Ihres Wesens sind Sie ein psychologischer Tiefenforscher.70

				Von den beiden seelenverwandten Erforschern des Unbewussten erwies sich Schnitzler als der bessere »Tiefenpsychologe«, sofern es die Psyche von Frauen betraf. Er erkannte das Wirken der Libido in jedem Menschen, gleich welcher gesellschaftlichen Schicht, und zeichnete mit großer Klarheit das Bild vom Leben der niedrig gestellten Frau, die sich auf eine Affäre mit einem höher gestellten narzisstischen Mann einlässt. Insbesondere setzte er sich mit dem Typus des »süßen Mädels« auseinander. Mit diesem Begriff beschrieb er die liebreizende junge, unkomplizierte, ledige Frau, die sich die Freiheit nimmt, ihre sexuelle Neugier zu stillen. Emily Barney, eine Kunsthistorikerin, die sich mit »Wien 1900« beschäftigt hat, schildert Schnitzlers Auffassung von diesen jungen Frauen und ihren Affären:

				Das süße Mädel war ein hübsches Mädchen aus der Unterschicht. Für Männer der Oberschicht war sie aus mehreren Gründen als Geliebte attraktiv: Die Gefahr, sich eine Krankheit einzuhandeln, war geringer als bei Prostituierten, ihre männlichen Verwandten besaßen nicht den gesellschaftlichen Rang, um den höher gestellten Geliebten zu einem Duell fordern zu können, und der Mann konnte (theoretisch) leichtfertig mit ihr umgehen und sie mit ein paar Geschenken und ein bisschen Luxus abspeisen, während das süße Mädel ihn mit Liebe und Zuwendung überschüttete.71

				IM JAHRE 1925 VERÖFFENTLICHTE SCHNITZLER Fräulein Else, eine bemerkenswerte Novelle, in deren Mittelpunkt nicht das süße Mädel aus der Unterschicht steht, sondern eine junge Frau aus einer Familie von höherem sozialen Rang. Hier offenbart Schnitzler eine weitere Facette seiner Kenntnis der Frauenpsyche. Margret Schaefer, Wissenschaftlerin und Übersetzerin von Schnitzlers Werken ins Englische, vermutet in seiner Novelle Fräulein Else eine Antwort auf Freuds unsensibles Porträt von Dora, seiner Patientin aus einer 20 Jahre zurückliegenden berühmten Fallstudie.72

				In Fräulein Else entwickelt Schnitzler eine radikalere Form des inneren Monologs, durch die die Leser Zeuge der wechselnden seelischen Zustände der 19-jährigen Else werden, die sich mit einer unhaltbar scheinenden sexuellen Situation konfrontiert sieht. Else ist ein romantisches, stark assimiliertes jüdisches Mädchen, das mit ihrer Tante, ihrem Cousin Paul und Pauls Freundin Cissy Urlaub in einem eleganten Kurort macht. Else ist sehr stolz auf ihre jüdische Herkunft – ein Merkmal, mit dem Schnitzler auf ein Wiener Klischee anspielt, das Judentum mit ausgeprägter Sexualität verbindet. Im Urlaub erhält Else ein Telegramm ihrer Mutter; darin steht, dass Elses Vater wegen seiner Schulden möglicherweise ins Gefängnis muss. Die Mutter bittet Else, sich an Herrn von Dorsday zu wenden, einen älteren Bekannten der Familie, um ihn zur Rettung des Vaters um Geld für die Kaution zu bitten. Trotz ihrer lähmenden Angst trifft Else Dorsday im Hof und schildert ihm die Notlage. Er reagiert lüstern, macht ihr zunächst ein unverblümtes sexuelles Angebot und mildert es auf Elses ungläubige Reaktion hin ab – er will ihr das Geld unter der Bedingung geben, dass sie sich eine Viertelstunde lang nackt vor ihm präsentiert. Else ist von dem Vorschlag entsetzt und wendet sich voll Abscheu von Dorsday ab.

				In dem darauffolgenden inneren Monolog bringt Schnitzler die sich überstürzenden und widerstreitenden Gedanken Elses zum Ausdruck, die ihre begrenzten Möglichkeiten gegeneinander abwägt. Wie eine Schauspielerin auf ihrer privaten Bühne stellt sie sich beiden Männern, die sie unvermittelt in diese ausweglose Lage gebracht haben:

				Nein, ich verkaufe mich nicht. Niemals. Nie werde ich mich verkaufen. Ich schenke mich her. Ja, wenn ich einmal den Rechten finde, schenke ich mich her. Aber ich verkaufe mich nicht. Ein Luder will ich sein, aber nicht eine Dirne. Sie haben sich verrechnet, Herr von Dorsday. Und der Papa auch. Ja, verrechnet hat er sich. Er muß es ja vorher gesehen haben. Er kennt ja die Menschen. Er kennt doch den Herrn von Dorsday. Er hat sich doch denken können, daß der Herr Dorsday nicht für nichts und wieder nichts. – Sonst hätte er doch telegraphieren oder selber herreisen können. Aber so war es bequemer und sicherer, nicht wahr, Papa? Wenn man eine so hübsche Tochter hat, wozu braucht man ins Zuchthaus zu spazieren? Und die Mama, dumm wie sie ist, setzt sich hin und schreibt den Brief.73

				Elses Gefühle schlagen immer wieder um, während sie versucht, die »Spielleidenschaft« ihres Vaters zu verstehen, die sie zu einer Ware degradiert hat, zu einem Handels- und Pfandgut in der phallischen Ökonomie. Indem sich Else trotzig gegen die Regeln auflehnt, die das Verhalten ihres Vaters bestimmen, versucht sie, die Kontrolle über ihren Willen und ihren Körper zu erlangen. Am Ende fügt sie sich jedoch der dominanten patriarchalischen Ordnung:

				Der Papa empfängt uns im gestreiften Sträflingsanzug. Er schaut nicht bös drein, nur traurig. … Else, wenn du mir damals das Geld verschafft hättest, das wird er sich denken, aber er wird nichts sagen. Er wird nicht das Herz haben, mir Vorwürfe zu machen. Er ist ja seelengut, nur leichtsinnig ist er. … Auch den Brief hat er vorher nicht überlegt. Es ist ihm vielleicht gar nicht eingefallen, daß Dorsday die Gelegenheit benützen könnte, und so eine Gemeinheit von mir verlangen wird. Er ist ein guter Freund unseres Hauses, er hat dem Papa schon einmal achttausend Gulden geliehen. Wie soll man sowas von einem Menschen denken. Zuerst hat der Papa sicher alles andere versucht. Was muß er durchgemacht haben, ehe er die Mama veranlaßt hat, diesen Brief zu schreiben? Von einem zum andern ist er gelaufen. … Und alle haben sie ihn im Stich gelassen. Alle die sogenannten Freunde. Und nun ist Dorsday seine Hoffnung, seine letzte Hoffnung. Und wenn das Geld nicht kommt, so bringt er sich um.74

				Aber es ist Else, die sich umbringt – so wie mit Henrik Ibsens Hedda Gabler und August Strindbergs Fräulein Julie auch andere Protagonistinnen zeitgenössischer Dramen. Als sie ein zweites Telegramm von ihrer Mutter erhält, die nun 50000 Gulden fordert, stellt Else eine Überdosis Schlafmittel auf ihren Nachttisch. Sie entkleidet sich, zieht ihren Mantel über und begibt sich auf die Suche nach Dorsday. Als sie sein Zimmer verwaist vorfindet, hinterlässt sie eine Nachricht über die größere Summe, die ihr Vater jetzt benötigt. Schließlich entdeckt sie Dorsday in einem kleinen Musiksalon voller Menschen. Um seine Aufmerksamkeit zu erregen, lässt sie den Mantel fallen und steht vor aller Augen nackt im Raum. Die Musik verstummt. Else bricht zusammen und wird von Paul und Cissy zurück in ihr Zimmer getragen. Dorsday ist völlig entgeistert und verschwindet, vermutlich um Elses Vater das Geld zu schicken. Als Else einen Moment allein in ihrem Zimmer ist, nimmt sie die tödliche Überdosis, die sie sich vorher bereitgestellt hat.

				Mit Else hat Schnitzler ein zutiefst einfühlsames Porträt einer jungen, unerfahrenen Frau geschaffen, die mit elterlicher Liebe, Verrat, Verantwortung und tiefer Scham zu kämpfen hat. Zum Schluss fällt sie der von Männern dominierten Weltordnung zum Opfer, einer Welt, die so ganz und gar nicht dem romantischen Lebensentwurf entspricht, den sie sich erträumt hat.

				Laut W. E. Yates, der sich mit österreichischer Literatur auseinandergesetzt hat, erkannte Schnitzler, dass man Frauen das notwendige Verständnis verweigert hat. Demzufolge bezeichnet Yates Schnitzler als »Pionier der Gleichberechtigung« der Frauen. Er zitiert einen kurz nach Schnitzlers Tod veröffentlichten Aufsatz von Klara Blum, in dem sie schreibt:

				Der Anspruch der Frauen auf gleiches Recht in Gesellschaft, Arbeit und Liebe war für Schnitzler Selbstverständlichkeit. Er ist es in unserer Zeit noch immer nicht ganz geworden. Und darum können wir Schnitzler nicht als den Vertreter alter Zeiten betrachten, sondern müssen in ihm einen Pionier sehen, den stillen Pionier einer Idee, deren Kampf noch im hellsten Schlaglicht der Aktualität steht: einen Pionier des Gerechtigkeitsgedankens in der Erotik.75

				Freuds Fallstudie von Dora bildet einen dramatischen Kontrast zu Schnitzlers einfühlsamer Behandlung Elses. Dora, mit eigentlichem Namen Ida Bauer, war ein 18-jähriges Mädchen, das wiederholt von einem Freund der Familie, einem älteren, wohlhabenden und autoritären Mann bedrängt worden war. Freud begann am 14. Oktober 1900 mit ihrer Behandlung und beendete sie bereits nach elf Wochen wieder. Am 1. April 1902 sah er seine Patientin noch einmal kurz, veröffentlichte die Fallstudie aber erst drei Jahre später, und das auch nur nach beträchtlichem Zögern. In vielerlei Hinsicht ist die Fallstudie eine Fortsetzung von Die Traumdeutung. Sie unterscheidet sich erheblich von den Studien, die Freud früher mit Josef Breuer publiziert hatte.

				Doras Vater war ein reicher Industrieller, der seine Tochter zu Freud in die Behandlung brachte. Der Vater selbst hatte sich vor seiner Heirat mit Syphilis infiziert und war wegen dieser Krankheit von Freud behandelt worden. Doras Symptome bestanden in Depressionen, Vermeidung sozialen Kontakts (mit Gedanken an Selbstmord), Ohnmachtsanfällen, Atemnot und Stimmverlust. Der Fall war besonders komplex, weil zwischen Mitgliedern der Familie Bauer und der befreundeten Familie K. gesellschaftliche und sexuelle Beziehungen bestanden. Doras Mutter, eine höchst zwanghafte Frau, verbrachte viel Zeit mit der Reinigung des Hauses und verschaffte ihrem Ehemann offensichtlich kaum sexuelle Befriedigung, was er durch eine leidenschaftliche Affäre mit Frau K. auszugleichen suchte. Die damit verbundene Zurückweisung von Herrn K. durch seine Frau ermunterte diesen, seine Aufmerksamkeit Dora zuzuwenden. Bei Dora zeigten sich einige Symptome, die in Freuds Augen auf eine Hysterie hindeuteten – insbesondere Migräne und ein nervöser Husten. Mit der Zeit verschlimmerten sich die Symptome.

				Dora erklärte ihren depressiven Zustand und die Abneigung gegen Herrn K., dem sie früher Zuneigung und Vertrauen entgegengebracht hatte, mit sexuellen Annäherungsversuchen von seiner Seite. Als Dora 14 war, hatte Herr K. sie plötzlich umarmt und leidenschaftlich geküsst, als sie ihn eines Tages in seinem Büro traf. Von seinen Avancen verletzt und angewidert, ohrfeigte Dora ihn. Als sie eine attraktive Sechzehnjährige war, begann sie offen über ihre Abneigung gegen Herrn K. und seine abstoßenden Annäherungsversuche zu sprechen. Er wies Doras Angriffe von sich und ging in die Offensive über, indem er behauptete, dass sie pornografische Literatur lese und sich nur noch für Sex interessiere. Doras Vater tat die Anschuldigungen seiner Tochter als Fantasien ab und ergriff für Herrn K. Partei. Dora schrieb die Weigerung ihres Vaters, ihre Klagen ernst zu nehmen, seiner Affäre mit Frau K. zu, die ihn daran hindere, Herrn K. zur Rede zu stellen. Insofern fühlte sich Dora als Komplizin ihres Vaters missbraucht.

				Als Freud Doras Behandlung übernahm, erkannte er Widersprüche in der Darstellung des Vaters und beschloss, sich mit einem Urteil zurückzuhalten. In Freuds Beziehung zu dem Mädchen war dies möglicherweise der einfühlsamste Moment. Im Laufe der Zeit wurde die Beziehung immer mehr von gegenseitigem Misstrauen und einer verblüffenden Gefühllosigkeit Freuds geprägt. Statt einzugestehen, dass Herr K. Doras Vertrauen missbraucht hatte, interpretierte Freud den Abscheu des Mädchens vor Herrn K.s Küssen als Verkehrung ihrer wahren Gefühle.

				Freud konnte nicht verstehen, warum Dora von den Annäherungsversuchen des reifen Mannes nicht erregt sein sollte. Er beharrte darauf, dass Herrn K.s romantische und erotische Avancen unmöglich ihre rasch fortschreitenden hysterischen Symptome erklären könnten. Darum zog er den Schluss, die Hysterie habe schon früher bestanden. Er schrieb Doras Symptome starken unbewussten sexuellen Gefühlen ihrem Vater, Herrn K. und Frau K. gegenüber zu. Freud schrieb: »Das war wohl die Situation, um bei einem 14-jährigen unberührten Mädchen eine deutliche Empfindung sexueller Erregtheit hervorzurufen.«76 Freud erklärte sich solidarisch mit Doras Vater und Herrn K. und interpretierte Doras vehemente Zurückweisung Herrn K.s als neurotischen Abwehrmechanismus. Er konnte nicht verstehen, dass ein heranwachsendes Mädchen durch den Verrat eines vertrauten Freundes der Familie vielleicht traumatisiert war. Indem er Doras Gefühle nicht ernst nahm und ihre Geschichte ins Gegenteil verkehrte, verschlimmerte er den ohnehin schlechten Zustand seiner Patientin nur noch mehr. Schließlich brach Dora die Therapie ab.

				Doras Geschichte ist ein trauriger Fall, ein Tiefpunkt in Freuds Karriere. Man hat sein Verhalten oft als Beispiel für seine Unfähigkeit angesehen, erotische Begegnungen aus der Sicht einer Frau zu betrachten. Freud gestand das Scheitern der Behandlung ein, erklärte es aber mit seinem Unvermögen, die zugrunde liegende Ursache zu erkennen – eine von Dora vorgenommene Übertragung, ihr unbewusstes erotisches Interesse an ihm. Freuds Versagen hat natürlich einen tieferen, problematischeren Grund. Er analysierte nicht den Charakter seiner eigenen Gegenübertragung, seine unbewusste Reaktion auf Doras Gegenwart und ihr erotisches Interesse. Obwohl Freud stets seine Offenheit gegenüber seinen Patienten und deren Anerkennung ihm gegenüber betonte, offenbarte er in einigen seiner frühen Fälle die Neigung, den Patienten seine Interpretation aufzuzwingen, so wie er es hier bei Dora tat.77 Genau wie bei Emma Eckstein in seinem Traum von »Irmas Injektion« konnte sich Freud nicht in Doras Qual einfühlen; stattdessen gab er ihr die Schuld an der versuchten Verführung.

				Wie wir gesehen haben, gab Freud mehrfach zu, das Sexualleben von Frauen nicht zu verstehen. Er beschuldigt Dora, das Opfer, und distanziert sich von ihrem Vater. Schnitzler hingegen weist die Schuld an Elses Schicksal eindeutig ihrem Vater, ihrer Mutter und den anderen Männern in ihrem Leben zu. Er offenbart sogar ein bemerkenswertes Maß an Ehrlichkeit und Selbstkritik in Anbetracht der Tatsache, dass er selber ein arger Lebemann gewesen ist und hohe Spielschulden gehabt hat, wie Schaefer bemerkt.

				SO LÄSST ER UNS MIT DEM KLASSISCHEN Widerspruch zwischen dem Charakter eines Schriftstellers und seinem Werk zurück. Es wäre ein Leichtes, eine Seite aus Schnitzlers Tagebuch zu reißen und zu verkünden, er habe Frauen ausgenutzt, oder auf Anatols perverse Einstellungen gegenüber Frauen zu verweisen und ihn mit Schnitzler gleichzusetzen. Es wäre ein Leichtes, weil Schnitzler sich im Allgemeinen Frauen gegenüber eher egoistisch als einfühlsam verhalten hat. Doch genauso offensichtlich zeigt uns Schnitzlers Werk, dass er Frauen in ihren Gefühlen verstanden hat. Als Schriftsteller hat er sich in sie hineinversetzt, und seine sensiblen, intimen Darstellungen rufen in seinen Lesern ein Mitgefühl hervor. Ja, es ist durchaus möglich, dass Schnitzlers Erfolg als Schwerenöter sein Verständnis für Frauen vergrößert hat – und das wiederum trug zu weiterem Erfolg bei.

				Die schillernde Vielfalt von Schnitzlers weiblichen Charakteren weist Ähnlichkeiten mit den meisten weiblichen Archetypen im Wien des Fin de Siècle auf. Seine Frauen sind radikal, komplex und erotisch. Ihre inneren Stimmen bilden einen Chor unterdrückter Sehnsüchte, dessen Widerhall sich über ein Jahrhundert lang gegen die gesellschaftlichen Zwänge erhoben hat, die ihn zum Verstummen bringen wollten. Es ist der Ruf der Frauen, die in einer von Männern beherrschten Welt um ihren Weg und ihr Überleben gekämpft haben – einer Welt, in der Schnitzler zwar als Mann lebte, die er als Schriftsteller jedoch infrage stellte.
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				KAPITEL 8

				DIE DARSTELLUNG DER WEIBLICHEN SEXUALITÄT IN DER KUNST

				Während Schnitzler Reichtum und Subtilität des Innenlebens von Frauen und ihr Ringen um eine vom Mann unabhängige soziale und sexuelle Identität skizzierte, war Gustav Klimt der Vorreiter einer parallelen Entwicklung in der österreichischen Kunst. Die Malerei der österreichischen Moderne entstand aus der Überzeugung, dass eine wahrhaft moderne Kunst nicht nur moderne Gefühle ausdrücken, sondern auch ehrlich die unbewussten Motive darstellen müsse, die für Männer wie Frauen gleichermaßen als Triebfeder ihres Handelns dienen. In den Händen Klimts und seiner Schützlinge Oskar Kokoschka und Egon Schiele erwies sich die Malerei dem Kreativen Schreiben und der Psychoanalyse ebenbürtig in der Fähigkeit, Wiens restriktive Haltung gegenüber Sexualität und Aggression aufzubrechen und das wahre Innere der Menschen zu enthüllen. So behauptete Kokoschka: »Expressionismus sollte konkurrieren mit der Entdeckung der Psychoanalyse von Siegmund Freud und der Quantentheorie von Max Planck.«78 Er hätte auch sagen können: »Wir alle sind Freudianer, wir alle sind Vertreter der Moderne; wir alle wollen tief unter die sichtbare Oberfläche vordringen.«

				Klimt war der anerkannte Anführer dieser neuen Bewegung der Moderne in der Wiener Kunst. Als erster Künstler Österreichs, der hinter das bloße Äußere vorstieß, brach er mit dem dramatischen, historischen Stil, der die österreichischen Maler in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts kennzeichnete, und wurde zur Symbolfigur des Übergangs zwischen dem Impressionismus und den explosiven Linien des Wiener Expressionismus. Klimt kombinierte den Jugendstil, die Wiener Variante des internationalen ornamentischen Art nouveau, mit einer modernistischen abstrakten Form – der flachen Darstellung –, die sich teilweise von den postimpressionistischen Malern Frankreichs sowie Cézanne und teilweise von der byzantinischen Kunst herleitete.

				Doch Klimt war mehr als nur ein stilistischer Pionier. Er war der erste österreichische Vertreter der Moderne, der in seinen Bildern die Sterblichkeit aufgriff und die Tabuthemen der weiblichen Sexualität und Aggression detailliert darstellte. Anders als seine Wiener Vorgänger sah er keine Notwendigkeit, die sich ihm präsentierende Sexualität seiner nackten Modelle zu unterdrücken oder sie in Allegorien oder stilisierten Symbolen zu verhüllen. 

				In seinen zarten, sensiblen Zeichnungen lenkte Klimt den Blick auf die Freuden der Sexualität, während er in seinen Gemälden auch die Fähigkeit der Frauen zur Aggression darstellte. Somit ist Klimt stilistisch ein dekorativer, dem Jugendstil verhafteter Künstler und thematisch ein Expressionist, und er bereitete den Weg für die zwei großen expressionistischen Künstler Kokoschka und Schiele.

				Klimt leitete nicht nur mit seinen Gemälden und Zeichnungen die Ära der Moderne ein, sondern führte auch eine Gruppe Wiener Künstler an, die sich von der vorherrschenden Kunstrichtung abspaltete. Das im Jahre 1861 gegründete Künstlerhaus stand in enger Verbindung mit der einflussreichen Akademie der bildenden Künste, der viele seiner Mitglieder angehörten. Doch mit der Zeit wurde das Künstlerhaus in Geschmack und geistigem Horizont zunehmend provinzieller. 

				1897 spaltete sich eine Gruppe von 19 ernüchterten Künstlern vom Künstlerhaus ab und bildete die Wiener Secession. Klimt wurde zum ersten Präsidenten dieser Gruppe ernannt. Nach dem Bau eines eigenen Ausstellungshauses konnte die Wiener Secession Ausstellungen ausländischer Künstler, wie van Gogh, oder aufstrebender junger Künstler präsentieren. So unterstützte Klimt maßgeblich die frühen Arbeiten von Kokoschka und Schiele.

				KLIMT HATTE ZAHLREICHE BEDEUTENDE romantische Affären, aus denen er eine Menge über Frauen lernte. Sein tiefes Verständnis ihrer Sexualität in Kombination mit seinen außergewöhnlichen zeichnerischen Fähigkeiten versetzte ihn in die Lage, mehr als die Sinnlichkeit des nackten Frauenkörpers wiederzugeben – er erfasste das Gefühl, die wahre Essenz der Weiblichkeit. In Klimts Zeichnungen zeigen die Modelle sich ihrer selbst bewusst und reagieren in einer völlig neuen Weise auf den Künstler. Albert Elsen beschreibt es folgendermaßen:

				Statt für die Nachwelt mit verschiedenen Stützen und Requisiten auf einem Podest zu posieren … und etwaige Betrachter vorgeblich völlig zu ignorieren, befindet sie sich nun ganz bewusst in der privaten Gesellschaft eines Mannes, der ein profundes Interesse an ihr hat, und zwar nicht als Poesie, sondern als Frau.79
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					Abb. 8-1. 
Gustav Klimt, Sitzende im Fauteuil (um 1913). 
Bleistift und weiße Kreide.

				

			

		

	
		
			
				

				In einem endlosen Strom an Bleistift-, Kohle- und Kreidezeichnungen, die zu den kühnsten Offenbarungen seiner Kreativität gehören, porträtierte Klimt unverhüllt die intensive sexuelle Lust, die eine Frau erlangen kann – sei es mit einem männlichen oder weiblichen Partner oder allein. So führte er in die abendländische Kunst neue Dimensionen des weiblichen Sexuallebens ein (siehe seine Zeichnung Sitzende im Fauteuil von 1913 – Abb. 8-1 – und Liegender Frauenakt nach rechts von 1912 bis 1913 – Abb. 8-2). Die Frauen in diesen Zeichnungen verlieren sich, wie Freuds Patienten, in ihrer eigenen Fantasiewelt, einer Welt, die zwischen Traum und Wirklichkeit zu wechseln scheint. In seiner offenen Darstellung der Erotik ließ sich Klimt vermutlich von Auguste Rodins zeitgleich erstellten Zeichnungen nackter masturbierender Frauen inspirieren oder auch von der Betonung der Erotik in Aubrey Beardsleys Kunst und den Vertretern des Postsymbolismus. Von Rodin lernte Klimt außerdem, beim unmittelbaren Beobachten seiner Modelle zu arbeiten. Rodin hatte eine Technik entwickelt, bei der er Konturzeichnungen von Modellen anfertigen konnte, ohne sie aus den Augen zu lassen. Die Künstler früherer Tage hatten den Blick immer wieder von den Modellen abgewandt und sie im Grunde aus dem Gedächtnis gezeichnet.
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					Abb. 8-2. 
Gustav Klimt, Liegender Frauenakt nach rechts (1912–1913). 
Bleistift, roter und blauer Farbstift.

				

				Nach heutigen Maßstäben könnte man Klimts Frauenzeichnungen einfach als Darstellungen weiblicher Sexualität aus Männersicht betrachten. Immerhin waren die Objekte seiner Zeichnungen Modelle, und es ist gut möglich, dass sie ihre jeweiligen Posen auf Anweisung von ihm einnahmen oder weil sie ihm gefallen wollten. Doch auch wenn Klimt nur begrenzte Aspekte des erotischen Empfindens von Frauen einfangen konnte, waren diese Aspekte doch für die meisten Kunstbetrachter ganz neu. Zudem waren sie auch Freud und anderen Wiener Erforschern der weiblichen Sexualität großenteils entgangen. Klimts Einblicke in die Psyche der Frauen waren zweifellos klarer als Freuds, worauf die Sexualforscherin Ruth Westheimer hingewiesen hat. In ihrem Buch über Malerei und Bildhauerei, The Art of Arousal, beschreibt sie eine Zeichnung von Schiele, die dieser auf Basis einer Zeichnung von Klimt anfertigte (Abb. 8-3):

				Es wäre zwar ein Leichtes, diese Werke als für Männer pornografisch – und für Frauen erniedrigend – abzutun, doch man kann die Bilder auch so interpretieren, dass sie ein zunehmendes Bewusstsein für die sexuelle Eigenständigkeit der Frauen offenbarten. Dieses Bewusstsein führte unweigerlich, wenn auch viel zu langsam, in allen Lebensbereichen zu einer größeren Unabhängigkeit der Frau. Hätte Freud diese Werke gesehen, so hätte er uns vielleicht nicht den Mythos aufgehalst, dass Frauen nur über die vaginale Penetration zum Orgasmus gelangen können. Vielleicht hätte er auch erkannt, dass klitorale Stimulation weder regressiv noch unreif ist, sondern eine gesunde Möglichkeit für eine Frau, sich Lust zu bereiten – oder von einem anderen Menschen Lust zu empfangen.80
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					Abb. 8-3. 
Egon Schiele, Liegender Akt (1918). 
Kreide auf Papier.

				

				Im Gegensatz zu seinen Gemälden waren die meisten von Klimts 4000 erhaltenen Zeichnungen für seine private Sammlung bestimmt; viele sind unsigniert. Er schuf diese Frauenbilder, um den Künstler in sich zu befriedigen, nicht um die lüsternen Blicke anderer männlicher Betrachter darauf zu lenken. Eine wichtige Ausnahme hiervon ist jedoch die Serie von 15 Zeichnungen, die Klimt 1906 für eine Neuübersetzung der Hetärengespräche anfertigte, Diskussionen einer Gruppe gebildeter, nachdenklicher und begabter Kurtisanen über Liebe, Sex und Treue, die der assyrische Theologe Lukian von Samosata im 2. Jahrhundert verfasst hatte. Die von Klimt beigesteuerten Zeichnungen, die somit der Öffentlichkeit zugänglich wurden, ähneln sehr seinen übrigen Zeichnungen, die er in Privatbesitz behielt, obwohl mittlerweile viele davon öffentlich bekannt sind. Der Kunsthistoriker Tobias Natter, der sich mit den Hetärengesprächen befasst hat, beschreibt die Zeichnungen folgendermaßen:

				Klimt porträtierte die Frauen im Rausch der Masturbation, illustrierte das erotische Potenzial der Selbstbetrachtung und nahm sich der Sinnlichkeit der lesbischen Liebe an. … Mit diesen Werken definierte Klimt einen modernen Frauentypus oder half ihn zu erschaffen. … Einer solchen Kühnheit begegnete man im Bereich der europäischen oder US-amerikanischen Kunst erst in den 1920er-Jahren wieder. …81

				Klimts Darstellung des erotischen Lebens von Frauen war für Wien um 1900 zwar radikal und innovativ, in der Kunstgeschichte aber durchaus nicht neu. Anschauliche, ja ausufernde erotische Schilderungen finden sich schon in der prähistorischen Kunst, und in der gesamten Geschichte blieb die Erotik, vor allem in der östlichen und indischen Kunst, ein zentrales Thema. Klimt wurde von japanischen Holzschnitten beeinflusst, etwa denen von Utamaro, der 1803 die zweibändige Serie Bilderbuch: Der lachende Trinker schuf. Dort wird dargestellt, dass Frauen sexuell unabhängig sein und sich selbst sexuelle Lust verschaffen können.

				Auch in der frühen abendländischen Kunst wurde die Erotik häufig thematisiert, insbesondere bei den griechischen Stamnos-Vasen, den Statuen und Wandmalereien des römischen Pompeji sowie den Drucken von Giulio Pippi (Giulio Romano). Die großen venezianischen Vertreter des Manierismus (der sensuellen Malerei) – Giorgione, Tizian, Tintoretto und Veronese – zelebrierten allesamt den weiblichen Akt, wie auch ihr Mentor Raffael und ihre Schüler Rubens, Goya, Poussin, Ingres, Courbet, Manet und Rodin. Überdies stellten sowohl Giorgione als auch Tizian die römische Liebesgöttin Venus masturbierend dar (Abb. 8-4 bis 8-9).
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					Abb. 8-4. 
Giorgio da Castelfranco, Schlummernde Venus (1508–1510). 
Öl auf Leinwand.
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					Abb. 8-5. 
Tizian, Venus von Urbino (vor 1538). 
Öl auf Leinwand.
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					Abb. 8-6. 
Francisco José de Goya y Lucientes, Die nackte Maja (um 1800). 
Öl auf Leinwand. Spiegelverkehrte Darstellung.
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					Abb. 8-7. 
Édouard Manet, Olympia (1863). 
Öl auf Leinwand.
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					Abb. 8-8. 
Gustav Klimt, Liegender Frauenakt nach rechts (1912–1913). 
Bleistift, roter und blauer Farbstift. 
Spiegelverkehrte Darstellung.

				

				
					[image: 8-4_f.tif]
				

				
					Abb. 8-9. 
Amedeo Modigliani, Liegender Frauenakt auf weißem Kissen (1917–1918). 
Öl auf Leinwand.

				

			

		

	
		
			
				

				In Giorgiones Schlummernde Venus (1508–1510) wie auch in Tizians Venus von Urbino (vor 1538) liegt die Hand der Göttin über der Scham – nicht mit gestreckten, sondern gekrümmten Fingern. Diese Haltung ist so subtil und vieldeutig, dass die Erotik der Gemälde von ihren Betrachtern nur zu leicht verdrängt und als Darstellung weiblicher Sittsamkeit statt Masturbation gedeutet werden kann – was in der Tat auch immer wieder geschieht. In seinem Kapitel über die »Zensur der Sinne« in The Power of Images unterstreicht der Kunsthistoriker David Freedberg, dass mit wenigen Ausnahmen selbst professionelle Kunsthistoriker ihre eigenen sexuellen Reaktionen unterdrückt und diesen Aspekt der Gemälde nicht kommentiert haben, um sich stattdessen auf ikonografische Lesarten, die ästhetische Beurteilung von Form, Farbe und Komposition sowie weitere interessante Merkmale zu konzentrieren. Im Gegensatz dazu ist es nahezu unmöglich, beim Betrachten von Klimts sich befriedigenden Nackten die Wahrnehmung dieser Tatsache oder eine sexuelle Reaktion darauf zu vermeiden.

				Der großen historischen Tradition des Aktes in der abendländischen Kunst – mit Giorgiones und Tizians Venus, Goyas Die nackte Maja (um 1800) und Manets Olympia (1863) – fügte Klimt eine durch und durch modernistische Perspektive hinzu. Selbst Manets Olympia, die eine reale, moderne Frau statt der jungfräulichen Venus repräsentiert, fehlt die unverblümte Sexualität von Klimts Zeichnungen. Anders als viele abendländische Künstler vor ihm wurde Klimt von keinerlei Sündenbewusstsein geplagt und verspürte daher auch nicht die Notwendigkeit, die Sexualität seiner Modelle zu verschleiern. Die Nackten in seinen Zeichnungen heben sich von ihren Vorgängerinnen nicht nur dadurch ab, dass sie statt mythologischer Figuren unzensierte Frauen aus Fleisch und Blut sind – sie sind auch moderne, feministische Frauen. Klimt stellte Sexualität als einen natürlichen, häufig spontanen Bestandteil des Lebens dar. Das zeigen seine Zeichnungen von Frauen, die noch vollständig bekleidet in Erregung geraten und zu masturbieren beginnen. Die meisten weiblichen Akte früherer Tage schauen von der Leinwand aus den Betrachter an und bitten ihn gleichsam um Erlaubnis für ein gemeinsames und verschwiegenes erotisches Erlebnis, als könnten sie ohne männlichen Partner keine vollwertigen sexuellen Wesen sein. Dagegen bemerken Klimts Nackte den männlichen Blick nicht oder kümmern sich nicht darum (Abb. 8-8); sie gehen ganz in sich selbst und ihren Fantasien auf. Bei diesen Zeichnungen stellt der Betrachter nicht aktiv den Kontakt mit einer Figur her, die ihn ansieht, sondern ist der passive Beobachter eines privaten Aktes.

				Diese Dynamik setzt nicht nur das sexuelle Selbst-Bewusstsein des künstlerischen Objekts voraus, sondern auch Voyeurismus aufseiten der Betrachter. Demnach offenbaren diese Zeichnungen nicht nur die inneren sexuellen Sehnsüchte des Objekts, sondern auch die der Rezipienten. Selbst Modigliani, der später kam und dessen Akte verstörend sind, weil »der weibliche Körper dir buchstäblich ins Gesicht springt«,82 verschafft uns nicht so tiefe Einblicke in die weibliche Psyche oder die männliche Sicht wie Klimt. In all diesen Gemälden anderer Künstler erfahren wir, was den nackten weiblichen Körper verführerisch und erregend macht, aber wir erfahren nur wenig darüber, wie Frauen selbst über Sexualität denken und sie erfahren mögen.
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					Abb. 8-10. 
Gustav Klimt (1862–1918). 
Dieses Porträt wurde etwa 1908 aufgenommen, 
dem Jahr, in dem er 
Der Kuss malte.

				

				GUSTAV KLIMT WURDE 1862 IN WIEN als Sohn des Goldschmieds und Graveurs Ernst Klimt geboren. Schon sehr früh offenbarte er bemerkenswerte zeichnerische Fähigkeiten; seine wundervoll realistischen Skizzen fangen die Details einer Szene mit nahezu fotografischer Genauigkeit ein. Statt der Oberschule besuchte er bereits mit 14 Jahren die Wiener Kunstgewerbeschule, wo er zum Dekorationsmaler ausgebildet wurde. Er beendete seine Ausbildung genau zu der Zeit, in der die Erstellung der monumentalen Gebäude an Wiens Ringstraße in die Endphase ging. Der führende Künstler der Ringstraße war Hans Makart, der auf prachtvolle historische und allegorische Gemälde und offizielle Porträts spezialisiert war. Als junger Mann bemalte Klimt Theater in der Provinz und andere öffentliche Gebäude mit Ornamenten in Makarts Stil. Als Makart 1884 starb, bat man Klimt und seinen jüngeren Bruder Ernst um Mitwirkung bei der Gestaltung der beiden letzten großen Gebäude an der Ringstraße – des Kunsthistorischen Museums und des neuen Burgtheaters. Klimt wurde beauftragt, den Zuschauerraum des alten Burgtheaters zu malen (siehe Kapitel 1). Dieses Gemälde von 1888 war der erste Hinweis darauf, dass er sich von Makart abwenden, den Blick nach innen richten und einen ganz neuen, ureigenen Stil entwickeln würde.

				1892 trafen in Klimts Privatleben mehrere Ereignisse zusammen. Zuerst starb sein Vater, bald darauf auch sein Bruder Ernst. Klimt übernahm die Fürsorge für Ernsts Witwe Helene Flöge und deren Tochter. Darauf lernte er Helenes jüngere Schwester Emilie kennen, die ebenfalls Künstlerin war, und verliebte sich in sie. Es ist anzunehmen, dass diese Abfolge emotional einschneidender Erlebnisse bei dem Künstler eine Schaffenskrise bewirkte, die ihn schließlich zu einem neuen, ganz persönlichen Stil der Malerei und Ikonografie führte.

				
					
						82 Braun, E., »Carnal Knowledge«, in: Modigliani and His Models, London 2006, S. 45.
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					Abb. 8-11. 
Gustav Klimt, 
Hygieia (1900–1907), 
Detail aus Medizin. 
Öl auf Leinwand.

				

			

		

	
		
			
				

				Nicht jeder wusste den neuen Stil Klimts zu würdigen. 1894 wurde er vom Unterrichtsministerium beauftragt, für den Festsaal der Universität Wien drei Deckengemälde anzufertigen, mit denen die drei großen Fakultäten der Medizin, der Jurisprudenz und der Philosophie gefeiert werden sollten. Klimt sollte »den Sieg des Lichtes über die Finsternis« darstellen. Im Jahre 1900 stellte er Philosophie vor, 1901 Medizin und 1903 Jurisprudenz (Abb. 8-11 und 8-12). Alle drei Gemälde, die unter dem Einfluss des belgischen Malers Fernand Khnopff, einem Vertreter des Symbolismus, entstanden, waren stark metaphorisch und stießen bei einer Reihe von Fakultätsmitgliedern auf Ablehnung. Entweder waren sie ihnen zu erotisch, zu symbolisch oder zu schwer verständlich. Überdies wurden die von Klimt gemalten Körper als hässlich empfunden. Der Wortführer der unzufriedenen Professoren war der Philosoph Friedrich Jodl, der erklärte, man protestiere nicht gegen die nackte Kunst, sondern gegen die hässliche Kunst.
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					Abb. 8-12. 
Gustav Klimt, 
Medizin (1900–1907). 
Öl auf Leinwand. 
1945 durch einen Brand zerstört.

				

			

		

	
		
			
				

				Franz Wickhoff, Professor an der Wiener Schule der Kunstgeschichte, und Berta Zuckerkandl verteidigten Klimt vehement gegen diese Kritik. In einem äußerst einflussreichen Vortrag vor der Philosophischen Gesellschaft mit dem Titel »Was ist häßlich?« legte Wickhoff dar, die Epoche der Moderne habe ihr eigenes »Empfindungsleben«, und wer die moderne Kunst als hässlich betrachte, sei nicht in der Lage, modernen Wahrheiten ins Gesicht zu sehen. Alois Riegl, Mitbegründer der Schule der Kunstgeschichte, unterstützte ihn mit der Bemerkung, in der Kunst sei, wie im Leben, die Wahrheit nicht unbedingt schön. Riegl verwies darauf, dass jede Epoche ihr eigenes Wertesystem, ihre eigene Sensibilität besitze, welche von den zeitgenössischen Künstlern verkörpert und porträtiert werde. In diesem Kontext, so betonte Wickhoff, tauche Klimts Werk auf »wie ein Stern am abendlichen Himmel«.83

				Die Deckengemälde waren nicht nur vom Inhalt her provokant, sondern auch in ihrer Komposition. Seit der Renaissance hatten Künstler Gemälde geschaffen, die einen realistischen, dreidimensionalen Raum simulieren, wobei das Bild als Fenster fungiert, durch das der Betrachter Zugang zu der Szene hat. Klimt wählte einen anderen Ansatz. So sind in Medizin die Figuren selbst zwar in drei Dimensionen wiedergegeben, doch ihre Zuordnung zueinander ist nicht dreidimensional. Die Figuren sind in einem leeren, horizontlosen Raum gleichsam aufeinandergestapelt. Demzufolge wirkt das Gemälde eher wie ein visueller Gedankenstrom und nicht wie ein zusammenhängendes, dreidimensionales Bild. Anstelle einer Szene, in die der Betrachter eintreten kann, scheint das Bild mehr einem Traum zu gleichen. Tatsächlich ähnelt es Freuds Beschreibung des Unbewussten in Träumen als »unvereinigte Brocken von visuellen Bildern«. Statt eine realistische Darstellung der Außenwelt zu liefern, erfasste Klimt somit das fragmentarische Wesen der unbewussten Psyche auf eine Weise wie kein anderer Künstler vor ihm.

				In Reaktion auf die Ablehnung seiner Fakultätsbilder ließ Klimt seine neuen Einsichten in die Erstellung des Beethovenfrieses einfließen; 1902 begann er mit Blattgold zu arbeiten, einem Medium, das er in den darauffolgenden Jahren häufig verwenden sollte. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts hatte die Wertschätzung Beethovens einen neuen Gipfelpunkt erreicht, was auch daran lag, dass Richard Wagner und Friedrich Nietzsche sein Werk so sehr priesen. Um die Bedeutung Wiens für Beethovens Leben zu würdigen, planten die Secessionisten ein »Gesamtkunstwerk« aus Architektur, Bildhauerei, Malerei und Musik, um den Komponisten im Rahmen der Eröffnung ihres neuen Ausstellungshauses zu ehren. Der Komponist Gustav Mahler dirigierte Beethovens Neunte Sinfonie, der Bildhauer Max Klinger schuf eine Beethovenbüste und Klimt malte einen Fries, der oben an den Wänden des linken Seitensaales entlanglief. Der Fries beruhte auf Richard Wagners Interpretation von Beethovens Neunter Sinfonie – dem menschlichen Ringen und Sehnen nach Glück und Liebe, das in der Vereinigung der Künste seine höchste Erfüllung findet. In den Augen Klimts führen uns die Künste »in das ideale Reich« – sei es ein Himmel auf Erden oder das Paradies –, »in dem allein wir reine Freude, reine Liebe finden können«. Dies stellt Klimt in den beiden letzten Bildern des Frieses als Chor der Paradiesengel und ein sich umarmendes Liebespaar dar.

				Die drei Deckengemälde und danach der Beethovenfries, die die Fakultätsmitglieder so sehr schockierten, übten einen starken Einfluss auf Kokoschka und Schiele aus. So bemerkt Kathryn Simpson: »Die wahrhaftigsten Bilder waren diejenigen, die die auf ihnen abgebildeten Personen nackt, krank, qualvoll entblößt, wütend und missgestaltet zeigten.«84 Nachdem Klimt Kokoschka und Schiele den Weg zur Verbindung von Kunst und Wahrheit aufgezeigt hatte, schufen sie Werke, die die ästhetische Konzentration auf Schönheit und die Verknüpfung von Schönheit mit der Wahrheit kühn infrage stellten.

				KLIMTS NEUER STIL BETRAF NOCH eine weitere Idee der Moderne – den Anteil der Betrachter, die Beziehung der Rezipienten zur Kunst. Die Vorstellung, dass die Beteiligung der Betrachter für die Vollendung eines Kunstwerks von zentraler Bedeutung ist, wurde erstmals auf eine kohärente und systematische Weise zu Beginn des 20. Jahrhunderts von Riegl formuliert, der möglicherweise der einflussreichste Kunsthistoriker seiner Zeit war.

				Mit dieser Einbeziehung der Betrachter von Kunst verfolgte Riegl das größere Ziel, die Kunstgeschichte zu einem Bindeglied zwischen Kunst und Kultur zu machen. Zu diesem Zweck führte er ein formales Verfahren zur Analyse von Kunstwerken ein. Er erläuterte, dass ein Kunstwerk nicht nur als eine abstrakte oder ideale Verkörperung von Schönheit angesehen werden dürfe. Vielmehr müsse man es vor dem Hintergrund des jeweiligen Stils betrachten, durch den die historische Epoche, in der das Werk geschaffen wurde, geprägt sei. Dies bezeichnete er als das Kunstwollen, den ästhetischen Impuls in einer Kultur, der zur Entwicklung neuer Formen des visuellen Ausdrucks führe. Riegl und Wickhoff formulierten eine neue Menge von Werten, die besagten, dass jedes Zeitalter seine eigene Ästhetik definieren müsse. Somit entwickelten sie im weitesten Sinne einen neuen kunstgeschichtlichen Ansatz, der der Öffentlichkeit helfen sollte, die Bedeutung der Innovation für die Kunst zu verstehen.

				Riegl und Wickhoffs Auffassung von Ästhetik beruhte nicht auf einer Hierarchie, mit dem – nach traditioneller Vorstellung in der klassischen Kunst – »Schönen« an der Spitze und dem sogenannten »Hässlichen« ganz unten. Ihr Begriff von Hässlichkeit unterschied sich radikal von dem früherer Kunsthistoriker – ja sogar von dem vieler Zeitgenossen, wie uns ihre Verteidigung von Klimts Fakultätsbildern gezeigt hat. Wie Immanuel Kant 1790 in seiner Kritik der Urteilskraft betont hat, unterscheidet sich die Natur von der Kunst: Was in der Natur hässlich ist, erscheint uns in der Kunst möglicherweise als schön. Rodin drückte es vielleicht am besten aus, als er stellvertretend für die Künstler sagte: »Häßlich ist in der Kunst das, was keinen Charakter, das heißt weder eine äußere noch eine innere Wahrheit besitzt.«85

				Mit dieser Argumentation wird ein Paradox der Kunst angesprochen: Zu allen Zeiten haben Künstler in ihren Rezipienten die gleichen Emotionen geweckt, doch die Menschen werden der Kunst niemals müde. Warum sind wir nicht irgendwann satt? Warum suchen wir weiter nach neuen Kunstformen und reagieren darauf? Riegls Antwort lautet, dass Künstler aller Epochen die Öffentlichkeit stillschweigend dazu erziehen, Kunst mit neuen Augen zu betrachten und darin neue Dimensionen der Wahrheit zu finden. Was in den Werken eines Künstlers aus dem 20. Jahrhundert in den Betrachtern Gefühle weckt, unterscheidet sich grundlegend von dem, was diese Betrachter in den Werken von Künstlern aus dem 17., 18. oder 19. Jahrhundert anspricht – und es unterscheidet sich zweifellos von dem, was die Gefühle von Menschen bewegte, die im 17., 18. oder 19. Jahrhundert lebten. Geschmack entwickelt und verändert sich, und das ist zum Teil den Künstlern geschuldet, die ihn formen, und zum Teil den Betrachtern, die darauf reagieren.

				Ohne sich dessen unbedingt bewusst zu sein, zeigten Klimt und seine Schüler Kokoschka und Schiele ihren Rezipienten neue Wahrheiten über die unbewussten instinktiven Triebe auf, die unter der Oberfläche ihres Lebens verborgen lagen. Klimt und der Architekt Otto Wagner, der über die Epoche der Moderne sagte, sie zeige dem Menschen »sein wahres Gesicht«,86 schlossen sich dem Schlachtruf des Kunstkritikers Ludwig Hevesi am Ende des 19. Jahrhunderts an: »Der Zeit ihre Kunst. Der Kunst ihre Freiheit.«87

				Indem Riegl das Hauptaugenmerk auf den historischen Kontext der Kunst legte und betonte, wie wichtig die Beteiligung der Betrachter für die Vollendung eines Gemäldes sei, befreite er die Kunst von der Anmaßung, eine universelle Wahrheit auszudrücken; er verlieh ihr den ihr angemessenen Status als materielles Objekt, das seine Entstehung einer ganz bestimmten Zeit und einem ganz bestimmten Ort verdankt. Seine Theorien beeinflussten Ernst Kris, Ernst Gombrich und spätere Generationen von Kunsthistorikern bei ihren Bemühungen, eine objektivere und genauere Kunstgeschichte zu entwickeln – ganz so, wie Rokitanskys Ideen Freud, Schnitzler und ihre Generation medizinischer Forscher dabei beeinflussten, die klinische Medizin auf eine wissenschaftlichere Grundlage zu stellen.

				Riegl arbeitete seine Ideen in dem Klassiker Das holländische Gruppenporträt von 1902 weiter aus, nur wenige Jahre, nachdem Klimt und seine Mitstreiter in der österreichischen Kunst die Bewegung der Secession ins Leben gerufen hatten. Das Buch vergleicht die italienische Kunst vom fünften bis 16. Jahrhundert mit der niederländischen vom 16. bis 17. Jahrhundert.

				Die italienische Kunst des byzantinischen Zeitalters sowie der Gotik und der Renaissance sollte gemeinhin die ewigen Wahrheiten des Christentums darstellen und in den Betrachtern idealisierte Gefühle von Frömmigkeit, Glauben, Mitleid, Pathos, Furcht und Leidenschaft erwecken. Die römisch-katholische Kirche formulierte und verbreitete ihre Ansichten mithilfe einer religiösen Hierarchie, deren Struktur sich in Gruppenporträts jener Zeit widerspiegelt – darunter Masaccios um 1427 vollendetes Werk Dreifaltigkeit (Abb. 8-13). In dieser dramatischen Darstellung der Kreuzigung, einem Wandfresko in der Kirche Santa Maria Novella in Florenz, hat der Künstler die Figuren hierarchisch angeordnet. Jede von ihnen kennt den ihr angestammten Platz in der Welt: Der Betrachter befindet sich außerhalb des Bildrahmens, die Stifter knien am vorderen Rand der Leinwand, die trauernden Schutzheiligen Maria und Josef stehen dahinter, zu beiden Seiten des am Kreuz sterbenden Christus, und über Christus schwebt Gott. Die Hierarchie wird durch die Kraft der linearen Perspektive noch unterstrichen – so ersteht auf der zweidimensionalen Oberfläche der Wand eine dreidimensionale Szene. Obwohl Maria uns mit ihrem direkten Blick nach außen anspricht und mit der Hand auf die Szene vor uns weist, ist das Bild ein abgeschlossenes, eigenständiges Drama – zur Vollendung der Geschichte ist die Beteiligung des Betrachters nicht erforderlich. Diese Eigenständigkeit ist typisch für viele Gemälde der byzantinischen und gotischen Epoche sowie der Renaissance und verdeutlicht ihre »innere Einheit«, wie Riegl es formuliert.

				
					
						83 Franz Wickhoff zitiert nach Lachnit, E., »Neuentdeckte Dokumente zum Professorenstreit um Klimts ›Philosophie‹«, in: Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte, Bd. 39, Wien/Köln/Graz 1986, S. 217f.
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					Abb. 8-13. 
Tommaso Masaccio, Dreifaltigkeit (1427–1428). 
Fresko.

				

			

		

	
		
			
				

				Im 16. und 17. Jahrhundert waren die Vereinigten Niederlande mit Holland als Hauptprovinz eine demokratische Gesellschaft, die von gegenseitigem Respekt und bürgerlicher Verantwortung geprägt war. Laut Riegl widersprach die – mit einigen Ausnahmen – in der italienischen Malerei offenbarte hierarchische Anordnung dem ästhetischen Anspruch der egalitären holländischen Künstler, die in ihren Handlungen und ihrer Arbeit die »Achtsamkeit« oder respektvolle Toleranz untereinander betonten. Die holländischen Künstler waren die Ersten, die dem gesellschaftlichen Status die Gleichheit der Menschen entgegensetzten. Demnach besteht in Frans Hals’ Gemälde Bankett der Offiziere der St. Georg-Schützengilde in Haarlem von 1616 (Abb. 8-14) zwar eine Hierarchie, doch wird zugleich ein allen gemeinsames Wertesystem betont, an dem sogar die Bediensteten Anteil haben.
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					Abb. 8-14. 
Frans Hals, Bankett der Offiziere der St. Georg-Schützengilde in Haarlem (1616). 
Öl auf Leinwand.

				

				Im Gegensatz zur inneren Einheit Masaccios schufen die holländischen Künstler eine »äußere Einheit«, bei der die Beteiligung des Betrachters für die Vollendung der Erzählung und des Bildes eine zentrale Rolle spielt. Nicht nur die Personen innerhalb eines Bildes sind gleichberechtigt – sie wirken auch aktiv auf die Betrachter außerhalb des Bildes ein und stehen mit diesen auf einer Stufe. In einigen frühen Werken erreicht der Künstler dies hauptsächlich über den Augenkontakt; in späteren Bildern wird der Betrachter eingeladen, in die vom Gemälde erzählte Geschichte einzutreten. Dass Riegl die »Hineinziehung des betrachtenden Subjekts« erkannte, beeinflusste unser Denken über die Reaktion der Rezipienten auf Kunst immens, wie wir noch sehen werden. Gombrich griff diese Idee später wieder auf und sprach vom »Anteil des Beschauers«.

				Der Kunstkritiker Wolfgang Kemp behauptet, dass Klimts Werk Schubert am Klavier (Abb. 8-15), das er 1899, zwei Jahre nach Franz Schuberts 100. Geburtstag, malte, als Weiterführung der holländischen Gruppenporträts zu sehen sei. Wie die holländischen Gemälde wird es ganz von einer »Ethik der Aufmerksamkeit« geprägt – Schuberts Aufmerksamkeit gilt der Musik, die Aufmerksamkeit der vier Zuhörer gilt Schubert, und eine Zuhörerin (die links stehende Frau) richtet ihre Aufmerksamkeit auf den Betrachter, womit dieser zu einem Teil des Bildes wird und der Kreis sich schließt.

				Im Hinblick auf die Rolle der Betrachter verfolgten Klimt, Kokoschka und Schiele zwei Ziele. Zum einen wollten sie mit ihrer Kunst eine äußere Einheit schaffen, bei der die Betrachter nicht sozial, sondern emotional auf einer Stufe mit den Personen im Gemälde stehen – gewissermaßen auf derselben empathischen Ebene. Während die holländischen Maler die Betrachter in den physikalischen Raum des Bildes eintreten ließen, luden die Wiener Künstler sie ein, in den emotionalen Bereich einzudringen. Indem sie die Empathie der Betrachter weckten, ermöglichten sie ihnen, sich mit der Person im Gemälde zu identifizieren und deren Instinkte und Triebe zu erspüren. Die Komposition der Wiener Bilder war ganz auf eine emotionale Reaktion ausgerichtet – anders als bei den holländischen Gemälden, in denen häufig große Gruppen von Menschen in sozialem Miteinander dargestellt waren, zeigten die Wiener Gemälde typischerweise Individuen oder kleine Gruppen von zwei oder drei Personen in privaten Kontexten; mit diesen Personen konnten sich die Betrachter identifizieren – sie wurden unmittelbar von ihnen angesprochen, ohne formelle Barrieren der Komposition, Pädagogik oder Sittlichkeit.
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					Abb. 8-15. 
Gustav Klimt, Schubert am Klavier (1899). 
Öl auf Leinwand. 
Im Zweiten Weltkrieg zerstört.

				

				Da zum anderen eine äußere empathische Einheit selektiver und schwieriger zu erreichen ist als eine äußere soziale Einheit, betrachteten sich die Wiener Künstler nicht als Unterweiser der breiten Öffentlichkeit, sondern richteten sich an eine handverlesene Gruppe, die ihre Werte teilte oder sie bereitwillig übernahm. Klimt und seine Schüler versuchten, ihren Rezipienten eine neue, stärker von emotionaler Introspektion geprägte Sichtweise auf die Kunst und sich selbst zu vermitteln, die der Psyche des Modells gerecht wurde und damit auch die in jedem Menschen präsenten Ängste und instinktiven Triebe beleuchtete. Um unbewusste Gefühle auszudrücken, stellten die Künstler die menschliche Gestalt übertrieben und verzerrt dar. So wollten sie in modernen, weltlichen Betrachtern die gleiche Art von mächtigen Emotionen wecken, die die gotische Bildhauerei und manieristische Kunst in religiösen Betrachtern hervorgerufen hatten; doch anstatt sich wie die religiöse Kunst auf bewusstere Gefühle, wie Todesqualen, Mitleid und Furcht, zu konzentrieren, richtete die Kunst der österreichischen Moderne den Blick auf unbewusste Ekstase und Aggression.

				Indem Riegl, Wickhoff und ihre Studenten die Wiener Schule der Kunstgeschichte vom Klassizismus zur Moderne führten, betraten sie neue Wege zwischen Tradition und Innovation und initiierten ein neues philosophisches Interesse an den sich wandelnden Auffassungen über Schönheit. Für Max Dvořák und Otto Benesch, zwei jüngere Mitarbeiter Riegls an der Wiener Schule, verkörperte der österreichische Expressionismus Innovation und jene sich wandelnden Schönheitsideale. Dvořák, der Ernst Kris’ Mentor war, setzte sich für Kokoschka ein, und Benesch unterstützte Schiele.
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					Abb. 8-16. 
Otto Schmidt, Weiblicher Akt (um 1900). 
Fotografie (Detail).
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					Abb. 8-17. 
Gustav Klimt, Sitzender weiblicher Akt, Arme hinter dem Kopf verschränkt (1913). Bleistift auf Papier.

				

				KLIMT VERLETZTE DIE REAKTION AUF seine Deckengemälde tief. Er wollte nicht, dass Personen, die seine Auffassung über die von Kunst zu vermittelnden Inhalte nicht teilten, seine Gemälde besaßen und betrachteten, und kaufte die Bilder daher einfach zurück. Erneut wandte er den Blick nach innen und verarbeitete die expressionistischen Themen, die in den Deckengemälden bereits aufschienen, verstärkt in seinen Jugendstilbildern.
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					Abb. 8-18. 
Otto Schmidt, Weiblicher Akt (um 1900).
Fotografie.
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					Abb. 8-19. 
Gustav Klimt, Sitzender Akt mit verdecktem Gesicht (1913). 
Bleistift auf Papier.

				

				Wie viele andere Künstler seiner Zeit war sich Klimt der immer besseren Technik und wachsenden Popularität der Fotografie bewusst, die sich auch 1850 im Aufkommen der Aktfotografie in Paris offenbarte. Klimt reagierte auf den Realismus der Fotografie, indem er in seinen Gemälden die Wandlung von einer eher naturgetreuen Darstellung zu einer symbolhafteren Repräsentation vollzog (Abb. 8-16 bis 8-23). Gombrich hat dies auf den Punkt gebracht:

				… der Fotograf übernahm allmählich die Funktionen, die einst der Maler erfüllt hatte. Und so begann die Suche nach alternativen Nischen. Eine Alternative bot die dekorative Malerei, das Aufgeben des Naturalismus zugunsten formaler Harmonie; die andere lag in der neuen Betonung der poetischen Imagination, die über die bloße Illustration hinausging, indem sie durch eindringliche Symbole träumerische Stimmungen erzeugte. Die beiden Alternativen waren keineswegs unvereinbar – zuweilen verbanden sie sich im Werk einzelner Meister des Fin de Siècle. Zu ihnen gehörte natürlich Gustav Klimt, dessen kontroverse Gemälde die Wiener Kunstszene … um 1900 beherrschten.88

				
					
						88 Gombrich, E. H., Kokoschka in His Time, London 1986, S. 14.
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					Abb. 8-20. 
Otto Schmidt, Weiblicher Akt (um 1900). 
Fotografie.
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					Abb. 8-22. 
Otto Schmidt, Weiblicher Akt (um 1900). 
Fotografie.
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					Abb. 8-21. 
Gustav Klimt, Nach rechts liegender Akt mit aufgestelltem linken Bein (um 1908). 
Blauer Farbstift auf Papier.
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					Abb. 8-23. 
Gustav Klimt, Liegender Halbakt (1914). 
Bleistift auf Papier.

				

			

		

	
		
			
				

				Die Zartheit von Klimts Zeichnungen und seine Einblicke in das Innenleben der von ihm gezeichneten Frauen stehen in krassem Gegensatz zur damaligen Fotografie. Klimts Frauen schaffen einen sinnlichen Tagtraum, ihre eigene Welt, die nur sie allein bewohnen, sich selbst genügend und ungehemmt, ohne für irgendeine Kamera zu posieren. Oft umgibt sie der Künstler mit ikonischen, sexuell symbolischen Ornamenten, die den Eindruck eines Tagtraums noch verstärken und die Kluft zwischen der tiefgründigen Erforschung der weiblichen Psyche in den Zeichnungen und der Realität der Fotografie weiter vergrößern (Abb. 8-1, 8-2, 8-17, 8-19, 8-21, 8-23).

				DIE ENTWICKLUNG VON KLIMTS STIL zwischen 1898 und 1909 offenbart sein Bemühen, unter die Oberfläche äußerer Erscheinungen vorzudringen und den Blick auf den Gefühlszustand des Modells zu lenken. In einem ersten Schritt auf der Reise ins Unbewusste erkannte Klimt, dass er die Beschränkungen, die dem Malen auf einer Leinwand eigen sind, überwinden musste. Freud konnte Metaphern verwenden, um zu erklären, inwiefern unbewusste Kräfte das menschliche Verhalten formen, und Schnitzler wählte den inneren Monolog, um die Wirkung dieser Kräfte auf seine Charaktere zu enthüllen. Um die Tiefe der menschlichen Psyche auf eine flache, zweidimensionale Oberfläche zu bannen, benötigte Klimt jedoch neue künstlerische Techniken, und auf der Suche danach ließ er sich von einem viel älteren Malstil inspirieren – der byzantinischen Kunst.

				Wie Gombrich gezeigt hat, ist die Geschichte der abendländischen Kunst durch eine systematische Entwicklung zum Realismus gekennzeichnet, hin zur Darstellung einer glaubwürdigen, dreidimensionalen Welt auf einer flachen, zweidimensionalen Oberfläche. Klimt verzichtete auf die dreidimensionale Realität zugunsten einer modernen Version der zweidimensionalen Darstellung, die für die byzantinische Kunst typisch ist. In seinen Gemälden kombiniert er dreidimensionale figürliche Darstellungen mit großen Bereichen flacher, vergoldeter Ornamente, was eine faszinierend verstörende, zugleich abstoßende und magnetisch anziehende Wirkung hat und die leuchtende, sinnliche Aura der Werke noch verstärkt. Diese Betonung der Zweidimensionalität, die bereits in den Bildern von Édouard Manet und Paul Cézanne sichtbar war, wurde später von den Kubisten und anderen Künstlern im Laufe des 20. Jahrhunderts übernommen und erweitert.

				Die Beschränkung auf lediglich zwei Dimensionen begründeten die Vertreter der Moderne damit, dass Kunst gar nicht erst versuchen sollte, die physikalische Wirklichkeit zu reproduzieren, weil sie es ohnehin nicht kann. Darüber hinaus gäbe es nicht nur eine einzige Wirklichkeit – Kunst sollte nach einer höheren, symbolhafteren Wahrheit streben oder sich einfach als Objekt präsentieren. In seinem wegweisenden Aufsatz über die Malerei der Moderne (1960) schrieb Clement Greenberg, Kunstkritiker und Experte für die Malerei des Abstrakten Expressionismus:

				Das Wesen des Modernismus liegt … darin, die charakteristischen Methoden einer Disziplin anzuwenden, um diese Disziplin ihrerseits zu kritisieren. … Der Modernismus wollte mittels der Kunst auf die Kunst aufmerksam machen. Die einschränkenden Bedingungen, die das Medium der Malerei definieren – die plane Oberfläche, die Form des Bildträgers, die Eigenschaften der Pigmente –, wurden von den alten Meistern als negative Faktoren behandelt, die allenfalls indirekt eingestanden werden durften. Der Modernismus betrachtete dieselben Einschränkungen als positive Faktoren, die nun offen anerkannt wurden. … Weil die Flächigkeit die einzige Bedingung ist, welche die Malerei mit keiner anderen Kunst teilt, strebte die modernistische Malerei [der 1940er- und 1950er-Jahre] vor allem zur Flächigkeit.89

				Klimt betrachtete die Flächigkeit nunmehr als Wahrheit. Bereits 1898 hatte er bei Pallas Athene begonnen, mit flächiger Darstellung und Goldornamenten zu experimentieren, doch 1903 vollzog er einen weiteren wichtigen Schritt. Er reiste nach Ravenna in Italien, um byzantinische Mosaiken zu studieren. Diese frühen Beispiele christlicher Kunst sind gekennzeichnet durch ihre Flachheit, welche die stoffliche Natur der Wandmosaiken unterstreicht, und einen goldenen Hintergrund, der die Spiritualität betont, die höhere Wirklichkeit, die auch Klimt abbilden wollte. Vom sechsten bis achten Jahrhundert war Ravenna die Hauptstadt der weitläufigen italienischen Region des Byzantinischen Reiches und eines der bedeutenden kulturellen und künstlerischen Zentren des mittelalterlichen Europa. Die Mosaiken der Stadt hatten monumentale Ausmaße und waren reich mit Gold, farbenprächtigem Glas und Edelsteinen verziert.

				Eines dieser Mosaiken, das sich in der Kirche von San Vitale befand, zog Klimt besonders in seinen Bann – das der Kaiserin Theodora (um 547), der Gattin des Kaisers Justinian. Die Kaiserin, die eine wunderschöne Frau gewesen sein soll, trägt eine Purpurrobe und eine schimmernde Krone, besetzt mit Saphiren, Smaragden und anderen Edelsteinen (Abb. 8-24). Klimt erkannte, dass die Zweidimensionalität ihrem Bildnis eine abstrakte Zeitlosigkeit und eine rhythmische Komposition verlieh, die sich von zeitgenössischen Versuchen, die Natur zu kopieren, abhoben.
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					Abb. 8-24.
Kaiserin Theodora mit ihrem Gefolge (um 547). 
Apsismosaik.

				

				Unter dem Einfluss der byzantinischen Mosaiken begann Klimt, die flächige Darstellung mit einem stark ornamentalen Malstil zu verbinden. Er verwendete eine quadratische Leinwand sowie Gold und metallische Farben, die er erstmals im Beethovenfries benutzt hatte und mit denen er aus der Goldschmiede seines Vaters vertraut war. Um die psychische Tiefgründigkeit seiner Porträts noch zu verstärken, verzierte Klimt die Bilder mit ikonischen sexuellen Symbolen. Bei Besuchen in Berta Zuckerkandls Salon hatte er von ihrem Mann Emil erfahren, wie Geschlechtszellen aussehen (siehe Kapitel 3). Wie die Kunsthistorikerin Emily Braun dokumentiert hat, kannte er außerdem Darwin und dessen Evolutionstheorie, und er besaß alle vier Bände von Illustrierte Naturgeschichte der Thiere (1882 bis 1884), in denen mikroskopische Aufnahmen von Spermien, Eizellen und Embryos zu sehen sind. Stilisierte Versionen dieser Abbildungen erscheinen in seinen Gemälden als dekorative Muster auf den Gewändern seiner Modelle. Mit diesen Ornamenten wies Klimt auf die Strukturen hin, auf denen alles menschliche Leben beruht.

				Diese beiden stilistischen Neuerungen – Flächigkeit und Ornamentik – tauchten erstmals in Klimts goldener Phase auf, einer relativ kurzen Periode, die von seiner Rückkehr nach Wien im Jahre 1903 bis 1910 andauerte. In Der Kuss (1907–1908), seinem wohl bekanntesten Gemälde, erreicht die Verbindung von flächiger Darstellung und goldenen Ornamenten ihren Höhepunkt (Abb. 8-25). Die Körper der Liebenden sind fast vollständig von ihrer Kleidung verhüllt, und diese geht in den zweidimensionalen, dekorativen goldenen Hintergrund über. Durch seine außergewöhnliche Stilisierung drückt das Bild Sehnsucht aus – die beiden Körper sind so eng verbunden, dass sie auf den ersten Blick wie miteinander verschmolzen scheinen. Zudem sind die Gewänder der Liebenden wie auch der blumenübersäte Untergrund, auf dem die Frau kniet, mit sexuellen Bildsymbolen verziert. Die aufrecht stehenden, länglichen Rechtecke auf dem Umhang des Mannes, die Spermien symbolisieren, werden durch die eiförmigen und floralen Symbole für weibliche Fruchtbarkeit auf dem Kleid der Frau ergänzt. Die zwei klar definierten Bereiche geschlechtlicher Symbole stehen einander gegenüber und werden durch den leuchtend goldenen Stoff, der ihnen als gemeinsamer, flacher Hintergrund dient, in ihrer Gegensätzlichkeit vereinigt. Vor diesem Hintergrund, so hat es die Klimt-Expertin Alessandra Comini ausgedrückt, wird »der prospektive Höhepunkt ihres gegenseitigen Begehrens … durch die Vereinigung kreisförmiger und aufrechter ornamentaler Formen wunderbar vorweggenommen«.90
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					Abb. 8-25. 
Gustav Klimt, Der Kuss (1907–1908). 
Öl auf Leinwand.

				

				Obwohl Klimt während seiner ganzen langen Karriere Frauen malte, stammen seine berühmtesten Porträts, die allesamt idealisierte Frauen darstellen, aus dieser goldenen Phase (Abb. 8-26). Die Gemälde selbst sind der Welt entrückt. Im Gegensatz zu Klimts Zeichnungen erforschen die Gemälde nicht die Psyche seiner Modelle. Ihre Gesichter umgibt vielmehr ein besonderes Geheimnis, ein stereotypes Leuchten und eine emotionale Ambiguität.

				Die von Ronald Lauder erworbene Darstellung Adele Bloch-Bauers aus dem Jahre 1907 (Abb. 1-1) ist vielleicht Klimts bekanntestes Porträt. Dort hat der Künstler ein annähernd realistisches, dreidimensionales Abbild seines Modells vor einem flachen, abstrakten Hintergrund aus Goldornamenten platziert. Die Arbeit an dem Gemälde hatte Klimt 1903 begonnen, also in dem Jahr, in dem er nach Ravenna ging, um sich die byzantinischen Mosaiken anzusehen, und das vollendete Porträt offenbart den Einfluss des Mosaiks von Kaiserin Theodora. Wie die Kaiserin ist auch Adele von geometrischen Formen umgeben – ja gleichsam eingeengt (vergleiche Abb. 8-24 und Abb. 1-1). Auch wenn man es nicht gleich erkennt, sitzt sie auf einer Art Thron, einem gepolsterten Lehnstuhl, der reich mit spiralförmigen Ornamenten verziert ist.

				
					
						89 Greenberg, C., »Modernistische Malerei«, in: Die Essenz der Moderne: Ausgewählte Essays und Kritiken, hg. von K. Lüdeking, übers. von C. Hollender, Amsterdam/Dresden 1997, S. 265–268.

					

					
						90 Comini, A., Gustav Klimt: Eros und Ethos, Salzburg 1975, S. 27.
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					Abb. 8-26. 
Gustav Klimt, Adele Bloch-Bauer II (1912). 
Öl auf Leinwand.

				

			

		

	
		
			
				

				In dem Porträt zeigt sich ein wichtiges Element von Klimts neuem Stil – das bewusste Verwischen der Grenzen zwischen den verschiedenen Elementen des Gemäldes. Es fällt schwer, Adeles Gewand, den Stuhl und den Hintergrund voneinander zu unterscheiden. Im Grunde fließen die Grenzen ineinander über und erwecken so beim Wahrnehmen von Raum und Form den Eindruck einer pulsierenden Bewegung. Indem Klimt den Hintergrund flächig darstellt und mit Adeles Gewand verschmelzen lässt, tilgt er die vor allem für die Porträtmalerei bedeutsame traditionelle Trennung zwischen Figur und Grund, zwischen Figur und Oberflächendekoration. Der mittlere Teil ihres Gewandes, der direkt am Körper anliegt, ist mit rechteckigen und eiförmigen Geschlechtssymbolen bedeckt, die denen in anderen Gemälden, wie Der Kuss, ähneln. Ihre gefalteten Hände spiegeln die Hände der beiden Liebenden in Der Kuss wider. Die Art und Weise, wie Klimt mit Händen Gefühle symbolisiert, wird später von Kokoschka und insbesondere Schiele weiterentwickelt.

				Die fließenden Grenzen in dem Gemälde und die dichte symbolische Ornamentik des Kleides vermitteln die Vorstellung, dass die strenge, geordnete Geometrie des Hintergrunds restriktiv und von der Gesellschaft erzwungen ist, wogegen die Symbole auf Adeles Kleid ihre instinktiven Triebe enthüllen. Die Klimt-Historiker Sophie Lillie und Georg Gaugusch kommentieren diesen Konflikt mit den Worten, Klimts Gemälde wirke wie der überzeugende visuelle Ausdruck von Freuds Theorie, die dieser einige Jahre später in Die Traumdeutung formulierte, dass im Unbewussten verborgene Gefühle in verhüllter Form an die Oberfläche steigen.91

				Ganz ähnlich wie Rembrandt, der sich bemühte, die Psyche seiner Modelle offenzulegen, indem er ihre Hände und ihr Gesicht isoliert in einer amorphen Umgebung abbildete, enthüllt Klimt nur Adele Bloch-Bauers Hände und Gesicht. Im Gegensatz zu dem spirituellen Bildnis der Kaiserin Theodora zeigt das Porträt Adele jedoch mit vollen Lippen, rosigen Wangen, halb geschlossenen Augen und einem eindeutig verführerischen, wehmütigen Lächeln. Der mit Rubinen und Saphiren besetzte Halsreif und das goldene Armband an ihrem linken Handgelenk lenken die Aufmerksamkeit auf Adeles Gesicht sowie auf ihren offensichtlichen Reichtum.

				Dank Klimts Fähigkeit, seine Modelle mit nahezu fotografischer Genauigkeit zu porträtieren und sie in unnachahmlicher dekorativer Manier mit reich verbrämten goldenen Gewändern und Hintergründen zu umgeben, war er als Porträtmaler – fast immer von Frauen – bald sehr gefragt. Im Gegensatz zu Kokoschka und Schiele, die nie müde wurden, sich selbst zu malen, fertigte Klimt keine Selbstporträts an: »Von mir gibt es kein Selbstporträt. Ich interessiere mich nicht für die eigene Person als ›Gegenstand eines Bildes‹, eher für andere Menschen, vor allem weibliche.«92

				WÄHREND SEIN WERK DIE ENTWICKLUNG vom Jugendstil zur Moderne vollzog, konzentrierte sich Klimt auf zwei Themen, die ihn seit dem Tod seines Vaters und seines Bruders sowie seiner Verbindung mit Emilie am meisten beschäftigten und den Expressionismus prägen sollten – Sexualität und Tod. Somit begab sich Klimt gleichzeitig mit Freud und Schnitzler auf eine Forschungsreise in den Bereich der unbewussten Triebe, die das Verhalten der Menschen bestimmen. Er wurde zu einem Maler des Unbewussten und enthüllte das Innenleben von Frauen.

				Klimt war sich offenkundig nicht nur der verführerischen, sondern auch der zerstörerischen Macht weiblicher Erotik bewusst. In mehreren Gemälden traten an die Stelle sittsamer, femininer Typen, die alle mehr oder weniger austauschbar waren und keinerlei tieferes psychologisches Interesse weckten, augenfällig sinnlichere Wesen, Frauen, die zur gleichen Bandbreite von Emotionen fähig waren wie Männer – zu Leid und Lust, Tod und Leben gleichermaßen. Wie Edvard Munch und andere vor ihm beschäftigte Klimt sich mehr und mehr mit der in seinen Augen gefährlichen, irrationalen Macht von Frauen und zeigte auf, dass Sexualität nicht nur angenehme Seiten hat. Im ersten dieser Gemälde, seinem 1901 erstellten Porträt der biblischen Judith (Abb. 8-27), zeigte Klimt, dass weibliche Macht für Männer ausgesprochen furchterregend sein kann.
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					Abb. 8-27.
Gustav Klimt, Judith (1901). 
Öl auf Leinwand.

				

				Das Buch Judith erzählt die Geschichte einer jüdischen Heldin, einer frommen jungen Witwe, deren Mut, Stärke und List ihr Volk rettete. Um 590 v. Chr. belagerten von Holofernes angeführte babylonisch-assyrische Truppen die Stadt Betulia. Da die Belagerung schon bald schweren Tribut von den Einwohnern forderte, ersann Judith einen Plan, um sie zu befreien. Sie gab vor, mit ihrer Dienerin aus der Stadt zu fliehen, und begegnete dabei Holofernes, den sie mit ihrer großen Schönheit berückte. Der Heerführer ließ zu ihren Ehren ein Festmahl ausrichten; der Wein floss in Strömen und Judith ermunterte Holofernes zum Trinken. Nach dem Mahl zog sie sich mit ihm in sein Zelt zurück, wo sie ihn weiter betörte. Trunken und satt von allen Lustbarkeiten, fiel er in einen tiefen Schlaf. Judith zog sein Schwert, das über seinem Kopf hing, und enthauptete ihn. Dann brachte sie seinen Kopf nach Betulia. Als die Einwohner den abgetrennten Kopf des feindlichen Heerführers erblickten, schlugen sie die Babylonier in die Flucht.

				Klimt hat in Judith eine extreme Interpretation der frommen Witwe geschaffen, indem er sie als Symbol für die vernichtende Macht des erotischen Triebs der Frau darstellt. Judith, nur spärlich bekleidet und im Hochgefühl des Triumphs über Holofernes, glüht vor Sinnlichkeit. Ihr Haar ist ein dunkler Himmel zwischen den goldenen Zweigen assyrischer Bäume – Fruchtbarkeitssymbole, die ihre Erotik verkörpern. Diese junge, ekstatische, extravagant geschmückte Frau blickt den Betrachter aus halb geschlossenen Augen an, als sei sie in einem Traum orgasmischer Verzückung befangen. Während Judith den Betrachter einlädt, an ihrem ekstatischen Zustand teilzuhaben, präsentiert sie Holofernes’ abgetrennten Kopf, der nur zu einem Teil sichtbar ist. Das Thema der Enthauptung setzt sich in Judiths goldenem Halsreif fort – in dem gleichen vergoldeten Stil wie der Hintergrund gehalten, trennt er Judiths eigenen Kopf gleichsam von ihrem Körper. Auch wenn der Titel des Gemäldes die Figur als Judith, jene gefährliche Schönheit, identifiziert, ähnelt sie Adele Bloch-Bauer und ist herausgeputzt wie eine der eleganten Damen der damaligen Wiener Oberschicht, die Klimt zu malen pflegte und mit denen er Affären hatte. Ihre Juwelen sind von altertümlicher Machart, doch offenkundig moderner Herkunft, während ihr Gewand an die edlen Materialien erinnert, die den Kunstgewerbestil der Wiener Werkstätte kennzeichneten.
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					Abb. 8-28. 
Michelangelo Merisi da Caravaggio, Judith und Holofernes (1598–1599). 
Öl auf Leinwand.

				

				Es ist faszinierend, Klimts Interpretation von Judith mit der Caravaggios zu vergleichen (Abb. 8-28). Wie Klimt scherte sich auch Caravaggio nicht um Konventionen. Er hatte keinen Respekt vor den klassischen Auffassungen idealer Schönheit und wollte Kunst in einem neuen Licht betrachten. Und ebenso wie Klimt beschuldigte man Caravaggio, die Öffentlichkeit zu schockieren. Doch im Gegensatz zu Klimts Judith, die die Betrachter verstört, weil sie ihre tödliche verführerische Macht feiert, sieht Caravaggios Judith jungfräulich aus und ist abgestoßen von ihrer Tat und ihrer Sexualität.

				Klimts Judith ist eine wahre Femme fatale – sie weckt in Männern Lust und Angst zugleich und genießt beides. Wir verstehen, warum Holofernes ihr verfiel – sie ist schön und verführerisch. Überdies ist in dem Bild trotz der Enthauptung keine Spur von Blut oder Gewalt zu entdecken. Die Ermordung des Holofernes durch Judith ist nur symbolisch gemeint. Demnach offenbart das Gemälde das psychische Problem, das laut Freuds Vorhersage die Befreiung der weiblichen Sexualität begleiten würde: die Albträume der Männer von sexuellen Ängsten und die Beziehung zwischen Sex und Aggression, Leben und Tod. Klimt erkannte dieses Problem schon, bevor Freud auch nur ein Wort über Kastrationsangst geschrieben hatte.

				Das Gemälde ist auch deshalb interessant, weil es uns weitere Erkenntnisse über die sexuellen Sehnsüchte von Frauen bietet. In seinen zarten Zeichnungen präsentiert Klimt im Allgemeinen die angenehmen Seiten der Erotik, mit Frauen, die ihre Sexualität gemeinsam mit einem Partner oder, sich selbst genügend, in privaten Fantasien bei der Masturbation genießen. Doch in Judith enthüllt Klimt auch die destruktiven Aspekte der Sexualität und zeigt uns damit eine noch größere Bandbreite an sexuellen Gefühlen auf, die Frauen erleben können – und in denen sie Männern ähnlich sind.
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					Abb. 8-29. 
Gustav Klimt, Tod und Leben (um 1911). 
Öl auf Leinwand.

				

				Mit den Themen Liebe und Tod setzt sich Klimt in einer Reihe von Kontexten auseinander; am berühmtesten sind dabei wohl seine Darstellungen des Lebenszyklus. In Tod und Leben von 1911 (Abb. 8-29) ist eine Menschentraube (die Lebenskraft) auf der rechten Seite zusammengeballt, gegenüber der einzelnen Figur des Todes auf der linken Seite. Klimt stellt die Beziehung des Todes zum Leben mit getrennten Farbbereichen dar: Der Tod hüllt sich in die Farben der Nacht, während die Menschen, die das Leben und die Liebe verkörpern, eine reiche Vielfalt bunter, fröhlicher Ornamente präsentieren. Noch krasser sind die Liebe und der Tod in Hoffnung I dargestellt – eine nackte werdende Mutter, deren leuchtend rotes Haar in ihren stolz zur Schau gestellten Schamhaaren wieder aufgenommen wird, träumt von ihrem Kind, während der Schatten des Todesschädels unbemerkt hinter ihr lauert (siehe Abb. 3-3).

				Es sollte uns daher nicht überraschen, dass sich Kokoschka und Schiele als Nachfolger Klimts mit Sexualität, Aggression, Tod und den unbewussten Trieben, die menschliches Verhalten steuern, ebenfalls auf eine ganz eigene Art und Weise auseinandergesetzt haben.

				
					
						91 Lillie, S. und G. Gaugusch, Portrait of Adele Bloch-Bauer, New York 1984, S. 59.

					

					
						92 Gustav Klimt zitiert nach Gustav Klimt: Dokumentation, hg. von C. M. Nebehay, Wien 1969, S. 32 (Notiz eines ungenannten Gesprächspartners auf undatiertem Blatt, verwahrt in: Bibliothek der Stadt Wien, Inv. Nr. 152980).

					

				

			

		

	
		
			
				

				KAPITEL 9

				DIE DARSTELLUNG DER PSYCHE IN DER KUNST

				Obwohl Oskar Kokoschkas frühes Werk stark von Gustav Klimts visuell üppigem und dekorativem Stil beeinflusst wurde, verabschiedete er sich schon bald von Klimt als Vorbild. Laut Kokoschka drang der Jugendstil nicht weit unter die Oberfläche vor – er »versuche nur, die Oberfläche zu verschönern, und erreiche nicht das Innenleben«.93 Kokoschka kritisierte Klimts Gemälde, weil sie den Sexualtrieb mithilfe von Symbolen und Ornamenten darstellten, und meinte, der Künstler male Damen der Gesellschaft, die mit der Sexualität spielten. Außerdem empfand er Klimts Frauenbilder als emotionslos.

				Kokoschka malte seine Porträts mit einer Mischung aus psychoanalytischen Einblicken und expressionistischem Stil, wobei er die Überzeugung ausdrückte, dass Wahrheit in der Kunst auf dem Erkennen der inneren Wirklichkeit beruht. Sich selbst beschrieb er als psychologischen »Büchsenöffner«:

				Wenn ich Porträts male, geht es mir nicht darum, das Äußerliche eines Menschen, den Rang oder Attribute seiner geistlichen oder weltlichen Prominenz oder bürgerlichen Provenienz festzuhalten. … Was die Gesellschaft früher an meinen Porträts schockierte, war das, was ich in einem Gesicht, einem Mienenspiel, in Gebärden zu erraten suchte, um dies in meiner Bildersprache als Summe eines Lebewesens in einem Gedächtnisbild wiederzugeben.94

				Indem Kokoschka sich daranmachte, den seelischen Kern seiner Modelle offenzulegen, wurde er zum ersten expressionistischen Maler Österreichs. Später rühmte sich Kokoschka, er arbeite im Gleichschritt mit Sigmund Freud daran, die unbewusste psychische Welt der Menschen zu enthüllen. So wie Freud Schicht für Schicht der Seele freilegte, um die wahre Persönlichkeit eines Patienten zu entdecken, sah Kokoschka sich als Erforscher seiner eigenen verborgenen psychischen Prozesse sowie der seiner Modelle. Wie bereits erwähnt, bezeichnete Kokoschka die expressionistische Malerei, mit der er sich stark identifizierte, in seiner 1971 erschienenen Autobiografie auf kühn unbescheidene Weise als Konkurrenz zur »Entdeckung der Psychoanalyse von Siegmund Freud und der Quantentheorie von Max Planck«. Expressionismus sei »eine Zeiterscheinung, keine Kunstmode«.95
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					Abb. 9-1. 
Johann Amos Comenius, Orbis Sensualium Pictus (Neuauflage 1672). 
Zeichnung.

				

				WIE KLIMT WAR AUCH KOKOSCHKA VON Biologie fasziniert. Als er von seiner Kindheit berichtet, erzählt er: »Mein erstes Buch – es hat ein Leben lang auf mich gewirkt – war das Anschauungsbuch ›Orbis Pictus‹ des Bischofs der Mährischen Brüdergemeinde Jan Amos Comenius. In diesem Buch führte er alles, was seiner Meinung nach existierte, in Bildern der Jugend vor Augen … Aus dem ›Orbis pictus‹ lernte ich, wie die Welt ist und wie sie sein soll, so daß sie für Menschen wohnlich wird.«96 Orbis Sensualium Pictus, das 1658 erstmals veröffentlicht und bis 1810 fortlaufend neu aufgelegt wurde, war die erste Kinder-Enzyklopädie. Sie war reich bebildert und wollte einen Überblick über alles geben, was man über die Welt und ihre Bewohner wusste. Kokoschka gefielen besonders die biologischen Zeichnungen, vor allem die anatomischen Abbildungen des Skeletts, der Muskeln und der inneren Organe, die sich unter der Haut verbergen (Abb. 9-1).

				Als Kokoschka erwachsen war, machte die medizinische Verwendung von Röntgenstrahlen großen Eindruck auf ihn. 1895 hatte der Physiker Wilhelm Conrad Röntgen festgestellt, dass die später nach ihm benannten Strahlen durch die Körperoberfläche dringen und die darunterliegenden Knochen sichtbar machen konnten. Diese bemerkenswerte Entdeckung wurde von der Wiener Presse in Windeseile verbreitet und erregte großes Aufsehen. Der Kunsthistoriker und Kokoschka-Experte Claude Cernuschi beschreibt die Reaktion: 

				»Durch undurchsichtige Substanzen sehen zu können! In eine geschlossene Kiste! Die Knochen eines Armes, eines Beines, eines Körpers zu sehen, durch Fleisch und Kleider hindurch! Eine solche Entdeckung ist, gelinde gesagt, das Gegenteil von dem, was wir bisher als gegeben angenommen hatten.«97

				Zudem war Kokoschka höchstwahrscheinlich über Freuds psychoanalytische Werke im Bilde – falls nicht durch das Lesen seiner Bücher, dann mit Sicherheit über die Bekanntschaft mit Intellektuellen, wie dem berühmten Wiener Architekten Adolf Loos. Dieser schrieb Artikel für die Zeitung des Sozialkritikers und Dramatikers Karl Kraus, Die Fackel, in der Freuds Ansichten häufig thematisiert wurden.

				Die anatomischen Zeichnungen im Orbis Sensualium Pictus, die medizinische Anwendung der Röntgenstrahlen sowie Freuds Auffassung der Psyche ließen in Kokoschka die Überzeugung wachsen, dass er unter der Oberfläche nach der Wahrheit suchen müsse, wenn er das Innenleben seiner Modelle darstellen wollte. Er nutzte Gesichtsausdruck, Körperhaltung und Attitüde, um die soziale Fassade der Person aufzubrechen und ihren wahren Gefühlszustand bloßzulegen. Die Arbeit an einem Porträt begann er, indem er seine Modelle ermunterte, sich zu bewegen, zu reden, zu lesen oder über etwas nachzudenken und darüber die Anwesenheit des Künstlers zu vergessen. Auf ganz ähnliche Weise würden auch Psychoanalytiker ihre Patienten auffordern, sich auf die Couch zu legen, das Gesicht vom Therapeuten abgewandt, um dessen Anwesenheit zu vergessen und in Ruhe frei assoziieren zu können.

				Die dänische Kunstkritikerin Karin Michaelis (deren Porträt Kokoschka 1911 zeichnete) schreibt, dass Kokoschka »wie manche Psychiater den Menschen auf den Grund ihrer Seele schauen konnte. Ein Blick genügte, und er entdeckte die geheimsten Schwächen, die Trauer oder die Laster der Menschen.«98 Tatsächlich sagte Loos über Kokoschka, er habe »Röntgenaugen«. Cernuschi bemerkt dazu:

				In die von der Neuen Wiener Schule eingeführten praktischen Arbeitsweisen gehen die äußerst klugen und analytischen Annahmen ein, dass … der menschliche Körper nicht einfach von seiner äußeren Schicht her zu betrachten ist, dass der Körper eine räumliche Einheit ist, ein dreidimensionaler Organismus, dessen »Wahrheit« sich nicht durch die äußere Erscheinung offenbart, sondern durch seine verborgene innere Struktur. … Genau diese Einstellung … bildete das methodische wie auch das geistige Rückgrat von Rokitanskys medizinischer Praxis. … Tatsächlich konnte Kokoschka wohl gerade aus einer solchen medizinischen Denkweise heraus seine eigenen visuellen Experimente mit einer Philosophie der Wahrheit verknüpfen, konnte Loos eine Verbindung zwischen diesen Experimenten und der Entdeckung und medizinischen Nutzung der Röntgenstrahlen herstellen und haben Kunsthistoriker herausgefunden, dass sich Kokoschkas visuelle Experimente gut mit Metaphern des Sezierens beschreiben lassen.99

				KOKOSCHKA WURDE 1886 IN PÖCHLARN geboren, einer kleinen Stadt an der Donau etwa 100 Kilometer westlich von Wien. Wie Klimt entstammte er einer Familie von Goldschmieden, obwohl sein Vater zuerst Handelsvertreter für einen Juwelier und später Buchhalter in Wien war. Von 1904 bis 1908 studierte er an der Kunstgewerbeschule des Österreichischen Museums für Kunst und Industrie, wo er neben Zeichnen und Malen auch Grafik und Buchillustration erlernte.

				Unter dem Einfluss von Klimt, Auguste Rodin und Edvard Munch sowie Paul Gauguins tahitischen Gemälden begann Kokoschka im Jahre 1906, vorpubertäre Nackte zu malen – männliche wie auch weibliche. Hier spiegelt seine Kunst eine weitere Idee wider, die er mit Freud teilte: Instinktive Triebe – einschließlich Sexualität und Aggression – sind nicht nur in Erwachsenen, sondern auch in Kindern und Jugendlichen präsent. Das Thema der kindlichen Sexualität war in Wien nach der Veröffentlichung von Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie im Jahre 1905 aufgekommen, in denen Freud erläutert, dass die körperliche Reifung in der Pubertät lediglich den Vorsprung der bereits vorhandenen intensiven frühkindlichen Sexualität aufholt. Dennoch war die Öffentlichkeit für die Sexualität Heranwachsender als Thema der Kunst noch nicht bereit – und erst recht nicht für Kokoschkas sexuell aufgeladene Darstellungen.
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					Abb. 9-2. 
Oskar Kokoschka, 
Am Boden sitzender weiblicher Akt (1913). 
Tusche, Wasserfarben und Bleistift auf Packpapier.
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					Abb. 9-3. 
Oskar Kokoschka, 
Stehender Mädchenakt, Linke am Kinn (1907). 
Bleistift, Wasserfarben auf Papier.

				

				Beim Zeichnen der aufkeimenden Sexualität seiner jungen Modelle fing Kokoschka sowohl ihre natürliche Offenheit als auch ihre Befangenheit ein. So offenbart die gehemmte Pose des Mädchens in seiner Zeichnung Stehender Mädchenakt, Linke am Kinn von 1907 (Abb. 9-3) ihr Unbehagen darüber, nackt zu posieren. Hier sowie in Am Boden sitzender weiblicher Akt (Abb. 9-2) erkennt man Kokoschkas Faszination von Bewegungen, die einen Wesenszug oder soziale Gehemmtheit verraten. Zudem unterstreichen die jungenhafte Gestalt und die eckigen Konturen des weiblichen Körpers in diesen Zeichnungen die Jugend des Modells. Das Mädchen auf beiden Bildern ist höchstwahrscheinlich Lilith Lang, eine 14-jährige Mitschülerin an der Kunstgewerbeschule. Diese frühen Zeichnungen, vor allem Liegender weiblicher Akt (Abb. 9-4), verdeutlichen, wie Kokoschka durch die kantigen Körperkonturen die spontanen, unreglementierten Gesten wie auch die unbewussten emotionalen Instinkte seiner jungen weiblichen Modelle enthüllte.
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					Abb. 9-4. 
Oskar Kokoschka, Liegender weiblicher Akt (1909). 
Wasserfarben, Gouache und Bleistift auf dickem hellbraunen Velinpapier.

				

				Im Jahre 1907, noch als Student, begann Kokoschka für die Wiener Werkstätte zu arbeiten, wo er Plakate und Bildpostkarten entwarf und Fächer dekorierte. In dieser Zeit schrieb er ein expressionistisches Gedicht, in dem er Fantasien über seine erste Jugendliebe ausdrückte, und illustrierte es mit acht Farblithografien. Das daraus entstandene Buch Die träumenden Knaben, das 1908 erschien, gilt gemeinhin als eines der großen Kunstbücher des 20. Jahrhunderts.
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					Abb. 9-5. 
Oskar Kokoschka, Illustration für Die träumenden Knaben (erschienen 1908). 
Farblithografie.

				

				Mit den sexuell aufgeladenen Illustrationen dokumentiert Oskar Kokoschka die überreiche erotische Fantasiewelt von Heranwachsenden, die Sigmund Freud von seinen klinischen Studien erwachsener Patienten ableitete. Ernst Gombrich hebt hervor, dass man während Kokoschkas junger Jahre der Kunst von Kindern und ihrem Sinn für Originalität und Unabhängigkeit große Aufmerksamkeit schenkte. Diese Tendenzen zeigen sich in den etwas seltsam anmutenden Darstellungen in Die träumenden Knaben. Wie die gezeichneten Akte von Jugendlichen verraten diese dekorativen Illustrationen, die Kokoschka mit erst 21 Jahren vollendete, noch immer den starken Einfluss Gustav Klimts. Tatsächlich enthält das Buch nicht nur eine an Klimt gerichtete schön gestaltete Widmung – die Verehrung setzt sich im zweiten Bild fort, in dem ein dankbarer Kokoschka von Klimt gestützt wird (Abb. 9-5).

				Wie in seinen früheren expressionistischen Gedichten und seinen Theaterstücken setzt sich Kokoschka in Die träumenden Knaben nicht nur mit Träumen auseinander, sondern auch mit kindlicher und jugendlicher Erotik sowie mit der Verbindung von Erotik und Aggression – allesamt Themen, die Freud einige Jahre zuvor in Die Traumdeutung aufgebracht hatte. Es ist unwahrscheinlich, dass Kokoschka zu diesem Zeitpunkt bereits Die Traumdeutung oder Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie gelesen hatte, doch ziemlich sicher war er mit den dort behandelten Ideen vertraut, da sie mittlerweile zum allgemeinen Kulturgut gehörten. Vermutlich waren die Lithografien, die Träume und jugendliche Sexualität ebenso thematisierten wie ödipale Triebe und die Auseinandersetzung mit dem Vater, unter dem Einfluss von Freuds Schriften entstanden.

				
					[image: 9-6.tif]
				

				
					Abb. 9-6. 
Oskar Kokoschka, Die träumenden Knaben (1908, erschienen 1917). 
Farblithografie.

				

				Das Buch sollte ursprünglich innerhalb einer Reihe von Märchenbüchern für Kinder erscheinen, die die Wiener Werkstätte finanziell unterstützte, und mit den leuchtenden Farben der Lithografien und ihren dicken schwarzen Konturen wirkt es auf den ersten Blick tatsächlich wie ein Kinderbuch. Es ist jedoch weder ein Buch für Kinder, noch basiert es auf einem existierenden Märchen. Es ist vielmehr eine originäre und sehr persönliche poetische Erkundung des erotischen Reifeprozesses in Form eines Liebesbriefes an Lilith Lang, die damals 16 Jahre alt war. Sie hatte früher schon für Kokoschka Modell gestanden, und von 1907 bis 1908 waren sie ein Paar gewesen. Doch als das Buch erschien, war ihre Beziehung, die nach Kokoschkas Wünschen zur Eheschließung hätte führen sollen, bereits in die Brüche gegangen – weil Kokoschka übertrieben besitzergreifend war, wie er selbst sagte.

				Die Lithografien verraten einen höchst eigenwilligen Stil (Abb. 9-6). Sie sind flach und stilisiert, mit Ornamenten versehen und ähneln in Stimmung und Farbton einer Mischung aus byzantinischer und primitiver Kunst oder auch japanischen Holzschnitten und dem Jugendstil. Obwohl die Lithografien reich an flachen, geometrischen Formen sind, ist Kokoschkas Linienführung sehr viel eckiger und nervöser als die sinnliche Kalligrafie Klimts und ähnelt mehr einer Karikatur. Die Bilder sollen nicht wortgetreue Illustrationen des Gedichts sein, sondern geben, wie das Gedicht, den inneren Aufruhr eines heranwachsenden Jungen (vermutlich des Künstlers) wieder, der auf der Suche nach dem Mädchen seiner Träume (Lilith) vom Erwachen der Sexualtriebe in seinem Körper gequält wird.

				Die beiden jugendlichen Liebenden werden überwiegend getrennt dargestellt, umgeben von bizarren Landschaften, einem Garten Eden mit Teichen, in denen Goldfische schwimmen, und Inseln, auf denen Rehe, Vögel, Schlangen und Berghirsche leben. In dieser modernen Version von Adam und Eva erscheinen die Liebenden erst im letzten Bild gemeinsam, das sie nach der Vertreibung aus dem Garten zeigt (Abb. 9-6). Voller Scham ihrer Nacktheit bewusst, stehen sie getrennt voneinander da, ohne ihre Liebe wahrhaftig gelebt zu haben. Sie lassen ihr Paradies und ihre unschuldige Jugend hinter sich und treten voller Ängste in die Erwachsenenwelt der erotischen Triebe ein.

				Die Bilder nahmen in eindrucksvoller Manier bereits vieles von dem vorweg, was später die expressionistische Kunst ausmachte. Insbesondere das nackte Selbstporträt im letzten Bild ist ein Vorbote der Flut nackter Selbstporträts, die Egon Schiele einige Jahre danach produzierte und die laut Emily Braun als zentrales Thema der gegenständlichen Kunst Großbritanniens in den 1950er- und 1960er-Jahren wieder aufgegriffen wurden – vor allem von Francis Bacon und Sigmund Freuds Enkel Lucian Freud.

				Die Sprache des Gedichts ist von Erotik durchtränkt, expressionistisch und nahezu unverständlich. Der jugendliche Dichter der Geschichte beginnt mit einem Prolog und beschreibt dann sieben aufeinanderfolgende Träume, die jeweils eingeleitet werden mit »und ich fiel nieder und träumte«. In den Träumen verwandelt sich der Dichter in einen Werwolf, der in den Garten seiner Geliebten eindringt:

				ihr milden Frauen

				was quillt in euren roten mänteln

				in den leibern die erwartung verschlungener glieder seit gestern und jeher?

				spürt ihr die aufgeregte wärme der zittrigen

				lauen luft –

				ich bin der kreisende wärwolf –

				wenn die abendglocke vertönt

				schleich ich in eure gärten

				in eure weiden

				breche ich in euren friedlichen kraal

				mein abgezäumter körper

				mein mit blut und farbe erhöhter körper

				kriecht in eure laubhütten

				schwärmt durch eure dörfer

				kriecht in eure seelen

				schwärt in euren leibern

				aus der einsamsten stille

				vor eurem erwachen gellt mein geheul

				ich verzehre euch

				männer

				frauen

				halbwache hörende kinder

				der rasende liebende wärwolf in euch

				und ich fiel nieder und träumte von unaufhaltbaren änderungen

				…

				nicht die ereignisse der kindheit gehen durch mich und nicht die der mannbarkeit

				aber die knabenhaftigkeit

				ein zögerndes wollen

				das unbegründete schämen vor dem wachsenden

				und die jünglingsschaft

				das überfließen und alleinsein

				ich erkannte mich und meinen körper

				und ich fiel nieder und träumte die liebe100

				Die Lithografien wurden erstmalig im Frühling 1908 bei der Kunstschau Wien ausgestellt, die von Klimt zum 60-jährigen Regierungsjubiläum Kaiser Franz Josephs organisiert wurde. Obwohl Klimt spürte, dass sich Kokoschka in eine ganz andere Richtung als er selbst entwickeln würde, unterstützte er ihn, wo er konnte, und verschaffte ihm die erste Gelegenheit, seine Werke der Öffentlichkeit zu präsentieren. Seine Entscheidung begründete Klimt mit den Worten: »Oskar Kokoschka ist das größte Talent der jungen Generation. Und selbst wenn wir Gefahr liefen, dass unsere Kunstschau demoliert würde, nun, dann geht man eben zugrunde. Aber man hat seine Pflicht getan.«101 In der Tat waren Kokoschkas Lithografien so kühn, dass sie ihm den Titel »Oberwildling« eintrugen und bereits den Durchbruch zum Expressionismus ahnen ließen, der ihm wenige Jahre später gelingen sollte.

				ADOLF LOOS SAH Die träumenden Knaben auf der Kunstschau und ermutigte Kokoschka nachdrücklich, seinen dekorativen Stil zu verändern und nicht mehr für die Wiener Werkstätte zu arbeiten. Schon im darauffolgenden Sommer, ein Jahr vor seinem Examen an der Kunstgewerbeschule, hatte Kokoschka den Kunstgewerbestil und auch Klimts Einfluss hinter sich gelassen. Darin wurde er von Karl Kraus und Loos bestärkt, die beide Klimts bemerkenswerte Zeichnungen nie gesehen hatten und dessen reich ornamentierte Gemälde für oberflächlich hielten. Die Freundschaft zwischen dem 40-jährigen Loos und dem 22-jährigen Kokoschka war entscheidend für Kokoschkas Wandlung zu einem wagemutigen, innovativen Künstler, der nicht nach Schönheit, sondern nach Wahrheit strebte (Abb. 9-7).

				
					[image: 9-7.tif]
				

				
					Abb. 9-7. 
Oskar Kokoschka (1886–1980). 
Dieses Foto wurde um 1920 
aufgenommen, nach der 
Ernennung Kokoschkas 
zum Professor an der 
Hochschule für Bildende 
Künste Dresden.

				

				Der stilistische Bruch mit Klimt manifestierte sich laut Cernuschi in Kokoschkas bemalter Tonbüste Selbstbildnis (Der Krieger) von 1909 (Abb. 9-8). Die Entstehung dieser polychromen Büste, »mit aufgerissenem Mund, dem Ausdruck eines heftigen Schreies«, wie Kokoschka in seiner Autobiografie schrieb, stand unter dem Einfluss einer polynesischen Maske, die er im Naturhistorischen Museum Wien gesehen hatte. Beeinflusst worden war sie sehr wahrscheinlich auch von den bemerkenswerten Charakterköpfen Franz Xaver Messerschmidts, des österreichischen Barockbildhauers, dessen Darstellungen extremer Emotionen Vorboten des österreichischen Expressionismus waren (Abb. 9-9).
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					Abb. 9-8. 
Oskar Kokoschka, 
Selbstbildnis (Der Krieger) (1909). 
Mit Temperafarben bemalte Büste aus Lehm.

				

				Mit dieser Büste versuchte Kokoschka, seine Kunst wahrhaftiger und zugleich schriller zu gestalten, indem er die von ihm angewandten Techniken offenbarte – die physikalischen Methoden zur Bearbeitung des ungebrannten Tons, das Verfahren, mit dem er die Haut gleichsam abschälte und suggerierte, dass direkt unter der Oberfläche das Blut fließt. Um darüber hinaus seine Individualität als Künstler zu betonen, drückte er seine Hände in den Ton und verwendete unnatürliche Farben – rot über den Augenlidern sowie blau und gelb auf Gesicht und Haaren –, um extreme Emotionen jenseits aller gesellschaftlichen oder künstlerischen Etikette zu vermitteln. Hier sehen wir Kokoschkas ersten Versuch, die realistische Verwendung von Farbe und Material zugunsten ihrer emotionalen Eigenschaften aufzugeben. Indem Kokoschka die Farbe von ihrer abbildhaften Funktion befreite, womit van Gogh bereits begonnen hatte, verlagerte er den Schwerpunkt seiner Arbeit von darstellerischer Genauigkeit zu reiner Expression.

				In den Nachwehen des Skandals um Klimts Deckengemälde wandte sich die Wiener Schule der Kunstgeschichte von der klassischen Verbindung Wahrheit – Schönheit ab und freundete sich mit dem Gedanken an, dass die wahrhaftigste Kunst, wie diejenige Messerschmidts und Kokoschkas, ihre Objekte so abbildet, wie sie wirklich sind – seien sie auch wütend oder verunstaltet. Max Dvořák, ein Schüler von Alois Riegl und Franz Wickhoff an der Wiener Schule der Kunstgeschichte, wurde ein begeisterter Anhänger Kokoschkas. Er verfasste sogar das Vorwort zu einer Porträtsammlung Kokoschkas, die 1921 unter dem Titel Das Konzert. Variationen über ein Thema in gedruckter Form erschien und mehrere Wiederauflagen erlebte. Die Porträts zeigen Camilla, die Frau des österreichischen Kunsthistorikers Karl Maria Svoboda, als Zuhörerin beim Klaviervortrag ihres Mannes. In seiner Einführung schreibt Dvořák, Kokoschka nutze das Physische, um das Geistige abzubilden.
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					Abb. 9-9. 
Franz Xaver Messerschmidt, 
Der unfähige Fagottist (1771–1777?). 
Zinnabguss.

				

				VON 1909 BIS 1910 MALTE KOKOSCHKA eine Reihe außergewöhnlicher, explosiver Porträts, in denen er die Techniken, die er bei seiner Skulptur angewandt hatte, auf die Leinwand übertrug: zahlreiche Kratzer, Daumenabdrücke und unnatürliche Farben. Die Porträts waren eine dramatische Abkehr vom zeitgenössischen Geschmack, der von Klimts wunderschön dekorierten Frauenporträts geprägt war. Kokoschkas Büste, seine Porträts und zwei expressionistische Stücke, die er um diese Zeit schrieb, versetzten die Wiener Gesellschaft in Aufruhr.

				Kokoschkas Porträts markieren einen Quantensprung in der Entwicklung der Maltechnik zur Zeit der Wiener Moderne. Ganz ähnlich wie Klimt, der mit der Vergangenheit brach, indem er Jahrhunderte illusionistischer Kunst über den Haufen warf und byzantinische Flächigkeit in die Moderne einführte, betrat auch Kokoschka Neuland, indem er manieristische Übertreibung in Form und Farbe mit primitiver Kunst und Elementen der Karikatur verknüpfte. Der Manierismus war um 1520 aufgekommen, als Abkömmling und zugleich Antwort auf die harmonische, rationale und schöne Abbildung der Welt in der italienischen Hochrenaissance. Die Manieristen wandten sich gegen die Vorstellung, dass die Schönheit der Natur am besten durch sorgfältige Beobachtung und präzise Darstellung einzufangen sei. Sie veränderten und übertrieben die Details und verliehen Personen, Objekten oder Landschaften eine Dynamik, um ein dramatischeres, ästhetisch aufrüttelndes und psychisch eindringliches Bild zu schaffen.

				Wie John Shearman, ein Experte für jene Epoche, erläutert, gestaltet der Manierismus die Natur gemäß seinem Blickwinkel und dramatischem Gespür um, indem er die Form übertrieben gestaltet und Farben theatralischer einsetzt. Laut Shearman stammt von Michelangelo, einem Giganten der Hochrenaissance und frühen Vertreter des Manierismus, der Hinweis: »Eine Figur hat am meisten Grazie und Beredsamkeit, wenn man sie in Bewegung sieht.« Alle Bewegungen des Körpers seien so darzustellen, dass die Gestalt anmutig erscheine, was gelinge, wenn sie eine gewundene Form habe, »einer sich bewegenden Schlange gleich«.102

				Tizian, in den Augen vieler Kunsthistoriker der innovativste Porträtmaler der europäischen Geschichte, übernahm diese frühen Ideen des Manierismus und wandte sie auf ein neues Malverfahren an – Öl auf Leinwand. Bis Anfang des 16. Jahrhunderts hatte sich die italienische Kunst der Renaissance vornehmlich auf Fresko- und Eitemperafarben auf Holztafeln konzentriert; diese Farben hatten eine Wasserbasis, waren geschmeidig und trockneten schnell. Ölfarbe ist völlig anders – sie trocknet langsam und ermöglicht den Künstlern demzufolge, bestimmte Bereiche eines Gemäldes mehrfach zu überarbeiten. Ölfarben erlauben den Malern auch, zähflüssige, lichtdurchlässige Anstriche aufzutragen, mit denen man nacheinander beliebig viele trockene Farbschichten lasieren kann, um ein Gemälde fortlaufend zu verändern und ihm mehr Tiefe und Oberflächenstruktur zu verleihen. So konnte Tizian Gefühle vermitteln, indem er durchsichtige Farbschichten übereinanderlegte und mit kräftigen Pinselstrichen Teile der Bildoberfläche betonte und verzerrte. Laut Holland Cotter signierte Tizian seine Gemälde fortan nicht mehr, weil seine »rohe« Behandlung der Farbe, darunter das Zerkratzen der bemalten Oberfläche, so einzigartig war, dass seine Werke mühelos identifiziert werden konnten.

				Kokoschka vermerkt in seiner Autobiografie, dass ihn Tizians Verwendung von Licht und Farbe dazu inspirierte, die Illusion von Bewegung zu erzeugen und so die Farbe durch Perspektive zu ergänzen. Er ist begeistert von Tizians Werk Pietà, bei dem der Künstler mithilfe des Lichts den Raum umgestaltet und neu erschafft, sodass sich das Auge des Betrachters nicht mehr an markanten Blickpunkten wie Konturen und lokaler Farbgebung orientiert, sondern sich ganz auf die Lichtintensität konzentrieren kann. Aufgrund der frühen Begegnung mit Tizians Venus mit dem Orgelspieler und der späteren mit der Pietà hält er in seiner Autobiografie fest: »Meine Augen haben sich geöffnet wie ehedem in der Kindheit, als mir das Geheimnis des Lichts zum erstenmal einleuchtete.«103

				El Greco, der in Griechenland geborene spanische Manierist, übte einen ähnlich tiefen Einfluss auf Kokoschka aus. Eine Ausstellung von Gemälden El Grecos im Pariser Salon d’Automne Oktober 1908 hatte eine nachhaltige Wirkung auf die gesamte europäische Kunstszene. Reproduktionen der Werke des Künstlers zirkulierten in Wien, Klimt reiste 1909 nach Spanien, um sich El Grecos Originale anzusehen, und Kokoschka begann, El Grecos überlange Gesichter und Körper in seine eigenen Arbeiten zu integrieren.

				Die Einflüsse, die Kokoschkas Expressionismus bestimmten, lassen sich also über van Gogh und den frühen Expressionismus Messerschmidts bis zum Manierismus El Grecos und Tizians zurückverfolgen. Ein Jahrzehnt später verwiesen Gombrich und Ernst Kris, die beide an der Wiener Schule der Kunstgeschichte studierten, auf diese Abstammungslinie vom Manierismus zum Expressionismus und bezeichneten Letzteren als Synthese aus der klassischen manieristischen Kunsttradition, Aspekten der primitiven Kunst und der Karikatur. Die ersten Zeugnisse dieser Synthese in der europäischen Porträtkunst waren wohl Messerschmidts Charakterköpfe sowie Kokoschkas Selbstbildnis (Der Krieger) und die Porträts von 1909 bis 1910.

				DER BERLINER KUNSTHÄNDLER PAUL CASSIRER verwendete den Begriff »Expressionismus«, um das Werk Edvard Munchs von dem der Impressionisten abzugrenzen. Munchs Kunst betonte den zeitlosen, subjektiven Ausdruck tief verwurzelter, universeller Emotionen in einer getriebenen, angstbesetzten Welt, während die Impressionisten den Fokus auf die fließende äußere Erscheinung von Menschen und Dingen in natürlichem Licht richteten. Im weitesten Sinne ist der Expressionismus gekennzeichnet durch die Nutzung einer übertriebenen Bildsprache und unnatürlicher, symbolträchtiger Farben, um das subjektive Empfinden der Betrachter dieser Kunst zu verstärken.

				Dieser entscheidende Übergang von vergänglichen, oberflächlichen Eindrücken zu einer beständigeren, kraftvolleren und emotionaleren Ausdrucksweise wird besonders gut von van Gogh beschrieben. In einem Brief an seinen Bruder Theo erläutert der Künstler, dass es beim Malen des Porträts eines geschätzten Freundes nur in einem ersten Schritt darum ging, das Abbild des Freundes so wirklichkeitsnah wie möglich auf die Leinwand zu bannen. Als das erledigt war, machte van Gogh sich daran, die Farben für Modell und Umgebung zu verändern:

				Um es zu vollenden, werde ich jetzt eigenmächtiger Kolorist: Ich übertreibe das Blond der Haare. Ich komme zu Orangetönen, zum Chrom, zur hellen Zitronenfarbe. Hinter dem Kopf male ich … das Unendliche. Ich mache einen Grund von reichstem Blau, das kräftigste, das ich herausbringen kann. Und so bekommt der blonde, leuchtende Kopf auf dem Hintergrund von reichem Blau eine mystische Wirkung wie der Stern im tiefen Azur.104

				Kokoschka verwendete den von van Gogh entwickelten kurzen Pinselstrich und den von Munch entwickelten kraftvollen Ausdruck von Emotionen, doch er beließ es nicht bei diesen Erweiterungen des Manierismus, sondern führte eine künstlerische Vergrößerung von Gesicht, Händen und Körper ein, die zuvor der Karikatur vorbehalten gewesen war. Während van Gogh die Übertreibung überwiegend nutzte, um äußere Merkmale zu unterstreichen, und Munch sie vor allem verwendete, um den sichtbaren Ausdruck von Entsetzen darzustellen, enthüllte Kokoschka mit der Übertreibung eine neue innere Wirklichkeit – die psychischen Konflikte des Modells und die qualvolle Selbsterforschung des Künstlers. Dabei ging er über Klimts Moderne hinaus und begründete einen ausgereiften, explosiven österreichischen Expressionismus.

				Über die expressionistische Kunst und Kokoschkas Werk in dieser Periode schreibt Gombrich:

				Was das Publikum an der expressionistischen Kunst am meisten verstörte, war nicht so sehr, daß ein Naturvorbild verzerrt, als daß die Schönheit dadurch bedroht wurde. Daß ein Karikaturist die Häßlichkeit der Menschen herausarbeitete, ließ man sich gefallen, schließlich gehörte das zu seinem Beruf. Aber es erboste die Leute, daß Künstler, die ernst genommen werden wollten, die Natur nicht veränderten, um sie zu verschönern, zu idealisieren, sondern um sie, wie man sagte, zu verhäßlichen.105

				Die Porträtmalerei hat in der Geschichte der abendländischen Kunst immer eine sehr bedeutende Rolle gespielt, weil das Gesicht so viel verrät. Vor dem Aufkommen der Fotografie ließen sich Personen aus wohlhabenden und einflussreichen Familien üblicherweise porträtieren, um der Nachwelt zu vermitteln, wie sie aussahen. Darüber hinaus waren Porträts erfolgreich, weil die Betrachter das Porträt vor ihnen mit den Gesichtern anderer Personen von Rang und Namen, an die sie sich erinnerten, vergleichen konnten. Dies war Kokoschka bewusst und so machte er sich daran, einige Grundannahmen der Porträtmalerei zu ändern. Er gab die althergebrachte Tradition auf, die Modelle – seien sie königlicher, aristokratischer oder schlichterer Herkunft – als Repräsentanten aller Mitglieder ihrer jeweiligen Schicht darzustellen. Während also Klimt idealisierte Frauen malte, die für alle Frauen, von Adele Bloch-Bauer bis Judith, zu stehen schienen, versuchte Kokoschka, mit seinen sehr individuellen »Seelenbildern«, das Innenleben einer ganz bestimmten Person zu offenbaren. Der Kunsthistoriker Hilton Kramer schreibt über Kokoschkas frühe Porträts:

				Da ist … eine tiefe Empathie und die Entschlossenheit, sich nicht von den Masken des öffentlichen Auftretens täuschen zu lassen, womit ihm anscheinend gelingt, bis zum Innersten der Seele vorzudringen.106

				Klimt malte Frauen vor einem stark ornamentierten Hintergrund, um ihre Zeitlosigkeit zu unterstreichen, wogegen Kokoschka einen schlichten, dunklen Hintergrund wählte, um die psychischen und individuellen Eigenschaften von Gesicht, Augen und Händen der von ihm gemalten Personen herauszuarbeiten. Hilton Kramer, der für die New York Times und den New York Observer als Kunstkritiker arbeitete, schreibt:

				Kokoschka platziert alle seine Objekte in einen Bildraum, der weder dem Raum der Natur noch irgendeinem identifizierbaren häuslichen Bereich entspricht. Es ist ein Raum des Grauens, unheimlich und unirdisch zugleich, heimgesucht von Dämonen und bedroht von Irrsinn. Das Licht in diesem Raum, mit seinem bizarren Helldunkel und den furchterregenden Farbtönen, ist flüchtig und unverfroren intim.107

				Wie wir gesehen haben, verschmähte Kokoschka die dekorativen Motive, die Klimt nutzte, um die Aufmerksamkeit der Betrachter von den anspruchsvollen Techniken abzulenken, mit denen er seine großartigen Porträts malte. Kokoschkas Porträts sehen aus, als wären sie mit einem groben Skalpell gemalt worden, was im Grunde auch stimmte. So wie seine Tonbüste künden die Porträts kühn von den Techniken, die er nutzte, um seine Abbildungen innerer Wirklichkeit zu schaffen. Als überaus versierter Kunsthandwerker, der er ja ebenfalls war, trug er die Farbe zuweilen so dünn auf, dass sie kaum die Oberfläche bedeckte. An anderen Stellen ging er verschwenderisch mit ihr um und griff zum Spachtel, um eine Oberflächentextur zu erzeugen. Dabei entfernte er überschüssige Farbe mit einem Lappen, mit den Fingern oder einem flachen metallenen Instrument. Er presste die Hände gegen die bemalte Leinwand, um Abdrücke in der Farbe zu hinterlassen. Auf dieser Wechselwirkung von dünnen Farbschichten und Impasto, das häufig eine große Menge lichtundurchlässiger weißer Farbe enthält, beruht die subtile Komposition der Textur, die seine Gemälde kennzeichnet.

				Kokoschka wandte diese Techniken nicht an, um seine Modelle realitätsnah abzubilden, sondern um Wesenszüge, Gefühle und Stimmungen der Menschen einzufangen. In diesem Prozess verriet er unbewusst seine eigenen ungezügelten, instinkthaften Triebe. Zuweilen ist die Farbe erkennbar aggressiv, anderswo dagegen zurückgenommen und ruhig. Somit erzählt der Farbauftrag von Kokoschkas eigenen unbewussten Regungen beim Schaffen des Bildes, die oft ganz unabhängig von der gemalten Person waren.

				Um zu seinen Einblicken in die Persönlichkeit von Menschen zu gelangen, konzentrierte sich Kokoschka auf vier zentrale Ideen. Erstens ist das Malen von Porträts gut geeignet, um etwas über die Psyche einer anderen Person zu erfahren. Zweitens ist das Malen von Porträts anderer Leute auch eine Entdeckungsreise ins eigene Ich, ein Prozess, in dem der Künstler sein eigenes Wesen enthüllt. Kokoschka erkannte, dass der Königsweg zur Porträtmalerei und zur Seele eines anderen Menschen über das Verständnis der eigenen Psyche führte und, in einem weiteren Schritt, über das Anfertigen von Selbstporträts. Drittens können Gesten, insbesondere mit der Hand, Gefühle ausdrücken. Viertens beruhen die gegensätzlichen emotionalen Pole – Annäherung und Vermeidung – ausnahmslos auf Sexualität oder Aggression; und zudem zeigen sich solche instinktiven Triebe bei Kindern ebenso wie bei Erwachsenen.

				KOKOSCHKAS ERSTES PORTRÄT WAR DAS des Schauspielers Ernst Reinhold (eigentlich Reinhold Hirsch), mit dem er eng befreundet war (Abb. 9-10). Sein Ziel dabei, sowie bei nachfolgenden Porträts, war, wie er in seiner Autobiografie schreibt, »eine oft in der Konvention verschlossene Persönlichkeit wie mit einem Büchsenöffner ans Licht zu bringen.«108
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					Abb. 9-10. 
Oskar Kokoschka, Der Trancespieler (Schauspieler Ernst Reinhold) (1909). 
Öl auf Leinwand.

				

				Um Reinholds unbewusste Wünsche darzustellen, verwendet Kokoschka kühne, laute, unnatürliche Farben und trägt die Farbe rasch auf, arbeitet sie uneben in die Leinwand ein und verreibt sie energisch mit den Fingern und dem Pinselstiel. An manchen Stellen des Porträts kratzt er die Farbe mit einem Stock oder der Hand von der Leinwand ab. Kokoschka platziert den rothaarigen Schauspieler dramatisch in der Mitte des Vordergrunds und lässt ihn durch den Blick seiner durchdringenden blauen Augen direkten Kontakt mit dem Betrachter aufnehmen. Hier, wie in seinen anderen Porträts, wählt der Künstler einen abstrakten Hintergrund – nicht nur als Reaktion auf Klimts ornamentalen Hintergrund, sondern auch um den Blick dramatisch auf die Person und insbesondere auf ihr Innenleben zu lenken. Die Kunsthistorikerin Rosa Berland schreibt, dass dieser Hintergrund, gemeinsam mit der rauen Oberfläche und dem gespenstischen Licht, die Aufmerksamkeit auf den Malvorgang lenkt und somit als visuelle Metapher für den »künstlerischen Schaffensprozess« dient.

				Kokoschka schrieb später über dieses Gemälde:

				Eines der mir besonders wichtigen Bilder, »Der Trancespieler«, Porträt meines Schauspielerfreundes Ernst Reinhold, zeigt ein Detail, das bisher übersehen wurde. In der Eile habe ich einer Hand, die er im Bilde an die Brust legt, nur vier Finger gemalt. Ob ich den fünften einfach vergessen habe? Ich selber vermisse ihn nicht, weil die Aufhellung der Psyche des Modells mir wichtiger war als die Aufzählung von Details: fünf Finger, zwei Ohren, eine Nase.109

				Kokoschka gab diesem Porträt von Ernst Reinhold erst einige Zeit nach dessen Vollendung den neuen Titel Der Trancespieler, weil »ich mir manches über ihn dachte, was ich in Worten nicht ausdrücken kann«.110 Was Kokoschka eindeutig nicht hatte in Worte fassen können, war die Antwort auf die Frage, wieso ein so guter Beobachter wie er einen Finger an der Hand seines Freundes vergessen konnte. Wenn wir der Phase der großen Porträts nachspüren, die mit Der Trancespieler begann, wird klar, dass dies eine Fehlleistung im Freud’schen Sinne war – eine Auslassung von tiefgehender unbewusster Bedeutung.

				Die linke Hand des Schauspielers repräsentiert Kokoschkas ersten Versuch, Gedanken über Psyche und Gefühle des Modells durch die verzerrte Darstellung eines Körperteils zu vermitteln. Verfremdete Abbildungen von Körper und Fleisch wurden später sein bevorzugtes Hilfsmittel, um das Innenleben eines Modells zu analysieren und zu repräsentieren. In Die träumenden Knaben bedient sich Kokoschka noch eines Klimt’schen dekorativen Stils, und seine Ikonografie ist ornamental und symbolisch. In Der Trancespieler erkennen wir eine bedeutende Verlagerung – nun wird die Bedeutung nicht mehr durch traditionelle, allegorische Symbole transportiert, sondern überwiegend durch den Körper. Klimt nutzte die Hände, um in Der Kuss und Adele Bloch-Bauer Bedeutungen zu symbolisieren, doch Kokoschka geht noch weiter: Die vier Finger an Reinholds linker Hand symbolisieren möglicherweise eine gewisse Unfertigkeit in der Persönlichkeit des Mannes. Diese Ikonografie von Händen, Armen und Körper wurde später von Schiele fortgeführt.

				Im Jahre 1910 stellte Kokoschka 27 Ölgemälde aus; 24 davon waren Porträts, und alle malte er ohne vorbereitende Studien in nur einem Jahr! Von 1909 bis 1911 erstellte er über 50 Porträts, meist von Männern. Darin enthüllt er den Charakter jeweils auf dramatische Weise, insbesondere über Augen, Gesicht und Hände des Modells. Manchmal, wie 1910 in dem Porträt von Rudolf Blümner, vermittelt er mit diesen Körperteilen tiefe Angst – oder schieres Entsetzen (Abb. 9-11). Kokoschka schätzte Blümner als Freund der modernen Kunst und schrieb in seiner Biografie: »[Er] kam mir vor wie ein Don Quichotte, der mit einer nicht ermüdenden Kraft immer wieder für die … moderne Kunst in Malerei, Plastik, Literatur und Musik kämpfte, ein Kampf, sinnlos gegen zeitbedingte Vorurteile, so sinnlos wie gegen Windmühlen. Und ich habe ihn in seiner Gestik so gemalt und sein ausdrucksvolles Gesicht auch mehrmals gezeichnet.«111

				Die meisten frühen Porträts sind Brustbilder, die allgemein direkt unterhalb der Hände enden. Kokoschka war der Ansicht, dass Hände Gefühle ausdrücken können, und diese »sprechenden Hände« betonte er in seinen Porträts. Manchmal, wie im Blümner-Porträt, sind die Hände rot umrissen oder gefleckt. Blümners rechte Hand ist erhoben, als wollte er mit seiner Hand und seinem ganzen Körper eine wichtige Aussage machen; die Energie seiner Bewegung überträgt sich durch den Falten werfenden rechten Ärmel seiner Jacke nach oben in seinen Körper. Die rötliche Farbe überzieht Blümners Gesicht und hinterlässt Unheil verkündende hektische Flecken in einem sonst meisterlich gemalten bleichen Teint. Seine Gesichtszüge sind mit roten Linien skizziert, was Venen oder Arterien suggeriert. Der Blick der Betrachter wird auf Blümners Augen gelenkt, von denen eins größer ist als das andere. Er blickt den Betrachter nicht direkt an, sondern schaut abwesend in eine andere Richtung, als hielte er innere Zwiesprache mit sich selbst.

				
					[image: 9-10.tif]
				

				
					Abb. 9-11. 
Oskar Kokoschka, 
Rudolf Blümner (1910). 
Öl auf Leinwand.

				

				Die Farbe in dem Porträt ist dünn aufgetragen und trocken, verrieben und zerkratzt, was darauf hindeutet, dass Kokoschka eine Beeinträchtigung der Detailgenauigkeit in Kauf genommen hat, um seine eigene Erregung wiedergeben zu können. Kokoschkas Pinselstriche und das Zerkratzen der Farbe auf der Leinwand sind hier, wie auch in vielen anderen seiner Porträts, so augenfällig, dass man beim Betrachten des Bildes zur gleichen Zeit die Struktur der Bildoberfläche wie auch die dargestellte Person wahrnimmt. Diese Textur drückt weniger die unbewussten Gefühle des Modells aus als vielmehr die Reaktionen des Künstlers auf das Modell sowie das Bemühen des Künstlers, seine eigenen Emotionen einzufangen. Der dünne Farbauftrag und die Lichtdurchlässigkeit der Farbe schaffen eine unheimliche Stimmung von Unmittelbarkeit und Transparenz. Wie Kokoschka selbst behauptete, versuchte er, gewissermaßen ein gemaltes Röntgenbild zu erzeugen, das den Schädel des Modells entblößte.

				Kokoschkas Fähigkeit, in die Seele eines Modells zu blicken, ist vor allem deshalb schwer zu beurteilen, weil er und Loos sein Talent dafür wiederholt betonten – ja sogar übertrieben bejubelten. In seiner typisch unbescheidenen Art schreibt Kokoschka in seiner Autobiografie: »Jedem meiner Modelle jener Zeit hätte ich auch ein Schicksal voraussagen können, so wie die Soziologen erkennen, daß die Umweltbedingungen den angeborenen Charakter verändern wie Boden und Klima das Wachstum sogar einer Topfpflanze.«112 Von seiner Unbescheidenheit einmal abgesehen, verfügte Kokoschka aber wirklich über eine unheimliche Fähigkeit, in seinen Modellen nicht nur die Gegenwart, sondern auch Aspekte der Zukunft zu lesen. Diese Vorausschau zeigt sich in zwei bemerkenswerten Porträts jener Phase – denen von Auguste Forel und Ludwig Ritter von Janikowski.
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					Abb. 9-12. 
Oskar Kokoschka, 
Bildnis Auguste Forel (1910). 
Öl auf Leinwand.

				

				Forel war, wie Freud, ein international bekannter Psychiater. Er interessierte sich auch für vergleichende Anatomie und Verhaltensforschung und hatte unabhängig von Freud und Santiago Ramón y Cajal seine eigene Neuronentheorie aufgestellt. Im Frühjahr 1910 malte Kokoschka ein Porträt Forels (Abb. 9-12), das von Loos, der zu jener Zeit Kokoschkas gesamte Porträtmalerei betreute, in Auftrag gegeben worden war. Wie bei den anderen Porträts dieser Periode verrieb und zerkratzte Kokoschka die Farbe mit Pinsel und Hand und ließ das Modell so unmittelbar präsent wirken. Doch in diesem Gemälde sehen Forels rechte Hand und rechtes Auge ungewöhnlich aus und unterscheiden sich deutlich von der linken Hand und dem linken Auge. Er hält die rechte Hand gekrümmt und steckt den Daumen in den linken Jackenärmel, als benötigte die Hand Halt. Das rechte Auge hat, ganz anders als das linke, einen starren Blick, als sollte angedeutet werden – so empfanden es auch Forel und seine Familie –, dass der Mann einen Schlaganfall in der linken Hirnhälfte erlitten habe.

				Forel hatte die Wahl, das fertige Gemälde anzunehmen oder zurückzuweisen. Nachdem er das Porträt gesehen hatte, lehnte er es ab. Kokoschka gestand vertraulich ein, dass er Forel wie nach einem Schlaganfall dargestellt habe. Zwei Jahre später erlitt Forel, während er sich über sein Mikroskop beugte, einen Schlaganfall, der sein Gesicht und seinen Arm genauso in Mitleidenschaft zog, wie Kokoschka es gemalt hatte. Ob Kokoschka die Abbildung zufällig so angefertigt hatte oder ob der Blick des Künstlers für Details und sein Gespür für die physische und psychische Konstitution seines Modells ihn befähigt hatten, eine vorübergehende Durchblutungsstörung des Gehirns als Vorboten eines Schlaganfalls zu erkennen, bleibt ungeklärt.
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					Abb. 9-13. 
Oskar Kokoschka, 
Ludwig Ritter von Janikowski (1909). 
Öl auf Leinwand.

				

				Ein weiteres Beispiel für Kokoschkas Vorwissen liefert sein Gemälde Ludwig Ritter von Janikowski von 1909 (Abb. 9-13). Janikowski, ein Literaturwissenschaftler und Freund von Karl Kraus, wird hier dargestellt, als stünde er vor dem Ausbruch einer Psychose, was kurz nach Vollendung des Porträts tatsächlich geschah. Kokoschka porträtiert diesen geistigen Zustand, indem er sich auf Janikowskis Kopf konzentriert und ihn so malt, als wäre er in Bewegung und würde nach unten aus dem Bild herausrutschen. Die hellen, fast surrealistischen Farbflecken auf seinem Gesicht und im Hintergrund schaffen ein Gefühl des Entsetzens, das Menschen typischerweise empfinden, wenn sie vor einem psychotischen Zusammenbruch stehen. Janikowski blickt den Betrachter unmittelbar an. Wir verstehen seine enorme Furcht und haben Mitleid mit ihm, weil er so entsetzt schaut – seine Augen sind asymmetrisch und angsterfüllt, seine Ohren sind ebenfalls asymmetrisch, er hat keinen Hals und seine Jacke verschmilzt mit dem Hintergrund. Dass Janikowski sich am Rande des Wahnsinns befindet, vermittelt Kokoschka auch dadurch, dass er mit dem hölzernen Pinselende Linien einkerbt und tiefe Furchen und Falten durch Gesicht, Augen, Mund und die flammend roten Ohren sowie den Hintergrund zieht.

				Hilton Kramer schrieb über diese frühen Porträts von Kokoschka:

				Den Stil, den Kokoschka in den frühen Porträts perfektioniert hat, hat man zuweilen mit »Malen der Psyche« oder »Malen der Seele« umschrieben, was bereits darauf hinweist, dass man in diesen Bildern vergeblich nach konventioneller realistischer Darstellung, geschweige denn nach Schönfärberei suchen wird. … Da ist stattdessen eine tiefe Empathie und die Entschlossenheit, sich nicht von den Masken des öffentlichen Auftretens täuschen zu lassen, womit ihm anscheinend gelingt, bis zum Innersten der Seele vorzudringen. … Und als der Künstler 1913 schließlich sein eigenes Porträt mit der Hand auf der Brust malte (Selbstbildnis), nahm er sich selbst keineswegs von dieser radikalen Offenheit aus.113

				Obwohl Kokoschka zu Eitelkeit und Eigenlob neigte, gibt es in seinen Selbstporträts keinerlei Hinweise auf diese Eigenschaften. Ganz im Sinne von »Wien 1900« analysierte er seine Persönlichkeit mit psychologischen Mitteln, welche durchdringender und gnadenloser waren als diejenigen seiner künstlerischen Vorgänger, die diese im gleichen Alter wie Kokoschka verwendet hatten. Tatsächlich war Kokoschka in seiner Selbstanalyse ehrlicher und eindeutig kritischer als Freud oder Arthur Schnitzler. Von Anfang an offenbaren Kokoschkas Selbstporträts eine tiefgreifende Erforschung der eigenen Psyche.
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					Abb. 9-14. 
Oskar Kokoschka, 
Plakatentwurf für das 
Titelblatt des Magazins 
Der Sturm (1911).

				

				Mit dem berühmten Selbstporträt auf dem Plakat, das Kokoschka 1911 für das Kunstmagazin Der Sturm entwarf, reagiert er auf die schonungslose Beurteilung der Wiener Kritiker, die ihn wegen seiner expressionistischen Kunstwerke und Dramen als »Oberwildling« titulierten. Er stellt sich als Ausgestoßener dar, als Kreuzung zwischen einem Kriminellen (rasierter Schädel, kräftiges, vorstehendes Kinn) und Christus, der mit verzerrtem Gesicht auf ein blutendes Stigma in seiner rechten Brust deutet, als wollte er die Wiener für die Wunde, die sie ihm zugefügt haben, anklagen (Abb. 9-14).

				Eine andere Form der Selbstkritik offenbart er in den Selbstporträts, die während seiner stürmischen Affäre mit Alma Mahler entstanden, der Witwe Gustav Mahlers und einer der schönsten Frauen Wiens. Im April 1912, drei Tage nach ihrer ersten Begegnung und etwa elf Monate nach dem Tod ihres Mannes, machte Kokoschka ihr in einem leidenschaftlichen Brief einen Heiratsantrag. Eine turbulente Beziehung begann, in der sich Kokoschka Almas Liebe nie sicher war. Mit ihren 33 Jahren war Alma sehr viel reifer und erfahrener als der 26-jährige Kokoschka. Die Affäre dauerte zwar nur zwei Jahre, aber sie bestimmte das frühe Leben des Künstlers. Als sie endete – Alma trieb ihr gemeinsames Kind ab, Kokoschka zerstörte eine Totenmaske Gustav Mahlers und Alma verließ ihn wegen des Architekten Walter Gropius –, verarbeitete Kokoschka seinen Kummer in einer Reihe von Selbstporträts und in Abbildungen seiner allegorischen Wiederbelebung der Beziehung mittels einer lebensgroßen, dreidimensionalen Alma-Puppe.
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					Abb. 9-15. 
Oskar Kokoschka, Selbstbildnis, eine Hand ans Gesicht gelegt (1918–1919). 
Öl auf Leinwand.
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					Abb. 9-16. 
Oskar Kokoschka, 
Selbstbildnis mit Geliebter (Alma Mahler) (1913). 
Kohle und schwarze Kreide auf Papier.

				

				Während der Affäre malte sich Kokoschka in einem farbenfrohen Morgenmantel, der Alma gehörte und den er häufig beim Malen trug. In einem Selbstporträt sind seine Augen geöffnet und fragend, und der Blick des Betrachters wird auf seine große Hand gelenkt. Er ist ängstlich, fast entsetzt; dieser Eindruck wird durch dunkelgrüne Streifen im Hintergrund, die an ihn herandrängen, noch verstärkt (Abb. 9-15). In mehreren Doppelporträts der Liebenden (z. B. Abb. 9-16) ist Alma typischerweise ruhig, während Kokoschka zugleich passiv und aufgewühlt wirkt, als stünde er vor einem mentalen Zusammenbruch. In Die Windsbraut, dem eindrucksvollsten dieser Porträts, liegen Kokoschka und Alma in einem Boot, schiffbrüchig mitten im Ozean, von den Wogen ihrer stürmischen Beziehung hin- und hergeworfen. Sie schläft fest und er liegt, wie immer voll innerer Unruhe, starr neben ihr (Abb. 9-17). In diesem Gemälde verwendet Kokoschka dicke Farbe und dunkle Farbtöne und baut die Oberfläche des Bildes Schicht um Schicht auf, wodurch es Tiefe erhält und den Gefühlsaufruhr wiedergibt, in dem er sich befand. Die röteren und emotional aufgeladenen Farbtöne vermischen sich mit der gedämpften Färbung seiner Haut, während die grünen, erdigen Farbtöne Alma beleben.
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					Abb. 9-17. 
Oskar Kokoschka, Die Windsbraut (1914). 
Öl auf Leinwand.
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					Abb. 9-18. 
Oskar Kokoschka, Selbstbildnis (1917). 
Öl auf Leinwand.

				

				Im Selbstporträt von 1917 (Abb. 9-18) deutet Kokoschka mit der rechten Hand auf seine linke Brust. Die Traurigkeit, die aus seinem Gesicht und seinen Augen spricht, spiegelt nicht nur die Verletzung wider, die seinem Ego durch den drei Jahre zurückliegenden Verlust Alma Mahlers zugefügt wurde und die er immer noch nicht ganz verarbeitet hat, sondern auch eine körperliche Verwundung aus dem Krieg, einen Bajonettstich, der seinen linken Lungenflügel durchbohrte. Wie Rosa Berland bemerkt, drückt sich der Schmerz über diesen doppelten Verlust auch in dem erregten Farbauftrag aus sowie in dem kontrastierenden und bedrohlichen blauen Himmel im Hintergrund, der einen heraufziehenden Sturm ankündigt.

				In diesen Selbstporträts erkennen wir sowohl die bedeutenden stilistischen Anleihen, die Kokoschka bei van Gogh gemacht hat, als auch die Unterschiede zu ihm. Van Goghs vehemente Pinselführung und seine Verwendung willkürlicher, kühner Farben wurden von Kokoschka übernommen und modifiziert.114 Wenn jedoch van Gogh einem Gefühlsaufruhr ausgesetzt war, so waren seine Versuche, dem Betrachter diesen Zustand zu vermitteln, sehr viel subtiler und gedämpfter. Das deutlichste Beispiel für diesen Unterschied liefert uns van Goghs außergewöhnliches Selbstporträt von 1889 (Abb. 9-19).
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					Abb. 9-19. 
Vincent van Gogh, 
Selbstbildnis mit verbundenem Ohr und Pfeife (1889). 
Öl auf Leinwand.

				

				Kurz vor Weihnachten 1888, nach einem erbitterten Streit mit seinem Freund Gauguin, schnitt sich der manisch-depressive van Gogh mit einem Rasiermesser ein Stück seines linken Ohres ab. Danach porträtierte er sich mit einem Verband über dem Ohr. Dieses Selbstporträt stellt den Künstler wohl am Tiefpunkt seines Lebens dar, doch van Gogh blickt ruhig und gefasst.

				KOKOSCHKAS IDEE, DASS HÄNDE UND GESTEN die Persönlichkeit verraten, zeigt sich noch deutlicher in seinen Gruppenporträts. Dort nutzt der Künstler nicht nur das Gesicht, sondern auch den Körper und insbesondere die »sprechenden Hände« als Ausdrucksmittel. Die Hände drücken durch auffällige Gesten Emotionen aus, und die Körperspannung verrät unbewusste Impulse – die seelische Anspannung wird sichtbar. In seiner Verwendung von Gesten wurde Kokoschka teilweise von den Statuen und Zeichnungen Rodins beeinflusst.

				In der Porträtmalerei werden traditionell Hände und Gesicht betont, aber Kokoschka ging mit Händen so um, wie Klimt die weibliche Sexualität behandelt hatte – er interpretierte sie auf eine moderne Weise. Während in der byzantinisch-christlichen Kunst betende oder segnende Hände Spiritualität darstellen, drücken Kokoschkas Hände den Gemütszustand der Modelle, ihre unbewussten erotischen und aggressiven Impulse aus. Außerdem nutzt Kokoschka Hände, um soziale Kommunikation und Wechselbeziehungen abzubilden.

				Der Kokoschka-Experte Patrick Werkner behauptet, der Künstler habe sich auch durch die Gesten des modernen Tanzes (oder Ausdruckstanzes) beeinflussen lassen, der um 1900 in Wien aufkam und die stilisierten Bewegungsformen des Balletts in expressiver Weise aufbrach. Möglicherweise wurde er auch durch die Abbildungen von Jean-Martin Charcots Hysterie-Patienten beeinflusst, deren Arme und Hände alle möglichen verzerrten Positionen einnahmen. Charcots Arbeiten hatten in Josef Breuer, Freud und anderen Ärzten das Interesse an gewissen Körperhaltungen ihrer eigenen Hysterie-Patienten geweckt. Mit der Beschreibung dieser Haltungen in ihren Publikationen schufen sie eine ästhetische Typologie von mit Hysterie verbundenen Körperbildern – eine neue Ikonografie –, die durchaus in Kokoschka und auch Schiele Wirkung gezeigt haben mag.

				Drei bemerkenswerte und völlig verschiedene Beispiele illustrieren, wie Kokoschka Hände nutzte, um einen Gefühlszustand zwischen zwei Menschen darzustellen. Das erste Beispiel ist das Porträt des Babys Fred Goldman von 1909, mit dem Titel Kind mit den Händen der Eltern. Die rechte Hand der Mutter und die linke des Vaters scheinen das Kind schützen und behüten zu wollen. Die Hände stehen für die Eltern und befinden sich in einem Zwiegespräch gemeinsam empfundener Zuneigung. Zwischen den beiden Händen besteht zudem ein interessanter Kontrast und eine Art dynamischer Ergänzung. Die Hand des Vaters ist ausgestreckt, schützend und zugleich hemmend, von teils lebhafter rötlicher Färbung. Die Hand der Mutter ist blass, viel weicher, entspannter und sanft. Mit dieser Abbildung der Hände wird das Porträt eines Kindes zu einem Familienporträt (Abb. 9-20).

				Selbst in diesem wunderbaren und liebevollen Gemälde offenbart Kokoschka seine fast unheimliche Fähigkeit, Schwachpunkte aufzudecken, die für andere Menschen nicht immer gleich offensichtlich sind. Die Hand des Vaters hat er mit einem gebrochenen Finger gemalt – einer Verletzung aus der frühen Kindheit, die sein Modell schon ganz vergessen hatte.
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					Abb. 9-20. 
Oskar Kokoschka, Kind mit den Händen der Eltern (1909). 
Öl auf Leinwand.

				

				Ein ganz anderer, vielleicht noch aussagekräftigerer Hände-Dialog wird in dem Doppelporträt von Hans Tietze und Erica Tietze-Conrat dargestellt (Abb. 9-21). Beide waren Kunsthistoriker mit zahlreichen gemeinsamen Publikationen und saßen jahrelang tagein, tagaus am selben Schreibtisch. Als das Doppelporträt 1909 entstand, war Hans 29 und Erica 26; seit vier Jahren waren sie verheiratet. Laut Kokoschka sollte das Porträt ihr Eheleben symbolisieren. Hans, ein Student von Riegl und Mitglied der Wiener Schule der Kunstgeschichte, unterrichtete später Gombrich und engagierte sich für zeitgenössische Kunst. Erica, eine Spezialistin für die Kunst des Barock, stand getrennt von ihrem Mann für das Porträt Modell.
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					Abb. 9-21. 
Oskar Kokoschka, Hans Tietze und Erica Tietze-Conrat (1909). 
Öl auf Leinwand.

				

				Obwohl sie Mann und Frau sind, malt Kokoschka sie, als bestünde keine Verbindung zwischen ihnen. Er nutzt die Gelegenheit, um den Unterschied zwischen den Geschlechtern in den Blickpunkt zu rücken, und verdeutlicht diesen Unterschied durch unverkennbar sexualisierte Gesten und Körperhaltungen. Ihre Hände, die bei Hans unverhältnismäßig groß sind, schaffen eine Brücke zwischen ihnen, doch die Gesichter sind nicht einander zugewandt. Ihre Blicke gehen in verschiedene Richtungen, und mit ihren Händen scheinen sie ein vielsagendes, erotisch gefärbtes Gespräch zu führen, das sie ganz gefangen nimmt und auch den Betrachter einbezieht. Sie erscheinen als zwei unabhängige Personen, jede mit eigenen inneren Ausrichtungen und sexuellen Bedürfnissen. Laut Carl Schorske vermittelt das Licht hinter Hans eine Art männlicher sexueller Energie. Wie in einem Spiegelbild der Rolle Alma Mahlers in Die Windsbraut scheint sich Erica von ihrem Mann zurückzuziehen, der sich leicht vorbeugt, als wollte er sich ihr nähern.
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					Abb. 9-22. 
Oskar Kokoschka, Spielende Kinder (1909). 
Öl auf Leinwand.

				

				Kokoschkas Maltechnik bei diesem Porträt ist ebenso bemerkenswert wie die Sprache der Hände. Seine energische Kunstfertigkeit zeigt sich im raschen Farbauftrag, den nervösen Kratzern und den zeichnerischen Unebenheiten – alles auf einer verblüffend flirrenden Oberfläche, die zwischen dramatischen Gold-, Grün- und Brauntönen oszilliert. Auch hier sind die Hände der Frau wieder bleich, die des Mannes rot.

				Schließlich stellt Kokoschka mithilfe von Händen auch die instinktiven Bedürfnisse von Kindern dar. Sein Interesse für ihr Seelenleben offenbarte sich erstmals in dem 1909 gemalten außergewöhnlichen Porträt Spielende Kinder. Abgebildet sind die fünfjährige Lotte und der achtjährige Walter, die Kinder des Buchhändlers Richard Stein. Kokoschka zeigt die beiden Kinder nicht in idealisierten Posen, die kindliche Unschuld suggerieren sollen, wie es Künstler vor ihm gemacht hätten. Vielmehr deutet er durch ihre Körpersprache, die unregelmäßige Farbgebung und den vage umrissenen Hintergrund, auf dem sie liegen, an, dass ihre Beziehung weder neutral noch unschuldig ist (Abb. 9-22).

				Die Kinder sind dargestellt, als kämpften sie gegen die Anziehung, die sie aufeinander ausüben, und mit dem Konflikt, den diese Anziehungskraft in beiden und auch zwischen ihnen auslöst. Der im Profil gezeigte Junge schaut nachdenklich auf das Mädchen, während sie mit aufgestützten Ellbogen auf dem Bauch liegt und zum Betrachter blickt. Wie in dem Gemälde der beiden Tietzes stellt Kokoschka über die Arme der Kinder eine Verbindung zwischen ihnen her. Die linke Hand des Bruders greift nach der rechten, zur Faust geballten Hand seiner Schwester.

				Für die Öffentlichkeit war dieses frühe Gemälde ein Schock. Die Andeutung, dass Kinder, ja selbst Geschwister, romantische, vielleicht sogar erotische Gefühle füreinander hegen könnten, war geradezu ketzerisch. Tatsächlich führten die Nazis Spielende Kinder als Musterbeispiel für entartete Kunst an und entfernten es 1937 aus der Dresdner Staatsgalerie. Gombrich beschreibt das Gemälde mit den folgenden Worten:

				Die Kinder sahen damals [auf Gemälden] immer hübsch und zufrieden aus. Die Erwachsenen wollten nichts von den Krisen und Qualen des Kindesalters wissen, und sie nahmen es dem Künstler übel, wenn er sie mit der Nase darauf stieß. Kokoschka konnte und wollte eben diese konventionelle Lüge nicht mitmachen. Man merkt, daß er diesen Kindern mit tiefer Einfühlung, mit wirklichem Mitempfinden gegenüberstand. Er sah ihre Unzulänglichkeit und Verträumtheit, die Dissonanzen ihrer unentwickelten Körper und das Linkische in ihren Bewegungen. … Was das Bild an herkömmlicher Korrektheit einbüßte, gewann es an Lebensnähe.115

				KOKOSCHKA SPRENGTE DIE WIENER KUNSTSZENE wie ein Werwolf ein Damenkränzchen. Auf seiner Leinwand fing er die unbewussten Triebe aus den Tiefen der menschlichen Seele ein – seine eigenen und die seiner Modelle. Wie Freud erfasste er die Bedeutung des Eros für Kinder und Jugendliche wie auch für Erwachsene. Wie Klimt und Schnitzler widmete er sich schon früh dem eng verwobenen Wechselspiel von erotischen und aggressiven Instinkten, das die Wiener Maler der Moderne kennzeichnet.

				Nach einem Aufenthalt in Berlin und Dresden zog Kokoschka 1934 nach Prag, 1938 nach London, 1939 nach Polperro in Cornwall und 1953 in die Schweiz, wo er 1980 starb. Gombrich, der Kokoschka aus Wien kannte und ihm in England wieder begegnete, hielt ihn für den größten Porträtmaler des 20. Jahrhunderts.

				Da Kokoschkas Werke häufig in Großbritannien ausgestellt wurden, ist davon auszugehen, dass er und auch Schiele, wie wir noch sehen werden, den britischen Expressionismus sowie indirekt Freuds Enkel Lucian beeinflusst haben. Mir drängt sich dabei der Gedanke auf, dass in Lucian Freuds großartiger Karriere gewissermaßen eine poetische Gerechtigkeit aufscheint – er hat die Tradition von Rokitansky, seinem Großvater und Kokoschka fortgeführt und ist tief unter die Oberfläche vorgestoßen, um auf die dort verborgene psychische Wirklichkeit hinzudeuten. Und wirklich wählt Lucian Freud zu Beginn des 21. Jahrhunderts bei der Beschreibung seiner Arbeit ganz ähnliche Worte wie Kokoschka hundert Jahre vor ihm:

				Wenn ich an Reisen denke, denke ich an Reisen in die Tiefe … um besser zu begreifen, wo wir gerade stehen, und vertrauten Gefühlen noch tiefer auf den Grund zu gehen. Ich meine immer, etwas »mit dem Herzen zu kennen«, bietet uns Möglichkeiten, die tiefgründiger und wirkmächtiger sind als diejenigen, die sich uns durch das Betrachten neuer Sehenswürdigkeiten erschließen – so aufregend diese auch immer sein mögen.116

				

				
					
						93 Oskar Kokoschka zitiert nach Cernuschi, C., Re/Casting Kokoschka: Ethics and Aesthetics, Epistemology and Politics in Fin-de-Siècle Vienna, Plainsboro 2002, S. 101.

					

					
						94 Kokoschka, O., Mein Leben, München 1971, S. 72f.

					

					
						95 Kokoschka, Mein Leben, S. 119.

					

					
						96 Kokoschka, Mein Leben, S. 38f.

					

					
						97 Cernuschi, Re/Casting Kokoschka, S. 37f.

					

					
						98 Cernuschi, Re/Casting Kokoschka, S. 102.

					

					
						99 Cernuschi, Re/Casting Kokoschka, S. 38.

					

					
						100 Kokoschka, O., Die träumenden Knaben und andere Dichtungen, Salzburg 1959, S. 14–18.

					

					
						101 Gustav Klimt zitiert nach Zuckerkandl, B., »Als die Klimt-Gruppe sich selbständig machte«, in: Neues Wiener Journal, Jahrgang 35 (1927), Nr. 11991 vom 10. April, S. 8.

					

					
						102 Shearman, J., Manierismus: Das Künstliche in der Kunst, übers. von M. Fienbork, Frankfurt am Main 1988, S. 96.

					

					
						103 Kokoschka, Mein Leben, S. 134.

					

					
						104 Gogh, V. van, Briefe an seinen Bruder, hg. von J. G. van Gogh-Bonger, Bd. 3, Frankfurt am Main 1988, S. 266 (Brief 504).

					

					
						105 Gombrich, E. H., Die Geschichte der Kunst, erw., überarb. 16. Aufl., Frankfurt am Main 1996, S. 564.

					

					
						106 Kramer, H., »Viennese Kokoschka: Painter of the Soul, One-Man Movement«, The New York Observer, 7. April 2002.

					

					
						107 Kramer, »Viennese Kokoschka«.

					

					
						108 Kokoschka, Mein Leben, S. 73.

					

					
						109 Kokoschka, Mein Leben, S. 73.

					

					
						110 Kokoschka, Mein Leben, S. 69.

					

					
						111 Kokoschka, Mein Leben, S. 112.

					

					
						112 Kokoschka, Mein Leben, S. 77.

					

					
						113 Kramer, »Viennese Kokoschka«.

					

					
						114 Berland, R., »The Early Portraits of Oskar Kokoschka: A Narrative of Inner Life«, Image [&] Narrative (e-journal) 18 (2007), http://www.imageandnarrative.be/inarchive/thinking_pictures/berland.htm (aufgerufen am 19. September 2011).

					

					
						115 Gombrich, Die Geschichte der Kunst, S. 568f.

					

					
						116 Lucian Freud: Kommentare an seinen Werken bei einer Ausstellung, April 2010, L’Atelier Centre Pompidou.

					

				

			

		

	
		
			
				

				KAPITEL 10

				DIE VERKNÜPFUNG VON EROTIK, AGGRESSION UND ANGST IN DER KUNST

				Mit seiner greifbaren Existenzangst ist Egon Schiele (Abb. 10-1) der Franz Kafka der modernen Malerei. Während Gustav Klimt und Oskar Kokoschka, angespornt durch ihre klugen Zeitgenossen, ein Interesse am Seelenleben ihrer Modelle entwickelten, interessierte sich Schiele mehr als jeder andere Künstler seiner Zeit für seine eigenen Ängste. Er offenbart diese tiefe Angst – so als zerfiele seine private Welt in einzelne Trümmer – in zahlreichen Selbstporträts und weist darüber hinaus jedem Menschen, den er malt, die gleiche Angst zu, auch den Personen in den Doppelporträts seiner sexuellen Beziehungen. Diesen Porträts wohnt, selbst in der Vereinigung, eine erschreckende Einsamkeit inne.

				Obwohl Schiele nur 28 Jahre alt wurde, vollendete er 300 Gemälde sowie mehrere Tausend Zeichnungen und Aquarelle. Wie Klimt und Kokoschka beschäftigte er sich vor allem mit Aggression und Tod, doch sein Werk umfasst, im Gegensatz zu Klimts Zeichnungen von Frauen, die ihre Sinnlichkeit genießen, eine größere Bandbreite weiblicher sexueller Emotionen – Qual, Schuld, Angst, Trauer, Ablehnung, Neugier und sogar Erstaunen. Insbesondere in seinen früheren Werken scheinen Schieles Frauen an ihrer Sinnlichkeit eher zu leiden, als sich an ihr zu erfreuen.

				In dieser Hinsicht folgte Schiele Kokoschkas Vorbild, der versuchte, sein eigenes Leben und das Leben seiner Modelle intensiv zu ergründen. Dennoch unterschied er sich in mehreren wichtigen Punkten von ihm. Statt sich ausschließlich auf Gesichtsausdrücke und Gebärden der Hand zu konzentrieren, um unter die Oberfläche vorzudringen und Einblicke in die Wesenszüge und Konflikte der Menschen zu erlangen, nutzte Schiele den gesamten Körper. Ein weiterer Unterschied zu Kokoschka, der meistens andere Personen malte, bestand darin, dass Schiele sich häufig selbst porträtierte. Er stellte sich traurig, ängstlich oder von tiefem Schrecken erfüllt dar sowie bei sexuellen Handlungen an sich selbst oder mit anderen.
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					Abb. 10-1. 
Egon Schiele (1890–1918). 
Dieses Foto wurde um 1914 aufgenommen, 
unmittelbar vor dem Ende 
seiner Beziehung zu Wally 
und der Heirat mit Edith Harms.

				

				Schieles Angst zeigt sich nicht nur inhaltlich, in den Themen, die er zum Zeichnen und Malen wählt, sondern auch stilistisch. Im Gegensatz zu der Ornamentik und den anmutigen Linien, die Klimts Kunst und Kokoschkas frühe Werke auszeichnen, sind Schieles gereifte Arbeiten düster und oft ohne lebhafte Farben. Die Körper der gemalten Personen sind entstellt, ihre Arme und Beine verzerrt und schmerzlich verdreht, als wären sie Hysterie-Patienten von Jean-Martin Charcot. Doch während Charcots Patienten ihre Haltungen unbewusst einnahmen, waren Schieles Posen der bewusste und geübte Versuch, mit der Haltung von Händen, Armen und Körper innere Gefühle auszudrücken. Oft erprobte und analysierte er verschiedene Positionen vor dem Spiegel. So offenbarte er seinen Charakter und seine Konflikte mithilfe theatralischer, nahezu hysterischer – doch in Wahrheit wohlüberlegter – Körperhaltungen.

				Demzufolge ist Schieles Kunst nicht einfach manieristisch – sie ist maniriert. Freud und seine Anhänger verwendeten den Begriff »ausagieren« für den Ausdruck verbotener Impulse durch Handlungen. Schiele war der erste Künstler, der den Aufruhr, die Angst und die sexuelle Verzweiflung in seinem Innern durch Ausagieren darstellte. Ganz ähnlich wie Max Dvořák die Kunst Kokoschkas förderte, so wurde Schiele während seiner gesamten Karriere von Otto Benesch gefördert, der bei Dvořák an der Wiener Schule für Kunstgeschichte studierte und später Direktor der Albertina in Wien war, der weltweit bedeutendsten Sammlung von Zeichnungen und Drucken. Zudem unterstützte die Familie Benesch Schiele als Kunstmäzen. Otto Beneschs Vater Heinrich war ein Gönner Schieles, und 1913 malte der Künstler ein Doppelporträt der beiden – das Doppelbildnis Heinrich und Otto Benesch (Abb. 10-2).
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					Abb. 10-2. 
Egon Schiele, Doppelbildnis Heinrich und Otto Benesch (1913). 
Öl auf Leinwand.

				

				SCHIELE KAM 1890 IN TULLN ZUR WELT, einer österreichischen Kleinstadt an der Donau nahe Wien. Sein Vater, der deutscher Abstammung war, arbeitete als Bahnbeamter und war Bahnhofsvorsteher in Tulln. Die Familie wohnte im Obergeschoss des Bahnhofsgebäudes. Die Schieles hatten sieben Kinder, von denen drei tot geboren wurden. Zu den vier überlebenden Kindern gehörten neben Egon drei Mädchen: Elvira, Melanie und Gertrude, genannt Gerti. Gerti war die Jüngste und Schieles Lieblingsschwester. Die beiden Geschwister verband eine ganz besondere Beziehung; so war Gerti sein bevorzugtes Modell für seine ersten Darstellungen jugendlicher Sexualität.

				Als Schiele erst 14 Jahre alt war, starb sein Vater am Neujahrstag 1905 an Syphilis im Spätstadium. Dass Schiele die schwere Demenz und den frühen Tod seines Vaters aufgrund einer Geschlechtskrankheit zu einer Zeit miterleben musste, in der seine eigene Sexualität gerade erwachte, war wohl ein Mitauslöser der Angst und Unsicherheit, die Schieles Leben und Arbeiten bestimmen sollten. Vermutlich beruhten darauf auch seine fortwährende Verknüpfung von Sexualität mit Tod und Schuld sowie die Haltungen, in denen er seine Modelle und sich porträtierte, als stünden alle jederzeit am Rande eines Nervenzusammenbruchs.

				Schiele war zwar ein schlechter Schüler, besaß jedoch ein überragendes zeichnerisches Talent. Aufgrund dessen wurde er mit 16 Jahren zur Akademie der bildenden Künste Wien zugelassen, wo er der Jüngste seiner Klasse war. Er begann seine bereits bemerkenswerten Zeichenkünste noch zu vervollkommnen, indem er die Technik des blinden Konturenzeichnens, die der Bildhauer Auguste Rodin117 kurz zuvor entwickelt und die Klimt übernommen hatte, zunächst nachahmte und dann verfeinerte. Schiele beobachtete seine Modelle und zeichnete, ohne die Augen von ihnen abzuwenden oder den Bleistift vom Papier zu heben, ihre Gestalten mit ungeheurer Geschwindigkeit in einer ununterbrochenen Linie, die er nie korrigieren musste.

				Das Ergebnis war eine ganz und gar unverwechselbare Linienführung, die zugleich nervös und präzise war – und außerdem grundverschieden von Klimts sinnlichen Jugendstil-Linien oder der akribisch korrekten Gestaltung der akademischen Wiener Tradition. Mit dieser neuen Linienführung konnte Schiele seine Gesten und Bewegungen sowie die seiner Modelle einfangen und sie statt durch Licht und Schatten durch die Konturierung zum Leben erwecken. Diese Zeichentechnik behielt Schiele für den Rest seines Lebens bei – mit Umriss und Silhouette übersetzte er vielsagende Körpersprache.

				1908 besuchte Schiele die von Klimt organisierte Ausstellung bei der Kunstschau Wien. Dort sah er zum ersten Mal Klimts Gemälde und Kokoschkas frühe Lithografien aus Die träumenden Knaben. Klimts Gemälde berührten ihn tief, und er besuchte das Atelier des Künstlers. Klimt war seinerseits von Schieles Talent beeindruckt, und die Unterstützung durch den älteren Künstler stärkte Schieles künstlerisches Selbstbewusstsein. Genau wie Klimt den jungen Kokoschka beeinflusst hatte, so beeinflusste er nun Schiele. Dieser imitierte nicht nur Klimts Malstil, sondern eiferte ihm auch äußerlich nach, indem er beim Malen einen langen, mönchskuttenartigen Kaftan trug. Eine Zeitlang nannte er sich »Silberner Klimt«, weil er zum einen Farbe mit metallischem Silber verwendete und sich zum anderen als moderne, jüngere Version des Meisters betrachtete.118 Unter Klimts Einfluss schuf Schiele im darauffolgenden Jahr mehrere Gemälde mit zweidimensionalen Figuren auf flachem Grund (Abb. 10-3 und Abb. 10-4). Wie bei Klimts Gemälden lenkt die Flächigkeit den Blick der Betrachter auf das Innenleben der Modelle.

				Schiele stellte seine neuen Werke 1909 auf der Kunstschau aus, darunter Porträts seiner Schwester Gerti (Abb. 10-3), von Anton Peschka (Abb. 10-4), Gertis zukünftigem Ehemann, und von Hans Massmann, einem Kommilitonen an der Wiener Akademie der bildenden Künste. Das Bild von Gerti ist besonders elegant. Sie sitzt mit abgewandtem Kopf da, ihr Umhang und eine Decke verhüllen den Stuhl, und alles ist mit Klimt’schen Ornamenten versehen. Die Umrisse von Peschkas Körper verschmelzen, wie Gertis, unmerklich mit dem Lehnstuhl, in dem er sitzt – ganz ähnlich wie bei Adele Bloch-Bauer auf Klimts erstem Gemälde von ihr. Diese Bilder Schieles enthalten, wenn auch sparsam, noch dekorative Details, wie etwa die flächigen Muster in Teilen von Gertis Kleid oder der fantasievoll gestaltete silberne Hintergrund des Peschka-Porträts. Kokoschka hatte den durch Klimt populär gewordenen ornamentalen Hintergrund bereits aufgegeben und durch einen schlichteren ersetzt, und nach 1909 begann Schiele ebenfalls, seine Hintergründe zu vereinfachen und sie schließlich ganz wegzulassen. Infolgedessen springen die Figuren in Schieles Gemälden gleichsam aus der Leinwand heraus, was sie mit einer Aura der Isolation umgibt.
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					Abb. 10-3. 
Egon Schiele, Gerti Schiele (1909). 
Öl auf Leinwand.

				

				1910 TRAT SCHIELE IN EINE NEUE PHASE ein, die ihn radikal von Klimt wegführte. Er legte in dieser Zeit die Grundlagen für einen expressionistischen Stil, der zunächst von Kokoschka beeinflusst war, aber schon bald seinen eigenen, unverkennbaren Stempel trug. Schiele distanzierte sich von Klimt, indem er auf die Ornamentik verzichtete, aber auch dadurch, dass er sich selbst zum wichtigsten Objekt seiner psychischen Erkundungsreisen machte. Während Klimt nie ein Selbstporträt malte, produzierte Schiele in den Jahren 1910 und 1911 eine lange Serie davon – fast hundert Stück. In dieser Hinsicht übertraf er sogar Rembrandt und Max Beckmann, die sich beide auf das Studium der menschlichen Natur im Verlauf des Lebenszyklus spezialisiert hatten, indem sie sich ihr Leben lang selbst zum Studienobjekt machten.
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					Abb. 10-4. 
Egon Schiele, Bildnis des Malers Anton Peschka (1909). 
Öl, Silber- und Goldbronzefarbe auf Leinwand.

				

				In seiner Suche nach dem, was unter der Oberfläche des Alltagslebens verborgen liegt, war Schiele, wie Kokoschka, ganz ein Kind der Zeit Freuds und Schnitzlers – er erforschte die Psyche und ging davon aus, zuerst die eigenen unbewussten Prozesse verstehen zu müssen, um die einer anderen Person nachvollziehen zu können. In seinen Zeichnungen und Gemälden stellt sich Schiele zwanghaft wieder und wieder zur Schau, allein oder mit einem Gegenüber, manchmal mit Arm- oder Beinstümpfen, manchmal ohne Genitalien, mit verkrampften Muskeln, gebrochenen Knochen, leprös verstümmeltem Fleisch. Er enthüllt seinen gesamten Körper, häufig nackt und meistens abgemagert, ungelenk, verzerrt und gepeinigt. Mit seinen Posen, Haltungen und ungeheuren Verrenkungen bringt er die ganze Bandbreite menschlicher Gefühle zum Ausdruck – Angst, Befürchtung, Schuld, Neugier und Erstaunen, gepaart mit Leidenschaft, Ekstase und Tragik.

				Alle Selbstporträts von Schiele stellen ihn vor einem Spiegel dar, manchmal masturbierend (Abb. 10-5, 10-6, 10-7). Die Gemälde, die ihn beim Masturbieren zeigen, sind in mehrerlei Hinsicht gewagt – nicht zuletzt, weil zu jener Zeit viele Wiener glaubten, Selbstbefriedigung mache Männer schwachsinnig. Die Selbstporträts sind jedoch nicht einfach eine Zurschaustellung von Nacktheit; sie sind der Versuch, das Selbst vollkommen zu entblößen, eine Selbstanalyse, eine gemalte Version von Freuds Traumdeutung. In einem Artikel mit dem Titel »Live Flesh«, verfasst von dem Philosophen und Kunstkritiker Arthur Danto, heißt es dazu:

				Erotik und bildliche Darstellung sind Hand in Hand gegangen, seit es Kunst gibt. … Doch das ganz Besondere an Schiele war, dass er die Erotik zum bestimmenden Motiv seines beeindruckenden … Werkes gemacht hat. [Schieles Gemälde] sind gleichsam Illustrationen der von Sigmund Freud aufgestellten These …, dass die menschliche Wirklichkeit im Wesentlichen sexueller Art ist. Anders gesagt: Für Schieles Vision gibt es keine kunsthistorische Erklärung.119
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					Abb. 10-5. 
Egon Schiele, Selbstbildnis als Halbakt in schwarzer Jacke (1911). 
Gouache, Wasserfarben und Bleistift auf Papier.

				

			

		

	
		
			
				

				So etwas wie Schieles nackte Ganzkörperporträts hatte es in der abendländischen Kunst vorher kaum gegeben. Er verlagerte den Akt auf eine andere Ebene, indem er eine neue, autoerotische Kunst schuf, um seine unbewussten sexuellen Triebe zu enthüllen. Seine Bilder zwingen die Betrachter, die starken, in dem Künstler verborgenen erotischen und aggressiven Neigungen wahrzunehmen. Erst Jahrzehnte später, mit den britischen Künstlern Francis Bacon, Lucian Freud und Jenny Saville sowie der amerikanischen Künstlerin Alice Neel, versuchten Maler erneut, mit ihren nackten Körpern eine historische und künstlerische Botschaft zu vermitteln, so wie Schiele es getan hatte. In diesen Werken führt Schiele außerdem eine neuartige figurative Ikonografie ein, indem er die von Kokoschka verwendete Betonung der Hände und Arme auf den gesamten Körper ausdehnt. In den übergroßen nackten Selbstporträts, wie Kniender Selbstakt (Abb. 10-6) und Sitzender Männerakt (Abb. 10-7), sind jegliche Überbleibsel von Klimts elegantem Einfluss verschwunden. Möglicherweise beeinflusst von van Gogh oder Kokoschkas Ölgemälden, malte Schiele in den Porträts von 1910 oft mit kurzen, selbstbewussten Pinselstrichen, um Aggression sichtbar zu machen und die Traumwelt des Jugendstils in bedrückende, qualvolle Realität zu verwandeln – in den Schrecken des täglichen Lebens. Beim Betrachten der Bilder ist das nahende Unheil buchstäblich mit Händen zu greifen.
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					Abb. 10-6. 
Egon Schiele, Kniender Selbstakt (1910). 
Schwarze Kreide und Gouache auf Papier.

				

				Mit der Darstellung dramatischer anatomischer Entstellungen, wie zerschundener und kranker Haut, sowie bleichen, oftmals gespenstischen Farbtönen, vermittelt Schiele äußerste Verzweiflung, perverse Sexualität oder inneren Verfall. Dieser Blick auf die menschliche Natur entspricht Freuds neuer Deutung des Menschen als einem Gebilde aus inneren Zwängen und verborgenen Geschichten. Allgemeiner gesagt, war Schiele möglicherweise der erste moderne Künstler, der die in seinem Körper wohnende Angst einfing – jene Angst, die der Menschheit in der Gegenwart zunehmend zu schaffen macht: von einem Strom äußerer und innerer sensorischer Reize psychisch überwältigt zu werden.
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					Abb. 10-7. 
Egon Schiele, Sitzender Männerakt (Selbstdarstellung) (1910). 
Öl und opake Farben auf Leinwand.
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					Abb. 10-8. 
Egon Schiele, Selbstdarstellung mit gestreiften Ärmelschonern (1915). 
Bleistift mit Deckfarbe auf Papier.
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					Abb. 10-9. 
Egon Schiele, 
Selbstbildnis, Kopf (1910). Wasserfarben, Gouache, Kohle und Bleistift auf Papier.

				

				DIE »KÜNSTLERISCHE FORMEL«, NACH DER SCHIELE auf dem Weg zum eigenen expressionistischen Stil sein Werk gestaltete, beschreibt die Kunsthistorikerin Alessandra Comini folgendermaßen: Isolation der Figur (oder Figuren), frontale Präsentation und Angleichung der Figurenachse an die zentrale Achse der Leinwand sowie Betonung von übergroßen und missgestalteten Augen und Händen und dem ganzen Körper. Auch diese übertrieben dargestellten Merkmale schaffen in ihrer Gesamtwirkung eine verstörende Aura von Angst. Dem fügt die Kunsthistorikerin Jane Kallir hinzu: »Sowohl in Schieles Zeichnungen als auch in seinen Gemälden war die Linie die alles einende Kraft. … So vollendete sich eine Metamorphose: Indem er dekorative Wirkung durch die emotionale Wirkung ersetzte … demaskierte Schiele die finstere Welt der Sinne …«120

				In seiner Selbstdarstellung mit gestreiften Ärmelschonern von 1915 stellt sich Schiele als gesellschaftlicher Außenseiter dar, als Clown oder Narr (Abb. 10-8). Die Ärmelschoner mit ihren senkrechten Streifen erinnern an das Kostüm eines Hofnarren. Das Haar des Künstlers ist hellorange, und aus seinen weit aufgerissenen Augen spricht ein Anflug von Wahnsinn. Der Kopf auf dem dünnen Hals kippt in einem bedenklichen Winkel zur Seite. In einem weiteren Selbstporträt (Abb. 10-9) wird der angsterfüllte Ausdruck noch verstärkt, weil die Konturen des Kopfes von einer dicken weißen Gouache-Aureole umgeben sind, die den Kopf isoliert und vom Hintergrund abhebt, wodurch er groß und zugleich Aufmerksamkeit heischend erscheint. Zudem gestaltet Schiele den Bereich über seinen Augen übermäßig groß – die Stirn ist riesig und tief gefurcht. Dieses Porträt sieht so aus, als hätte Schiele Klimts frühere Abbildung des enthaupteten Holofernes aufgreifen wollen, jedoch mit sich selbst als Opfer: Der Kopf schwebt am oberen Rand des Blattes und weist so nachdrücklich darauf hin, dass der Körper fehlt.

				Sogar Schieles »sprechende Hände« unterscheiden sich deutlich von denen Kokoschkas (Abb. 10-6, 10-8). Sie sind übertrieben, theatralisch, verkrampft, die ausgestreckten Finger ähneln abgeschnittenen Zweigen oder den Händen eines Hysterie-Patienten. Comini beschreibt, wie Schiele mit geheimen Gesten experimentierte, die er in seinen Gemälden aufgriff. Zum Beispiel legte er einen extrem verlängerten Finger seiner rechten Hand unter das rechte Auge und zog das Unterlid herunter, sodass das Weiße im Auge sichtbar wurde. Auch seinen Kopf bildete er auf sehr unterschiedliche Weise ab. Zu diesen Selbstporträts stellt Comini die Frage: »Warum waren Schieles Werke zu jener Zeit von einer solch zwingenden Intensität, und wie entwickelte er ein neues künstlerisches Vokabular, das diese konzentrierte Selbstbetrachtung verlangte?« Ihre Antwort lautet:

				Dafür gibt es mehrere äußere und innere Erklärungen. Eine ist die im Wien der Jahrhundertwende vorherrschende Konzentration auf das Selbst. … Da Schiele in derselben Stadt lebte, sich im selben Umfeld bewegte und für dieselben Reize empfänglich war wie … Sigmund Freud, hatte er auch Anteil an jenem allgemeinen Phänomen der intensiven Seelenschau. Schieles Selbstporträts und auch die von … Kokoschka behandeln intuitiv diejenigen Aspekte der Sexualität und Persönlichkeit, die Freud wissenschaftlich identifiziert und analysiert hatte.121
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					Abb. 10-10. 
Egon Schiele, Selbstdarstellung, grimassierend (1910). 
Schwarze Kreide, Gouache auf Papier. 
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					Abb. 10-11. 
Franz Xaver Messerschmidt, 
Der Gähner (nach 1770). 
Blei.

				

				Stilistisch scheinen mehrere Einflüsse auf die Selbstporträts eingewirkt zu haben, die allesamt auf der Biologie beruhten. Die erste einflussreiche Quelle waren die Bilder von Charcots Hysterie-Patienten, deren Hände und Arme eine Vielzahl abnormer, verzerrter Positionen einnahmen. Diese Bilder waren so populär, dass das Hôpital de la Salpêtrière von 1888 bis 1918 regelmäßig eine Zeitschrift herausbrachte, in der es weniger um Hysterie ging als um neurologische Krankheiten wie Makrodaktylie – den Riesenwuchs einzelner Finger –, infantilen Riesenwuchs und verschiedene Muskelerkrankungen, die zu verdrehten Körperformen führen. Zudem muss Schiele – möglicherweise mit nachhaltiger Wirkung – im Wiener Museum des Unteren Belvedere die berühmte Serie der Charakterköpfe gesehen haben, die in den 1780er-Jahren von Franz Xaver Messerschmidt geschaffen wurden und hochdramatische geistige Zustände darstellen (siehe Kapitel 11) (vgl. Abb. 10-10 und Abb. 10-11). Überdies wurde Schiele vermutlich auch durch seinen Freund Erwin Osen beeinflusst, der die Gesichtsausdrücke der gestörten Patienten im Steinhof, einem psychiatrischen Krankenhaus in einem Wiener Außenbezirk, untersuchte und sie dann in seinen Gemälden aufgriff. Der Arzt Erwin von Graff, der in pathologischer Anatomie eine Ausbildung in der Tradition Rokitanskys erhalten hatte und seine Sichtweise an Schiele weitergab, erlaubte dem Künstler, die Patienten in seiner Klinik zu zeichnen. Möglicherweise haben diese Patienten in Schiele jenen Eindruck des kranken und missgestalteten menschlichen Körpers hinterlassen, der einem so häufig in seinen Gemälden begegnet.
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					Abb. 10-12. 
Egon Schiele, Kauerndes Mädchen mit gesenktem Kopf (1918). 
Schwarze Kreide, Wasserfarben und Deckfarbe auf Papier.

				

				Den möglicherweise wichtigsten Einfluss auf Schiele hatte jedoch sein eigener kritischer Seelenzustand. Mit anzusehen, wie die Psychose immer stärker von seinem Vater Besitz ergriff, hatte ihn sehr wahrscheinlich mit Entsetzen erfüllt und in ihm das Schreckgespenst wachgerufen, er könne eines Tages vielleicht auch dem Wahnsinn verfallen.
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					Abb. 10-13. 
Egon Schiele, Liebesakt (1915). 
Bleistift und Gouache auf Papier.

				

			

		

	
		
			
				

				IM JAHRE 1911 BEGEGNETE DEM 21-jährigen Schiele Valerie Neuzil, ein rothaariges Mädchen von 17 Jahren, die sich selbst Wally nannte. Als früheres Modell und vielleicht auch Geliebte Klimts wurde sie zu Schieles Modell und seiner Geliebten. Dank Wallys Einfluss entwickelte Schiele ein sehr viel besseres Gespür für die Skala der weiblichen Erotik, und das wiederum veranlasste ihn, sein Augenmerk auf die Sexualität Heranwachsender zu richten. Schiele war fasziniert von jugendlicher Sexualität, und er ließ die jungen Mädchen, die ihm Modell standen, sexuell eindeutige Posen einnehmen. In dieser Hinsicht betrat Schieles Expressionismus ebenfalls Neuland. Auch wenn die Darstellung der Sexualität jugendlicher Frauen, die Gauguin, Munch und Kokoschka in die abendländische Kunst eingeführt hatten, von den deutschen Expressionisten allgemein übernommen wurde, offenbarten sie niemals – auch Kokoschka nicht – solch unverblümte, verstörende Erkundungen pubertärer Sexualität wie Schiele.

				Im Gegensatz zu den Bildern früherer Künstler richten einige Abbildungen Schieles den Fokus explizit auf Genitalien und sexuelle Handlungen. So vermittelt er in Kauerndes Mädchen mit gesenktem Kopf von 1918 (Abb. 10-12) die Gefühle eines Mädchens, indem er sie mit tief zur Seite geneigtem Kopf und einem Ausdruck wehmütiger Melancholie darstellt. Lange, lose Haarsträhnen umrahmen ihr Gesicht, als suche sie nach Schutz und Sicherheit. In Gemälden wie Liebesakt von 1915 (Abb. 10-13) verschmelzen Sexualität, Erotik, Weltschmerz, Erschöpfung und Furcht zum Ausdruck der Untrennbarkeit von Eros und Angst. Die Nackten in Schieles Gemälden, sind – vielleicht als Abbild der eigenen Gefühle des Künstlers – oft so asketisch, ernst und angsterfüllt, dass sie fast wie expressionistische Karikaturen der eleganten, entspannten, genießerischen Frauen wirken, die Klimt malte.

				Schieles erstes Modell war seine Schwester Gerti, die sich anfangs unbehaglich fühlte, wenn sie nackt posieren sollte. Er wählte kindliche oder jugendliche Modelle, weil ihm das Geld fehlte, um erwachsene Modelle zu bezahlen, und weil es ihm vielleicht, da er selber noch jung war, angenehmer war, mit jungen Menschen zu arbeiten. Einige Modelle in Schieles frühen Arbeiten waren nur ein paar Jahre jünger als er. Deren latente Sexualität entsprach vermutlich seinen eigenen aufkeimenden Gefühlen und repräsentierte seine Versuche, Antworten auf die immer wiederkehrenden Fragen Heranwachsender zur Sexualität zu finden.

				Aufgrund von Verdächtigungen, dass Schiele Minderjährige entführe und sexuell missbrauche, veranlasste die Polizei 1912 eine Razzia in seinem Studio in Neulengbach, einer Kleinstadt rund 30 Kilometer von Wien. Man geht gemeinhin nicht davon aus, dass Schiele jemals Sex mit einem dieser jungen Mädchen hatte, weil Wally immer im Studio anwesend war, wenn die Mädchen Modell standen. Unbestritten ist aber, dass Schiele die konventionell erzogenen Kinder aus Mittelschichtfamilien wiederholt bat, für ihn nackt zu posieren, ohne das Einverständnis der Eltern einzuholen. Eines der Mädchen verliebte sich offenbar in ihn, kam eines Nachts in sein Studio und weigerte sich, wieder zu gehen. Wally half dabei, das Mädchen zu ihrem Vater zurückzubringen, der Schiele daraufhin wegen Kindesentführung und -missbrauchs anzeigte. Schiele wurde inhaftiert, des unmoralischen Verhaltens auf Verdacht für schuldig befunden und aufgrund des einen Anklagepunktes, Zeichnungen angefertigt zu haben, die der Richter als pornografisch erachtete, zu 24 Tagen Gefängnis verurteilt. Darüber hinaus wurde eine Geldstrafe verhängt, und Schiele musste im Gerichtssaal eine Zeichnung verbrennen, die aus seinem Studio konfisziert worden war.

				Nach Wien zurückgekehrt, lernte Schiele zwei Jahre nach seiner ersten Begegnung mit Wally Adele und Edith Harms kennen, zwei wohlerzogene Schwestern etwa in seinem Alter und aus ähnlichen gesellschaftlichen Kreisen wie er, die in ein Haus gegenüber seiner Wohnung gezogen waren. Schiele bat Wally, ein Treffen zwischen ihm und den Schwestern zu arrangieren. Eine Zeitlang war er an beiden interessiert, aber 1915 verliebte er sich schließlich in Edith, die jüngere Schwester, und sie planten zu heiraten.

				Als Edith darauf bestand, dass er im Fall einer Heirat mit Wally brechen müsse, malte Schiele das eindringliche Doppelporträt Tod und Mädchen (Abb. 10-14) als Abschiedsgruß an Wally. In dem Gemälde – Ansicht von oben – liegen Wally und Schiele auf einer Matratze, die mit einem weißen Laken bedeckt ist. Schiele ist leicht zu erkennen; er trägt ein Mönchsgewand und tröstet Wally, die ihn, mit dem Gesicht an seiner Brust, umarmt. Sie trägt ein Unterkleid aus Spitze, in dem Schiele sie früher bereits gemalt hat. Das zerknitterte weiße Laken, das teilweise auf dem Boden liegt, lässt vermuten, dass sie gerade miteinander geschlafen haben. Obwohl sich die beiden noch umarmen, starren sie aneinander vorbei ins Leere, als wäre Schiele mit seinen Gedanken bereits woanders. Schiele, der hier als Botschafter des Todes erscheint, sieht tief erschüttert aus – ihm steht der Verlust der Frau bevor, die ihm in einer schwierigen Phase seines Lebens zur Seite stand und mit der ihn eine enge und wichtige Beziehung verbunden hat. Wahrscheinlich hat er diese Beziehung nicht nur auf Ediths Forderung hin beendet, sondern auch aus eigenem Antrieb – Wally gehörte einer niedrigeren sozialen Schicht an und pflegte einen recht leichtfertigen Lebenswandel. Dies waren Eigenschaften, die Schiele, der nun konventionellere Werte anstrebte, mit der Heirat Ediths hinter sich lassen wollte.
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					Abb. 10-14. 
Egon Schiele, Tod und Mädchen (1915). 
Öl auf Leinwand.

				

				Man hat Tod und Mädchen oft mit Kokoschkas Die Windsbraut verglichen, worin dieser die wilde Beziehung zu Alma Mahler darstellt, doch in Wahrheit sind die beiden Gemälde grundverschieden. In beiden Werken befinden sich die Männer in ängstlichem Aufruhr, doch in Die Windsbraut schläft Alma Mahler friedlich, während Wally in Tod und Mädchen ein Gefühl von Isolation und Verzweiflung durchlebt, das mit Schieles vergleichbar ist. Sie empfindet das Verlassensein, er mangelnde Erfüllung. In Schieles Welt ist niemand jemals sicher.
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					Abb. 10-15. 
Egon Schiele, Tod und Mann (Selbstseher II) (1911).
Öl auf Leinwand.

				

				SCHON FRÜH IN SEINEM LEBEN KÄMPFTE SCHIELE mit seinem Selbstverständnis als Mann. Diesen Konflikt offenbart er in mehreren Selbstporträts, die ihn mit Doppelgänger zeigen. Der Doppelgänger, ein beliebtes Motiv in der Literatur der deutschen Romantik, ist das gespenstische Alter Ego einer Person, das sich genauso wie die Person verhält. Der Doppelgänger kann zwar die Gestalt eines Beschützers oder imaginären Gefährten annehmen, aber häufig ist er ein Vorbote des Todes. Im Volksglauben ist der Doppelgänger ein Phantom des Selbst – er wirft keinen Schatten und hat kein Spiegelbild. In seinen Doppel-Selbstporträts verwendet Schiele den Doppelgänger in beiden Bedeutungen. In Tod und Mann (Selbstseher II) von 1911 (Abb. 10-15) kombiniert Schiele sein eigenes Gesicht oder das seines Vaters mit der dahinterstehenden skelettartigen Gestalt des Todes. Wie so viele von Schieles Werken ist das Bild furchteinflößend und faszinierend zugleich.

				Die Beschäftigung mit dem Vater greift der Künstler ein Jahr später in einem weiteren Doppelporträt, Die Eremiten (Abb. 10-16), wieder auf. Dieses Porträt zeigt ihn und Klimt und entstand möglicherweise unter dem Eindruck des Bildes von Kokoschka und Klimt in Die träumenden Knaben, von dem Schiele eine Reproduktion besaß. In Kokoschkas Farblithografie lehnt sich der jüngere Künstler gegen Klimt, seinen Mentor und sein Vorbild. In Schieles Porträt jedoch stützt sich Klimt – Schieles künstlerischer Vater – auf ihn. Im Jahre 1912 befand sich Klimt noch auf dem Höhepunkt seiner Karriere. Er war die bestimmende Kraft in Wiens Künstlerwelt, doch in dem Gemälde scheint er sich selbst festzuklammern – nicht nur an Schiele, sondern auch am Leben selbst. Seine weit offenen, leeren Augen suggerieren, dass er blind ist. Es ist gut möglich, dass Schieles Doppelporträt den unbewussten, ödipalen Wunsch des Künstlers widerspiegelt, seinen imaginären Rivalen Klimt zu eliminieren und seine Nachfolge als Wiens größter Künstler anzutreten.

				Schiele hatte jedoch auch Humor. Das vielleicht bekannteste Beispiel für seine satirische Ader ist das Gemälde Kardinal und Nonne (Liebkosung) (Abb. 10-17), eine Parodie auf Klimts berühmtes Gemälde Der Kuss (Abb. 10-18). Dass Schiele das Tabu brach, einen Priester zu malen, der verbotenerweise eine Nonne küsste, erhielt eine noch schärfere ironische Note durch die Tatsache, dass Wally als Nonne posierte. Dennoch bewunderte Schiele Klimt außerordentlich und er war, wie Jane Kallir ausgeführt hat, derjenige Künstler, der stilistisch am stärksten durch Klimt beeinflusst wurde. Das zeigen nicht nur Schieles frühe Gemälde (Abb. 10-3 und 10-4), sondern auch seine späten Zeichnungen (Abb. 8-3), in denen er Frauen skizzierte, die sich ihrer Sexualität auf Klimt’sche Weise hingaben.
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					Abb. 10-16. 
Egon Schiele, Die Eremiten (Egon Schiele und Gustav Klimt) (1912). 
Öl auf Leinwand.

				

				Klimt starb am 6. Februar 1918. Als Schiele von seinem Tod erfuhr, ging er zum Leichenschauhaus, wo er Klimts Gesicht zeichnete, um ihm so die letzte Ehre zu erweisen. In den darauffolgenden neun Monaten trat Schiele mit seiner Arbeit zum ersten Mal ganz aus Klimts Schatten. Nun, da Klimt tot war und Kokoschka in Berlin lebte, wurde Schiele zu Wiens bedeutendstem Maler. Seine Werke waren sehr gefragt und seine Einkünfte stiegen rapide.

				Am 31. Oktober 1918 starb Schiele plötzlich an einer Lungenentzündung – nur drei Tage, nachdem seine schwangere Frau der gleichen Krankheit erlegen war. Beide hatten sich die Lungenentzündung als Folge der Spanischen Grippe zugezogen, die in ganz Europa wütete.
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					Abb. 10-17. 
Egon Schiele, Kardinal und Nonne (Die Liebkosung) (1912). 
Öl auf Leinwand.

				

				SCHIELES TOD MARKIERTE DAS ENDE der expressionistischen Ära in Wien, die den ersten Schritt zu einem möglichen Dialog zwischen Wissenschaft und Kunst erlebt hatte. Die fünf großen Männer, die »Wien 1900« hervorbrachte, verdankten ihre immensen Leistungen in der Psychoanalyse, Literatur und Kunst – direkt oder indirekt – dem wissenschaftlichen Einfluss von Rokitanskys Sichtweise, dass die äußere Erscheinung trügerisch ist und man tief unter die Oberfläche vordringen muss, um der Wahrheit auf die Spur zu kommen. Dennoch war keiner dieser fünf auch den nächsten Schritt gegangen. Obwohl die Kunst Freud nachhaltig beeinflusste und er der Überzeugung war, sie spreche das Unterbewusstsein ihrer Betrachter an, erkannte er diese Verbindung nicht in jener Kunst, die sich direkt vor seinen Augen entfaltete. Somit gelang es in Wien um 1900 nicht, die Biologie oder Freuds dynamische Psychologie auf sinnvolle Weise mit der Kunst zu verknüpfen. Überdies war im Wien der Jahrhundertwende weder eine Kognitionspsychologie entstanden, die sich mit den Reaktionen der Betrachter auf Kunst auseinandersetzte, noch hatte man die biologischen Grundlagen unbewusster Gefühle und der Reaktionen auf Gefühle in der Kunst verstanden. Doch schon bald sollte man solche psychologischen und biologischen Erkenntnisse erlangen – diese Entwicklung setzte in Wien im Jahre 1930 ein und dauert bis zum heutigen Tage fort.
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					Abb. 10-18. 
Gustav Klimt, Der Kuss (1907–1908). 
Öl auf Leinwand.
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				KAPITEL 11

				DIE ENTDECKUNG DER RELEVANZ DES BETRACHTERS 

				Die Übereinstimmung in der psychologischen und künstlerischen Behandlung von verschiedenen Aspekten unbewusster Instinkte, die Sigmund Freud, Arthur Schnitzler, Gustav Klimt, Oskar Kokoschka und Egon Schiele offenbarten, wirft mehrere Fragen auf: Erkannten diese Pioniere, dass sie sich auf parallelen Gleisen bewegten? Wenn ja, unternahmen Schnitzler und Freud irgendeinen Versuch, einen Dialog in Gang zu setzen? Oder Klimt, Kokoschka und Schiele? Gab es irgendwelche Bemühungen, die psychologischen und künstlerischen Ansätze zur Erforschung unbewusster Triebe zu verknüpfen?

				Tatsächlich kommunizierten die Maler miteinander, und für Freud und Schnitzler gilt das Gleiche. Klimt, der Vater der österreichischen Moderne, unterstützte Kokoschka und Schiele nach Kräften und beeinflusste sie. Die beiden jüngeren Künstler bewunderten Klimt, auch wenn sie sich später von seinem Einfluss befreiten und ihren eigenen, unverwechselbaren expressionistischen Stil entwickelten. Schiele sah in Klimt den Begründer der Schule der Moderne, die ihn geformt hatte, und obwohl er es nicht zugab, wurde er auch von den frühen Werken Kokoschkas, des ersten wahren Wiener Expressionisten, beeinflusst.

				Freud und Schnitzler – beides Ärzte und Wissenschaftler, die in der Rokitansky’schen Atmosphäre der Wiener Medizinischen Schule ausgebildet wurden – betrachteten einander als intellektuelle Doppelgänger. Beide setzten sich auf jeweils unterschiedliche Weise mit denselben geistigen Themen auseinander – Freud als Psychologe und Schnitzler als Schriftsteller –, und jeder las und schätzte die Werke des anderen.

				Die Beziehung von Freud und Schnitzler zu den Künstlern und umgekehrt war bestenfalls einseitig. Weder Freud noch Schnitzler würdigten das Werk der Maler und keiner von beiden erkannte, dass sich die Künstler ebenfalls daran gemacht hatten, das Unbewusste zu erforschen. Dagegen ist zweifelsfrei davon auszugehen, dass die Künstler Freuds und Schnitzlers Arbeiten kannten und davon beeinflusst wurden. Schnitzler war, neben Hugo von Hofmannsthal, der bedeutendste österreichische Schriftsteller jener Zeit, und mit der Publikation von Die Traumdeutung wurde Freud zu einer berühmten Persönlichkeit, die die Wiener Kultur entscheidend prägte. Kokoschkas Ideen wiesen unübersehbare Ähnlichkeiten mit denen von Freud auf, obwohl er darauf beharrte, sie eigenständig entwickelt zu haben. Kokoschka war sehr belesen und kenntnisreich; außerdem waren seine frühen Förderer Karl Kraus und Adolf Loos Intellektuelle, die mit den Werken Schnitzlers und Freuds gut vertraut waren. Und Klimt hatte ein profundes Interesse an Biologie und Medizin.

				VON DEN FÜNFEN VERSUCHTE NUR FREUD, Kunst und Wissenschaft miteinander zu verknüpfen. Er schrieb längere Aufsätze über die Kreativität der zwei von ihm bewunderten Renaissancekünstler Leonardo da Vinci und Michelangelo, ging dabei aber nicht auf die Psychologie der Wahrnehmung ein, also auf das, was die Betrachter in ein Kunstwerk einbringen. Stattdessen befasste er sich mit der Psychologie des Künstlers.

				Im berühmteren dieser Aufsätze, »Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci«, den Freud 1910 verfasste, analysierte er Leonardos Leben und die Entwicklung seines Werkes, wobei er sich großenteils auf die Notizbücher des Künstlers und insbesondere auf eine Erinnerung aus dessen Kinderzeit stützte. Leonardo wurde unehelich geboren und verbrachte seine frühe Kindheit mit der ledigen Mutter. Laut Freud verhielt sich diese so, wie es unbefriedigte Mütter ohne Ehemann typischerweise tun – sie küsste ihren Sohn leidenschaftlich, vergötterte ihn und forderte eine ungewöhnlich intime Beziehung von ihm ein. Dies führte dazu, dass sich Leonardo seiner Mutter dauerhaft eng verbunden fühlte und seine sexuelle Reifung früher als üblich erfolgte, was wiederum, so Freud, Leonardos homosexuelle Neigungen erklärte. Freud entdeckte diese Neigungen sowohl in Leonardos Kindheitserinnerungen, wo er von sinnlichen Erfahrungen im Zusammenhang mit seinem Mund berichtete, als auch später in Leonardos intensiven emotionalen Beziehungen zu männlichen Schülern.

				Als Freud die Entwicklung von Leonardos Werken analysierte, befasste er sich eingehend mit dem Phänomen, dass das Interesse des Künstlers in jungen Jahren mehr der Malerei galt und später mehr der Wissenschaft. Freud interpretierte diese Verlagerung als Flucht vor den tiefen menschlichen Gefühlen, mit denen sich der Künstler auseinandersetzen muss, und Hinwendung zu der Nüchternheit, die den Wissenschaftler kennzeichnet. Diese Entwicklung schrieb er Leonardos psychischem Konflikt zu, das heißt, der inneren Ablehnung seiner homoerotischen Veranlagung.

				Freud behandelt Leonardos frühes künstlerisches Schaffen und dessen spätere wissenschaftliche Arbeit wie klinische Symptome. Er analysiert die wenigen ihm verfügbaren Einzelheiten der Biografie Leonardos so, als könnten sie ihm Einblick in die Seele des Künstlers geben. Aber da er selbstverständlich nicht auf Leonardos eigene Ausführungen – die freie Assoziation während des psychoanalytischen Gesprächs – zurückgreifen konnte, hatte er keine Möglichkeit, die eigene Interpretation eines Leonardo’schen Traumes oder sonstige persönliche Schlussfolgerungen zu prüfen oder zu bewerten. Wie der Kunsthistoriker Meyer Schapiro festgestellt hat, wusste Freud zudem keinesfalls genug über Kunstgeschichte und die Forschung über Leonardo, um Fehlinterpretationen zu vermeiden und somit einen ernst zu nehmenden kunsthistorischen Aufsatz über den Künstler zu schreiben. Und schließlich stellte Freud auch nicht die Frage, die sich im Dialog zwischen Wissenschaft und Kunst als Kernpunkt erweisen sollte: Worin genau besteht die Reaktion des Betrachters auf Kunst?

				Insgesamt gesehen sind Freuds Schriften über Kunst zwar interessant und informativ, aber längst nicht seine besten Werke. Trotz ihrer Mängel erwiesen sich die Aufsätze als historisch bedeutsam, weil sie den ersten Versuch darstellten, einen Dialog zwischen psychoanalytischer Psychologie und Kunst ins Leben zu rufen.

				Unter dem Einfluss von Freuds Werk gelang drei Mitgliedern der Wiener Schule der Kunstgeschichte der für diesen Dialog erforderliche konzeptuelle Schritt – Alois Riegl, dem wir bereits in Kapitel 8 begegnet sind, sowie seinen zwei jüngeren Schülern Ernst Kris und Ernst Gombrich. In Zusammenarbeit und auch unabhängig voneinander richteten diese drei den Fokus auf den Anteil der Betrachter eines Kunstwerks und schufen damit die Voraussetzungen für eine holistische, kognitive Psychologie der Kunst, die wesentlich tiefgreifender und stringenter als der von Freud angedachte Dialog war und später als Grundlage für die Entstehung einer Biologie der Ästhetik diente.

				RIEGL WAR DER ERSTE KUNSTHISTORIKER, der wissenschaftliches Denken systematisch auf die Kunstkritik anwandte (Abb. 11-1). Er und seine Kollegen an der Wiener Schule der Kunstgeschichte, insbesondere Franz Wickhoff, erlangten Ende des 19. Jahrhunderts internationale Anerkennung, weil sie versuchten, Kunstgeschichte als wissenschaftliche Disziplin zu etablieren, indem sie ihr ein psychologisches und soziologisches Fundament verliehen.

				Darüber hinaus erlaubte Riegls strikt analytischer Ansatz, Kunstwerke aus verschiedenen geschichtlichen Epochen zu vergleichen und somit allgemeine Prinzipien zu formulieren. Dabei riefen er und Wickhoff zuvor missachtete Übergangsepochen der Kunstgeschichte wieder ins Bewusstsein und dokumentierten ihr Gewicht. Beispielsweise hatten frühere Kunsthistoriker die späte römische und frühe christliche Kunst im Vergleich zur griechischen als dekadent abgetan. In Wickhoffs Augen war die Kunst dieser Epochen jedoch höchst schöpferisch. Er gestand der griechischen Kunst zwar großen Einfluss auf die römische zu, wies aber auch darauf hin, dass römische Künstler infolge neuer kultureller Werte im zweiten und dritten Jahrhundert einen illusionistischen Stil entwickelt hätten, der erst im 17. Jahrhundert wieder aufgegriffen wurde. Wickhoff sorgte außerdem für eine neue Wertschätzung der frühen christlichen Kunst, indem er ihre ganz besonderen Erzählstrategien darlegte.
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					Abb. 11-1. 
Alois Riegl (1858–1905). 
Riegl war Kunsthistoriker und Dozent 
an der Wiener Schule der Kunstgeschichte. 
Indem er Elemente der Psychologie und 
Soziologie in die Kunstgeschichte einbrachte, 
trug er dazu bei, dass sie sich zu einer eigen-
ständigen akademischen Disziplin entwickelte.

				

				Laut Riegl, Wickhoff und der Wiener Schule zählt in der Kunstgeschichte und auch in der Politikgeschichte, dass »alle Zeitalter unmittelbar zu Gott«122 seien, wie Carl Schorske es paraphrasiert. Mit anderen Worten: Vor Gottes Augen sind alle gleich. Um zu würdigen, was jede Kulturepoche unverwechselbar mache, so Riegl, müssten wir die Absichten und Ziele der Kunst jeder einzelnen Epoche verstehen. Dann würden wir nicht einfach nur Fortschritte oder Rückschritte bemerken, sondern könnten eine endlose Folge von Transformationen erkennen, die nicht durch einen simplen, im Vorhinein festgelegten ästhetischen Standard beschränkt seien. Auf diese Weise gelang es Wickhoff, Riegl und ihren Kollegen nach und nach, den Fokus der Kunstgeschichte vom Inhalt und der Bedeutung ganz bestimmter Gemälde auf die generellen Strukturen von Kunstwerken sowie die historischen und ästhetischen Prinzipien zu lenken, auf denen die Entwicklung künstlerischer Stilrichtungen beruht.

				Im Jahre 1936 hob der amerikanische Kunsthistoriker Meyer Schapiro diese Bemühungen der Wiener Schule hervor; er würdigte »ihre fortwährende Suche nach neuen formalen Aspekten der Kunst und ihre Bereitschaft, die Erkenntnisse der zeitgenössischen wissenschaftlichen Philosophie und Psychologie [in die Kunstgeschichte] einzubeziehen. Es ist leider offenkundig, dass nur allzu wenige kunsthistorische Schriften aus den USA die innovative Arbeit unserer Psychologen, Philosophen und Ethnologen berücksichtigen.«123 Aus dieser Sicht können wir nachvollziehen, warum Riegl und seine Kollegen an der Wiener Schule, darunter die jüngeren Mitarbeiter Max Dvořák und Otto Benesch, die neue Kunst förderten, die in Wien um 1900 entstand.

				Bei der Analyse der holländischen Gruppenbilder aus dem 17. Jahrhundert, wie Bankett der Offiziere der St. Georg-Schützengilde in Haarlem von Frans Hals oder Schützenstück von Dirck Jacobsz (Abb. 8-14 und Abb. 11-2), entdeckte Riegl einen neuen psychologischen Aspekt der Kunst: Ohne die wahrnehmende und emotionale Beteiligung der Betrachter ist Kunst unvollkommen. Im Zusammenwirken von Betrachtern und Künstlern vollzieht sich nicht nur die Wandlung eines zweidimensionalen Abbildes auf einer Leinwand zur dreidimensionalen Abbildung der sichtbaren Welt – die Betrachter interpretieren auch ganz individuell, was sie auf der Leinwand sehen, und weisen dem Bild damit Bedeutungen zu. Riegl nannte dieses Phänomen die »Hineinziehung des betrachtenden Subjekts« (Gombrich setzte sich damit später noch ausführlicher auseinander und bezeichnete es als den »Anteil des Beschauers«).
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					Abb. 11-2. 
Dirck Jacobsz, Schützenstück (1529). 
Öl auf Leinwand.

				

				Diese Vorstellung – dass Kunst ohne direkte Beteiligung des Betrachters keine Kunst ist – wurde von der nachfolgenden Generation der Wiener Kunsthistoriker, vertreten durch Ernst Kris und Ernst Gombrich, weiter ausgearbeitet. Ausgehend von Ideen Riegls und zeitgenössischer psychologischer Schulen entwickelten sie einen neuen Ansatz, um die Geheimnisse der visuellen Wahrnehmung und der emotionalen Reaktion zu ergründen, und übernahmen diesen Ansatz für die Kunstkritik. Dieser radikale Umbruch wurde viele Jahre später von dem Gestaltpsychologen Rudolf Arnheim folgendermaßen beschrieben:

				Mit der Hinwendung zur Psychologie begann die Kunsttheorie, von dem Unterschied zwischen der physischen Welt und ihrer äußeren Erscheinung Kenntnis zu nehmen und anschließend auch von dem Unterschied zwischen dem, was wir in der Natur sehen und was wir in einem künstlerischen Medium festhalten. … Was gesehen wird, hängt von demjenigen ab, der sieht, sowie von demjenigen, der ihn sehen gelehrt hat.124 

				KRIS BRACHTE EINE GANZ EIGENE SICHTWEISE in die Kunstkritik ein. Im Jahre 1922 promovierte er in Kunstgeschichte an der Universität Wien, wo er bei Dvořák und Julius Schlosser arbeitete, die beide bei Wickhoff studiert hatten. Über seine spätere Frau Marianne Rie, die Tochter des mit Freud befreundeten Oscar Rie, entdeckte Kris sein Interesse an der Psychoanalyse. 1925 begann er eine Ausbildung zum Psychoanalytiker und eröffnete drei Jahre später eine psychoanalytische Praxis. Als er Freud 1924 begegnete, bat dieser Kris in dessen Eigenschaft als Kunsthistoriker, Teile der Antiquitätensammlung zu begutachten, die er seit 1896 zusammengetragen hatte. Bald erkannte Freud, dass Kris als Kenner der Kunstgeschichte wie auch der Psychoanalyse das perfekte Bindeglied zwischen den beiden Disziplinen war. Er drängte Kris, als Kurator und zugleich als Psychoanalytiker tätig zu bleiben, was dieser auch tat, bis er sich im September 1938 gezwungen sah, aus Wien zu fliehen (Abb. 11-3).
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					Abb. 11-3. 
Ernst Kris (1900–1957). 
Das Foto wurde Mitte der 1930er-Jahre aufgenommen; 
zu jener Zeit arbeitete Kris an seiner Studie zur Übertreibung und
 zur Wahrnehmung der in Messerschmidts Bronze-Charakterköpfen 
ausgedrückten Emotionen sowie allgemein über den Expressionismus. 
Mit der Verknüpfung der Perspektiven von Kunstgeschichte und 
Psychoanalyse begründete er eine neue Art der Kunstbetrachtung.

					

				

				Im Jahre 1932 schlug Freud Kris vor, an der Zeitschrift Imago mitzuarbeiten, die Freud gegründet hatte, um mithilfe von psychoanalytischen Erkenntnissen kulturelle Brücken zu schlagen – etwa zwischen Kunst und Psychologie. Mit Kris verlagerte sich der Fokus der psychoanalytischen Kunstkritik von Freuds Psychobiografie der Künstler auf eine empirische Untersuchung der Wahrnehmungsprozesse von Künstlern und Betrachtern. Nachdem Kris eine Studie über Mehrdeutigkeit in der visuellen Wahrnehmung durchgeführt hatte, widmete er sich eingehender Riegls Erkenntnis, dass erst der Betrachter ein Kunstwerk vollendet.

				Kris behauptete, wenn Künstler eine eindrucksvolle Darstellung ihrer Lebenserfahrungen und Konflikte erzeugten, sei diese Abbildung von Natur aus mehrdeutig. Die Mehrdeutigkeit des Bildes löse sowohl einen bewussten als auch einen unbewussten Prozess des Wiedererkennens in den Betrachtern aus, die emotional und empathisch auf die in dem Bild erkannten eigenen Lebenserfahrungen und -kämpfe reagierten. Genau wie der Künstler ein Kunstwerk schaffe, so erschaffe der Betrachter es erneut, indem er auf die dem Kunstwerk innewohnende Mehrdeutigkeit reagiere. Wie groß der Anteil des Betrachters dabei sei, hänge vom Grad der Mehrdeutigkeit ab.

				In diesem Zusammenhang griff Kris eine Idee auf, die der Literaturkritiker William Empson 1930 aufgebracht hatte – Mehrdeutigkeit entsteht, wenn »alternative Betrachtungsweisen [eines Kunstwerks] ohne eine glatte Fehlinterpretation möglich sind«.125 Empson geht davon aus, dass Mehrdeutigkeit den Betrachtern erlaubt, die ästhetische Entscheidung oder den ästhetischen Konflikt im Künstler nachzuvollziehen. Dagegen verweist Kris darauf, dass die Mehrdeutigkeit dem Künstler erlaubt, den Konflikt und die Komplexität, die er empfindet, auch dem Betrachter zu übermitteln.

				Kris kannte darüber hinaus den Essay »Abstraktion und Einfühlung: ein Beitrag zur Stilpsychologie« des deutschen Kunsthistorikers Wilhelm Worringer, der 1908 als Dissertation veröffentlicht wurde. Unter starkem Einfluss von Riegl legt Worringer dar, dass die Betrachter von Kunst zwei Erkenntnisprozesse durchlaufen müssen – Einfühlung, die es den Betrachtern erlaubt, sich in einem Gemälde zu verlieren und mit seinem Objekt eins zu sein, und Abstraktion, die es den Betrachtern ermöglicht, von der Komplexität der Alltagswelt zurückzutreten und der Symbolsprache der Formen und Farben in einem Gemälde zu folgen.

				IN SEINER STUDIENZEIT BEI DVOŘÁK, für den die verlängerten Körperteile und die verzerrte Perspektive der Manieristen Vorläufer des österreichischen Expressionismus waren, begann Kris sich verstärkt dafür zu interessieren, wie Künstler mit Verzerrung arbeiten, um damit ihre Einblicke in die Psyche eines porträtierten Menschen zu vermitteln, und wie die Betrachter auf diese Verzerrung reagieren. Karl Bühler, Gestaltpsychologe und Leiter des psychologischen Instituts an der Universität Wien, weckte Kris’ Interesse an der wissenschaftlichen Analyse von Gesichtsausdrücken. Diese Arbeitsbereiche bildeten die Grundlage für seinen ersten Versuch, die kunsthistorische Ausbildung mit seinen psychoanalytischen Erkenntnissen zu verknüpfen. In zwei Studien, die 1932 und 1933 veröffentlicht wurden, untersuchte Kris die übertrieben dargestellten Gesichtsausdrücke der bemerkenswerten »Charakterköpfe«, die Franz Xaver Messerschmidt in den 1780er-Jahren gestaltet hatte. Die Werke dieses begnadeten Porträtbildhauers waren um 1900 im Unteren Belvedere in Wien ausgestellt worden und hatten Kokoschka und Schiele höchstwahrscheinlich bei ihrem Durchbruch zum Expressionismus beeinflusst.

				Im Jahre 1760, als Messerschmidt erst 24 Jahre alt war, konnte er als Künstler am kaiserlichen Hof von Wien bereits beträchtliche Erfolge verbuchen. Man bat ihn, Bronzebüsten von Kaiserin Maria Theresia und anderen bedeutenden Persönlichkeiten anzufertigen. Bei diesen frühen Porträts unterstrich Messerschmidt im typischen Stil des Barock die aristokratische Herkunft und vornehme Erscheinung seiner Modelle. 1765 reiste er nach Rom, wo sich sein Stil mehr in eine klassizistische Richtung zu entwickeln begann. Nach Wien zurückgekehrt, wurde der Stil schlichter – er verzichtete auf Draperie, gestaltete die Köpfe einfacher und geradliniger und idealisierte die Gesichter nicht mehr. Eine Zeitlang lebte er im Haus von Franz Anton Mesmer, der psychische Störungen mit Hypnose behandelte und die Saat für Messerschmidts späteres Interesse an der Psyche legte.

				Als hoch angesehener und versierter Substitutsprofessor für Bildhauerei an der Kaiserlichen Akademie Wien teilte er die allgemeine Erwartung, dass man ihm die Stelle des leitenden Professors für Bildhauerei nach dem Tode des derzeitigen Leiters anbieten werde. Als es so weit war, wurde Messerschmidt jedoch übergangen. Er verlor sogar seine Dozentenstelle – möglicherweise weil die Entscheidungsträger befürchteten, er sei noch nicht von einer drei Jahre zuvor aufgetretenen Geisteskrankheit genesen, die man später für eine paranoide Form der Schizophrenie hielt. Tief verletzt von dieser Zurückweisung, verließ Messerschmidt Wien im Jahre 1775 und ließ sich 1777 schließlich in Pressburg (dem heutigen Bratislava) nieder. Dort widmete er sich ganz der Gestaltung von über 60 bronzenen Charakterköpfen, indem er seine Gesichtsausdrücke in einem Spiegel betrachtete und seine entsprechenden geistigen Zustände – vielleicht auch die anderer Personen – auf die Büsten übertrug. Diese außergewöhnlichen Köpfe stellen dramatische, verzerrte und zuweilen exaltierte Mienen zur Schau, die ganz unterschiedliche Emotionen ausdrücken (Abb. 11-4 und Abb. 11-5).
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					Abb. 11-4. 
Franz Xaver Messerschmidt, 
Der Gähner (nach 1770). 
Blei.

				

				Die Köpfe faszinierten Kris. Sie zeigten ihm, dass ein Mensch mit anscheinend paranoiden Zügen nichtsdestoweniger ein großartiges Kunstwerk schaffen konnte. Ganz offensichtlich schränkten Messerschmidts innere Kämpfe seine Fantasie nicht ein – die während seiner Krankheit entstandenen Charakterköpfe verraten sogar noch mehr Originalität als die exzellenten Arbeiten, die er davor erstellte. Überdies sind die Köpfe wunderbar modelliert, was beweist, dass Messerschmidts großartige Technik durch sein Leiden nicht beeinträchtigt wurde.
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					Abb. 11-5. 
Franz Xaver Messerschmidt, 
Ein Erzbösewicht (nach 1770). 
Zinn-Blei-Legierung.

				

				Nach Ansicht von Kris stellte die Emotionalität der Köpfe sofort eine Verbindung zu den Betrachtern her und vermittelte ihnen bewusste wie auch unbewusste Botschaften über den psychotischen Zustand des Künstlers – sein zwanghaftes Ausloten paranoider Wahnvorstellungen und Halluzinationen. Es beeindruckte Kris, dass die fantasievollsten, exaltiertesten Köpfe stilistisch am ausgereiftesten waren, die weniger exaltierten dagegen am konventionellsten. Diese Beobachtung bestärkte ihn in seiner Überzeugung, dass Karikaturen in der Lage sind, Gefühle zu übermitteln und die im Gehirn ablaufenden perzeptuellen und empathischen Prozesse zu beeinflussen.

				80 Jahre nach Kris’ Studie über Messerschmidt verfasste Donald Kuspit, Professor für Kunstgeschichte und Philosophie an der State University of New York in Stony Brook, eine Rezension über eine Messerschmidt-Retrospektive, die 2010 in der Zeitschrift Artnet erschien. Der Artikel trug den Titel »A Little Madness Goes a Long Creative Way« – frei übersetzt »Tollheit auf schöpferischen Umwegen«. Kuspit beruft sich auf Kris’ bahnbrechende Ideen und stellt Messerschmidts Werk in den Kontext des 21. Jahrhunderts. Er schreibt:

				Sein [Messerschmidts] Wahnsinn erwies sich als merkwürdig befreiend. Als er das kosmopolitische Wien verlassen hatte und in seine provinzielle Heimatstadt zurückgekehrt war, wurde seine Kunst authentisch – Kunst, die so verrückt war wie er selbst. … Beim Modellieren seines irren Gesichts … wurde er zu seinem wahren Selbst. Seine Dämonen waren nun seine Musen, und er holte das Beste aus ihnen heraus, indem er sie porträtierte. Er konnte gar nicht anders, weil sie ihn immer wieder aus seinem Spiegel heraus anblickten. … Messerschmidt fand Gefallen an seiner Verrücktheit, was er sich bislang bei dem qualvollen Aufstieg zum gesellschaftlichen Olymp der Kunst versagt hatte.126

				INDEM KRIS DEN SCHÖPFERISCHEN ASPEKT im Anteil des Beschauers hervorhob, erkannte er nicht nur an, dass Gemeinsamkeiten in der Kreativität von Künstlern und Rezipienten bestehen, sondern – implizit – auch in der Kreativität von Künstlern und Wissenschaftlern. Wie Kokoschka verstand Kris, dass figurative Malerei ein Modell der Wirklichkeit (oder, bei einem Porträt, ein Modell einer Person) schafft, das sich aus einem Forschungs- und Entdeckungsprozess entwickelt. Ganz ähnlich verhält sich die Wissenschaft – ob in der Kognitionspsychologie oder in der Biologie. Gombrich bezeichnete diesen Forschungsprozess später als »visuelle Entdeckungen durch die Kunst«.127

				Als Kris 1931 mit seiner ersten Studie über Messerschmidt begann, lernte er Ernst Gombrich (Abb. 11-6) kennen, der gerade in Kunstgeschichte promoviert hatte und später zu einem der einflussreichsten Kunsthistoriker des 20. Jahrhunderts werden sollte. Wie sich bald herausstellte, teilte Kris mit Gombrich die von Riegl geäußerte Sorge, zeitgenössische Kunsthistoriker wüssten zu wenig über die tieferen Strukturen der Kunst, um zu irgendwelchen gültigen Schlussfolgerungen zu gelangen. So bestärkte er Gombrich nachdrücklich darin, psychologische Überlegungen in seine Arbeit einzubeziehen. Gombrich fand Kris’ Ansatz ausgesprochen überzeugend und betonte in späteren Jahren mehrfach, dass Kris ihm mehr als jeder andere den Weg zur Psychologie der Wahrnehmung gewiesen habe – zu dem Bereich also, dem Gombrich den Rest seiner äußerst produktiven Laufbahn widmete.
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					Abb. 11-6. 
Ernst Gombrich (1909–2001). 
Als ehemaliger Student von Ernst Kris wurde Gombrich 
Professor für Kunstgeschichte an der Universität London. 
Er war einer der ersten Kunsthistoriker, der Kunst 
mithilfe der Gestaltpsychologie und der Kognitionspsychologie 
der Wahrnehmung analysierte.

				

				Kris lud Gombrich ein, gemeinsam mit ihm ein Buch über Psychologie und die Geschichte der Karikatur zu schreiben. 1936 bat er ihn auch um Mithilfe bei der Organisation einer größeren Ausstellung mit Karikaturen von Honoré Daumier, dem Grafiker, Maler und Bildhauer aus dem 19. Jahrhundert.

				Im Laufe ihrer Zusammenarbeit begannen Kris und Gombrich, die expressionistische Malerei als Gegenbewegung zur konventionellen Abbildung von Gesichtern und Körpern zu verstehen. Der neue Stil war aus der Verknüpfung von zwei traditionellen Maltechniken hervorgegangen – der von den Manieristen abgeleiteten »Hohen Kunst« (als Teil der Hochkultur) und der Karikatur, deren Mitbegründer Ende des 16. Jahrhunderts Agostino Carracci war. Der Manierist Carracci arbeitete mit Verzerrung und Übertreibung, um charakteristische Merkmale hervorzuheben (Abb. 11-7). Später stellte Gian Lorenzo Bernini, ein römischer Architekt und Bildhauer, die Karikatur auf eine neue Ebene. So schreiben Gombrich und Kris in einem unveröffentlichten Manuskript, das sie später in ihrem Buch Caricature weiter ausarbeiteten:

				In Berninis Zeichnungen lag der Schwerpunkt nicht auf Variationen körperlicher Merkmale, sondern allein auf dem Gesicht und der Stimmigkeit des Gesichtsausdrucks. … Statt hervorstechende körperliche Züge herauszusuchen und übertrieben darzustellen, … geht Bernini vom Ganzen und nicht von seinen Bestandteilen aus. Er vermittelt das Bild, das vor unserem inneren Auge ersteht, wenn wir uns an jemanden zu erinnern versuchen, den Gesamtausdruck des Gesichts – und diesen Ausdruck verzerrt und verstärkt er.128

				Wie wir noch sehen werden, ist diese ganzheitliche Sichtweise ein Prinzip der Gestalttheorie, das Bernini intuitiv erfasst hatte.

				Gombrich und Kris waren über das späte Aufkommen der Karikatur in der Kunstgeschichte erstaunt. Sie kamen zu dem Schluss, dass die Entstehung der Karikatur mit einem dramatischen Wandel der Rolle des Künstlers und seiner Position in der Gesellschaft zusammengefallen sei. Ende des 16. Jahrhunderts konzentrierte sich der Künstler nicht mehr auf die Vervollkommnung der Techniken, die er zur Darstellung der Realität benötigte. Er war kein Handwerker mehr, sondern ein Schöpfer. Innerhalb der Gesellschaft bekleidete er nun eine Position, die mit der eines Dichters vergleichbar war, der seine eigene Wirklichkeit erschaffen konnte. Dieser Wandel offenbart sich erstmals in Michelangelos unvollendeten Marmorblöcken von 1500, bei denen die Skulptur gleichsam aus dem Stein hervortritt. Noch häufiger begegnen wir ihm in Leonardos und Tizians Versuchen, die Kraft der Ölfarbe auf die Leinwand zu bannen. Und schließlich wird uns die zentrale Rolle des Künstlers 1656 mit Las Meninas von Velázquez unmissverständlich vor Augen geführt (Abb. 24-2). Wie Gombrich schreibt, gipfelt dieser Rollenwechsel im Versuch der Expressionisten, die Kunst zum Spiegel der bewussten oder unbewussten Empfindungen des Künstlers zu machen.

				Mit der Unterstützung von Kris entwickelte Gombrich allmählich einen mehrgleisigen Ansatz zur Analyse von Kunst, indem er Erkenntnisse aus der Psychoanalyse, der Gestaltpsychologie und der Prüfung wissenschaftlicher Hypothesen kombinierte. Seine psychoanalytischen Einsichten verdankte Gombrich Ernst Kris; der gestaltpsychologische Einfluss kam ursprünglich von Karl Bühler, und die Idee, Wahrnehmung als Hypothesenprüfung zu verstehen, von Hermann von Helmholtz und Karl Popper, worauf wir noch zurückkommen.
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					Abb. 11-7. 
Agostino Carracci, Karikatur von Rabbatin de Griffi und seiner Frau Spilla Pomina. 
Tusche auf Papier.

				

			

		

	
		
			
				

				DIE GESTALTPSYCHOLOGEN BEREICHERTEN die Erforschung der visuellen Wahrnehmung um zwei grundlegend neue Vorstellungen. Sie betonten, dass das Ganze mehr ist als die Summe seiner Teile und dass unsere Fähigkeit, diese Beziehungen zu erkennen – sensorische Informationen ganzheitlich auszuwerten und ihnen eine Bedeutung zuzuweisen –, großenteils angeboren ist.

				Mit dem Begriff der Gestalt weisen die Gestaltpsychologen auf die Tatsache hin, dass wir beim Wahrnehmen eines Objekts, einer Szene, einer Person oder eines Gesichts eher auf die Gesamtheit reagieren als auf die Einzelteile. Der Grund dafür ist, dass zwischen den Teilen eine Wechselwirkung besteht, die das Ganze für uns bedeutungsvoller macht als die Summe seiner Teile. So fiel Max Wertheimer zu Beginn des 20. Jahrhunderts Folgendes auf: Wenn wir einen Schwarm Gänse vorüberfliegen sehen, nehmen wir den Schwarm als Einheit wahr und nicht als individuelle Vögel. Diese Beobachtung brachte ihn zur Formulierung einer späteren Kernaussage der Gestaltpsychologie:

				Das theoretische Ausgehen von wenigen einzelnen Reizen gibt nicht »selbstverständlicherweise« das einfachere, sicherere, elementarere Resultat: das theoretische Ausgehen von den Vorgängen bei einzelnen, wenigen Reizen und Relationen her ist nicht notwendig das adäquate. Bei Konstellationen wie den besprochenen ist es umgekehrt: die geringzahligeren »einfacheren« Bedingungen sind für das psychisch Resultierende die unsicheren, weniger eindeutigen, weniger »einfachen«.129

				Die Gestalttheorie nahm ihren Anfang um 1910 in Berlin; tonangebend waren drei Psychologen: Max Wertheimer, Wolfgang Köhler und Kurt Koffka. Alle drei waren Studenten des Philosophen, Physiologen und Mathematikers Carl Stumpf, der seinerseits an der Universität Wien bei Franz Brentano studiert hatte. Brentanos Ideen über Wahrnehmung sowie die seines Studenten Christian von Ehrenfels wurden von Ernst Machs bedeutenden »Beiträgen zur Analyse der Empfindungen« beeinflusst, die schließlich zur Formulierung der Gestaltpsychologie führten. In seinem gemeinhin als Gründungstext der Gestaltpsychologie betrachteten Aufsatz »Über Gestaltqualitäten«, der 1890 erschien, führt Ehrenfels ein wunderbares Beispiel aus dem täglichen Leben an – die Musik. Er legt dar, dass eine Melodie aus Einzelelementen – den Tönen – besteht, jedoch viel mehr ist als die Summe dieser Klänge. Ein und dieselben Töne können zu einer völlig anderen Melodie angeordnet werden. Wir nehmen die Melodie in ihrer Gesamtheit und nicht als Summe ihrer Teile wahr, weil wir eine angeborene Fähigkeit dazu besitzen. Wir erkennen die Melodie sogar dann wieder, wenn man sie in einer anderen Tonart hört, ihre Bestandteile also verändert sind. Auch wenn ein Ton fehlt, können wir die Melodie noch identifizieren.

				Diese Überlegungen bereiteten die Bühne für die Gestaltpsychologie, und diese wiederum war von weitreichender Bedeutung für die Wahrnehmungsforschung. Tatsächlich entwickelte Rudolf Arnheim, der bei Wertheimer und Köhler studierte, eine kohärente, auf der Gestaltpsychologie beruhende Psychologie der Kunst. Er behauptete, Kunstwerke seien genauso geordnet und strukturiert wie die Wahrnehmung.

				Bevor die Gestaltpsychologen auf der Bildfläche erschienen, war man in der Psychologie davon ausgegangen, dass die Sinnesdaten, aus denen sich unsere Wahrnehmung eines Bildes zusammensetzt, der Summe der sensorischen Elemente entsprechen, die die Umwelt liefert. Die Kernidee der Gestaltpsychologie lautet jedoch, dass das, was wir sehen – unsere Interpretation von jedem einzelnen Element in einem Bild –, nicht nur von den Eigenschaften dieses Elements abhängt, sondern auch von dessen Interaktion mit anderen Bildelementen sowie mit unseren früheren Erfahrungen mit ähnlichen Bildern. Weil jedes Bild, das auf die Netzhaut des Auges projiziert wird, viele mögliche Interpretationen zulässt, müssen wir demzufolge jedes Bild, das wir sehen, selbst konstruieren. In diesem Sinne sind alle Bilder subjektiv. Doch ungeachtet dieser zahllosen Möglichkeiten interpretieren zwei- bis dreijährige Kinder Bilder aus ihrer Umwelt im Großen und Ganzen genauso wie ältere Kinder. Zudem gelingt dies den kleinen Kindern, ohne dass sie zuvor von ihren Eltern über das Sehen belehrt wurden (die sich selbst möglicherweise überhaupt nicht bewusst sind, wie kreativ ihre visuelle Wahrnehmung ist).

				Kleine Kinder sind in der Lage, Bilder zu interpretieren, weil sie mit einem Gehirn geboren wurden, dessen Sehsystem mit einer Menge angeborener, universeller kognitiver Regeln für das Erlangen sensorischer Informationen aus der physischen Welt ausgestattet ist – ähnlich den Regeln, die es Kindern ermöglichen, die Grammatik einer Sprache zu erwerben. Der Wahrnehmungsforscher Donald Hoffman schreibt: »Ohne die angeborenen Regeln des universellen Sehens können Kinder das Sehen nicht neu erfinden und Erwachsene nicht sehen. Mit den angeborenen Regeln des universellen Sehens können wir visuelle Welten konstruieren, die außerordentlich komplex, schön und praktisch sind.«130

				Die Erkenntnisse der Gestaltpsychologie waren revolutionär. Bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts war Introspektion das wichtigste Verfahren gewesen, um dem Denken auf den Grund zu gehen, und die akademische Erforschung normaler geistiger Aktivität war ein Unterbereich der Philosophie. Im späteren Verlauf des Jahrhunderts wich die Introspektion experimentellen Untersuchungen, die letztlich in die unabhängige Disziplin der experimentellen Psychologie mündeten. In den ersten Jahren befasste sich die experimentelle Psychologie überwiegend mit der Beziehung zwischen einem Sinnesreiz und der dadurch hervorgerufenen subjektiven Wahrnehmung. Als das 20. Jahrhundert anbrach, hatten die experimentellen Psychologen ihren Fokus weiter eingeschränkt – sie untersuchten Verhaltensreaktionen auf Reize und insbesondere, wie diese beobachtbaren Verhaltensreaktionen durch Lernen verändert werden.

				Die Entdeckung einfacher experimenteller Methoden zur Erforschung von Lernen und Gedächtnis, die Hermann Ebbinghaus für den Menschen sowie später Iwan Pawlow und Edward Thorndike für Labortiere entwickelten, mündete in eine strikt empirische Schule der Psychologie, die Behaviorismus genannt wurde. Spätere Behavioristen, vor allem J. B. Watson und B. F. Skinner in den USA, behaupteten, Verhalten lasse sich ebenso präzise untersuchen wie naturwissenschaftliche Phänomene – jedoch nur, wenn man auf Spekulationen über die Vorgänge im Gehirn verzichte und sich ausschließlich auf beobachtbares Verhalten konzentriere. Für Behavioristen waren nicht zu beobachtende geistige Prozesse, insbesondere alles, was so abstrakt war wie Wahrnehmung, Gefühl oder Bewusstsein, der wissenschaftlichen Forschung einfach nicht zugänglich. Stattdessen beschränkten sie sich auf das objektive und präzise Bewerten der Beziehung zwischen spezifischen physischen Reizen und beobachtbaren Reaktionen bei gesunden Tieren.

				Ihre frühen Erfolge beim strikten Untersuchen einfacher Verhaltens- und Lernformen bestärkte die Behavioristen darin, alle Prozesse, die zwischen einem Reiz (sensorischen Input) und dem resultierenden Verhalten (motorischen Output) auftreten, für eine wissenschaftliche Verhaltensstudie als irrelevant zu betrachten. In der Blütezeit des Behaviorismus, den 1930er-Jahren, akzeptierten viele Psychologen die radikalste Aussage der Behavioristen: Geistiges Leben besteht aus nichts anderem als beobachtbarem Verhalten. Diese Gewichtung engte den Forschungsbereich der experimentellen Psychologie auf eine kleine Menge von Problemen ein und verhinderte Studien über einige der faszinierendsten Aspekte geistigen Lebens. Die Psychoanalyse auf der einen Seite und die Gestaltpsychologie auf der anderen erweiterten das Gesichtsfeld wieder und begannen, die unbewussten Vorgänge zu untersuchen, mit denen das Gehirn seine Modelle der Wirklichkeit erzeugt. Im Gegensatz zur Psychoanalyse war die Gestaltpsychologie jedoch eine empirische Wissenschaft, deren Hypothesen experimentell überprüfbar waren.

				Die Ideen der Gestaltpsychologie, die schon für sich genommen große Beachtung verdienten, waren angesichts ihres speziellen zeitlichen Kontextes umso denkwürdiger. Die Gestaltpsychologie entwickelte sich, als Psychologen in Deutschland und den USA allmählich erkannten, dass die eiserne Faust des Behaviorismus eine »Krise der Wissenschaft«131 heraufbeschworen hatte. Psychologen machten sich ernsthafte Sorgen über die Unfähigkeit der Forschung, Antworten auf grundlegende Fragen zur Funktionsweise des menschlichen Geistes zu finden – beispielsweise, wie das Gehirn die verschiedenen geistigen Prozesse (Wahrnehmen, Handeln, Denken) ausführt, die man gemeinhin dem »menschlichen Geist« zuschreibt. Die Gestaltpsychologen unterstrichen die revolutionäre Idee, dass nicht die Wissenschaft die Grenzen der Erkenntnis vorgab, sondern die Art und Weise, wie die Psychologen über Wissenschaft dachten. Und dann formulierten sie ihre einflussreichen Theorien, um die verschiedenen Bereiche der Psychologie wieder mit den Naturwissenschaften zu vernetzen.

				GOMBRICH ERKANNTE, DASS DIE WICHTIGEN, großenteils angeborenen Prinzipien der Gestaltpsychologie überwiegend auf die unteren Ebenen der visuellen Wahrnehmung anzuwenden sind, also auf die »Bottom-up«-Verarbeitung visueller Reize. Die auf einer höheren Ebene erfolgende »Top-down«-Wahrnehmung berücksichtigt auch erlerntes Wissen, das Prüfen von Hypothesen sowie Ziele, die nicht von vornherein in das Entwicklungsprogramm des Gehirns integriert sind. Weil ein großer Teil der sensorischen Informationen, die wir über unsere Augen empfangen, vielfältige Interpretationen zulässt, müssen wir Schlussfolgerungen ziehen, um diese Mehrdeutigkeit aufzulösen. Aufgrund unserer Erfahrungen und der gegebenen Situation müssen wir raten, was für ein Bild wir mit der größten Wahrscheinlichkeit vor uns haben. Die Bedeutung der Top-down-Verarbeitung für die visuelle Wahrnehmung wurde bereits von Sigmund Freud festgestellt, als er Agnosien – Störungen der Objekterkennung – beschrieb. Die Betroffenen konnten Merkmale wie Kanten und Formen richtig identifizieren, aber sie nicht als zusammenhängende Bestandteile eines Ganzen wahrnehmen.

				Gombrich vereinte seine Überlegungen zu Psychologie und Kunst in dem großartigen Buch Kunst und Illusion – Zur Psychologie der bildlichen Darstellung. Darin legt er dar, dass die perzeptuelle Restrukturierung eines Bildes durch das Gehirn zweigeteilt ist – in die Projektion, die die unbewussten, automatischen Regeln reflektiert, welche im Gehirn verdrahtet sind und unser Sehen steuern, und die Schlussfolgerung oder unser Wissen, das teilweise auf Schlussfolgerungen beruht und sowohl bewusst als auch unbewusst sein kann. Wie Kris war Gombrich beeindruckt von den Parallelen zwischen der Kreativität wissenschaftlicher Prozesse und der folgernden, kreativen Erzeugung von Modellen durch Künstler und die Rezipienten der Kunst. In der Entwicklung seiner Ideen wurde Gombrich von Hermann von Helmholtz und dem Wiener Wissenschaftsphilosophen Karl Popper beeinflusst.

				Helmholtz, einer der bedeutendsten Physiker des 19. Jahrhunderts, leistete auch wichtige Beiträge zu vielen Bereichen der Sinnesphysiologie und war der erste moderne, empirische Wissenschaftler, der die visuelle Wahrnehmung untersuchte. In seinen früheren Studien über taktile Wahrnehmung gelang es ihm, die Geschwindigkeit zu messen, mit der sich elektrische Signale durch das Axon einer Nervenzelle bewegen. Dabei fand er heraus, dass die Geschwindigkeit verblüffend langsam ist (etwa 27 Meter pro Sekunde) und unsere Reaktionszeit noch langsamer. Diese Entdeckung brachte ihn zu der Vermutung, dass die Verarbeitung sensorischer Informationen durch das Gehirn großenteils unbewusst erfolgt. Zudem behauptete er, dass Informationen bei Wahrnehmungsprozessen zu anderen Stellen im Gehirn geleitet und dort verarbeitet werden als bei bewussten Bewegungen.

				Als Helmholtz begann, das Sehen zu untersuchen, stellte er fest, dass jedes statische, zweidimensionale Bild nur unvollständige Informationen von schlechter Qualität enthält. Um die dynamische, dreidimensionale Welt, die dem Bild als Vor-bild gedient hat, wiederzuerschaffen, benötigt das Gehirn zusätzliche Informationen. Würde sich das Gehirn allein auf die Informationen stützen, die es von den Augen erhält, wäre Sehen sogar unmöglich. Daraus schloss Helmholtz, dass Wahrnehmung auch einen Prozess des Ratens und Prüfens von Hypothesen im Gehirn voraussetzt, der auf bereits gewonnenen Erfahrungen beruht. Solche wohlbegründeten Vermutungen erlauben uns zu erschließen, was ein Bild repräsentiert. Da wir uns normalerweise nicht bewusst sind, dass wir visuelle Hypothesen aufstellen und Folgerungen aus ihnen ziehen, bezeichnete Helmholtz diesen Top-down-Prozess der Hypothesenprüfung als unbewussten Schluss. Bevor wir demnach ein Objekt wahrnehmen, muss unser Gehirn aufgrund von Informationen, die ihm die Sinne liefern, schlussfolgern, um welches Objekt es sich handeln könnte.

				Helmholtz’ bemerkenswerte Erkenntnis ist nicht auf die Wahrnehmung beschränkt. Sie betrifft ein allgemeines Prinzip, das, wie wir sehen werden, auch auf Gefühle und Empathie anwendbar ist. Der renommierte Kognitionspsychologe Chris Frith vom Wellcome Trust Centre for Neuroimaging am University College London hat Helmholtz’ Einsicht folgendermaßen zusammengefasst: »Wir [haben] keinen direkten Zugang zur physischen Welt. Es fühlt sich vielleicht so an, als hätten wir diesen direkten Zugang, doch das ist eine Illusion unseres Gehirns.«132

				Dass Wahrnehmung unbedingt wissenschaftlich zu betrachten ist, wurde von Popper bekräftigt, der auch bei Bühler studiert hatte und Gombrich 1935 traf. Popper hatte das ausgesprochen einflussreiche Buch Logik der Forschung veröffentlicht, in dem er darlegte, dass der Fortschritt der Wissenschaft nicht auf dem Anhäufen von Daten beruht, sondern auf dem Prüfen von Hypothesen, dem Lösen von Problemen. Er betonte, dass das simple Aufzeichnen empirischer Daten nicht die komplexen und oft mehrdeutigen Phänomene erklären kann, die Forscher in der Natur und im Labor beobachten. Um ihre Beobachtungen zu verstehen, müssen Wissenschaftler nach dem Prinzip von Versuch und Irrtum vorgehen; sie müssen mittels bewusster Schlussfolgerungen ein hypothetisches Modell eines Phänomens erstellen und dann nach neuen Beobachtungen suchen, die das Modell widerlegen.

				Gombrich sah eine Ähnlichkeit zwischen den unbewussten und den bewussten Schlussfolgerungen – zwischen der Art und Weise, wie das Gehirn aufgrund visueller Informationen eine Hypothese bildet, und der Art und Weise, wie Wissenschaftler aufgrund empirischer Daten eine Hypothese aufstellen. Er erkannte, dass sich der Betrachter eines Kunstwerks, der sich ein Bild macht und es mit früheren Erfahrungen abgleicht, ganz ähnlich verhält wie der Wissenschaftler, der mittels Versuch und Irrtum Hypothesen über die natürliche Welt erzeugt. Bei der visuellen Wahrnehmung beruht diese Hypothese auf angeborenem Wissen – Wissen, das wir durch natürliche Selektion erworben haben und das im visuellen System des Gehirns verankert ist. Dies ist die von den Gestaltpsychologen skizzierte Bottom-up-Verarbeitung von Informationen. Dann prüft das Gehirn die Hypothese, indem es sie mit bereits bekannten und erinnerten Bildern vergleicht. Dies ist die Top-down-Verarbeitung von Informationen, auf die Helmholtz in seinen Schriften zur Wahrnehmung hingewiesen hat und die von Popper als wissenschaftliche Methode beschrieben wurde. Indem Gombrich beide Verarbeitungsweisen berücksichtigte und miteinander verknüpfte, lieferte er uns wertvolle Erkenntnisse über die kreativen Prozesse im Gehirn des Betrachters sowie über die Art und Weise, wie das Gehirn den »Anteil des Beschauers« strukturiert.

				Die Einsicht, dass die Wahrnehmung des Betrachters durch einen Top-down-Prozess beeinflusst wird, überzeugte Gombrich davon, dass es kein »unschuldiges Auge« gibt – das heißt, sämtliche visuelle Wahrnehmung beruht auf dem Klassifizieren von Konzepten und dem Interpretieren visueller Informationen. Laut Gombrich kann man nichts wahrnehmen, was man nicht klassifizieren kann. Wie wir noch sehen werden, dienten Gombrichs psychologische Erkenntnisse über die Wahrnehmung als solides Fundament für eine Brücke zwischen der visuellen Wahrnehmung von Kunst und der Biologie.
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				KAPITEL 12

				BETRACHTEN BEDEUTET ERFINDEN: DAS GEHIRN ALS KREATIVITÄTSMASCHINE

				Das Gehirn als eine Kreativitätsmaschine zu sehen, die zur Rekonstruktion der Außenwelt fortwährend Schlussfolgerungen und Vermutungen anstellt – was der Auffassung von Ernst Kris und Ernst Gombrich entsprach –, bedeutete eine rigorose Abkehr von dem naiven philosophischen Realismus, den der britische Philosoph John Locke im 17. Jahrhundert vertrat und der die Vorstellungen vom menschlichen Geist zu jener Zeit prägte. Locke glaubte, der Geist empfange sämtliche verfügbare Informationen über die Sinnesorgane, was bedeuten würde, dass er einfach die Wirklichkeit der Außenwelt widerspiegelt. Die von Kris und Gombrich vertretene Sichtweise war dagegen eine moderne Version von Kants Theorie, dass sensorische Informationen dem Geist ermöglichen, die Wirklichkeit zu erfinden.

				Die Bilder in der Kunst repräsentieren, wie alle Bilder, weniger die Wirklichkeit als vielmehr die Wahrnehmungen, Fantasien und Erwartungen ihrer Betrachter sowie deren Wissen über andere Bilder – Bilder, an die sie sich erinnern. Damit die Betrachter erkennen, was tatsächlich auf eine Leinwand gemalt wurde, müssen sie, laut Gombrich, bereits im Vorhinein wissen, was sie in dem Gemälde sehen könnten. Insofern entspricht der kreative Prozess im Gehirn des Künstlers – das Modellieren der physischen und psychischen Wirklichkeit – den von Natur aus kreativen Leistungen, die jedes menschliche Gehirn im täglichen Leben vollbringt.

				Indem Kris und Gombrich die Kunstgeschichte mit den intuitiven Ideen aus der Psychoanalyse, dem strikteren Denken der Gestaltpsychologie sowie dem Prüfen unbewusster und bewusster Schlussfolgerungen in Verbindung brachten, legten sie den Grundstein für eine kognitive Psychologie der Kunst. Überdies erkannten sie: Da Kunst zum Teil eine Schöpfung des menschlichen Geistes ist und der menschliche Geist eine Abfolge von Funktionen, die das Gehirn ausführt, muss eine wissenschaftliche Betrachtung der Kunst auch die Neurowissenschaft und die Kognitionspsychologie berücksichtigen.

				Gombrich, Kris und Riegl gelangen entscheidende Schritte zur Verwirklichung dieses Prinzips. Den ersten Schritt tat Riegl, indem er die Wissenschaft der Psychologie auf das Studium der Kunst anwandte und so den Anteil des Betrachters erkannte. Kris vollbrachte einen weiteren Schritt, als ihm klar wurde, dass Kunst eine Form der unbewussten Kommunikation zwischen Künstler und Betrachter ist und dass der Betrachter auf die einem Kunstwerk innewohnende Mehrdeutigkeit reagiert, indem er das Bild in seinem Kopf unbewusst neu erschafft. Gombrich ging noch weiter – er richtete den Blick auf die Kreativität der visuellen Wahrnehmung und analysierte die Art und Weise, wie die Betrachter eines Kunstwerks Prinzipien der Gestalttheorie mit der Überprüfung von Hypothesen kombinieren. Gemeinsam vermittelten uns Kris und Gombrich mit ihren Erkenntnissen, dass Kunst das Gehirn ihrer Betrachter über Wahrnehmung und Emotionen ganz bewusst zu einem Prozess der Neuschöpfung anregen will. Die beiden Kunsthistoriker knüpften gewissermaßen an Freuds Versuch an, eine Kognitionspsychologie zu begründen, die die Psychologie geistiger Prozesse mit der Biologie des Geistes verbinden konnte.

				Kris und Gombrich erkannten: Die von ihnen entwickelte Kognitionspsychologie eignete sich auch hervorragend dazu, sowohl das Verhalten von Individuen – den Anteil des Betrachters – zu erklären als auch die biologischen Prozesse im Gehirn, die dieses Verhalten befördern. Sie sahen voraus, dass eine solche auf empirische Grundlagen gestützte Psychologie irgendwann als Fundament für einen Dialog zwischen Kunst und der Biologie der Wahrnehmung, Emotion und Empathie würde dienen können.

				Der Geistesphilosoph John Searle hat auf den dreistufigen Prozess hingewiesen, den wir durchlaufen müssen, um ein biologisches Verständnis der perzeptuellen und emotionalen Erfahrungen zu entwickeln, auf denen der Anteil der Betrachter von Kunst beruht (Abb. 12-1). Erstens müssen wir das Verhalten von Betrachtern analysieren, die erkennbar auf ein Kunstwerk reagieren. Zweitens müssen wir die perzeptuellen, emotionalen und empathischen Reaktionen der Betrachter auf das Kunstwerk psychologisch analysieren. Drittens müssen wir die im Gehirn der Betrachter ablaufenden Mechanismen untersuchen, die diesen Reaktionen zugrunde liegen. Tatsächlich repräsentiert die neue Wissenschaft des Geistes, die in den letzten zehn Jahren des 20. Jahrhunderts entstand, die erfolgreiche Zusammenführung von Kognitionspsychologie (der Wissenschaft des Geistes) und Neurowissenschaft (der Wissenschaft des Gehirns).
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					Abb. 12-1. 
Diese Analyse des Betrachterverhaltens nach Kris, Gombrich und Searle zeigt, dass die biologische Analyse der an Wahrnehmung und Emotionen beteiligten Gehirnmechanismen einen wichtigen Zwischenschritt erfordert – eine Analyse der Repräsentation von Wahrnehmung und Emotionen aus kognitionspsychologischer Sicht.

				

				Gombrich entwickelte ein wachsendes Interesse an der visuellen Wahrnehmung; bald faszinierten ihn auch Ernst Kris’ Ideen über die Mehrdeutigkeit in der Kunst, und er begann die mehrdeutigen Figuren und optischen Täuschungen zu untersuchen, denen die Gestaltpsychologen zu Berühmtheit verholfen hatten. In ihren schlichtesten Versionen lassen die optischen Illusionen zwei ganz verschiedene Deutungen eines Bildes zu. Sie sind das einfachste Beispiel für Mehrdeutigkeit, die in Kris’ Augen der Schlüssel zu allen großen Kunstwerken und zu den jeweiligen Reaktionen ihrer Betrachter war. Andere Illusionen bestehen in mehrdeutigen Bildern, die das Gehirn zu »optischen Täuschungen« verleiten. Mithilfe dieser Täuschungen erforschten die Gestaltpsychologen die kognitiven Aspekte der visuellen Wahrnehmung. Dabei schlossen sie auf mehrere Prinzipien, nach denen das Gehirn die Wahrnehmungsprozesse strukturiert, bevor die Neurowissenschaftler diese entdeckten.

				Solche mehrdeutigen Figuren und Illusionen faszinierten Gombrich, weil man auch beim Betrachten eines Porträts oder einer Szene zwischen mehreren Deutungen wählen kann. Große Kunstwerke bergen häufig einige Mehrdeutigkeiten und jede davon fordert den Betrachtern möglicherweise eine Reihe von Entscheidungen ab.

				Gombrich interessierte sich vor allem für diejenigen mehrdeutigen Figuren und optischen Täuschungen, die die Wahrnehmung zwischen zwei einander ausschließenden Interpretationen hin- und herspringen lassen. Zu ihnen gehört die Zeichnung eines Enten-Kaninchens (Abb. 12-2), die der amerikanische Psychologe Joseph Jastrow 1892 schuf; Gombrich präsentierte sie gleich auf den ersten Seiten von Kunst und Illusion. Weil die Menge an Informationen, die sich bewusst verarbeiten lässt, sehr begrenzt ist, kann man niemals beide Tiere gleichzeitig sehen – entweder erblickt man ein Kaninchen mit langen Ohren, oder man deutet die »Ohren« als Schnabel und sieht eine Ente. Wir können den Wechsel zwischen Kaninchen und Ente hervorrufen, indem wir die Augen hin- und herbewegen, aber diese Augenbewegung ist für das Phänomen nicht entscheidend.
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					Abb. 12-2. 
Enten-Kaninchen.

				

				Was Gombrich an der Zeichnung so sehr beeindruckte, war, dass sich die visuellen Informationen auf dem Blatt nicht verändern. Es verändert sich nur unsere Interpretation dieser Informationen. »Wir können [das Bild] entweder als Kaninchen oder als Ente sehen«, schrieb er. »Keine der beiden Auslegungen bereitet Schwierigkeiten. Viel schwieriger ist es allerdings, zu beschreiben, was vorgeht, wenn wir von der einen Sehweise zur anderen hinüberwechseln.«133 Was geschieht, ist Folgendes: Wir sehen das mehrdeutige Bild und folgern aufgrund unserer Erwartungen und früheren Erfahrungen unbewusst, dass dort ein Kaninchen oder eine Ente abgebildet ist. Dies ist der von Helmholtz beschriebene Top-down-Prozess der Hypothesenprüfung. Haben wir erst einmal eine erfolgreiche Hypothese über das Bild formuliert, erklärt diese nicht nur die visuellen Daten, sondern schließt auch Alternativen aus. Sobald wir also in dem Bild eine Ente erkennen, haben wir uns auf die Hypothese »Ente« festgelegt, und die Hypothese »Kaninchen« ist sozusagen vom Tisch. Dass die zwei Wahrnehmungsobjekte einander ausschließen, hat folgenden Grund: Ist eines der Bilder dominant, dann bedarf es keiner weiteren Erklärung, dann gibt es keine Mehrdeutigkeit. Das Bild stellt entweder eine Ente dar oder ein Kaninchen, aber niemals beides zugleich.

				Wie Gombrich erkannte, liegt dieses Prinzip all unseren Wahrnehmungen der Welt zugrunde. Der Akt des Sehens, so Gombrich, beruht im Wesentlichen auf Interpretation. Statt das Bild zu sehen und es dann bewusst als Ente oder Kaninchen zu identifizieren, interpretieren wir es unbewusst, sobald wir es sehen. Die Interpretation ist also ein untrennbarer Bestandteil der visuellen Wahrnehmung. 
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					Abb. 12-3. 
Die Rubin’sche Vase.

				

				Die 1920 von dem dänischen Psychologen Edgar Rubin entworfene Rubin’sche Vase (Abb. 12-3) ist ein weiteres Beispiel für ein solches »Kippbild«, bei dem die Wahrnehmung aufgrund unbewusster Schlussfolgerungen zwischen zwei konkurrierenden Interpretationen wechselt. Im Gegensatz zur Kaninchen-Ente-Illusion muss das Gehirn bei der Rubin’schen Vase jedoch ein Bild konstruieren, indem es ein Objekt (Figur) von seinem Hintergrund (Grund) unterscheidet. Außerdem muss es dem Umriss oder der Kontur auf der Grenze zwischen Figur und Grund einen »Besitzer« zuschreiben. Wenn das Gehirn demzufolge die Kontur als der Vase zugehörig erkennt, sehen wir die Vase, und wenn es sie den Gesichtern zuerkennt, sehen wir die Gesichter. Laut Rubin funktioniert die Illusion, weil die Konturen der Vase den Konturen der Gesichter entsprechen und so die Betrachter zwingen, sich für eine Deutung zu entscheiden.
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					Abb. 12-4. 
Der Necker-Würfel.

				

				Vor eine komplexere Wahl zwischen konkurrierenden Interpretationen stellt uns der Necker-Würfel (Abb. 12-4), der 1832 von dem Schweizer Kristallografen Louis Albert Necker entdeckt wurde. Der Necker-Würfel ist eine zweidimensionale Strichzeichnung in Schrägperspektive ohne Tiefenhinweise, erscheint jedoch dreidimensional. Verblüffenderweise lassen sich beide quadratischen Flächen als Vorderseite wahrnehmen. Betrachtet man die Zeichnung konzentriert, scheint die Perspektive spontan zwischen den zwei Deutungsmöglichkeiten zu wechseln. Der Necker-Würfel ist ein schönes Beispiel für die große Kreativität des Sehsystems. Obwohl wir abwechselnd zwei Würfel erkennen, haben wir in Wirklichkeit überhaupt keinen Würfel vor uns, sondern nur eine einzige zweidimensionale Zeichnung auf Papier. Wir sehen etwas, das gar nicht da ist. Gombrichs Beschäftigung mit optischen Illusionen brachte ihn zu dem Schluss, »daß zwischen Wahrnehmung und Illusion keine scharfe Trennung möglich ist«.134 Überdies sind die beiden Ausrichtungen des Würfels, zwischen denen wir hin- und herwechseln, keineswegs die einzigen möglichen Deutungen. Tatsächlich lassen sich in dem Bild theoretisch zahllose unregelmäßige Vielecke erkennen. Doch wie sehr wir uns auch bemühen würden – wir könnten sie nicht wahrnehmen, selbst wenn wir wollten. Das zeigt uns Folgendes: Obwohl uns Top-down-Schlussfolgerungen erlauben, zwischen verschiedenen Deutungen zu wählen, schränkt die unbewusste Selektion unsere Wahlmöglichkeiten auf die plausibelsten Interpretationen ein. 

				Von diesen drei mehrdeutigen Figuren und optischen Illusionen verdeutlicht der Necker-Würfel am besten die Fähigkeit des Gehirns, ein dreidimensionales Bild aus einem zweidimensionalen Objekt abzuleiten. Diese bemerkenswerte Fähigkeit, die die Künstler so brillant zu nutzen gelernt haben, beruht auf der Tatsache, dass das Gehirn Komponenten der zweidimensionalen Zeichnung auf dem Papier mit zuvor im Gehirn gespeichertem Wissen und unseren Erwartungen über eine dreidimensionale Welt abgleicht.
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					Abb. 12-5. 
Das Kanizsa-Dreieck.

				

				Das Kanizsa-Dreieck (Abb. 12-5) liefert uns ein weiteres Beispiel dafür, dass das Sehsystem eine nicht vorhandene Wirklichkeit konstruiert. Bei dieser optischen Illusion, die 1950 von dem italienischen Künstler und Psychologen Gaetano Kanizsa geschaffen wurde, erzeugt unser Gehirn die Abbildung von zwei einander überlappenden Dreiecken. Die scheinbaren Konturen dieser Dreiecke sind jedoch pure Einbildung. Es gibt keine Dreiecke in dem Bild, nur drei offene Winkel und drei Kreisausschnitte. Doch wenn das Gehirn diese sensorische Information zu einer Wahrnehmung verarbeitet, wird eine dreieckige schwarze Fläche sichtbar, die den weißen Umriss eines darunterliegenden zweiten Dreiecks teilweise verdeckt. Das Gehirn erzeugt dieses Bild mithilfe der von Helmholtz beschriebenen unbewussten Schlussfolgerungen, weil es darauf ausgelegt ist, solche Muster als Dreiecke zu interpretieren. Demzufolge ist der Eindruck, ein Dreieck wahrzunehmen, so übermächtig, dass es dunkler als der Hintergrund des Bildes zu sein scheint, selbst wenn wir wissen, dass das nicht stimmt.

				ALS SICH GOMBRICH EINGEHENDER MIT DEN IDEEN der Gestalttheoretiker auseinandersetzte, ging ihm auf, dass beim Reagieren auf ein Kunstwerk nicht nur Bottom-up-Prozesse ablaufen, in denen das Gehirn visuelle kontextgebundene Informationen nutzt, sondern auch Top-down-Prozesse, bei denen es sich auf emotionale und kognitive Informationen sowie das Gedächtnis stützt. Und es ist dieser Rückgriff auf kognitive Informationen und Erinnerungen, der den ganz individuellen Beitrag jedes einzelnen Betrachters ausmacht. Gombrich erkannte, dass die von Künstlern im Laufe der Jahrhunderte durchgeführten Experimente unzählige wertvolle Hinweise auf die verborgenen Funktionsweisen des menschlichen Geistes lieferten. Er hob die Rolle der kognitiven Schemata, oder inneren Repräsentationen der visuellen Welt im Gehirn, hervor und behauptete, die Interpretation eines Gemäldes werde stärker von anderen Gemälden, die der Betrachter bereits gesehen hat, beeinflusst als von der realen Welt, die es abbildet.

				Zu dieser Sicht auf die Kunst, die das Prüfen von Hypothesen und das Gedächtnis betonte – und somit die vorhandenen Kenntnisse der Betrachter und Künstler über andere Kunstwerke –, passte die von dem Kunsthistoriker Erwin Panofsky entwickelte Theorie der ästhetischen Wirkung. Panofsky wurde in Deutschland geboren und emigrierte 1934 in die Vereinigten Staaten. Als Zeitgenosse von Kris und Gombrich unterstrich er die Bedeutung, die das Gedächtnis für die ästhetische Wirkung hat. Laut Panofsky kann man Kunst auf drei Ebenen aufnehmen und ikonografisch interpretieren; alle drei Ebenen sind vom Gedächtnis der Rezipienten abhängig.

				Die erste Ebene ist die vorikonografische Interpretation, die sich mit den Grundelementen des Gemäldes befasst, wie Linien, Farben, Formen, Motiven und Stimmungen. Auf dieser Ebene beruht die Interpretation der Betrachter auf der praktischen, intuitiven Erfahrung der Elemente, ohne irgendein faktisches oder kulturelles Wissen vorauszusetzen. Die zweite Ebene ist die ikonografische Interpretation, die die Bedeutung der Formen und ihren Ausdruck in universellen Bezugsrahmen betrifft. Die dritte Ebene ist die ikonologische Interpretation; diese umfasst die ästhetische Wirkung vor dem Hintergrund des spezifischeren kulturellen Kontextes von Land, Kultur, gesellschaftlicher Schicht, Religion und geschichtlicher Epoche. So erkennen die meisten abendländischen Betrachter in einer Gruppe von zwölf Personen an einer langen Tafel mit einer Person in der Mitte eine Darstellung des letzten Abendmahls. Sie interpretieren die Abbildung von zwölf Personen beim Abendessen ikonologisch (vor einem spezifischen kulturellen Hintergrund), wohingegen Betrachter mit einem anderen kulturellen Hintergrund dieselbe Abbildung ikonografisch (in einem universellen kulturellen Kontext) interpretieren.

				Panofskys Ideen, mit denen er Symbole, kulturelle Kontexte und die persönlichen Erinnerungen der Betrachter in den Vordergrund rückte, verliehen der Kunstforschung eine größere Prägnanz, als es die Gestaltpsychologie allein vermocht hätte. Die ikonografische Interpretation offenbarte, dass die Kunst im Laufe der Geschichte anhand von Symbolen und Mythen universelle Vorstellungen übermittelt und so die kreative Partnerschaft zwischen Künstler und Betrachter um eine weitere Dimension bereichert hat.

				Die moderne Kognitionspsychologie, die sich erst in den Jahrzehnten nach der Kooperation von Kris und Gombrich richtig entwickelte, befasst sich weiterhin mit der Analyse des Prozesses, über den sensorische Informationen vom Betrachter in Wahrnehmung, Emotion, Empathie und Handlung umgewandelt werden – sie untersucht also, anders gesagt, wie ein Sinnesreiz in einem ganz bestimmten historischen Kontext ganz bestimmte Wahrnehmungen, Gefühle und Verhaltensweisen bewirkt. Erst wenn wir aufdecken, wie diese Umwandlung vor sich geht, verstehen wir vielleicht irgendwann die Beziehung zwischen dem Verhalten eines Menschen und dem, was dieser Mensch sieht, glaubt oder woran er sich erinnert.

				
					
						133 Gombrich, E. H., Kunst und Illusion: Zur Psychologie der bildlichen Darstellung, übers. von L. Gombrich, Zürich 1978, S. 21.
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				KAPITEL 13

				DER WEG ZUR MALEREI DES 20. JAHRHUNDERTS

				Die österreichischen Expressionisten analysierten sexuelle Urtriebe, tiefe Ängste und Aggressionen und versuchten sie in eine einfache Bildsprache zu übersetzen. Dabei wollten die Künstler emotionale Urformen abbilden; diese Elemente rufen unsere gefühlsmäßigen Reaktionen auf Kunst hervor – und in einem weiteren Schritt unsere Wahrnehmung von Gefühlen anderer Menschen, unsere Einfühlung in sie sowie unsere Fähigkeit, ihre bewussten und unbewussten geistigen Zustände zu erfassen.

				Die Darstellung von Gefühlen ist seit jeher eines der vordringlichsten Ziele von Künstlern gewesen. Leonardo, Rembrandt, El Greco, Caravaggio und später auch Messerschmidt üben alle eine zeitlose, weltweit wirksame Anziehungskraft aus, weil sie universelle Gefühle durch realistische Abbildungen spezifischer Personen ausdrücken. Viele Künstler des 20. Jahrhunderts schlugen bei der Darstellung von Emotionen dagegen andere Wege ein.

				Zuerst Vincent van Gogh und Edvard Munch, dann Henri Matisse, die französischen Fauvisten und ihre Zeitgenossen, die Expressionisten Österreichs und Deutschlands, begannen sich ausdrücklich und eingehend mit den Gestaltungsmöglichkeiten von Form und Farbe auseinanderzusetzen, um mit ihrer Hilfe unbewusste Emotionen und bewusste Gefühle sichtbar zu machen. So wie sich die Impressionisten und Postimpressionisten, etwa Georges Seurat und van Gogh, wissenschaftliche Erkenntnisse über das Mischen von Farben zunutze machten, um die Essenz des natürlichen Lichts einzufangen, so nutzten die Expressionisten ihnen unmittelbar zugängliche wissenschaftliche Erkenntnisse aus Medizin und Psychologie, um das Unbewusste besser zu verstehen.

				IN SEINER GROSSARTIGEN EINFÜHRUNG in die Kunstgeschichte, Die Geschichte der Kunst, verfolgt Ernst Gombrich die Entwicklung der abendländischen Kunst über drei Phasen hinweg. In der ersten Phase waren die Künstler mit den Regeln der Perspektive oder des Farbenmischens noch nicht vertraut; daher malten sie, was sie kannten. In der zweiten Phase beherrschten die Künstler die Prinzipien der Perspektive und Farbe; nun konnten sie malen, was sie tatsächlich sahen. Diese zwei Phasen erstreckten sich über eine Zeitspanne von 30000 Jahren, von den Malereien in der Chauvet-Höhle bis zu den naturalistischen Landschaften britischer Künstler im 19. Jahrhundert. Während dieser Phasen war die Kunst – trotz einiger Umwege, Abstecher und Rückbesinnungen – bestrebt, die Außenwelt immer realistischer, dreidimensionaler abzubilden. Doch Mitte des 19. Jahrhunderts brachte das Aufkommen der Fotografie, mit ihrer außergewöhnlichen Fähigkeit, die Wirklichkeit einzufangen, diese Entwicklung zum Stillstand. Die Malerei verlor ihre einzigartige ökologische Nische in der Welt der künstlerischen Abbildung, wie Gombrich sagte, und »die Suche nach alternativen Nischen begann«.135
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					Abb. 13-1. 
Stark vereinfachte Darstellung der beiden Typen von Experimenten, die die Kunst seit dem Impressionismus kennzeichnen.

				

				Der Impressionismus leistete Pionierarbeit, indem er versuchte, die flüchtige, atmosphärische Wahrnehmung des Lichts in der Natur einzufangen, was für die Fotografie nicht so einfach war. Auf diese Weise lenkte der Impressionismus den Blick der Betrachter ausdrücklich vom Realen zum Imaginären. Späteren Künstlern missfiel die exzessive Beschäftigung des Impressionismus mit der Vergänglichkeit und der äußeren Erscheinung von Objekten. Weil diese Postimpressionisten erkannten, dass Fotografien die Wirklichkeit besser wiederzugeben vermochten als sie selbst, versuchten sie, Ausdrucksmöglichkeiten jenseits naturalistischer Abbildungen zu finden. Ihre Suche führte zu zwei breit angelegten, teilweise einander überlappenden Formen von Experimenten, die den Betrachtern Erfahrungen bieten sollten, die außerhalb der Möglichkeiten der Fotografie lagen. Das eine Experiment, sichtbar in den Gemälden von Paul Cézanne, der postimpressionistischen Gruppe der Nabis (Maurice Denis, Édouard Vuillard, Pierre Bonnard) und anderen, versuchte die visuelle Wahrnehmung zu dekonstruieren und in ihr neue Dimensionen zu erkunden. Das andere Experiment, mit den Vertretern van Gogh und Munch, versuchte sich in der Dekonstruktion und Erkundung emotionaler Erfahrungen (Abb. 13-1). Zur gleichen Zeit, zu der diese Künstler Form und Emotion dekonstruierten, erlebte auch die Ikonografie, die Verwendung von Symbolen, eine künstlerische Wandlung.

				Cézanne hörte auf, Perspektive realistisch darzustellen. Stattdessen experimentierte er damit, die räumliche Tiefe in seinen Gemälden zu reduzieren, wie bei der Gebirgslandschaft von Montagne Sainte-Victoire in der Nähe seines Hauses in der Provence (Abb. 13-2). Dazu sagte der Kunsthistoriker Fritz Novotny: »Das Leben der Perspektive ist geschwunden, die Perspektive im alten Sinn ist tot.«136 Zudem glaubte Cézanne, dass sich alle natürlichen Formen auf drei figurative Urformen reduzieren ließen – auf Kubus, Kegel und Kugel. Seiner Ansicht nach waren die figurativen Urformen die Grundelemente oder Bausteine unserer Wahrnehmung von komplexen Formen – seien es Steine und Bäume oder menschliche Gesichter. Sie bildeten den Schlüssel, um unseren Blick auf die Natur zu beschreiben.
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					Abb. 13-2. 
Paul Cézanne, Montagne Sainte-Victoire (1904–1906). 
Öl auf Leinwand.

				

				Cézannes Experimente mit der Perspektive und seine Vorstellung, alles, was wir in der Natur sehen, lasse sich in drei feste Körper zerlegen, mündeten in die Entwicklung des Kubismus durch Pablo Picasso und Georges Braque (Abb. 13-3). Von 1905 bis 1910 vereinfachten diese beiden Künstler die Perspektive und die Formen der Natur; sie dekonstruierten ihre Objekte, um weniger ihre äußere Erscheinung als vielmehr ihre Essenz wiederzugeben. Indem sie das Wesentliche aus der Natur extrahierten und es schnörkellos darstellten, konnten sie zeigen, dass auf der Leinwand Kunst unabhängig von Natur und Zeit existieren kann. Bald folgte ein noch radikalerer Abstraktionismus, etwa in den Werken von Wassily Kandinsky, Kasimir Malewitsch und Piet Mondrian. Die Abstraktion von der dreidimensionalen Perspektive entwickelte sich später in den Werken des Schweizer Bildhauers Alberto Giacometti. Er schuf flache Skulpturen von Personen, die so dünn waren wie eine Messerklinge.

				
					
						135 Gombrich, E. H., Kokoschka in His Time, London 1986.

					

					
						136 Novotny, F., Cézanne und das Ende der wissenschaftlichen Perspektive, Wien/München 1938/1970, S. 102.
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					Abb. 13-3. 
Georges Braque, Le Sacré-Cœur vu de l’Atelier de l’Artiste (1910). 
Öl auf Leinwand.

				

			

		

	
		
			
				

				Um die Wende zum 20. Jahrhundert startete Kandinsky seine Laufbahn als figurativer Maler, begann aber schon bald, die Farben kühn und expressiv aufzutragen; mit ihnen wollte er nicht nur wie van Gogh, Munch und Oskar Kokoschka Stimmungen ausdrücken, sondern auch Gegenstände und Ideen. Um 1910 wurden seine Gemälde bereits geometrischer und abstrakter, und zum Schluss zeigten seine Werke kaum noch Spuren figürlicher Darstellung.
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					Abb. 13-4. 
Piet Mondrian, Baumstudie I: Vorstudie zu Tableau 2/Komposition Nr. VII (1912). 
Kohle auf Papier. 
© 2011 Mondrian/Holtzman Trust c/o HCR International USA

				

				Auch Mondrian war zunächst ein figurativer Maler, fing aber bald an, seine Bilder auf der Suche nach universellen Formelementen zu dekonstruieren (Baumstudie I, 1912, und Pier und Ozean 5 [Meer und Sternenhimmel], 1915) (Abb. 13-4, 13-5). Von Cézannes Ideen inspiriert, reduzierte Mondrian Kubus, Kegel und Kugel noch weiter und gestaltete seine Bilder mit geraden Linien und Farbe. Auf diese Weise trug er zur Entwicklung einer neuen Sprache der Kunst bei, die auf nicht-figurativen Urformen beruhte – auf geometrischen Formen und Farben, die ihre eigene Bedeutung haben, ohne jeden Bezug auf irgendwelche Formen in der Natur. Malewitsch und die Konstruktivisten schufen ebenfalls eine rein abstrakte, nicht-figurative Kunst. Diese Künstler vertraten die Auffassung, dass Malerei, genau wie Musik, reiner Ausdruck sein könne. Im Idealfall erzeuge abstrakte Kunst eine Mehrdeutigkeit, die vielleicht noch stärker als die Mehrdeutigkeit in der figurativen Kunst kreative geistige Prozesse voraussetze.
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					Abb. 13-5. 
Piet Mondrian, Pier und Ozean 5 (Meer und Sternenhimmel) (1915). 
Kohle, Tusche und Gouache auf Papier. 
© 2012 Mondrian/Holtzman Trust c/o HCR International USA

				

				Zur gleichen Zeit wandelte sich die Verwendung von Symbolen in der Kunst. In der figurativen Kunst entstand eine neue Ikonografie, die nicht auf einer Dekonstruktion existierender Symbole beruhte, sondern auf der neuen Sprache der Moderne. Diese Wandlung offenbarte sich deutlich in »Wien 1900«. Wie wir gesehen haben, verwendete Gustav Klimt aufgrund seiner biologischen Kenntnisse ikonische Zeichen; Kokoschka und Schiele nutzten Hände und andere Körperteile als Symbole. Einige dieser ikonischen Zeichen, wie die Hände, für die Abbildungen von Jean-Martin Charcots Psychiatriepatienten als Vorbild dienten, sollten inneren Aufruhr oder Wahnsinn darstellen (Abb. 13-6).
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					Abb. 13-6. 
André Brouillet, Charcot à la Salpêtrière (1887). 
Öl auf Leinwand.

				

				TEILWEISE INSPIRIERT VON DIESEN künstlerischen Experimenten mit figurativen und emotionalen Urformen stellten Hirnforscher bald zentrale Fragen, weil sie die biologischen Grundlagen für den Anteil des Betrachters ergründen wollten. Als Erstes fragten sie: Wie nimmt das Gehirn, die Kreativitätsmaschine schlechthin, Kunst wahr, und wie selektiert und repräsentiert es figurative und nicht-figurative Urformen, die Grundbausteine der visuellen Wahrnehmung? Als Nächstes fragten sie: Wie reagiert das Gehirn der Betrachter emotional auf Kunst, und wie selektiert und repräsentiert es emotionale Urformen?

				Die folgenden fünf Kapitel legen dar, welche Kenntnisse über visuelle Wahrnehmung die Hirnforschung bisher gewinnen konnte. Der Prozess der visuellen Wahrnehmung beginnt in der Netzhaut des Auges, einem informationsverarbeitenden System, das die Form von Objekten und Gesichtern dekonstruiert und die entscheidenden Komponenten dieser Bilder in einen neuronalen Code umwandelt. Dieser Code entspricht einem Muster von Aktionspotenzialen im Gehirn. Die neuronalen Codes werden darauf in immer höheren für das Sehen zuständigen Hirnregionen weiterverarbeitet. Die Untersuchung dieser Regionen offenbart die Prinzipien, die der Wahrnehmung von Gesichtern, Händen und Körpern zugrunde liegen. Während die unteren Ebenen der Informationsverarbeitung Gestaltprinzipien folgen, stützen sich die höheren Regionen auch auf Top-down-Verarbeitung, unbewusste Schlussfolgerungen (basierend auf der Prüfung von Hypothesen) und auf das Gedächtnis, um visuelle Wahrnehmungsobjekte einzuordnen und zu interpretieren. Im Anschluss an diese fünf Kapitel begeben wir uns auf die Suche nach emotionalen Urformen und den biologischen Mechanismen der Empathie und Kreativität, die den Anteil der Betrachter mitbestimmen.
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				KAPITEL 14

				DIE VERARBEITUNG VISUELLER BILDER DURCH DAS GEHIRN 

				Die Untersuchungen, die Ernst Kris und Ernst Gombrich über Mehrdeutigkeit und den Anteil des Betrachters anstellten, führten sie zu dem Schluss: Das Gehirn ist kreativ – es erzeugt innere Repräsentationen der Dinge, die wir, als Künstler oder als Rezipienten von Kunst, in der Welt um uns erblicken. Zudem behaupteten sie, wir seien alle geborene »Psychologen«, weil unser Gehirn auch innere Repräsentationen von dem erzeuge, was in den Köpfen anderer Personen vor sich gehe – von ihren Wahrnehmungen, Motiven, Trieben und Gefühlen. Diese Ideen trugen maßgeblich zur Entstehung einer modernen Kognitionspsychologie der Kunst bei.

				Kris und Gombrich war aber auch klar, dass ihre Ideen auf komplexen Einsichten und Schlussfolgerungen beruhten, die sich nicht direkt untersuchen ließen und einer objektiven Analyse daher nicht zugänglich waren. Um die inneren Repräsentationen unmittelbar zu analysieren, also in die Black Box des Gehirns zu spähen und zu sehen, wie sich aus der Dekonstruktion der Form figurative Urformen – die Bausteine der Wahrnehmung – entwickeln, musste sich die Kognitionspsychologie mit der Hirnbiologie zusammentun. In diesem und den beiden folgenden Kapiteln schauen wir uns an, wie die Hirnbiologen mit der Erforschung der visuellen Wahrnehmung begannen. Wie wir sehen werden, hängt sowohl die Wahrnehmung von Kunst durch die Betrachter als auch ihre emotionale Reaktion darauf völlig von der Aktivität der Nervenzellen in bestimmten Hirnregionen ab. Doch bevor wir die neuronalen Mechanismen erkunden können, die unseren visuellen und emotionalen Prozessen zugrunde liegen, brauchen wir einige Grundkenntnisse über die Gesamtorganisation des zentralen Nervensystems.
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					Abb. 14-1. 
Das zentrale Nervensystem, das aus dem Gehirn und dem Rückenmark besteht, ist bilateral symmetrisch. Das Rückenmark empfängt über Bündel langer Axone, oder peripherer Nerven, Sinnesreize von der Haut und sendet über die Axone der Motoneuronen motorische Befehle an die Muskeln. Diese Sinnesrezeptoren und motorischen Axone sind Teil des peripheren Nervensystems.

				

			

		

	
		
			
				

				DAS ZENTRALE NERVENSYSTEM BESTEHT aus dem Gehirn und dem Rückenmark. Wie der Körper insgesamt hat es eine linke und eine rechte Seite, die im Wesentlichen symmetrisch sind (Abb. 14-1). Vom Rückenmark geht der Impuls für einfaches Reflexverhalten aus. Die Wirkungsweise dieses relativ simplen Mechanismus verdeutlicht eine zentrale Funktion des zentralen Nervensystems: das Empfangen sensorischer Informationen von der Körperoberfläche und das Übersetzen dieser Informationen in Handlungen. Beim Reflexverhalten werden Sinnesreize von Rezeptoren in der Haut über lange Nervenfasern – sensorische Axone – zum Gehirn geleitet, wo sie in koordinierte Handlungsbefehle umgewandelt werden. Diese Befehle werden dann über ein weiteres Bündel langer Nervenfasern – die motorischen Axone – an die Muskeln übermittelt.

				Nach oben geht das Rückenmark in das Hinterhirn über. Darüber liegen Mittelhirn und Vorderhirn (Abb. 14-2). Von diesen drei Bereichen fallen dem Vorderhirn besonders wichtige Aufgaben für das Sehen, Gefühle und die Reaktion auf Kunst zu.

				
					[image: Abb14-2Dt.eps]
				

				
					Abb. 14-2. 
Das Rückenmark geht nach oben ins Hinterhirn über; über dem Hinterhirn liegen Mittelhirn und Vorderhirn.

				

				Wenn wir die Perspektive wechseln und von oben auf das zentrale Nervensystem hinunterschauen, treffen wir zuerst auf das Vorderhirn oder auch die oberste Ebene des Gehirns. Das Vorderhirn hat zwei Teile – die linke und rechte Hirnhälfte oder Hemisphäre. Die Hirnhälften werden von der Großhirnrinde (Cortex cerebri) umschlossen. Diese ist gut an ihren tiefen Falten zu erkennen; beim Menschen besteht sie aus einer Zellschicht von etwa 3 Millimetern Dicke und enthält zehn Milliarden Nervenzellen (Neuronen). Die Windungen der Großhirnrinde bestehen aus bergrückenartigen Erhebungen oder Falten, den Gyri, die durch schmale Schluchten oder Furchen, die Sulci, voneinander getrennt sind. Die Furchen haben sich im Laufe der Evolution als platzsparende Maßnahme entwickelt, um die stattlichen Ausmaße der Großhirnrinde – die »entfaltet« einer Stoffserviette von 50 mal 50 Zentimetern entsprechen würde – innerhalb der engen Schädelgrenzen unterzubringen. Außerdem führen die Falten Hirnbereiche nahe zusammen, die miteinander kommunizieren müssen, was die Bildung von Verbindungen erleichtert (Abb. 14-3 und 14-4). Die Strukturen der beiden Hirnhälften sind großenteils identisch. Obwohl jeder Mensch ein etwas anderes Gehirn hat, sind die markanteren Gyri und Sulci bei allen Menschen ähnlich.
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					Abb. 14-3

				

				Jede Seite der Großhirnrinde ist in vier verschiedene Lappen unterteilt, die nach den über ihnen liegenden Schädelknochen benannt sind: Frontal-, Parietal-, Temporal- und Okzipitallappen. Die Hauptaufgaben der Frontallappen in beiden Hirnhälften bestehen in ausführenden Funktionen, moralischen Überlegungen, Steuern von Emotionen, Planen zukünftiger Handlungen und Kontrollieren von Bewegungen. Die Parietallappen sind zuständig für Berührungsempfindungen, Eigenwahrnehmung des Körpers, Koordinierung des Körpers in Bezug auf die Außenwelt sowie für Aufmerksamkeit. Die Okzipitallappen befassen sich mit der Verarbeitung visueller Informationen. Die Temporallappen sind wichtig für das Interpretieren visueller Informationen und von Informationen, die mit Hören und Sprache zusammenhängen.
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					Abb. 14-4

				

				Außerdem sind die Temporallappen an bewussten Gedächtnisleistungen und dem Erleben von Erinnerungen und Gefühlen beteiligt. Diese Funktionen lassen sich auf die Verbindung der Temporallappen mit fünf Strukturen zurückführen, die tief im Vorderhirn unter der Großhirnrinde liegen – dem Hippocampus, der Amygdala (Mandelkern), dem Striatum, dem Thalamus und dem Hypothalamus (Abb. 14-5).

				Der Hippocampus ist am Verschlüsseln und Abrufen von Erinnerungen aus dem Kurzzeitgedächtnis beteiligt. Die Amygdala ist die Konzertmeisterin unseres Gefühlslebens – sie koordiniert emotionale Zustände mit vegetativen und hormonellen Reaktionen. In Zusammenarbeit mit anderen Strukturen, wie dem präfrontalen Cortex, ist die Amygdala auch die Übermittlerin emotionaler Einflüsse auf kognitive Prozesse; dies schließt die Erzeugung bewusster Gefühle ein. Hippocampus und Amygdala sind in beiden Hirnhälften vorhanden.
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					Abb. 14-5

				

				In der Mitte beider Hirnrindenhälften liegt der Thalamus – das wichtige Tor für alle sensorischen Informationen (außer Gerüchen), die in die Großhirnrinde gelangen. Im Thalamus befindet sich der seitliche Kniehöcker (Corpus geniculatum laterale), der auf das Sehen spezialisiert ist und Informationen aus der Netzhaut analysiert, bevor er sie zur Großhirnrinde weiterleitet. Unter dem Thalamus sitzt der Hypothalamus, ein kleiner, aber höchst bedeutsamer Bereich, der viele unserer lebenswichtigen Körperfunktionen, wie Puls und Blutdruck, über die Regulierung des vegetativen Nervensystems steuert. So verändern sich typischerweise unser Puls und andere Körperfunktionen, wenn wir emotional auf bestimmte Situationen reagieren. Der Hypothalamus reguliert auch die Freisetzung von Hormonen aus der Hirnanhangdrüse (Hypophyse). Neben dem Thalamus liegen die Basalganglien, die an der Steuerung erlernter Bewegungen und kognitiven Aspekten beteiligt sind. Der äußerste Bereich der Basalganglien, das Striatum, spielt bei Belohnungen und Erwartungen eine Rolle.

				Das Mittelhirn, die kleinste Hirnregion, birgt den Mechanismus für Augenbewegungen. Diese sind von zentraler Bedeutung für das Erkennen von interessanten Objekten in unserer Außenwelt, etwa beim Betrachten eines Gemäldes. Außerdem enthält die ventrale tegmentale Zone des Mittelhirns Neuronen, die Dopamin freisetzen, eine Substanz, die an der Aufmerksamkeitssteuerung und dem Vorhersagen von Belohnungen beteiligt ist.

				Obwohl die beiden Hirnhälften gleich aussehen und bei Wahrnehmung, Verstehen und Bewegung zusammenarbeiten, tragen sie auf unterschiedliche Weise zu diesen Funktionen bei. So sind Aufnahme, Verständnis und Produktion von Sprache und Grammatik – bei gesprochener Sprache wie auch bei Gebärdensprache – überwiegend in der linken Hemisphäre angesiedelt (Abb. 14-4), während die Intonation, die »Sprachmelodie«, weitgehend von der rechten Hemisphäre verarbeitet wird (Abb. 14-3). Neben ihrer Rolle in der Sprachverarbeitung ist die linke Hirnhälfte auf Lesen und Rechnen spezialisiert sowie auf den logischen, analytischen und berechnenden Erwerb von Wissen. Dagegen verarbeitet die rechte Hirnhälfte Informationen auf eine globalere, ganzheitliche und vielleicht kreative Art und Weise.

				WIE VERARBEITET DAS GEHIRN UND INSBESONDERE das Sehsystem Informationen? Als Erstes sind die Informationen an der Reihe, die die Sinnesorgane liefern – Informationen für das Sehen von den Augen, über Geräusche von den Ohren, über Gerüche von der Nase, über Geschmack von der Zunge sowie über Berührung, Druck und Temperatur von der Haut. Danach gleicht das Gehirn diese eingehenden Sinnesreize mit früheren Erfahrungen ab und erzeugt eine innere Repräsentation, eine Wahrnehmung der Außenwelt. Bei Bedarf leitet es als Reaktion auf die erhaltenen Informationen sinnvolle Handlungen ein. Auf diese Weise verknüpft das Gehirn alle Aspekte unseres geistigen Lebens – Wahrnehmen eines Sinnesreizes, Denken, Fühlen, Erinnern und Handeln. Nehmen wir beispielsweise an, ich entdecke zwei bekannte Gesichter auf der anderen Straßenseite. Unbewusst vergleiche ich die Bilder dieser Gesichter mit Bildern, die in meinem Gedächtnis gespeichert sind. Nun erkenne ich sie als meine Freunde Rebecca und Tom und überquere die Straße, um sie zu begrüßen. Diese algorithmische Analyse, der Rückgriff auf das Gedächtnis und die Initiierung einer Handlung beanspruchen die Fähigkeit einer riesigen Menge von Neuronen, Signale auszusenden.

				Neuronen sind elementare Einheiten, die auf die Weiterleitung elektrischer Signale spezialisiert sind; sie sind die Grundbausteine des Gehirns und des Rückenmarks. Neuronen feuern, indem sie Aktionspotenziale generieren – sehr kurze elektrische Alles-oder-nichts-Signale, die in ihrer Amplitude nur geringfügig variieren. Was dagegen variiert und somit die Fähigkeit der Neuronen erklärt, Informationen zu übermitteln, sind die Frequenz und das Muster, in dem die Aktionspotenziale gefeuert werden.

				Alle sensorischen Informationen, die das Gehirn erreichen – ob Seh-, Hör- oder Tastreize –, werden in neuronale Codes umgewandelt, in Muster von Aktionspotenzialen, die durch Nervenzellen generiert wurden. Das Gesicht eines Babys zu sehen, es anzublicken, wenn es lächelt, ein wunderbares Gemälde zu betrachten oder den Sonnenuntergang, den Frieden und die Stille eines ruhigen Ferienabends im Kreise der Familie zu genießen – dies alles beruht auf unterschiedlichen Mustern, in denen Neuronen in verschiedenen Kombinationen der neuronalen Schaltkreise in unserem Gehirn feuern.

				Um einen ersten Eindruck davon zu gewinnen, was man benötigt, um das Wunder der visuellen Wahrnehmung zu vollbringen, hilft es, die informationsverarbeitenden Kapazitäten des Gehirns mit den Kapazitäten künstlicher Rechengeräte zu vergleichen. In den 1940er-Jahren ermöglichten die Kenntnisse über Hirnbiologie und Informationsverarbeitung die Konstruktion der ersten Computer oder »elektronischen Gehirne«. Im Jahre 1997 waren Computer bereits so leistungsfähig, dass Deep Blue, ein von IBM entwickelter Schachcomputer, Garri Kasparow schlagen konnte, der als weltbester Schachspieler galt. Doch zur Verblüffung der Informatiker hatte Deep Blue, der problemlos Regeln, Logik und Berechnungen des Schachspiels gelernt hatte, große Schwierigkeiten, die Prinzipien der Gesichtserkennung zu erlernen, und war nicht in der Lage, zwischen Gesichtern zu unterscheiden. Dies gilt nach wie vor auch für die leistungsstärksten Computer der heutigen Zeit. Computer können besser als das menschliche Gehirn große Datenmengen verarbeiten und nutzen, aber unserem Sehsystem sind sie hoffnungslos unterlegen, was dessen Kreativität sowie die Fähigkeit zum Prüfen von Hypothesen und Schlussfolgern betrifft. 

				WIE VOLLBRINGT DIE VISUELLE WAHRNEHMUNG ihre analytischen Großtaten? Richard Gregory stellte die Frage: »Ist das Sehsystem ein Bilderbuch? Gibt es im Gehirn ein baumähnliches Bild, wenn wir einen Baum sehen?«137 Seine Antwort ist ein klares Nein! Das Gehirn verfügt nicht über ein Bild, sondern hat eine Hypothese über einen Baum und andere Objekte der Außenwelt, die es als bewusste Seherfahrung widerspiegelt.

				Francis Crick, Mitentdecker der DNA-Struktur und möglicherweise der kreativste Biologe in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts, beschäftigte sich in den letzten Jahrzehnten seiner Karriere mit den Wundern der bewussten visuellen Wahrnehmung. Um unsere Vorstellungen über das Sehen in korrektere Bahnen zu lenken, erläuterte Crick, ganz ähnlich wie Gregory, dass wir zwar das Gefühl hätten, in unserem Gehirn befinde sich ein Bild der sichtbaren Welt; in Wirklichkeit aber handle es sich um eine symbolische Repräsentation dieser Welt – um eine Hypothese. Dies sollte uns nicht überraschen. Maschinen wie Computer oder Fernseher präsentieren uns ebenfalls jede Menge Bilder, doch wenn wir unseren Computer oder unser Fernsehgerät öffnen würden, fänden wir keine elektronischen Elemente oder Computerchips, die etwa zu dem hübschen Bild eines Baumes angeordnet sind, von dem Licht in verschiedenen Farbtönen ausstrahlt. Stattdessen würden wir eine Anordnung von Komponenten und Schaltkreisen vorfinden, die verschlüsselte Daten verarbeiten. Crick zieht den Schluss:

				Dies ist ein Beispiel für ein Symbol. Die Information im Speicher des Computers ist nicht das Bild; sie symbolisiert das Bild. Ein Symbol ist etwas, das für etwas anderes steht, wie dies z. B. ein Wort tut. Das Wort Hase steht für ein Tier einer bestimmten Art. Niemand würde das Wort mit dem Tier verwechseln. Ein Symbol muß kein Wort sein. Eine rote Ampel symbolisiert »Halt«. Natürlich wird die Darstellung der visuellen Szenerie, die wir im Hirn vorzufinden erwarten, eine Darstellung in irgendeiner symbolischen Form sein.138

				Cricks Bemerkungen lassen bereits vermuten, dass wir die genauen neuronalen Mechanismen dieser symbolischen Repräsentation noch nicht durchschauen.

				Wir wissen jedoch, dass der Ausgangspunkt für all unsere Wahrnehmungen der Außenwelt – was wir sehen, hören, riechen, schmecken und fühlen – unsere Sinnesorgane sind. Das Sehen beginnt demnach im Auge, das Informationen über die Außenwelt als Licht entdeckt. Die Augenlinse fokussiert und projiziert ein winziges, zweidimensionales Abbild der Außenwelt auf die Netzhaut, eine Schicht von Nervenzellen, die die innere Hinterseite des Auges bedeckt. Die Daten, die spezialisierte Zellen in der Netzhaut erzeugen, entsprechen der sichtbaren Welt auf die gleiche Weise, wie die Pixel in dem Bild Ihres Laptops dem tatsächlichen Bild auf dem Bildschirm entsprechen. Das biologische wie auch das elektronische System verarbeiten Informationen. Das Sehsystem generiert jedoch Repräsentationen im Gehirn (in Gestalt neuronaler Codes), die viel, viel mehr Informationen benötigen, als die bescheidenen Daten hergeben, die das Gehirn von den Augen erhält. Diese Zusatzinformation wird im Gehirn erzeugt.

				Was wir mit unserem »geistigen Auge« sehen, geht also weit über das Bild hinaus, das auf die Netzhaut unseres eigentlichen Auges geworfen wird. Das Bild auf der Netzhaut wird zunächst in elektrische Signale zerlegt, die Linien und Konturen beschreiben und so eine Grenze um ein Gesicht oder ein Objekt ziehen. Bei ihrem Weg durch das Gehirn erfahren diese Signale eine Umschlüsselung und werden, auf der Basis von Gestaltregeln und früheren Erfahrungen, zu dem von uns wahrgenommenen Bild rekonstruiert und weiterverarbeitet. Obwohl die vom Auge aufgenommenen Rohdaten nicht ausreichen, um die inhaltsreiche Hypothese zu bilden, die wir Sehen nennen, produziert das Gehirn zu unserem Glück eine bemerkenswert präzise Hypothese. So sind wir in der Lage, ein aussagekräftiges, sinnvolles Bild der Außenwelt zu erzeugen, das dem von anderen Personen erzeugten Bild auf beeindruckende Weise ähnelt.

				Im Aufbau dieser inneren Repräsentationen der sichtbaren Welt erkennen wir die kreative Arbeitsweise des Gehirns. Das Auge funktioniert nicht wie eine Kamera. Eine Digitalkamera erfasst ein Bild, ob Landschaft oder Gesicht, Pixel für Pixel so, wie es vor uns erscheint. Das Auge ist dazu nicht in der Lage. Vielmehr geschieht das, was der Kognitionspsychologe Chris Frith so beschreibt: »Was ich wahrnehme, sind nicht die kruden und mehrdeutigen Reize, die von der Außenwelt auf meine Augen, meine Ohren oder meine Finger treffen. Ich nehme etwas viel Reichhaltigeres wahr – ein Bild, das all diese kruden Signale mit einer Fülle vergangener Erfahrungen kombiniert. … Unsere Wahrnehmung der Welt ist eine Fantasie, die mit der Realität in Einklang steht.«139

				WIE ERSCHAFFT DAS SEHSYSTEM DIESE WELT, diese »Fantasie, die mit der Realität in Einklang steht«? Ein Leitprinzip der Hirnorganisation lautet, dass jeder geistige Prozess – perzeptueller, emotionaler oder motorischer Art – von ganz unterschiedlichen Gruppen spezialisierter neuronaler Schaltkreise abhängt, die hierarchisch geordnet in spezifischen Hirnregionen angesiedelt sind. Dies trifft auch auf das Sehsystem zu.

				Die Nervenzellen, die die visuellen Informationen verarbeiten, sind gruppenweise zu hierarchischen Relais angeordnet; diese senden die Informationen eine von zwei parallelen Bahnen im Sehsystem entlang. Die Relais findet man zuerst in der Netzhaut des Auges, danach im seitlichen Kniehöcker des Thalamus, darauf in der primären Sehrinde im Okzipitallappen und schließlich in etwa 30 weiteren Arealen im Okzipital-, Temporal- und Frontallappen der Großhirnrinde. Jedes Relais führt einen bestimmten Transformationsprozess bei der ankommenden Information durch. Die Relais des Sehsystems unterscheiden sich von denjenigen, die Informationen über das Fühlen, Hören, Schmecken und Riechen verarbeiten, und sie besetzen ihre eigenen, ganz spezifischen Hirnareale. Erst auf der allerhöchsten Ebene des Gehirns werden die Informationen aus den verschiedenen sensorischen Systemen zusammengeführt.

				Die beiden unterschiedlichen Bahnen im Sehsystem analysieren verschiedene Aspekte der sichtbaren Welt. Die »Was«-Bahn ist zuständig für Farbe und für die Frage, welche Objekte in der Welt zu sehen sind. Die Relais auf dieser Bahn senden Informationen zu Arealen im Temporallappen, die sich mit Farb-, Objekt-, Körper- und Gesichtserkennung befassen. Die »Wo«-Bahn beschäftigt sich mit der Frage, wo die betreffenden Objekte aufzufinden sind; ihre Relais senden Informationen zum Parietallappen. Demzufolge besteht jede Bahn aus einer Abfolge hierarchisch angeordneter Relais, die visuelle Informationen empfangen, verarbeiten und zum nächsten Relais weiterleiten. Die Zellen in jedem einzelnen Relais sind mit Zellen im jeweils nächsten Relais verbunden und ergeben so das Datennetz des Sehsystems.

				Sobald die Informationen die höheren Ebenen der Was-Bahn erreichen, werden sie neu bewertet. Diese Top-down-Neubewertung beruht auf vier Prinzipien: Sie ignoriert Details, die in einem gegebenen Kontext für das Verhalten irrelevant sind; sie sucht nach Konstanz; sie versucht, die wesentlichen, konstanten Merkmale von Objekten, Personen und Landschaften zu extrahieren; und was besonders wichtig ist, sie vergleicht das aktuelle Bild mit aus der Vergangenheit bekannten Bildern. Diese biologischen Erkenntnisse bestätigen die Schlussfolgerung von Kris und Gombrich, dass Sehen nicht einfach ein Fenster zur Welt ist, sondern wahrhaftig eine Schöpfung des Gehirns.

				DIE KREATIVITÄT DES GEHIRNS OFFENBART sich in der Fähigkeit des Sehsystems, selbst bei völlig unterschiedlichen Lichtverhältnissen und Entfernungen ein Bild als identisch mit einem anderen Bild zu erkennen. Gehen wir zum Beispiel aus einem sonnendurchfluteten Garten in ein dämmriges Zimmer, verringert sich die Intensität des Lichts, das auf die Netzhaut fällt, möglicherweise um das Tausendfache. Und doch nehmen wir sowohl im dämmrigen Licht des Zimmers als auch im gleißenden Sonnenlicht ein weißes Hemd als weiß wahr und eine rote Krawatte als rot. Für uns ist die Krawatte rot, weil das Gehirn daran interessiert ist, Informationen über die konstanten Merkmale eines Objekts zu erhalten, in diesem Falle über seinen Reflexionsgrad. Wie wird das ermöglicht? Das Gehirn passt sich an die wechselnden Lichtverhältnisse an. Es berechnet die Farbe der Krawatte und des Hemdes neu, um sicherzugehen, dass diese entscheidenden Identifikationsmerkmale unter vielfältigen Bedingungen gleich bleiben.

				Edwin Land, der Erfinder der Polaroid-Kamera, stellte eine These auf, die mittlerweile allgemein als Schlüssel zu unserer Farbwahrnehmung gilt. Das Gehirn nimmt Farbe wahr, indem es die Wellenlängen des Lichts, die von einem weißen Hemd abstrahlen, und die Wellenlängen des Lichts, die von einer roten Krawatte abstrahlen, registriert und sich das Verhältnis dieser Wellenlängen dann auch für stark variierende Bedingungen merkt. Es ignoriert alle Variationen in der Wellenlänge des von dem Objekt reflektierten Lichts und identifiziert die rote Krawatte bei allen Lichtverhältnissen und zu allen Tageszeiten als »rot«. Diesen Prozess nennt man Farbkonstanz (Abb. 14-6). Dagegen würde die rote Krawatte unter den gleichen wechselnden Lichtverhältnissen ganz anders aussehen, wenn sie auf einem blauen Hemd getragen würde, weil das Verhältnis der Wellenlängen dann ein anderes wäre.
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					Abb. 14-6. 
Farbkonstanz. 
Im oberen Teil von Tafel A scheinen das jeweils mittlere Quadrat der Ober- und Vorderseite des Würfels die gleiche Orangefärbung zu haben. Betrachtet man die beiden Quadrate ohne den Einfluss anderer Farben in ihrer Umgebung, wie im unteren Teil der Tafel, wird deutlich, dass es sich in Wahrheit um verschiedene Farben handelt. Sie sehen gleich aus, weil das Gehirn erkennt, dass die Vorderseite des Würfels im Schatten liegt, daraufhin davon ausgeht, dass eigentlich hellere Farbtöne im Schatten dunkler erscheinen, und die Farbwahrnehmung entsprechend anpasst. In Tafel B sind die beiden Quadrate gleichfarbig. Das Gehirn bezieht den Schatten jedoch erneut in seine Berechnungen ein, und so scheinen die Quadrate unterschiedliche Farben zu haben. 

				

			

		

	
		
			
				

				Obwohl sich also die Wellenlänge der roten Krawatte objektiv als physikalische Größe messen lässt, die von dem auf die Netzhaut treffenden Licht ausgeht, ist die rote Farbe, die wir wahrnehmen, eine Schöpfung des Gehirns unter ganz bestimmten Umständen, das heißt in einem spezifischen Kontext. Dieses Phänomen nennt man Farbkontrast. Der Kontext wird in hohem Maße von höheren Hirnregionen beeinflusst. Demnach wird unsere Farbwahrnehmung, ganz ähnlich wie unsere Wahrnehmung von Formen, vom Gehirn erzeugt.

				Entsprechend verändern sich auch Größe, Form und Helligkeit eines auf die Netzhaut projizierten Bildes, wenn wir uns bewegen, doch in den meisten Fällen nehmen wir diese Veränderungen nicht wahr. In Bild und Auge gibt Gombrich ein Beispiel hierfür: Wenn uns auf der Straße eine Person entgegenkommt, kann das Bild auf unserer Netzhaut doppelt so groß werden, doch wir nehmen wahr, dass die Person näher kommt, und nicht, dass sie größer wird. Wie wir in Kapitel 16 sehen werden, ist unser Gehirn in der Lage, die Größe der Person konstant zu halten, weil das Sehsystem für sensorische Entfernungshinweise empfindlich ist – etwa relative Größe, bekannte Größe, lineare Perspektive und Okklusion (teilweises Verdecken) –, die aus der Transformation dreidimensionaler Bilder in zweidimensionale auf der Netzhaut abgeleitet werden. Außerdem greift das Gehirn auf unsere früheren Erfahrungen mit Objekten zurück, die auf der Netzhaut zwar ihre Größe verändern, in Wirklichkeit aber nicht wachsen oder schrumpfen.

				Dass wir ein Objekt trotz variierender Größe, Gestalt, Helligkeit und Entfernung als konstant wahrnehmen können, bezeugt die bemerkenswerte Fähigkeit des Gehirns, flüchtige, zweidimensionale Lichtmuster auf der Netzhaut in eine kohärente und stabile Interpretation der dreidimensionalen Welt umzuwandeln. Die beiden folgenden Kapitel untersuchen die Erkenntnisse von Hirnforschern über die Art und Weise, wie das Gehirn ein visuelles Bild dekonstruiert und wieder neu erschafft, welches wir dann mit unserem geistigen Auge sehen.

			

		

	
		
			
				

				KAPITEL 15

				DIE DEKONSTRUKTION DES VISUELLEN BILDES: BAUSTEINE DER FORMWAHRNEHMUNG

				Wir sind durch und durch Augentiere und wir leben in einer Welt, die weitgehend auf das Sehen ausgerichtet ist. Wir suchen nach einem Partner, nach Nahrung und Gesellschaft, indem wir Informationen nutzen, die uns unsere Netzhaut liefert. Tatsächlich sind gut die Hälfte der Sinnesreize, die unser Gehirn erreichen, visueller Natur. Ohne Sehvermögen hätten wir die Kunst nicht und vermutlich ein eingeschränkteres Bewusstsein. Darum überrascht es nicht, dass sich Biologen, genau wie Künstler, Kunsthistoriker, Psychologen, Philosophen und andere Wissenschaftler vor ihnen, schon lange mit dem Studium des Sehens beschäftigen.

				Die biologische Erforschung der visuellen Wahrnehmung wurde von einer weiteren Geistesgröße aus Wien begründet – von Stephen Kuffler, einem Zeitgenossen von Ernst Kris und Ernst Gombrich. In den 1950er-Jahren gingen zunächst Kuffler und dann auch seine jüngeren Mitarbeiter David Hubel und Torsten Wiesel die Frage an, die Kris und Gombrich keine Ruhe ließ: Wie dekonstruiert das Gehirn Bilder, wenn es visuelle Ereignisse verarbeitet? Sie untersuchten die Reaktion von Neuronen im Sehsystem auf spezifische Reize und ermöglichten den Schritt von einer kognitiven Psychologie der Wahrnehmung zu einer biologischen Analyse der Wahrnehmung.

				Bald lieferte ihre Arbeit erste Antworten auf mehrere grundlegende Fragen: Verschlüsseln bestimmte Gehirnzellen figurative Urformen, die Bausteine aller Formen? Verbinden sich die kombinierten Aktivitäten dieser Zellen zu Repräsentationen vollständiger Formen? Das Bild auf der Netzhaut wird zwar dekonstruiert, aber wo im Gehirn wird es wieder neu geschaffen?

				Die Verarbeitung der visuellen Information beginnt, wie wir gesehen haben, in der Netzhaut und wird im seitlichen Kniehöcker des Thalamus und danach in rund 30 Seharealen der Großhirnrinde fortgesetzt (Abb. 15-1).
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					Abb. 15-1. 
Vereinfachte Darstellung der Projektionen von visuellen Informationen, ausgehend von der Netzhaut über die Sehareale des Thalamus (seitlicher Kniehöcker) bis zur Hirnrinde.

				

				In einer Reihe bahnbrechender Studien entdeckten Kuffler, Hubel und Wiesel, dass die von Nervenzellen im Gehirn gesendeten Signale schließlich etwas erzeugen, das unserer bewussten Wahrnehmung verschiedener Aspekte eines visuellen Bildes entspricht. Sie fanden heraus, dass Neuronen in den ersten Phasen des Sehvorgangs (in der Netzhaut und im seitlichen Kniehöcker) am effektivsten auf kleine Lichtpunkte reagieren. Die Neuronen im nächsten Relais, der primären Sehrinde oder dem primären visuellen Cortex (V1, dem ersten Relais im Gehirn), strukturieren die visuellen Informationen zu Linien, Kanten und Ecken. Diese Elemente werden zu Konturen und figurativen Urformen kombiniert. Nachfolgende Relais in der Sehrinde, die Informationen aus der primären Sehrinde empfangen, erfüllen ebenfalls spezifische Funktionen: V2 und V3 reagieren auf virtuelle Linien und Grenzen, V4 reagiert auf Farbe und V5 auf Bewegung. Und schließlich erbrachten die Arbeiten weiterer Neurowissenschaftler, dass Neuronen in den höchsten Regionen des visuellen Gehirns auf komplexe Formen, auf Hände, Körper und insbesondere auf Gesichter reagieren. Neuronen in diesen Bereichen, die bestimmte Orte, Gesichter, Körper, Hände und komplexe visuelle Szenen repräsentieren, identifizieren Farbe, räumliche Anordnung und Bewegungen dieser Formen.

				SEHEN ERFORDERT LICHT. DAS LICHT, das unser Auge einfängt, ist eine Art elektromagnetischer Strahlung. Diese Strahlung ist durch unterschiedliche Wellenlängen gekennzeichnet; sie werden von Teilchen namens Photonen erzeugt, die die von uns gesehenen Objekte reflektieren. Für den Menschen ist nur ein kleiner Ausschnitt dieser Wellenlängen sichtbar, von 380 Nanometern, die wir als Tiefviolett wahrnehmen, bis zu 780 Nanometern, die wir als Dunkelrot wahrnehmen. Dieser Ausschnitt, das sichtbare Lichtspektrum, ist nur ein winziger Teil des gesamten elektromagnetischen Wellenspektrums (Abb. 15-2, 15-3).
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					Abb. 15-2. 
Der Mensch nimmt das sichtbare Lichtspektrum wahr, das nur einen kleinen Teil des gesamten elektromagnetischen Spektrums ausmacht.
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					Abb. 15-3. 
Empfindlichkeit der drei Zapfentypen.

				

				Wenn die von einem Bild ausstrahlenden Photonen des Lichts die Linse des Auges erreichen, fokussiert die Linse sie auf die Netzhaut, wo sie von Fotorezeptoren aufgenommen werden. Fotorezeptoren sind eine geordnete Ansammlung lichtempfindlicher Nervenzellen, die sowohl auf die Position der Lichtquelle als auch auf Intensität und Farben des von ihr ausgehenden Lichts reagieren. Die Fotorezeptoren reagieren auf die Photonen des Lichts und wandeln sie in Muster elektrischer Signale – einen neuronalen Code – um. Diese Signale werden zu den Ganglienzellen, den Outputneuronen der Netzhaut, geleitet. Die Axone der Ganglienzellen der Netzhaut bilden den Sehnerv, der die Informationen zur primären Sehrinde transportiert (Abb. 15-4). Auf diese Weise empfängt und verarbeitet die Netzhaut alle visuellen Eindrücke der Außenwelt und übermittelt sie zum Sehsystem im Gehirn.
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					Abb. 15-4. 
Die äußere Hülle des Auges, die Lederhaut oder Sklera, hält das Auge in Form. Vorne geht die Lederhaut in die transparente Hornhaut oder Cornea über. Das Licht tritt durch die Hornhaut ins Auge ein und wird von der Linse fokussiert. Die Iris ist der farbige Teil des Auges. Sie bildet die Pupille, eine runde Öffnung, die je nach Helligkeit des einfallenden Lichts größer oder kleiner wird. Das durch die Pupille eindringende Licht fällt auf die Linse, wo es gebrochen wird, bevor es die Netzhaut im Augenhintergrund erreicht.

				

				Die Netzhaut enthält vier Typen von Fotorezeptoren – drei Typen von Zapfen sowie Stäbchen eines Typs. Die Zapfen ermöglichen uns das Erkennen von Details und damit auch die Wahrnehmung von Kunst. Sie sind bei Tageslicht und in hell erleuchteten Räumen aktiv und empfindlich für Kontraste, Farben und feine Einzelheiten (Abb. 15-5). Zapfen sind über die gesamte Netzhaut verteilt; sie sind jedoch die einzigen Fotorezeptoren, die im Zentrum vorkommen, in der Sehgrube oder Fovea, dem Bereich des schärfsten Sehens. In der Sehgrube stehen die Zapfen am dichtesten; demzufolge sind die fovealen Zapfen für die visuelle Unterscheidung von Gesichtern, Händen, Objekten, Szenen und Farben von zentraler Bedeutung. Zur Peripherie der Netzhaut hin werden die Zapfen immer spärlicher. Daher ist die Auflösung in der Peripherie niedriger und die visuelle Information, die von diesem Bereich der Netzhaut ausgeht, unscharf.

				Jeder der drei Zapfentypen enthält ein anderes Farbpigment und ist für eine bestimmte Komponente des Farbspektrums am empfindlichsten – für Tiefviolett, Grün oder Dunkelrot. So absorbiert beispielsweise ein grünes Auto alle Frequenzen des darauf treffenden sichtbaren Lichts, mit Ausnahme der Frequenzen, die Grün ergeben. Diese Frequenzen werden von dem Auto reflektiert. Die für Grün empfindlichen Zapfen reagieren darauf und das Gehirn nimmt das Auto als grün wahr.
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					Abb. 15-5. 
Im Zentrum der Netzhaut befinden sich kleine dicht stehende Zapfen.Zum Rand der Netzhaut hin werden sie größer, aber auch spärlicher und werden von immer größeren Stäbchen durchsetzt. 

					

				

				Das Farbensehen ist für eine grundlegende visuelle Unterscheidung von zentraler Bedeutung. Es ermöglicht uns, Muster zu entdecken, die sonst unerkannt blieben, und trägt, gemeinsam mit Helligkeitsunterschieden, entscheidend zur Verschärfung des Kontrasts zwischen den Elementen eines Bildes bei. Doch ohne irgendwelche Helligkeitsunterschiede, allein mithilfe der Farbe, sind räumliche Einzelheiten verblüffend schlecht zu erkennen (Abb. 15-6).

			

		

	
		
			
				

				
					[image: 978-3-641-59985-0.pdf]
				

			

		

	
		
			
				

				Farben bereichern auch unser Gefühlsleben. Wir schreiben Farben emotionale Eigenschaften zu, und unsere Reaktion auf diese Eigenschaften verändert sich mit unserer Stimmung. So können Farben für verschiedene Menschen etwas Unterschiedliches bedeuten. Künstler, vor allem die Maler der Moderne, haben mit übertriebenen Farben emotionale Effekte erzeugt, doch die Intensität oder gar die Art der Emotion hängen vom Betrachter und vom Kontext ab. Diese Mehrdeutigkeit von Farben ist vielleicht ein weiterer Grund dafür, dass ein einziges Gemälde bei verschiedenen Betrachtern so unterschiedliche Reaktionen auslösen kann – oder sogar bei ein und derselben Person zu verschiedenen Zeiten.

				Die Stäbchen sind den Zapfen zahlenmäßig weit überlegen – das Verhältnis beträgt etwa 100 Millionen zu 7 Millionen. Bei Tageslicht oder normalen Lichtverhältnissen in Innenräumen sind sie unwirksam, weil sie bei dieser Lichtintensität gesättigt sind. Stäbchen liefern auch keine Informationen über Farben und tragen daher normalerweise nicht zu unserer Kunstwahrnehmung bei. Stäbchen sind jedoch sehr viel lichtempfindlicher als Zapfen und verstärken Lichtsignale viel intensiver als diese.

				Nur die Stäbchen sind für das Nachtsehen zuständig. Dies können Sie in einer klaren Nacht überprüfen, indem Sie einen Stern ansehen, am besten einen, der nicht sehr hell ist. Sie haben möglicherweise Probleme, den Stern zu erkennen, wenn Sie direkt daraufschauen, weil die Zapfen in Ihrer Sehgrube nicht auf niedrige Lichtintensitäten reagieren. Wenn Sie aber den Kopf etwas zur Seite drehen und aus dem Augenwinkel zu dem Stern hinsehen, werden die Stäbchen in der Peripherie der Netzhaut aktiviert, und Sie können den Stern deutlich wahrnehmen.

				DIE DICHT GEDRÄNGTEN ZAPFEN in der Sehgrube nehmen die feinen Einzelheiten eines Bildes wahr, aber nicht seine gröberen, generellen Komponenten; das übernehmen die weiter auseinanderliegenden Zapfen in der Peripherie der Netzhaut. Demnach verarbeitet das Gehirn visuelle Informationen auf zweierlei Weise – bei einer präzisen Detailanalyse und bei einer groben, ganzheitlichen Analyse. Diejenigen Elemente eines visuellen Bildes, die wir zur Identifikation eines bestimmten Gesichtes heranziehen, wie die Größe und Form der Nase, werden von den fovealen Zapfen verarbeitet, die für feine Abstufungen und hohe Auflösung empfindlich sind. Dagegen werden diejenigen Elemente des Bildes, die wir heranziehen, um den Gefühlsausdruck des Gesichtes zu bestimmen, von den peripheren Zapfen verarbeitet, die auf gröbere, eher ganzheitliche (Gestalt-)Elemente reagieren.

				Margaret Livingstone hat sich diesen Unterschied in einer interessanten Analyse von Leonardo da Vincis rätselhafter Mona Lisa zunutze gemacht (Abb. 15-7). Wie das Aufsehen beweist, das dieses Gemälde bei Kunsthistorikern wie auch Psychoanalytikern erregt hat, gilt es gemeinhin als eines der großen Meisterwerke der abendländischen Kunst und als eines der besten Beispiele für Mehrdeutigkeit in der Malerei. Es symbolisierte das Renaissance-Ideal vom geheimnisvollen Nimbus der Frau, die Verkörperung des »Ewig-Weiblichen«, wie Goethe sagte. Zu den ewigen Zaubern und auch den ewigen Rätseln dieses außergewöhnlichen Porträts gehört der Ausdruck jener Frau. Welches Gefühl stellt sie zur Schau? Im einen Moment scheint sie zu lächeln und zu strahlen, doch schon im nächsten wehmütig oder gar traurig zu sein. Wie wird diese Ambivalenz des emotionalen Ausdrucks erreicht?
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					Abb. 15-7. 
Leonardo da Vinci, 
Mona Lisa (um 1503–1506). 
Öl auf Holz.

				

			

		

	
		
			
				

				Ernst Kris behauptete, unsere unterschiedlichen Deutungen zu verschiedenen Zeiten kämen zustande, weil die Mehrdeutigkeit des Gesichtsausdrucks es uns erlaube, ihn gemäß unseren eigenen Stimmungen zu interpretieren. Eine traditionellere Erklärung lautet, Leonardo habe eine besondere künstlerische Technik angewandt, die in der Frührenaissance entwickelt wurde – das Sfumato oder Verwischen, mit dem er die subtilen Schatten um den Mund erzeugte, die so charakteristisch für dieses Gemälde sind. Bei diesem Verfahren legt man zuerst eine lichtdurchlässige dunkle Farbe auf, übermalt diese dann mit ein wenig lichtundurchlässigem Weiß und verwischt die scharfen Konturen (wie hier die Mundwinkel) mit den Fingerspitzen statt mit einem Pinsel, was sie weicher erscheinen lässt.

				Livingstone hat eine andere Erklärung für den wechselnden Ausdruck des Porträts geliefert. Für sie ergibt er sich daraus, dass Leonardo zwei widersprüchliche Arten von Informationen vermittelt habe. Wenn wir auf den Mund der Mona Lisa schauen, entdecken wir ihr berühmtes geheimnisvolles Lächeln nicht unmittelbar – mit unseren fovealen Zapfen fokussieren wir die Details, aber diese geben kein Lächeln preis, obwohl es um die Mundwinkel zu spielen scheint. Doch wenn wir, wie bei dem fernen Stern, die Seiten ihres Gesichtes oder ihre Augen betrachten, ist das Lächeln deutlich zu sehen. Dies kommt zustande, weil das Sehen mit den peripheren Zapfen, die Einzelheiten nicht gut erkennen können, eine ganzheitliche Analyse ermöglicht, mit der wir die weichzeichnerischen Effekte der Sfumato-Technik an ihren Lippen und in ihren Mund- und Augenwinkeln wahrnehmen (Abb. 15-8).
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					Abb. 15-8. 
Peripheres Sehen lässt die Konturen verschwimmen. 
Zu beachten ist, dass Mona Lisas Mundwinkel bei zentraler Fixierung viel schwächer aufwärts gebogen zu sein scheint als bei peripherem Sehen.

				

				Livingstone nutzte diese Entdeckung, um zu verdeutlichen, dass wir mit peripherem Sehen Dinge wahrnehmen können – wie Mona Lisas Lächeln –, die wir bei zentralem Sehen nicht erkennen. Da Gesichtsausdrücke tiefe Gesichtsmuskeln beanspruchen und Fettgewebe unter der Haut Aktivitätsveränderungen der tiefen Muskulatur verwischen kann, ist das periphere Sehen möglicherweise oft besser als foveales Sehen geeignet, um die Emotionen in einem Gesicht richtig zu deuten. Davon abgesehen können wir ein Gesicht schon an seinen Rändern, sofern sie vom fovealen Sehen erfasst werden, problemlos als Gesicht erkennen.

				DIE WISSENSCHAFTLICHE ERFORSCHUNG der visuellen Wahrnehmung begann mit Stephen Kuffler. Kuffler (Abb. 15-9) kam 1913 in Ungarn zur Welt, das zu jener Zeit noch zum Reich Österreich-Ungarn gehörte. 1923 ging er nach Wien auf ein Jesuiteninternat und trat 1932 in die Wiener Medizinische Schule ein, wo er sich auf Pathologie spezialisierte und 1937 promovierte. Kuffler war Mitglied einer Anti-Nazi-Studentengruppe, und seine Großmutter väterlicherseits war Jüdin. Als Hitler 1938 in Wien einmarschierte, wusste er, dass sein Leben in Gefahr war. Er floh zuerst nach Ungarn, dann nach England und von dort nach Australien. 1945 siedelte er in die Vereinigten Staaten über und blieb in den darauffolgenden Jahren am Wilmer Eye Institute der Johns Hopkins University. 1959 wechselte er zur Harvard Medical School, wo er 1967 das erste neurobiologische Institut des Staates gründete; dieses Institut vereinte Physiologie, Biochemie und Anatomie unter dem Dach der Hirnforschung.
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					Abb. 15-9. 
Stephen Kuffler (1913–1980). 
Kuffler, der an der Wiener Medizinischen Schule studierte, untersuchte als einer der ersten Wissenschaftler, wie Säugetiere visuelle Reize in der Netzhaut verarbeiten. Dieses Foto zeigt ihn bei einem Strandurlaub in Punta Banda, Baja California, Mexiko.

				

				In seiner ersten Zeit an der Johns Hopkins University untersuchte Kuffler, wie Nervenzellen im Gehirn einfacher wirbelloser Tiere, zum Beispiel Krebse, miteinander kommunizieren. Aus Sigmund Freuds Arbeiten über Wirbellose von 1884 wussten Wissenschaftler bereits, dass sich Neuronen in allen Gehirnen, ob bei Wirbeltieren oder Wirbellosen, sehr ähnlich sind.
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					Abb. 15-10

				

				Neuronen weisen typischerweise drei Bereiche auf – einen Zellkörper, ein Axon und zahlreiche Dendriten (Abb. 15-10). Das lange, schmale Axon geht vom einen Ende des Zellkörpers aus und transportiert Informationen, oft über eine beträchtliche Entfernung, bis zu einem Punkt, wo ein Kontakt mit den Dendriten einer Zielzelle oder Empfängerzelle hergestellt wird. Die dicht verzweigten Dendriten, die allgemein vom anderen Ende des Zellkörpers, auf der dem Axon gegenüberliegenden Seite, ausgehen, empfangen Informationen aus anderen Zellen. Kuffler untersuchte den Prozess der synaptischen Kommunikation, den Transfer der Information von einem Neuron zum anderen, der an der Synapse erfolgt, dem Kontaktpunkt zwischen dem Axon der Senderzelle und den Dendriten der Empfängerzelle.

				Wie wir gesehen haben, generieren Nervenzellen schnelle Alles-oder-nichts-Aktionspotenziale. Nachdem das elektrische Signal initiiert wurde, wird es zuverlässig über die gesamte Länge des Axons bis zu dessen Endpunkt transportiert, wo eine Synapse mit der Empfängerzelle gebildet wird. Die Stärke des Signals bleibt unverändert, weil das Aktionspotenzial auf dem Weg entlang des Axons kontinuierlich regeneriert wird. Das Empfängerneuron erhält auch Signale von anderen Nervenzellen. Diese Zellen können erregende (exzitatorische) Neuronen sein, die die Zahl der von der Empfängerzelle gefeuerten Aktionspotenziale erhöhen, oder hemmende (inhibitorische) Neuronen, die das Feuern eindämmen. Je länger die erregenden Neuronen aktiv sind, desto länger ist auch das Empfängerneuron aktiv.

				Kuffler erkannte, dass die Art und Weise, in der erregende und hemmende Neuronen interagieren, um die Muster zu steuern, in denen ein einzelnes Empfängerneuron feuert, wie in einem Mikrokosmos die Organisationslogik des Gehirns widerspiegelt – die Nervenzellen im Gehirn berechnen die Gesamtheit der erregenden und hemmenden Informationen aus verschiedenen Quellen und entscheiden aufgrund dieser Berechnung, ob sie die Informationen an höhere Hirnregionen weiterleiten oder nicht. Der britische Physiologe Charles Sherrington, der 1932 für seine bahnbrechende Arbeit über die Kommunikation der Nervenzellen im Rückenmark den Nobelpreis in Physiologie oder Medizin erhielt, bezeichnete diese Aufgabe als die integrative Tätigkeit des Nervensystems. Er behauptete, die entscheidende Aufgabe des Nervensystems bestehe darin, den relativen Wert der ankommenden Informationen zu beurteilen und aufgrund dessen Handlungsentscheidungen zu treffen.

				Die Ergebnisse aus Kufflers Experimenten über die synaptische Erregung und Hemmung bei einfachen Krebsen ermutigten Kuffler, die komplexeren Berechnungen zu untersuchen, die Nervenzellen in der Netzhaut von Säugetieren als Reaktion auf den Einfall von Licht ausführten. Nun erforschte er die Berechnung nicht mehr einfach aus Interesse an den mechanischen Zusammenhängen, sondern auch, um herauszufinden, wie ein sensorisches System des Gehirns Informationen verarbeitet. Oder wie er später einmal sagte: Er wollte verstehen, wie das Gehirn funktioniert.

				IN BESTER ROKITANSKY’SCHER TRADITION drangen Kuffler und nach ihm auch Hubel und Wiesel (Abb. 15-11) tief in das Gehirn von Versuchstieren vor, um die visuelle Wahrnehmung zu erforschen. Sie rechneten von Anfang an damit, dass verschiedene Neuronen vermutlich über unterschiedliche Zielrichtungen, Arbeitsweisen und Eigenschaften verfügen. Um bei der Untersuchung des Gehirns effektiv vorzugehen, mussten sie die Zellen demzufolge einzeln und nacheinander analysieren. Zuerst setzten Kuffler und dann auch Hubel und Wiesel winzige Aufnahmeelektroden in die Netzhaut des Auges und später ins Gehirn ein, um dort in den Nervenzellen auftretende elektrische Impulse zu registrieren. Sie schlossen ihre Aufnahmeelektroden an ein Oszilloskop sowie an einen Audioverstärker und einen Lautsprecher an; so konnten sie am Oszilloskop sehen, wie einzelne Zellen Aktionspotenziale feuerten, und sie gleichzeitig über den Lautsprecher wie winzige Feuerwerkskörper losgehen hören. Mithilfe dieser Einzelzellmethoden untersuchten Kuffler, Hubel und Wiesel nach und nach, wie Zellen in verschiedenen Regionen des Sehsystems auf elementare Reize reagieren und wie die Information durch die unterschiedlichen Relais transformiert wird, die sich von der Netzhaut bis zu höheren Seharealen des Gehirns erstrecken.
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					Abb. 15-11. 
David Hubel (*1926) und Torsten Wiesel (*1924). 
Wiesel (rechts) und Hubel führten Kufflers Forschungen über das Sehen fort, indem sie den Ort ihrer Erkundungen von der Netzhaut auf die Großhirnrinde verlagerten. Für ihre Arbeit über die Informationsverarbeitung im Sehsystem teilten sie sich 1981 den Nobelpreis für Physiologie oder Medizin.

				

				Zuerst zeichnete Kuffler die Aktionspotenziale auf, die einzelne Ganglienzellen der Netzhaut, im Zentrum und in der Peripherie, erzeugten. Er fand heraus, dass diese spezialisierten Neuronen Informationen über ein visuelles Bild sowohl von Zapfen als auch von Stäbchen empfangen, dass sie diese Informationen in ein Muster von Aktionspotenzialen umwandeln und sie dann ans Gehirn übermitteln. Dabei machte er seine erste verblüffende Entdeckung: Die Ganglienzellen der Netzhaut schlafen nie. Sie feuern spontan Aktionspotenziale, auch in Abwesenheit von Licht oder irgendwelchen anderen Reizen (Abb. 15-12). Wie ein selbststartendes Gerät – etwa ein Rauchmelder – sucht diese langsame, spontane Feueraktivität die Umgebung nach Signalen ab und produziert ein kontinuierliches Aktivitätsmuster, auf das nachfolgende visuelle Reize einwirken können. Erregende Reize verstärken das Feuern und hemmende schwächen es ab.
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					Abb. 15-12. 
Organisation des rezeptiven Feldes einer On-Zentrum-Zelle.

				

			

		

	
		
			
				

				Dann gelang Kuffler eine zweite Entdeckung. Er stellte fest, dass sich das spontane Muster, in dem Ganglienzellen der Netzhaut feuern, am effektivsten nicht etwa dadurch verändern lässt, dass man die gesamte Netzhaut mit einem starken, diffusen Licht beleuchtet, sondern indem man einen kleinen Lichtpunkt auf einen Teil der Netzhaut richtet. Auf diese Weise fand er heraus, dass jedes einzelne dieser Neuronen sein eigenes Netzhautterritorium besitzt, sein persönliches rezeptives Feld, das einem bestimmten Teil der Außenwelt entspricht. Jedes Neuron liest nur innerhalb seines eigenen rezeptiven Feldes Reize und reagiert auf sie, und jedes Neuron übermittelt nur Informationen aus seinem eigenen rezeptiven Feld ans Gehirn. Als Nächstes entdeckte Kuffler, dass die Frequenz, mit der ein Neuron feuert, eine Funktion der Lichtintensität ist, die auf sein rezeptives Feld trifft, und dass die Dauer des Feuerns von der Dauer des Lichtreizes abhängt. Da die gesamte Netzhaut mit den rezeptiven Feldern verschiedener Nervenzellen bedeckt ist, reagieren immer irgendwelche Neuronen – egal, wo Licht auf die Netzhaut trifft. Diese Entdeckung gab einen der frühesten Hinweise darauf, wie minutiös das Sehsystem darauf spezialisiert ist, auch kleinste Details der Umgebung aufzunehmen.
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					Abb. 15-13. 
Ganglienzellen der Netzhaut reagieren optimal auf Kontraste in ihren rezeptiven Feldern. Ganglienzellen haben runde rezeptive Felder, mit spezialisierten Zentren und Umfeldern. On-Zentrum-Zellen werden erregt, wenn sie durch Licht in ihrem Zentrum gereizt werden, und gehemmt, wenn das Licht auf ihr Umfeld trifft; Off-Zentrum-Zellen reagieren genau umgekehrt. Die Abbildung zeigt die Reaktionen beider Zelltypen auf drei verschiedene Lichtreize (der gereizte Bereich des rezeptiven Feldes ist gelb markiert). Extrazelluläre Aufnahmen geben das Muster der Aktionspotenziale wieder, die die Zelle als Reaktion auf die einzelnen Reize feuert. Ein Balken über der jeweiligen Aufnahme gibt die Dauer der Beleuchtung an. (Nach Kuffler 1953)
A. 
On-Zentrum-Zellen reagieren am stärksten, wenn der gesamte zentrale Bereich des rezeptiven Feldes durch einen Lichtpunkt gereizt wird. Diese Zellen reagieren auch gut, jedoch etwas schwächer, wenn nur ein Teil des Zentrums von einem Lichtpunkt gereizt wird. Die Beleuchtung des Umfelds durch einen Lichtpunkt reduziert oder unterdrückt das Feuern der Zelle, das für eine kurze Zeit nach Abschalten des Lichtes wieder stärker erfolgt. Die diffuse Beleuchtung des gesamten rezeptiven Feldes löst eine relativ schwache Reaktion hervor, weil Zentrum und Umfeld ihre Effekte gegenseitig hemmen.
B. 
Das spontane Feuern der Off-Zentrum-Zellen wird unterdrückt, wenn der zentrale Bereich des rezeptiven Feldes beleuchtet wird, nimmt aber für kurze Zeit zu, nachdem der Reiz abgeschaltet wurde. Licht, das auf das Umfeld des rezeptiven Feldes fällt, erregt die Zelle.

				

			

		

	
		
			
				

				Die Ganglienzellen der Netzhaut mit den kleinsten rezeptiven Feldern befinden sich im Zentrum der Netzhaut. Sie empfangen Informationen von den am dichtesten gedrängten Zapfen, die für die schärfste Sicht mit der genauesten visuellen Differenzierung zuständig sind – zum Beispiel beim Betrachten der Einzelheiten eines Gemäldes – und die die kleinsten Bestandteile der Außenwelt erkennen. Einige etwas abseits vom Zentrum der Netzhaut gelegene Ganglienzellen haben geringfügig größere rezeptive Felder, die die Informationen zahlreicher Zapfen kombinieren. Diese Zellen leiten den Prozess der Analyse der gröberen, ganzheitlichen Bildkomponenten ein. Kuffler stellte fest, dass die rezeptiven Felder der Ganglienzellen der Netzhaut immer größer werden, je weiter die Felder vom Zentrum der Netzhaut entfernt liegen. Dies erklärt die Unfähigkeit der peripheren Zellen, feine Einzelheiten zu verarbeiten, und führt zu den bereits erörterten verschwommenen Bildern.

				Als Kuffler die Netzhaut systematisch untersuchte, indem er kleine Lichtstrahlen auf das rezeptive Feld verschiedener Ganglienzellen richtete, machte er eine dritte Entdeckung. Er stellte fest, dass es eigentlich zwei Typen von Ganglienzellen der Netzhaut gibt, dass sie sich gleichmäßig über die Netzhaut verteilen und dass sie sich in der Art ihrer Zentren und Umfelder unterscheiden. On-Zentrum-Neuronen werden erregt, wenn ein kleiner Lichtstrahl genau ins Zentrum des rezeptiven Feldes trifft, und sie werden gehemmt, wenn das Licht auf den Bereich um das Zentrum fällt. Off-Zentrum-Neuronen reagieren genau umgekehrt – sie werden gehemmt, wenn ein kleiner Lichtstrahl genau ins Zentrum des rezeptiven Feldes trifft, und sie werden erregt, wenn das Licht auf den Bereich um das Zentrum fällt (Abb. 15-13).

				Die Entdeckung dieser Zentrum-Umfeld-Organisation bei den Ganglienzellen der Netzhaut offenbarte, dass das Sehsystem nur auf diejenigen Teile eines Bildes reagiert, in denen sich die Lichtintensität verändert. Tatsächlich zeigte Kufflers Arbeit, dass die äußere Erscheinung eines Objekts im Wesentlichen von dem Kontrast zwischen diesem Objekt und seinem Hintergrund abhängt und nicht von der Intensität der Lichtquelle.

				Dies bescherte Kuffler eine weitere Erkenntnis über das Sehen: Ganglienzellen der Netzhaut reagieren nicht auf absolute Lichtstärken, sondern auf den Kontrast zwischen Hell und Dunkel. Ein breiter Lichtkegel oder diffuses Licht reizt Ganglienzellen der Netzhaut nur schwach, weil diffuses Licht sowohl die erregenden als auch die hemmenden Bereiche der rezeptiven Felder jedes einzelnen Neurons abdeckt. Kufflers Entdeckung lieferte auch eine biologische Begründung für das verwandte Prinzip, dass das Gehirn sich nicht verändernde Muster ignoriert, aber selektiv und dramatisch auf Kontraste reagiert. Dies verdeutlicht Abb. 15-14. Die beiden grauen Ringe besitzen denselben Farbton, doch einer erscheint heller als der andere, weil die unterschiedlichen Hintergründe verschiedene Kontraste erzeugen. Und schließlich erklärt die Zentrum-Umfeld-Organisation bei den Ganglienzellen der Netzhaut, warum das Sehsystem so empfindlich reagiert, wenn Licht mit Unterbrechungen auf die Netzhaut fällt, und warum Neuronen stärker auf abrupte Veränderungen in der Leuchtdichte, oder Helligkeit, eines Bildes reagieren als auf allmähliche. Auf diese Weise fand Kuffler, wie Gombrich annähernd vorhergesagt hatte, heraus, dass nur sehr spezifische visuelle Reize sozusagen die Schlösser der neuronalen Tore zum Sehen knacken.
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					Abb. 15-14. 
Die äußere Erscheinung eines Objekts hängt im Wesentlichen vom Kontrast zwischen dem Objekt und seinem Hintergrund ab. Die zwei grauen Ringe sind von identischer Helligkeit, erscheinen aber verschieden – der linke sieht heller aus –, weil ihre Hintergründe unterschiedliche Kontraste erzeugen.

				

				DIE ENTWICKLUNG UNSERES SEHSYSTEMS richtet sich nach den Erfordernissen der natürlichen Welt. Tatsächlich illustrieren die von Kuffler untersuchten ersten Phasen des Sehprozesses das Wirken der Darwin’schen Evolution: Die Struktur des menschlichen Auges hat sich im Laufe der Zeit so entwickelt, dass sie die Informationen, die uns unsere Umgebung liefert, optimal verarbeitet. Überdies wird unsere größte Sehschärfe, die höchste Auflösung, zugleich vom Auflösungsvermögen des Auges und dem Abstand der Zapfen in der Sehgrube bestimmt. Diese Zapfen senden Informationen an die Ganglienzellen der Netzhaut, deren rezeptive Felder so geformt sind, dass sie die wichtigste Information über ein Bild extrahieren und Redundanz minimieren, damit die Netzhaut nichts von ihrer Signalenergie verschwendet. Das Zentrum von Ganglienzellen der Netzhaut ist in seiner Größe auch perfekt auf das Umfeld ihrer rezeptiven Felder abgestimmt, um die informativen Elemente eines Bildes identifizieren und redundante ignorieren zu können.

				Außerdem zeigte Kufflers Arbeit, dass die Netzhaut Bilder nicht passiv weiterleitet. Sie transformiert und verschlüsselt ein Bild aus der sichtbaren Welt aktiv in ein Muster von Aktionspotenzialen; dabei stützt sie sich auf eine riesige Anzahl von Fotorezeptoren und anderen Nervenzellen, die alle gleichzeitig tätig sind – eine Parallelverarbeitung mit einer beeindruckenden Rechenleistung. Dieses Aktivitätsmuster wird dann zum seitlichen Kniehöcker des Thalamus und von dort zur Großhirnrinde transportiert, wo es weiter dekonstruiert und schließlich zur inneren Repräsentation eines Bildes umgeformt wird. Auf diese Weise ebnete Kufflers Entdeckung, dass Kontraste für die Signale der Netzhaut von außerordentlicher Bedeutung sind, den Weg zu den noch erstaunlicheren Erkenntnissen über das Sehen, die Untersuchungen der Sehrinde erbringen sollten. Diesen wenden wir uns jetzt zu.

			

		

	
		
			
				

				KAPITEL 16

				DIE REKONSTRUKTION DER WELT, DIE WIR SEHEN: SEHEN IST INFORMATIONSVERARBEITUNG

				Obwohl die Netzhaut ein äußerst ausgeklügeltes System ist, kann sie überflüssige Details nicht von den konstanten, wesentlichen Merkmalen von Objekten, Szenen und Gesichtern unterscheiden. Das Sortieren visueller Informationen, wobei die zur Erkennung erforderlichen zentralen Merkmale beibehalten und unwesentliche Einzelheiten ausgesondert werden, erfolgt großenteils in den Bereichen der Großhirnrinde, die für das Sehen zuständig sind. Im Laufe ihrer über zwanzigjährigen Zusammenarbeit setzten David Hubel und Torsten Wiesel Stephen Kufflers Analyse der ersten Phasen des Sehvorgangs in den besagten Hirnrindenregionen fort und bescherten uns damit außerordentliche neue Erkenntnisse über die Art und Weise, wie die dort befindlichen Relais visuelle Informationen verarbeiten. Ihre Arbeit und die von Semir Zeki am University College London verschafften uns einen ersten Eindruck davon, wie das Gehirn die Linien und Konturen konstruiert, die zur Objekterkennung notwendig sind.

				Zeki war sich der entscheidenden Bedeutung bewusst, die die Linie für die Pioniere der abstrakten Kunst hatte, zu denen Paul Cézanne, Kasimir Malewitsch und die Kubisten gehörten. Die Künstler erfassten intuitiv, dass Linien im Gehirn der Betrachter intensiv bearbeitet werden, um den Eindruck von Kanten zu erzeugen. Die unterschiedlichen Rollen von Linie und Kontur beim Abbilden von Umrissen und Rändern in der Kunst werden deutlich, wenn wir zwei Gemälde von Gustav Klimt und Oskar Kokoschka mit zwei Zeichnungen von Klimt und Egon Schiele vergleichen.
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					Abb. 16-1. 
Gustav Klimt, Adele Bloch-Bauer II (1912). 
Öl auf Leinwand.

				

			

		

	
		
			
				

				In Gemälden erkennen wir ein Objekt oder ein Bild leicht an seinen Rändern. Diese Ränder werden jedoch nicht immer ausdrücklich gemalt – häufig werden sie durch eine gemeinsame Grenze erzeugt. Vergleichen wir einmal Klimts späteres Porträt von Adele Bloch-Bauer mit Kokoschkas Porträt von Auguste Forel (Abb. 16-1 und 16-2). Klimt hebt Adeles Gesicht und Hände durch dramatische Farbwertunterschiede und relativ saubere Umrisse vom Hintergrund ab. Aufgrund des Farbübergangs zwischen einem helleren und einem dunkleren Bereich erkennen wir, wo ihr Gesicht endet und ihr Haar beginnt. In Kombination mit dem Farbwertkontrast betont die einfache Konturlinie die Flächigkeit des Bildes und unterstreicht die beständigen, unsterblichen Eigenschaften des Modells. Genau umgekehrt verfährt Kokoschka mit seinem Gemälde von Forel. Er verwendet nur geringe Farbwertunterschiede im Gesicht, doch starke Konturlinien, um die Umrisse von Forels Kopf zu formen, ja zu modellieren. Damit hebt er den Kopf vom Hintergrund ab, um die selbstvergessene Geistesabwesenheit des Modells einzufangen. Noch dramatischer sind die Konturen der Hände Forels gestaltet, die mit einer dicken schwarzen Linie gezogen sind.

				
					[image: 9-11.tif]
				

				
					Abb. 16-2. 
Oskar Kokoschka, 
Bildnis Auguste Forel (1910). 
Öl auf Leinwand.

				

				Bei Strichzeichnungen kann unser Sehsystem aufgrund subtiler Unterschiede in der Behandlung von Linien und Konturen verschiedene mentale Repräsentationen erzeugen. Klimt skizziert mit leichter Hand eine Figur und umgibt sie mit Ornamenten (Abb. 16-3). Schiele bildet seine Figur mit schlichteren Mitteln und stärkerer Betonung der Konturen ab (Abb. 16-4); dabei wendet er Rodins Verfahren an, beim Zeichnen die Augen nicht vom Modell abzuwenden. Schieles kühnere Konturlinien verstärken die Dreidimensionalität seines Bildes und betonen sein Volumen. Außerdem schaffen sie eine elegante und ökonomische Grenze zwischen Figur und Grund. Das Fazit: Obwohl beide Künstler unserem Sehsystem eine ähnliche Repräsentation – eine nackte Frau – darbieten, nehmen wir sie ganz unterschiedlich wahr.
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					Abb. 16-3. 
Gustav Klimt, Liegender Halbakt (1912–1913). 
Blaustift auf Papier.

				

				Auch wenn die von Schiele gezeichneten Konturen dreidimensionale Formen mit großer Prägnanz vermitteln, ähneln sie keinen Formen aus der Natur. Objekte der Außenwelt werden, wie die Figuren in Klimts Gemälden, nicht mit einem sichtbaren Umriss vom Hintergrund getrennt. Die Tatsache, dass Bilder mit künstlichen Umrissen so überzeugend sind, gibt uns einen faszinierenden Einblick in die Werkzeuge, die unser Gehirn zur Unterscheidung visueller Objekte nutzt.
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					Abb. 16-4. 
Egon Schiele, Liegender Akt (1918). 
Kreide auf Papier.

				

				DER SEHNERV, EIN BIOLOGISCHES KABEL aus über einer Million Axonen, transportiert die von den Ganglienzellen der Netzhaut gefeuerten Aktionspotenziale zum seitlichen Kniehöcker. Diese Struktur ist ein Teil des Thalamus, des Tors und Verteilers für die sensorischen Informationen auf dem Weg zur Großhirnrinde. Hubel und Wiesel begannen ihre Forschungen am Thalamus von Versuchstieren, wo sie entdeckten, dass die Neuronen im seitlichen Kniehöcker ganz ähnliche Eigenschaften wie die in den Ganglienzellen der Netzhaut besitzen. Die Neuronen im seitlichen Kniehöcker haben ebenfalls rezeptive Felder mit On-Zentrum- und Off-Zentrum-Zellen.

				Danach untersuchten sie Nervenzellen in der primären Sehrinde. Diese empfangen die Informationen über ein Bild vom seitlichen Kniehöcker und leiten sie an andere Areale der Großhirnrinde weiter. Genau wie die Nervenzellen in der Netzhaut und im seitlichen Kniehöcker ist jedes Neuron der primären Sehrinde hoch spezialisiert und reagiert nur auf Reizung eines ganz bestimmten Teils der Netzhaut – seines eigenen rezeptiven Feldes. Hier machten Hubel und Wiesel jedoch eine bemerkenswerte Entdeckung: Die Neuronen in der primären Sehrinde reproduzieren den Input aus dem seitlichen Kniehöcker nicht einfach getreu der Vorlage – sie extrahieren stattdessen die linearen Aspekte eines Reizes. Weil ihre rezeptiven Felder nicht rund, sondern balkenförmig sind, reagieren diese kortikalen Neuronen am besten auf Konturen – auf eine Linie, ein Quadrat oder ein Rechteck. Sie reagieren auf Linien, die die Ränder eines Bildes definieren oder die Grenze zwischen hellen und dunklen Bereichen markieren.

				
					[image: Abb16-5Dt.eps]
				

				
					Abb. 16-5

				

				Zu ihrer größten Verblüffung entdeckten Hubel und Wiesel, dass Neuronen in der primären Sehrinde nicht einfach auf Linien reagieren, sondern auf Linien mit einer bestimmten Orientierung – senkrecht, waagerecht oder schräg. Wenn sich also eine schwarze Linie (oder Kante) vor unseren Augen auf einer Achse dreht und sich dabei der Winkel der Linie zur Senkrechten langsam verändert, feuern unterschiedliche Neuronen in Reaktion auf die verschiedenen Winkel. Einige Neuronen reagieren, wenn die Linie senkrecht steht, andere, wenn sie waagerecht steht, und wieder andere, wenn sie sich in einem schrägen Winkel befindet. Außerdem reagieren die Nervenzellen in der primären Sehrinde, genau wie diejenigen in der Netzhaut (und im seitlichen Kniehöcker), am stärksten auf Unterbrechungen in der Darbietung von Hell und Dunkel (Abb. 16-5, 16-6).

				Diese Ergebnisse verdeutlichen auf eindringliche Weise, dass das Säugetierauge keine Kamera ist. Es vermerkt das Bild einer Szene oder einer Person nicht Pixel für Pixel und fängt auch die Farben des Bildes nicht genau ein. Zudem kann das Sehsystem Informationen auswählen und aussortieren, was weder eine Kamera noch ein Computer kann.
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					Abb. 16-6. 
1. 
Das rezeptive Feld einer Zelle in der primären Sehrinde wird bestimmt, indem man seine Aktivität registriert, während Lichtbalken auf das rezeptive Feld auf der Netzhaut projiziert werden. Eine waagerechte Linie über den einzelnen Aufzeichnungen der Aktionspotenziale gibt die Dauer der Beleuchtung an. Die Reaktion der Zelle auf einen Lichtbalken ist am stärksten, wenn der Balken im Zentrum ihres rezeptiven Feldes senkrecht ausgerichtet ist.
2. 
Die rezeptiven Felder einfacher Zellen in der primären Sehrinde besitzen schmale, langgestreckte Zonen mit erregenden (+) oder hemmenden (–) Bereichen. Obwohl die Reiztypen, auf die sie reagieren, variieren, haben die rezeptiven Felder dieser Hirnrindenzellen drei Merkmale gemeinsam: 1) eine spezifische Position auf der Netzhaut, 2) voneinander getrennte erregende und hemmende Zonen und 3) eine spezifische Orientierungsachse.
3. 
Erstmalig von Hubel und Wiesel vorgelegtes Modell für die Organisation von Inputs im rezeptiven Feld einfacher Hirnrindenzellen. Nach diesem Modell empfängt ein Neuron in der primären Sehrinde erregende Verbindungen von drei oder mehr On-Zentrum-Zellen, die gemeinsam Licht repräsentieren, das in einer geraden Linie auf die Netzhaut fällt. Aufgrund dessen besitzt das rezeptive Feld der Hirnrindenzelle einen langgestreckten erregenden Bereich, der in der Abbildung durch die farbige Kontur gekennzeichnet ist. Das hemmende Umfeld wird vermutlich durch Off-Zentrum-Zellen gebildet, deren rezeptive Felder (nicht dargestellt) an die der On-Zentrum-Zellen angrenzen. (Nach Hubel und Wiesel 1962)

				

			

		

	
		
			
				

				Zu Hubels und Wiesels Leistung schreibt Zeki:

				Die Entdeckung, dass … Zellen selektiv auf Linien mit einer spezifischen Orientierung reagieren, war ein Meilenstein in der Erforschung des visuellen Gehirns. Physiologen vermuten, dass Zellen, die nur auf bestimmte Orientierungen ansprechen, die physiologischen Bausteine für die neuronale Bearbeitung von Formen sind, obwohl keiner von uns weiß, wie komplexe Formen neurologisch aus Zellen konstruiert werden, die auf etwas reagieren, das wir als die Grundelemente aller Formen betrachten. In gewisser Weise ähneln unsere Suche und unsere Schlussfolgerung dem Vorgehen von Mondrian, Malewitsch und anderen. Mondrian glaubte, die universelle Form, der grundlegende Bestandteil aller anderen komplexen Formen, sei die gerade Linie. Physiologen sehen in genau denjenigen Zellen, die spezifisch auf die – in den Augen zumindest einiger Künstler – universelle Form reagieren, die Bausteine, die dem Nervensystem die Repräsentation komplexerer Formen ermöglichen. Es fällt mir schwer zu glauben, dass die Beziehung zwischen der Physiologie der Sehrinde und den Schöpfungen von Künstlern eine rein zufällige ist.140

				Die Wichtigkeit der Linie und die Bedeutung der imaginären Linie hatten Künstler im Grunde schon lange vor diesen relativ jungen Entdeckungen der Hirnforschung erfasst. Neben seinen vielen anderen Talenten beherrschte Klimt meisterlich die Prinzipien der subjektiven Konturen, mit denen die Betrachter die Konturen eines Bildes vervollständigen. Besonders augenfällig ist dies in seiner goldenen Phase, in der er die Körperumrisse in aller Regel hinter verschwenderischer goldener Ornamentik verbarg und die Gestaltung dieser Konturen der Fantasie der Betrachter überließ. Zuweilen spielte er sogar mit der Doppeldeutigkeit des Verdeckens. In seinem Werk Judith (Abb. 8-27) haben wir gesehen, wie Judiths goldener Halsreif ihren Kopf vom Körper trennt. Natürlich stellen wir uns die Linien ihres Halses vor, obwohl im Bild keine zu sehen sind, weil unser Gehirn mithilfe des Gestaltgesetzes der Geschlossenheit, wie beim Kanizsa-Dreieck, den fehlenden Umriss ersetzt.

				HUBEL UND WIESEL ZEIGTEN IN IHREN Tierversuchen außerdem, dass die Berechnungen des Sehsystems hierarchischer Natur sind – beim Eintritt ins Auge ist ein Bild noch unbearbeitet und erst in den oberen Bereichen des Sehsystems erfolgt die Konstruktion des von uns bewusst wahrgenommenen Bildes. Darüber hinaus fanden sie und Zeki heraus, dass Neuronen in der primären Sehrinde, vor allem aber die in den benachbarten beiden Hirnrindenbereichen V2 und V3, auf eine virtuelle Linie genauso effektiv wie auf eine wirkliche Linie reagieren. Demzufolge können diese Neuronen Konturen vervollständigen; diese Fähigkeit erklärt das Phänomen, auf dem das oben erwähnte Gestaltgesetz der Geschlossenheit beruht.

				Laut Zeki ist das in Kapitel 12 beschriebene Kanizsa-Dreieck (Abb. 12-5) ein Beispiel für dieses Gesetz – das Gehirn versucht, ein unvollständiges oder mehrdeutiges Bild zu vervollständigen und so interpretierbar zu machen. Seine späteren Experimente mit bildgebenden Verfahren zeigten, dass bei Personen, die auf imaginäre Linien blicken, Neuronen in der primären Sehrinde sowie in den Bereichen V2 und V3 aktiviert werden, wie auch Neuronen in einem Areal der Hirnrinde, der für die Objekterkennung von zentraler Bedeutung ist.

				Vermutlich vervollständigt das Gehirn Linien, weil uns die Natur häufig verdeckte Konturen präsentiert, die wir ergänzen müssen, um ein Bild korrekt wahrzunehmen – beispielsweise wenn jemand um eine Hausecke biegt, der wir uns nähern, oder wenn ein Löwe hinter einem Busch hervorkommt. Richard Gregory meint dazu: »Unser Gehirn erzeugt vieles von dem, was wir sehen, indem es hinzufügt, was da sein ›sollte‹. Dass das Gehirn Vermutungen anstellt, bemerken wir erst, wenn es falsch rät und eindeutig ein Fantasiegebilde erschafft.«141

				Ein wesentliches Merkmal der Objekterkennung ist, wie wir gesehen haben, die Trennung einer Figur von ihrem Hintergrund. Die Figur-Grund-Trennung erfolgt kontinuierlich und dynamisch, weil die gleichen Elemente, die in einem bestimmten Kontext als Teile der Figur dienen, in einem anderen Kontext zum Hintergrund gehören können. Einige Zellen im Bereich V2 der Sehrinde, die auf virtuelle Linien wie die in der Rubin’schen Vase reagieren, reagieren auch auf die Ränder von Figuren – ihre Begrenzungen. Aber um eine Figur von ihrem Hintergrund zu unterscheiden, genügt es nicht, einfach nur Grenzen zu lokalisieren. Man muss aus dem Kontext des Bildes auch erschließen, zu welcher der beiden Regionen, die einer Grenze anliegen, diese Grenze gehört. Das Problem der Zugehörigkeit von Grenzen springt besonders beim Figur-Grund-Wechsel ins Auge, wie bei der Rubin’schen Vase.

				Mit bildgebenden Verfahren haben Zeki und seine Mitarbeiter untersucht, was im Gehirn von Personen vor sich geht, die solche Figur-Grund-Wechsel vornehmen. Ihre Experimente zeigen, dass sich die Hirnaktivität beim Betrachten der Rubin’schen Vase von den Gesichtserkennungsarealen im unteren temporalen Cortex zu dem Areal im parietalen Cortex verlagert, das an der Objekterkennung beteiligt ist. Außerdem wird jeder Wechsel von einer vorübergehenden Eindämmung der Aktivität in der primären Sehrinde begleitet. Die Aktivität der primären Sehrinde ist für die Wahrnehmung eines Bildes unerlässlich, ganz gleich, ob es sich um eine Vase oder zwei Gesichter handelt, aber damit ein Wahrnehmungswechsel erfolgen kann, muss diese Aktivität unterbrochen werden. Wenn sich schließlich der Wechsel von einem Wahrnehmungsobjekt zum anderen vollzieht, wird auch der frontoparietale Cortex aktiv. Zeki und seine Mitarbeiter vermuten, dass diese Aktivität mit einer Top-down-Verarbeitung zusammenhängt und festlegt, welchem Wahrnehmungsobjekt man sich bewusst zuwendet. Demnach wird der frontoparietale Cortex gebraucht, damit dem Betrachter bewusst wird, dass das Bild gerade »gekippt« ist.

				DAS BILD AUF DER NETZHAUT EINES Auges ist zweidimensional, wie ein Gemälde oder ein Film, und doch sehen wir eine dreidimensionale Welt. Wie bringen wir diese Tiefenwahrnehmung zustande? Zu diesem Zweck nutzt das Gehirn im Wesentlichen zwei Gruppen von Kriterien – monokulare Kriterien und binokulare Disparitätskriterien.

				Ein Großteil der Tiefenwahrnehmung, einschließlich der Perspektive, geht auf monokulare Kriterien zurück. Tatsächlich sind die Bilder, die die Netzhaut beider Augen jeweils liefert, ab einer Distanz von sechs Metern im Grunde identisch, obwohl sie wegen der Nase ein klein wenig auseinanderliegen. Demzufolge macht es keinen Unterschied, ob wir ein so weit entferntes Objekt mit einem oder beiden Augen betrachten. Dennoch bereitet es uns selten Mühe, die relative Position eines entfernten Objekts zu beurteilen. Wir nehmen auch mit einem Auge Tiefe wahr, weil sich das Gehirn einer Reihe von Tricks bedient, die wir monokulare Tiefenkriterien nennen (Abb. 16-7). Diese Kriterien sind Künstlern schon seit Jahrhunderten bekannt und wurden von Leonardo da Vinci zu Beginn des 16. Jahrhunderts systematisch erfasst.
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					Abb. 16-7. 
Okklusion (Verdeckung): 
Die Tatsache, dass Rechteck 4 den Umriss von Rechteck 5 unterbricht, weist darauf hin, dass sich Rechteck 4 weiter vorne befindet, lässt aber nicht darauf schließen, wie viel Abstand zwischen beiden liegt.
Lineare Perspektive: 
Obwohl die Linien 6-7 und 8-9 parallel verlaufen, beginnen sie sich auf der Bildebene einander zu nähern.
Relative Größe: 
Weil wir davon ausgehen, dass die beiden Jungen gleich groß sind, nehmen wir an, dass der auf der Bildebene kleinere Junge (2) weiter entfernt ist als der große (1). Aus diesem Grund wissen wir auch, wie viel näher uns Rechteck 4 als Rechteck 5 ist.
Bekannte Größe: 
Der Mann (3) und der vordere Junge sind auf der Bildebene ungefähr gleich groß gezeichnet. Wenn wir wissen, dass der Mann größer ist als der Junge, folgern wir aufgrund ihrer jeweiligen Größe im Bild, dass der Mann weiter entfernt ist als der Junge. Dieses Kriterium ist schwächer als die anderen. (Nach Hochberg 1977)

				

			

		

	
		
			
				

				Wenn wir statische Bilder, zum Beispiel Kunstwerke, betrachten, stehen uns fünf Arten von monokularen Kriterien zur Verfügung. Diese Kriterien sind besonders für Maler bedeutsam, weil diese normalerweise bemüht sind, eine dreidimensionale Szene auf eine zweidimensionale Oberfläche zu bannen. Das erste Kriterium ist die bekannte Größe: Das Wissen über die Größe einer Person aufgrund früherer Begegnungen hilft uns, die Entfernung dieser Person zu uns zu beurteilen (Abb. 16-7). Falls die Person kleiner erscheint, als wir sie vom letzten Mal in Erinnerung haben, ist sie höchstwahrscheinlich weiter von uns entfernt. Das zweite Kriterium ist die relative Größe: Wenn zwei Personen oder zwei ähnliche Objekte verschieden groß erscheinen, nehmen wir an, dass die kleinere Person oder das kleinere Objekt weiter entfernt ist. Darüber hinaus beurteilen wir die Größe eines Objekts, indem wir es mit seiner unmittelbaren Umgebung vergleichen (Abb. 16-8). Wenn wir zwei Personen sehen, die unterschiedlich weit von uns entfernt sind, beurteilen wir ihre Größe nicht, indem wir sie miteinander vergleichen, sondern mit den jeweiligen Objekten in ihrer unmittelbaren Umgebung. Bei dieser Art von Vergleich hilft uns auch unsere Vertrautheit mit anderen Objekten im Bild.
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					Abb. 16-8. 
A. 
Die Person im Vordergrund sitzt nah vor der Kamera, die Person im Hintergrund ist weiter entfernt.
B. 
Die weiter entfernte Person wurde hier neben die näher sitzende Person montiert, sodass es aussieht, als säßen beide Figuren nah vor der Kamera. Nun scheint die Person links gravierend kleiner zu sein, obwohl sie genauso groß ist wie in Bild A.

				

				Das dritte monokulare Kriterium ist Okklusion (Verdeckung): Wenn eine Person oder ein Objekt teilweise von einer anderen Person oder einem anderen Objekt verdeckt wird, gehen wir davon aus, dass die Person oder das Objekt im Vordergrund uns näher ist. So sehen wir in Abbildung 16-9 drei geometrische Formen auf einer flachen Oberfläche – einen Kreis, ein Rechteck und ein Dreieck. Der Kreis scheint uns am nächsten zu sein und das Rechteck am weitesten entfernt, weil der Kreis das Dreieck teilweise verdeckt und das Dreieck das Rechteck. Im Gegensatz zu anderen monokularen Tiefenkriterien, die eine absolute Position im Raum anzeigen können, lässt sich mithilfe der Okklusion nur die relative Entfernung bestimmen.

				Das vierte Kriterium ist die lineare Perspektive: Parallele Linien, etwa Bahngleise, scheinen sich in einem Punkt am Horizont zu treffen. Je länger die Linien bis zu ihrem Zusammentreffen sind, desto weiter erscheint uns die Entfernung dorthin (Abb. 16-7). Das Sehsystem interpretiert die Annäherung der Linien (Konvergenz) unwillkürlich als Tiefe, weil es voraussetzt, dass parallele Linien immer parallel bleiben. Das fünfte monokulare Kriterium ist atmosphärische Perspektive. Wärmere Farben scheinen näher zu sein als kühlere, ebenso wie dunklere Objekte im Vergleich zu helleren.
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					Abb. 16-9

				

				Der amerikanische Astronom David Rittenhouse, der das erste Teleskop der Vereinigten Staaten baute und für seine Kartierungs- und Vermessungskünste berühmt war, legte 1786 dar, dass Schattieren einen besonders starken Eindruck von Dreidimensionalität erzeuge. Dies beruhe auf zwei Grundannahmen, die, wie wir heute wissen, zum geistigen Rüstzeug unseres Gehirns gehören. Die eine Grundannahme besagt, dass nur eine einzige Lichtquelle das gesamte Bild beleuchtet; die andere lautet, dass diese Lichtquelle von oben kommt (Abb. 16-10). Unser Sehsystem geht von diesen Annahmen aus, weil die Evolution unseres Gehirns in einem Sonnensystem mit nur einer Lichtquelle, der Sonne, stattgefunden hat, und die scheint von oben. Aufgrund dieser Annahmen erscheint eine von oben beleuchtete runde Form konvex, während die gleiche runde Form konkav erscheint, wenn sie unten hell ist.
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					Abb. 16-10. 
Licht und Schatten sind verlässliche Indikatoren für die Dreidimensionalität eines Objekts. Auch ohne andere Tiefenhinweise erkennen wir, dass dieses runde Gebilde eine dreidimensionale Kugel ist.

				

				Diese Schlussfolgerungen ziehen wir ebenfalls, wenn wir uns das »Muffinblech« in Abb. 16-11 anschauen. Wir sehen drei Reihen konvexer Dellen, oder Muffins, die uns aus dem Bild entgegenspringen. Sie sind oben hell und unten dunkel, was der Wahrnehmung eines Balls entspricht, der einen Schatten wirft (Abb. 16-11A). Alle Objekte scheinen von einer einzigen, oben befindlichen Lichtquelle angestrahlt zu werden. Wenn wir die Abbildung jedoch auf den Kopf stellen, entsteht der umgekehrte Eindruck – nun sehen wir acht konkave Einbuchtungen. Diese Umkehrung erfolgt, weil unser Gehirn weiterhin annimmt, dass das Licht von oben kommt. Wir können die räumliche Ausdehnung der runden Formen auch umkehren, ohne die Seite zu drehen, indem wir uns vorstellen, dass das Licht von unten kommt – doch das ist schwieriger, weil wir so konstruiert sind, dass wir grundsätzlich von einer über uns befindlichen Lichtquelle ausgehen. Eine weitere automatische Schlussfolgerung wird in Abbildung 16-11B illustriert. Dort sind, wie in der vorigen Abbildung, drei Reihen von Dellen zu sehen. Hier werden sie jedoch von der Seite angestrahlt – die beiden mittleren runden Formen von links und die in der Reihe darüber und darunter von rechts. Möglicherweise erscheinen die mittleren – im Gegensatz zu den anderen – zunächst konkav, doch der Eindruck lässt sich leicht umkehren. Achten Sie darauf, dass die äußeren Reihen, wenn sie Ihre Wahrnehmung der mittleren Reihe bewusst umkehren, ebenfalls Ihre Orientierung ändern. Das zeigt erneut, dass das Gehirn ausnahmslos nur eine einzige Lichtquelle voraussetzt.
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					Abb. 16-11. 
A. 
Diese Objekte scheinen von oben angestrahlt zu werden. Ihre konvexe Ausrichtung lässt sich in eine konkave umkehren, wenn wir uns vorstellen, dass der Lichteinfall von unten kommt.
B. 
Die mittlere Reihe scheint die entgegengesetzte räumliche Ausrichtung wie die beiden äußeren Reihen zu haben. Dieser Eindruck lässt sich zwar umkehren, doch es ist unmöglich, alle drei Reihen gleichzeitig als konvex oder als konkav wahrzunehmen.

				

				Wie gesagt, verdeutlicht Abbildung 16-11A, dass die Annahme einer oben befindlichen Lichtquelle in unser Gehirn eingebaut ist. Faszinierenderweise steht diese Annahme nicht in Relation zum Horizont oder zur Umgebung, sondern zu unserem eigenen Kopf. Wir scheinen vorauszusetzen, dass die Sonne an unserem Kopf klebt – wenn wir den Kopf zur rechten Schulter neigen, erscheint die mittlere Reihe von Abbildung 16-11B unweigerlich konkav, und es wird viel schwieriger, die Wahrnehmung bewusst umzukehren. Wenn wir den Kopf nach links neigen, passiert das Gegenteil.

				Um bei Objekten, die weniger als 30 Meter entfernt sind, Tiefe wahrzunehmen, nutzen wir binokulare Disparitätskriterien gemeinsam mit monokularen Kriterien. Binokulare Disparität entsteht, wenn wir ein Objekt mit beiden Augen ansehen; die Augen betrachten das Objekt dann jeweils aus einer geringfügig anderen Perspektive. Dies wiederum erzeugt auf der Netzhaut der beiden Augen zwei geringfügig verschiedene Bilder. Das können Sie ausprobieren, indem Sie auf ein entferntes Objekt blicken und dann zuerst das eine und dann das andere Auge schließen.

				Hubel und Wiesel stellten fest, dass die jeweiligen Signale aus der Netzhaut der beiden Augen in gemeinsamen Empfängerzellen der primären Sehrinde zusammentreffen. Diese Konvergenz ist notwendig, aber nicht hinreichend für räumliches, oder stereoskopisches, Sehen – die Empfindung von Tiefe, die das binokulare Sehen ermöglicht. Für das räumliche Sehen ist darüber hinaus erforderlich, dass die Empfängerzellen in der primären Sehrinde die geringfügigen Unterschiede in den Signalen von den beiden Netzhautbildern vergleichen und uns dann ein einziges, dreidimensionales Bild präsentieren. Binokulares Sehen braucht man vor allem bei Arbeiten im Nahbereich. Schaut man über eine Entfernung von sechs Metern hinaus, reicht die Sicht mit einem Auge vollkommen. So entwickelte sich der Baseballspieler Jordan Underwood, der durch einen scharf geschlagenen Ball ein Auge verloren hatte, zu einem klasse Pitcher.

				DIE ERKENNTNISSE VON KUFFLER, HUBEL und Wiesel über die Dekonstruktion von Formen durch das Gehirn inspirierten den Briten David Marr, der theoretische Hirnforschung betrieb, zu einer kühnen neuen Theorie des Sehens. Wie in seinem 1982 posthum veröffentlichten Klassiker Vision beschrieben, kombinierte Marr die Kognitionspsychologie der visuellen Wahrnehmung, deren Pioniere Ernst Kris und Ernst Gombrich waren, mit den von Kuffler, Hubel und Wiesel gewonnenen physiologischen Einblicken in das Sehsystem sowie Prinzipien der Informationsverarbeitung. Auf diese Weise versuchte Marr zu erklären, in welcher Beziehung die Physiologie des Sehens, die Verarbeitung visueller Information und die Kognitionspsychologie der visuellen Wahrnehmung zueinander stehen.

				Marrs Grundidee lautete, dass die visuelle Wahrnehmung eine Abfolge von informationsverarbeitenden Schritten, oder Repräsentationen, durchläuft, die die jeweils vorausgehende transformiert und erweitert. Unter dem Einfluss von Marr haben Neurowissenschaftler in jüngerer Zeit ein dreistufiges Informationsverarbeitungsschema entwickelt. Die erste Stufe, die in der Netzhaut beginnt, ist die von Kuffler untersuchte visuelle Verarbeitung der unteren Ebene. Auf dieser Stufe werden die Merkmale einer spezifischen visuellen Szene durch Bestimmen der Position eines Objekts im Raum und Identifizieren seiner Farbe ermittelt.

				Die zweite Stufe, die in der primären Sehrinde beginnt, ist die von Hubel und Wiesel sowie Zeki beschriebene visuelle Verarbeitung der mittleren Ebene. Sie ordnet einfache Liniensegmente mit jeweils einer spezifischen Orientierungsachse zu den Konturen an, die die Begrenzungen eines Bildes definieren und so die einheitliche Wahrnehmung der Form eines Objekts konstruieren. Dieser Prozess wird Konturintegration genannt. Gleichzeitig wird das Objekt in einem Prozess namens Oberflächensegmentierung von seinem Hintergrund getrennt. Zusammen identifizieren die Verarbeitungsprozesse der unteren und der mittleren Ebene diejenigen Bereiche des Bildes als Figuren, die mit einem Objekt verknüpft sind, und die übrigen Bereiche als Hintergrund (Abb. 16-12).
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					Abb. 16-12. 
Das Bild des Hundes links wird dekonstruiert und auf drei verschiedenen Ebenen des Sehens sowie auf zwei Bahnen verarbeitet. Beim Sehen auf der unteren Ebene werden die Position des Hundes im Raum und seine Farbe bestimmt. Das Sehen auf der mittleren Ebene setzt die Gestalt des Hundes zusammen und definiert sie als getrennt von ihrem Hintergrund. Das Sehen auf der oberen Ebene ermöglicht die Identifizierung eines spezifischen Objekts, des Hundes, und seiner Umgebung. Die »Was«-Bahn ist für Gestalt und Farbe des Hundebildes zuständig, die »Wo«-Bahn für die Bewegungen des Hundes. Die »Was«-Bahn de- und rekonstruiert das Bild in drei Verarbeitungsstufen.

				

				Diese Prozesse der unteren und mittleren Ebene erfolgen gemeinsam, meist über Bottom-up-Verarbeitung. Einige Prinzipien, die der Bottom-up-Verarbeitung zugrunde liegen, wurden von den Gestaltpsychologen untersucht, die Gesetze entwickelten, um zu bestimmen, welche Gruppierungen mit größter Wahrscheinlichkeit erkennbare Muster bilden. Ein Gruppierungsgesetz ist das der Nähe der Liniensegmente, die die Konturen eines Objekts bilden. Ein weiteres ist das der Ähnlichkeit in Farbe, Größe und Orientierung. Besonders wichtig für Konturen ist das Gesetz der guten Fortsetzung, das besagt, dass die Liniensegmente einer Figur allgemein so ausgerichtet und gruppiert sind, dass die Konturen einer durchgehenden, harmonischen Linie folgen (Abb. 16-13).

				Von den beiden Stufen gilt die visuelle Verarbeitung der mittleren Stufe als besonders schwierig, weil die primäre Sehrinde – bei einer komplexen visuellen Szene, die sich aus Hunderten oder sogar Tausenden Liniensegmenten zusammensetzt – entscheiden muss, welche Segmente sich zu einem Objekt fügen und welche zu anderen Objekten gehören. Die visuelle Verarbeitung der unteren und mittleren Ebene muss darüber hinaus Erinnerungen an frühere perzeptuelle Erfahrungen berücksichtigen, die in höheren Regionen des Sehsystems gespeichert sind.
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					Abb. 16-13. 
Das Gestaltgesetz der guten Fortsetzung. Die Liniensegmente werden so gruppiert, dass sich die Konturen durchgehend fortsetzen. Das Segment A-O wird O-D zugeordnet, C-O wird O-B zugeordnet.

				

				Auf der dritten Stufe, der visuellen Verarbeitung der oberen Ebene, die auf der Bahn von der primären Sehrinde zum unteren temporalen Cortex erfolgt, werden Kategorien und Bedeutung festgelegt. Hier verrechnet das Gehirn die visuelle Information mit relevanten Informationen aus einer Vielzahl anderer Quellen und ermöglicht uns so, spezifische Objekte, Gesichter und Szenen zu erkennen. Bei dieser Top-down-Verarbeitung werden Schlüsse gezogen und Hypothesen in Bezug auf frühere visuelle Erfahrungen geprüft. Das Endergebnis ist dann die bewusste visuelle Wahrnehmung und die Interpretation der Bedeutung (siehe Kapitel 18). Die Interpretation der Bedeutung ist jedoch nicht fehlerfrei und kann zu Irrtümern führen.

				DIESE NEUROBIOLOGISCHEN UNTERSUCHUNGEN der visuellen Verarbeitung liefern eine erste Erklärung, warum die Strategien eines Künstlers, der auf einer zweidimensionalen Fläche dreidimensionale Objekte und menschliche Gestalten heraufbeschwört, so erfolgreich sind. In der natürlichen Welt wimmelt es von Kanten oder Rändern, die Oberflächen voneinander oder vom Hintergrund trennen. Künstler haben schon immer erkannt, dass Objekte durch ihre Gestalt definiert sind, die sich ihrerseits von ihren Rändern herleitet. Beim Malen kann der Künstler einen Rand mithilfe eines Farb- oder Helligkeitswechsels zwischen zwei Bereichen oder durch eine angedeutete Linie abbilden. Die Ränder eines Objekts trennen eine Oberfläche mit gemeinhin einheitlicher Farbe, Helligkeit oder Textur von einer anderen. Konturen sind in einem Gemälde nur wichtig, um eine Form schärfer zu definieren.

				Strichzeichnungen beruhen dagegen gänzlich auf dem Gebrauch von Linien – entweder einfachen Linien, schmalen, einheitlich gefärbten Markierungen, die deutlich länger als breit sind, oder Konturlinien, die eine Grenze um ein Objekt oder Gesicht ziehen und damit seine Ränder definieren. Weil Künstler in Strichzeichnungen keine Helligkeitsveränderungen abbilden können, müssen sie auf Konturlinien zurückgreifen, um den Effekt einer zweidimensionalen Kante zu erzeugen. Durch leichtes und intensiveres Schattieren von Konturlinien lassen sich komplexe Konturen erzeugen, die dreidimensional wirken. Und dann gibt es noch expressive Konturen – Linien, die typischerweise ungleichmäßig, dick oder dünn, geschwungen oder zackig sind –, um den Ausdruck einer Emotion zu verstärken.

				Strichzeichnungen sind in sämtlichen Kunstrichtungen aller Kulturen vertreten. Ihre Allgegenwart, in Gestalt von Zeitungscomics bis hin zu Höhlenzeichnungen, verdanken sie unter anderem der Tatsache, dass sie intuitiv zu verstehen sind. Der Umriss eines lächelnden Gesichts wird umgehend als lächelndes Gesicht interpretiert. Aber wieso? In der wirklichen Welt gibt es so etwas wie Umrisse nicht – Objekte und Hintergründe gehen ohne klare Begrenzungen ineinander über. Dennoch bereitet es uns keine Schwierigkeiten, in einer Strichzeichnung eine Hand, eine Person oder ein Haus zu erkennen. Die Tatsache, dass diese Art von Stenografie so mühelos funktioniert, sagt uns eine Menge über die Operationen unseres visuellen Verarbeitungssystems.

				Die Erfolgsgeschichte der Strichzeichnungen beruht darauf, dass unsere Hirnzellen, wie Hubel und Wiesel herausgefunden haben, Linien und Konturen mit Leichtigkeit als Kanten oder Ränder interpretieren. Das Gehirn verarbeitet einfache Linien zu Rändern, die eine Figur von ihrem Hintergrund abheben. Sobald unsere Augen geöffnet sind, konstruieren Zellen der primären Sehrinde, die auf Orientierung spezialisiert sind, die Elemente von Strichzeichnungen in der Szene vor uns. Zudem nutzt die primäre Sehrinde die hemmenden Bereiche in den rezeptiven Feldern dieser Neuronen, um die Konturlinien eines Bildes zu verschärfen.
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					Abb. 16-14 

					

				

				
					[image: 16-10_b.tif]
				

				
					Abb. 16-15 
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					Abb. 16-16 

					

				

				
					Mach’sche Streifen. 
Beachten Sie den dunklen Streifen unmittelbar rechts vom mittleren Band und den hellen Streifen unmittelbar links davon. 
In Abb. 16-15 wurde der Effekt künstlich verstärkt.

				

			

		

	
		
			
				

				Auf dieses Phänomen schloss der österreichische Physiker und Philosoph Ernst Mach schon, bevor Hubel und Wiesel es auf der Zellebene erforschten. Mach entdeckte eine optische Illusion, die man heute als Mach’sche Streifen bezeichnet. Grenzt ein hellerer Bereich direkt an einen dunkleren Bereich an, nehmen wir Linien mit verstärktem Kontrast an der Grenze zwischen diesen Bereichen wahr (Abb. 16-14, 16-15, 16-16). Auf diese Weise erscheint der helle Bereich in der Nähe der Grenze deutlich heller und der dunkle sehr viel dunkler. In Wahrheit existieren diese Linien nicht. Mittlerweile wissen wir, dass sie von der Struktur rezeptiver Felder hervorgerufen werden: Der zentrale erregende Bereich eines rezeptiven Feldes – entweder ein kleiner Kreis, wie in Netzhaut und Thalamus, oder ein Balken, wie in der Hirnrinde – ist von hemmenden Bereichen umgeben, die Kontraste betonen und sowohl dunkle als auch helle Oberflächen am Rand verstärken. Das führt zur Wahrnehmung der schärfer konturierten Grenzen der Mach’schen Streifen.
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					Abb. 16-17. 
Objekterkennung. In einer Umrisszeichnung sind Objekte deutlich zu erkennen, weil Kanten bei der perzeptuellen Organisation des Gesichtsfeldes aussagekräftige Hinweise geben.

				

				Unsere Fähigkeit, Konturen in einer Zeichnung als Kanten wahrzunehmen, ist nur ein einziges Beispiel für die vielen wichtigen Unterschiede zwischen der Wahrnehmung von Bildern und der Wahrnehmung der wirklichen Welt. Oft sind die Informationen, die gezeichnete Konturlinien enthalten, weniger reichhaltig oder sogar anders geartet als die Informationen, die Kanten in der Realität liefern, doch wie wir in Abbildung 16-17 sehen, ist das nicht weiter schlimm. In einer Zeichnung reichen Konturlinien aus, um Kanten und Ränder aller Art zu repräsentieren. Weil Konturlinien die Ränder von Objekten anzeigen, können wir Objekte voneinander unterscheiden und selbst in den einfachsten Strichzeichnungen ohne Schatten oder Farben Bedeutungen und Stimmungen wahrnehmen (Abb. 16-17).
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					Abb. 16-18. 
Rembrandt Harmenszoon van Rijn, 
Selbstbildnis mit 63 (1669). 
Öl auf Leinwand.
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					Abb. 16-19. 
Strichzeichnung von Rembrandts Selbstporträt.

				

				Der Neurowissenschaftler Charles Stevens verdeutlicht diesen Punkt noch nachhaltiger an einem Selbstporträt Rembrandts aus dem Jahr 1669 (Abb. 16-18). Stevens vergleicht eine Strichzeichnung, die den Künstler darstellt (Abb. 16-19), mit dem Gemälde und zeigt, dass man in der Zeichnung gut ein ähnliches, dreidimensionales Abbild Rembrandts erkennen kann, obwohl sie dem Gemälde nur entfernt gleicht. Laut Stevens offenbart unsere Fähigkeit, eine Strichzeichnung von Rembrandt umgehend und mühelos zu erkennen, einen grundlegenden Aspekt der Repräsentation von Bildern im Gehirn. Damit wir ein Gesicht erkennen, reicht es aus, das Gesicht auf einige spezielle Konturlinien zu reduzieren, die Augen, Mund und Nase definieren. Das verleiht Künstlern die Freiheit, Gesichtszüge extrem zu verzerren, ohne dass unsere Fähigkeit, sie zu erkennen, beeinträchtigt wird. Wie Kris und Gombrich betont haben, ist das der Grund, warum Karikaturisten und Expressionisten so starke Gefühle in uns wachrufen können.

				Dass Künstler so erfolgreich mit Konturen in Zeichnungen Ränder darstellen, wirft eine elementare Frage über unsere Wahrnehmung von Kunst auf: Ist sie erlernt oder genetisch bedingt? Erlernen wir die Konvention, dass Künstler in der Natur vorkommende Kanten durch Konturlinien ersetzen können? Oder besitzt unser Sehsystem die angeborene Fähigkeit, die künstlerische Darstellung eines Gesichts oder einer Landschaft als reales Gesicht oder reale Landschaft wahrzunehmen?

				Margaret Livingstone weist darauf hin, dass die Fähigkeit von Künstlern, das Sehsystem auf diese Weise auszutricksen, schon seit den allerersten Zeichnungen bekannt war und verbreitet genutzt wurde. Schon zum Ende der Altsteinzeit, vor etwa 30000 Jahren, erfassten Höhlenmaler in Südfrankreich (zum Beispiel in Lascaux) und Nordspanien (Altamira) intuitiv, dass das Gehirn über das, was es zu sehen gibt, Vermutungen anstellt. Um ein dreidimensionales Bild zu erzeugen, schufen diese Künstler mit einfachen Konturlinien Begrenzungen und mit Helligkeitseffekten Konturen (Abb. 16-20). Solche Zeichnungen täuschen drei Dimensionen vor, weil sie im Gehirn der Betrachter Höhe, Breite und Gestalt der betreffenden Objekte oder Personen umreißen.
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					Abb. 16-20. 
Stier und Pferd. Höhlenmalerei aus der Höhle von Lascaux, Périgord, Dordogne, Frankreich.

				

				IN EINEM WEITEREN SINNE IST DIE Fähigkeit unseres Sehsystems, Konturen in einer Zeichnung als Ränder zu interpretieren, nur ein einziges Beispiel für unser Vermögen, auf einer zweidimensionalen Fläche eine dreidimensionale Figur zu sehen. Diese kreative Neuschöpfung, die auf der Verarbeitung der Informationen von der Netzhaut beruht, ist besonders augenfällig, wenn es um Kunst geht. Wie wir gesehen haben, erhält die Netzhaut aus der sichtbaren Außenwelt nur begrenzte Informationen. Daher muss das Gehirn pausenlos kreative Vermutungen und Annahmen über das, was es da draußen zu sehen gibt, produzieren. Wie realistisch Gemälde oder Zeichnungen auch sind – sie existieren immer nur auf einer zweidimensionalen Oberfläche, die es mental zu bearbeiten gilt.

				Der Wahrnehmungsforscher Patrick Cavanagh bezeichnet die technischen Hilfsmittel, mit denen Künstler diese Illusionen schaffen, als vereinfachte Physik. Diese Hilfsmittel ermöglichen es dem Gehirn, ein zweidimensionales Kunstwerk als dreidimensionales Abbild zu interpretieren, wie uns die Strichzeichnung von Rembrandt gezeigt hat:

				Diese Verstöße gegen die Standardphysik – unmögliche Schatten, Farben, Reflexionen oder Konturen – bleiben von den Betrachtern häufig unbemerkt und beeinträchtigen ihr Verständnis der Szene nicht. Das macht die Verstöße zu neurowissenschaftlichen Entdeckungen. Weil wir sie nicht bemerken, offenbaren sie, dass unser Sehsystem eine einfachere, reduzierte Physik anwendet, um die Welt zu begreifen. Künstler nutzen diese alternative Physik, weil solche spezifischen Abweichungen von der wahren Physik die Betrachter nicht stören – die Künstler können Verkürzungen wählen, Hinweise ökonomischer präsentieren und Oberflächen und Lichter so arrangieren, dass sie eher der künstlerischen Botschaft entsprechen als den Erfordernissen der physischen Welt.142

				Cavanagh behauptet, dass unser Gehirn die regulären Gesetze der Physik nicht auf künstlerische Darstellungen anwendet. Vielmehr dürfen Gemälde die Möglichkeiten der Realität sprengen – ihren Betrachtern fallen inkonsistente oder unmögliche Farben, Beleuchtungen, Schatten und Spiegelungen kaum einmal auf. Diese sind genauso unwahrscheinlich wie die unverblümteren perspektivischen Verzerrungen des Kubismus oder die drastischen Übertreibungen in der Farbgebung bei Fauvisten und Impressionisten, doch sie bleiben unentdeckt und beeinträchtigen unser Verständnis des Bildes nicht.

				Die Fähigkeit des Gehirns, Illusionen oder vereinfachte Physik in Kunstwerken zu tolerieren, bezeugt seine bemerkenswerte visuelle Flexibilität. Diese hat Künstlern zu allen Zeiten bei der Abbildung einer visuellen Szene beträchtliche Freiheiten eingeräumt, ohne die Glaubwürdigkeit des Bildes unweigerlich einzuschränken. Die Freiheiten reichten von den subtilen Manipulationen und Differenzierungen von Licht und Schatten bei den Künstlern der Renaissance bis zu den unverhohlenen und drastischen räumlichen und farblichen Verfremdungen der österreichischen Expressionisten. Die Arten der Verfremdung, die wir tolerieren, und die Annahmen über Physik, auf denen diese bildlichen Charakteristika beruhen, verschaffen uns großartige Erkenntnisse über die Art und Weise, wie das Gehirn Bildern einen Sinn verleiht.

				Donald Hoffman, ein weiterer Erforscher der visuellen Wahrnehmung, hat eine Abbildung entworfen, die illustriert, wie wir anhand vereinfachter Physik neu schaffen, was wir in einem Kunstwerk sehen. Er nennt die Abbildung »Kräuselung« (Abb. 16-21). Die Kräuselung ist eine Zeichnung auf einer flachen, zweidimensionalen Oberfläche, doch sie scheint räumliche, wellenförmige Erhebungen zu bilden, wie kreisförmige Wellen auf einem Teich. Genau wie bei anderen überzeugenden dreidimensionalen Zeichnungen gelingt es uns nicht, die Abbildung als flach wahrzunehmen.

				Die Kräuselung hat drei Bereiche – einen kleinen Höcker in der Mitte, eine kreisförmige Welle, die den Höcker umschließt, und ganz außen eine weitere Kreiswelle. Um die Erörterung der Abbildung zu erleichtern, hat Hoffman die Begrenzungen dieser Bereiche durch gestrichelte Linien hervorgehoben, die die Wellentäler zwischen den Wellen kennzeichnen. Wenn Sie nun die Figur (oder sich selbst) auf den Kopf stellen, erblicken Sie die umgekehrte Kräuselung mit neuen Bereichen – die gestrichelten Linien liegen nun auf Wellenbergen und nicht mehr, wie zuvor, in den Tälern zwischen den Wellen. Durch Zurückdrehen der Figur stellen Sie die ursprünglichen Bereiche wieder her. Wenn Sie die Figur langsam hin- und herdrehen, erleben Sie, wie die Anordnung der Bereiche plötzlich umspringt.
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					Abb. 16-21. 
»Kräuselung«.

				

				Die Kräuselung ist ein beeindruckendes Meisterwerk unserer Schöpferkraft. Die Kurven, die wir auf dem Blatt sehen, und die gekräuselte dreidimensionale Oberfläche werden ganz und gar von unserem Gehirn erzeugt. Hoffman schreibt: »Ihr Sehsystem erzeugt nicht nur die Kräuselung, es zerlegt die Figur auch noch in verschiedene Teile. … Dabei werden Sie feststellen, daß Ihre Konstruktion der Kräuselung und ihrer Teile einer wunderbaren Logik folgt.«143 Das bedeutet, dass wir nicht nur passive Wahrnehmer der Teile sind, sondern ihr aktiver Schöpfer.

				NUN KÖNNEN WIR ALLMÄHLICH ERMESSEN, wie bedeutsam unbewusste geistige Prozesse für die Wahrnehmung von Kunst sind. Wir beginnen auch zu erkennen, wie wichtig Gombrichs Ideen über figurative Urformen im Hinblick auf die historische Betrachtung der Evolution von Kunst sind. Wir verstehen, dass selbst die frühesten uns bekannten Künstler, die Höhlenmaler aus Südfrankreich und Nordspanien, bereits entdeckt hatten, was Gombrich als kunstvolle Schlüssel für die geheimnisvollen neuronalen Schlösser unserer Sinne bezeichnete. Die Arbeiten von Kuffler, Hubel und Wiesel über die visuelle Verarbeitung der unteren und mittleren Ebene sowie nachfolgende Untersuchungen über die visuelle Verarbeitung der oberen Ebene, von denen die beiden nächsten Kapitel berichten, haben uns wertvolle Einsichten darüber beschert, wie das Gehirn in unbewussten Prozessen erschafft, was wir sehen.

				
					
						142 Cavanagh, P., »The Artist as Neuroscientist«, Nature 434 (2005), S. 301.

					

					
						143 Hoffman, D. D., Visuelle Intelligenz: Wie die Welt im Kopf entsteht, übers. von H. Kober, Stuttgart 2000, S. 16f.

					

				

			

		

	
		
			
				

				KAPITEL 17

				SEHPROZESSE DER OBEREN EBENE UND DIE WAHRNEHMUNG VON GESICHT, HÄNDEN UND KÖRPER DURCH DAS GEHIRN

				Wir haben gesehen, dass die visuelle Verarbeitung der unteren und mittleren Ebene dafür zuständig ist, einfache Liniensegmente zu den Konturen eines Bildes anzuordnen, die Eigentümer von Rändern zu bestimmen und eine Figur von ihrem Hintergrund zu trennen, aber wie nehmen wir Objekte wahr? Wie nehmen wir Gesichter wahr, Hände und Körper? Wie kommt es zur »Beteiligung des Betrachters«?

				Die Untersuchungen, die auf David Hubels und Torsten Wiesels Entdeckungen folgten, spürten diesen Fragen bis zur visuellen Verarbeitung der oberen Ebene nach, auf der Objekte identifiziert werden. Semir Zeki und David Van Essen fanden rund 30 Relais außerhalb der primären Sehrinde, die die Aufgabe haben, Informationen über Form, Farbe, Bewegung und Tiefe weiter zu analysieren und aufzuteilen. Die Informationen aus all diesen spezialisierten Arealen werden kategorisiert und getrennt zu höheren, kognitiven Hirnregionen, einschließlich des präfrontalen Cortex, weitergeleitet, wo schließlich die Zusammenführung zu einer einzigen, identifizierbaren Wahrnehmung erfolgt.

				DIE AUFTEILUNG DER INFORMATIONEN beginnt in der primären Sehrinde. Wie erwähnt, werden sie von dort auf einer von zwei parallelen Bahnen weitergeleitet – der »Was«-Bahn und der »Wo«-Bahn (Abb. 17-1). Die »Was«-Bahn, die ihren Input großenteils von den Zapfen im zentralen Bereich der Netzhaut erhält, transportiert Informationen über unsere Wahrnehmung und Identifizierung von Personen, Objekten, Szenen und Farben – wie sie aussehen und worum es sich handelt. Diese Bahn verläuft von der primären Sehrinde über mehrere zusätzliche Relais, bevor sie den unteren temporalen Cortex erreicht. Dies ist der Bereich für die visuelle Verarbeitung der oberen Ebene, wo Informationen über Gestalt und Identität von Objekten, Gesichtern und Händen repräsentiert sind (Abb. 17-2). Die »Was«-Bahn unterteilt sich überdies in ein hoch auflösendes Formsystem, das mithilfe von Farbe und Leuchtdichte Objekte und Personen definiert, und ein niedrig auflösendes Farbsystem, das die Farben von Oberflächen definiert.
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				Die »Wo«-Bahn erstreckt sich von der primären Sehrinde bis zum hinteren parietalen Cortex. Diese Bahn empfängt ihren Input weitgehend von den Stäbchen in den peripheren Netzhautbereichen und ist darauf spezialisiert, Bewegung und räumliche Information aufzuspüren – wo sich Objekte oder Personen befinden und wie sie sich im dreidimensionalen Raum bewegen (Abb. 17-2). Die »Wo«-Bahn liefert die Informationen, die man zum Steuern von Bewegungen benötigt; dazu gehören auch Augenbewegungen, die für das Abtasten (Scannen) eines Bildes oder einer Szene von fundamentaler Bedeutung sind. Im Gegensatz zur »Was«-Bahn ist die »Wo«-Bahn farbenblind. Sie reagiert jedoch schneller und empfindlicher auf Kontraste (Helligkeitsunterschiede) und kann daher Bewegungen oder undeutliche Objekte rasch entdecken.

				Wie werden die Aktivitäten der beiden Bahnen koordiniert? Gibt es einen endgültigen Zielbereich, in dem alle Elemente eines Wahrnehmungsobjekts – Gestalt, Farbe, Position – zusammentreffen? Untersuchungen der Kognitionspsychologin Anne Treisman von der Princeton University haben erbracht, dass die Verknüpfung der Informationen aus »Was«-Bahn und »Wo«-Bahn, was sie als Bindungsproblem bezeichnet, nicht an einem einzigen Ort im Gehirn festzumachen ist. Die Verknüpfung erfolgt vielmehr, wenn die Aktivitäten der verschiedenen Regionen dieser beiden Bahnen koordiniert werden – und diese Koordination erfordert Aufmerksamkeit.

				Tatsächlich haben Robert Wurtz und Michael Goldberg von den National Institutes of Health entdeckt, dass Aufmerksamkeit die Reaktion von Nervenzellen auf einen visuellen Reiz erheblich beeinflusst. Wenn ein Affe seine Aufmerksamkeit auf einen Reiz richtet, ist die Reaktion der Neuronen auf diesen Reiz viel stärker, als wenn das Tier mit seinem Blick etwas anderes fixiert.

				Wie wird diese selektive Aufmerksamkeit erreicht? Um ein Gesicht in einem Porträt wahrnehmen und effektiv darauf reagieren zu können, müssen wir es natürlich ansehen und unsere Aufmerksamkeit darauf richten. Da wir Bilder aber nur in der Sehgrube, dem Zentrum der Netzhaut, deutlich erkennen, können wir ein Gesicht nicht auf einmal in seiner Gesamtheit betrachten – es ist zu groß. Weil wir unsere Aufmerksamkeit zu einem bestimmten Zeitpunkt immer nur auf ein Ziel richten können, überfliegen – oder »scannen« – wir das Gesicht blitzschnell, wobei wir zuerst die Augen und dann den Mund fokussieren. (Die Augen sind wichtige Anzeiger von Emotionen; wenn Menschen Probleme damit haben, Augen zu fixieren oder zu scannen, wie Autisten oder Personen mit Schädigungen der Amygdala, dann fällt es ihnen auch schwer, die Gefühlsäußerungen anderer Menschen zu interpretieren.) Die schnellen Abtastbewegungen der Augen nennt man Sakkaden. Sie sind aus zwei Gründen unverzichtbar – zum einen erlauben sie der Sehgrube, die visuelle Umgebung zu erkunden, und zum anderen ermöglichen sie das Sehen an sich (wenn unsere Augen längere Zeit einen Punkt fixieren, beginnt das Bild zu verschwimmen).

				Das Scannen erfolgt so schnell, dass wir das Bild in seiner Gesamtheit zu sehen glauben, doch nur während der Fixationsphase zwischen den Sakkaden nehmen wir bewusst auf, was wir sehen. Mit Geräten, die Augenbewegungen aufzeichnen, lässt sich zeigen, dass wir unsere Eindrücke von Gesichtern und dem Rest der Welt um uns herum Stückchen für Stückchen, Fixationsphase für Fixationsphase gewinnen. Demnach sind Sakkaden also nicht nur reflexhafte Bewegungen, die beispielsweise erfolgen, wenn am Rand unseres Gesichtsfeldes plötzlich ein Bild erscheint, sondern sie suchen auch nach Informationen.

				Es ist jedoch das Gehirn, das entscheidet, worauf sich die Augen richten – und das Gehirn trifft diese Entscheidungen, indem es Hypothesen über den Charakter des Bildes prüft. Wenn die Augen ein Gesicht fokussieren, senden sie dem Gehirn eine Botschaft, das diese Botschaft seinerseits im Licht einer bestimmten Hypothese analysiert. Ist dies ein menschliches Gesicht oder nicht? Wenn es ein Mensch ist, ist es ein Mann oder eine Frau? Wie alt ist die Person? Die Modelle, die unser Gehirn von der Welt konstruiert, fordern unsere visuelle Aufmerksamkeit in Abständen von Sekundenbruchteilen. Wir leben in zwei Welten zugleich und unsere kontinuierliche visuelle Erfahrung ist ein Zwiegespräch zwischen beiden – der Außenwelt, die Zugang über die Sehgrube erhält und in Bottom-up-Prozessen bearbeitet wird, und der Innenwelt mit den perzeptuellen, kognitiven und emotionalen Modellen des Gehirns, die die Informationen aus der Sehgrube durch ihre Top-down-Analyse beeinflusst.

				Je nach unserer visuellen Aufmerksamkeit variiert die Zeitspanne, in der unsere Augen ein bestimmtes Merkmal eines Porträts oder eines realen Gesichts fokussieren. Die Aufmerksamkeit unterliegt vielfältigen kognitiven Faktoren, wie Absicht, Interesse, durch Erinnerungen aktiviertem früherem Wissen, Kontext, unbewusster Motivation und instinkthaften Trieben. Entdecken wir ein besonders prägnantes oder interessantes Merkmal, wenden wir ihm vielleicht unsere volle Aufmerksamkeit zu, indem wir unsere Augen oder den Kopf so bewegen, dass wir das Merkmal auf das Zentrum unserer Netzhaut fokussieren. Diese eingehende Untersuchung ist wiederum nur für einen ganz kurzen Augenblick – einige hundert Millisekunden – möglich, weil das Auge seine Sondierung erbarmungslos fortsetzt und sich zum nächsten Merkmal bewegt, das es einige Millisekunden fokussiert, bevor es zum ersten Merkmal zurückkehrt. Selbst wenn wir und die Objekte, die uns interessieren, bewegungslos verharren, bewegen sich die Bilder auf unserer Netzhaut, denn unsere Augen und unser Kopf halten nie vollkommen still.

				OBJEKTE, SZENEN UND GESICHTER sind im unteren temporalen Cortex repräsentiert. Sigmund Freud hatte bereits erkannt, dass visuelle Verarbeitung der oberen Ebene wahrscheinlich in den höheren Regionen der Großhirnrinde erfolgt. Er vermutete die Ursache für die Unfähigkeit bestimmter Patienten, spezifische Merkmale der sichtbaren Welt zu erkennen, nicht in einem Defekt des Auges, sondern in einer Beeinträchtigung dieser höheren Regionen, die deren Fähigkeit beeinflusste, Aspekte des Sehens zu einem sinnvollen Muster zusammenzufügen. Diese Beeinträchtigungen nannte er Agnosien (fehlendes Wissen).

				Als Neurologen und Neurowissenschaftler Agnosiepatienten untersuchten und den Verlust bestimmter geistiger Funktionen mit Störungen in bestimmten Hirnbereichen korrelierten, stellten sie fest, dass sich Schädigungen bestimmter Regionen der »Was«- und »Wo«-Bahnen verblüffend spezifisch auf die Wahrnehmung auswirkten. So hatte eine Person, bei der ein bestimmtes Relais der »Wo«-Bahn verletzt war, keine Tiefenwahrnehmung, konnte aber ansonsten normal sehen. Eine Person mit einer Schädigung eines anderen Relais der »Wo«-Bahn konnte keine Bewegungen wahrnehmen, obwohl alle anderen perzeptuellen Fähigkeiten unbeeinträchtigt waren. Eine Schädigung des Farbenzentrums in der »Was«-Bahn, das die vordere Region des unteren temporalen Cortex einschließt, erzeugt Farbenblindheit. Ist eine benachbarte Region gestört, kann die betreffende Person keine Farben benennen, obwohl andere Aspekte der Farbwahrnehmung unbeeinträchtigt bleiben. Und schließlich kann eine Schädigung des unteren temporalen Cortex der »Was«-Bahn einen spezifischen Defekt der Gesichtserkennung hervorrufen, den man als Prosopagnosie bezeichnet. Betroffene können enge Freunde oder Verwandte dann nur an ihrer Stimme oder anderen Unterscheidungsmerkmalen, etwa an einer Brille, erkennen.

				DAS KRANKHEITSBILD DER PROSOPAGNOSIE wurde erstmals 1947 in einem Aufsatz des deutschen Neurologen Joachim Bodamer beschrieben, der die Störung nach den griechischen Wörtern für Gesicht (prosopon) und Unwissenheit (agnosia) benannte. Bodamer behandelte drei Patienten, die infolge einer Hirnverletzung an Prosopagnosie litten. Wir wissen heute, dass es zwei Formen der Prosopagnosie gibt – die erworbene und die angeborene. Die angeborene Form der Prosopagnosie, von der vermutlich zwei Prozent der Bevölkerung betroffen sind, unterscheidet sich von anderen angeborenen Hirnstörungen, wie der Leseschwäche oder Legasthenie, weil sie sich nicht durch Training lindern lässt. Menschen mit angeborener Prosopagnosie lernen nicht irgendwann, Gesichter besser zu erkennen. Von erworbener Prosopagnosie, die aus einer Schädigung der Gesichtserkennungsareale in der Hirnrinde resultiert, unterscheidet sich die angeborene Form insofern, als die hiervon Betroffenen eine verblüffend normale Hirnaktivität in diesen Bereichen aufweisen. Tatsächlich haben Marlene Behrmann und ihre Kollegen inzwischen mit speziellen bildgebenden Verfahren (Diffusions-Tensor-Bildgebung) herausgefunden, dass bei Personen mit angeborener Prosopagnosie die Gesichtserkennungsareale normal funktionieren, die Kommunikation zwischen den verschiedenen Arealen auf der (für die Gesichtsverarbeitung wichtigen) rechten Seite der Hirnrinde jedoch gestört ist.

				Der untere temporale Cortex ist ein großer Bereich, der in zwei Regionen mit jeweils einer speziellen Verarbeitungsfunktion aufgeteilt ist. Der hintere untere temporale Cortex ist an der visuellen Verarbeitung von Gesichtern auf der unteren Ebene beteiligt. Schäden in dieser Region haben die Unfähigkeit, ein Gesicht als Gesicht zu erkennen, zur Folge. Der vordere untere temporale Cortex ist an der visuellen Verarbeitung der oberen Ebene beteiligt. Schäden in dieser Region führen zu Problemen bei der Verknüpfung perzeptueller Repräsentationen von Gesichtern mit semantischem Wissen. Betroffene können ein Gesicht als Gesicht erkennen sowie die Teile des Gesichts und sogar spezifische Gesichtsausdrücke, sind aber nicht in der Lage, das Gesicht einer bestimmten Person zuzuordnen. Häufig können sie enge Verwandte oder selbst ihr eigenes Gesicht im Spiegel nicht erkennen – sie haben die Verbindung zwischen einem Gesicht und einer Identität verloren.

				Die Informationen, die diese beiden Regionen des unteren temporalen Cortex an andere Hirnregionen senden, sind für die visuelle Kategorisierung, das visuelle Gedächtnis und Gefühle von zentraler Bedeutung. Ein Großteil dieser Informationen wird parallel zu drei Zielregionen geleitet – für die Kategorisierung und Speicherung im Kurzzeitgedächtnis zum seitlichen präfrontalen Cortex, für die Speicherung im Langzeitgedächtnis zum Hippocampus, für positive und negative emotionale Bewertungen und das Hervorrufen instinktiver Reaktionen auf die Wahrnehmung von Objekten zur Amygdala.

				BEI DER ERKENNUNG VON OBJEKTEN bilden Gesichter die bei Weitem wichtigste Kategorie, weil wir vor allem an ihnen andere Personen und sogar Abbildungen von uns selbst erkennen. Wir nähern uns Menschen als Freunden oder meiden sie als Feinde, wenn wir sie erkannt haben, und schließen von ihrem Gesichtsausdruck auf ihre Gefühlslage. Demzufolge hat man realistische Künstler jahrhundertelang nach ihrer Fähigkeit beurteilt, ihre Modelle wirklichkeitsgetreu abzubilden – insbesondere die subtilen Merkmale ihres Gesichts und charakteristische Gesten. Große Künstler zerlegen das komplexe Bild des Gesichts auf solch meisterhafte Weise in farbige Pinselstriche, dass die Betrachter diese mühelos und mit Vergnügen wieder zur einheitlichen Wahrnehmung eines ausdrucksvollen, individuellen Gesichts zusammensetzen können. Gustav Klimt und vor allem seine Schützlinge Oskar Kokoschka und Egon Schiele stellten sich einer noch größeren Herausforderung – sie loteten bislang unbekannte emotionale Tiefen in ihrem Bemühen aus, neben der äußeren Erscheinung ihrer Modelle auch deren Innenleben darzustellen.

				Zu allen Zeiten haben Künstler die Sonderstellung des Gesichts erkannt. Zudem entdeckten die Bologneser Künstler des 16. Jahrhunderts, wie Ernst Kris und Ernst Gombrich hervorhoben, dass die Karikatur eines Gesichts – eine übertriebene Strichzeichnung – häufig leichter zu erkennen ist als das wirkliche Gesicht. Von dieser Erkenntnis profitierten die Manieristen und später erneut die Expressionisten. Kokoschka und Schiele machten sich intuitiv die Empfänglichkeit des Sehsystems für übertrieben dargestellte Gesichtszüge sowie übersteigerte Hand- und Körperhaltungen zunutze. Indem die Expressionisten die körperlichen Merkmale ihrer Modelle verfremdeten, versuchten sie unbewusste Gefühle auszudrücken und zugleich hervorzurufen.

				In ihrer Eigenschaft als visuelle Bilder werfen Darstellungen von Gesichtern außerordentlich interessante Fragen auf. Einerseits sind sich alle Gesichter recht ähnlich – sie haben zwei Augen, eine Nase und einen Mund. Wir erkennen ein Gesicht als Gesicht in nichts weiter als der Zeichnung von einem Kreis, in dem sich eine senkrechte Linie als »Nase«, zwei Punkte als »Augen« und darunter eine waagerechte Linie als »Mund« befinden. Andererseits lässt sich diese universelle Anordnung scheinbar unendlich variieren. Jedes Gesicht ist einzigartig; es macht einen Menschen so unverwechselbar wie sein Fingerabdruck. Doch während die meisten Leute nicht in der Lage sind, die Wirbel eines vergrößerten Fingerabdrucks zu erkennen und sich einzuprägen, kann sich jeder von uns ohne bewusste Anstrengung Hunderte, ja sogar Tausende von Gesichtern einprägen und erkennen. Wie ist das möglich?

				Die beiden Neurowissenschaftlerinnen Doris Tsao und Margaret Livingstone, die später einen neuen Ansatz zur Erforschung dieser Frage entwickelten, begannen mit dem Studium der Gesichtswahrnehmung, weil sich daran einige anspruchsvolle Probleme der allgemeinen visuellen Wahrnehmung untersuchen lassen. Die Gesichtswahrnehmung ist die ultimative Herausforderung für die »Was«-Bahn. Darum betrachteten Tsao und Livingstone die Gesichtserkennung als ideales Beispiel, um die Informationsverarbeitung in der »Was«-Bahn zu ergründen. Livingstone schreibt: »Gesichter gehören zu den informativsten Reizen, die wir wahrnehmen. Bereits ein Sekundenbruchteil, in dem wir das Gesicht einer Person sehen, verrät uns ihre Identität, ihr Geschlecht, ihre Stimmung, ihr Alter, ihre ethnische Zugehörigkeit und worauf sich ihre Aufmerksamkeit richtet.«144

				Moderne kognitionspsychologische und neurobiologische Studien haben erklärt, warum menschliche Gesichter, Hände und Körper etwas so Besonderes sind – sie sind spezifische Wahrnehmungsobjekte im Sinne der Gestalttheorie. Wir nehmen sie in ihrer Gesamtheit wahr, sobald unsere Sinne sie aufspüren. Statt zu versuchen, ein Gesicht aus einem Muster von Linien zusammenzubasteln, wie es das bei anderen visuellen Bildern macht, nimmt das Gehirn den Abgleich mit einer Schablone vor. Es rekonstruiert das Gesicht aus einer abstrakteren figurativen Urform höherer Ordnung – einem Oval mit zwei Punkten (für die Augen), einer senkrechten Linie zwischen diesen Punkten (für die Nase) und einer waagerechten Linie darunter (für den Mund). Demnach erfordert die Wahrnehmung eines Gesichts ein geringeres Maß an Dekonstruktion und Rekonstruktion eines Bildes als die Wahrnehmung anderer Objekte.

				
					
						144 Tsao, D. und M. Livingstone, »Mechanisms of Face Perception«, Annual Review of Neuroscience 31 (2008), S. 411.
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					Abb. 17-3. 
Giuseppe Arcimboldo, 
Der Gemüsegärtner (um 1590). 
Öl auf Holz. 
Oben das Umkehrbild.

				

			

		

	
		
			
				

				Darüber hinaus ist das Gehirn auf den Umgang mit Gesichtern spezialisiert. Im Gegensatz zu anderen komplexen Formen sind Gesichter nur dann leicht zu erkennen, wenn man sie richtig herum sieht. Stehen sie auf dem Kopf, ist es schwierig, sie zu erkennen und voneinander zu unterscheiden. Giuseppe Arcimboldo, ein Künstler des 16. Jahrhunderts aus Mailand, der ein Liebling der Wiener war, hat dies auf rigorose Weise illustriert, indem er in seinen Gemälden Gesichter aus Obst und Gemüse schuf. Richtig herum betrachtet, erkennt man in den Bildern problemlos Gesichter, aber wenn sie auf dem Kopf stehen, sieht man in ihnen bloß eine Schüssel voller Früchte und Gemüse (Abb. 17-3). Besonders empfindlich reagieren Gesichtsausdrücke auf das Umdrehen, wie die zwei Versionen der Mona Lisa in Abb. 17-4 zeigen. Wenn die Darstellungen auf dem Kopf stehen, sind im Gesichtsausdruck kaum Unterschiede auszumachen, aber wenn die Bilder richtig herum liegen, offenbaren sich drastische Unterschiede an den Mundwinkeln und in der Öffnung der Augen.145 Das menschliche Gehirn räumt Gesichtern eindeutig eine Sonderstellung ein, die eine aufrechte Ausrichtung voraussetzt.
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					Abb. 17-4. 
Leonardo da Vinci, Mona Lisa (um 1503–1506). 
Öl auf Holz. 
Die Bilder wurden auf den Kopf gestellt und modifiziert.

				

				Die Hirnmechanismen, die der Gesichtserkennung zugrunde liegen, entwickeln sich schon früh in der Kindheit. Von Geburt an betrachten Säuglinge viel häufiger Gesichter als andere Objekte.146 Außerdem ahmen Säuglinge mit Vorliebe Gesichtsausdrücke nach, was die zentrale Bedeutung widerspiegelt, die die Gesichtswahrnehmung für die soziale Kommunikation hat. Drei Monate alte Babys beginnen Unterschiede in Gesichtern zu erkennen und zwischen den Gesichtern von Personen zu unterscheiden. Zu diesem Zeitpunkt sind ihre Fähigkeiten in dieser Hinsicht noch universell – sie erkennen die Gesichter verschiedener Affen genauso schnell wie die Gesichter verschiedener Menschen.147+148 Die Fähigkeit, zwischen nichtmenschlichen Gesichtern zu unterscheiden, beginnen sie mit sechs Monaten wieder zu verlieren, weil sie in dieser entscheidenden Entwicklungsphase der ersten Monate überwiegend Kontakt zu verschiedenen Menschengesichtern und nicht zu verschiedenen Tiergesichtern gehabt haben. Diese Feinabstimmung der artspezifischen Gesichtswahrnehmung verläuft parallel zur Feinabstimmung der Spracherkennung: Zwischen vier und sechs Monaten alte Babys können phonetische Unterschiede in fremden Sprachen genauso gut erkennen wie in ihrer Muttersprache, aber im Alter von zehn bis zwölf Monaten gelingt ihnen das nur noch in ihrer eigenen Sprache.

				1872 wies Charles Darwin darauf hin, dass Babys, um überleben und die Spezies Mensch erhalten zu können, Erwachsene brauchen, die auf sie eingehen und für sie sorgen. Unter dem Einfluss von Darwin fragte sich der österreichische Ethologe Konrad Lorenz, der in bahnbrechenden Untersuchungen das Verhalten von Tieren in der Natur erforschte, welche Aspekte der Physiognomie von Säuglingen intuitiv die biologische Fürsorge der Eltern hervorrufen. 1943 äußerte er die Vermutung, dass dies höchstwahrscheinlich die relativ großen Köpfe von Babys, ihre großen Augen unter einer hohen Stirn und die runden Wangen seien. Er behauptete, diese Merkmale dienten als »Schlüsselreize«, die die angeborene Bereitschaft zu elterlicher Fürsorge, Zuneigung und Nahrungsbeschaffung weckten.

				Wie werden Gesichter auf der zellulären Ebene repräsentiert? Sind einige Zellen im Gehirn für die Bausteine eines Gesichts zuständig und ergibt die Kombination ihrer Aktivitäten Repräsentationen eines Gesichts? Oder codieren spezifische Zellen das Bild spezifischer Gesichter? Im Hinblick auf die Arbeiten von Hubel und Wiesel fand man in den 1970er-Jahren zwei mögliche Antworten auf diese Frage. Die eine entsprach der hierarchischen oder ganzheitlichen Auffassung, dass es an der Spitze der Hierarchie spezifische »päpstliche« Zellen geben müsse, die Bilder von Personen – beispielsweise von Ihrer Großmutter – oder auch von irgendwelchen anderen komplexen Objekten codieren. Demnach könnten Sie über mehr als eine päpstliche »Großmutterzelle« verfügen und diese Zellen könnten auf verschiedene Aspekte Ihrer Großmutter reagieren, doch jede einzelne würde einer sinnvollen Repräsentation ihres Bildes entsprechen. Die andere Auffassung einer zergliederten oder verteilten Repräsentation besagte, dass Sie keine Großmutterzellen besitzen, die deren ganz individuelles Bild codieren. Vielmehr verberge sich die Repräsentation Ihrer Großmutter in verschlüsselten Aktivitätsmustern einer großen Ansammlung von Neuronen – eines Kardinalskollegiums, wenn man so will.

				DIE ERSTE PERSON, DIE ZWISCHEN diesen beiden Alternativen zu differenzieren versuchte, war Charles Gross. Er orientierte sich an den Arbeiten von Hubel, Wiesel und Bodamer und begann 1969, die Aktivität einzelner Zellen im unteren temporalen Cortex von Affen aufzuzeichnen; beim Menschen können Schädigungen in dieser Region, wie erwähnt, zu Prosopagnosie führen. Gross stellte fest, dass einige Zellen im unteren temporalen Cortex verblüffenderweise spezifisch auf die Hände von Menschen reagierten, andere Zellen hingegen auf ihre Gesichter. Überdies reagierten die entsprechenden Zellen nur dann auf Hände, wenn die einzelnen Finger zu erkennen waren; sie reagierten nicht, wenn zwischen den Fingern keine Lücke zu sehen war. Die Reaktionen erfolgten unabhängig von der Ausrichtung der Hand – es war beispielsweise unerheblich, ob Daumen und Finger nach oben oder nach unten zeigten. Die Zellen, die auf Gesichter reagierten, waren nicht auf ein bestimmtes Gesicht spezialisiert, sondern sprachen auf die generelle Kategorie der Gesichter an. Dies ließ Gross vermuten, dass ein bestimmtes Gesicht, eine bestimmte Großmutter, durch eine kleine, spezifische Ansammlung von Nervenzellen repräsentiert wird – ein Ensemble von Großmutterzellen oder Proto-Großmutterzellen.

				Das späte 20. Jahrhundert erlebte das Aufkommen bildgebender Verfahren, wie der Positronen-Emissions-Tomografie (PET) und der funktionellen Magnetresonanz-Tomografie (fMRT), die die Erforschung des Gehirns revolutionierten. Sie ermöglichten Wissenschaftlern, den Blutfluss und den Sauerstoffverbrauch von Nervenzellen zu bestimmen, die vermutlich mit der Aktivität von Nervenzellen korrelieren. Obwohl diese Verfahren nicht die Aktivität von einzelnen Zellen, sondern von Hirnregionen mit Tausenden Zellen zeigen, bot sich damit erstmalig die Gelegenheit, geistige Funktionen mit verschiedenen Hirnbereichen in Zusammenhang zu bringen und diese Funktionen am lebenden, handelnden und wahrnehmenden Gehirn zu untersuchen.

				Die bildgebenden Verfahren offenbaren, welche Hirnareale aktiviert sind, wenn eine Person eine bestimmte Aufgabe ausführt. Besonders bei der Gesichtserkennung hat sich die Bildgebung als informativ erwiesen. Im Jahre 1992 entdeckten Justine Sergent und ihre Mitarbeiter am Montreal Neurological Institute bei PET-Untersuchungen, dass bei gesunden Versuchspersonen, die Gesichter betrachten, der fusiforme Gyrus und der vordere temporale Cortex, die zur »Was«-Bahn gehören, in beiden Hirnhälften aktiviert sind. Mithilfe von fMRT-Untersuchungen identifizierten zuerst Aina Puce und Gregory McCarthy von der Yale University sowie nach ihnen auch Nancy Kanwisher vom MIT eine Region im unteren Temporallappen, die auf die Gesichtserkennung spezialisiert ist. Diese Region – das fusiforme Gesichtsareal – wird aktiv, wenn eine normale Person ein Gesicht ansieht. Wenn dieselbe Person ein Haus ansieht, reagiert die Region nicht, wohl aber eine andere Hirnregion. Das fusiforme Gesichtsareal wird auch dann aktiv, wenn sich die Person ein Gesicht nur vorstellt. Tatsächlich konnte Kanwisher sagen, ob eine Person an ein Gesicht oder an ein Haus dachte, indem sie registrierte, welche Hirnregion aktiviert wurde.

				Um die Gesichtserkennung weiter zu erforschen, kombinierte Margaret Livingstone 2006 die Vorgehensweisen von Puce und Kanwisher mit denen von Charles Gross, indem sie sich sowohl auf fMRT-Untersuchungen als auch auf elektrische Aufzeichnungen von Aktivitäten einzelner Nervenzellen in Affengehirnen stützte. Livingstone, eine Studentin von Hubel und geistige Enkelin Stephen Kufflers, war ihrerseits die Dozentin von Doris Tsao und Winrich Freiwald, mit denen sie zusammenarbeitete. Gemeinsam verschafften uns diese drei Wissenschaftler neue Erkenntnisse über die Gesichtswahrnehmung im fusiformen Gesichtsareal und darüber hinaus. Mit fMRT entdeckten sie, welche Areale des unteren Temporallappens aktiviert werden, wenn ein Affe ein Gesicht ansieht, und nutzten elektrische Aufzeichnungen, um zu bestimmen, wie die Nervenzellen in diesen Arealen auf ein Gesicht reagieren.

				Auf diese Weise lokalisierten sie sechs Regionen im unteren Temporallappen des Affen, die nur auf Gesichter ansprechen (Abb. 17-5). Diese Areale nannten sie »Gesichts-Flecken« (face patches). Die Gesichts-Flecken sind klein, etwa drei Millimeter im Durchmesser, und liegen an einer Achse, die sich vom hinteren bis zum vorderen Teil des unteren Temporallappens erstreckt, was nahelegt, dass sie vielleicht hierarchisch angeordnet sind. Es gibt einen hinteren Flecken, zwei mittlere und drei vordere. Tsao und Freiwald setzten Elektroden auf jeden der sechs Bereiche, um Signale von einzelnen Nervenzellen aufzuzeichnen. Sie stellten fest, dass die Zellen in den Gesichts-Flecken auf das Verarbeiten von Gesichtern spezialisiert sind; zudem reagieren verblüffende 97 Prozent der Zellen in den beiden mittleren Flecken nur auf Gesichter. Diese Resultate bestätigten Kanwishers bildgebende Untersuchungen des fusiformen Gesichtsareals im menschlichen Gehirn und lassen vermuten, dass sich Primatengehirne zur Verarbeitung von Informationen über Gesichter allgemein auf spezialisierte Areale stützen.

				Damit gaben sich Tsao und Freiwald aber nicht zufrieden. Als Nächstes untersuchten sie die Verbindungen zwischen den sechs Flecken, indem sie alle sechs gleichzeitig mit bildgebenden Verfahren darstellten, aber immer nur einen von ihnen elektrisch stimulierten. Sie stellten fest, dass die Aktivierung eines der mittleren Gesichts-Flecken die Aktivierung der Nervenzellen in den anderen fünf Flecken zur Folge hatte. Das bedeutet, dass alle Gesichtserkennungsregionen im Temporallappen miteinander verknüpft sind – sie scheinen ein Netzwerk zu bilden, das Informationen über verschiedene Aspekte des betrachteten Gesichts verarbeitet. Das gesamte Netzwerk der Gesichts-Flecken ist offenkundig ein System, das sich der Analyse einer ganz bestimmten Objektkategorie der oberen Ebene widmet: Gesichtern.

				Dann fragten Freiwald und Tsao: Welcher Art sind die visuellen Informationen, die diese sechs Gesichts-Flecken jeweils verarbeiten? Um die Frage zu beantworten, beschränkten sie sich auf die beiden mittleren Flecken und fanden heraus, dass die dort befindlichen Neuronen zum Entdecken und Unterscheiden von Gesichtern eine Strategie anwenden, die elementbezogene mit ganzheitlichen Gestaltprinzipien kombiniert. Sie zeigten Affen Zeichnungen und Bilder von Gesichtern mit unterschiedlicher Form und Ausrichtung und stellten fest, dass die mittleren Gesichts-Flecken auf die Geometrie von Gesichtsmerkmalen ansprechen – sie entdecken die Gestalt des Gesichts. Außerdem reagieren Zellen in diesen beiden Regionen auf die Ausrichtung des Kopfes und des Gesichts – sie sind auf vollständige, aufrecht stehende Gesichter spezialisiert.

				Die Erkenntnis, dass die mittleren Gesichts-Flecken selektiv auf die Ausrichtung des Gesichts reagieren, passt zu zwei wichtigen Ergebnissen, die die computergesteuerte Gesichtserkennung erbracht hat. Ähnlich wie klassische Psychologen zwischen Empfindung, dem Sammeln sensorischer Informationen, und Wahrnehmung, der Anwendung von Wissen zur Interpretation dieser sensorischen Informationen, unterschieden haben, trennt ein computergesteuertes Sehprogramm das anfängliche Entdecken eines Gesichts als Gesicht vom späteren Erkennen dieses Gesichts, bei dem es einer bestimmten Person zugeordnet wird. Somit dient das Entdecken bei den Gesichts-Flecken wie auch beim Computerprogramm als Filter, der ungeeignete Objekte ausschließt und den Erkennungsprozess effektiver macht. Die empirische Feststellung, dass das Gehirn am besten aufrecht stehende Gesichter erkennt, wird durch das wissenschaftliche Ergebnis gestützt, dass Zellen in den Gesichts-Flecken des Temporallappens schwächer und unspezifischer reagieren, wenn ein Gesicht auf dem Kopf stehend präsentiert wird.

				Danach wollten Freiwald und Tsao wissen, wie die Gesichtsrepräsentation im Verlauf der Bearbeitung durch die Gesichts-Flecken voranschreitet. Insbesondere wollten sie verstehen, wie die verschiedenen Flecken Informationen über die Gesichtsidentität gewinnen, wenn man berücksichtigt, dass wir ein Gesicht nicht nur aus einer einzigen Perspektive, sondern aus vielen verschiedenen Blickwinkeln erkennen können – von vorne, von hinten, im Profil von links oder von rechts, von oben oder unten. Zur Beantwortung dieser Fragen zeigten sie Affen Bilder von 200 verschiedenen Menschengesichtern, die die Affen vergleichen konnten, und präsentierten jedes Gesicht aus verschiedenen Blickwinkeln. Um die Reaktionen der Tiere zu untersuchen, kombinierten sie erneut fMRT mit elektrischen Aufzeichnungen von der Aktivität einzelner Zellen in den Gesichts-Flecken.

				Sie konzentrierten sich auf vier Flecken, die zwei mittleren und zwei vordere, und entdeckten, dass Neuronen in den mittleren Gesichts-Flecken unterschiedlich auf verschiedene Gesichter reagierten, doch nur, wenn das Tier die Gesichter aus einem bestimmten Winkel sah. Das heißt, auch wenn ein Neuron stärker auf Tim als auf Tina reagiert, wenn deren Gesichter von vorne gezeigt werden, reagiert es möglicherweise stärker auf Tina als auf Tim, wenn man die Gesichter im Profil präsentiert. Besonders faszinierend war, dass die Zellen in einem der vorderen Gesichts-Flecken wählerisch waren, was den Blickwinkel betraf; so kam es vor, dass sie nur auf Profile – von links oder von rechts – reagierten, aber auf keine Blickwinkel dazwischen. Laut Freiwald und Tsao legt die Entdeckung eines ganzen Gesichts-Flecks mit solchen Neuronen die Vermutung nahe, dass spiegelsymmetrische Ansichten für die Objekterkennung allgemein bedeutend sein könnten. Dagegen reagierten die Neuronen in dem anderen vorderen Gesichts-Fleck unabhängig vom Blickwinkel empfindlich auf die Identität der gezeigten Person. So bevorzugten Neuronen, die bei der Frontansicht Tim gegenüber Tina den Vorzug gaben, Tim auch dann, wenn er im Profil gezeigt wurde.

				Diese Resultate verdeutlichen, dass visuelle Informationen über den Blickwinkel und die Gesichtsidentität fortlaufend in aufeinanderfolgenden Gesichts-Flecken verarbeitet werden, bis sie ein Wahrnehmungsobjekt mit einer Identität hervorbringen, die auch bei wechselndem Blickwinkel konstant bleibt. In dem ersten, hintersten Flecken, den Freiwald und Tsao untersuchten, sind die Zellen nicht in der Lage, verschiedene Ansichten eines Individuums miteinander zu verknüpfen. Dagegen reagieren die späteren Flecken unabhängig vom Blickwinkel auf die Identität. Da man den Affen darüber hinaus Bilder von menschlichen Gesichtern präsentierte, die sie nie zuvor gesehen hatten, und die Bilder zufällig ausgewählt wurden, sprechen die Ergebnisse nachdrücklich dafür, dass die hohe Rate des Wiedererkennens bei den vordersten Gesichts-Flecken, unabhängig vom Blickwinkel, nicht auf Lernprozessen beruht (allerdings kann Lernen die Erfolge beim Erkennen durchaus noch verbessern). So kamen Freiwald und Tsao zu dem Schluss, dass das Gehirn möglicherweise ein Gesichtserkennungssystem birgt, das darauf ausgelegt ist, ein Gesicht aus jedem Winkel als Gesicht zu identifizieren, ohne dass dies gelernt werden muss.

				Da Menschen in ihrem täglichen Leben mit zahlreichen Gesichtern konfrontiert werden, erhebt sich die spannende Frage: Reagieren einzelne Zellen im menschlichen Gehirn tatsächlich auf das Gesicht einer bestimmten Person? Diese Frage konnten Wissenschaftler beantworten, die die Aktivität von Nervenzellen im mittleren temporalen Cortex aufgezeichnet haben, einer Hirnregion, die an der Speicherung von Erinnerungen im Langzeitgedächtnis beteiligt ist. Bei neuronalen Aufzeichnungen an Patienten, die man für eine Operation vorbereitete, entdeckten Christof Koch und seine Mitarbeiter am California Institute of Technology eine Teilmenge von Nervenzellen, die auf Bilder von Menschen reagieren. Tatsächlich könnte eine bestimmte Zelle auf eine Reihe prominenter Personen reagieren – beispielsweise auf Bill Clinton, den früheren Präsidenten der USA. Auf diese Ergebnisse aufbauend, entdeckten Itzhak Fried und seine Mitarbeiter von der University of California, Los Angeles, dass Neuronen im mittleren temporalen Cortex viel eher auf Bilder von Gesichtern reagieren, die eine persönliche Bedeutung für den Patienten haben, als auf Bilder von Personen, zu denen er keinen Kontakt hat. Diese Resultate ließen Fried und seine Mitarbeiter vermuten, dass Gesichter, die eine größere Relevanz und Bedeutung für den Betrachter haben, von anteilmäßig mehr Neuronen im mittleren temporalen Cortex codiert werden als weniger relevante Gesichter.

				Die Hypothese, dass es spezielle Systeme für die Gesichtserkennung, getrennt von der Erkennung anderer Objekte, gibt, unterstützen nicht nur die bildgebenden Untersuchungen von Puce und Kanwisher sowie die zellphysiologischen Untersuchungen von Livingstone, Tsao, Freiwald, Koch und Fried, sondern auch, wie wir gesehen haben, klinische Studien von Patienten mit Schädigungen verschiedener Bereiche der »Was«-Bahn. Bei einem dieser Patienten, C. K., ist die Objekterkennung schwer gestört, während die Gesichtserkennung funktioniert. So erkannte C. K. in Bildern von Arcimboldo zwar das Gesicht, aber nicht die Obst- und Gemüsesorten (Abb. 17-3). Dagegen fällt es Patienten mit Prosopagnosie, die ein Gesicht zwar entdecken, aber nicht identifizieren können, tatsächlich leichter als gesunden Personen, auf dem Kopf stehende Gesichter, einschließlich Arcimboldos, als Gesicht zu erkennen.

				DIE GESTALTPSYCHOLOGEN BEHAUPTETEN, dass wir einzelne Teile eines Gesichts nicht verarbeiten können, ohne vom gesamten Gesicht beeinflusst zu werden. Freiwald, Tsao und Livingstone fanden starke biologische Argumente für dieses Prinzip. Als sie den mittleren Gesichts-Fleck untersuchten, zeigten sie Affen Bilder von richtigen Affengesichtern und dann stilisierte Zeichnungen von Affengesichtern aus den sieben Grundbestandteilen Gesichtskontur, Haare, Augen, Iris, Augenbrauen, Mund und Nase. Die stilisierten Bilder waren Strichzeichnungen, denen viele Merkmale wirklicher Gesichter fehlten – wie Pigmentierung, Oberflächenstruktur, Dreidimensionalität –, doch bei den Affen lösten die Zeichnungen genauso zuverlässig die Erregung von Zellen im mittleren Gesichts-Fleck aus wie Bilder eines echten Affen.

				Dieses Resultat veranlasste Freiwald und Tsao, die Eigenschaften der stilisierten Gesichter weiter zu bearbeiten. Sie vereinfachten die Zeichnungen, ließen Teile des Gesichts weg oder verfremdeten sie, indem sie die Augen weiter voneinander wegrückten oder die Nase vom Mund. Bei der Analyse der Reaktionen auf diese Zeichnungen entdeckten sie, in Übereinstimmung mit der Gestaltpsychologie, dass viele Zellen auf einzelne Merkmale oder Merkmalskombinationen erst dann reagieren, wenn sie sich innerhalb eines Ovals befinden. So zeigen Zellen in den Gesichts-Flecken des Affen, die auf Augenbrauen oder Augen reagieren, keine Reaktion, wenn diese Merkmale außerhalb des Ovals präsentiert werden, das das Gesicht darstellt (Abb. 17-5). Entsprechend reagieren diese Gesichtserkennungszellen nur auf das ganze Gesicht eines anderen Affen, aber nicht, wenn Augen oder Nase allein im Oval stehen (Abb. 17-6).
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					Abb. 17-5. 
Verschiedene Hirnareale, sogenannte »Gesichts-Flecken« (face patches), in denen bei Menschen und nichtmenschlichen Primaten Gesichter erkannt werden.

				

				Als Nächstes untersuchten Freiwald und Tsao verschiedene Gesichtsparameter, wie den Augenabstand, die Größe der Iris und die Breite der Nase, und machten die erstaunliche Entdeckung, dass die Zellen in den beiden mittleren Gesichts-Flecken eindeutig Karikaturen bevorzugen. Sie reagieren verstärkt auf Übertreibungen und Extreme – den größten oder kleinsten Augenabstand, die größte oder kleinste Iris. Dieses Ergebnis war selbst dann zu beobachten, als man die Gesichtsmerkmale unnatürlich verzerrte. So reagieren die Zellen sehr stark, wenn die Augen so groß wie Untertassen sind oder extrem weit außen stehen oder wenn sie zu einem einzigen Zyklopenauge zusammenrücken. Als man das gezeichnete Gesicht schließlich auf den Kopf stellte, löste es, wie erwartet, weniger starke Reaktionen aus als in normaler Position. Die Entdeckung, dass Zellen in den mittleren Gesichts-Flecken bevorzugt auf extreme Gesichtsmerkmale, insbesondere Merkmale der Augen, reagieren, liefert möglicherweise eine Erklärung dafür, warum Karikaturen, die einzelne Teile eines Gesichts übertrieben darstellen, eine so starke Wirkung haben. Und die Entdeckung, dass diese Zellen nicht auf das gezeichnete Gesicht reagieren, wenn es auf dem Kopf steht, erklärt vielleicht auch, warum wir auf dem Kopf stehende Gesichter schlechter erkennen.
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					Abb. 17-6. 
Ganzheitliche Gesichtserkennung. 
Oben: Aufzeichnungspunkt und Position einer Gesichts-Zelle im Affengehirn. 
Unten (a–h): Präsentierte Gesichtsreize und Reaktionen der Gesichts-Zelle. 
Die Höhe der Balken zeigt die Feuerrate dieser Zelle und die Eindeutigkeit der Gesichtserkennung in Relation zu dem jeweiligen Reiz an.

				

			

		

	
		
			
				

				BEHAVIORISTEN, DIE KONDITIONIERUNGSEXPERIMENTE durchführten, und Ethologen, die das Verhalten von Tieren in freier Wildbahn erforschten, hatten schon früher herausgefunden, dass Extreme besonders wirksame Reize sind. 1948 entdeckte der niederländisch-britische Verhaltensforscher Niko Tinbergen, der wie sein Kollege Lorenz die Mutter-Kind-Kommunikation untersuchte, wie wichtig Übertreibung aus biologischer Sicht sein kann. Tinbergen stellte fest, dass ein Möwenküken gegen einen auffälligen roten Fleck am gelben Schnabel seiner Mutter pickt, wenn es um Futter bettelt. Das Picken bringt die Mutter dazu, Futter für das Küken hervorzuwürgen. Tinbergen bezeichnete diesen roten Fleck als Schlüsselreiz, weil er bei dem Küken wie ein Signal ein voll ausgeprägtes, koordiniertes, instinktives Verhalten auslöst – das Betteln nach Futter. Danach entwarf er Experimente, um zu prüfen, wie das Küken auf übertriebene Schlüsselreize reagieren würde.

				In einem ersten Schritt zeigte Tinbergen dem Küken nur einen Schnabel, ohne den Körper der Mutter, und das Küken pickte genauso heftig gegen den roten Fleck an dem körperlosen Schnabel wie gegen den Schnabel seiner Mutter. Das ließ vermuten, dass das Kükengehirn eher darauf programmiert ist, von roten Flecken auf gelbem Grund angezogen zu werden als von der ganzen Muttermöwe. Laut dem Neurowissenschaftler Vilayanur Ramachandran zeigt dies, dass die Evolution möglicherweise einfache Prozesse bevorzugt und dass das Identifizieren eines roten Flecks auf einem gelben Stock dem Küken weniger komplizierte Berechnungen abverlangt, als in einer anderen Möwe seine Mutter zu erkennen. 

				Um dieses Prinzip weiter zu testen, präsentierte Tinbergen dem Küken einen gelben Stock mit einem roten Streifen darauf, also eine vereinfachte Abstraktion ohne Ähnlichkeit mit einem Schnabel, und das Küken pickte wieder heftig dagegen. Daraufhin fragte er sich: Würde die Reaktion des Kükens anders ausfallen, wenn man diesen abstrakten Schnabel modifizierte? Tinbergen zeigte dem Küken also einen übertrieben gestalteten Schnabel – einen gelben Stock mit drei roten Streifen. Dieser Schnabel, der übernormale Schlüsselreiz, rief ein noch heftigeres Picken hervor als der Stock mit dem einzelnen roten Fleck. Dem Küken war dieser »Schnabel« sogar lieber als der seiner Mutter. Wie bei Karikaturen, stilisierten Zeichnungen und anderen Übertreibungen wurde die stärkste Reaktion von einem Reiz ausgelöst, der sich von dem natürlichen Reiz wesentlich unterschied; dieses Phänomen nannte Tinbergen Verstärkungseffekt des Schlüsselreizes. Weil solche Reize so übertrieben sind, erregen sie die Schaltkreise für das Entdecken roter Flecken im Sehsystem des Kükens vermutlich noch intensiver als der Fleck auf dem Schnabel der Mutter.

				In einer seiner Reith Lectures für die BBC von 2003 erörtert Vilayanur Ramachandran, inwiefern derartige übertriebene Darbietungen visueller Urformen unser Denken über Kunst beeinflussen könnten. Er behauptet, wahrscheinlich besäßen auch Menschen, genau wie Möwen, eine Veranlagung zu erregenden Reaktionen auf bestimmte visuelle Reize. Immerhin hätte unsere Evolution dazu geführt, dass wir auf menschliche Gesichter reagieren oder in grünem Laub verborgene orangefarbene und rote Früchte entdecken. Laut Ramachandran spielen visuelle Urformen eine bedeutende Rolle in der Kunst, weil Künstler intuitiv wissen, dass die Rezipienten von Kunst intensiv auf bestimmte Gesichter und Farbmuster reagieren. Er behauptet sogar: »Wenn … Möwen eine Kunstgalerie hätten, würden sie diesen langen Stock mit den drei roten Streifen an die Wand hängen, ihm huldigen, Millionen Dollar für ihn bezahlen, ihn einen Picasso nennen.«149

				Abgesehen von angeborenen Reizen wie dem Möwenschnabel kann eine Reizverstärkung auch die Reaktion auf einen erlernten Reiz beeinflussen. So kann ein Versuchsleiter einer Ratte beibringen, Rechtecke von Quadraten zu unterscheiden, indem er sie selektiv belohnt. Wenn einer Ratte das Bild eines Rechtecks gezeigt wird und sie daraufhin einen Hebel drückt, belohnt der Versuchsleiter die Ratte mit einem Stück Käse. Dagegen zeigt die entsprechende Reaktion auf ein Quadrat keine Wirkung. Nach einer Konditionierungsphase ziehen die Ratten nicht nur Rechtecke Quadraten vor, sondern bevorzugen übertrieben lange und dünne Rechtecke gegenüber denen, auf die sie ursprünglich konditioniert wurden. Kurz gesagt lernen die Ratten: Je übernormaler die Rechtecke sind, desto weniger ähneln sie Quadraten. Höchstwahrscheinlich sind Ratten – anders als Möwen mit ihren von Anfang an heftigen Reaktionen auf gelbe Stöcke mit roten Streifen – nicht von Natur aus empfindlich für verschiedene Typen von Vierecken. Doch wenn sie konditioniert wurden, reagierten sie stark auf Übertreibungen. Übersteigerte Reaktionen auf Reize sind daher nicht immer nur angeboren, sondern können auch erlernt werden.

				VERMUTLICH SETZEN ZELLEN IN unseren mittleren Gesichts-Flecken starke emotionale Reaktionen auf übertriebene Gesichtsmerkmale frei, weil sie anatomisch mit der Amygdala in Verbindung stehen, derjenigen Hirnstruktur, die entscheidend an der Steuerung von Gefühlen, Stimmungen und sozialer Verstärkung beteiligt ist. Interessanterweise könnte diese Verbindung auf neuronaler Ebene die von Kris und Gombrich vertretene Behauptung stützen, die übertriebene Darstellung von Gesichtern durch Manieristen, Karikaturisten und später durch die Wiener Expressionisten zeige Wirkung, weil das Gehirn spezifisch auf solche Übertreibungen reagiere. Überdies reagieren die meisten Zellen in den mittleren Gesichts-Flecken spezifisch auf eine große Iris, was eine mögliche Erklärung dafür wäre, dass die Augen in allen Darstellungen von Gesichtern eine so wichtige Rolle spielen. Wenn wir uns demnach noch einmal Kokoschkas Doppelporträt von ihm und Alma Mahler ansehen (Abb. 9-16), gibt es nun möglicherweise eine erste biologische Erklärung dafür, warum es uns so sehr berührt – besonders beeindruckend an diesem Bild sind die großen Augen, die schon für sich genommen Kokoschkas und Mahlers Stimmung fast vollkommen widerspiegeln.

				Der Verstärkungseffekt betrifft Tiefe und Farbe wie auch die Form. Zweifellos nehmen wir eine übertriebene Betonung des Tiefenaspekts in Klimts flächigen Gemälden wahr sowie die übertriebene Farbgebung in den von Kokoschka porträtierten Gesichtern und dem von Schiele gemalten (eigenen) Körper. Darüber hinaus offenbaren Kokoschka und Schiele ein intuitives Gespür für den Verstärkungseffekt von Schlüsselreizen, indem sie die strukturellen Aspekte von Gesichtern betonen. Wie wir in Kapitel 9 gesehen haben, bemerkte Kokoschka die vermutlich kaum sichtbare Erschlaffung von Auguste Forels rechter Gesichtshälfte und das leichte Herabhängen seiner rechten Hand und fügte diese Details in sein Porträt des Mannes ein. Wer das Porträt sah, erkannte darin umgehend die Anzeichen eines Schlaganfalls.

				Unsere ästhetische Reaktion auf Kunst beruht mit Sicherheit nicht nur auf der Entdeckung von Übertreibungen. Tinbergens Möwenküken und Ramachandrans Ratten reagieren heftig auf übernormale Darbietungen, doch gibt es keinen Grund zu der Annahme, dass diese Tiere ein ästhetisches Empfinden besitzen. Um die emotionalen Reaktionen von Menschen hervorzurufen, sind höchstwahrscheinlich andere Prozesse vonnöten.

				Die Erkenntnis, dass wir bei der Gesichtserkennung sowohl auf das Gesicht als Ganzes als auch auf ungewöhnliche Merkmale des Gesichts achten, hat die Idee aufgebracht, dass die Reaktionen des Gehirns auf Gesichter davon abhängen, wie sehr sie vom Durchschnitt abweichen. Gillian Rhodes und Linda Jeffery haben die interessante Hypothese aufgestellt, dass wir ein Gesicht identifizieren, indem wir es mit einem Prototyp des menschlichen Gesichts vergleichen und dann beurteilen, wie weit es sich davon unterscheidet. Sind beispielsweise die Augenbrauen im Vergleich zu den Augenbrauen der meisten anderen Leute besonders buschig? Ist ein Auge kleiner als das andere?

				So wie Hubel und Wiesel entdeckt haben, dass Zellen in der primären Hirnrinde Bilder in Liniensegmente und Konturen zerlegen, haben also Freiwald und Tsao herausgefunden, dass jeder der sechs Gesichts-Flecken im Temporallappen auf eine besondere Aufgabe bei der Gesichtserkennung spezialisiert ist. Einige Gesichts-Flecken erkennen ein Gesicht von vorne, andere im Profil, wieder andere berechnen, inwiefern sich das betreffende Gesicht vom Durchschnittsgesicht unterscheidet, und dann gibt es noch Gesichts-Flecken mit einer Verbindung zu Hirnarealen, die für das Zusammenspiel der Emotionen bedeutsam sind. Freiwald und Tsao erfassten unmittelbar die Relevanz ihrer außerordentlichen Erkenntnisse für die Entdeckung der Gestalttheoretiker, wie wir komplexe Formen wahrnehmen.

				BEI DER GESICHTSWAHRNEHMUNG WERDEN wir mehr als bei jeder anderen Hirnfunktion Zeuge des Gestaltprinzips, dass das Gehirn eine Kreativitätsmaschine ist. Es erschafft die Wirklichkeit nach seinen eigenen biologischen Regeln neu, welche großenteils das Sehsystem diktiert. Dass wir auf die figurativen und emotionalen Aspekte von Gesichtern in der Kunst intensiv reagieren, liegt teilweise daran, dass die Gesichtswahrnehmung so zentral für das soziale Miteinander, für Gefühle und Erinnerungen ist. Tatsächlich beansprucht die Gesichtswahrnehmung im Menschengehirn mehr Raum als jede andere figurative Repräsentation.

				Im Hinblick auf die Bedeutung der Gesichtserkennung für die soziale Entscheidungsfindung stellten Freiwald und Tsao zwei Fragen: Entdecken Gesichts-Flecken in einem wahrgenommenen Gesicht Informationen über Gefühle? Wenn ja, leiten sie diese Informationen an andere Hirnregionen (außer der Amygdala) weiter, die für Entscheidungsfindung und Gefühle zuständig sind? Mit diesen Möglichkeiten im Hinterkopf untersuchten sie den präfrontalen Cortex von Affen mit bildgebenden Verfahren und entdeckten dort drei Gesichts-Flecken, die auf Gefühlsäußerungen reagieren.

				Ein weiterer von ihnen aufgespürter Gesichts-Fleck steht in Zusammenhang mit dem Arbeitsgedächtnis, einer Form des Kurzzeitgedächtnisses, die uns ermöglicht, Informationen, etwa das Bild eines Gesichts, für einige Sekunden zu speichern. Die Neuronen in diesem Gesichts-Fleck sind mit dem Hippocampus verbunden, dem tief im Temporallappen liegenden Bereich, der für die Überführung des Arbeitsgedächtnisses ins Langzeitgedächtnis zuständig ist. Tsao und Freiwald vermuteten daher eine Beziehung dieses Gesichts-Flecks zu der Verarbeitung von Gesichtern, sofern diese mit dem Arbeitsgedächtnis, der Aufmerksamkeit, der Kategorisierung und der sozialen Intelligenz zu tun hat. Der Fleck wäre somit besonders wichtig für die Porträtmalerei und den Versuch, unter die Oberfläche des Gesichts zu blicken, wie wir es bei Kokoschka erlebt haben.

				Wie diese Verbindungsmuster bereits vermuten lassen, bestätigen Gehirnuntersuchungen mit funktionellen bildgebenden Verfahren, dass die bei Affen entdeckten Gesichts-Flecken auch in Menschen aktiv sind. Zudem sind einige mit der Amygdala verknüpft, die bewusste wie auch unbewusste Gefühle steuert, worauf wir noch eingehen. Demzufolge sind die Arbeiten von Tsao und Freiwald ein wichtiger Schritt zur Verbindung der kognitiven Aspekte menschlicher sozialer Interaktionen, welche von der Gesichtswahrnehmung ausgehen, mit den unbewussten und bewussten emotionalen Prozessen und dem Gefühlszustand, die von der Gesichtswahrnehmung ausgelöst werden. Insgesamt sind die Untersuchungen über Prosopagnosie (die Unfähigkeit, ein bestimmtes Gesicht zu erkennen) und die Arbeiten von Gross, Puce, Kanwisher und den Forschern um Livingstone eine erste Erklärung dafür, wie unser Sehsystem mit einigen Hirnarealen vernetzt ist, die unsere Aufmerksamkeit auf Gesichter ziehen, und mit anderen Arealen, die dem Gesicht einen Gefühlsausdruck zuschreiben.

				DIE HÄNDE UND DER KÖRPER SIND IN anderen Hirnbereichen repräsentiert und sie übermitteln andere Informationen. Während das Gesicht für den Ausdruck von Gefühlen entscheidend ist, signalisieren die Hände und der Körper den Umgang mit Gefühlen. Das Gesicht übermittelt auch dann Informationen, wenn es unbewegt bleibt, wohingegen der Körper vor allem über Bewegungen Informationen aussendet. Die Neurologin Beatrice de Gelder hat es folgendermaßen ausgedrückt: »Ein wütendes Gesicht wirkt noch bedrohlicher, wenn es von einer geballten Faust begleitet wird, und ein ängstliches Gesicht noch beunruhigender, wenn die Person Hals über Kopf davonstürzt.«150 Von Kanwisher 2001 durchgeführte bildgebende Untersuchungen des Gehirns offenbarten erstmalig, dass Neuronen in der Area extrastriata, einem Bereich außerhalb des primären Sehzentrums im Okzipitallappen, selektiv auf Bilder des menschlichen Körpers reagieren. Tatsächlich haben Bilder von Körpern oder Körperteilen eine starke Wirkung auf uns und nehmen unsere Aufmerksamkeit gefangen, selbst wenn wir uns gerade auf eine andere Tätigkeit konzentrieren. Dies könnte ein wichtiger Grund für die große historische Bedeutung der figurativen Kunst sein.

				Während die Area extrastriata selektiv auf die Anwesenheit einer anderen Person reagiert, spielt eine nicht weit davon entfernte Region im Temporallappen – der obere temporale Sulcus – eine entscheidende Rolle bei der Analyse der biologischen Bewegung, also der Bewegungen von Lebewesen. Diese Region wurde 1998 von Puce und David Perrett entdeckt, die bemerkten, dass dort befindliche Zellen stärker auf Mund- und Augenbewegungen sowie auf Bewegungen der Gliedmaßen reagieren als auf Bewegungen, die nicht von Körperteilen ausgehen. Der Kognitionspsychologe Kevin Pelphrey von der Yale University vermutet, dass der obere temporale Sulcus die Richtung eines menschlichen Blicks interpretiert, indem er beurteilt, worauf die betreffende Person ihre Aufmerksamkeit richtet oder ob die Person sozialen Kontakt sucht oder meidet. Die Blickrichtung eines Gesichts und sein Gefühlsausdruck fesseln gemeinsam die Aufmerksamkeit des Betrachters. Demzufolge lenken Porträts unsere Aufmerksamkeit nicht nur auf das Gesicht und seinen Ausdruck, sondern auch auf seine Blickrichtung.

				Bewegungen sind ganz besonders informativ. Auch ohne andere Anhaltspunkte sagt uns die Art und Weise, wie sich etwas bewegt, ob es sich um einen Menschen handelt oder nicht, und noch viel mehr – unter anderem, was in der sich bewegenden Person vorgeht und was sie empfindet. 1973 brachte Gunnar Johansson bei einer seiner Studentinnen 14 Lämpchen an den wichtigsten Gelenken an und filmte sie, während sie sich im Dunkeln bewegte. Zu Beginn des Films bewegt sich nur ein einziger Lichtpunkt, dann sieht man alle 14, die aber bewegungslos verharren. Wenn wir nur einen einzigen sich bewegenden Lichtpunkt sehen, erlaubt uns das keinerlei Schlüsse über die Art der Bewegung. Wenn wir alle Lichtpunkte sehen, ohne dass sie sich bewegen, gewinnen wir den Eindruck eines statischen Objekts. Doch sobald sich alle Punkte in Bewegung setzen, erscheint eine Gestalt. Außerdem können wir dann sagen, ob es sich um einen Mann oder eine Frau handelt und ob die Person rennt, geht oder tanzt. Häufig können wir sogar sagen, ob die Person glücklich oder traurig ist. Menschen, selbst schon viermonatige Babys, schauen lieber sich bewegende Lichtpunkte an, die eine Figur bilden, als sich zufällig bewegende Lichtpunkte – das heißt, sie betrachten lieber biologische als nichtbiologische Bewegung. Unser Gehirn hat im Laufe der Evolution gelernt, jeden greifbaren Hinweis zu nutzen, der uns verrät, was in der Welt vor sich geht.

				Zum Teil unter dem Einfluss von Freuds intuitiven Erkenntnissen und den systematischen Bemühungen von Kris und Gombrich haben Neurowissenschaftler eine gründlichere, zelluläre Analyse der menschlichen Sinnessysteme unternommen. Insbesondere begannen Richard Gregory und David Marr damit, die menschliche Wahrnehmung mithilfe der Bottom-up-Strategien der Gestaltpsychologie sowie der Top-down-Strategien der Hypothesenprüfung und Informationsverarbeitung zu analysieren. Indem sie auf Zellebene bestätigt haben, dass unsere Sinnessysteme kreativ sind – sie stellen Hypothesen darüber auf, welche Gesichter, Gesichtsausdrücke, Handhaltungen und Körperbewegungen relevant sind und was biologische von nichtbiologischer Bewegung unterscheidet –, haben uns diese Neurowissenschaftler hinter die Kulissen des Privattheaters unseres Geistes geführt.
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				KAPITEL 18

				TOP-DOWN-VERARBEITUNG VON INFORMATIONEN: AUF DER SUCHE NACH BEDEUTUNGEN HELFEN ERINNERUNGEN

				Wenn große Künstler aus ihren Lebenserfahrungen heraus ein Bild erschaffen, ist dieses Bild von Natur aus mehrdeutig. Demzufolge beruht seine Bedeutung auf den Assoziationen, dem Weltwissen und dem Kunstverständnis jedes einzelnen Betrachters sowie auf dessen Fähigkeit, diese Kenntnisse abzurufen und in die Interpretation jenes ganz individuellen Bildes einfließen zu lassen. Dies ist die Grundlage für den »Anteil des Beschauers« – für die Neuschöpfung eines Kunstwerks durch seine Rezipienten. Kulturelle Symbole, an die man sich erinnert, sind für das Erzeugen und Betrachten von Kunst ähnlich wichtig. Das veranlasste Ernst Gombrich zu der These, dass das Gedächtnis in der Wahrnehmung von Kunst eine entscheidende Rolle spiele. Gombrich vertrat sogar die Ansicht, dass die Interpretation eines Gemäldes stärker von anderen Gemälden beeinflusst werde als von seinen eigenen Inhalten.

				Schauen wir uns beispielsweise eine von Gustav Klimt gemalte Landschaft an, Mohnwiese (Abb. 18-1). Die Bedeutung des Bildes allein aus sich heraus zu bestimmen, ist schwierig. Ins Auge fällt sofort eine homogene Masse grüner Farbe, gesprenkelt mit roten, blauen, gelben und weißen Flecken sowie als Gegengewicht zwei schmale helle Streifen am oberen Rand der Leinwand. Sobald wir aber dieses Bild mit dem abgleichen, was wir über Malerei wissen, erschließt sich der Bildinhalt umgehend. Ist uns die Tradition der Landschaftsmalerei, insbesondere die des impressionistischen und postimpressionistischen Pointillismus, vertraut, so ersteht aus der Masse grüner und roter Kleckse vor unseren Augen die wunderschöne ländliche Szenerie einer blumenübersäten Mohnwiese. Obwohl sich die beiden Bäume im Vordergrund kaum von der sie umgebenden Blumenwiese abheben, lässt sich doch leicht eine Figur-Grund-Beziehung herstellen, weil wir als Betrachter wissen, wonach wir suchen müssen.
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					Abb. 18-1. 
Gustav Klimt, Mohnwiese (1907). 
Öl auf Leinwand

				

				Das Gleiche gilt für Klimts Ganzkörperporträts. In Der Kuss wie auch in Adele Bloch-Bauer I (Abb. 8-25 und Abb. 1-1) verschwinden die Körper der Figuren gleichsam in der verschwenderischen goldenen Ornamentik, doch dank unseres Wissens über figürliche Malerei und unserer Erwartungen in Bezug auf Körperkonturen können wir Figur und Grund mit Leichtigkeit voneinander trennen.

				Wie wir gesehen haben, ist der bemerkenswerteste Aspekt der visuellen Wahrnehmung, dass unsere Interpretation von Gesichtern, Händen und Körpern anderer Menschen großenteils auf Vorgängen beruht, die von dem Lichtmuster, das auf unsere Netzhaut fällt, unabhängig sind. Entscheidend für die Interpretation ist Folgendes: Informationen werden über Bottom-up-Prozesse – Sehen der unteren und mittleren Ebene – verarbeitet und dann mit Signalen, die ihrerseits über Top-down-Prozesse – in höheren kognitiven Hirnbereichen – verarbeitet werden, zusammengeführt. Der visuellen Verarbeitung der oberen Ebene fällt die Aufgabe zu, die Seherfahrungen aus diesen beiden Quellen zu einem sinnvollen Ganzen zu vereinen. Top-down-Signale sind abhängig von Erinnerungen und vergleichen ankommende visuelle Informationen mit früheren Erfahrungen. Unsere Fähigkeit, einem visuellen Erlebnis eine Bedeutung zu verleihen, beruht vollkommen auf diesen Signalen.

				Die Bottom-up-Verarbeitung von Informationen hängt weitgehend von den angeborenen Strukturen der ersten Phasen des Sehsystems ab, die bei allen Betrachtern eines Kunstwerks mehr oder weniger gleich sind. Die Top-down-Verarbeitung hingegen benötigt Mechanismen, die Kategorien und Bedeutungen zuweisen, sowie erworbenes Wissen, das als Erinnerung in anderen Hirnregionen gespeichert ist. Demnach ist die Top-down-Verarbeitung individuell verschieden.

				LETZTLICH VERARBEITET DAS GEHIRN BILDER – Gesichter, Körper, eigentlich alle Objekte –, indem es sie verallgemeinert und kategorisiert. Das Sehsystem kann Bilder von individuellen Objekten, seien es Äpfel, Häuser, Gesichter oder Berge, mit Leichtigkeit identifizieren, indem es sie generellen Kategorien zuordnet. Gesichter können, genau wie Häuser, ganz unterschiedlich aussehen, aber wir erkennen sie unter vielen verschiedenen Bedingungen dennoch als Gesichter oder Häuser.

				Für Earl Miller, der entdeckte, dass visuelle Reize im seitlichen präfrontalen Cortex kategorisiert werden, ist Kategorisierung zum einen die Fähigkeit, auf Reize, die verschieden aussehen, kognitiv ähnlich zu reagieren, und zum anderen, unterschiedlich auf Reize zu reagieren, die sich äußerlich ähneln. Wir erkennen, dass ein Apfel und eine Banane derselben Kategorie angehören – beides ist Obst –, obwohl sie unterschiedlich geformt sind und sich nicht ähnlich sehen. Dagegen betrachten wir einen Apfel und einen Baseball als grundlegend verschieden voneinander, obwohl sie ähnlich geformt sind. Die Kategorisierung ist entscheidend – reine Wahrnehmung ohne Kategorisierung ist bedeutungslos.

				Eine rote Kugel auf unserem Küchentisch nennen wir Apfel, eine fast identisch aussehende Kugel auf einem Spielplatz bezeichnen wir hingegen als Ball. Wie und wo unterscheiden Neuronen zwischen Kategorien? Miller versuchte diese Frage zu beantworten, indem er digitale Fotos erzeugte, in denen sich Tiere aus zwei verschiedenen Kategorien, zum Beispiel Hund und Katze, durch Morphing ineinander verwandeln und beispielsweise Bilder entstehen, die zu 40 Prozent eine Katze und zu 60 Prozent einen Hund darstellen. Dann zeichnete er neuronale Signale im seitlichen präfrontalen Cortex von Affen auf; diese Region empfängt aus dem unteren temporalen Cortex Informationen über Objekte, Orte, Gesichter, Körper und Hände. Miller stellte fest, dass Neuronen im seitlichen präfrontalen Cortex für Grenzen zwischen Kategorien empfindlich sind – sie reagieren auf Bilder der einen Kategorie, aber nicht der anderen, das heißt, sie reagieren auf das Bild eines Hundes, aber nicht auf das Bild einer Katze, oder umgekehrt.

				Danach wiederholte Miller das Experiment und nahm dieses Mal gleichzeitig Signale vom seitlichen präfrontalen Cortex und vom unteren temporalen Cortex auf. Er entdeckte, dass beide Hirnregionen eine spezifische Rolle bei der kategorienbasierten Wahrnehmung spielen. Der untere temporale Cortex analysiert die Gestalt eines Objekts, während der präfrontale Cortex das Objekt einer spezifischen Kategorie zuweist und die Verhaltensreaktion codiert, die die betreffende Person zeigen wird. Die Entdeckung stabiler, kategorienspezifischer Signale im präfrontalen Cortex, die das Konzept »Hund«, nicht nur die Gestalt, codieren, steht in Einklang mit der Vorstellung, dass der seitliche präfrontale Cortex zielgerichtetes Verhalten steuert. Millers Ergebnisse legen nahe, dass eine weitere Kategorisierung erfolgt, wenn Neuronen im unteren temporalen Cortex entsprechend gewichtete Informationen an Neuronen im präfrontalen Cortex senden, die verhaltensrelevante Informationen codieren – wie das Erkennen eines Hauses als mein Haus. Auf diese Weise ist der untere temporale Cortex auch daran beteiligt, Bilder zu erkennen und sie allgemeineren Kategorien zuzuweisen.

				DAS GEHIRN KÖNNTE KEINE KATEGORIEN BILDEN – und auch sonst nicht viel tun –, wenn es kein Gedächtnis hätte. Das Gedächtnis ist der Klebstoff, der unser geistiges Leben zusammenhält, ob es sich um unsere Rezeption von Kunst handelt oder um andere Ereignisse in unserer Lebensgeschichte. Das, was wir lernen und woran wir uns erinnern, macht uns im Wesentlichen zu dem, was wir sind. Für unsere perzeptuelle und emotionale Reaktion auf Kunst ist das Gedächtnis von grundlegender Bedeutung. Es ist ein untrennbarer Bestandteil der Top-down-Verarbeitung der visuellen Wahrnehmung; auch in Panofskys Theorie über die Bedeutung der Ikonografie für die Rezeption von Kunst ist das Gedächtnis, wie wir gesehen haben, ein zentraler Begriff. Das menschliche Gedächtnissystem bildet abstrakte innere Repräsentationen, die aus früheren Begegnungen mit ähnlichen Bildern oder Erfahrungen entstehen.

				Die moderne Erforschung von Gehirn und Gedächtnis hat sich aus der Zusammenarbeit der Kognitionspsychologie des Gedächtnisses mit der Biologie der Gedächtnisspeicherung entwickelt. Diese Kooperation begann 1957 mit der berühmten in Großbritannien geborenen Psychologin Brenda Milner, die am Montreal Neurological Institute arbeitete. Milner beschrieb die Auswirkungen einer Operation an ihrem Patienten H. M., bei der man ihm den mittleren Temporallappen in beiden Hirnhälften entfernte, um eine schwere Epilepsieerkrankung zum Stillstand zu bringen. Der Verlust des mittleren Temporallappens, insbesondere des darinliegenden Hippocampus, hatte den umfassenden Verlust von Erinnerungen an Personen, Orte und Objekte zur Folge, obwohl H. M.’s geistige und perzeptuelle Funktionen unbeeinträchtigt blieben.

				Milners Untersuchungen von H. M. offenbarten drei wichtige Prinzipien, auf denen die Bedeutung des Hippocampus für das Gedächtnis beruht. Da H. M.’s andere geistige Fähigkeiten erhalten geblieben waren, konnte Milner erstens mit Sicherheit sagen, dass das Gedächtnis aus einer separaten Menge geistiger Funktionen besteht, die in spezifischen Hirnregionen angesiedelt sind. Außerdem konnte H. M. Informationen, etwa eine Telefonnummer, eine kurze Zeit – zwischen einigen Sekunden und ein bis zwei Minuten – im Gedächtnis behalten. Das wies darauf hin, dass der Hippocampus und der mittlere Temporallappen nicht für das Kurzzeitgedächtnis zuständig sind, sondern für die Überführung des Kurzzeitgedächtnisses ins Langzeitgedächtnis. Und weil sich H. M. an Dinge erinnern konnte, die sich lange vor seiner Operation ereignet hatten, folgerte Milner überdies, dass das sogenannte tertiäre Gedächtnis für sehr lang zurückliegende Erinnerungen in der Großhirnrinde gespeichert ist und letztlich weder den Hippocampus noch den mittleren Temporallappen benötigt.

				Wenn wir also ein neues Bild auf einer Leinwand betrachten und es mit einem anderen Bild assoziieren oder uns am Tag darauf daran erinnern, gelingt uns das, weil unser Hippocampus ans Werk gegangen und die neue Information gespeichert hat. Die Bäume in Klimts Mohnwiese konnten wir erkennen, weil Informationen über andere Landschaftsgemälde, die wir irgendwann gesehen haben, ebenfalls vom Hippocampus (als dem »Zwischenspeicher« oder dem »Arbeitsgedächtnis«) in Langzeiterinnerungen überführt wurden. Im Laufe der folgenden Monate – einer verblüffend langen Zeit – wandert die neue Information allmählich ins Sehsystem der Großhirnrinde, um dort dauerhaft gespeichert zu werden. Man nimmt an, dass dieselben Gesichts-Flecken, die für das Erkennen eines bestimmten Gesichts zuständig sind, auch eine entscheidende Rolle beim Speichern der Langzeiterinnerung dieses Gesichts spielen – sie scheinen sowohl die kognitiven als auch die emotionalen Informationen über ein Gesicht, das sie erkannt haben, unbegrenzt zu bewahren. Tatsächlich weisen neuere Studien darauf hin, dass jedes emotional besetzte visuelle Bild im Langzeitgedächtnis verschlüsselt ist und in denselben oberen Arealen des Sehsystems gespeichert wird, die ursprünglich die Informationen über dieses Bild verarbeitet haben.

				Im Verlauf der Untersuchungen von H. M.’s Gedächtnisverlust machte Milner eine weitere bemerkenswerte Entdeckung. Sie fand heraus, dass sein Gedächtnis zwar schwer beeinträchtigt war, was bestimmte Wissensbereiche betraf, er aber durch Wiederholung durchaus neue motorische Fähigkeiten erwerben konnte, ohne sich dieses Vorgangs bewusst zu werden. Larry Squire von der University of California in San Diego setzte diese Studien fort und zeigte, dass das Gedächtnis nicht nur aus einer einzigen in sich abgeschlossenen geistigen Fähigkeit besteht. Es gibt vielmehr zwei Hauptformen des Langzeitgedächtnisses. Das explizite Gedächtnis, das H. M. verloren hatte, betrifft Personen, Orte und Objekte. Es beruht auf dem bewussten Abrufen von Erinnerungen und beansprucht den mittleren Temporallappen und den Hippocampus. Das implizite Gedächtnis, das H. M. erhalten geblieben war, umfasst das unbewusste Abrufen von motorischen und perzeptuellen Fähigkeiten sowie emotionalen Erfahrungen; es beansprucht die Amygdala, das Striatum und, auf der untersten Ebene, die Reflexbahnen.

				Die Top-down-Verarbeitung erfordert beide Gedächtnistypen. Das implizite Gedächtnis ist von zentraler Bedeutung für das unbewusste Abrufen von Emotionen und Empathie in Reaktion auf ein Gemälde. Das explizite Gedächtnis ist entscheidend für das bewusste Abrufen von Form und Inhalt des Gemäldes. Gemeinsam bringen die beiden Systeme persönliche wie auch kulturelle Erinnerungen in die Rezeption eines Kunstwerks ein. Auch die Interpretation künstlerisch eingesetzter ikonischer Zeichen – seien es Klimts rechteckige und eiförmige Symbole oder Schieles verzerrte Arme und Hände – ist vom Gedächtnis der Betrachter abhängig. Ganz gleich, ob ein ikonisches Zeichen eine kulturelle oder persönliche Bedeutung wachruft – damit die Betrachter dieses Zeichen bewusst oder unbewusst erkennen, sind sie auf das eine oder das andere Gedächtnissystem ihres Gehirns, oft sogar auf beide, angewiesen.

				1970 BEGANNEN NEUROWISSENSCHAFTLER, die zellulären und molekularen Mechanismen der Gedächtnisspeicherung zu analysieren. Zu ihren verblüffendsten Entdeckungen zählte, dass das Langzeitgedächtnis anatomische Veränderungen in den Nervenzellen in Gang setzt. Insbesondere kann der Prozess des Lernens und Erinnerns die Zahl der synaptischen Kontakte zwischen den Nervenzellen, die die betreffenden Informationen tragen, signifikant erhöhen. So hat Charles Gilbert von der Rockefeller University festgestellt, dass Zellen in der primären Sehrinde während des Lernprozesses beträchtliche anatomische Veränderungen erfahren. Heute wissen wir, dass Erwartungen, Aufmerksamkeit und bereits bekannte Bilder allesamt die Eigenschaften dieser Neuronen beeinflussen, indem sie ihre synaptischen Verbindungen modifizieren.

				Von fundamentaler Bedeutung sind im Gedächtnis gespeicherte Informationen auch für das Auflösen von Mehrdeutigkeit – und somit für das Trennen einer Figur vom Grund. Der simple Figur-Grund-Wechsel zwischen Gesichtern und Vase bei der Rubin’schen Vase (Abb. 12-3) bereitet uns keine Probleme. Bei Bildern, in denen die Mehrdeutigkeit durchgängiger ist, kann das Unterscheiden einer Figur vom Hintergrund jedoch recht schwierig sein, wie bei der Darstellung eines Dalmatiners in Abb. 18-2. Auf den ersten Blick ist der Hund schwer auszumachen. Doch nach einer Weile gruppieren wir verschiedene Fragmente und Konturen zu einer zusammenhängenden Form und erkennen allmählich den Kopf des Tieres und sein linkes Vorderbein. Sobald wir diese Teile des Hundes rekonstruiert und gesehen haben (Abb. 18-4), ist es bei einem späteren erneuten Betrachten des ersten Bildes einfach, sie mithilfe der impliziten Erinnerung an unsere frühere perzeptuelle Erfahrung vom Hintergrund zu trennen. Tatsächlich entwickeln wir rasch ein solches Geschick dabei, den Dalmatiner zu entdecken, dass es nun unmöglich wird, ihn nicht mehr zu sehen. Ähnlich ergeht es uns mit dem mehrdeutigen Bild eines Mädchens oder einer alten Frau, das der Harvard-Psychologe E. G. Boring entworfen hat (Abb. 18-3). Das Mädchen sehen wir sofort. Wenn wir jedoch ihr Ohr fokussieren, erkennen wir darin plötzlich das Auge einer alten Frau, und das Kinn des Mädchens entpuppt sich als die Nase der Alten (Abb. 18-5). Diese Bilder zeigen uns: Haben wir eine Figur erst einmal im Gedächtnis gespeichert, können wir mittels Top-down-Verarbeitung – die sich auf das Gedächtnis stützt – beliebig zwischen den beiden Motiven hin- und herspringen.
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					Abb. 18-2
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					Abb. 18-3

				

				Diese mehrdeutigen Bilder illustrieren, dass die Top-down-Verarbeitung offenbar Bilder in unserem Gedächtnis zu einer Hypothesenprüfung heranzieht, um auf Kategorie, Bedeutung, Nutzen und Wert eines Bildes auf der Netzhaut zu schließen. Ihr Ausgangspunkt ist eine Hypothese über das, was da draußen zu einem bestimmten Zeitpunkt zu sehen ist. Normalerweise suchen wir in Abhängigkeit von anderen sensorischen Hinweisen und unseren Erinnerungen an frühere Erfahrungen nach spezifischen Dingen und richten unsere Aufmerksamkeit darauf. Demzufolge spiegelt die Reaktion der Neuronen in der Sehbahn nicht nur die physischen Merkmale eines Objekts oder unsere Erinnerung daran wider, sondern auch unseren kognitiven Zustand. Sind wir beispielsweise aufmerksam, so können wir Gestalt und Proportionen eines Objekts leichter analysieren und es mit bereits bekannten Objekten in Zusammenhang bringen, als wenn wir vor uns hinträumen.

				Wie erwerben wir neue visuelle Informationen und speichern sie im Gedächtnis? Implizite Erinnerungen speichern wir häufig über Assoziationen, wie der russische Physiologe Iwan Pawlow als Erster gezeigt hat. Pawlow präsentierte einem Hund wiederholt Futter, das den Hund zur Speichelabsonderung veranlasste, zusammen mit einem Licht. Er stellte fest, dass der Hund nach einer gewissen Zeit Speichel absonderte, wenn er das Licht sah, selbst wenn es ihm ohne Futter präsentiert wurde. Dieses Prinzip – die klassische Konditionierung – unterliegt vielen unserer kognitiven und perzeptuellen Prozesse. Entsprechend verknüpfen wir auch Objekte, die wir häufig gemeinsam sehen, in unserem Gedächtnis miteinander. Auf diese Weise ruft der Anblick des einen Objekts fast unweigerlich die Vorstellung des anderen hervor.
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					Abb. 18-4
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					Abb. 18-5

				

				Dieses assoziative Gedächtnis nimmt Erinnerungen auf, wenn unser Gehirn Verbindungen zwischen den Neuronen, die die assoziierten Objekte repräsentieren, erzeugt oder verstärkt. Das hat folgenden praktischen Effekt: Sobald zwei Objekte – nennen wir sie A und B – miteinander assoziiert und im impliziten Gedächtnis gespeichert wurden, reagieren die Neuronen im Hirnbereich B nicht nur auf Objekt B, sondern auch auf Objekt A. Thomas Albright vom Salk Institute hat sich gefragt, ob diese Art von Assoziation auf den Hippocampus beschränkt ist oder auch im Sehsystem erfolgen kann. Er fand Neuronen in verschiedenen oberen Regionen des Sehsystems von Affen, die zwei Aufgaben erfüllen: Sie reagieren auf einen visuellen Reiz und auf einen vom Gedächtnis ausgelösten Reiz. Die Entdeckung dieser Gedächtnisneuronen zeigt, dass obere Hirnregionen untere beeinflussen können; möglicherweise erklärt sie, warum uns etwas Neues, das wir gerade in einem Bild gesehen haben, häufig an etwas erinnert, das wir von früher kennen, warum ein uns unbekanntes Bild eine vertraute Erinnerung wachruft.

				Einer der faszinierendsten Aspekte der visuellen Verarbeitung auf oberer Ebene besteht darin, dass wir ähnliche Reaktionen unseres Gehirns empfinden, wenn wir ein Objekt zum ersten Mal sehen und wenn wir uns an dieses Objekt erinnern. Bei der ersten Begegnung leitet sich die Erfahrung von der Bottom-up-Verarbeitung der visuellen Informationen ab – es geschieht das, was wir traditionell als »Sehen« bezeichnen. Das Wiederabrufen, oder die Weiterverarbeitung und Anreicherung, dieses Bildes ist ein Produkt der Top-down-Verarbeitung und betrifft das Bildgedächtnis und das Heraufbeschwören von Bildern vor dem geistigen Auge. Demnach beansprucht man teilweise dieselben neuronalen Schaltkreise, wenn man ein Bild sieht und wenn man sich später daran erinnert oder sich das Bild vorstellt. 

				Visuelle Assoziationen sind untrennbar mit der normalen Wahrnehmung verknüpft und Seherfahrungen beruhen fast immer auf dem Zusammenwirken von Bottom-up- und Top-down-Signalen.

				WIE WICHTIG DIE TOP-DOWN-VERARBEITUNG und die Auswirkungen von Aufmerksamkeit und Gedächtnis auf die Wahrnehmung sind, wird sofort offensichtlich, wenn wir über das Betrachten von Kunstwerken nachdenken. Zunächst einmal ist festzuhalten, dass sich die Aufmerksamkeit einer Person, die ein Kunstwerk betrachtet, wesentlich von der »Alltagswahrnehmung« unterscheidet, wie es der Wahrnehmungsforscher Pascal Mamassian von der Universität Paris genannt hat. Die Alltagswahrnehmung betrifft spezifische Aufgaben. Wenn wir eine Straße überqueren möchten, warten wir auf eine Lücke im Verkehr, bevor wir losgehen. Darum ist unsere Aufmerksamkeit stark auf die vorbeifahrenden Autos, auf ihre Geschwindigkeit und Größe fokussiert, und wir ignorieren irrelevante Informationen, etwa ob ein bestimmtes Auto ein VW oder ein Mercedes ist oder welche Farbe es hat. Der Wahrnehmung von bildender Kunst eine spezifische Aufgabe zuzuschreiben, ist sehr viel schwieriger. Als Betrachter nähern wir uns einem Kunstwerk wahrhaftig auf ganz andere Weise, und unsere Reaktionen können buchstäblich davon abhängen, wo wir stehen. Die Künstler hingegen sehen sich mit der Herausforderung konfrontiert, den Standort der einzelnen Betrachter nicht zu kennen – wobei sich der Blickwinkel beträchtlich auf die Interpretation einer dreidimensionalen Szene auswirken kann. Mamassian beschreibt diese Herausforderung folgendermaßen:

				Selbst wenn der Maler die Gesetze der linearen Perspektive beherrscht … müssten eigentlich alle Standorte bis auf einen zur geometrischen Verzerrung der Szene führen. Der einzige Standort, von dem aus das Gemälde die Szene wirklichkeitsgetreu wiedergibt, ist das Projektionszentrum, also der Ort, von dem aus der Maler die Szene vor ihm auf eine transparente Leinwand übertragen hätte. Demzufolge besteht eine grundlegende Mehrdeutigkeit in der Geometrie der dargestellten Szene, die vom Standpunkt des Betrachters abhängt.151

				Der Betrachter ergänzt mithilfe von Top-down-Prozessen alle weiteren Details, um seine möglicherweise ungünstige Position zu kompensieren. Wie wir in Kapitel 16 gesehen haben, ist ihm im Grunde bewusst, dass eine Leinwand flach ist, weil die Perspektive eines Gemäldes oder einer Zeichnung nie ganz überzeugend ist. Darum wenden sowohl der Künstler als auch der Betrachter stillschweigend vereinfachte Physik an, die ihnen ermöglicht, ein zweidimensionales Bild in der Kunst als dreidimensional zu interpretieren.

				Wenn wir dieses Top-down-Phänomen, das auf dem Standort des Betrachters beruht, durchschauen, können wir unsere Wahrnehmung von Gemälden sehr viel besser verstehen. Das bekannteste Beispiel ist der Eindruck, dass uns die Augen einer porträtierten Person überallhin folgen. Dieser Effekt, dem wir auch in Gustav Klimts wunderbarem Porträt (Abb. 18-6) begegnen, beruht auf der Tatsache, dass das Modell dem Maler in die Augen gesehen hat, während es porträtiert wurde. Demzufolge sind die Pupillen des Modells, wenn wir vor dem Bild stehen, direkt auf unsere Augen gerichtet. Wenn wir ein paar Schritte zur Seite gehen, wird die Augenstellung verzerrt, doch unsere Top-down-Wahrnehmung korrigiert diese Verzerrung. Demzufolge erscheint die Pupille des Modells kaum verändert, obwohl wir andere Verzerrungen im Gemälde registrieren. Damit erklärt sich die Illusion, dass uns die Augen der porträtierten Person verfolgen, wenn wir uns bewegen. Wäre die Perspektive in dem Gemälde vollkommen, wie bei einer Skulptur, so würde das Porträt aus jedem Blickwinkel bis auf einen verzerrt wirken. Wenn wir nämlich eine Büste von der Seite betrachten, erscheint die Pupille des Auges nicht mehr rund, und so haben wir nicht den Eindruck, dass sie auf uns gerichtet ist.

				Wie Ernst Kris hervorgehoben hat, müssen Künstler, um ein bedeutendes Kunstwerk zu schaffen, vom ersten Moment an ein im Grunde unrealistisches Gemälde hervorbringen. Sie müssen sich strikt der Beschränkung bewusst sein, dass sie ein Produkt ihrer Fantasie erzeugen, welches seinerseits die Fantasie der Betrachter anregt.

				In seinen byzantinisch anmutenden Gemälden lotet Klimt die Grenzen der Perspektive und der Top-down-Verarbeitung im Gehirn aus. Zunächst einmal nutzt er die Flächigkeit, um ein Gefühl von Unmittelbarkeit hervorzurufen. Weil er Gesichter und Figuren mit einfachen Linien umreißt, statt schattierte Konturen zu verwenden, springen uns diese Gesichter und Figuren förmlich entgegen und verblüffen uns mit ihrer Präsenz. Überdies fordert Flächigkeit die Betrachter mehr – sie intensiviert unsere Top-down-Reaktionen, indem sie den zweidimensionalen Charakter der Leinwand und die eher abstrakten Züge des Gemäldes betont.
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					Abb. 18-6. 
Gustav Klimt, Frauenkopf (1917). 
Öl auf Leinwand.

				

				In einem weiteren Sinne erklärt unsere Fähigkeit, die Zweidimensionalität der Malerei zu kompensieren, warum unsere Wertschätzung der Kunst, ja selbst unser Verstehen von Kunstwerken nicht von der Wahl eines bestimmten Standorts beim Betrachten abhängt. Patrick Cavanagh schreibt dazu:

				Flache Gemälde sind etwas so Alltägliches für uns, dass wir uns selten fragen, warum flache Repräsentationen so gut funktionieren. Würden wir die Welt tatsächlich in 3D erleben, so würde ein Bild auf einem flachen Gemälde durch Verzerrung entstellt, wenn wir uns vor ihm hin- und herbewegten. Aber solange es flach ist, passiert das nicht. Ein gefaltetes Bild hingegen wird durch unsere Bewegung verzerrt. Unsere Fähigkeit, Repräsentationen zu interpretieren, die weniger als drei Dimensionen haben, deutet darauf hin, dass wir die sichtbare Welt nicht als wirklich dreidimensional erfahren, und hat es möglich gemacht, dass flache Bilder (und Filme) unsere visuelle Umgebung als ökonomischer und bequemer Ersatz für 3D-Repräsentationen dominieren. Da sich diese Toleranz gegenüber flachen Repräsentationen in allen Kulturen, bei Babys und bei anderen Spezies findet, kann sie keine erlernte Konvention sein. Stellen Sie sich vor, wie anders unsere Kultur beschaffen wäre, wenn wir flache Repräsentationen nicht richtig deuten könnten.152

				Der Naturwissenschaftler und Philosoph Michael Polanyi erläutert, dass das Bewusstsein, mit dem wir ein gegenständliches Gemälde betrachten, zwei Komponenten hat: das fokale Bewusstsein für die dargestellte Person oder Szene und das subsidiäre Bewusstsein, zu dem auch Oberflächenmerkmale, Linien und Farben gehören sowie die zweidimensionale Fläche der Leinwand – obgleich wir bei der Betrachtung von Vincent van Goghs und Oskar Kokoschkas bemerkenswerten Selbstporträts (Abb. 18-7 und 18-11) durchaus versucht sein könnten, diese Komponenten umzukehren, indem wir uns vor allem auf deren Pinselstriche und gestalterische Eigentümlichkeiten konzentrieren. 
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					Abb. 18-7. 
Vincent van Gogh, Selbstbildnis mit grauem Filzhut (1887–1888). 
Öl auf Leinwand.

				

				Laut dem Wahrnehmungspsychologen Irvin Rock sind diese beiden Bewusstseinszustände entscheidend, wenn wir verstehen wollen, warum wir in gegenständlicher Malerei ein Abbild der Wirklichkeit erkennen. Weil wir voll und ganz akzeptieren, dass ein Gemälde nur eine Ähnlichkeit mit der Realität aufweist und sie nicht wahrheitsgetreu wiedergibt, nehmen wir bei seiner Wahrnehmung unbewusst Korrekturen vor, die auf Top-down-Prozessen (bereits erlerntem Wissen) beruhen oder intuitiv (ohne Vorwissen) erfolgen.

				Im letzten Kapitel haben wir gesehen, dass unsere Augen beim Betrachten von Kunst fortwährend (und unbewusst) in Bewegung sind. Demzufolge setzt sich die Gesamtwahrnehmung eines Gesichts aus dem schnellen, wiederholten Scannen verschiedener interessanter Bereiche zusammen. Obwohl die ästhetische Erfahrung eines Kunstwerks mehr umfasst als die Summe seiner Teile, beginnt die visuelle Erfahrung mit diesem Sammeln von Mosaiksteinchen, dem Abtasten aller Einzelteile, Merkmal für Merkmal. Die Abbildungen 18-8 bis 18-13 verdeutlichen, wie wichtig verschiedene Arten von Scanbewegungen sind, um die wesentlichen Elemente eines Gemäldes zu identifizieren.
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					Abb. 18-8. 
Gustav Klimt, 
Adele Bloch-Bauer II (1912). 
Öl auf Leinwand.
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					Abb. 18-9. 
Gustav Klimt, 
Adele Bloch-Bauer I (1907). 
Öl, Silber, Gold auf Leinwand.
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					Abb. 18-10. 
Gustav Klimt, Judith (1901). 
Öl auf Leinwand.
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					Abb. 18-11. 
Oskar Kokoschka, 
Selbstbildnis, eine Hand ans 
Gesicht gelegt (1918–1919). 
Öl auf Leinwand.
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					Abb. 18-12. 
Oskar Kokoschka, 
Rudolf Blümner (1910). 
Öl auf Leinwand.
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					Abb. 18-13. 
Oskar Kokoschka, 
Ludwig Ritter von Janikowski (1909). 
Öl auf Leinwand.

				

			

		

	
		
			
				

				Klimts drei Frauenbilder – zwei von Adele Bloch-Bauer und eins von der biblischen Judith – unterscheiden sich insbesondere im jeweiligen Gesichtsausdruck. Im oberen Bild erscheint Adele neutral, fast gelangweilt, im unteren schon etwas verführerischer. Judith im dritten Bild – noch in sinnlichen Erinnerungen schwelgend – scheint zugleich zu triumphieren und bereit für neue Abenteuer zu sein. Doch genauso bemerkenswert ist vielleicht, wie sehr unsere visuelle Aufmerksamkeit, vor allem bei den beiden Porträts von Adele Bloch-Bauer, von Details in Anspruch genommen wird, die nichts mit dem Gesicht der Modelle zu tun haben – zum Beispiel von ihren reich verzierten Gewändern, die fast unmerklich mit dem Hintergrund verschmelzen. Im Gegensatz dazu laden van Gogh und Kokoschka die Betrachter ein, vor allem den Gesichtsausdruck ihrer Modelle zu studieren. Jedes Gesicht ist unverwechselbar und einprägsam. Der stark strukturierte Hintergrund dient nur dazu, die Gefühle hervorzuheben, die die Gesichtszüge ausdrücken. Somit müssen sich unsere Augen beim Betrachten von Klimts Porträts im Multitasking üben: Sie scannen das gesamte Gemälde, um sich ein Bild von den verschiedenen Ideen zu machen, die der Künstler zu vermitteln versucht. Kokoschkas Porträts lenken unsere Aufmerksamkeit gezielt auf den Gesichtsausdruck der einzelnen Personen und die Bedeutung dieses Ausdrucks.
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					Abb. 18-14. 
Oskar Kokoschka, Die Windsbraut (1914). 
Öl auf Leinwand.
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					Abb. 18-15. 
Egon Schiele, Liebesakt (1915). 
Bleistift und Gouache auf Papier.
Das Bild ist um 90 Grad nach links gedreht.

				

				Einen völlig anderen Kontrast offenbaren Kokoschkas und Schieles Selbstporträts mit einer Geliebten (Abb. 18-14 und 18-15). Kokoschka hat mehrere Liebesporträts von sich und Alma Mahler gemalt, doch aus keinem spricht Erfüllung. Immer wirkt Kokoschka passiv, von Mächten mitgerissen, die er nicht beherrschen kann. In Die Windsbraut wird dieser Eindruck noch durch die wilden Wogen verstärkt, die die beiden Liebenden umgeben und denen Kokoschka hilflos ausgeliefert ist. Schiele dagegen widmet sich dem puren Sex im offenen Vollzug. Doch romantische Seligkeit und erotische Freuden dieser sexuellen Vereinigung werden aufgehoben oder sogar ausgelöscht durch Angst. Das Zusammentreffen widerstreitender Triebe zerstört jeden Genuss an der Sexualität. Zurück bleibt Leere – die Leere der Vereinigung –, die aus den Augen der Figuren spricht. In Schieles Porträts ist die mit der Sexualität verbundene Angst so groß und die schiere Gewalt der Gefühle so stark, dass er keinen Sturm, keine Hintergrundeffekte braucht, um sie noch dramatischer zu gestalten.

				Die bei den Künstlern zutage tretenden stilistischen Unterschiede – die uns direkt ins Auge fallen – vermitteln verschiedene emotionale Inhalte. Den biologischen Grundlagen des emotionalen Gehalts von Porträts wenden wir uns im folgenden Kapitel zu.

			

		

	
		
			
				

				KAPITEL 19

				DIE DEKONSTRUKTION VON GEFÜHLEN: AUF DER SUCHE NACH EMOTIONALEN URFORMEN

				Für Ernst Gombrich war die Entwicklung der abendländischen Kunst ein Prozess, der mithilfe immer kunstvollerer Vortäuschungen der Wirklichkeit trotz Umwegen und Rückbesinnungen zu einer zunehmend überzeugenden Imitation der Natur führte. Doch diese Entwicklung geriet ins Stocken, als die Fotografie Einzug hielt, die die visuelle Welt bald beherrschte und zeitlich mit der Erstellung von realistischen Abbildungen der Natur in anatomischen und botanischen Atlanten zusammenfiel.

				Aus diesem Grunde experimentierten die modernen Künstler mehr und mehr mit Ausdrucksmöglichkeiten, die jenseits realistischer Darstellungen der Welt lagen. Wie wir in Kapitel 13 gesehen haben, begannen Paul Cézanne, Pablo Picasso, Piet Mondrian, Kasimir Malewitsch, Wassily Kandinsky und andere, auf der Suche nach figurativen Urformen die Dekonstruktion der Form auszuloten. Sie strebten nach neuen Ausdrucksmitteln für die Auseinandersetzung mit Form und Farbe, den visuellen Grundelementen von Landschaften, Objekten und Personen. Ungefähr zur gleichen Zeit begannen Vincent van Gogh, Paul Gauguin, Edvard Munch und nach ihnen die österreichischen Vertreter der Moderne Gustav Klimt, Oskar Kokoschka und Egon Schiele sowie die deutschen Expressionisten, Gefühle zu dekonstruieren, indem sie nach emotionalen Urformen suchten. Sie versuchten die Elemente zu finden, die starke bewusste und unbewusste emotionale Reaktionen auf Szenen und Menschen, insbesondere auf Gesichter, Hände und Körper, hervorrufen.

				Auf der Suche nach emotionalen Urformen machten sich die Künstler daran, unter die oberflächliche Erscheinung vorzudringen, um Aspekte des Gefühlslebens ihrer Figuren zu erkunden und darzulegen – sowie in einem weiteren Schritt die Gefühle der Betrachter und deren emotionale Reaktion auf die Figuren zu beeinflussen. Die Idee, dass Betrachter auf den Gefühlszustand von abgebildeten Figuren reagieren können, beruht auf der Vorstellung, dass es ein universelles Spektrum von Gefühlen gibt, die alle Menschen empfinden, abrufen und anderen vermitteln können. Diese modernen Künstler experimentierten mit vielfältigen Methoden zur Übermittlung von Gefühlszuständen – Übertreibung der Form, Verfremdung der Farbe und neuen Arten der Ikonografie. Darüber hinaus bauten sie darauf, dass sich die Betrachter an ähnliche emotionale Erfahrungen erinnern, deutliche historische Anspielungen verstehen und die Bedeutung von Symbolen kennen würden.

				Für die emotionale Reaktion auf Kunst ist das Gedächtnis der Betrachter genauso entscheidend wie für ihre perzeptuelle Reaktion. Ähnlich wie wir auf unsere früheren Erfahrungen mit der Wahrnehmung von Gesichtern zurückgreifen müssen, wenn wir ein neues Gesicht wahrnehmen, sind wir auf unsere Erfahrungen mit Gefühlen in unterschiedlichen Kontexten angewiesen, wenn es um die Reaktion auf die Gefühle anderer Menschen geht. Im Gegensatz zu unseren instinktiven emotionalen Reaktionen auf ein lebensbedrohendes Signal rekonstruieren wir erlernte Emotionen in unserem Gehirn ganz ähnlich wie visuelle Wahrnehmungen; dabei stützen wir uns teilweise auf das, was unser Gehirn bereits von vornherein über die Welt der Gefühle weiß, und teilweise auf das, was es darüber gelernt hat.

				Erkenntnisse über die Biologie der Gefühle erlangt man in zwei Schritten. Zunächst brauchen wir eine psychologische Grundlage, um ein Gefühl analysieren zu können, und dann müssen wir die Hirnmechanismen untersuchen, auf denen dieses Gefühl beruht. So wie die Entwicklung einer aussagekräftigen Neurowissenschaft der Wahrnehmung die Kognitionspsychologie der Wahrnehmung als Fundament benötigte, erfordert auch die Suche nach den elementaren biologischen Mechanismen von Emotion und Empathie eine Basis in der Kognitions- und Sozialpsychologie von Emotion und Empathie. Im Grunde ist die Biologie der Gefühle eine relativ junge Disziplin der Hirnforschung – lange Zeit untersuchte man emotionale Erfahrungen nur von einer psychologischen Warte aus.

				ERNST KRIS UND ERNST GOMBRICH führten die Dekonstruktion von Emotionen im Expressionismus auf drei ältere künstlerische Traditionen zurück. Die Erste war die Karikatur, die Agostino Carracci im 16. Jahrhundert begründete. Die Grundelemente der Übertreibung schlugen sich in den expressiven Gemälden von Matthias Grünewald und Pieter Bruegel dem Älteren nieder; weitergeführt wurden sie später in den manieristischen Gemälden von Tizian, Tintoretto und Veronese, in den Bildern von El Greco sowie schließlich in den Werken der Postimpressionisten van Gogh und Munch. Die zweite künstlerische Tradition, auf der die expressionistische Dekonstruktion der Emotion beruhte, waren die religiösen Skulpturen der Gotik und Romanik. Die dritte war die Tradition der Übertreibung in der österreichischen Kunst, die Ende des 18. Jahrhunderts mit den grimassierenden Charakterköpfen von Franz Xaver Messerschmidt ihren Höhepunkt erreichte.

				Im Jahre 1906 veröffentlichte der Wiener Fotograf Josef Wlha 45 Bilder von den Gipsabgüssen dieser Köpfe, welche sich im Besitz des Fürsten von Liechtenstein befanden. Die Fotografien erregten das Interesse der Künstlergemeinschaft – selbst Pablo Picasso erwarb einen Satz Bilder. 1908, nach über hundert Jahren Geringschätzung und Verachtung, wurden Messerschmidts Charakterköpfe im Museum des Unteren Belvedere ausgestellt; im etwas höher gelegenen Teil des Museums, dem Oberen Belvedere, waren später Werke von Klimt, Kokoschka und Schiele zu sehen. Emil und Berta Zuckerkandl hatten 1886 zwei von Messerschmidts Köpfen gekauft und auch Ludwig Wittgenstein besaß einen. Dieses verbreitete Interesse veranlasste Antonia Bostrom zu der Bemerkung: »Das unterstreicht, dass die Köpfe immer wieder eine große Anziehungskraft auf Personen ausüben, die sich der Erforschung der menschlichen Psyche verschrieben haben.«153

				Die österreichischen Expressionisten rückten auf eine moderne künstlerische Weise vier große emotionale Themen in den Vordergrund, die auch Sigmund Freud und Arthur Schnitzler unabhängig voneinander in ihren Arbeiten behandelt hatten: 1. Sexualität ist allgegenwärtig und bereits in der frühen Kindheit angelegt, 2. der Sexualtrieb und das erotische Erleben von Frauen existieren unabhängig von der männlichen Sexualität und sind ihr ebenbürtig, 3. Aggression findet sich überall, und 4. zwischen den instinkthaften Trieben der Sexualität und der Aggression besteht ein fortwährender Kampf, der Ängste schürt.

				Durch die Behandlung dieser vier Themen lösten die Expressionisten bei den Rezipienten ihrer Kunst zwei breit gefächerte, miteinander verknüpfte Gruppen affektiver Reaktionen aus – emotionale und empathische. Unsere emotionale Reaktion auf ein Gemälde umfasst sowohl unbewusste emotionale Reaktionen als auch bewusste Gefühle positiver, negativer oder neutraler Art. Diese Unterscheidung zwischen unbewusster Emotion und bewusstem Gefühl entspricht der Unterscheidung zwischen unbewusstem Entdecken (Empfinden) und bewusstem Erkennen (Wahrnehmen); sie geht auf die von Freud wie auch von William James gewonnene Erkenntnis zurück, dass ein Großteil unseres Erlebens unbewusst ist. Unsere empathische Reaktion ist das Nachempfinden der Emotionen einer vom Künstler dargestellten Figur – wir erkennen ihre geistige Verfassung und möglicherweise auch ihre Gedanken und Sehnsüchte.

				HÄUFIG BEURTEILEN WIR DEN GEMÜTSZUSTAND einer Person nach ihrem Gesichtsausdruck und ihrer Haltung, und nach ebendiesen Hinweisen richten wir uns auch, wenn wir die Figur in einem Porträt analysieren. Überdies kann uns das aufmerksame Beobachten der Nuancen im Ausdruck anderer Menschen, ob in der Realität oder der Kunst, auch eine innere Schablone für unseren eigenen Ausdruck liefern, sodass wir ein besseres Gespür dafür entwickeln, was unser Gesicht anderen Personen in einem bestimmten Augenblick über unsere eigenen Gefühle sagt.

				Was sind Gefühle? Warum brauchen wir sie? Gefühle sind instinktive biologische Mechanismen; sie machen unser Leben bunt und helfen uns bei der Auseinandersetzung mit den grundlegenden Herausforderungen des Lebens – der Suche nach Wohlbefinden und der Vermeidung von Leid. Ein Gefühl ist ein Handlungsbedürfnis in Reaktion auf Menschen oder Dinge, die für uns von Bedeutung sind. Wahrscheinlich hat sich das volle, reiche Spektrum menschlicher Gefühle aus dem Bedürfnis zu fundamentalen Handlungen bei einfachen Organismen wie Schnecken und Fliegen entwickelt. Solche Tiere kennen lediglich zwei große, widerstreitende Klassen von Motiven – Annäherung und Vermeidung. Die erste Klasse motiviert zur Annäherung an Nahrung, Sex und andere angenehme Reize, während die zweite dazu motiviert, Raubfeinden oder schädlichen Reizen aus dem Wege zu gehen. Diese beiden einander gegenüberstehenden Gruppen von Reaktionen sind im gesamten Verlauf der Evolution erhalten geblieben, und sie strukturieren und steuern menschliches Verhalten.

				Gefühle entspringen dem tiefsten Kern unserer körperlichen und geistigen Verfassung und dienen vier unabhängigen, wenn auch miteinander verknüpften Zielen. Gefühle bereichern unser Seelenleben. Sie erleichtern soziale Kommunikation, einschließlich der Wahl eines Lebenspartners. Sie beeinflussen unsere Fähigkeit zu rationalem Handeln. Und – was vielleicht am wichtigsten ist – sie helfen uns, potenziellen Gefahren zu entkommen und mögliche vorteilhafte oder wohltuende Quellen aufzuspüren.

				Die Vorstellung, dass Gefühle vielfältigen Zwecken dienen, hat sich erst mit der Zeit entwickelt. Bis Mitte des 19. Jahrhunderts hielt man sie für private, persönliche Erfahrungen, deren vornehmliche Funktion darin bestand, unser Geistesleben zu bereichern und farbiger zu gestalten. 1872 wich Charles Darwin von dieser festgefügten, konservativen Denkweise ab und präsentierte die radikale Idee, dass Gefühle neben der Färbung unseres Lebens eine wichtige evolutionäre Aufgabe erfüllen: Sie erleichtern die soziale Kommunikation. In seinem Buch Der Ausdruck der Gemüthsbewegungen bei dem Menschen und den Thieren schrieb Darwin Gefühlen soziale und adaptive Funktionen, zum Beispiel bei der Wahl des Sexualpartners, zu – und damit einen entscheidenden Anteil am Überleben der Spezies.

				Laut Freud, der sich eingehend mit Darwins Schriften befasste und stark von ihnen beeinflusst wurde, spielen Gefühle noch eine dritte Rolle – sie beeinflussen unsere Fähigkeit, rational zu handeln. Er legte dar, dass Gefühle für das Bewusstsein und bewusste Urteile von zentraler Bedeutung sind. Freud vermutete sogar, die Evolution habe das Bewusstsein hervorgebracht, weil derartig ausgestattete Organismen ihre Emotionen »empfinden« könnten. Zudem glaubte er, dass das bewusste Empfinden von Emotionen unsere Aufmerksamkeit auf die autonomen Reaktionen des Körpers lenke; dann würden wir Informationen aus diesen unbewussten Reaktionen nutzen, um komplexe Handlungen zu planen und Entscheidungen zu fällen. Auf diese Weise hätten bewusste Gefühle einen tiefgreifenderen Einfluss als instinktive emotionale Reaktionen.

				Freuds Idee bedeutete einen weiteren Bruch mit der Vergangenheit. Philosophen hatten Gefühle in Opposition zur Vernunft gesehen, insbesondere in Opposition zu rationaler Entscheidungsfindung. Um intelligente, wohldurchdachte Entscheidungen zu fällen, so haben Philosophen traditionell argumentiert, müssten wir unsere Gefühle unterdrücken, damit die Vernunft regieren könne. Klinische Erfahrungen überzeugten Freud vom Gegenteil. Er stellte fest, dass Gefühle unbewusst viele unserer Entscheidungen beeinflussen und dass Gefühl und Vernunft untrennbar miteinander verbunden sind. Heute wissen wir: Wenn wir vor einer kognitiv anspruchsvollen Entscheidung stehen, etwa ob wir uns einer komplizierten neuen Aufgabe widmen oder ob wir einem Gegner den Krieg erklären sollten oder nicht, dann fragen wir uns nicht nur: »Können wir mit dem, was wir tun wollen, tatsächlich erfolgreich sein?«, sondern auch: »Ist die Aufgabe den emotionalen Aufwand wert? Wird sie die Mühe lohnen?«

				FREUD WIE AUCH DARWIN ERKANNTEN, dass menschliches Verhalten eine Vielzahl emotionaler Reaktionen hervorrufen kann, die zwischen den extremen Polen der Annäherung und der Vermeidung liegen. Zudem handelt es sich bei dieser Menge emotionaler Reaktionen – diesem Gradienten –, die sich vom einen Pol zum anderen erstreckt, keineswegs um Alles-oder-nichts-Ereignisse. Die Reaktionen werden vielmehr von einer weiteren Skala zwischen niedriger und hoher Intensität oder zwischen einem niedrigen und hohen Erregungsniveau modifiziert.

				Laut Darwin gibt es sechs universelle Komponenten, die auf einer Skala zwischen Annäherung und Vermeidung liegen. Dazu gehören die beiden wichtigsten emotionalen Urformen – Glück (dessen Erregungsniveau von Ekstase bis zu heiterer Gelassenheit reicht und zur Annäherung einlädt) und sein Gegenpol Furcht (von Entsetzen bis Besorgnis), die Vermeidung bewirkt. Zwischen diesen beiden Extremen liegen vier Unterarten: Überraschung (von Bestürzung bis Ablenkung), Abscheu (von äußerster Verachtung bis Langeweile), Traurigkeit (von tiefem Kummer bis Nachdenklichkeit) und Zorn (von Wut bis Ärger). Darwin wies ausdrücklich darauf hin, dass es Mischformen aus den einzelnen Emotionen geben kann. So ist Ehrfurcht eine Mischung aus Furcht und Überraschung, aus Furcht und Vertrauen entsteht Unterwerfung, und Vertrauen und Freude ergeben Liebe.

				WIE DRÜCKEN MENSCHEN DIESE SECHS Gefühle aus, und wie übermitteln sie sie anderen Personen bei sozialer Kommunikation? Darwin vermutete, dass wir einen Großteil unserer Gefühle mit einem begrenzten Repertoire an Gesichtsausdrücken vermitteln. Diese Folgerung beruhte auf seiner Erkenntnis, dass Menschen, als soziale Tiere, ihren Gefühlszustand anderen mitteilen müssen, und er fand heraus, dass sie dies mithilfe von Gesichtsausdrücken tun. So kann ein Mensch einen anderen durch ein fragendes Lächeln anziehen oder mit einem strengen, drohenden Blick abschrecken.

				Laut Darwin ist der Gesichtsausdruck das primäre soziale Signalsystem für menschliche Emotionen und somit zentral für die soziale Kommunikation. Da alle Gesichter darüber hinaus die gleiche Zahl an Merkmalen besitzen – zwei Augen, eine Nase, einen Mund –, sind die sensorischen und motorischen Aspekte der Gefühlsübermittlung universell und somit kulturübergreifend. Zudem behauptete er, sowohl die Fähigkeit, Gesichtsausdrücke zu erzeugen, als auch die Fähigkeit, den Gesichtsausdruck einer anderen Person zu lesen, seien angeboren. Demzufolge müssten weder das Senden noch das Empfangen emotionaler und sozialer Signale erlernt werden.

				Tatsächlich beginnt die kognitive Entwicklung der Gesichtserkennung schon im Säuglingsalter. Wie wir gesehen haben, verlieren Babys mit sechs Monaten die Fähigkeit, zwischen verschiedenen nichtmenschlichen Gesichtern zu unterscheiden, etwa zur gleichen Zeit, wie sie die Fähigkeit erwerben, zwischen verschiedenen Menschengesichtern zu unterscheiden. Das Gleiche trifft auf die Sprache zu: Japanische Säuglinge können kurz nach der Geburt problemlos zwischen den Lauten »l« und »r« unterscheiden, verlieren diese Fähigkeit jedoch mit zunehmendem Alter, weil ihre Muttersprache diese Differenzierung nicht verlangt. Demnach lernen Babys, genauer zwischen Gesichtsmerkmalen und Hautfärbungen der Menschen in ihrer Umgebung (der »Eigengruppe«) zu differenzieren als zwischen Menschen anderer Ethnien, mit denen sie im Säuglingsalter nicht zusammenkommen (der »Fremdgruppe«). Darwin behauptete, das Vermögen, zwischen den sechs Arten des Gesichtsausdrucks zu unterscheiden, sei weltweit über alle Menschengruppen hinweg genetisch festgelegt und evolutionär erhalten geblieben. Selbst von Geburt an taube und blinde Kinder zeigten diese universellen Gesichtsausdrücke.

				Darwins Beobachtung, dass Gesichter wichtige Werkzeuge zur Übermittlung von Gefühlen seien, wurde ein Jahrhundert später von dem amerikanischen Psychologen Paul Ekman weiterverfolgt. Ende der 1970er-Jahre untersuchte Ekman in einer Reihe detaillierter Studien über 100000 Gesichtsausdrücke aus vielfältigen Kulturen und fand die von Darwin beschriebenen sechs zentralen Gesichtsausdrücke im Wesentlichen bestätigt. Mittlerweile hat man belegt, dass es zusätzlich zu diesen verbreiteten Ausdrücken kulturspezifische Nuancen gibt, die man als Fremder erkennen lernen muss, um das jeweilige Gefühl richtig zu deuten.

				Gesichter liefern nicht nur dynamische Informationen, sondern auch statische. Die spontane dynamische Emotion, die man durch schnelle Bewegungen mit Augenbrauen und Lippen signalisiert, liefert Informationen über die eigene Einstellung, Absicht und Verfügbarkeit. Die statischen Gesichtssignale sind für anders geartete Informationen zuständig. So verrät die Hautfarbe einiges darüber, zu welcher Bevölkerungsgruppe eine Person möglicherweise gehört oder sogar, wo sie geboren wurde. Falten liefern Informationen über ihr Alter, die Form von Augen, Nase und Mund lässt auf ihr Geschlecht schließen. Auf diese Weise sendet das Gesicht nicht nur Botschaften über Gefühle und Stimmung aus, sondern auch über Fähigkeiten, Attraktivität, Alter, Geschlecht, ethnische Zugehörigkeit und andere Dinge.

				Mit den Arbeiten von Evolutionsbiologen und Psychologen über die Dekonstruktion von Gefühlen erhielten Neurowissenschaftler eine Grundlage für erste Forschungen in diesem Bereich. Die betreffenden Neurowissenschaftler fragten: Repräsentieren die sechs universellen Gefühle elementare biologische Systeme – die Bausteine des Gefühlslebens? Wird jedes einzelne Gefühl von seinem eigenen System im Gehirn erzeugt? Oder besitzen alle Gefühle gemeinsame, einander überschneidende Komponenten, die auf einer Skala von positiv bis negativ angeordnet sind? Repräsentieren die sechs universellen Gefühle Punkte auf dieser Skala?

				Die meisten Forscher auf diesem Gebiet sind heute der Auffassung, dass die sechs Hauptemotionen, sofern sie Punkte auf einer Skala repräsentieren, sowohl ganz individuelle neuronale Komponenten aufweisen als auch Komponenten, die sie mit anderen Gefühlen teilen. Außerdem glauben die meisten Wissenschaftler mittlerweile, dass Gefühle und die jeweiligen Gesichtsausdrücke nicht ganz und gar angeboren sind, sondern teilweise auf unseren früheren Erfahrungen mit Gefühlen sowie auf den Verknüpfungen beruhen, die wir zwischen bestimmten Emotionen und bestimmten Kontexten herstellen.

				Die Dekonstruktion von Emotionen faszinierte die Neurowissenschaftler, weil sie ihnen Zugang zum Privattheater unseres Geistes verschaffte und die Möglichkeit bot, die biologische Erzeugung von Gefühlen zu erforschen. Zudem ließen sich nun folgende Fragen formulieren: Warum rufen bestimmte Kunstwerke so starke Gefühle in uns hervor? Wie werden emotionale Reaktionen auf Kunst erzielt? Welcher Art ist die kombinierte Reaktion der Wahrnehmungssysteme und der Gefühlssysteme im Gehirn auf übertriebene Darstellungen von Gesicht, Händen und Körper, wie wir sie im österreichischen Expressionismus finden? Wie gelingt es diesen Hirnsystemen letztlich zu demonstrieren, »wie sich die Seele des Menschen in seinem Körper Ausdruck verschafft«?154

				Wir wissen heute, dass Gefühle der unbewussten, subjektiven Bewertung von Situationen und Ereignissen um uns herum entspringen. Demnach liegt unserer bewussten gefühlsmäßigen Reaktion auf Kunst eine schrittweise Abfolge kognitiver Bewertungsprozesse zugrunde.

				
					
						153 Bostrom, A., G. Scherf, M.-C. Lambotte und M. Pötzl-Malikova, Franz Xaver Messerschmidt 1736–1783: From Neoclassicism to Expressionism, Italien (Officina Libraria) 2010, S. 521.

					

					
						154 Kris, E., Psychoanalytic Explorations in Art, New York 1995, S. 190.

					

				

			

		

	
		
			
				

				KAPITEL 20

				DIE KÜNSTLERISCHE DARSTELLUNG VON GEFÜHLEN: GESICHTER, HÄNDE, KÖRPER UND FARBE

				Charles Darwin, Paul Ekman und Wissenschaftler nach ihnen haben unterstrichen, dass Handbewegungen und andere Gesten, genau wie Gesichtsausdrücke, soziale Informationen übermitteln. Im Grunde erlauben die einheitlichen, symmetrischen Eigenschaften von Gesichtern, Körpern, Händen, Armen und Beinen den Wahrnehmungssystemen im Gehirn, alle Körper wie auch alle Gesichter ähnlich zu behandeln.155
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					Abb. 20-1. 
Oskar Kokoschka, 
Selbstbildnis, eine Hand ans Gesicht gelegt (1918–1919). 
Öl auf Leinwand.

				

				Auf der Suche nach neuen Wegen, den Gefühlszustand ihrer Modelle zu vermitteln, rückten Gustav Klimt, Oskar Kokoschka und Egon Schiele daher nicht ausschließlich das Gesicht in den Blickpunkt, sondern auch Hände und Körper der Figuren, indem sie diese Körpermerkmale übertrieben oder verzerrt darstellten. Mit dem Körper konnten sie zusätzliche Informationen über den Fokus und die Gefühle einer Person transportieren. Der simple Vergleich von zwei Selbstporträts, eines von Oskar Kokoschka und eines von Egon Schiele (Abb. 20-1 und 20-2), zeigt unmittelbar, wie Gesten die vom Gesicht ausgedrückten Gefühle verstärken. Die verlegen zum Mund geführte Hand unterstreicht Kokoschkas Unsicherheit in seiner Beziehung zu Alma Mahler. Dagegen wirkt Schiele in seinem »knienden Selbstakt« trotz der höchst manierierten Haltung stolz und selbstbewusst.
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					Abb. 20-2. 
Egon Schiele, 
Kniender Selbstakt (1910). 
Schwarze Kreide und Gouache auf Papier.

				

				Die Aufmerksamkeit der Betrachter erregten diese Künstler nicht nur über die Darstellung von Gesichtern, Händen und Körpern, sondern auch, indem sie ihre künstlerischen Techniken offenbarten – sie verwendeten Farbe, um noch mehr Gefühle zu vermitteln, und Symbole, um das Erinnerungsvermögen der Betrachter herauszufordern. Auf diese Weise riefen die Künstler bei ihren Rezipienten nicht nur unbewusste emotionale Reaktionen auf die porträtierte Person hervor, sondern machten ihnen auch bewusst, welche künstlerischen Verfahren sie zu diesem Zweck eingesetzt hatten.

				IN IHREN STUDIEN ÜBER VISUELLE WAHRNEHMUNG begaben sich Neurowissenschaftler auf die Suche nach einer biologischen Basis für die Mutmaßungen, die Darwin und die Künstler über Gesichter angestellt hatten. Sie fanden heraus, dass das Gesicht unter anderem deshalb eine so bedeutende Rolle in der Wahrnehmung spielt, weil die Areale für die Gesichtserkennung im menschlichen Gehirn mehr Raum einnehmen als alle anderen Hirnregionen, die mit dem Erkennen von visuellen Objekten zu tun haben. Wie erwähnt, verfügt das Gehirn über sechs auf die Gesichtserkennung spezialisierte separate Bereiche, die direkt mit dem präfrontalen Cortex – dem Areal für die Beurteilung von Schönheit, moralische Bewertungen und Entscheidungsfindung – und der Amygdala – der Konzertmeisterin der Gefühle – verbunden sind. Diese Entdeckungen zur Biologie des Gehirns machten die Arbeiten der österreichischen Expressionisten in ihrer Wirkung besser verständlich. So trägt die Tatsache, dass die Repräsentation von Gesichtern im unteren temporalen Cortex so viel Raum einnimmt, vermutlich entscheidend dazu bei, dass wir subtile Unterschiede in Blicken, im Ausdruck oder in der Färbung von Gesichtern problemlos erkennen, ähnlich subtile Nuancen in Landschaften hingegen nicht. Außerdem bestätigen die Ergebnisse die Vermutung, dass sich das Gehirn bevorzugt für ein Gesicht entscheidet, wenn es wählen muss, welchem Bild es seine Aufmerksamkeit zuwendet. Natürlich liefert das Gesicht eine beeindruckende Fülle an Informationen – es verrät die Identität der betreffenden Person, ihre Gefühlslage und Emotionen und unter gewissen Umständen auch ihre Gedanken. Zudem gibt es Mechanismen im Gehirn, die besonders empfindlich für die Blickrichtung einer Person sind. Sie verarbeiten Blicke umgehend und können beim Betrachter eine blitzschnelle Verlagerung der Aufmerksamkeit auslösen – nicht nur auf die Blickrichtung einer Person, sondern auch auf andere Hinweise über ihren Gefühlszustand, etwa die Haltung des Kopfes.

				So haben Uta Frith und ihre Mitarbeiter am University College London festgestellt, dass das Gehirn höchst unterschiedlich reagiert, wenn wir unmittelbar in die Augen eines unbekannten Gesichts schauen oder wenn wir das Gesicht nur ansehen. Auf direkten Augenkontakt reagieren wir intensiver, weil nur dieser das dopaminerge System des Gehirns wirksam stimuliert, das mit der Antizipation von Belohnung und daher mit Annäherung verknüpft ist. Diese Eigenschaften unserer Wahrnehmungs- und Emotionssysteme im Gehirn wurden von Kokoschka und Schiele stillschweigend angezapft; ihre Porträts lenken den Blick auf das Gesicht und die Augen, diejenigen Teile des Körpers, die sich am ehesten für Verfremdungen anbieten und am meisten über Gefühle offenbaren. Im Gegensatz zu Porträtmalern früherer Zeiten, die das Gesicht oft mehr oder weniger von der Seite abbildeten, malten Kokoschka und Schiele ihre Modelle im Allgemeinen frontal, was die Betrachter zwingt, ihnen direkt ins Gesicht zu blicken.

				Die Wirkung dieser Darstellungsweisen verdeutlichen drei Porträts, die Kokoschka 1909 von Mitgliedern der Familie Hirsch – Vater und zwei Söhne – erstellte (Abb. 20-3, 20-4, 20-5). Zuerste malte Kokoschka einen der Söhne, Ernst Reinhold (Der Trancespieler), der die Betrachter direkt anblickt. Durch den hellen, vielfarbigen Hintergrund wird Ernst in den Vordergrund und ins Zentrum unserer Aufmerksamkeit gerückt. Den Bruder von Ernst, Felix Albrecht (Felix Albrecht Harta), malt Kokoschka mit nach unten gerichtetem Blick; sein Spitzbart ist ein Liniengewirr, das ihn viel älter aussehen lässt als seine 25 Jahre. Die langen Finger des jungen Mannes stechen hervor; sie sind gelblich, mit grünblauen Konturen und geschwollenen Gelenken, die Ringen ähneln. Laut dem Kunsthistoriker Tobias Natter wollte sich Kokoschka mit dieser despektierlichen Darstellung künstlerisch von Felix Albrecht distanzieren. Dieser war ein sehr konventioneller Maler, der Kokoschkas Werke bewunderte, aber als Künstler weit unter ihm stand. Der Vater (Vater Hirsch) wirkt am unsympathischsten. Er schaut die Betrachter nicht direkt an, sondern blickt leicht nach links. Er zeigt seine Zähne und bleckt sie, als wollte er gleich zuschnappen. Um die Figur des Vaters vom Hintergrund zu trennen, lässt Kokoschka einen gelben Pinselstrich – wie einen Blitzstrahl – an der rechten Schulter und dem Oberarm des alten Mannes entlanglaufen, ähnlich wie bei Felix’ Händen. Ein früherer Titel dieses Gemäldes lautete Brutaler Egoist. In seinen Memoiren schrieb Kokoschka:

				Den Vater habe ich als einen starrköpfigen alten Mann gesehen, der, in Wut geraten, was leicht geschah, die großen falschen Zähne bleckte. Dieser Mann, Vater Hirsch, … hat mich merkwürdigerweise ganz gern gehabt. Natürlich hat das Porträt das Verhältnis vom Vater zum Sohn nicht im geringsten verbessert, was von mir auch nicht versucht worden ist, denn mir gefiel der Mann in seinem Zorn, und Vater Hirsch war stolz darauf, porträtiert zu werden. Er hatte das Bild in seiner Wohnung hängen und es sogar bezahlt.156

				Von den drei Männern spricht uns nur Ernst als Mensch an. Dennoch sind sie alle faszinierend in ihrem Innenleben, das Kokoschka vor uns enthüllt. In den Porträts von Ernst Reinholds Bruder und Vater sind die Farben gedämpft und den Kopf umgibt eine leuchtende Aura. Die Augen sind asymmetrisch, eins größer als das andere, und der Blick ist abgewandt, als sei der Porträtierte in seinem Selbst gefangen und wolle keinen direkten Kontakt mit Kokoschka aufnehmen. Nur Ernst schaut die Betrachter geradeheraus an und scheint an einem Gedanken- und Gefühlsaustausch interessiert zu sein.

				Kokoschka vermittelt diese Einblicke auf zweierlei Weise. Einerseits geht es ihm darum, nicht in erster Linie »das Äußerliche eines Menschen« festzuhalten, sondern die »Summe eines Lebewesens«, wie es in seiner Autobiografie heißt.157 Andererseits verstärkt er die emotionale Wirkung seiner Porträts noch, wie wir gesehen haben, indem er die Kunstgriffe seiner Arbeit offenlegt – energische, geschichtete Pinselstriche und Kratzer, die er mit seinen Fingern oder dem Pinselstiel durch die feuchte Farbe zieht. Diese Techniken erleichtern in vielen Fällen das Erkennen der Gesichter. Überdies ist der Raum, in den Kokoschka seine Figuren stellt, nur vage definiert und häufig ein wenig instabil, was eine taumelige, angstvolle Stimmung erzeugt.
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					Abb. 20-3. 
Oskar Kokoschka, 
Der Trancespieler (Schauspieler Ernst Reinhold) (1909). 
Öl auf Leinwand.
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					Abb. 20-4. 
Oskar Kokoschka, 
Felix Albrecht Harta (1909). 
Öl auf Leinwand.
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					Abb. 20-5. 
Oskar Kokoschka, 
Alter Mann, Vater Hirsch (1909). 
Öl auf Leinwand.
Lentos Kunstmuseum Linz.

				

				EKMAN, DER GESICHTSAUSDRÜCKE ERFORSCHT HAT, legt dar, dass man Gefühle an Veränderungen im oberen Teil des Gesichts (Stirn, Augenbrauen und Augenlider) und im unteren (Unterkiefer und Lippen) erkennen kann. Laut Ekman ist die obere Gesichtshälfte besonders wichtig, um Angst und Traurigkeit auszudrücken, während die untere, insbesondere der Mund, Gefühle wie Glück, Wut oder Ekel vermittelt. Die Augen geben uns jedoch entscheidende Hinweise darauf, ob ein Lächeln echt oder aufgesetzt ist. Wie erwähnt, ist die Sehgrube in unserer Netzhaut so klein, dass wir zu einem gegebenen Zeitpunkt immer nur einen Teil des Gesichts fokussieren können. Mithilfe der schnellen Augenbewegungen, der Sakkaden, ist das Gehirn jedoch in der Lage, das Bild zu vervollständigen. Daraus folgt, dass verschiedene Bereiche des Gesichts zwar unterschiedliche Aspekte eines Gefühls signalisieren, aber die Signale in ihrer Gesamtheit mehr aussagen als die einzelnen Komponenten. Dies wird bei Vater Hirsch (Abb. 20-5) deutlich: Die untere Gesichtshälfte wirkt aggressiver als die obere Hälfte, die distanzierter erscheint. Doch gemeinsam verraten die Gesichtshälften viel mehr über ein komplexes und nuanciertes Gefühl als eine Hälfte allein.

				Untersuchungen von Joshua Susskind und seinen Mitarbeitern an der University of Toronto sowie neuere Studien von Tiziana Sacco und Benedetto Sacchetti in Turin weisen darauf hin, dass angsterfüllte Gesichtsausdrücke – oder, genau genommen, alle emotional aufgeladenen Bilder – die Betrachter erregen und damit die Aufnahme sensorischer Informationen begünstigen. Kokoschkas und Schieles Auseinandersetzung mit ihrer eigenen Angst erleichtert ihnen, die Angst ihrer Modelle festzuhalten. Diese Darstellungen von Angst wecken ihrerseits Furcht in den Betrachtern. Durch das Hervorrufen von Furcht erregen die Künstler die Aufmerksamkeit der Betrachter und lassen sie so möglicherweise Aspekte des Porträts wahrnehmen, die sie sonst übersehen hätten.

				WIE LENKT EIN KUNSTWERK DIE AUFMERKSAMKEIT der Betrachter auf sich? In den 1960er-Jahren analysierte der russische Psychophysiker Alfred Yarbus mit einer wunderbaren Reihe von Experimenten die Augenbewegungen von Personen, die ein Kunstwerk betrachteten. Zu diesem Zweck entwickelte er festsitzende Kontaktlinsen, die mit Geräten zur Aufzeichnung der Augenbewegungen verbunden waren. Er stellte fest, dass die Zeit, die man für ein Merkmal aufwendet, proportional zu der darin enthaltenen Information ist. Bei Bildern von Gesichtern entfiel ein Großteil der Zeit erwartungsgemäß auf Augen, Mund und die allgemeine Gesichtskontur (Abb. 20-6, 20-7, 20-8). In einem Experiment ließ Yarbus eine Versuchsperson drei verschiedene Fotografien betrachten – eine junge Frau von der Wolga, das Gesicht eines Mädchens und die herrliche bemalte Büste der Königin Nofretete, eines der großen Werke altägyptischer Kunst. In allen drei Fällen verweilten die Augen der Versuchsperson besonders lange auf Augen und Mund des Abbilds, während auf andere Merkmale weniger Zeit verwendet wurde.
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				Bei einem Folgeexperiment entdeckten C. F. Nodine und Paul Locher, dass die visuelle Wahrnehmung mehrere Phasen aufweist, die sich an den Scanbewegungen der Augen beim Betrachten eines Kunstwerks festmachen lassen. In der ersten Phase, dem perzeptuellen Scannen, erfolgt das Abtasten des gesamten Werks. In der zweiten Phase, Reflexion und Imagination, werden die Personen, Orte und Objekte auf der Leinwand identifiziert. In dieser Phase erfassen und verstehen die Betrachter den expressiven Charakter des Werks und fühlen sich darin ein. Die dritte Phase – Ästhetik – spiegelt die Gefühle der Betrachter wider sowie die Intensität ihrer ästhetischen Reaktion auf das Werk.

				Wenn wir zum ersten Mal ein Kunstwerk anschauen, sind die Fixationszeiten – die Phasen, in denen wir tatsächlich aufnehmen, was wir sehen – von sehr unterschiedlicher Länge. Viele dieser Fixationszeiten sind kurz. Werden wir mit dem Werk vertrauter, treten immer häufiger lange Fixationszeiten auf, weil wir vom allgemeinen Scannen zu spezifischerem Fokussieren übergehen und uns auf die Bereiche konzentrieren, die uns am meisten interessieren, um schließlich zu einer ästhetischen Bewertung zu gelangen. Interessanterweise zeigen diese Scan-Untersuchungen auch, dass Betrachter, die sich in einer bestimmten kunsthistorischen Epoche auskennen, fast umgehend die perzeptuelle Erkundung abschließen, um sich auf die emotionale und ästhetische Reaktion zu konzentrieren.

				François Molnar, der sich mit visueller Psychologie befasst hat, machte die faszinierende Beobachtung, dass verschiedene künstlerische Stilepochen auch unterschiedliche Betrachtungsmuster bewirken. Er verglich das Betrachten klassischer Kunstwerke der Hochrenaissance mit dem Betrachten von Kunstwerken aus den darauffolgenden Epochen des Manierismus und Barock. Experten halten den barocken und den manieristischen Malstil für komplexer als die klassische Malerei, weil diese sehr viel weniger Details enthält. Tatsächlich stellte Molnar fest, dass klassische Kunst großräumige, langsame Augenbewegungen auslöst, während manieristische und barocke Kunst kleine, schnelle Augenbewegungen hervorrufen, die häufiger spezifische Bereiche fokussieren.

				Diese Ergebnisse lassen vermuten, dass komplexere Bilder zu kürzeren Fixationszeiten führen als weniger komplexe. So bemerkt der Kognitionspsychologe Robert Solso von der University of Nevada:

				Vielleicht verlangt … komplexe Kunst, die mit Details gespickt ist, dass man einer großen Anzahl visueller Elemente Aufmerksamkeit schenkt. Diesem Anspruch kann man nachkommen, indem man jedem einzelnen Merkmal eine kürzere Fixationszeit widmet. Bei einfachen Figuren, wie sie etwa von vielen modernen Vertretern der abstrakten Kunst geschaffen werden, wetteifern sehr viel weniger Merkmale um Beachtung, und so lässt sich für jedes Merkmal mehr Zeit erübrigen. Man könnte auch behaupten, dass Betrachter von abstrakten Gemälden versuchen, in der begrenzten Zahl von Merkmalen eine »tiefere« Bedeutung zu entdecken, und darum jeweils mehr Zeit für ein Merkmal aufwenden.158
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					Abb. 20-9. 
Oskar Kokoschka, 
Bildnis der Schauspielerin Hermine Körner (1920). 
Farblithografie. The Minneapolis Institute of Arts, Schenkung von Bruce B. Dayton, 1955, S. 12, 360.

				

				Einige Aspekte von Yarbus’ Erkenntnissen finden sich in Kokoschkas Lithografien wieder (Abb. 20-9). Die Bilder sehen aus, als hätte der Künstler beim Beobachten des Modells seine eigenen Augenbewegungen nachgezeichnet. Auch hier scheint Kokoschka wieder die unbewussten geistigen Prozesse an die Oberfläche seiner Kunst zu holen und sie so dem Bewusstsein erfahrbar zu machen. In diesem Fall geht es um die Mechanismen, mit denen das Auge die physische und menschliche Welt, insbesondere das Gesicht, aktiv erforscht und interpretiert.

				SO WIE EINIGE HIRNREGIONEN SELEKTIV auf Gesichter reagieren, reagieren andere auf Hände und Körper, vor allem Körper, die in Bewegung sind. Die Finger von Kokoschkas Modellen sind häufig zu Fäusten geballt, unnatürlich gebogen oder verzerrt – bei Frauenhänden auch lang und sensibel. Manchmal haben die Hände rote Konturen und Flecken, und die Farbe ist in rauen Schichten aufgetragen, was an die Textur und Farbe von rohem Fleisch erinnert. Am interessantesten ist es jedoch, wenn Kokoschka in der Kommunikation zwischen Personen Hände als symbolischen Ersatz für Gesicht und Augen einsetzt. Das trifft, wie wir gesehen haben, auf die 1909 gemalten Bilder Hans Tietze und Erica Tietze-Conrat, Kind mit den Händen der Eltern und Spielende Kinder zu (Abb. 20-10, 20-11, 20-12). In seinem Gemälde von den Goldmans bildet Kokoschka nicht einmal die Gesichter der Eltern ab – er stellt die Liebe zu ihrem kleinen Kind einzig über ihre Hände dar.
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					Abb. 20-10. 
Oskar Kokoschka, 
Hans Tietze und Erica Tietze-Conrat (1909). 
Öl auf Leinwand.
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					Abb. 20-11. 
Oskar Kokoschka, 
Kind mit den Händen der Eltern (1909). 
Öl auf Leinwand.

				

				Im Gegensatz zu Kokoschka, dem es allein mit winzigen Krümmungen der Hände und des Körpers gelang, Gefühle zu vermitteln, arbeitete Schiele in seinen Gemälden mit übertriebenen Verzerrungen des gesamten Körpers (siehe Kapitel 10). So greift er in Tod und Mädchen, einer Darstellung seiner komplexen, ambivalenten Gefühle am Ende seiner Beziehung zu Wally, die Themen Liebe und Tod auf (Abb. 10-14). Das Gemälde zeigt Wally und Schiele in den Nachwehen einer sexuellen Begegnung – vermutlich ihrer letzten. Das Bild ist ein Symbol für den Tod ihrer Liebe. Wallys Arm ist teilweise unter Schieles Mantel verborgen; so wirkt ihre Umarmung schwach – als klammere sie sich nur noch mit letzter Kraft an ihn. Die Darstellung dieser übertriebenen Pose gelingt, obwohl Wallys Arm kaum zu sehen ist.
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					Abb. 20-12. 
Oskar Kokoschka, 
Spielende Kinder (1909). 
Öl auf Leinwand.

				

				Untersuchungen mit funktioneller MRT haben gezeigt, dass das Gehirn etwas stärker auf den gesamten Körper als nur auf die Hände reagiert. Dies ist möglicherweise eine Erklärung dafür, dass Schieles Abbildungen des ganzen Körpers, insbesondere wenn er nackt ist, eine intensivere Wirkung haben als Kokoschkas Darstellungen von Händen (Abb. 10-6). Schieles Selbstbildnisse, oft unbekleidet und in entsetzlich verzerrter Haltung, sind der Versuch, in der Darstellung seines Körpers seinen geistigen Zustand und seine exaltierten Stimmungen widerzuspiegeln. Noch stärker als Klimt oder Kokoschka drückt er extreme Gefühle durch seinen Körper, insbesondere durch Kopf, Arme und Hände, aus. Und mehr als die anderen beiden Künstler nutzte Schiele Selbstporträts, um die Spannung zwischen den instinktiven Trieben von Liebe und Tod und dem Empfinden des eigenen Selbst auszuloten.

				Dies sind sehr ausdrucksstarke Bilder. Man kann sogar sagen: Die Werke der österreichischen Moderne haben bei so vielen Menschen Anstoß erregt, weil sie die Emotionen der Betrachter aktiv herausfordern. Wir nehmen den Gefühlszustand einer anderen Person nicht als unabhängig von unserem eigenen Gefühlszustand hin. Vielmehr tauchen wir selbst empathisch in ihn ein. Wenn jemand die verzerrte Körperhaltung eines Selbstporträts von Schiele unbewusst nachahmt, ist er in Schieles private Gefühlswelt eingedrungen, denn der Körper des Betrachters ist die Bühne, auf der sich die von Schiele dargestellten Emotionen offenbaren. Indem Schiele seinen Körper in verzerrten Haltungen porträtiert, um seine Gefühle darzustellen, fordert er auch unser Einfühlungsvermögen heraus. Für sensible Betrachter ist das Anschauen eines Porträts von Schiele oder Kokoschka nicht nur ein Akt der Wahrnehmung, sondern ebenso eine intensive emotionale Erfahrung.

				Der bewusste Versuch, die Hässlichkeit von Krankheit und Ungerechtigkeit auf künstlerisch bedeutsame und innovative Weise darzustellen, zeigte sich in Klimts drei Deckengemälden für die Universität, Kokoschkas Skulptur Selbstbildnis (Der Krieger) und in den Porträts, in denen Kokoschka erstmals Kratzer und Daumenabdrücke in der feuchten Farbe hinterließ. Der Wunsch, Schönheit in der Hässlichkeit des Lebens zu entdecken, erreichte seinen Höhepunkt in Schieles Selbstporträts. Kathryn Simpson schreibt dazu: »Diese [von ihnen dargestellten] physischen Details sollten eigentlich idealisiert werden. Sie so zu betonen, wie Kokoschka und Schiele es taten, wurde als gravierender Affront für die Augen empfunden.«159

				EIN LETZTER FAKTOR, DER DIE EMOTIONALE REAKTION auf Kunst beeinflusst, ist die Farbe. Farben spielen im Primatengehirn, genau wie die Repräsentation von Gesicht und Hand, eine ganz besonders wichtige Rolle, und aus diesem Grund werden Farbsignale vom Gehirn anders verarbeitet als Licht und Formen.

				Wir schreiben Farben spezifische emotionale Eigenschaften zu und unsere Reaktion auf diese Eigenschaften variiert je nach unserer Stimmung. Im Gegensatz zu gesprochener Sprache, die häufig eine vom Kontext unabhängige emotionale Bedeutung besitzt, kann eine Farbe demzufolge für verschiedene Personen jeweils etwas anderes bedeuten. Im Allgemeinen ziehen wir unvermischte helle Farben gemischten gedämpften Farben vor. Künstler, insbesondere die Maler der Moderne, haben übertriebene Farben verwendet, um emotionale Effekte zu erzielen, doch die Bewertung dieser Emotionen hängt von den Betrachtern und vom Kontext ab. Diese Vieldeutigkeit der Farben trägt möglicherweise dazu bei, dass ein Gemälde bei verschiedenen Personen – und zu verschiedenen Zeiten sogar bei ein und derselben Person – so viele unterschiedliche Reaktionen hervorrufen kann. Darüber hinaus ermöglicht uns Farbe, Objekte und Muster zu erkennen, indem sie den Figur-Grund-Kontrast verstärkt.

				Die Farbe erlebte ihre Blütezeit in der Renaissance. Leonardo da Vinci erkannte, dass es höchstens vier, vielleicht sogar nur drei Primärfarben gibt – rot, gelb und blau – und dass sich durch Mischen dieser Farben die gesamte Farbpalette erzeugen lässt. Damals entdeckten die Künstler auch, dass sie neue Farbempfindungen hervorrufen konnten, indem sie bestimmte Farben einander gegenüberstellten.

				Im Jahre 1802 äußerte Thomas Young die Vermutung, dass es in der menschlichen Netzhaut drei Typen farbsensitiver Pigmente gibt. William Marks, William Dobelle und Edward MacNichol von der Johns Hopkins University wiesen 1964 nach, dass Farbe mithilfe von drei Typen von Zapfen wahrgenommen wird. Obwohl die relative Aktivität der drei Zapfentypen die Farben erklärt, die wir bei einem kontrollierten Farbzuordnungsexperiment im Labor wahrnehmen, ist unsere Farbwahrnehmung in der wirklichen Welt sehr viel komplexer. Dort hängt sie, wie wir gesehen haben, großenteils vom Kontext ab.

				In den 1820er-Jahren entwickelte der französische Physiker M. E. Chevreul »mathematische Farbregeln«,160 die ins Gesetz des simultanen Kontrasts mündeten. Dieses Gesetz besagt, dass nebeneinanderliegende leichte Abtönungen derselben Farbe als stark kontrastierend wahrgenommen werden. Mitte des 19. Jahrhunderts erstellte Eugène Delacroix Deckengemälde für das Palais du Luxembourg und wandte bei der Darstellung von Fleisch das Gesetz des simultanen Kontrasts erfolgreich an. Er schuf künstliches Licht, indem er Farben gegeneinander ausspielte, und demonstrierte, dass die Technik auch an dunklen Orten ihre Wirkung entfaltet.161 Andere Künstler experimentierten selbst mit Farben und entdeckten dabei, dass das Verwenden von Farbe in einem Gemälde nichts anderes ist als eine Abstufung von Licht und Schatten. So erreichten sie eine neue Qualität des Farbenmischens, indem sie mit verschiedenfarbigen kleinen Punkten arbeiteten. Dieses Verfahren, der Pointillismus, wurde von Claude Monet und den Impressionisten perfektioniert und wunderbar eingesetzt, um natürliches Licht heraufzubeschwören und so die Atmosphäre einer Landschaft oder Meeresszenerie erstehen zu lassen. Besonders bemerkenswert ist der Pointillismus im Werk des Postimpressionisten Georges Seurat. Mit winzigen Pünktchen aus Primärfarben – rot, blau, grün – schuf Seurat den Eindruck zahlreicher lichtdurchfluteter Sekundär- und Tertiärfarben. Zudem erzeugen einige seiner Farbkombinationen, etwa intensives Gelb und Grün, starke Nachbilder in Purpur und Violett, wenn man den Blick von ihnen abwendet. All dies führte dazu, dass die ästhetische Wirkung von Kunst über das eigentliche Werk hinaus Eingang in die Erfahrungswelt der Betrachter fand.

				Im Anschluss an Monets Experimente mit atmosphärischen Effekten und Seurats Experimenten mit Farben entdeckten Paul Signac, Henri Matisse, Paul Gauguin und Vincent van Gogh, dass beim Malen außer dem Modell oder der Landschaft weitere Elemente die Macht haben, Gefühle zu verkörpern und die emotionale Reaktion der Betrachter zu beeinflussen. Sie reisten nach Südfrankreich, denn »sie alle suchten eine größere Reinheit des Naturempfindens; sie wollten in der Natur eine Art chromatischer Kraft entdecken, Farbe, die den ganzen Menschen ansprach und auf Leinwand festgehalten werden konnte«.162 Eine solche Farbe ist das intensive Gelb, das van Gogh entdeckte, wie der Kunstkritiker Robert Hughes bemerkt. Dazu schrieb van Gogh 1885 an seinen Bruder:

				Ich bin ganz in Anspruch genommen von den Farbengesetzen. – Wenn man sie uns doch in unseren Knabenjahren gelehrt hätte! … Denn daß die Farbengesetze, die Delacroix zuerst bestimmte und die er in ihrem ganzen Umfang und Zusammenhang zutage förderte, zum Nutzen der Allgemeinheit – wie Newton das Gesetz der Schwerkraft und Stephenson das des Dampfes –, daß diese Gesetze der Farbe ein Licht sind, steht durchaus fest.163

				Als van Gogh 1888 sein Schlafzimmer in Arles malte (Abb. 20-13), verwendete er zum ersten Mal bewusst Komplementärfarben und erzeugte damit beeindruckende Effekte. »Nur die Farbe«, schrieb er zu diesem Bild, »muß hier die Wirkung erzielen … und die allgemeine Suggestion der Ruhe und des Schlafes geben.«164
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					Abb. 20-13. 
Vincent van Gogh, Schlafzimmer in Arles (1888). 
Öl auf Leinwand.

				

				Ein weiteres Bild aus demselben Jahr, Der Sämann, wird vom intensiven Gelb der Sonne am Horizont dominiert. »Eine Sonne, ein Licht, das ich, weil mir die Worte dafür fehlen, helles Schwefelgelb, helles Zitronengelb und Goldgelb nennen muß. Wie schön ist doch Gelb!«,165 schrieb van Gogh. Doch wie Robert Hughes bemerkt hat, ist das Gelb der Sonne, abgesehen von seiner Schönheit, von einer erbarmungslosen Kraft, die auf die einsame Gestalt des Sämanns niederbrennt. Hughes fährt fort:

				Man kann also nicht sagen, daß van Goghs Farbe – wenn sie auch reich und subtil lyrisch ist – einfach nur Freude ausdrücken wollte. … Eines seiner Vermächtnisse … ist die Freisetzung der Farbe, die nun mit rein optischen Mitteln Gefühle hervorrufen kann. … Er hatte die moderne Syntax der Farbe erweitert, so daß sich Mitleid und Schrecken zum formalen Experiment und zur Sinnenfreude gesellten. … Van Gogh war das Scharnier, durch das sich die Romantik des 19. Jahrhunderts schließlich in den Expressionismus des 20. Jahrhunderts wendete.166

				Impressionisten und Postimpressionisten machten Farbe zu einem emotionalen Ausdrucksmittel. Möglich wurde dies durch zwei technische Neuerungen in der Mitte des 19. Jahrhunderts. Zum einen entwickelte man eine Reihe synthetischer Pigmente, was die Nutzung unzähliger leuchtender Farben ermöglichte, die vormals nicht verfügbar gewesen waren. Zum anderen war Ölfarbe nun bereits gemischt in Tuben erhältlich. Zuvor hatten die Künstler trockene Pigmente per Hand zermahlen und dann sorgfältig mit Öl als Bindemittel vermischen müssen. Dank der Farbtuben ließen sich nun mehr Farben auf der Palette mischen, und da die Tuben wieder verschließbar und gut zu transportieren waren, konnten die Künstler auch draußen malen. Die Pleinair- oder Freilichtmalerei erlaubte es Impressionisten wie Monet, die Flüchtigkeit von Licht, Farbe und Atmosphäre so einzufangen, wie es im Studio niemals möglich gewesen wäre. So öffnete sich die Tür zu neuen, expressiven Verwendungen neuartiger Farben, wie die Werke van Goghs und später auch der Wiener Expressionisten bezeugten.

				Die neuronale Basis der Farbwahrnehmung wurde dann von Torsten Wiesel, David Hubel und Semir Zeki in bahnbrechenden Studien untersucht, die uns weitere Einsichten über die künstlerischen Experimente van Goghs verschafften. Die Untersuchungen haben offenbart, dass unser Gehirn Formen weitgehend über Leuchtdichtewerte (Helligkeit) wahrnimmt, wie wir sie aus Schwarz-Weiß-Aufnahmen kennen. Somit dient Farbe nicht nur zur Abbildung der natürlichen Oberfläche von Objekten, sondern kann auch – wie van Gogh und Künstler nach ihm einprägsam bewiesen haben – eine große Bandbreite an Gefühlen auf neuartige und lebendigere Weisen zum Ausdruck bringen.

				Das Phänomen, dass Farbe unsere Gefühle beeinflussen kann, wird sogar noch durch weitere Eigenschaften des Sehens verstärkt. Besonders wichtig ist dabei, dass wir die Farbe eines Objekts schon 100 Millisekunden vor seiner Form oder Bewegung wahrnehmen. Dieser Zeitunterschied entspricht der Tatsache, dass wir den Ausdruck eines Gesichts wahrnehmen, bevor wir es identifizieren. In beiden Fällen verarbeitet unser Gehirn Aspekte des Bildes, die mit emotionaler Wahrnehmung verknüpft sind, schneller als Aspekte, die mit der Form zusammenhängen. Auf diese Weise wird die Wahrnehmung der Form – des Objekts oder des Gesichts –, der wir uns gegenübersehen, schon vorab emotional gefärbt.

				Zeki ist auf die Bedeutsamkeit dieser Unterschiede in unserer Wahrnehmung von Farbe und Form weiter eingegangen. Wenn wir sagen, dass wir etwas wahrnehmen, meinen wir damit, dass wir uns dieses Ereignisses bewusst sind. Wir nehmen jedoch Farbe im Hirnareal V4 wahr, und zwar früher, als wir Bewegung im Areal V5 oder Gesichter in den Gesichts-Flecken des fusiformen Areals wahrnehmen. Demnach werden wir uns einer Farbe und eines Gesichts zu verschiedenen Zeiten und in unterschiedlichen Hirnbereichen bewusst. Es gibt also, so sagt Zeki, nicht so etwas wie ein einheitliches visuelles Bewusstsein – das visuelle Bewusstsein ist ein verteilter Prozess. Zeki bezeichnet diese Einzelaspekte des Bewusstseins als Mikrobewusstsein. Er schreibt:

				Aus der Tatsache, dass das synthetische, vereinte Bewusstsein das des eigenen Selbst als Quelle aller Wahrnehmungen ist, folgt, dass es im Gegensatz zum empirischen (Mikro-)Bewusstsein nur durch Sprache und Kommunikation zugänglich ist. Anders gesagt: Tiere besitzen ein Bewusstsein, aber nur der Mensch ist sich seines Bewusstseins bewusst.167

				Schon lange haben Künstler die Trennung von Farbe und Form intuitiv erfasst; oft haben sie Aspekte des einen zugunsten des anderen vernachlässigt. Indem die Impressionisten und Postimpressionisten sorgfältig weiche Umrisse und vage Konturen erzeugten und auch den Wertebereich zwischen Hell und Dunkel stark reduzierten, boten sie den Betrachtern Gelegenheit, die begrenzten Aufmerksamkeitsressourcen des Gehirns stärker der Wahrnehmung der puren Farbe zu widmen. Diesen Gemälden fehlte zwar die fotografische Prägnanz ihrer mit wissenschaftlicher Genauigkeit arbeitenden Vorgänger, doch ihr explosives Farbenspektrum war von einer noch nie da gewesenen emotionalen Kraft. Dies bereitete die Psyche der Kunstrezipienten im Fin de Siècle auf die facettenreiche Maltradition vor, die die Vertreter der Wiener Moderne begründen sollten.
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				KAPITEL 21

				UNBEWUSSTE EMOTIONEN, BEWUSSTE GEFÜHLE UND IHRE ÄUSSERUNG DURCH DEN KÖRPER

				Wir haben gesehen, dass Künstler wie Gustav Klimt, Oskar Kokoschka und Egon Schiele Gefühle durch Gesichtsausdrücke, Blicke, Hand- und Körpergesten sowie Farbgebung vermitteln. Ihr Ansatz stellt die moderne Neurowissenschaft der Emotionen vor eine Frage, die sowohl Sigmund Freud als auch die österreichischen Expressionisten beschäftigt hat: Welche emotionalen Aspekte sind bewusst und welche sind unbewusst? Dank der Entwicklung bildgebender Verfahren und anderer Methoden, mit denen sich das Gehirn direkt untersuchen lässt, können wir nun fragen: Sind bewusste und unbewusste Gefühle im Gehirn unterschiedlich repräsentiert? Dienen sie unterschiedlichen Zwecken und drücken sie sich auf verschiedene Weisen durch den Körper aus?

				Fast bis zum Ende des 19. Jahrhunderts glaubte man noch, ein Gefühl werde in einer ganz bestimmten Abfolge von Ereignissen erzeugt. Zuerst erkenne eine Person ein furchteinflößendes Ereignis – zum Beispiel das Näherkommen eines großen und kräftigen Mannes mit zornigem Gesicht und einem Stock in der Hand. Diese Erkenntnis löse in der Großhirnrinde eine bewusste Erfahrung aus – Angst –, die wiederum unbewusste Veränderungen im vegetativen Nervensystem bewirke. Das führe dann zu einem schnelleren Puls, verengten Blutgefäßen, erhöhtem Blutdruck und feuchten Handflächen. Zusätzlich schütteten die Nebennieren Hormone, etwa Adrenalin, aus.

				Im Jahre 1884 stellte William James diese Annahmen in einem Aufsatz mit dem Titel »What Is an Emotion?« auf dramatische Weise auf den Kopf. Diese Erörterung der Emotionen fand 1890 auch Eingang in James’ berühmtes Buch The Principles of Psychology. Darin fasste er die bedeutendsten Ideen über Gehirn, Geist, Körper und Verhalten zusammen, die man bislang formuliert hatte, und setzte sich mit ihnen auseinander. Zu seinen zahlreichen Leistungen gehörte die tiefgehende Erkenntnis, dass das Bewusstsein keine Substanz, sondern ein Prozess ist.

				James erforschte, wie unser Körper auf ein emotional besetztes Objekt oder Ereignis reagiert und wie unser Gehirn die Reaktion des Körpers liest – er sprach von der Umwandlung eines »einfach erfassten [wahrgenommenen] Objekts« in ein »emotional empfundenes Objekt«.168 Diese psychologischen Einsichten aus dem 19. Jahrhundert sind für die Biologie der Emotion im 21. Jahrhundert von grundlegender Bedeutung. Antonio Damasio sagte zu James’ Erkenntnissen über den menschlichen Geist »[In The Principles of Psychology] hat William James, der die menschliche Seele kannte wie außer ihm wohl nur Shakespeare und Freud, eine wahrhaft verblüffende Hypothese über das Wesen von Gefühlen vorgelegt.«169

				James gelang die bedeutende Einsicht, dass nicht nur das Gehirn dem Körper Informationen übermittelt, sondern – und das ist ebenso wichtig – der Körper auch dem Gehirn. Er behauptete, die bewusste, oder kognitive, Erfahrung eines Gefühls erfolge nach der physiologischen Reaktion des Körpers. Wenn wir also in eine potenziell gefährliche Situation geraten – ein Bär sitzt mitten auf unserem Weg –, beurteilen wir nicht zuerst bewusst die Angriffslust des Bären und empfinden dann Angst. Vielmehr reagieren wir zunächst rein instinktiv und unbewusst auf den Anblick des Bären – wir stürzen Hals über Kopf davon – und empfinden erst später bewusste Angst. Wir unterziehen einen emotionalen Reiz also, mit anderen Worten, zuerst einer Bottom-up-Verarbeitung. Das bedeutet, dass sich Puls und Atemfrequenz beschleunigen und uns veranlassen, vor dem Bären zu fliehen. Danach wird der emotionale Reiz einer Top-down-Verarbeitung unterzogen – wir analysieren die mit unserer Flucht verbundenen physiologischen Veränderungen kognitiv.

				James schrieb dazu:

				Würden die körperlichen Zustände nicht mit der Wahrnehmung einhergehen, so bliebe Letztere von rein kognitiver Art, bleich, farblos, ohne emotionale Wärme. Dann würden wir möglicherweise den Bären sehen und es am klügsten erachten davonzulaufen … , doch wir würden uns im Grunde nicht ängstlich oder zornig fühlen. … Ich vermag mir nicht vorzustellen, welche Art von Angstgefühl noch bliebe, ohne das Empfinden von beschleunigtem Herzschlag oder flachem Atem, von zitternden Lippen oder schwachen Gliedern, von Gänsehaut oder revoltierenden Eingeweiden. … Für jede leidenschaftliche Empfindung gilt das Gleiche. Eine rein körperlose menschliche Emotion ist ein Nichts.170

				Bei der Einleitung zu seiner Hypothese – dem emotionalen Pendant zu Hermann von Helmholtz’ unbewusster Top-down-Schlussfolgerung bei der Wahrnehmung – hielt James fest: »Ich werde mich zunächst auf die sogenannten gröberen Emotionen, wie Kummer, Furcht, Wut, Liebe, beschränken, die jeder Mensch mit einem starken organischen Widerhall verbindet.«171 Doch er schrieb ebenfalls mit typischem Scharfblick über die »feineren Emotionen«, wie er sie nannte, darunter auch diejenigen, die mit der Schöpfung und Rezeption von Kunst verbunden sind. Für James waren die feineren Emotionen mit körperlichem Wohlbefinden verknüpft. Und wie seine Zeitgenossen Klimt, Kokoschka und Schiele betrachtete James das Hässliche und das Schöne als die zwei Seiten der Lebens-Medaille.

				Im Jahre 1885 legte der dänische Psychologe Carl Lange unabhängig von James eine ähnliche Theorie vor. Sie besagte, die unbewusste Emotion gehe der bewussten Wahrnehmung voraus. Die ersten Phasen der Emotion beträfen die im Körper und Verhalten sichtbaren Reaktionen auf einen starken emotionalen Reiz. Die bewusste Erfahrung der Emotion (was wir heute Gefühl nennen) erfolge erst, nachdem die Großhirnrinde Signale über unbewusste physiologische Veränderungen empfangen habe.

				LAUT DER JAMES-LANGE-THEORIE, als die sie bald bekannt wurde, ist ein Gefühl die direkte Folge spezifischer Informationen, die der Körper an die Großhirnrinde sendet. In allen Fällen wird die gesendete Information durch das spezifische Muster physiologischer Reaktionen bestimmt – Schwitzen, Zittern, veränderte Muskelspannung und Änderungen von Puls und Blutdruck –, das die inneren Organe als Reaktion auf den emotional besetzten Reiz erzeugen. Darüber hinaus spielt die unbewusste Wahrnehmung emotionaler Reize eine außerordentlich wichtige Rolle im Überlebenskampf (was übrigens generell für unbewusste Wahrnehmungen gilt): In Reaktion auf Veränderungen in unserer Umgebung bewirkt sie physiologische Veränderungen in unserem Körper und beeinflusst so unser Verhalten.

				1927 offenbarte der Physiologe Walter B. Cannon von Harvard eine mögliche Schwäche der James-Lange-Theorie. Als er untersuchte, wie Menschen und Tiere auf emotional besetzte Reize reagieren, fand Cannon heraus, dass die durch eine wahrgenommene Bedrohung sowie die durch eine wahrgenommene Belohnung hervorgerufene intensive Emotion gleichermaßen eine undifferenzierte Erregung auslösen – eine primitive Reaktion auf ein unvorhergesehenes Ereignis, die den Körper in Handlungsbereitschaft versetzt. Cannon prägte dafür den Begriff »Kampf-oder-Flucht-Reaktion« und behauptete, sie spiegele die begrenzten Wahlmöglichkeiten wider, die unsere Urahnen im Zuge einer Bedrohung oder auch einer Belohnung gehabt hätten. (Da die Reaktion nicht zwischen Leid und Wohlbefinden unterscheidet, sollte man vielleicht besser von der »Annäherungs- oder Vermeidungsreaktion« sprechen.) Da die Reaktion nicht – je nach Situation – modifiziert werde, so Cannon, könne sie keine Gefühle erklären, die für bestimmte Reize spezifisch seien. Außerdem stellte er fest, dass die Kampf- wie auch die Fluchtreaktion der sympathischen Komponente des vegetativen Nervensystems unterliege. Diese bewirkt, dass sich unsere Pupillen weiten, Puls und Atmung sich beschleunigen und unser Blutdruck infolge der Verengung der Blutgefäße steigt.

				Cannon und sein Schüler Philip Bard führten eine systematische Reihe von Studien durch, um herauszufinden, wo im Gehirn unsere emotionalen Reaktionen auf Schmerzreize repräsentiert sind. Diese Suche führte sie zum Hypothalamus. Wenn Cannon und Bard den Hypothalamus eines Tiers ausschalteten, verlor das Tier die Fähigkeit zu einer vollwertigen emotionalen Reaktion. Insofern wandelten Cannon und Bard gewissermaßen auf Carl von Rokitanskys und Freuds Spuren. Wie wir in Kapitel 4 gesehen haben, brachte Rokitansky als Erster den Hypothalamus mit unbewussten Emotionen in Verbindung; Freud stellte anschließend die Verbindung zwischen unbewussten Emotionen und Instinkten her. Bard und Cannons Ergebnisse veranlassten sie zu der Behauptung, dass der Hypothalamus die entscheidende Struktur für die Übermittlung unbewusster emotionaler Reaktionen und Instinkte sei. Die bewusste Wahrnehmung von Emotionen – Gefühle – schrieben sie der Großhirnrinde zu.

				HEUTIGE THEORIEN ÜBER EMOTIONEN stehen auch unter dem Einfluss der Kognitionspsychologie und der Entwicklung empfindlicherer Messgeräte für physiologische Veränderungen im Körper. Die Kognitionspsychologie betrachtet das Gehirn als Kreativitätsmaschine, die aus einem oft verwirrenden Durcheinander von Umwelt- und Körpersignalen zusammenhängende Muster herausfiltern muss. Als der Sozialpsychologe Stanley Schachter von der Columbia University 1962 diese Sichtweise auf Cannons Kampf-oder-Flucht-Reaktion anwandte, entwickelte er die Theorie, dass kognitive Prozesse unspezifische vegetative Signale aktiv und kreativ in spezifische emotionale Signale übersetzen.

				Schachter vermutete, verschiedene soziale Kontexte müssten unterschiedliche Gefühlsempfindungen hervorrufen, auch wenn die physiologischen Reaktionen des Körpers dieselben seien. Zur Überprüfung dieser Idee führte er ein erfindungsreiches Experiment durch. Er brachte junge Männer, die sich für den Versuch zur Verfügung stellten, in sein Labor. Sie erhielten eine angebliche Vitaminspritze, während ihnen in Wirklichkeit Adrenalin injiziert wurde, das die sympathische Komponente ihres vegetativen Nervensystems anregen und zu schnellerem Puls und feuchten Händen führen würde. Dann wurden die Versuchspersonen in zwei Gruppen geteilt. Zu den einen gesellte sich ein Eingeweihter, der euphorisch herumalberte; zu den anderen kam eine Person, die genervt tat, sich massiv über die Versuchsanordnungen beschwerte und schließlich den Versuch abbrach. Als Schachter die Männer später befragte, fand er heraus, dass diejenigen, die mit der albernen Person im Raum gewesen waren, die von ihnen selbst empfundene undifferenzierte vegetative Erregung ebenfalls als Albernheit beschrieben; die Männer, die mit der aggressiven Person zusammengewesen waren, beschrieben ihren Gefühlszustand dagegen als gereizt.

				Somit bestätigte Schachter Cannons Theorie, indem er zeigte, dass die bewusste emotionale Reaktion eines Menschen nicht nur vom spezifischen Charakter der physiologischen Signale selbst bestimmt wird, sondern auch vom Kontext, in dem diese Signale auftreten. Im Zusammenhang mit visueller Wahrnehmung haben wir bereits erfahren, dass das Gehirn keine Kamera ist, sondern ein homerischer Geschichtenerzähler. Für Emotionen gilt das Gleiche: Das Gehirn interpretiert die Welt aktiv, anhand von kontextabhängigen Top-down-Schlussfolgerungen. Wie James hervorgehoben hat, existieren Gefühle erst, wenn das Gehirn die Ursache für die physiologischen Körpersignale interpretiert und eine angemessene, kreative Reaktion konstruiert hat, die mit unseren Erwartungen und dem unmittelbaren Kontext übereinstimmt.

				Ganz im Sinne von James behauptete Schachter, das vegetative Feedback, das eine Person angesichts eines emotional erregenden Reizes erlebe, weise zuverlässig darauf hin, dass das betreffende Ereignis emotional bedeutsam sei. Ganz im Sinne von Cannon jedoch behauptete er auch, dass dieses körperliche Feedback nicht immer genügend Informationen liefere, um dieses Ereignis genau zu identifizieren. Laut Schachter lenkt die vegetative Reaktion also unsere Aufmerksamkeit auf die Tatsache, dass sich etwas Wichtiges ereignet. Das veranlasst uns, die Situation kognitiv zu analysieren und möglichst auf die Ursache für die vegetative Reaktion zu schließen. Dabei identifizieren wir bewusst das Gefühl, das die Reaktion begleitet.

				Einen wichtigen Beitrag zu Schachters Theorie der Emotionen leistete Magda Arnold 1960 – sie führte den Begriff der Bewertung (appraisal) in die Debatte ein. Die Bewertung ist ein früher Schritt in der Reaktion auf einen emotional besetzten Reiz. Sie löst ein bewusstes Gefühl aus, indem sie die jeweiligen Ereignisse und Situationen subjektiv beurteilt, und führt zur unspezifischen Neigung, sich erstrebenswerten Reizen und Ereignissen anzunähern sowie nicht erstrebenswerte zu meiden. Der Bewertungsprozess läuft zwar unbewusst ab, doch anschließend werden wir uns des Resultats bewusst.

				2005 führte der Psychologe Nico Frijda Schachters Argumentation noch einen Schritt weiter: Er stellte fest, dass jeweils das, worauf unsere Aufmerksamkeit zu einem gegebenen Zeitpunkt gerichtet ist, unser bewusstes Erleben von Emotionen – das, was wir fühlen – bestimmt. Aufmerksamkeit ist gleichsam der Dirigent eines Sinfonieorchesters, der verschiedenen Instrumentengruppen – Streichern, Hörnern, Holzbläsern – zu unterschiedlichen Zeiten ihren Einsatz gibt, um jeweils andere musikalische Effekte, andere bewusste Erfahrungen zu erzielen.

				NEBEN DER ERFORSCHUNG DER ROLLE, die die Bewertung einer unspezifischen Erregung spielt, ist jedoch auch James’ ursprüngliche Theorie wieder in den Blickpunkt gerückt. Hugo Critchley und seine Mitarbeiter an der University of Sussex in England haben entdeckt, dass verschiedene Emotionen tatsächlich unterschiedliche Reaktionen im vegetativen Nervensystem hervorrufen können und dass diese vegetativen Reaktionen spezifische physiologische Reaktionen des Körpers bewirken. Sie untersuchten ein Hirnareal, das bewusste emotionale Reaktionen koordiniert, mit bildgebenden Verfahren. Diese Bilder kombinierten sie dann mit Aufzeichnungen der physiologischen Reaktionen von Magen und Herz und identifizierten auf diese Weise zwei Arten von Ekel. Obwohl Ekel ein spezielles Gefühl ist, stützen diese Experimente dennoch die somatische James-Lange-Theorie der Emotionen. Demzufolge werden Gefühle anscheinend sowohl durch die kognitive Bewertung emotional besetzter Reize ausgelöst als auch, zumindest unter gewissen Umständen, von spezifischen körperlichen Reaktionen auf diese Reize (Abb. 21-1).
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				Diese moderne Version der James-Lange-Theorie (Abb. 21-1) hat die wissenschaftliche Auffassung von Emotionen dramatisch verändert. Obwohl Emotionen von neuronalen Systemen transportiert werden, die teilweise unabhängig von den wahrnehmenden, denkenden und schlussfolgernden Systemen des Gehirns sind, wissen wir mittlerweile, dass Gefühle auch eine Form der Informationsverarbeitung und somit kognitiver Art sind. Demzufolge hat sich auch unsere Vorstellung von Kognition erweitert; sie umfasst, wie Uta und Chris Frith hervorgehoben haben, alle Aspekte der Informationsverarbeitung im Gehirn – nicht nur Wahrnehmen, Denken und Schlussfolgern, sondern auch Gefühle und soziale Kognition.

				Wie werden unsere emotionalen Reaktionen koordiniert? Welcher Art ist die Beziehung zwischen unseren bewussten Gefühlen und den unbewussten physiologischen Veränderungen, die emotional besetzte Reize in uns auslösen?

				Die Entwicklung funktioneller bildgebender Verfahren in den 1990er-Jahren versetzte Wissenschaftler in die Lage, die Hirnaktivität von Personen zu untersuchen, die sich auf bestimmte Aufgaben konzentrierten. Die Ergebnisse bestätigten auf erstaunliche Weise die Auffassung von James sowie späteren Arbeiten Schachters und Damasios über die Unterschiede zwischen unbewussten Emotionen und bewussten Gefühlen. Drei Forschungsgruppen – von Ray Dolan am University College London, von Damasio, nun an der University of Southern California, und von Bud Craig am Barrow Neurological Institute in Phoenix – entdeckten dank der bildgebenden Verfahren unabhängig voneinander einen kleinen separaten Hirnrindenbereich zwischen Parietal- und Temporallappen: die vordere Inselrinde oder Insula.

				Die Insula (Abb. 21-2) ist ein Hirnareal, in dem unsere Gefühle repräsentiert sind – unser Bewusstsein für die Reaktionen unseres Körpers auf emotional besetzte Reize, negative wie positive, einfache wie komplexe. Die Insula wird aktiv, wenn wir solche Reize bewusst bewerten; sie repräsentiert also unser bewusstes Empfinden zahlreicher und vielfältiger instinktiver Triebe und vegetativer Reaktionen – vom Verlangen nach einer Zigarette bis zu Hunger und Durst, von Mutterliebe bis zu sinnlichen Berührungen, Verliebtheit und Orgasmus. Die Insula bewertet und verarbeitet nicht nur die emotionale oder motivationale Bedeutsamkeit dieser Reize; sie fungiert auch als Koordinationszentrum zwischen äußerer sensorischer Information und unseren inneren Motivationszuständen. Kurz gesagt: Wie Craig es ausgedrückt hat, ist dieses bewusste Empfinden körperlicher Zustände ein Maß für unser emotionales Selbst-Bewusstsein – für das Gefühl, dass »ich bin«.
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				Als man entdeckte, welche Bedeutung die Insula für bewusstes Empfinden hat, kam man der Erklärung von Emotionen einen großen Schritt näher. In ihrem Gewicht war diese Entdeckung vergleichbar mit den Ergebnissen einer früheren, davon unabhängigen Suche nach der Hirnstruktur, die unser erstes, unbewusstes Registrieren einer Veränderung des Körperzustands auslöst. Im Jahre 1939 fanden Heinrich Klüver und Paul Bucy von der University of Chicago bei ihren Studien an Affen den ersten Hinweis auf diese Struktur. Nachdem sie den Temporallappen, zusammen mit den tief darin liegenden Strukturen der Amygdala und des Hippocampus, in beiden Hirnhälften entfernt hatten, stellten sie erhebliche Verhaltensänderungen bei den Tieren fest. Affen, die vor der Operation wild gewesen waren, wurden zahm; außerdem verloren sie ihre Angst, weil ihre Emotionen abflachten. Weitere Untersuchungen veranlassten Lawrence Weiskrantz 1956, die Amygdala besonders in Augenschein zu nehmen.

				Weiskrantz fand heraus, dass das Entfernen der Amygdala aus beiden Hirnhälften bei Affen erlernte wie auch instinktive Furcht reduzierte. Affen ohne Amygdala lernten nicht, schmerzliche Schocks zu vermeiden. Sie waren offensichtlich nicht in der Lage, positive oder negative verstärkende Reize zu erkennen. Wenn Weiskrantz dagegen die Amygdala normaler Affen elektrisch stimulierte, erzeugte er Angst und Bangigkeit. Seine Entdeckung ließ bereits die immens wichtige, entscheidende Bedeutung erahnen, die die Amygdala für Emotionen hat.

				JOSEPH LEDOUX, DER HINSICHTLICH der Neurobiologie von Emotionen bei Versuchstieren Pionierarbeit leistete, stellte fest, dass die Amygdala über ihre Verbindungen mit anderen Hirnregionen Emotionen dirigiert. In seinen Untersuchungen arbeitete LeDoux mit klassischer Pawlow’scher Konditionierung (Abb. 21-3). Um Ratten Furcht anzutrainieren, ließ er jedes Mal ein Geräusch ertönen, bevor er unmittelbar danach den Tieren über ihre Füße einen Elektroschock versetzte, der sie veranlasste, sich zusammenzukauern und zu erstarren. Nachdem Ton und Schock mehrere Male gekoppelt worden waren, lernten die Ratten, dass der Ton dem Schock voraufging, und erstarrten, sobald sie den Ton hörten.

				Als Nächstes untersuchte LeDoux die Route, über die der Ton zur Amygdala wandert, zu dem Zentrum im Gehirn, das Angst organisiert. Er fand heraus, dass Hörreize auf zwei verschiedenen Bahnen zur Amygdala gelangen können. Die eine, direkte Bahn verläuft vom Thalamus zur Amygdala. Dort werden akustische Informationen zusammen mit Informationen über Berührungen und Schmerz verarbeitet, die ebenfalls auf direktem Wege vom Thalamus zur Amygdala gelangt sind. Die direkten Bahnen werden genutzt, um sensorische Daten unbewusst zu verarbeiten und sensorische Aspekte eines Ereignisses automatisch zu verknüpfen. Es handelt sich um schnelle, grobe und eher unflexible Vorgänge; das Senden der sensorischen Informationen vom Thalamus zur Amygdala erfolgt mit einer nur minimalen zusätzlichen Bearbeitung. Anschließend übermittelt die Amygdala die Informationen zum Hypothalamus, der physiologische – körperliche – Reaktionen auf emotionale Reize vermittelt und vermutlich unbewusste Aspekte von Emotionen in neuronale Aktivität codiert. Der Hypothalamus wiederum übermittelt die physiologische Reaktion an die Hirnrinde.
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				Die zweite Bahn zur Amygdala verfolgt einen indirekten Weg. Sie entspricht im Grunde der direkten Bahn, ist aber langsamer und flexibler. Die indirekte Bahn, die eigentlich aus vielen Bahnen besteht, sendet Informationen vom Thalamus über mehrere Relais in der Großhirnrinde, darunter diejenigen, die durch die körperlichen Reaktionen angeregt werden, und diejenigen, die andere Aspekte der Umwelt codieren. Informationen von der indirekten Bahn gelangen langsamer zur Amygdala und können auch nach dem Ton und dem Elektroschock noch einige Zeit nachwirken. Im Prinzip kann diese Bahn zur bewussten Verarbeitung von Informationen beitragen. Laut LeDoux transportieren die direkte und die indirekte Bahn zusammen die beiden Komponenten von James’ emotional empfundenem Objekt – die unmittelbare unbewusste Reaktion und die verzögerte bewusste Beurteilung.

				Indem ein konditionierter Reiz – beispielsweise ein Ton, der stets einem Elektroschock vorausgeht – die direkte Bahn zur Amygdala und zum Hypothalamus aktiviert, kann er unser Herz zum Rasen und unsere Handflächen zum Schwitzen bringen, bevor uns über die indirekte Bahn bewusst wird, was wir gerade gehört haben. Demzufolge hat die Amygdala Anteil an den automatischen (oder instinktiven) Komponenten von Gefühlszuständen und vielleicht auch an den bewussten (oder kognitiven).

				Die Funktionsweise der direkten und indirekten Bahn liefert möglicherweise eine physiologische Basis für die James-Lange-Theorie, dass ein bewusstes, von der Großhirnrinde übermitteltes Gefühl, das den vorderen Cortex aktiviert, nicht vor, sondern nach einer körperlichen Reaktion auftritt. Der erste Schritt wäre die schnelle, automatische, unbewusste Beurteilung vom emotionalen Wert eines Reizes durch die Amygdala, die angemessene physiologische Reaktionen in Gang setzt und steuert. Darauf führen der Hypothalamus und das vegetative Nervensystem die Reaktionen aus, indem sie detaillierte Anweisungen an den Körper senden. Die Reaktionen erfolgen nicht nur im Gehirn, sondern auch im Rest des Körpers: Wir bekommen feuchte Hände, unsere Muskeln spannen sich an und das Herz hämmert. Auch wenn wir uns dessen nicht umgehend bewusst sind, kann uns ein äußerst unangenehmes Gefühl von Angst überkommen.

				Man nimmt an, dass auf den Verbindungen der Amygdala zum Sehsystem und zu anderen sensorischen Hirnarealen die bemerkenswerte Fähigkeit des Gehirns beruht, einen biologisch bedeutsamen visuellen Reiz – zum Beispiel ein gefährlich aussehendes Tier – in ein Gefühl, eine bewusste emotionale Reaktion zu überführen. Wie erwähnt, ist die vordere Inselrinde mit dem mittleren Teil des Thalamus verbunden, der seinerseits mit emotionalen Informationen wie Schmerz und sinnlicher Berührung zu tun hat. Dass wir die Aktivität der Amygdala und ihre wechselseitigen Verknüpfungen mit der vorderen Inselrinde untersucht haben, hat uns schließlich in die Lage versetzt, unter die Oberfläche des geistigen Lebens vorzudringen und der Frage nachzugehen, in welcher Beziehung bewusste und unbewusste Erfahrungen zueinander stehen – dies war der Heilige Gral Freuds psychoanalytischer Theorien.

				Wie ließen sich diese Erkenntnisse auf ein Porträt von Kokoschka oder Schiele anwenden? Unsere erste Reaktion auf die hervorstechendsten Merkmale der Bilder von österreichischen Malern der Moderne erfolgt automatisch. Die übertriebenen Körper- und Gesichtsmerkmale oder die expressive Nutzung von Farbe und Textur aktivieren die Amygdala über relativ direkte Bahnen, ähnlich der Bahn, über die der Schockreiz in LeDoux’ Experimenten verläuft. Es ist tatsächlich so, als versetze uns ein solches Gemälde einen leichten Schock. Darüber hinaus verarbeiten wir die übrigen sensorischen Merkmale des Gemäldes (und vielleicht auch den Kontext, in dem wir das Gemälde sehen) und gleichen sie mit unserer ersten Reaktion ab. Dies erfolgt in erster Linie über die oben beschriebenen indirekten Bahnen. Auf diese Weise wird ein Kokoschka- oder Schiele-Porträt zu einer lebhaften emotionalen Erfahrung.

				Die Antwort auf die von William James gestellte Frage, wie ein einfach wahrgenommenes Objekt zu einem emotional empfundenen Objekt wird, lautet demnach: Die Porträts sind zu keiner Zeit einfach wahrgenommene Objekte. Sie ähneln eher dem gefährlichen Tier, das in einiger Entfernung unseren Weg kreuzt – es wird von uns wahrgenommen und löst Empfindungen aus.

				DAS GEHIRN WANDELT ALSO JAMES’ einfach wahrgenommenes Objekt in ein bewusst empfundenes Gefühl um. In dem neuronalen System, das für die Wahrnehmung und Koordination von Emotionen zuständig ist, spielt die Amygdala eine zentrale Rolle – insbesondere, was die folgenden vier Aspekte betrifft: 1) das Erlernen der emotionalen Bedeutung von Reizen durch Erfahrung, 2) das Erkennen der Bedeutung dieser Erfahrung, wenn sie erneut auftritt, 3) das Koordinieren vegetativer, endokriner und anderer physiologischer Reaktionen, die der emotionalen Bedeutung der Erfahrung angemessen sind, und, worauf Freud als Erster hingewiesen hat, 4) das Abgleichen des emotionalen Einflusses gegen andere kognitive Aspekte, wie Wahrnehmung, Denken und Entscheidungsfindung.

				Neben der Vernetzung mit allen wichtigen sensorischen Arealen der Hirnrinde – die mit Sehen, Riechen, Fühlen, Schmerzempfinden und Hören in Zusammenhang stehen – besitzt die Amygdala umfangreiche Verbindungen zum Hypothalamus und dem vegetativen Nervensystem. Außerdem ist sie mit der vorderen Inselrinde verbunden, die für das bewusste Empfinden unserer körperlichen Reaktionen zuständig ist, und auch mit kognitiven Strukturen wie dem präfrontalen Cortex und der visuellen »Was«-Bahn für die Wahrnehmung von Objekten. Kurz gesagt, kann die Amygdala mit fast jeder Hirnregion kommunizieren, die mit Gefühlen zu tun hat. Angesichts dieser weitreichenden Vernetzung sehen Paul Whalen von der University of Wisconsin, Elizabeth Phelps von der New York University sowie Ray Dolan und seine Mitarbeiter die vordringliche Aufgabe der Amygdala darin, die Reaktionen dieser neuronalen Schaltkreise auf emotionale Reize zu koordinieren, indem sie je nach Art des Reizes die benötigten Schaltkreise aktiviert und die nicht benötigten deaktiviert.

				Nach dieser Auffassung dirigiert die Amygdala die Verarbeitung aller emotionalen Erfahrungen, seien sie positiver oder negativer Art. Das tut sie, indem sie uns dazu bringt, unsere Aufmerksamkeit auf emotional bedeutsame Reize zu richten. Zudem behaupten Daniel Salzman und Stefano Fusi von der Columbia University, dass die Amygdala sowohl die Valenz der Emotionen (von positiver Annäherung bis zu negativer Vermeidung) als auch ihre Intensität (den Grad der Erregung) codiert. Dazu passend weisen von Phelps durchgeführte Experimente mit bildgebenden Verfahren darauf hin, dass die Amygdala auf eine Vielzahl von Gesichtsausdrücken reagiert. Besonders empfindlich ist die Amygdala in der linken Hirnhälfte – auf einen ängstlichen Ausdruck antwortet sie mit verstärkter Aktivität, auf einen glücklichen mit verminderter.

				Weitere Erkenntnisse über die Rolle der Amygdala in der Verarbeitung menschlicher Emotionen haben Studien über Patienten mit dem Urbach-Wiethe-Syndrom erbracht. Diese Erkrankung führt zu einer Degeneration der Amygdala. Tritt sie früh im Leben auf, erlernen die Betroffenen die Signale nicht, die ihnen ermöglichen, einen angsterfüllten Gesichtsausdruck und subtile Gefühlsnuancen bei ihrem Gegenüber zu erkennen. Sie neigen vorschnell dazu, anderen Menschen zu vertrauen – möglicherweise, weil sie den Ausdruck von Angst nicht verarbeiten können, – und haben Probleme, die Ziele, Erwartungen und Gefühlszustände anderer zu erfassen. Die Sehbahnen und Gesichtserkennungsareale sind bei Urbach-Wiethe-Patienten jedoch intakt; daher können sie auf komplexe visuelle Reize, auch auf Gesichter, angemessen reagieren. So sind sie in der Lage, ihnen bekannte Leute auf Fotos zu identifizieren. Demzufolge ist nicht die Gesichtserkennung, sondern nur die Verarbeitung der vom Gesicht ausgesendeten emotionalen Signale gestört.

				Um die Mechanismen zu verstehen, die dieser Unfähigkeit, die Gefühle anderer zu lesen, zugrunde liegen, untersuchten Ralph Adolphs, Damasio und ihre Kollegen eine Person mit dem Urbach-Wiethe-Syndrom. Sie stellten fest, dass die Unfähigkeit der Person, bestimmte Gefühlsausdrücke zu erkennen, nicht etwa an einem Unvermögen zu emotionalen Empfindungen lag. Vielmehr war sie nicht imstande, Informationen von den Augen abzulesen, die ja besonders beredt sind, wenn es um den Ausdruck von Angst geht. Und dieses Unvermögen beruhte einfach auf der Tatsache, dass Urbach-Wiethe-Patienten die Augen anderer Menschen nicht fokussieren. Da der Mund beim Erkennen von Gefühlen – zum Beispiel Glück – häufig wichtiger ist als die Augen, nimmt man an, dass Urbach-Wiethe-Patienten beim Identifizieren solcher Gefühle weniger Schwierigkeiten haben als beim Erkennen von Angst.

				Phelps und Adam Anderson haben bestätigt, dass Schädigungen der Amygdala die Fähigkeit beeinträchtigen, Gesichtsausdrücke zu interpretieren, jedoch nicht die Fähigkeit, Gefühle zu empfinden. Infolgedessen äußerten sie die Vermutung, dass die Amygdala im gesunden menschlichen Gehirn bei emotionalen Zuständen zwar aktiv und von entscheidender Bedeutung für das Erkennen von Gefühlen ist, diese Gefühlszustände jedoch nicht erzeugt. Laut Phelps ist die Amygdala bei emotionalen Reaktionen vor allem an Wahrnehmungsprozessen beteiligt: Sie analysiert ankommende sensorische Informationen, kategorisiert sie und benachrichtigt dann andere Hirnregionen, damit eine angemessene emotionale Reaktion erfolgen kann. Weitere Untersuchungen von Urbach-Wiethe-Patienten haben erbracht, dass uns die Verbindungen der visuellen »Was«-Bahn zur Amygdala ermöglichen, Hinweise von Gesichtern und anderen Körperteilen, die Gefühle signalisieren, zu analysieren. Diese Hinweise erleichtern die visuelle Verarbeitung emotional besetzter Reize. Und das wiederum erklärt vermutlich, warum die von Klimt, Kokoschka und Schiele dargestellten emotional aufgeladenen Gesichter, Hände und Körper unsere Aufmerksamkeit schärfen und neutralere, weniger emotional besetzte Reize überlagern. Dies gilt sowohl für die Wahrnehmung als auch für die Entwicklung des Gedächtnisses.

				WEIL DIE AMYGDALA MIT DEN GESICHTS-FLECKEN des präfrontalen Cortex und zahlreichen anderen Hirnstrukturen kommuniziert, gehen ihre Funktionen über das Regulieren persönlicher Emotionen und Gefühle hinaus und umfassen auch die Steuerung der sozialen Kognition. Wie Darwin in Der Ausdruck der Gemüthsbewegungen bei dem Menschen und den Thieren bereits vermutete, besteht eine enge biologische Verbindung zwischen der privaten Welt unserer Gefühle und der öffentlichen Welt unserer Interaktionen mit anderen Menschen.

				Unsere sozialen Interaktionsmuster bilden sich schon in frühester Kindheit aus; die Bindung eines Babys zu seiner Mutter bleibt das gesamte Leben über bedeutsam und beeinflusst das soziale Verhalten bis ins Erwachsenenalter hinein. Das soziale Umfeld ist für das Überleben des Individuums von entscheidender Bedeutung. Dies erfordert laut Adolphs und seinen Mitarbeitern, dass sich unser Gehirn schnell anpassen und aus sozialen Situationen lernen kann. Wie wir gesehen haben, spielt die Amygdala wegen ihrer Fähigkeit, emotional besetzte Reize einzuschätzen, hierbei eine zentrale Rolle. Ist die Amygdala bei nichtmenschlichen Primaten sowie bei Ratten und Mäusen geschädigt, führt dies in der sozialen Interaktion vor allem zur Unfähigkeit, bedrohliche, überraschende oder unerwartete Reize, von gefährlichen Schlangen bis zu gefährlichen Menschen, zu entdecken. Bei Menschen hingegen resultiert eine Schädigung der Amygdala insbesondere in unangemessenen Reaktionen auf mehrdeutige soziale Signale und in dem Unvermögen, auf bedrohliche Situationen beliebiger Art entsprechend zu reagieren. Die Amygdala, mit ihren verzweigten Verbindungen zu anderen Hirnbereichen, registriert mehrdeutige soziale Signale, interpretiert sie und ermöglicht auf diese Weise die soziale Interaktion.

				Wie und wo werden unbewusste, emotional besetzte Wahrnehmungen von Gesichtern verarbeitet? Sind bewusste und unbewusste Emotionen im Gehirn unterschiedlich repräsentiert? Amit Etkin von der Columbia University und seine Mitarbeiter gingen diesen Fragen nach, indem sie untersuchten, wie Menschen bewusst und unbewusst auf Fotos von Personen reagieren, die entweder einen eindeutig neutralen oder einen angsterfüllten Gesichtsausdruck hatten. Die Fotos stellte Paul Ekman zur Verfügung, der, wie erwähnt, über 100000 menschliche Gesichter katalogisiert hat. Er konnte damit, wie schon Darwin vor ihm, zeigen, dass sechs bewusst wahrgenommene Gesichtsausdrücke – Glück, Furcht, Ekel, Zorn, Überraschung und Traurigkeit – ungeachtet von Geschlecht oder Kultur im Grunde weltweit gleich interpretiert werden.

				Etkin behauptete, bei all seinen jungen Studenten, die sich für das Experiment zur Verfügung stellten, müssten angsterfüllte Gesichter eine ähnliche Reaktion hervorrufen – gleichgültig, ob sie den Reiz bewusst oder unbewusst wahrnahmen. Die bewusste Wahrnehmung von Angst erzielte er, indem er die ängstlichen Gesichter so lange präsentierte, dass die Versuchspersonen Zeit hatten, darüber nachzudenken. Für die unbewusste Wahrnehmung von Angst präsentierte er dieselben Gesichter so schnell, dass die Versuchspersonen nicht angeben konnten, welche Art von Ausdruck sie gesehen hatten. Sie waren nicht einmal sicher, ob sie überhaupt ein Gesicht gesehen hatten!

				Es war nicht weiter überraschend, dass die Amygdala derjenigen Personen, denen Etkin angsterfüllte Gesichter zeigte, auffällig aktiv war. Verblüffend war aber, dass die bewusste und die unbewusste Wahrnehmung unterschiedliche Regionen der Amygdala anregten; darüber hinaus reagierten Personen, die bei einem Test über allgemeine Ängstlichkeit hohe Punktwerte erzielt hatten, stärker auf die unbewusst wahrgenommenen Gesichter als Personen mit einer geringen allgemeinen Ängstlichkeit. Die unbewusste Wahrnehmung angsterfüllter Gesichter aktivierte den basolateralen Kern, der den größten Teil der ankommenden sensorischen Information empfängt; die Kommunikation der Amygdala mit der Hirnrinde erfolgt weitgehend über ihn. Dagegen aktivierte die bewusste Wahrnehmung angsterfüllter Gesichter die dorsale Region der Amygdala, zu der der zentrale Kern gehört. Dieser sendet Informationen an die Teile des vegetativen Nervensystems, die für Erregung und defensive Reaktionen verantwortlich sind.

				Dies sind faszinierende Erkenntnisse. Sie verdeutlichen, dass im Reich der Gefühle wie auch im Reich der Wahrnehmung ein Reiz sowohl unbewusst als auch bewusst wahrgenommen werden kann. Überdies bestätigen die Studien auf biologischer Ebene die Bedeutung der psychoanalytischen Idee von unbewussten Emotionen. Sie legen nahe – wie Freud es schon früher umrissen hat –, dass Angst nicht etwa dann eine besonders dramatische Wirkung im Gehirn zeigt, wenn man den entsprechenden Reiz bewusst wahrnimmt, sondern wenn er der Imagination überlassen wird. Sobald man mit dem Bild eines angsterfüllten Gesichts bewusst konfrontiert wird, können selbst ängstliche Menschen genau einschätzen, ob es tatsächlich eine Bedrohung zum Ausdruck bringt.
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				KAPITEL 22

				DIE TOP-DOWN-STEUERUNG KOGNITIVER EMOTIONALER INFORMATIONEN 

				Gefühle sind nicht nur subjektive Erfahrungen und ein zusätzliches Werkzeug sozialer Kommunikation. Sie sind auch beim Erarbeiten intelligenter kurz- und langfristiger Pläne von wesentlicher Bedeutung. Tatsächlich erfordert die Formulierung allgemeiner Ziele eine Mischung aus emotionalen und nicht emotionalen kognitiven Prozessen. Selbst einfache Wahrnehmungsprozesse, wie das Erkennen einer bestimmten Person oder das Unterscheiden mehrerer Personen, sind von Emotionen und Gefühlen durchdrungen.

				Die Wissenschaftsphilosophin Patricia Churchland bezeichnet dies als perzeptuelles und kognitiv-emotionales Konsortium, ein koordiniertes Kognitionsprogramm, das sich sowohl auf emotionale Vorgänge als auch auf Wahrnehmungsvorgänge stützt. Dieser Vorstellung hätte sich Freud vorbehaltlos angeschlossen. Die Funktionsweise des Konsortiums wird besonders deutlich beim Treffen komplexer Entscheidungen – vor allem, wenn sie sozialer, ökonomischer oder moralischer Art sind –, denn dann kommen auch Werturteile und mögliche Alternativen ins Spiel. Wir wissen zwar weniger darüber, wie das Gehirn kognitiv-emotionale Informationen verarbeitet, die in ethische Überlegungen einfließen, als über die Verarbeitung kognitiv-perzeptueller Informationen (beim Erkennen von Form, Farbe und Gesichtern), doch in den letzten Jahren konnte man in beiden Bereichen Fortschritte erzielen.

				EIN EMOTIONALER REIZ KANN POSITIV und belohnend, negativ und bestrafend oder etwas dazwischen sein. Positive emotionale Reize erzeugen Gefühle des Glücks und des Wohlbefindens; sie wecken in uns das Bedürfnis, ihnen näherzukommen, damit sie uns noch mehr stimulieren. Demnach ruft unsere Reaktion auf Sex, Nahrung, die Zuneigung eines kleinen Kindes oder Suchtmittel, wie Zigaretten, alkoholische Getränke oder Kokain, das positive kognitiv-emotionale Konsortium ab. Negative emotionale Reize – die wir etwa in der wütenden Auseinandersetzung mit einem geliebten Menschen oder mit Kollegen empfangen oder wenn wir uns allein auf einer dunklen Straße befinden – wecken in uns Gefühle von Verlust oder Angst und lassen uns mögliche oder tatsächliche Schäden erwarten. Solchen Situationen wollen wir reflexartig ausweichen oder entkommen. Diese Gefühle aktivieren das negative kognitiv-emotionale Konsortium.

				Die Amygdala ist zwar wesentlich daran beteiligt, den emotionalen Gehalt eines Reizes zu bewerten, doch wenn es darum geht, in Form von Annäherung oder Vermeidung zur Tat zu schreiten, gibt das Striatum, das gemeinsam mit Amygdala und Hippocampus unter der Großhirnrinde liegt, als Erster unter Gleichen den Ton an. Es erfüllt diese Aufgabe, indem es sich auf Informationen aus dem präfrontalen Cortex stützt. Während Amygdala und Striatum also Intensität und Färbung einer Emotion bestimmen, ist der präfrontale Cortex die oberste Führungskraft im Gehirn, die Belohnungen und Bestrafungen bewertet und das von den Emotionen ausgelöste Verhalten organisiert (Abb. 22-1 und 22-2).
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					Abb. 22-2

					

				

			

		

	
		
			
				

				DER PRÄFRONTALE CORTEX SORGT DAFÜR, dass wir uns an unsere Pläne, seien sie trivial oder hochfliegend, erinnern und dementsprechend handeln. Laut Joaquín Fuster, der sich ausgiebig mit dem präfrontalen Cortex beschäftigt hat, ist dieser das wichtigste Produkt der menschlichen Evolution, weil er unsere Wahrnehmungen und Erfahrungen strukturiert und Gefühle mit Verhalten koppelt. So steuert er das Arbeitsgedächtnis, eine Form des Kurzzeitgedächtnisses, das aktuelle Wahrnehmungen mit der Erinnerung an frühere Erfahrungen abgleicht. Das Arbeitsgedächtnis ist entscheidend für das Fällen rationaler Urteile, weil es uns ermöglicht, unsere Gefühle zu kontrollieren und komplexes Verhalten vorauszusehen, zu planen und auszuführen.

				Fuster nennt den präfrontalen Cortex den »obersten Initiator« des Gehirns und behauptet, er sei von grundlegender Bedeutung für die Kreativität, weil er zwischen Alternativen wähle und Gedanken und Handlungen in Abstimmung mit inneren Zielen steuere. Infolgedessen spielt der präfrontale Cortex auch eine zentrale Rolle bei der Planung komplexer Handlungsweisen, beim Treffen kohärenter Entscheidungen sowie beim Offenbaren eines angemessenen Sozialverhaltens.

				Bei Menschen mit Schädigungen des präfrontalen Cortex sind die meisten Funktionen unbeeinträchtigt, doch treffen sie impulsive und irrationale Entscheidungen und haben Probleme damit, sich zielgerichtet zu verhalten. Sie reagieren normal auf »Schreckreize«, wie ein unerwartetes lautes Geräusch oder ein grelles Licht, was darauf schließen lässt, dass ihre vegetativen Reaktionen nicht gestört sind. Die Reize lösen jedoch weder Unmut noch Unbehagen bei ihnen aus, was darauf hindeutet, dass das Gehirn die Reize nicht verarbeitet. Demzufolge bleiben diese Menschen emotionslos – ihre Reaktionen wirken typischerweise nüchtern und unbeteiligt. Diese Unfähigkeit, Gefühle zu empfinden, hat tiefgreifende Folgen für Kommunikation und Verhalten.

				DIE ERSTE KLINISCHE DEMONSTRATION für die Rolle, die der präfrontale Cortex bei der Koordination von Emotion und Verhalten spielt, lieferte der Fall des Phineas Gage. Gage war Vorarbeiter beim Eisenbahnbau; 1848 führte er in der Nähe von Cavendish, Vermont, beim Bau einer Trasse eine Felssprengung durch. Als er das Sprengpulver festklopfen wollte, löste er unbeabsichtigt eine Explosion aus, die ein 13 Pfund schweres Stopfeisen durch seinen Schädel trieb und dabei den linken präfrontalen Cortex weitgehend zerstörte (Abb. 22-3). John Martyn Harlow, ein noch relativ unerfahrener Arzt aus Cavendish, behandelte Gage dort mit großem Geschick und Umsicht. Infolgedessen erholte sich Gage erstaunlicherweise von dem schrecklichen Unfall. Er konnte gehen, sprechen und nach zwölf Wochen wieder arbeiten.
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				Doch Gage war nach dem Unfall ein anderer Mensch – nicht nur in seiner Persönlichkeit, sondern auch in seinem Sozialverhalten. Vor dem Unfall war er gewissenhaft und besonnen gewesen; danach war er völlig unzuverlässig, konnte nicht für die Zukunft planen oder sich situationsgerecht verhalten. Er nahm keine Rücksicht auf andere Personen und verhielt sich bei seiner Arbeit verantwortungslos. Hatte er die Wahl zwischen mehreren Handlungsalternativen, konnte er sich nicht entscheiden, welche für ihn wohl die beste wäre.

				Harlow beschrieb ihn folgendermaßen:

				Als Gage im April nach Cavendish zurückkehrte, war er bei guter Gesundheit und im vollen Besitz seiner Kräfte; bei sich trug er sein Stopfeisen, das bis zu seinem Tod zwölf Jahre später sein ständiger Begleiter war. Infolge der Verletzung wurde wohl das Gleichgewicht zwischen seinen geistigen Fähigkeiten und den animalischen Eigenschaften zerstört. Er war nun unberechenbar, launisch, respektlos, unduldsam, wenn man ihm Beschränkungen auferlegte, sprunghaft, fast ein Kind in seinen intellektuellen Fähigkeiten und Bekundungen, in seinem körperlichen Befinden und seinen Leidenschaften ein Mann. Körperlich war er vollkommen genesen, doch wer ihn einst als aufgeweckten, gescheiten, dynamischen, ausdauernden Geschäftsmann gekannt hatte, bemerkte die Veränderung in seinem Wesen. Sein inneres Gleichgewicht war dahin. Er pflegte seinen Neffen und Nichten wundersame Geschichten von seinen halsbrecherischen Fluchten zu erzählen, die jeglicher wahren Grundlage entbehrten, und hegte eine große Zuneigung zu Haustieren.172 

				Obwohl bei Gage keine Autopsie vorgenommen wurde, bewahrte man seinen Schädel mit dem Bolzenloch in einem Museum auf (Abb. 22-4). Jahre später erbrachte die medizinische Detektivarbeit von Hanna und Antonio Damasio, dass das Eisen zwei Bereiche des präfrontalen Cortex (die ventromediale Region und einen Teil der medialen Region) zerstört hatte, die wesentlich an der Hemmung der Amygdala und der Koordination emotionaler, kognitiver und sozialer Information beteiligt sind.

				Die Damasios stützten ihre Schlussfolgerung teilweise auf eine andere Fallstudie: E. V. R., ein intelligenter und fähiger Buchhalter, hatte nach einer Operation eine Schädigung der ventralen Regionen seines präfrontalen Cortex erlitten. Obwohl E. V. R.’s Intelligenzquotient weiterhin überdurchschnittlich hoch war, war er nicht mehr der gut organisierte, verantwortungsbewusste Mensch von früher. Stattdessen war er unzuverlässig und sein Privatleben nur noch ein Scherbenhaufen. Außerdem offenbarte er verblüffende Anomalien. Als man an seiner Haut Messungen mit Elektroden durchführte, waren keinerlei Reaktionen auf grausame oder erotische Bilder festzustellen.

				Mit ihren empirischen Studien über E. V. R. bekräftigten die Damasios Freuds Auffassung, dass Emotionen eine grundlegende Komponente der Kognition sind und entscheidenden Anteil an vernunftgeleitetem Handeln haben. Während E. V. R. durchaus logisch denken konnte, war seine praktische Entscheidungsfähigkeit gravierend beeinträchtigt, weil die Verbindung zwischen kognitiv-logischem Denken und emotionalen Äußerungen in seinem Gehirn gekappt war. Überdies lieferten die Untersuchungen unabhängige, empirische Belege dafür, dass der präfrontale Cortex eine zentrale Rolle bei der Top-down-Steuerung kognitiver Prozesse spielt, weil er für die Hemmung der Amygdala zuständig ist.
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					Abb. 22-4. 
Phineas Gages Schädel und Stopfeisen.

				

				Die Verknüpfung von Emotion und Kognition wird zudem durch eine Studie über sechs weitere Patienten gestützt, die die Damasios durchführten. Diese Patienten hatten als Erwachsene eine Verletzung der ventromedialen Region des präfrontalen Cortex erlitten. Ihre kognitiven Fähigkeiten waren normal, aber das Sozialverhalten war schwer gestört. Die Patienten hielten Verabredungen nicht mehr ein, erschienen nicht pünktlich am Arbeitsplatz und erledigten ihnen aufgetragene Aufgaben nicht. Darüber hinaus waren sie nicht zu Planungen für die unmittelbare oder weitere Zukunft in der Lage. Sie offenbarten eine erstaunliche Emotionslosigkeit, insbesondere einen Mangel an sozialen Gefühlen, wie Scham und Mitleid.

				Diese Ergebnisse veranlassten die Damasios, 13 Personen zu untersuchen, deren ventromediale Region schon früh (zwischen der Geburt und einem Alter von sieben Jahren) geschädigt worden war. Sie stellten fest, dass diese Menschen als Kinder normal intelligent gewesen waren, doch in der Schule und zu Hause Probleme im Kontakt mit anderen Personen gehabt hatten. Es fiel ihnen schwer, ihr Verhalten zu steuern, sie besaßen keine Freunde, und Strafen blieben bei ihnen wirkungslos. Insbesondere hatten diese Patienten ihre Fähigkeit zu moralischen Erwägungen verloren.

				Angesichts dieser Untersuchungen über die Verbindungen zwischen Amygdala und präfrontalem Cortex ist die traditionelle Vorstellung, dass Denken und Fühlen einander entgegengesetzt sind, nicht mehr haltbar. Nun wissen wir es besser – Emotion und Kognition arbeiten Hand in Hand. Das wäre eine Überraschung für alle Rationalisten gewesen, von Demokrit, einem bedeutenden vorsokratischen Philosophen Griechenlands um 400 v. Chr., bis zu Immanuel Kant, dem deutschen Philosophen aus dem 18. Jahrhundert. Sie waren der Auffassung, wir müssten Vernunft walten lassen und Gefühle unterdrücken, um moralische Urteile fällen zu können. Keineswegs überraschend aber wäre die neue Erkenntnis für Freud gewesen, der die Meinung vertrat, dass Gefühle für die moralische Entscheidungsfindung von grundlegender Bedeutung seien.

				Joshua Greene, der sich in den letzten Jahren mit moralischer Entscheidungsfindung auseinandergesetzt hat, hat festgestellt, dass sich ethische Dilemmas nach dem Ausmaß unterscheiden, in dem sie unsere Emotionen beanspruchen, und dass diese unterschiedliche Beanspruchung auch Einfluss auf unsere moralischen Urteile hat. Bei der Untersuchung dieses Problems beschäftigte er sich eingehend mit einem interessanten Dilemma – dem sogenannten Trolley-Problem, das Ende der 1970er-Jahre erstmals von Philippa Foot und Judith Jarvis Thomson diskutiert wurde.

				Das Trolley-Problem fragt, was man in folgender Situation tun würde: Eine führerlose Straßenbahn droht fünf Menschen zu überfahren und dabei zu töten. Die einzige Möglichkeit, diese Menschen zu retten, wäre das Umlegen einer Weiche, die die Bahn auf ein Nebengleis lenkt, auf dem nur ein einziger Mensch getötet würde. Die meisten Personen, denen man diese Frage stellt, entscheiden, dass es besser ist, fünf Menschen zu retten als einen, und würden die Weiche umlegen. In einer anderen Version des Dilemmas drohen wieder fünf Menschen von einer führerlosen Straßenbahn überrollt zu werden. Diesmal kann man sie nur retten, indem man einen anderen Menschen, der auf einer Brücke über dem Bahngleis steht, auf die Schienen stößt, um die Bahn zu stoppen. Beide Handlungen haben die gleichen Folgen, doch in ihrer Ausführung unterscheiden sie sich erheblich. Während es die meisten Leute für moralisch vertretbar halten, die Straßenbahn umzulenken und dadurch fünf Menschen zu retten, halten sie es für nicht vertretbar, einen Menschen von der Brücke zu stürzen, um fünf andere Menschenleben zu retten – denn für die meisten weckt das Umlegen einer Weiche weniger Emotionen, als eine Person aktiv vor eine Bahn zu stoßen.

				Aufgrund dieses Ergebnisses hat Greene für die moralische Entscheidungsfindung eine »Duale-Prozess-Theorie« entwickelt. Utilitaristische, also nutzenorientierte, moralische Urteile, die das »allgemeine Wohl« über die Rechte des Einzelnen stellen, beruhen auf eher kontrollierten, emotionslosen, kognitiven Prozessen, welche großenteils eine ernsthafte ethische Argumentation erfordern. Intuitive moralische Urteile, die die Rechte und Pflichten des Einzelnen in den Vordergrund stellen (etwa bei der Frage, ob man jemanden von einer Brücke werfen soll), beruhen auf emotionalen Reaktionen und stützen sich eher auf egozentrische moralische Überlegungen als auf objektivere Argumente. Diese beiden Formen moralischer Urteile nutzen jeweils unterschiedliche neuronale Systeme.
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					Abb. 22-5
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					Abb. 22-6

				

				BEI MORALISCHEN ERWÄGUNGEN ist der präfrontale Cortex ein zentrales ausführendes Organ. Er macht fast ein Drittel der gesamten Großhirnrinde aus (Abb. 22-5 und 22-6) und ist, wie wir gesehen haben, für ein gut funktionierendes geistiges Leben unverzichtbar. Im Jahre 1948 entdeckten Jerzy Rose und Clinton Woolsey, die gemeinsam an der Johns Hopkins University arbeiteten, die Verknüpfung verschiedener Teile des präfrontalen Cortex mit bestimmten Neuronengruppen im Thalamus und mit allen sensorischen Schaltkreisen – zum Fühlen, Riechen, Schmecken, Sehen und Hören. Bei ihren Untersuchungen fanden sie heraus, dass sich der präfrontale Cortex nach den jeweiligen spezifischen Verknüpfungsmustern in vier große Bereiche aufteilen lässt. So gibt es die beiden ventralen Regionen (die ventrolaterale, oder orbitofrontale, und die ventromediale Region), eine dorsolaterale und eine mediale Region. Jede dieser Regionen empfängt Informationen aus einem anderen Areal des Thalamus, und jede verfügt über eigene Verbindungen zu Zielbereichen im Gehirn (Abb. 22-7). Alle vier Regionen des präfrontalen Cortex sind mit der Amygdala verknüpft.
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					Abb. 22-7. 
Vernetzung der Amygdala mit anderen an Emotionen beteiligten Strukturen: Striatum, cingulärer Cortex und präfrontaler Cortex.

				

				Die vier Regionen des präfrontalen Cortex besitzen einander überlappende und separate Funktionen. Die ventrolaterale, oder orbitofrontale, Region verfügt über die stärksten Verbindungen zur Amygdala und ist wichtig für die Beurteilung von Schönheit, Freude sowie anderen positiven Werten eines Reizes. Diese Region ist zuständig für das Wahrnehmen und das Erzeugen von Gesichtsausdrücken; dabei verarbeitet sie auch Informationen aus den Gesichts-Flecken im Temporallappen. Personen mit Schädigungen in dieser Hirnregion können positive Gefühle empfinden, aber sie nicht mit einem Lächeln zum Ausdruck bringen.

				Die ventromediale Region des präfrontalen Cortex ist wesentlich für zielgerichtetes Verhalten. Sie koordiniert positive emotionale Erfahrungen mit Sozialverhalten und moralischen Urteilen. Zu diesem Zweck hemmt sie die Amygdala, deren Reaktion auf emotionale Reize unter Umständen der Kognition zuwiderläuft. Personen mit Schädigungen der ventromedialen Region sind in ihren kognitiven Funktionen unbeeinträchtigt, neigen aber zu impulsiven Entscheidungen. Außerdem ist ihr moralisches Urteilsvermögen gestört – sie hätten keine großen Probleme damit, jemanden von einer Brücke zu stoßen.

				Die dorsolaterale Region steuert das Arbeitsgedächtnis; darüber hinaus besitzt sie ausführende und kognitive Funktionen, wie das Planen und Organisieren von Verhalten, das auf ein bestimmtes Ziel ausgerichtet ist. Zur Erfüllung ihrer kognitiven Aufgaben nutzt die dorsolaterale Region Informationen aus der ventrolateralen Region. Gemeinsam sorgen die beiden Regionen dafür, dass unsere Handlungen auf eine effektive Befriedigung unserer Bedürfnisse abzielen. Die dorsolaterale Region ist an sachlichen moralischen Dilemmas beteiligt, die stärker kognitiv gewichtet werden (Weiche umlegen beim Trolley-Problem) als emotional (Person von der Brücke stürzen).

				Die vierte Region des präfrontalen Cortex, die mediale Region, birgt den vorderen cingulären Cortex (Gyrus cinguli), der zwei Teilbereiche hat: eine ventrale Region, die für die Bewertung von Emotion und Motivation sowie die Regulierung von Blutdruck, Puls und anderen vegetativen Funktionen wichtig ist, und eine dorsale Region, die bei der Top-down-Steuerung kognitiver Funktionen, wie beim Vorhersagen von Belohnungen, bei der Entscheidungsfindung und der Empathie, eine zentrale Rolle spielt. Personen mit Schädigungen des vorderen cingulären Cortex sind emotional instabil und haben Schwierigkeiten damit, Konflikte zu lösen oder Fehler beim Vorhersagen von Belohnungen zu entdecken, was dazu führt, dass sie unangemessen auf Veränderungen der Umwelt reagieren.

				Sowohl die ventrale Region des vorderen cingulären Cortex als auch die ventrolaterale und ventromediale Region des präfrontalen Cortex gehören zu dem von Chris Frith identifizierten System, das für soziale Kognition verantwortlich ist. Ist eine dieser Regionen geschädigt, beeinträchtigt dies das normale moralische Empfinden, und solche Beeinträchtigungen sind ihrerseits ein wichtiges Kennzeichen von Störungen des Sozialverhaltens.

				WENN MAN SICH MIT AKTUELLEN THEORIEN über unbewusste emotionale Prozesse und bewusste Gefühle beschäftigt, wird einem fast unweigerlich Freuds Einfluss klar. Freud betonte, dass unsere Emotionen eng mit unserem Innenleben verwoben sind und dass unsere Fähigkeit, sie zu kontrollieren, uns im inneren Gleichgewicht hält. Im günstigsten Fall bewirkt die erfolgreiche Regulierung stressauslösender Emotionen, dass man sich nur leicht gestresst fühlt. Im schlimmsten Fall fordert ein Versagen der Regulierung einen hohen Tribut – es kann die Ursache vieler verschiedener psychiatrischer Störungen und ihrer Symptome sein.

				Welche Überlegungen Freuds sind für die neue Wissenschaft des Geistes noch relevant? Der Neuropsychoanalytiker Mark Solms hat sich mit dieser Frage auseinandergesetzt und dabei besonders auf einen Punkt verwiesen, der zu den wichtigsten dieses Buches gehört: Die moderne Forschung hat die Vorstellung von unbewussten geistigen Prozessen durchgängig gestützt. Überdies haben wir Grund zu der Annahme – ganz im Sinne Freuds –, dass es verschieden geartete unbewusste Prozesse gibt. Einige davon, von Freud als das vorbewusste Unbewusste bezeichnet, lassen sich leicht ins Bewusstsein rufen, indem man seine Aufmerksamkeit auf sie richtet, während uns andere normalerweise nicht bewusst werden (das prozedurale Unbewusste und das dynamische – oder instinktive – Unbewusste).

				Freud ging davon aus, dass manche unbewussten Prozesse, etwa das dynamische Unbewusste, verdrängt werden. Solms behauptet, dass nun Belege für bestimmte Formen der Verdrängung vorliegen. So gibt es Patienten mit Schädigungen des rechten Parietallappens, die bestreiten, dass ihr Arm gelähmt ist. Sie ignorieren den Arm, versuchen möglicherweise sogar, ihn aus dem Bett zu werfen, und verkünden, er gehöre jemand anderem. Freud hat darauf hingewiesen, dass die Äußerungen des verdrängten Unbewussten vom Lustprinzip bestimmt werden – dem unbewussten Trieb, Befriedigung zu suchen und Leid zu meiden. Wie wir gesehen haben, ließ sich Phineas Gage aufgrund der Schädigung seines präfrontalen Cortex vom Lustprinzip leiten und missachtete Regeln des Sozialverhaltens, die diesem Bedürfnis zuwiderliefen.
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					Abb. 22-8. 
Moderne Version von Freuds dreigeteilter Skizze der psychologischen Instanzen.

				

				Überdies hat Solms versucht, Freuds Strukturmodell von 1933 – mit Ich, Es und Über-Ich – in die moderne Hirnforschung zu übertragen (Abb. 22-8). In Freuds Version (Abb. 22-8A) werden die instinktiven Triebe des Es vom Über-Ich verdrängt und auf diese Weise daran gehindert, das rationale Denken zu beeinträchtigen. Da die meisten rationalen Prozesse (des Ich) ebenfalls automatisch und unbewusst ablaufen, steuert lediglich ein kleiner Teil des Ich (die Wölbung am oberen Teil der Figur) das bewusste Erleben, das seinerseits eng mit der Wahrnehmung verknüpft ist. Das Über-Ich ist die vermittelnde Instanz beim fortwährenden Kampf um die Vorherrschaft zwischen Ich und Es.

				Laut Solms stimmen neurologische Hirnkartierungen (Abb. 22-8B), wenn auch nur sehr allgemein, mit Freuds Darstellung überein. Der Input von der ventromedialen Region des präfrontalen Cortex, die Damasio untersucht hat und die selektiv die Amygdala hemmt, entspricht im Groben der Funktion des Über-Ich. Die dorsolaterale Region des präfrontalen Cortex, die selbst-bewusstes Denken steuert, und der hintere sensorische Cortex, der die Außenwelt repräsentiert, entsprechen ungefähr dem Ich. Demzufolge ist Solms der Meinung, dass der Kernpunkt des von Freud entwickelten dynamischen Modells im Wesentlichen recht überzeugend bestätigt wurde: Die primitiven, instinktiven emotionalen Systeme werden von höheren ausführenden Systemen im präfrontalen Cortex gesteuert und gehemmt.

				Entscheidend für die moderne Biologie des Geistes ist nicht, ob Freud recht hatte oder nicht. Seine größte Leistung für die Psychologie an sich bestand darin, mithilfe sorgfältiger Beobachtungen eine Menge kognitiv-perzeptueller und emotionaler Prozesse zu beschreiben, die als Grundlage für spätere Entwicklungen in der Hirnforschung dienen konnten. Dieser Aspekt bringt insbesondere die empirischen Studien voran, die zu einer neuen Wissenschaft des Geistes führen.

				
					
						172 John Martyn Harlow zitiert nach MacMillan, M., An Odd Kind of Fame: Stories of Phineas Gage, Cambridge, MA, 2000, S. 114.

					

				

			

		

	
		
			
				

				KAPITEL 23

				DIE BIOLOGISCHE REAKTION AUF SCHÖNHEIT UND HÄSSLICHKEIT IN DER KUNST 

				Neben instinktiven Sinnesfreuden erleben wir auch, auf einer höheren Stufe, ästhetische und soziale Freuden künstlerischer, musikalischer, altruistischer oder gar transzendentaler Art. Der Genuss dieser höheren Freuden ist zum Teil angeboren, etwa bei unseren Urteilen über Schönheit oder Hässlichkeit, und zum Teil erworben, wie in unserer Reaktion auf bildende Kunst und Musik.

				Wenn wir ein schönes Kunstwerk betrachten, schreibt unser Gehirn den verschiedenen von uns wahrgenommenen Formen, Farben und Bewegungen unterschiedliche Grade von Bedeutung zu. Dieses Zuschreiben von Bedeutung, oder die visuelle Ästhetik, verdeutlicht, dass ästhetisches Vergnügen keine elementare Empfindung ist wie das Fühlen von heiß oder kalt oder das Schmecken von bitter oder süß. Vielmehr betrifft es die Beurteilung von Sinnesreizen auf einer höheren Ebene. Diese Beurteilung erfolgt auf spezialisierten Bahnen im Gehirn, die das Belohnungspotenzial eines Umweltreizes einschätzen – in diesem Falle des Kunstwerks, das wir betrachten.

				IN DER KUNST WIE AUCH IM LEBEN gibt es kaum einen Anblick, der uns mehr Freude bereitet als ein schönes menschliches Gesicht (Abb. 23-1). Attraktive Gesichter aktivieren die Belohnungsareale im Gehirn – sie wecken Vertrauen und fördern die sexuelle Anziehung und Partnerschaft. Untersuchungen über die Attraktivität in Leben und Kunst haben eine Reihe überraschender Einsichten zutage gefördert.

				Sehr lange Zeit waren Wissenschaftler der Überzeugung, dass willkürliche kulturelle Konventionen den Maßstab für männliche und weibliche Schönheit setzten. Man glaubte sogar, das Prädikat »schön« entspringe dem individuellen Empfinden – die Schönheit liege im Auge (im Gehirn) des Betrachters. Mehrere biologische Studien haben diese Auffassung jedoch ins Wanken gebracht. Sie ergaben, dass Menschen überall, ungeachtet von Alter, Schicht oder ethnischer Zugehörigkeit, eine Menge unbewusster Kriterien teilen, die bestimmen, was sie als attraktiv empfinden. In allen Fällen sind die Eigenschaften, die Menschen attraktiv finden, Indikatoren für Fruchtbarkeit, Gesundheit und Widerstandsfähigkeit gegen Krankheiten. Die Psychologin Judith Langlois von der University of Texas hat festgestellt, dass selbst völlig unbedarfte Betrachter – drei und sechs Monate alte Babys – diese Wertvorstellungen teilen.
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					Abb. 23-1. 
Denise Kandel.

				

				Was macht ein Gesicht attraktiv? Ein Merkmal ist Symmetrie, die uns besser gefällt als Asymmetrie. Nach David Perrett, Leiter des Labors für Wahrnehmung an der University of St. Andrews in Schottland, gilt dies für Männer- und Frauengesichter gleichermaßen. Empirische Untersuchungen haben gezeigt, dass Frauen und Männer aller Kulturen symmetrische Gesichter bevorzugen. Darüber hinaus liegt dieses Prinzip nicht nur der Partnerwahl bei Menschen und Menschenaffen zugrunde, sondern auch bei Vögeln und sogar Insekten. Doch warum hat es sich im gesamten Tierreich so lange gehalten?

				Perrett vermutet, dass Symmetrie gute Gene anzeigt. Im Wachstumsverlauf können gesundheitliche Probleme und Belastungen durch die Umwelt zu asymmetrischen Gesichtsstrukturen führen. Der Grad der Symmetrie eines menschlichen Gesichts zeigt daher möglicherweise an, wie gut das Genom dieser Person in schwierigen Lebenslagen Krankheiten trotzen und eine normale Entwicklung gewährleisten kann. Zudem ist die Anlage zu einer stabilen Entwicklung weitgehend erblich. Demnach empfinden wir Symmetrie, zumindest in Gesichtern, nicht nur aus strikt formalen Gründen als schön, sondern auch, weil sie etwas über die Gesundheit potenzieller Sexualpartner und ihrer möglichen Nachkommen aussagt.

				Inwiefern lassen sich diese Kriterien für die Schönheit von Gesichtern auf die Porträtmalerei der Wiener Vertreter der Moderne anwenden? Die Jugendstilgesichter in Gustav Klimts Gemälden zeichnen sich durch eine bemerkenswerte Symmetrie aus. Das lässt sich nachprüfen, wenn man die rechte Hälfte eines Gesichts durch das digital erzeugte Spiegelbild der linken Gesichtshälfte ersetzt oder umgekehrt (Abb. 23-2). Die drei Gesichter sind im Grunde nicht voneinander zu unterscheiden, und falls es Unterschiede gibt, sind sie meist durch eine ungleichmäßige Beleuchtung zu erklären. Dieses Ausmaß an Symmetrie findet man in der Natur extrem selten. Es repräsentiert idealisierte Proportionen, die unterschwellig Gesundheit und genetische Qualität vermitteln, und trägt sicherlich zu der traumhaften Schönheit von Klimts Gesichtern bei. Zweifellos hat der Künstler intuitiv erfasst, dass es sich hierbei um eines der wirkungsvollsten Merkmale für die Schönheit von Gesichtern handelt, und es auf elegante Weise in sein Werk integriert.

				DIE GESICHTSSYMMETRIE SPIELT auch in den Gemälden von Oskar Kokoschka und Egon Schiele eine Rolle, aber im Gegensatz zu Klimt haben diese Maler Gesichter und Emotionen übertrieben dargestellt (Abb. 23-2). Tatsächlich waren diese Übertreibungen ein wesentliches Merkmal des sich entwickelnden Expressionismus. Während Klimts Porträts stillschweigend signalisieren, dass sich die betreffende Person von ihrer Psyche und Entwicklung her in Einklang mit ihrer Umwelt befindet, demonstrieren Kokoschkas Porträts das Gegenteil. Selbst seine wohlwollendsten und am wenigsten expressionistischen Porträts – wie das von Ernst Reinhold (Abb. 23-2) – weisen Asymmetrien auf. Diese Unregelmäßigkeiten verstören – nicht zuletzt wegen der durch sie vermittelten inneren Konflikte. Indem die Expressionisten diese unbewussten Signale für seelische Bedrängnis aufriefen, waren sie in der Lage, Geschichten und Emotionen auf eine kunstvolle, subtile und entschieden moderne Art und Weise bildlich auszudrücken.
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					Abb. 23-2. 
Von oben nach unten: 
Gustav Klimt, Hygieia (1900–1907), Detail aus Medizin; Öl auf Leinwand. 
Egon Schiele, Selbstbildnis, Kopf (1910) (Detail); 
Wasserfarben, Gouache, Kohle und Bleistift auf Papier. 
Oskar Kokoschka, Der Trancespieler (Schauspieler Ernst Reinhold) (1909) (Detail); 
Öl auf Leinwand. 
Oskar Kokoschka, Ludwig Ritter von Janikowski (1909) (Detail); Öl auf Leinwand. 
Bilder wurden modifiziert.

				

			

		

	
		
			
				

				Neben der Symmetrie gelten weitere Merkmale eines weiblichen Gesichts weltweit als attraktiv: geschwungene Augenbrauen, große Augen, kleine Nase, volle Lippen, schmales Gesicht und kleines Kinn. Es überrascht nicht weiter, dass diese Gesichtsmerkmale in Klimts Werk allgegenwärtig, bei Kokoschka jedoch längst nicht so häufig anzutreffen sind. Obwohl die von Kokoschka dargestellten Frauen einige dieser Merkmale – zum Beispiel große Augen und volle Lippen – aufweisen, sind die äußeren Gesichtskonturen oft übermäßig breit und asymmetrisch. Gerade weil diese Porträts zugleich anziehend und abstoßend wirken, üben sie vielleicht eine solch beunruhigende Faszination aus. Zwischen Beklemmung und Schönheit taumelnd, ziehen sie uns in ihren Bann.

				Die Attraktivität männlicher Züge beruht auf anderen Kriterien. In den 1960er-Jahren fanden Gerald Guthrie und Morton Wiener heraus, dass man kantige Schultern, Ellbogen und Knie (im Gegensatz zu runden) mit Männlichkeit und gleichzeitig mit Aggressivität assoziiert. Außerdem wirkt es bei Männern attraktiv, wenn Kinn, Kieferpartie, Stirn und Wangenknochen markant sind und die untere Gesichtshälfte relativ lang ist – Merkmale, die sich bei der erhöhten Testosteronproduktion in der Pubertät entwickeln. Solche Gesichtszüge und der damit zusammenhängende Überschuss an Testosteron lassen nicht nur auf ein gesteigertes sexuelles Verlangen schließen, sondern auch auf eine Veranlagung zu asozialem Verhalten, Aggression und Dominanzgebaren.

				Wenn hellhäutige europäische Männer und Frauen Bilder von hellhäutigen europäischen Frauen beurteilen, ziehen sie Abbildungen vor, in denen die als attraktiv empfundenen Merkmale übertrieben stark ausgeprägt sind. Das Gleiche gilt für japanische Männer und Frauen, die Bilder von japanischen Frauen bewerten. Dass in beiden Kulturen verblüffende Einigkeit darüber herrscht, welche Gesichtszüge als attraktiv gelten, lässt in Übereinstimmung mit den bereits erwähnten Studien vermuten, dass die übermäßige Ausprägung dieser Merkmale weltweit attraktiv wirkt. Perrett und seine Mitarbeiter sind der Ansicht, dass die Merkmale biologische Signale für sexuelle Reife, Fruchtbarkeit und emotionale Ausdrucksstärke übermitteln.

				Evolutionspsychologen haben darauf hingewiesen, dass sich die universell bevorzugten Gesichtszüge bei Jungen und Mädchen in der Pubertät entwickeln, wenn die Konzentration der Sexualhormone zunimmt. Die zierliche Kieferpartie, die Männer bei Frauen vorziehen, ist auf den Einfluss der Östrogene zurückzuführen, infolgedessen sich das weitere Wachstum des Kiefers verlangsamt. Entsprechend führt der Anstieg von Testosteron bei Männern, wie erwähnt, zu der von Frauen bevorzugten ausgeprägteren unteren Gesichtshälfte. Gemäß Darwins ursprünglichen Vermutungen behaupten die genannten Psychologen nun, dass die Entwicklung dieser Merkmale aufgrund der verstärkten Ausschüttung von Sexualhormonen wahrscheinlich bei primitiven Völkern – Jägern und Sammlern – ein deutlicher Hinweis auf die Paarungsbereitschaft einer Person war.

				Merkmale, in denen sich Männer und Frauen unterscheiden, wie dicke Augenbrauenwülste und eine breite Kieferpartie bei Männern sowie eine zierliche untere Gesichtshälfte, hohe Wangenknochen und volle Lippen bei Frauen, tragen ebenfalls zur Attraktivität eines Gesichts bei. Männer, die man nach den Persönlichkeitsmerkmalen von Frauen mit solchen Gesichtszügen befragte, meinten, diese Frauen seien meist uneigennützig und aufgrund ihres sexuellen Verhaltens und ihrer mütterlichen Eigenschaften bei der Partnersuche vorzuziehen.

				Bei einem Mann gilt das als schön, was für seine Fähigkeit spricht, eine Familie zu ernähren; die Bewertung der Schönheit eines Frauenkörpers bezieht sich vor allem auf dessen Fähigkeit, Kinder zu gebären. Im Allgemeinen bezeichnen Männer, ungeachtet von Nationalität oder sozialem Hintergrund, Frauen mit großen Brüsten und breiten Hüften als schön, weil diese als Fruchtbarkeitssymbole gelten. Es versteht sich von selbst, dass diese Stereotype, auch wenn sie kulturübergreifend verbreitet sind, lokal unterschiedlichen Wertmaßstäben unterliegen und es für die Beurteilung letztlich entscheidend ist, was man über die individuelle Person und ihre sozialen Eigenheiten und Werte weiß.

				Schiele war die latente Bedeutung verzerrter Gesichts- und Körpermerkmale völlig klar. Die Porträts, die er von seinem eigenen Körper anfertigte, weisen extreme anatomische Verfremdungen auf, die sich oft in aggressiv wirkenden spitzen Knochenhöckern und eckigen Konturen zeigen (Abb. 10-7). Die von ihm gemalten Gesichter sind ebenfalls durch Aggressionssignale gekennzeichnet. Doch da sich männliche und weibliche Züge nicht zwangsläufig gegenseitig ausschließen – so kann man beispielsweise eine maskuline Kieferpartie und ein feminines Kinn haben –, gelang es Schiele auch, weiblich anmutende Gesichtszüge zu betonen. Geschwungene Brauen, große Augen, eine kleine Nase, volle Lippen und ein schmales Gesicht verleihen Schieles Figuren eine sinnliche Intimität, wogegen die markante Kieferpartie und Stirn hitzige Aggression vermitteln (Abb. 10-6). Indem Schiele diese beiden Typen von Gesichtszügen in einem einzigen Gesicht und Körper einander gegenüberstellt, offenbart er auf subtile und wirkungsvolle Weise die beiden Freud’schen Triebe des Eros und Thanatos, die die von ihm gemalten Menschen beherrschen.

				1977 FÜHRTEN SUSAN CAREY UND RHEA DIAMOND, Entwicklungspsychologen am MIT, den aus der Gestalttheorie stammenden Begriff der konfigurationellen Information in die Erforschung der Gesichtswahrnehmung ein. Bislang war man davon ausgegangen, dass das Gehirn nur anhand einzeln aneinandergereihter Informationen Gesichter wahrnimmt – dass ihm, anders gesagt, diejenigen räumlich angeordneten Elemente Informationen liefern, die ein Gesicht zu einem Gesicht machen: zwei waagerecht nebeneinanderliegende Augen, in der Mitte dazwischen eine Nase über einem mittig positionierten Mund. Die konfigurationellen Informationen sind jedoch differenzierter und betreffen den Abstand zwischen den Merkmalen, ihre Position und ihre Form. Laut Carey und Diamond sind Informationen über die einzelnen Elemente hinreichend, um Gesichter von anderen Objekten unterscheiden zu können, während konfigurationelle Informationen zur Unterscheidung zwischen mehreren Gesichtern notwendig sind; besonders wichtig aber scheinen sie für die Beurteilung der Schönheit eines Gesichts zu sein.

				Den ersten Beweis für die Rolle, die konfigurationelle Informationen bei der Bewertung von Schönheit spielen, lieferte David Perrett, als er der Frage nachging: Benötigen wir Informationen über einzelne Elemente oder konfigurationelle Informationen, wenn wir die Attraktivität eines Gesichts beurteilen wollen? Um festzustellen, welche Gesichtszüge als attraktiv gelten, legte er Personen, die an der Studie über weibliche Gesichter teilnahmen, künstlich zusammengesetzte Bilder von Gesichtern vor. Aufgrund der Ergebnisse aus diesen Untersuchungen erstellte er dann das attraktive weibliche Durchschnittsgesicht.

				Als Perrett die Merkmale des durchschnittlichen attraktiven Gesichts übertrieben darstellte – höhere Wangenknochen, zierlichere Kieferpartie, größere Augen oder ein kürzerer Abstand zwischen Mund und Kinn sowie zwischen Nase und Mund – fanden die Versuchspersonen das Gesicht noch attraktiver, ganz so, wie es die Kris-Gombrich-Ramachandran-Hypothese vorhersagte. Wie wir gesehen haben, ist Übertreibung ein Stilmittel, das Karikaturisten und Expressionisten nutzen; im Grunde wählen sie aus einem Gesicht ein charakteristisches Merkmal aus und stellen das, wodurch sich das Merkmal von seinem universellen Prototyp unterscheidet, übersteigert dar. Überdies entdeckten Doris Tsao und Winrich Freiwald bei ihren Versuchen mit Affen, wie bereits erwähnt, dass Neuronen in zwei der Hirnareale, die für die Gesichtserkennung zuständig sind, eine sowohl elementbezogene als auch ganzheitliche Strategie anwenden. Als Tsao und Freiwald ihren Versuchstieren stilisierte Gesichter zeigten, stellten sie fest, dass die Nervenzellen Gestaltregeln befolgen: Sie reagieren nur dann auf einzelne Merkmale oder eine Merkmalskombination, wenn diese sich innerhalb eines Ovals befinden. Zudem ist die Reaktion der Zellen besonders stark, wenn die Gesichtsmerkmale – wie in einem expressionistischen Gemälde – übertrieben dargestellt sind.

				Dies ist alles andere als trivial. Die Biologie der Schönheit hat die faszinierende Einsicht zutage gefördert, dass sich das Schönheitsideal im Laufe der Jahrhunderte und von einer Kultur zur nächsten verblüffend wenig geändert hat. Demnach sind wahrscheinlich einige Aspekte, die unsere stillschweigende Auffassung von Attraktivität bestimmen, im Verlauf der Evolution erhalten geblieben. Unsere Prioritäten bei der Beurteilung von Schönheit sind ganz offensichtlich effektiv – sonst hätten sie nicht einem mehr als 40000 Jahre andauernden Selektionsdruck standgehalten. Die Tatsache, dass allgemeingültige Schönheitskriterien existieren, die die Zeiten überdauern, ist wichtig für das Verständnis von Kunst. Sie erklärt, warum uns ein Akt von Tizian ebenso bewegt wie ein Akt von Klimt, wenn auch auf etwas verschiedene Weisen.

				Wie gehen Gesichtsausdrücke in die Beurteilung von Schönheit ein? Dass wir uns von Gesichtern und insbesondere von Augen angezogen fühlen, scheint angeboren zu sein. Säuglinge wie auch Erwachsene betrachten Augen lieber als andere Merkmale eines menschlichen Gesichts, und sowohl Säuglinge als auch Erwachsene reagieren auf Blicke. Die Blickrichtung einer Person ist von großer Bedeutung, wenn wir die Gefühle verarbeiten, die sich im Gesicht dieser Person spiegeln, weil das Gehirn die Informationen über den Blick mit Informationen über den Gesichtsausdruck kombiniert. Die Koordination dieser Signale spielt eine entscheidende Rolle beim Auslösen der primitiven emotionalen Reaktionen von Annäherung und Vermeidung. Hierbei handelt es sich um die zentralen Faktoren, die das soziale Miteinander steuern, und diese erfüllen somit vermutlich eine wichtige adaptive Funktion in der menschlichen Evolution.

				Reginald Adams von der Pennsylvania State University und Robert Kleck vom Dartmouth College haben herausgefunden, dass ein direkter Blick und ein glücklicher Gesichtsausdruck die Kommunikation sowie die Verarbeitung von Freude, Freundlichkeit und annäherungsorientierten Gefühlen erleichtern. Wie Uta Frith entdeckt hat, liegt dies daran, dass nur ein direkter Blick das dopaminerge Belohnungssystem aktiviert. Dagegen vermittelt ein abgewandter, betrübter oder ängstlicher Blick die vermeidungsorientierten Gefühle von Furcht und Traurigkeit. Blick und Gesichtsausdruck werden gemeinsam verarbeitet, andere Aspekte von Schönheit, wie Geschlecht und Alter, hingegen unabhängig voneinander.

				IN EINEM BIOLOGISCHEN EXPERIMENT, das die neuronalen Korrelate der Schönheit – das heißt, die Hirnmechanismen, auf denen unser Schönheitsempfinden beruht – untersuchen sollte, erforschten John O’Doherty und seine Mitarbeiter die Rolle des Lächelns. Sie stellten fest, dass die orbitofrontale (ventrolaterale) Region des präfrontalen Cortex, die durch Belohnung aktiviert wird und vermutlich das wichtigste Hirnareal für die Repräsentation von freudiger Erregung ist, auch auf attraktive Gesichter reagiert. Überdies verstärkt sich die Reaktion dieses Areals bei der Wahrnehmung eines Lächelns.

				Semir Zeki vom University College London hat festgestellt, dass die orbitofrontale Region auch auf andere, unterschwellig beglückende Bilder anspricht, die wir als schön empfinden. Zeki führte eine Studie durch, bei der die Teilnehmer zahlreiche Porträts, Landschaften und Stillleben betrachten und die Kunstwerke anschließend – unabhängig von deren Kategorie – als schön oder hässlich klassifizieren sollten. Während die Teilnehmer die Gemälde betrachteten, erstellte Zeki mit bildgebenden Verfahren Aufnahmen von ihrem Gehirn. Er entdeckte, dass sämtliche Porträts, Landschaften und Stillleben, gleichgültig ob die Betrachter sie schön oder hässlich fanden, die orbitofrontale, präfrontale und motorische Region des Cortex zum Leuchten brachten. Interessanterweise aktivierten die als besonders schön eingestuften Bilder jedoch am stärksten die orbitofrontale und am wenigsten die motorische Region, während die als besonders hässlich empfundenen Bilder am wenigsten die orbitofrontale Region aktivierten und am meisten die motorische Region. Die Aktivierung der motorischen Region des Cortex lässt Zeki vermuten, dass emotional besetzte Reize das Bewegungssystem mobilisieren und den Menschen darauf vorbereiten, sich bei Hässlichkeit oder einer Bedrohung von dem Reiz zu entfernen oder sich ihm bei Schönheit oder Lustgewinn zu nähern. Wie wir ja bereits wissen, aktivieren auch ängstliche Gesichter die motorische Region des Cortex.

				Der Kognitionswissenschaftler Camilo Cela-Conde baute auf Zekis Resultaten auf, indem er ein anderes Verfahren anwendete – die Magnetenzephalografie, die sich durch eine sehr gute zeitliche Auflösung auszeichnet. Er stellte die elektrische Aktivität im Gehirn der Teilnehmer dar, während sie ein Objekt betrachteten, das sie zuvor als schön klassifiziert hatten. Die Bildgebung offenbarte Veränderungen der Aktivität in der dorsolateralen Region des präfrontalen Cortex, die auf das Arbeitsgedächtnis spezialisiert ist, also auf diejenige Komponente des Kurzzeitgedächtnisses, die wir bei der Planung von Handlungen benötigen, um ein bestimmtes Ergebnis zu erzielen. In der linken Hirnhälfte war die Aktivität stärker, was darauf hindeutet, dass sich Sprache und ästhetisches Empfinden möglicherweise parallel entwickelt haben. Cela-Conde behauptet, dass eine evolutionäre Veränderung im präfrontalen Cortex die Fähigkeit des modernen Menschen bewirkt habe, Kunst zu schaffen und auf sie zu reagieren. Wir werden später auf diese Behauptung zurückkommen, wenn wir uns mit Kreativität beschäftigen.

				Die Aktivierung des linken präfrontalen Cortex in Reaktion auf ein Objekt, das man zuvor als schön klassifiziert hatte, erfolgte nach einer relativ langen Zeitspanne (400 bis 1000 Millisekunden), verglichen mit der üblichen Reaktionszeit von 130 Millisekunden. Für Cela-Conde stimmt dieser Unterschied mit Zekis Vorstellung überein, dass die visuelle Verarbeitung in mehreren Phasen erfolgt und man die Eigenschaften eines Bildes beim ersten Anschauen anders verarbeitet als später beim erneuten Betrachten.

				SICH AN DER SCHÖNHEIT EINES GEMÄLDES zu erfreuen, ist das eine – sich in die Schönheit eines Porträts zu verlieben, das andere. Rückschlüsse auf die Vorgänge im Gehirn, die dabei in Gang gesetzt werden, erlauben uns möglicherweise die Begegnungen, die Ronald Lauder mit Adele Bloch-Bauer I hatte, einem der großartigsten Gemälde von Gustav Klimt, an dem der Künstler drei Jahre lang arbeitete. Im Alter von 14 Jahren verliebte sich Lauder in das Bildnis dieser schönen, rätselhaften Frau, in ihre leicht geöffneten, sinnlichen Lippen, ihr prächtiges juwelenbesetztes Halsband (Abb. 1-1). Er war verzaubert von Adeles Bild, von ihren Emotionen, ihrer Sexualität und ihrem direkten Blick.

				Es kommt vor, dass die Schönheit eines Gemäldes nicht einfach nur ein positives Gefühl hervorruft, sondern etwas, das fast schon an Liebe grenzt, eine ästhetische Sucht – so wie es wohl bei Lauder und dem Porträt Adele Bloch-Bauers war. Lauder begehrte ihr Bild. Nach seinem ersten Besuch kehrte er fast immer im Sommer nach Wien zurück, um Adele wieder und wieder anschauen zu können. Er begann in ihr das bedeutendste Porträt ihrer Zeit zu sehen, die Mona Lisa von »Wien 1900«. Und schließlich gelang es ihm, sie in Besitz zu nehmen.

				Mittlerweile wissen wir, dass der Anblick eines geliebten Bildes, genauso wie der Anblick eines geliebten Menschen, nicht nur den orbitofrontalen Cortex aktiviert, der auf Schönheit reagiert, sondern auch die dopaminergen Neuronen an der Hirnbasis, wenn eine Belohnung zu erwarten ist. Diese Neuronen sprechen auf das Bild eines Liebesobjekts an, sei es ein Mensch oder ein Gemälde – ganz ähnlich, wie die Neuronen eines Kokainabhängigen reagieren, der Kokain sieht. Demzufolge verstärkte die Tatsache, dass der häufige, regelmäßige Zugang zu Adeles Bild Lauder 47 Jahre lang verwehrt blieb, möglicherweise noch die Aktivität seiner dopaminergen Neuronen und befeuerte sein Verlangen, dieses großartige Bild selbst zu einem exorbitanten Preis zu erwerben, sobald es zum Verkauf stand.

				Lucy Brown, Helen Fisher und ihre Mitarbeiter am Albert Einstein College of Medicine und an der Rutgers University waren die Ersten, die die Parallelen zwischen der Reaktion auf ein geliebtes Bild oder eine geliebte Person und der Reaktion auf ein Suchtmittel aufzeigten. Sie führten Zekis Studien über die Wirkung allgemeiner Bildbetrachtungen weiter, indem sie analysierten, was geschieht, wenn man Bilder eines geliebten Menschen betrachtet. Sie untersuchten Personen, die sich in der frühen Phase einer heftigen Verliebtheit befanden, und Personen, die von ihrem geliebten Partner zurückgewiesen worden waren. In allen Fällen, so stellten sie fest, wies die emotionale Reaktion auf Bilder charakteristische biologische Marker auf: die Aktivierung der dopaminergen Neuronen und der Neuronen im orbitofrontalen Cortex (Abb. 23-3). Wie wir noch eingehender in Kapitel 26 erörtern werden, ist das dopaminerge System das entscheidende Regulationssystem des Gehirns für Belohnungen. Wenn zudem eine zurückgewiesene, aber nach wie vor verliebte Person ein Bild des geliebten Menschen sah, wurde das dopaminerge Belohnungssystem sogar noch stärker aktiviert. Liebe ist also offenkundig eine natürliche Sucht, die ein mit Belohnungen einhergehendes Motivationssystem in Gang setzt, das eher Triebe – wie Hunger, Durst oder das Verlangen nach Drogen – freisetzt als nur Emotionen. Dies erklärt, warum die Gefühle sogar noch intensiver werden, wenn uns das Bild des Liebesobjekts entzogen wird, so wie es Lauder erging, als ihm der ständige Kontakt mit Adeles Bildnis verwehrt war.
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					Abb. 23-3. 
Wenn Versuchspersonen ein Bild des von ihnen geliebten Menschen betrachteten, aktivierte dies die dopaminergen Nervenzellen im rechten ventralen tegmentalen Areal.

				

				Fisher und ihre Kollegen haben auch herausgefunden, dass wir verschiedene biologische Systeme für Anziehung, Lust und Zuneigung entwickelt haben. Anziehung bewirkt das Fokussieren der Aufmerksamkeit auf eine Person oder die symbolische Repräsentation dieser Person, begleitet von Hochgefühlen, obsessivem Denken an die Person sowie der Sehnsucht nach emotionaler Vereinigung mit ihr. Lust ist dagegen das Verlangen nach sexueller Befriedigung. Zuneigung ist wieder anders. Sie geht einher mit dem Empfinden einer inneren Verbundenheit und einem Gefühl von Ruhe, Wohlbefinden und emotionalem Einssein. Während Anziehung der Wahl eines Partners und Lust der körperlichen Vereinigung und Fortpflanzung voraufgeht, ist die Zuneigung eine wesentliche Voraussetzung für das Aufziehen von Nachkommen. Anziehung aktiviert das Dopaminsystem, wohingegen Zuneigung, wie wir noch sehen werden, die Systeme aktiviert, welche die Peptidhormone Oxytocin und Vasopressin freisetzen.

				KUNST INSPIRIERT UND VERFÜHRT UNS NICHT NUR – sie gibt uns auch Rätsel auf, verblüfft und ängstigt uns oder stößt uns sogar ab. Bis 1900 war Schönheit in der Kunst gleichbedeutend mit Wahrheit. Dieser Grundsatz beruhte auf dem hohen Wert, den Einfachheit und Schönheit in der klassischen Kunst besaßen. Um 1900 stellte Gustav Klimt diese Haltung, wie wir gesehen haben, mit seinen drei Deckengemälden für die Universität Wien infrage (Kapitel 8). Als man die Gemälde ablehnte, weil sie zu radikal, zu pornografisch, zu hässlich seien, wiesen die Dozenten der Wiener Schule der Kunstgeschichte, darunter Alois Riegl und Franz Wickhoff, darauf hin, dass die Wahrheit komplex und häufig nicht schön sei. Krankheit und Tod, die Klimt im Bild für die medizinische Fakultät darstellte, seien vielleicht nicht schön im konventionellen Sinne, doch Erkrankungen des menschlichen Körpers seien nun einmal oft hässlich und schmerzlich zu erfahren.

				In einem Vortrag vor der Philosophischen Gesellschaft Wien erläuterte Wickhoff, was in der einen geschichtlichen Epoche als hässlich gelte, betrachte man in einer anderen als schön. In der Hässlichkeit klinge die Wahrheit ebenso an wie in der Schönheit. Historisch repräsentierten beide sehr wohl biologische Wahrheiten: das instinktive Bedürfnis, sich Dingen zu nähern, die die Überlebenswahrscheinlichkeit und die Gelegenheit zur Reproduktion erhöhten, und Dinge zu meiden, die dies nicht täten. Von dieser historischen Warte aus gesehen, stehe Hässlichkeit in engem Zusammenhang mit Leben und Tod. Laut Wickhoff gab man diese biologische Unterscheidung in der Renaissance auf, als die klassischen Künstler begannen, Abbilder von Schönheit zu schaffen, die sich nach sexuellen Vorlieben richteten. Danach galt in der Kunstgeschichte alles, was von dieser begrenzten Perspektive abwich, nicht mehr als schön oder wahrhaftig.

				Schon bevor Klimt seine Fakultätsbilder malte, hatten Riegl und Wickhoff bereits darauf hingewiesen, dass die Kunst nie stillstehe. Rodin sagte: »In der Kunst kann es keine Unmoral geben. Kunst ist immer heilig, selbst wenn sie die schlimmsten Exzesse der Begierde zum Thema erwählt. Da sie nichts anderes als die Aufrichtigkeit der Beobachtung im Blick hat, kann sie sich nicht selbst entwürdigen.«173 Mit einer Gesellschaft entwickelt sich auch ihre Kunst. Die Vorstellung, dass zeitgenössische Kunst weiterhin den antiken Standards folgen solle, bestärkt demnach die Betrachter darin, alles Neue oder Schwierige als hässlich abzutun. In ihrem hervorragenden Artikel über »Hässlichkeit und die Wiener Schule der Kunstgeschichte« legt Kathryn Simpson dar, dass Riegl drei Jahre nach Wickhoffs Vortrag dieses Argument in eine neue Richtung gelenkt habe. In bestimmten Kontexten, so schrieb er, betrachte man nur »neue« und »heile« Dinge als schön, alte, fragmentarische und verblichene Dinge hingegen als hässlich.

				Kokoschka und Schiele erkannten in Klimts Werk eine Kampfansage an den konventionellen Geschmack; davon inspiriert, entwickelten sie kühne, ganz individuelle expressionistische Stilrichtungen, mit denen sie die Wahrheit, einschließlich der Hässlichkeit des Lebens, abbildeten. Für Schiele bedeutete das, die eigene Person, selbst beim Sex, als kranken, deformierten und manischen Menschen darzustellen (Abb. 10-8 und 10-13); für Kokoschka bedeutete es, sich als irren Krieger oder zurückgestoßenen, wehrlosen Geliebten abzubilden (Abb. 9-8 und 9-15).

				Damit drängt sich eine Frage auf: Im Leben fühlen wir uns – ganz konservativ – von biologisch festgelegten und zusammenwirkenden Schönheitsidealen angezogen. Warum reagieren wir dann so anders auf Kunst? Warum sind wir wahrhaft fasziniert von Klimts Darstellung der Judith als Männer verstümmelndem Weib oder Schieles Selbstbildnissen als angsterfülltem, labilem psychischem Wrack?

				Die Frage betrifft eindeutig Kunst in ihrer allgemeinen Funktion – nicht nur die Porträtmalerei, sondern alle Kunstformen. Die Kunst bereichert unser Leben, indem sie uns mit Ideen, Gefühlen und Situationen konfrontiert, die wir sonst möglicherweise niemals kennenlernen würden oder auch gar nicht kennenlernen wollten. Kunst verschafft uns die Gelegenheit, eine Vielzahl verschiedener Erfahrungen und Emotionen in unserer Fantasie zu erforschen und zu erproben.

				SCHÖNHEIT UND HÄSSLICHKEIT in einem porträtierten Gesicht stehen in einem ähnlichen Verhältnis zueinander wie Freude und Schmerz. Die Schönheit beansprucht keine andere Hirnregion als die Hässlichkeit. Beide befinden sich auf einem Kontinuum, auf dem die Werte repräsentiert sind, die das Gehirn ihnen zugewiesen hat, und beide werden durch relative Änderungen der Aktivität in denselben Hirnarealen codiert. Dies entspricht der Vorstellung, dass positive und negative Emotionen auf ein und derselben Skala liegen und dieselben neuronalen Schaltkreise abrufen. Demzufolge reguliert die Amygdala, die im Allgemeinen mit Angst assoziiert ist, auch das Gefühl von Glück.

				Wie die Gründer der Wiener Schule der Kunstgeschichte hätten voraussagen können, laut denen es in der Kunst nicht nur einen einzigen Maßstab für Wahrheit gibt, scheinen ästhetische Bewertungen den gleichen grundlegenden Regeln zu folgen wie allgemeine Beurteilungen emotionaler Reize. Bei jeder Beurteilung einer Emotion, von Glück bis Leid, nutzen wir dieselben fundamentalen neuronalen Schaltkreise. Wenn es um Kunst geht, bewerten wir, wie gut es einem Porträt gelingt, uns neue Einblicke in den Seelenzustand einer anderen Person zu verschaffen. Diese Entdeckung, die Ray Dolan und seinen Mitarbeitern am University College London gelungen ist, verdankte er einer Reihe von Studien. Darin betrachteten freiwillige Teilnehmer Gesichter, deren Ausdruck von Trauer, Angst, Ekel oder Glück sich allmählich immer mehr steigerte (Abb. 23-4).
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					Abb. 23-4. 
Ray Dolans Studie über Ekman-Gesichter, die vier universelle Gesichtsausdrücke in zunehmender Intensität zeigen.

				

				Dolan und seine Mitarbeiter wollten herausfinden, wie die Amygdala, die Konzertmeisterin der Emotionen, auf glückliche oder traurige Gesichter reagiert. Insbesondere untersuchten sie die Reaktionen der Amygdala auf emotionale Gesichter, die kurz präsentiert werden und daher nur unbewusst wahrzunehmen sind, im Vergleich zu Reaktionen auf langsamer präsentierte Gesichter, die eine bewusste Wahrnehmung zulassen. Dolan stellte fest: Die Amygdala und das fusiforme Gesichtsareal des Temporallappens reagieren auf das Bild eines Gesichts ungeachtet des dargestellten Gefühls und unabhängig davon, ob das Bild bewusst oder unbewusst wahrgenommen wird. Andere Bereiche des Gehirns, wie der somatosensorische Cortex und Teile des präfrontalen Cortex, die starke, direkte Verbindungen zur Amygdala besitzen, reagieren nur auf bewusste Wahrnehmungen von Gesichtern, jedoch unabhängig von dem gezeigten Gefühl. Das lässt vermuten, dass diese Regionen an der Weiterleitung von Informationen beteiligt sind, die für die Übermittlung bewusster Gefühle erforderlich ist, wie wir in Kapitel 29 sehen werden. Außerdem bekräftigen die Ergebnisse die Vermutung, dass die Amygdala sowohl für die bewusste als auch die unbewusste Wahrnehmung von Gesichtern aktiviert wird und auf positive wie negative Reize reagiert, der präfrontale Cortex hingegen nur an der bewussten Gesichtswahrnehmung beteiligt ist.

				Dazu passen Dolans Resultate aus bildgebenden PET-Studien, nach denen bei Personen, die ängstliche oder glückliche Gesichter betrachten, die Präsentation immer ängstlicherer Gesichter die Aktivität der Amygdala erhöht, während immer glücklichere Gesichter die Aktivität sinken lassen.

				WIE IST ZU ERKLÄREN, DASS DIE AMYGDALA für unterschiedliche Emotionen, einschließlich verschiedener Gesichtsausdrücke, zuständig ist? Reagieren ein und dieselben Zellen in der Amygdala auf entgegengesetzte Weisen, oder werden für verschiedene Emotionen unterschiedliche Populationen von Nervenzellen aktiviert? Fortschritte in der modernen Biologie haben Darwins Erkenntnis bestätigt, dass wir etwas über die Grundlagen des menschlichen geistigen Lebens erfahren können, wenn wir einfachere Tiere untersuchen. Nicht nur Gene bleiben im Laufe der Evolution erhalten, sondern auch Körperformen, Hirnstrukturen und Verhalten. Darum ist es wahrscheinlich, dass wir einige fundamentale neuronale Mechanismen für das Erleben von Angst und Freude mit anderen Tieren teilen.

				Diese Vermutung hat sich als richtig erwiesen. Bei Experimenten mit Affen hat Daniel Salzman von der Columbia University einzelne Zellen in der Amygdala untersucht und festgestellt, dass spezifische Gruppen von Neuronen stärker reagieren, wenn visuelle Reize mit Belohnungen gekoppelt sind, als wenn sie mit Bestrafungen einhergehen. Dies lässt darauf schließen, dass Änderungen des positiven wie auch des negativen Wertes eines Bildes die Aktivität der Amygdala beeinflussen und dabei verschiedene Neuronengruppen aktivieren.

				Wir können nicht nur beim Betrachten von Kunst wahrgenommene Emotionen und Erfahrungen verarbeiten, sondern auch in der Wirklichkeit zu erschließen versuchen, was ein anderer Mensch denkt. Dieses Talent beruht auf der Fähigkeit des Gehirns, eine Theory of Mind zu erzeugen – im Deutschen auch als Mentalisierung bezeichnet. Das bedeutet: Wir können uns vorstellen, dass eine andere Person ihre ganz eigenen Ideen, Absichten, Pläne und Sehnsüchte hat, die von unseren eigenen unabhängig sind. Das Unvermögen, die Gedankengänge eines anderen richtig zu deuten, ist ein zentrales Motiv in der Literatur. Jane Austen war eine der frühen Schriftstellerinnen, die in ihren Romanen das Missverstehen romantischer Absichten ausdrücklich thematisierten. Arthur Schnitzler, der das Stilmittel des inneren Monologs nutzte, ermöglichte seinen Lesern damit den Zugang zu zwei oder mehr geistigen Welten auf einmal.

				Wie Ernst Kris und Ernst Gombrich betont haben, müssen auch die Betrachter der darstellenden Kunst in der Lage sein, zu erfassen, was die Künstler über die Wünsche und Ziele ihrer Figuren zu vermitteln versuchen. Diese Übung im Gedankenlesen, zu der die Porträtmalerei auffordert, macht möglicherweise nicht nur Spaß, sondern ist auch hilfreich, weil sie unsere Fähigkeit verbessert, die Gedanken und Gefühle anderer Menschen zu erschließen.

				In seinem Buch The Art Instinct beschreibt Denis Dutton unsere angeborene Reaktion auf Kunst als eine komplizierte Mixtur aus Impulsen, die von der »schieren Anziehungskraft der Farben … äußerster technischer Raffinesse, erotischem Interesse«174 ausgelöst werden. Kunst bedeutet uns viel, so fährt er fort, weil sie uns beschenkt – mit »einigen der tiefgreifendsten, emotional bewegendsten Erfahrungen, die Menschen zugänglich sind«.175 Und sie erlaubt uns, unsere Emotionen, unsere Empathie und unsere Theory of Mind zu schulen, wovon unsere sozialen Fähigkeiten letztlich genauso profitieren wie unsere physische und geistige Fitness von körperlichem Training.

				Dutton behauptet ferner, die Künste seien kein Nebenprodukt der Evolution, sondern Anpassungen – instinktgebundene Merkmale –, die uns helfen zu überleben. Laut Dutton hat die Evolution aus uns geborene Geschichtenerzähler gemacht, und der Beitrag unserer nie versiegenden Fantasie zum Überleben unserer Spezies ist immens. Wie er erläutert, macht uns das Erzählen von Geschichten Freude, weil es unseren Erlebnishorizont erweitert und uns die Gelegenheit bietet, hypothetisch über die Welt und ihre Probleme nachzudenken. Geschichten sind, genau wie Werke der bildenden Kunst, stark strukturierte Modelle der Realität, die Erzähler und Hörer gleichermaßen wiederholen und immer neu überdenken können, um die Beziehungen zwischen den Figuren in verschiedenen sozialen Kontexten und Umgebungen zu analysieren. Das Geschichtenerzählen ist eine risikoarme Möglichkeit, Überlebensprobleme in der Fantasie zu lösen. Und es ist eine Quelle an Informationen. Im Verbund mit der Größe des menschlichen Gehirns versetzen uns Sprache und das Erzählen von Geschichten in die Lage, ein ganz individuelles Modell unserer Welt zu erstellen und dieses Modell anderen erfahrbar zu machen. Auf die gleiche Weise versuchte Kokoschka, mit seinen Röntgenaugen den Seelenzustand seiner Modelle zu ergründen und diesen Zustand mithilfe von Gesicht, Händen und Körper der Person zu vermitteln, wobei er entsprechend übersteigerte Körpermerkmale und Farben wählte, um die emotionale Intensität zu steigern.

				Unsere Reaktion auf Kunst rührt von dem unbezwingbaren Drang her, in unserem Kopf den – kognitiven, emotionalen und empathischen – Schöpfungsprozess nachzuvollziehen, in dem Künstler ihre Kunstwerke geschaffen haben. Darin sind sich Gombrich, Kris, die Gestaltpsychologen, der Kognitionspsychologe Vilayanur Ramachandran und der Kunstkritiker Robert Hughes alle einig. Dieser kreative Trieb bei Künstlern und Betrachtern erklärt vermutlich, warum praktisch jede Gruppe von Menschen zu jeder Zeit und an jedem Ort auf der ganzen Welt Bilder hervorgebracht hat, obwohl Kunst aus physischer Sicht nicht zwingend notwendig ist, um zu überleben. Die Kunst ist der von Natur aus befriedigende und lehrreiche Versuch der Künstler und Rezipienten, sich über den Schaffensprozess auszutauschen, der jedes menschliche Gehirn kennzeichnet – den Prozess, der in ein Aha-Erlebnis mündet, in die plötzliche Erkenntnis, dass wir in die Seele eines anderen Menschen geschaut haben. Dieser Prozess lässt uns die Wahrheit erkennen, die sich gleichermaßen hinter der vom Künstler dargestellten Schönheit und Hässlichkeit verbirgt.
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				KAPITEL 24

				DER ANTEIL DER BETRACHTER: ZUGANG ZUR GEDANKENWELT EINES ANDEREN MENSCHEN

				In der Biologie der Ästhetik lautet eine grundlegende Annahme, dass der Künstler eine virtuelle Realität auf ganz ähnliche Art und Weise schafft, wie es auch das Gehirn des Betrachters von Kunst vermag. Zu diesem Zweck, so haben Ernst Kris und Ernst Gombrich unterstrichen, manipulieren Künstler die angeborene Fähigkeit des Gehirns, Modelle der perzeptuellen und emotionalen Wirklichkeit zu erstellen und so die Außenwelt neu zu erschaffen. Um zu verstehen, welche Signale unser Gehirn nutzt, wenn es Abbildungen der physischen und menschlichen Welt um uns erzeugt, müssen Künstler die kognitive Psychologie von Wahrnehmung, Farbe und Emotion intuitiv beherrschen.

				Erst nach den 1850er-Jahren und der Erfindung der Fotografie begannen Künstler, nach neuen Möglichkeiten bildlicher Repräsentation zu suchen. Dazu erklärte Henri Matisse sehr viel später, »seit der Erfindung der Fotografie habe die Malerei nicht mehr die Aufgabe, die Natur zu kopieren. … Ziel der neuen Kunst sei, ›die Gemütsbewegung so direkt wie möglich und mit den einfachsten Mitteln‹ auszudrücken«.176 Statt zu versuchen, die Außenwelt abzubilden, bemühten sich die neuen Maler, Emotionen darzustellen, Zugang zur privaten Gedankenwelt ihrer Modelle zu erhalten.

				Gustav Klimt, Oskar Kokoschka und Egon Schiele gelang es nicht nur, sich diesen Zugang zu verschaffen – sie offenbarten auch sehr viel über ihre eigenen emotionalen Reaktionen auf die porträtierten Personen und ermutigten die Betrachter, es ihnen gleichzutun. Für Kokoschka und Schiele gehörte zu dieser perzeptuellen und emotionalen Wendung nach innen, dass sie den Betrachtern bewusst machten, welche künstlerischen Techniken sie anwendeten und wie sie sie nutzten, um die instinktiven Triebe der Figuren zu enthüllen. Sie reizten die Neugier der Betrachter und lehrten sie, wie bedeutsam der Akt der künstlerischen Darstellung an sich ist. Dies war ein Grund dafür, dass die österreichische Moderne so neu und aufregend wirkte.

				Tatsächlich beziehen der Expressionismus oder jede große Kunst ihre starke Wirkung großenteils aus ihrer Fähigkeit, in den Betrachtern empathische Gefühle zu wecken. Dies ermöglicht ein besonderer Mechanismus: Wenn wir die Emotionen einer anderen Person wahrnehmen, kann unser Körper eine vergleichbare physische Reaktion hervorbringen, wie einen schnelleren Puls und beschleunigte Atmung. Aufgrund dieser Fähigkeit zur Einfühlung können wir unser Wohlbefinden steigern, indem wir ein glückliches Gesicht betrachten, oder durch den Blick auf ein ängstliches Gesicht unsere eigene Furcht vergrößern. Obwohl Gesicht, Hände und Körper in einem Gemälde, seine Farben oder die Erinnerungen, die das Bild hervorruft, für sich genommen vielleicht nur eine geringe Wirkung haben, kann sich der Effekt verstärken, wenn man alles im Kontext der gesamten Komposition betrachtet. Dank der Arbeiten der Sozialpsychologen Tanya Chartrand und John Bargh von der New York University wissen wir mittlerweile: Wenn wir emotionale Äußerungen oder Handlungen einer anderen Person imitieren, indem wir beispielsweise mit dem Fuß wippen oder uns mit der Hand über das Gesicht reiben, empfinden wir häufig eine größere Sympathie für diese Person, fühlen uns mehr im Einklang mit ihr und wünschen uns verstärkt, mit ihr zu kommunizieren. Ein vergleichbarer Prozess läuft ab, wenn wir unser Gesicht bewusst zu einem zornigen, traurigen oder einem anderen Ausdruck verziehen: Diese Handlung löst in uns eine schwache Empfindung des jeweiligen Gefühls aus. Einfühlungsvermögen entsteht zum Teil aus solchen Erfahrungen.

				NEUE KOGNITIVE STUDIEN AUS PSYCHOLOGIE und Biologie haben gezeigt, wie es den österreichischen Vertretern der Moderne gelungen ist, die unbewussten Prozesse aufzudecken und zu offenbaren, über die wir uns in andere Menschen hineinversetzen und ihren Gemütszustand nachempfinden. Ein Beispiel liefern uns Selbstporträts. Künstler, die sich selbst porträtieren, betrachten sich dabei meist in einem Spiegel. Messerschmidt arbeitete mit einem Spiegel, als er seine Charakterköpfe modellierte, genau wie Kokoschka und Schiele beim Malen ihrer Selbstbildnisse. Heute wissen wir, dass eine wichtige Komponente der Hirnbahnen, die man beim Anfertigen von Selbstporträts aktiviert, eine besondere Gruppe von Neuronen in Teilen des Motorcortex ist – die sogenannten Spiegelneuronen. Von diesen Neuronen nimmt man an, dass sie die Handlungen und Emotionen unseres »Gegenübers« spiegeln. Künstler nutzen sie nicht nur beim Entwurf von Selbstporträts, sondern auch dazu, die eigenen Handlungen und Emotionen sowie die anderer (abgebildeter) Personen nach außen zu projizieren. Mit diesen faszinierenden Nervenzellen werden wir uns im nächsten Kapitel beschäftigen.
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					Abb. 24-1. 
Jan Vermeer, Die Musikstunde (Herr und Dame am Virginal) (um 1662–1665). 
Öl auf Leinwand.

				

				Einige Künstler haben Spiegel auf eine faszinierend andere Art und Weise eingesetzt – sie haben sie mitten in ihren Gemälden platziert, um den Betrachtern Einsicht in die Gedankenwelt der Figur und auch des Malers zu gewähren. Zu den ersten Künstlern, die diesen Kunstgriff angewendet haben, gehörten im 17. Jahrhundert Jan Vermeer und Diego Velázquez.

				In Vermeers Gemälde Die Musikstunde (Herr und Dame am Virginal) von 1662 (Abb. 24-1) zeigt uns der Künstler die Rückenansicht einer jungen Frau, die auf einem Virginal (einer Art kleinem Cembalo) spielt; ein junger Mann steht rechts von ihr und hört aufmerksam zu. Die Haltung ihres Kopfes lässt vermuten, dass ihre Augen auf ihre Hände gerichtet sind, die sich über die Tasten bewegen. Vermeer hat über das Instrument jedoch einen Spiegel gemalt, mit dessen Hilfe er seinen Betrachtern noch eine ganz andere Wirklichkeit präsentieren kann. Im Spiegel ist der Kopf der Frau nicht gerade nach unten gebeugt, sondern nach rechts gedreht, sodass sie in Richtung des Mannes schaut. Wie erwähnt, reagiert das menschliche Gehirn ausgesprochen empfindlich auf die Blickrichtung einer Person, indem es anhand der Augen auf ihre Interessen und ihren Gemütszustand schließt. Die Augen der Frau im Spiegel sagen uns, dass der wahre Gegenstand ihrer Aufmerksamkeit und vielleicht auch das Objekt ihrer heimlichen Begierde der Mann ist, der einige Schritte von ihr entfernt steht und sie betrachtet. Das von Vermeer geschaffene Spiegel-Bild betont die Spannung zwischen der äußeren Realität und den wahren Vorgängen in der Gedankenwelt der Frau.

				Manche Maler gewährten den Betrachtern nicht nur Einblick in die Seele ihrer Figuren, sondern gelegentlich auch in ihre eigene. In Velázquez’ Gemälde Las Meninas (Die Hoffräulein) von 1656 (Abb. 24-2) erscheint der Künstler erstmals als zentrale Figur in seinem eigenen Bild – nicht als Objekt eines Selbstporträts, sondern als wichtigster Bezugspunkt eines großen Gruppenporträts, an dem er gerade arbeitet. Velázquez nimmt in dem Bild eine dominierende Rolle ein und erklärt damit, dass er derjenige ist, dem das Gemälde seine Existenz verdankt. Er verwendet ebenfalls einen Spiegel – in diesem Fall, um Personen darzustellen, die den Betrachtern sonst verborgen bleiben würden, und um diesen die Kunstfertigkeit vor Augen zu führen, die eine bildliche Darstellung verlangt.

				Las Meninas zeigt uns einen Raum im Palast des spanischen Königs Philipp IV., wo Velázquez ein gigantisches Porträt der königlichen Familie malt. In der vorderen Mitte des Gemäldes steht die fünfjährige Infantin Margarita, die sich schließlich zu ihren Eltern gesellen wird, um mit ihnen Modell zu sitzen, umgeben von ihrem Hofstaat – zwei Hoffräulein, einer Ehrendame, einem Leibwächter, zwei Zwergen und einem Hund. Im Hintergrund steht der Hofmarschall an einer offenen Tür; er dreht sich herum, als wollte er König und Königin seine Ehrerbietung erweisen, bevor er den Raum verlässt. Etwas weiter zum linken Bildrand hin arbeitet Velázquez an der riesigen Leinwand; er präsentiert stolz Pinsel und Palette – königliches Zepter und Reichsapfel des Malers. Er schaut aber nicht auf die Leinwand, sondern auf seine Modelle, König Philipp und Königin Mariana, die wir nur als Reflexionen in einem Spiegel sehen können, der hinter dem Maler hängt. Da wir uns dort befinden, wo das Königspaar stehen würde, blickt Velázquez auch uns direkt an. Dieses außerordentliche Gemälde ist ein Musterbeispiel für das Verfahren, das Alois Riegl an den Gruppenporträts so sehr bewunderte – die Einbeziehung des Betrachters in das Kunstwerk.

				Velázquez benutzt den Spiegel, um das Bild mehrdeutig zu machen. Sehen wir das Spiegelbild der Leinwand, die der Künstler gerade bemalt? Oder sehen wir das Spiegelbild des Königspaares selbst, das außerhalb des abgebildeten Raumes steht? Velázquez konfrontiert die Betrachter zum ersten Mal mit der gleichermaßen künstlerischen und philosophischen Frage: Welche Rolle spielt der Betrachter? Schlüpft er in die Rolle von König und Königin, wenn er vor dem Bild steht? Was ist Wirklichkeit und was ist Illusion? Abgesehen davon, was der Spiegel tatsächlich reflektiert, ist er noch eine Ebene weiter von der Realität entfernt, weil er die Abbildung einer Reflexion ist – er ist das Bild vom Bild eines Bildes.

				In Velázquez’ Gemälde deuten sich bereits Fragen an, die später die Vorstellungen der Moderne beherrschen sollten; sie wurden von besonderer Bedeutung für die österreichischen Expressionisten und ihre Auseinandersetzung mit der Vermittlung physischer und psychischer Realität. Mithilfe der vom Spiegel repräsentierten Mehrdeutigkeit und der eigenen dominierenden Präsenz im Bild führt Velázquez den Betrachtern den Akt der Repräsentation überdeutlich vor Augen. Er macht ihnen den Prozess bewusst, mit dessen Hilfe die Kunst eine Illusion der Wirklichkeit erschafft – die Illusion, dass das Gemälde die Wirklichkeit ist und nicht nur ihre künstlerische Darstellung.
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					Abb. 24-2. 
Diego Rodríguez de Silva y Velázquez, Las Meninas (Die Hoffräulein) (um 1656). 
Öl auf Leinwand.

				

				In einem weiteren Schritt rückt Velázquez zudem die unbewussten Vorgänge in unser Bewusstsein, mit denen der menschliche Geist die physischen und emotionalen Wirklichkeiten repräsentiert, die uns in jedem wachen Moment unseres Lebens umgeben. Mit seinen verschiedenen Ebenen der Mehrdeutigkeit und seiner künstlerisch brillanten Ausführung zählt dieses außergewöhnliche Gemälde zu den bedeutendsten Werken in der Geschichte der abendländischen Kunst. Es steht für den Beginn des Selbst-Bewusstseins. Damit ist es ein Symbol modernen philosophischen Denkens und markiert die Wende von der klassischen zur modernen Kunst.

				VERMEER UND VELÁZQUEZ GABEN den Anstoß zu zwei neuen Kunstansätzen, die von Vincent van Gogh, Kokoschka und Schiele aufgegriffen wurden. Der erste, den wir in Vermeers Werken erkennen, ist der bewusste Versuch des Künstlers, nicht nur die äußere Gestalt seiner Figuren detailliert darzustellen, sondern auch Aspekte ihres Gefühlslebens. Der zweite, der sich bei Velázquez und dann noch sehr viel dramatischer bei van Gogh zeigt, ist die Enthüllung der technischen Feinheiten, mit denen der Künstler gearbeitet hat. Sobald der Künstler nicht bloß der Diener seines Auftraggebers ist, sondern die für sein Werk zentrale Kraft, wie Velázquez ihn dargestellt hat, erlangen die von ihm verwendeten Verfahren eine entscheidende Bedeutung: Mit ihrer Hilfe erschafft der Künstler nicht nur eine Illusion der Wirklichkeit, sondern enthüllt zugleich, mit welchen Mitteln ihm dies gelingt.

				Nachdem van Gogh in seinen späten Werken kurze, deutlich erkennbare, expressive Pinselstriche, die sorgfältig voneinander abgegrenzt waren, und leuchtende, kontrastreiche, willkürliche Farben zu einem Gesicht oder einem Bild zusammenfügte, setzten die modernen Maler alles daran, den Betrachtern den Schaffensprozess als solchen vor Augen zu führen. Auf diese Weise betonten sie, dass alle Kunst Illusion ist und Illusion ihrerseits eine künstlerische Aufbereitung der Realität. Die Art der gezeichneten Linie, das Zerkratzen der Ölfarbe auf der Leinwand, das Aufgeben oder Verzerren der Perspektive mit dramatischen Effekten sollen den Betrachtern die Allgegenwart des schöpferischen Künstlers aufzeigen.

				Dieses Thema haben die österreichischen Expressionisten immer wieder mit großer Wirkung behandelt. Besonders bemerkenswert ist dabei Schieles Zeichnung Schiele mit Aktmodell vor dem Spiegel von 1910 (Abb. 24-3). Der voll bekleidete Schiele zeichnet eine nackte Frau, die vor ihm steht, aber ihm den Rücken zuwendet. Sie schaut in einen Spiegel, der in der Zeichnung nicht sichtbar ist. Da Schiele und die Frau beide vom Spiegel reflektiert werden, sehen die Betrachter die Frau von hinten und gleichzeitig die gespiegelte Vorderansicht beider Figuren. Wie Velázquez präsentiert sich Schiele als der Urheber des Bildes, doch er stellt nicht königlichen Prunk und Macht dar, sondern Erotik und Lust. 
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					Abb. 24-3. 
Egon Schiele, Schiele mit Aktmodell vor dem Spiegel (1910). 
Bleistift auf Packpapier.

				

				Die Frau ist nackt – abgesehen von Strümpfen, Stiefeln, Hut und Make-up. Diese wenigen Accessoires unterstreichen die Kleidungsstücke, die sie nicht trägt, und verstärken ihre erotische Wirkung. Indem Schiele Körperteile bedeckt, die normalerweise nicht unbedingt bekleidet sein müssen, betont er die unbekleideten. Zudem wirkt die Pose der Frau wie eine perfekte Karikatur: Sie hebt einen Aspekt des weiblichen Körpers übertrieben hervor, der schon an sich erotisch ist – ihre Hüfte. Wie Vilayanur Ramachandran dargelegt hat, verstärkt erotische Kunst die Merkmale, die Frauen am meisten von Männern unterscheiden, wie Brüste und Hüften. Schiele hat die Hüfte seines Modells brillant gezeichnet. Sie ist seitlich abgewinkelt, sodass sie schön zur Geltung kommt, die Taille ist schmal, der Po großzügig, genau wie Kurve und Länge des Oberkörpers. Die Schenkel sind einladend geöffnet, und die Schambehaarung gerade hinreichend angedeutet, um den Blick der Betrachter unwiderstehlich darauf zu lenken. Diesen Impuls verstärkt Schiele noch, indem er eine strikte senkrechte Linie vom Gesicht der Frau zu ihrer Scham verlaufen lässt.

				Schiele scheint sein Modell von hinten zu malen, was zunächst einmal unschuldig und nicht übermäßig verführerisch wirkt. Doch indem er die Frau vor einen Spiegel platziert, stellt er ihren nackten Körper auch von vorne dar und dazu noch sich selbst, wie er sie zeichnet. Das Spiegelbild der Frau verrät nicht eindeutig, ob sie unbefangen für den Künstler posiert oder ob sie ihn verführen will. Ihr Hut ist modisch und ihre Pose vielsagend, während Schiele, der mit seinem Zeichenblock hinter ihr sitzt, mit durchdringendem Blick in den Spiegel schaut. Sein Blick ist voyeuristisch, doch die Frau scheint seine Anspannung gar nicht zu bemerken; sie spielt mit ihren Posen und betrachtet sich dabei im Spiegel. Dennoch besteht eine sexuell aufgeladene Atmosphäre zwischen den beiden, und die indirekte Verbindung zwischen Schieles intensivem Blick und den verführerischen Augen der Frau im Spiegel verstärkt den Eindruck, dass wir Zeuge einer erotischen Beziehung sind. Überdies rufen die verführerische Pose der Frau und ihr Spiegelbild eine lustvolle Reaktion im Betrachter wie auch im Künstler hervor. Diese Parallelität schafft eine Intimität zwischen Schiele und dem Betrachter.

				Wie Vermeer greift auch Schiele auf einen Spiegel zurück, um auszudrücken, dass er fasziniert ist von direktem und indirektem Abbild, von äußerer Erscheinung und dem Privattheater des Geistes, von Sittsamkeit und Sinnlichkeit. Doch die doppelte Abbildung des Modells entblößt die Person im wörtlichen Sinne – im Spiegel ist sie zugleich ein Sexobjekt und eine faszinierende Frau mit einem reichen Innenleben. Ihre Haltung zum Künstler unterscheidet sie von Arthur Schnitzlers Fräulein Else, denn sie fühlt sich zu dem bekleideten Maler ebenso hingezogen wie er zu ihr. Auf diese Weise offenbart Schiele den unbewussten Trieb, von dem Freud behauptet, dass er unter der Oberfläche jedes Menschen schlummert. Es ist interessant, dass sowohl Schiele als auch sein Modell sich selbst fixieren, statt einander oder den Betrachter. Dies verdeutlicht ihre nach innen gerichtete Sexualität.

				In Schiele mit Aktmodell vor dem Spiegel wie auch in anderen Werken Schieles und Kokoschkas ist die Gegenwart des Künstlers überdeutlich zu spüren – nicht nur, weil er persönlich in der Zeichnung erscheint, sondern auch, weil er seine Emotionen auf direkte und oftmals bestürzende Weise preisgibt. Im österreichischen Expressionismus sind die dargestellten körperlichen Merkmale von Künstler und Modell nicht mehr das Ergebnis des künstlerischen Versuchs, eine Illusion des wirklichen Lebens zu schaffen. Vielmehr versuchen die Künstler, ihre eigenen verborgenen Gefühle mithilfe ihrer Einblicke in die Psyche der Figuren zu vermitteln sowie durch die künstlerischen Techniken, die sie beim Schaffen ihrer Bilder anwenden.

				Auf vergleichbare Weise wie Velázquez, doch zugleich auch völlig anders als er, beleuchten die österreichischen Expressionisten Kokoschka und Schiele die Emotionen ihrer Figuren; sie stellen sie in den Mittelpunkt des Gemäldes und lenken somit gezielt unsere Aufmerksamkeit darauf. Dass ihnen dies gelingt, verdanken wir der bemerkenswerten Zusammenarbeit der Hirnbahnen, mit denen wir uns bereits beschäftigt haben – und zusätzlich einiger, denen wir uns später zuwenden werden. Diese sind sogar noch feiner auf unsere Emotionen und die unserer Mitmenschen abgestimmt.
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				KAPITEL 25

				DIE BIOLOGIE DES ANTEILS DER BETRACHTER: MODELLE FREMDER GEDANKENWELTEN

				Als Alois Riegl und Ernst Gombrich die Idee vom »Anteil des Beschauers« formulierten, hatten sie im Sinn, dass einem Bild ohne die Beteiligung seiner Betrachter etwas fehlt. Diese nehmen ein Porträt in Augenschein, beachten insbesondere Gesicht, Hände und Körper der Figur, reagieren emotional darauf und versuchen zu verstehen, was der Künstler über die äußere Erscheinung und das Innenleben der Figur vermitteln möchte. Biologisch gesehen fordert die Reaktion auf das gemalte Abbild eines Menschen nicht nur Wahrnehmungsvermögen und Emotionen der Betrachter, sondern auch ihr Einfühlungsvermögen – die Fähigkeit, verschiedene Aspekte der Gedankenwelt einer anderen Person lesen zu können.

				Die Biologie des Anteils der Betrachter beruht demzufolge letztlich auf unserem sozialen Gehirn, das unser perzeptuelles, emotionales und empathisches System umfasst. Wir reagieren so spontan auf Porträtmalerei, weil wir außerordentlich soziale und empathische Wesen sind und unser Gehirn biologisch darauf programmiert ist, Gefühle zu erfahren und auszudrücken. Wenn Sie und ich uns unterhalten, habe ich eine Vorstellung davon, worauf Sie hinauswollen, und umgekehrt. Entsprechend können wir beim Betrachten eines Porträts für einen Moment das Gefühlsleben der dargestellten Figur nachempfinden, soweit der Künstler es uns vermittelt. Wir erkennen es und können darauf reagieren. Diese soziale Fähigkeit ermöglicht uns nicht nur, auf Kunstwerke zu reagieren und diese Reaktion anderen Menschen mitzuteilen – sie verschafft uns in einem weiteren Sinne auch Zugang zur geistigen Welt einer anderen Person.

				Laut den britischen Kognitionspsychologen Uta und Chris Frith vom University College London konstruieren wir mentale Modelle, um vorherzusagen, was eine andere Person tun wird, und um unsere eigenen Motive für bestimmte Verhaltensweisen zu überprüfen. Ihrer Ansicht nach gibt es wahrscheinlich zwei Ursachen für die besonderen Eigenschaften der sozialen Kognition beim Menschen. Erstens besitzen wir den angeborenen unbewussten Drang, unseren aktuellen Wissensstand mit dem von anderen Personen zu synchronisieren. Diese Neigung treibt uns dazu, Informationen auszutauschen. Im Grunde erfordert eine sinnvolle Kommunikation, zu wissen, was andere nicht wissen. Zweitens muss Wissen bewusst sein, um es mit anderen teilen zu können, und der größte Teil unseres Wissens ist im Gehirn in einer spezifischen Form repräsentiert, die sich ins Bewusstsein rufen lässt. Wenn wir, ob im wirklichen Leben oder in der Kunst, den Gefühlszustand eines anderen Menschen registrieren, aktiviert dies in unserem Gehirn automatisch und unbewusst eine Repräsentation dieses Gefühlszustands, einschließlich der entsprechenden unbewussten Körperreaktionen.

				WAS SIND DIE BIOLOGISCHEN GRUNDLAGEN dieser Fähigkeit, den Gefühlszustand anderer Menschen zu lesen und darauf zu reagieren? Es gibt zwei separate, aber einander überlappende Komponenten: das Wahrnehmen der emotionalen Befindlichkeit einer Person mit entsprechenden eigenen Reaktionen und das Wahrnehmen des kognitiven Zustands dieser Person einschließlich ihrer Gedanken und Wünsche mit entsprechenden eigenen Reaktionen.

				Um den Betrachtern den Gefühlszustand eines Modells zu vermitteln, bemühten sich die Vertreter der Moderne zunächst, diesen Gefühlszustand zu erfassen, und dann, ihre eigene emotionale, empathische und kognitive Reaktion darauf zu verstehen. Gombrich hörte einmal, wie Kokoschka seine emotionale Reaktion auf eine Person beschrieb, deren Porträt er gerade malte. Als er »von dem Modell erzählte, dessen Gesicht er so schwer zu enträtseln fand, zog er automatisch eine Grimasse von undurchdringlicher Starrheit«.177 Bei Kokoschka, so sagt Gombrich, »nahm das Verstehen der Physiognomie einer anderen Person seinen Weg deutlich über die eigenen Muskelerlebnisse.«178

				In Kokoschkas Porträts von Ernst Reinhold und Rudolf Blümner, die wir in Kapitel 9 besprochen haben, verfremdet der Künstler die Oberfläche des Gesichts und stellt die Hände in ihren Details übertrieben dar, um die zugrunde liegenden geistigen Zustände abzubilden, die er einfühlsam erfasst hat. Wenn wir diese ausdrucksstarken Porträts betrachten, imitieren wir automatisch subtile Bewegungen der Gesichter; dies verdeutlichen auch die Experimente über »unbewusste Nachahmung«, die Ulf Dimberg, Psychologieprofessor an der Universität Uppsala in Schweden durchgeführt hat. Dimberg entdeckte Folgendes: Wenn man einer Person einen Gesichtsausdruck mit einer bestimmten Emotion präsentiert, und sei es auch nur ganz kurz, löst dies kleine Kontraktionen in den Gesichtsmuskeln der Person aus, die den soeben wahrgenommenen Ausdruck simulieren. Darüber hinaus haben sozialpsychologische Studien gezeigt, dass unbewusste Nachahmung häufig ein Gefühl des Einvernehmens und vielleicht sogar Sympathie gegenüber der imitierten Person hervorruft.

				Diese Art der Nachahmung kommt möglicherweise auch ins Spiel, wenn wir Kunstwerke betrachten, und damit stellt sich die Frage: Wie funktioniert sie? Interpretieren wir zuerst die Gesichtsausdrücke lebender oder porträtierter Personen und beeinflusst diese Deutung dann unsere eigene Mimik? Oder imitieren wir automatisch die Gesichtsausdrücke anderer, um sie zu verstehen?

				Chris Frith gibt ein besonders simples Beispiel für den Nachahmungsprozess:

				Es gibt eine einfache Möglichkeit, sich glücklicher zu fühlen, auch wenn man nicht in ein lächelndes Gesicht sieht. Nehmen Sie einen Stift zwischen die Zähne (wobei Sie die Lippen zurückziehen). Das zwingt Ihr Gesicht zu einem Lächeln, und Sie fühlen sich besser. Wenn Sie sich gern schlechter fühlen möchten, halten Sie den Stift zwischen Ihren Lippen.179

				Sozialpsychologische Untersuchungen lassen vermuten, dass wir uns nicht nur mit den Gesichtsausdrücken anderer Menschen identifizieren und sie übernehmen, sondern auch ihre Körperhaltung, Gesten und Handbewegungen nachahmen. Zudem neigen wir als Mitglied einer sozialen Gruppe dazu, nicht jeden gleichermaßen nachzuahmen, sondern bevorzugt die zentrale, wichtigste Person der Gruppe. Diese unbewussten Prozesse treten bemerkenswert regelmäßig auf und dienen dazu, soziale Interaktionen zu koordinieren und zu unterstützen. Wie Riegl hervorgehoben hat, waren holländische Maler die Ersten, die diese Mechanismen mit großer Kunstfertigkeit nutzten und den Betrachter auf diese Weise in das Gemälde einbezogen.

				Gesichtsausdrücke und Körperbewegungen einer Person offenbaren nicht nur, wie sie mit einer Emotion umgeht. Sie können auch die Haltung der Person gegenüber anderen Menschen verraten. Viele unserer äußerlich sichtbaren Gefühlsbekundungen enthüllen unsere innere Befindlichkeit auf eine Art und Weise, die von den Personen, mit denen wir interagieren, entschlüsselt werden soll. Wir lächeln, um zu signalisieren, dass wir uns mit einer Kollegin oder einem Familienmitglied über ein Erfolgserlebnis freuen. Wir heben die Augenbrauen, um zu signalisieren, dass wir genauso überrascht sind wie jemand, der uns das schwer nachzuvollziehende Verhalten einer dritten Person schildert.

				Dann gelang Frith eine bemerkenswerte Entdeckung: Im Gehirn werden ein und dieselben Schaltkreise aktiv, wenn wir den Ausdruck von Glück oder Furcht auf dem Gesicht eines anderen Menschen sehen und wenn wir selbst Glück oder Furcht empfinden. Diese Erkenntnis liefert eine neuronale Erklärung – in Gestalt eines möglichen Mechanismus im Gehirn – für Charles Darwins und Paul Ekmans Entdeckung, dass wir auf den Gesichtsausdruck oder die Körperhaltung eines anderen empathisch reagieren. Unsere empathische Reaktion ist jedoch eine schwächere, persönlich gefärbte, bereinigte Reaktion; sie spiegelt die bei der anderen Person wahrgenommene Emotion nicht vollständig wider. Besonders schwach ist unsere empathische Reaktion auf Schmerz.

				WEIL WIR IN BESONDEREM MASSE soziale Wesen sind, müssen wir das Verhalten anderer Menschen nicht nur lesen, sondern auch vorhersagen können, indem wir Modelle ihrer Gedankenwelten erstellen. Zur Erzeugung dieser Modelle benötigen wir eine Theory of Mind – ein intuitives Verständnis für den menschlichen Geist, damit wir uns vorstellen können, was andere Personen denken und empfinden, und in der Lage sind, mit ihnen mitzufühlen. Damit diese innere Simulation reibungslos funktioniert, braucht unser Gehirn darüber hinaus ein Modell von sich selbst – von seinen fixen Eigenschaften, seinen Persönlichkeitsmerkmalen und den Grenzen seiner Fähigkeiten und Möglichkeiten. Es ist denkbar, dass sich eine dieser beiden Modellierungskapazitäten zuerst entwickelt und die Voraussetzungen für die zweite geschaffen hat. Vielleicht haben sich die beiden, was oft geschieht, aber auch gemeinsam entwickelt und einander befördert, bis schließlich das reflektierende Selbst-Bewusstsein vorhanden war, das uns als Homo sapiens auszeichnet.

				Die Gehirne der Betrachter wie auch der Künstler schaffen empathische Modelle von der Gedankenwelt anderer Personen. Wie wir in Kapitel 24 gesehen haben, nutzten Jan Vermeer, Diego Velázquez und Egon Schiele Spiegel, um in ihren Werken ihren eigenen Seelenzustand und den ihrer Modelle zu offenbaren. Wie aber versetzt unser Gehirn uns in die Lage, die Gedanken eines anderen Menschen zu lesen?

				So wie unser Sehsystem aus figurativen Urformen Modelle der Wirklichkeit konstruiert, ist auch unser soziales Gehirn von Geburt an darauf vorbereitet, wie ein Psychologe Modelle der Motivationen, Sehnsüchte und Gedanken anderer Menschen zu erstellen. Um Zugang zur Gedankenwelt eines anderen erlangen zu können, sind eine Reihe weiterer Fähigkeiten, wie die zur Imitation und Empathie, gefragt. Zudem ist dieser Zugang eine entscheidende Voraussetzung für das Funktionieren in einer Gruppe – sei es in der Familie, unter Freunden, in der Schule oder am Arbeitsplatz.

				Auch die Rezeption von Kunst hängt im Wesentlichen von unserer Fähigkeit ab, eine Theory of Mind zu entwickeln. Uta Frith, die auf diesem Forschungsgebiet Pionierarbeit geleistet hat, demonstriert die Bedeutung dieser Fähigkeit wunderbar mit ihrem Klassiker Autismus. Der Einband des Originals zeigt Der Falschspieler mit dem Karo-Ass (Abb. 25-1), ein Gemälde aus dem 17. Jahrhundert von Georges de la Tour, das Frith folgendermaßen beschreibt:

				Wir sehen vier reich gekleidete Menschen: Eine Frau und zwei Männer sitzen an einem Tisch und spielen Karten. Hinter der Gruppe steht eine Dienerin, die ein Glas Wein hält. Diese dürren Tatsachen sagen nichts über das stumme Drama, das sich hier vollzieht – vor unseren Augen, doch nicht sichtbar in dem Sinne, wie die Figuren sichtbar sind.

				Wir wissen, daß sich ein Drama abspielt, weil die Figuren beredt mit Händen und Augen sprechen.
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					Abb. 25-1. 
Georges de la Tour, Der Falschspieler mit dem Karo-Ass (um 1635–1640). 
Öl auf Leinwand.

				

				Die Dame in der Mitte schaut mit einem merkwürdigen Blick zur Seite, ebenso die Magd. Beide sehen auf den Spieler zur linken Seite, der wiederum uns anblickt. Auch deutet die Dame mit dem Zeigefinger ihrer rechten Hand auf ihn. Der Spieler, auf den so durch Blick und Geste hingewiesen wird, hält mit seiner linken Hand zwei Asse hinter dem Rücken. In seiner rechten, auf den Tisch gestützten Hand hält er seine übrigen Karten. Der andere Spieler auf der rechten Seite schaut offensichtlich völlig vertieft in seine Karten.

				Selbst mit diesen zusätzlichen Einzelheiten erfaßt die Beschreibung noch nicht, was in dieser Szene vorgeht. … Obwohl wir psychische Zustände nicht sehen können, können wir sie, geleitet durch die Intentionen des Malers, erschließen – mit Logik und Präzision, nicht durch willkürliche und vage Spekulation. Infolgedessen wissen wir, daß der Maler ein Mogeln beim Kartenspiel ins Bild gesetzt hat. Wieso können wir das mit solcher Sicherheit sagen? Unser Verständnis beruht auf einem starken, geistigen Werkzeug, das jeder normale Erwachsene besitzt und unterschiedlich geschickt benutzt. Dieses Werkzeug ist … eine »Theorie« der psychischen Welt oder kurz eine intuitive Psychologie (theory of mind). Diese »Theorie« ist keine wissenschaftliche Theorie; sie ist sehr viel pragmatischer. Sie befähigt uns, Beziehungen zwischen äußeren Tatbeständen und inneren, psychischen oder mentalen Zuständen vorherzusagen. Dies könnten wir – ohne diesen Begriff pejorativ zu gebrauchen – »psychologisieren« (mentalizing) nennen. …

				Um den Sinn des Gemäldes zu »sehen«, müssen die verschiedenen Hinweise, die der Maler sorgfältig eingebaut hat, zusammenstimmen. … Einen deutlichen Hinweis geben die versteckten Asse. Gemäß unserer intuitiven Psychologie schließen wir, daß die anderen nicht wissen, was sie nicht sehen. Wir schließen auch, daß die anderen Spieler glauben, die Asse befänden sich im Stapel, weil wir wissen, daß dies der Spielregel entspräche.

				Ein anderer Hinweis ist der starrende Blick der Dienerin. Wir schließen aus ihrer stehenden Position, daß sie die Asse hinter dem Rücken wohl gesehen hat und daher weiß, daß gemogelt wird.

				Ein dritter Hinweis ist der seltsame Blick der Dame in der Mitte, die mit ihrem Finger auf den Betrüger weist. Die Dame weiß also Bescheid. Vielleicht weiß der Schwindler selbst nicht, daß sie es weiß. Sein Gesicht ist abgewendet, und er wirkt unbesorgt.

				Ein letzter und ganz wichtiger Hinweis besteht darin, daß der dritte Spieler nicht von seinen Karten aufblickt. Der Maler will uns damit zu verstehen geben, daß jener nicht weiß, was vorgeht. Wir schließen, daß er derjenige ist, der betrogen wird, und daß er den Haufen Münzen verlieren wird, der jetzt vor ihm liegt. …

				Bei unserem Verstehensprozeß des Dramas im Bild unterstellen wir verschiedene Arten von Wissen. Wir schließen beispielsweise, daß die Dame weiß, welchen Zweck der Betrug hat, oder daß der junge Mann nicht weiß, welche finsteren Machenschaften da vorgehen. Interessant ist aber, daß unsere Schlüsse sich sogar darauf erstrecken, welche emotionalen Zustände die Figuren erleben könnten (Überraschung, Zorn), doch wir werden im Ungewissen gelassen, was als nächstes passiert. Wird die Dame den Betrüger zur Rede stellen? Wird sie mit ihm gemeinsame Sache gegen den jungen Mann machen? Wird der junge Mann rechtzeitig gewarnt? Der Maler zwingt uns nur, bestimmte Zuschreibungen psychischer Zustände zu machen, doch das Ergebnis läßt er offen.180

				Die Idee von einer Theory of Mind brachte Sigmund Freud in den modernen wissenschaftlichen Diskurs ein; für ihn war sie inhärenter Bestandteil von seiner Vorstellung der psychoanalytischen Situation: Der Analytiker braucht Einfühlungsvermögen, um die Konflikte und Wünsche seiner Patienten zu verstehen.

				FRITH UND IHRE MITARBEITER VERMUTETEN, dass autistischen Kindern die Fähigkeit fehlt, eine Theory of Mind zu bilden. Aus diesem Grunde sind sie nicht in der Lage, anderen Personen geistige Zustände oder Gefühle zuzuschreiben und können das Verhalten anderer nicht vorhersagen. So wie uns die Prosopagnosie (die Unfähigkeit, Gesichter zu erkennen) vieles über Lokalisierung und Art der Gesichtsrepräsentation im Gehirn verraten hat, wissen wir dank dem Autismus mittlerweile eine Menge über das soziale Gehirn und die Biologie der sozialen Interaktion und Empathie. Viele autistische Kinder wissen einfach nicht, wie sie mit anderen Menschen sozial kommunizieren sollen, weil sie nicht erfassen, dass diese anderen Menschen ihre eigenen Gedanken, Gefühle und Sichtweisen haben. Daher sind sie außerstande, sich in andere hineinzuversetzen oder ihr Verhalten vorherzusagen.

				Zwei in Österreich geborene Kinderärzte haben den Autismus unabhängig voneinander entdeckt – Hans Asperger, der an der Kinderklinik der Universität Wien arbeitete, und Leo Kanner, der 1924 von Europa in die USA auswanderte. Im Jahre 1943, während seiner Zeit an der Johns Hopkins School of Medicine, schrieb Kanner den klassischen Aufsatz »Autistic Disturbances of Affective Contact«, in dem er elf Kinder mit frühkindlichem Autismus beschrieb. Ein Jahr später verfasste Asperger den klassischen Aufsatz »Die ›Autistischen Psychopathen‹ im Kindesalter«, der von vier Kindern mit Autismus berichtete.

				Sowohl Kanner als auch Asperger gingen davon aus, eine angeborene biologische Störung vor sich zu haben, und nannten sie beide verblüffenderweise Autismus. Den Begriff hatte Eugen Bleuler in die klinische Literatur eingeführt, um bestimmte Aspekte der Schizophrenie zu charakterisieren. Als Direktor der Klinik Burghölzli, der Psychiatrischen Universitätsklinik von Zürich, war er Nachfolger von Auguste Forel, den Kokoschka in seinem berühmten Porträt dargestellt hatte. Mit autistisch bezog sich Bleuler auf die Negativsymptome der Schizophrenie, wie wir heute sagen – gestörte Kommunikationsfähigkeit und sozialer Rückzug sowie die Ichbezogenheit der Patienten. Kanner leitet seinen Aufsatz mit folgenden Worten ein:

				Seit 1938 sind wir auf eine Reihe von Kindern aufmerksam geworden, deren Befinden sich so grundlegend und auf einzigartige Weise von allem bisher Beschriebenen abhebt, dass jedem einzelnen Fall eine eingehende Beschäftigung mit seinen faszinierenden Eigentümlichkeiten gebührt – und hoffentlich auch zuteil wird.181

				Darauf liefert er lebhafte Schilderungen der neun Jungen und zwei Mädchen, die seiner Meinung nach an dem betreffenden Krankheitsbild leiden. Kanners Beobachtungen sind sehr präzise und dienen als Richtlinie für die meisten wichtigen Merkmale des klassischen Autismus, wie Uta Frith in Autismus dargelegt hat.182 Man geht nach wie vor davon aus, dass diese Merkmale – autistische Isolation, das Bedürfnis nach Eintönigkeit und Inselbegabungen, wie Frith festhält – trotz Variationen in den Einzelheiten und ungeachtet zusätzlicher Probleme in allen Fällen auftreten. Zur autistischen Isolation schreibt Kanner:

				Die auffälligste, krankheitstypischste, grundlegende Störung ist die von Beginn des Lebens an bestehende Unfähigkeit der Kinder, zu Menschen und Situationen normale Beziehungen zu entwickeln. Von Anfang an ist eine extreme autistische Isolation auszumachen, die, wann immer möglich, alles, was von außen an das Kind herangetragen wird, missachtet, ignoriert, ausschließt. … Es hat eine gute Beziehung zu Objekten; es ist an ihnen interessiert, kann stundenlang zufrieden mit ihnen spielen. … Die Beziehung des Kindes zu anderen Personen ist dagegen ganz anders. … Tiefe Isolation bestimmt das gesamte Verhalten.183

				WAS MEINEN WIR MIT DER AUSSAGE, dass die Theory of Mind Menschen befähigt, einer anderen Person mentale Zustände zuzuschreiben, um das Verhalten dieser Person vorherzusagen? Frith und ihre Kollegen haben vermutet, dass die Theory of Mind einer angeborenen Erwartung an Menschen und Ereignisse entspricht, die ein Bestandteil des normalen geistigen Lebens ist. Frith sagt: »Unsere Untersuchungen beruhten auf der damals [1983] radikalen Annahme, dass das Gehirn des Kindes von Geburt an mit Mechanismen ausgestattet ist, die Wissen über wichtige Merkmale der Welt sammeln.«184

				Wenn das gesunde Gehirn über angeborene Mechanismen für soziale Interaktion und eine Theory of Mind verfügt, wo sind diese dann angesiedelt? Die Vorstellung, dass ein Netzwerk von Hirnstrukturen für soziale Kognition und die Theory of Mind zuständig ist, wurde erstmals 1990 von Leslie Brothers entwickelt. Aufgrund von weiteren Forschungen, die auf ihre bedeutende Arbeit folgten, glaubt man mittlerweile, dass das soziale Gehirn ein hierarchisches Netzwerk aus etwa fünf Systemen ist, die soziale Informationen verarbeiten und eine Theory of Mind ermöglichen (Abb. 25-2).
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					Abb. 25-2. 
Flussdiagramm für neuronale Schaltkreise, die mit der Beteiligung der Betrachter und dem sozialen Gehirn zu tun haben.

				

				Das erste System dient der Gesichtserkennung. Eine entscheidende Komponente dieses Systems sitzt mitten auf der Amygdala und analysiert Gesichtsausdrücke, um den Gemütszustand, insbesondere Angstgefühle, einer anderen Person zu interpretieren und zu bewerten. Das zweite System erkennt die physische Gegenwart einer anderen Person und die Handlungen, die diese Person vermutlich ausführen wird. Das dritte System interpretiert die Handlungen und sozialen Absichten anderer anhand einer Analyse biologischer Bewegungen. Das vierte System imitiert die Handlungen anderer mithilfe von Spiegelneuronen. Diese Neuronen feuern, wenn eine Person selber handelt oder wenn sie einer anderen Person bei der gleichen Handlung zusieht. An der Spitze des Netzwerks befindet sich ein fünftes System, das speziell für die Theory of Mind zuständig ist. Dieses System weist anderen Personen mentale Zustände zu und analysiert sie.

				Wie erkennen wir Gesichter? Wie wir in Kapitel 17 gesehen haben, befinden sich im unteren Temporallappen mehrere Regionen zur Gesichtserkennung, die Informationen über verschiedene Aspekte der wahrgenommenen Gesichter verarbeiten (Abb. 17-5). Diese Gesichts-Flecken sind offenbar miteinander verknüpft und bilden ein System zur Verarbeitung einer Objektkategorie der oberen Ebene – Gesichter.
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					Abb. 25-3

				

				Eine mögliche Ursache für die Probleme von Autisten, mit anderen Menschen zu interagieren, ist, dass sie Gesichter auf ungewöhnliche Weise verarbeiten. Wenn wir eine Person ansehen, schauen wir fast immer auf ihre Augen, wie Alfred Yarbus in seinen Experimenten über Augenbewegungen festgestellt hat (Abb. 25-3; siehe auch Kapitel 20). Kevin Pelphrey vom Yale Child Study Center führte ein ähnliches Experiment mit autistischen Kindern durch und fand heraus, dass diese Kinder nicht die Augen fokussieren, sondern den Mund (Abb. 25-4). Zudem entdeckte er, dass sich zwar alle Neugeborenen besonders für Augen interessieren, aber autistische Babys irgendwann im Alter zwischen sechs und zwölf Monaten ihre Aufmerksamkeit vornehmlich auf den Mund verlagern.
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					Abb. 25-4. 
Augenbewegungsmuster bei einem Autisten und bei einer normalen Person.

				

				Der erste Schritt, um die Handlungen einer anderen Person zu erschließen, ist häufig, noch vor dem Erkennen eines Gesichts, das Bewusstsein dafür, dass eine andere Person körperlich anwesend ist. Dieses Bewusstsein wird von der Area extrastriata des Okzipitallappens hervorgerufen. Nancy Kanwisher konnte mit bildgebenden Verfahren zeigen, dass diese Hirnregion selektiv auf Bilder des menschlichen Körpers reagiert. Diese Bilder von Körpern oder Körperteilen haben eine starke Wirkung und wecken unsere Aufmerksamkeit, selbst wenn wir uns auf eine andere Aufgabe konzentrieren.

				Das Erkennen von Körperteilen lässt sich in zwei Kategorien aufteilen: eine egozentrische Perspektive, bei der wir beispielsweise unsere eigenen Hände oder Füße betrachten, und eine allozentrische Perspektive, bei der wir die Hände oder Füße eines anderen Menschen betrachten. Die Area extrastriata reagiert stärker, wenn wir den Körper einer anderen Person sehen. Dagegen reagieren einige Regionen des somatosensorischen Cortex stärker beim Betrachten des eigenen Körpers. Demzufolge unterscheidet das Gehirn zwischen visuellen und taktilen Informationen über eine andere Person und Informationen über uns selbst. Man geht davon aus, dass diese Hirnregionen, insbesondere die Area extrastriata, welche Informationen über andere Personen verarbeiten, das Tor zur höheren sozialen Kognition darstellen.

				Für die Analyse biologischer Bewegungen, also die Bewegungen von Menschen und Tieren, ist ein anderer Hirnbereich entscheidend. Dieser Bereich – der obere temporale Sulcus – liegt auf der Oberfläche des rechten Temporallappens, nahe der Area extrastriata. Als soziale Wesen verfügen wir über eine hochentwickelte Fähigkeit, die Bewegungen anderer Menschen zu erkennen. Selbst nur skizzenhafte Bilder, die man erzeugt, indem man Positionslichter an den Hauptgelenken eines Menschen anbringt und dann die Bewegungen dieser Person im Dunkeln filmt, werden leicht als Greifen, Gehen, Rennen oder Tanzen identifiziert. Bereits wenige Tage alte Säuglinge betrachten solche Bilder aus wandernden Punkten aufmerksam. Auf biologische Bewegungen zu achten, gilt als grundlegende Voraussetzung für die frühe Fähigkeit des Babys, eine enge Verbindung zur Mutter aufzubauen, sowie für die spätere Fähigkeit, Emotionen wahrzunehmen, und schließlich für die Fähigkeit, eine Theory of Mind zu entwickeln.

				Aina Puce und ihre Mitarbeiter entdeckten 1998 den oberen temporalen Sulcus als Codierer biologischer Bewegungen. Sie stellten fest, dass diese Region stärker auf Mund- und Augenbewegungen einer Person reagiert als auf Bewegungen, die nicht von einem menschlichen Körper ausgehen. 2002 zeigte Kevin Pelphrey darüber hinaus, dass diese Region zwar stark auf Bewegungen von Auge, Hand und Arm sowie auf Gehen und Tanzen reagiert, aber nicht auf gleichermaßen komplexe, jedoch nicht-biologische Bewegungen, wie die Bewegungen einer mechanischen Figur.

				Die Entdeckung einer Hirnregion, die auf menschliche Bewegungen und Körperteile spezialisiert ist, hat zu der Annahme geführt, dass diese Region in dem für soziale Informationen zuständigen Netzwerk des Gehirns die Aufgabe hat, wahrgenommene Handlungen zu repräsentieren. Bei Affen reagieren Neuronen in dieser Hirnregion auf sozial relevante Signale, einschließlich der Ausrichtung von Kopf und Blicken. Außerdem hat Andrew Calder festgestellt, dass es im oberen temporalen Sulcus kleine Bereiche gibt, die auf verschiedene Bewegungskomponenten reagieren, so wie die Gesichts-Flecken auf verschiedene Aspekte von Gesichtern. Calders Entdeckung gab Anlass zu der Vermutung, dass der obere temporale Sulcus Handlungen und soziale Intentionen anderer Personen interpretiert, indem er Hinweise aus biologischen Bewegungen, insbesondere aus Blicken, analysiert. Wie erwähnt, sind Blicke ein äußerst wirkungsvolles soziales Signal: Ein erwiderter Blick signalisiert häufig eine Annäherung oder Bedrohung, während ein abgewandter Blick Unterwerfung oder Vermeidung signalisiert. Entsprechend ruft ein erwiderter Blick eine stärkere Aktivität im oberen temporalen Sulcus hervor als ein abgewandter.

				Pelphrey behauptet, dass der obere temporale Sulcus die Blickrichtung einer Person nutzt, um zu bestimmen, worauf die Person ihre Aufmerksamkeit richtet oder ob sie an sozialer Interaktion interessiert ist. Wie wir gesehen haben, betrachten Autisten Gesichter ja auch auf eine andere Weise, als normal entwickelte Menschen es im Allgemeinen tun. Zudem hat Pelphrey herausgefunden, dass der obere temporale Sulcus bei Autisten nicht effektiv aktiviert wird.

				Experimente mit bildgebenden Verfahren haben erbracht, dass eine Hirnregion in der Nähe des oberen temporalen Sulcus generelle Bewegungen anders verarbeitet als biologische Bewegungen. Diese Region, die Neurowissenschaftler als Areal V5 bezeichnen, ist in Abbildung 25-6 grün hervorgehoben. Nehmen wir an, wir spielen zwei Videos ab; auf dem einen sieht man einen springenden Ball, auf dem anderen eine gehende Person. Wenn wir nun die Aktivität in Hirnregionen aufzeichnen würden, die auf diese zwei Videos reagieren, so könnten wir sehen, dass sich ihre Reaktionen unterscheiden. Sowohl der springende Ball als auch die gehende Person würden im Areal V5 eine starke Aktivität auslösen, doch den oberen temporalen Sulcus würde nur das Video von der gehenden Person aktivieren. Neurowissenschaftler gehen davon aus, dass das Gehirn an genau diesem Punkt im Sehsystem biologische Bewegung als eine spezielle Bewegungsform erkennt.

				Körperbewegungen sind nicht so eindeutig bestimmten Emotionen zuzuordnen wie Gesichtsausdrücke. So gibt es keine Körperhaltung, die stets und ausschließlich Angst signalisiert, genauso wenig, wie eine spezielle Körperhaltung immer Wut ausdrückt. Ist ein Mensch wütend, so ist an ihm möglicherweise eine Muskelspannung in Armen, Beinen und der gesamten Haltung zu beobachten. Vielleicht signalisiert er, dass er bereit zu einem körperlichen Angriff ist; das lässt sich an Haltung, Ausrichtung oder Handbewegungen ablesen. Doch alle diese Bewegungen können auch auftreten, wenn er Angst hat.

				Wie Uta Frith als Erste vermutet hat, ist die Fähigkeit, zwischen biologischen und nicht-biologischen Gestalten und Handlungen zu unterscheiden, in der Evolution wie auch in der persönlichen Entwicklung höchstwahrscheinlich ein Vorläufer der Theory of Mind. Dass der obere temporale Sulcus, der für das Aufspüren biologischer Bewegungen zuständig ist, an die Hirnregion angrenzt, die für die Theory of Mind benötigt wird, lässt vermuten, dass die beiden Bereiche möglicherweise auf ein gemeinsames Ziel hinarbeiten. Die Fähigkeit, aus dem Verhalten einer Person auf ihre Absichten und Gefühlslagen zu schließen, hat man als Intentionalitätsdetektor bezeichnet; sie gilt als Komponente der Fähigkeit, die geistigen Zustände anderer Menschen zu erfassen.

				Wie wir gesehen haben, reagieren Säuglinge schon wenige Tage nach der Geburt auf biologische Bewegungen. Diese Reaktion ist offenbar eine entscheidende Voraussetzung für ihre Bindung zur Mutter. Da sich der obere temporale Sulcus gemeinsam mit den Hirnregionen entwickelt, die am Erkennen von Gesichtern und Körperteilen sowie an Imitation und Theory of Mind beteiligt sind, haben sich Ami Klin und seine Mitarbeiter (2009) gefragt, ob kleine Kinder mit Autismus auf biologische Bewegungen reagieren. Sie entdeckten, dass zwei Jahre alte autistische Kinder keine Reaktion auf biologische Bewegungen zeigen, obwohl sie unter Umständen auf nicht-biologische Bewegungen reagieren, die normale Kinder wiederum ignorieren.

				SOZIALE INTERAKTION ERFORDERT auch Imitation; darauf spezialisiert ist das vierte System des Netzwerks, das im Verbund mit den anderen Systemen das soziale Gehirn bildet. Imitation ist die Fähigkeit, die Handlungen anderer Menschen zu erkennen, im Gehirn zu repräsentieren und nachzuahmen, selbst wenn die Motivation für die Handlungen nicht eindeutig nachzuvollziehen ist. Imitation kann darüber hinaus Empathie hervorrufen und uns in die Lage versetzen, mit mehrdeutigen sozialen Situationen umzugehen. Sie ist demnach ein entscheidender Vorläufer sozialer Fertigkeiten und der Theory of Mind. Und in der Tat besitzt unser Gehirn Spiegelneuronen, die uns ermöglichen, die spontanen wie auch die geplanten Verhaltensweisen anderer zu kopieren.

				Diese neuronale Grundlage der Imitation wurde 1996 von Giacomo Rizzolatti und seinen Mitarbeitern an der Universität Parma entdeckt. Bei einer Untersuchung an Affen fanden sie heraus, dass Neuronen in zwei Regionen des prämotorischen Cortex, des Hirnbereichs, der Bewegungen steuert, selektiv feuern – je nachdem, welche Art von Greif- und Haltbewegung ein Tier ausführt. Einige Neuronen sind bei präzisen Bewegungen aktiver, zum Beispiel wenn der Affe einen kleinen Gegenstand, etwa eine Erdnuss, aufklaubt, während andere Neuronen aktiver werden, wenn der Affe fester zupackt, beispielsweise wenn er mit der ganzen Hand ein Glas Wasser hochhebt. Insgesamt befinden sich im prämotorischen Cortex Neuronen, die eine ganze Palette von Greifbewegungen repräsentieren.

				Verblüffenderweise entdeckten Rizzolatti und seine Mitarbeiter, dass etwa 20 Prozent der Neuronen, die aktiv wurden, wenn der Affe eine Erdnuss aufhob, auch reagierten, wenn der Affe sah, wie ein anderer Affe oder ein Forscher eine Erdnuss aufhob. Rizzolatti nannte diese Nervenzellen Spiegelneuronen (Abb. 25-5). Bis zur Entdeckung der Spiegelneuronen hatten die meisten Neurowissenschaftler geglaubt, Wahrnehmen und Handeln müssten in verschiedenen Gehirnsystemen angesiedelt sein.

				
					[image: Abb25-5Dt.eps]
				

				
					Abb. 25-5. 
Das Schaubild zeigt, dass Spiegelneuronen auf die gleiche Weise feuern, wenn ein Affe nach einem Gegenstand greift und wenn der Affe nur beobachtet, dass jemand anderer nach einem Gegenstand greift.

				

				Spiegelneuronen im prämotorischen Cortex empfangen Informationen vom oberen temporalen Sulcus, der Region, die auf biologische Bewegungen reagiert. Einige Spiegelneuronen werden sogar auf einen sensorischen Reiz hin aktiv, der eine Handlung nur vermuten lässt, beispielsweise wenn die Hand eines Forschers hinter einer Trennwand verschwindet, hinter der sich, wie der Affe weiß, Futter befindet. Diese Entdeckung offenbarte, dass einige Neuronen im motorischen System der oberen Ebene kognitive Fähigkeiten besitzen: Sie reagieren nicht nur auf sensorischen Input, sondern erfassen auch die sensorischen Zusammenhänge beobachteter Ereignisse. Mithilfe von funktioneller MRT haben Rizzolatti und in jüngerer Zeit Rebecca Saxe, Nancy Kanwisher und ihre Mitarbeiter am MIT festgestellt, dass einige Areale in unserem prämotorischen Cortex dann feuern, wenn wir uns bewegen, und auch, wenn wir nur sehen, dass sich eine andere Person bewegt. Das lässt darauf schließen, dass Menschen genau wie Affen Spiegelneuronen besitzen.

				Die drei Hirnregionen, die beim Menschen daran beteiligt sind, die Handlungen anderer Personen zu repräsentieren und die Absichten hinter diesen Handlungen zu analysieren, sind in Abb. 25-6 dargestellt. Der obere temporale Sulcus (gelb) sendet eine visuelle Repräsentation biologischer Bewegungen an zwei Regionen der Großhirnrinde, die man für unser Spiegelneuronensystem hält und die bei der Repräsentation und Imitation der Handlungen anderer eine Rolle spielen. Diese beiden Regionen liegen im Parietallappen (lila) und Frontallappen (rot) der Hirnrinde. Sie reagieren identisch, wenn wir uns bewegen und wenn wir eine andere Person beim Ausführen der gleichen Bewegung beobachten; dies legt die Vermutung nahe, dass sie zur Repräsentation der Handlungen anderer mit einer Art von Simulation arbeiten. Anders gesagt: Ein und dieselben Neuronen, deren Aktivität unsere peripheren Nerven und Muskeln in Aktion versetzen, feuern auch, wenn sie visuelle Informationen über die Handlungen einer anderen Person erhalten.
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					Abb. 25-6

					

				

				Interessanterweise reagieren die Neuronen in diesen drei Hirnregionen auch auf die Geräusche, die die Handlungen anderer Personen verursachen. Daraus lässt sich schließen, dass die grundlegenden sozialen Funktionen dieser Regionen mindestens zwei sensorische Systeme betreffen – das Sehsystem und das Hörsystem.

				Obwohl die Neurowissenschaft bisher überwiegend versucht hat, die Aufgabe jedes einzelnen Systems im sozialen Gehirn zu entschlüsseln, sollte man die verschiedenen Teilsysteme als Komponenten eines Netzwerks verknüpfter Regionen betrachten, die in alle Richtungen kommunizieren, um immer ausgefeiltere Meisterleistungen sozialer Kognition zu vollbringen. So arbeiten der obere temporale Sulcus und die Spiegelneuronen möglicherweise zusammen, um biologischen Bewegungen eine komplexere Interpretation höherer Ebene zuzuweisen, wobei sie Signale wie Blicke und Körperbewegungen berücksichtigen und die gewonnenen Informationen nutzen, um Handlungen zu deuten und Rückschlüsse auf die Gedanken anderer Personen zu ziehen.

				Nehmen wir an, Sie sehen, wie eine Frau nach einem Glas Wasser auf einem Tisch greift. Dank Ihrem oberen temporalen Sulcus können Sie deren Bewegung und Blickrichtung (in diesem Fall zum Glas hin) visuell repräsentieren. Diese visuelle Repräsentation gelangt dann zu den Regionen, die die Spiegelneuronen enthalten, welche Ihnen ihrerseits mit einer Art Simulation ermöglichen, die Handlung als Greifen zu repräsentieren. Diese Repräsentation wird darauf zum oberen temporalen Sulcus zurückgesandt, der weitere Informationen über den Kontext der Greifhandlung – wie der Blick der Frau zum Glas und ihre frühere Bemerkung, sie habe Durst – mit den Ergebnissen der Simulation koordiniert; demzufolge können Sie nun vorhersagen, dass die Frau die Absicht hat, das Glas zu ergreifen, es anzuheben und daraus zu trinken, und nicht etwa, es dem Herrn neben ihr zu reichen. Alle diese Prozesse erfolgen mehr oder weniger unbewusst, schnell und automatisch – dank der effizienten Kommunikation zwischen diesen Teilsystemen des sozialen Gehirns.

				Es ist unwahrscheinlich, dass Spiegelneuronen unmittelbar zu einer Theory of Mind beitragen. Stattdessen sind sie vermutlich wichtige Vorläuferkomponenten, so wie die unbewusste emotionale Reaktion des Körpers auf Angst. Erstens wissen wir nicht einmal, ob Affen (die uns die aussagekräftigsten Daten über Spiegelneuronen geliefert haben) überhaupt eine Theory of Mind besitzen. Einige kognitive Studien legen nahe, dass die Theory of Mind eine spezifisch menschliche Fähigkeit ist. Zweitens liegen die Spiegelneuronen nicht in den Hirnregionen, die bei Menschen aktiv werden, welche an Experimenten über die Theory of Mind teilnehmen. Und schließlich lassen sich nicht alle Erfahrungen, die zu einer Theory of Mind beitragen könnten, erfolgreich imitieren.

				IM JAHRE 1995 UNTERSUCHTEN Chris Frith und seine Mitarbeiter die Theory of Mind mithilfe von PET-Scans. Sie verglichen die Hirnaktivität bei zwei Gruppen von freiwilligen Teilnehmern: Einige hörten Geschichten, die eine Theory of Mind erforderten (da man sich gedanklich in die Lage einer anderen Person hineinversetzen musste), andere lauschten Geschichten, die das nicht voraussetzten. Dabei entdeckten die Forscher ein spezifisches Aktivitätsmuster. Geschichten, die eine Theory of Mind erforderten, aktivierten drei Areale: ein Areal im mittleren Segment des präfrontalen Cortex, ein Areal im vorderen Temporallappen und ein Areal des oberen temporalen Sulcus am Übergang vom Temporal- zum Parietallappen. Diese drei Areale fasste man unter der Bezeichnung Theory-of-Mind-Netzwerk zusammen. Frith und seine Mitarbeiter fanden diese drei Regionen bei späteren MRT-Untersuchungen bestätigt, wie auch Saxe und Kanwisher.

				Wir nutzen das Theory-of-Mind-Netzwerk, um die Gedanken und Gefühle anderer Menschen zu erschließen oder zu verstehen. Eine Schädigung von mindestens einer der drei Hirnregionen beeinträchtigt diese Funktionen. Saxe und Kanwisher haben versucht, die Zahl der an der Theory of Mind beteiligten Hirnregionen auf nur eine von ihnen, den temporoparietalen Übergang, einzugrenzen (Abb. 25-7). Doch obwohl diese Region bei Theory-of-Mind-Tests äußerst stark und konsistent reagiert, lassen jüngere Studien vermuten, dass mindestens eine weitere Region, der mittlere präfrontale Cortex, für eine Theory of Mind benötigt wird.

				Diese Ergebnisse weisen darauf hin, dass Spiegelneuronen das Lernen durch Imitation erleichtern und dabei einen notwendigen Schritt zu einer Theory of Mind ermöglichen. Sie leiten die entsprechenden Informationen an die Theory-of-Mind-Regionen weiter, was uns in die Lage versetzt, uns tatsächlich in eine andere Person »hineinzufühlen«. Somit kann man vielleicht sagen, dass die Spiegelneuronen der unbewussten Bottom-up-Verarbeitung von visuellen Reizen und Emotionen entsprechen, während die empathische Theory of Mind der bewussten Top-down-Verarbeitung entspricht, die auf Erinnerungen an frühere empathische Erfahrungen beruht.
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					Abb. 25-7. 
Theory of Mind. Dieser neuronale Mechanismus läuft erwiesenermaßen ab, wenn man die Gedanken, Überzeugungen oder Wünsche einer anderen Person zu erfassen versucht.

				

				Bei Untersuchungen über Empathie zeigte der Psychologe Kevin Ochsner von der Columbia University Versuchspersonen zuerst Videoclips über eine andere Person; danach sollten sie nachspielen, was diese Person fühlte. Ochsner bezeichnete dies als »aktive Empathie«, weil die Teilnehmer kognitiv auf die Handlungen und Bedürfnisse eines anderen reagieren und diese dann auch imitieren konnten. Er stellte fest, dass zum genauen Interpretieren des Gemütszustands, der auf dem Videoclip zu sehen war, sowohl die Spiegelneuronen als auch der temporoparietale Übergang aktiv sein mussten. Möglicherweise befähigt genau diese Kooperation der Hirnregionen, die mit biologischer Bewegung, Spiegelneuronen und Theory of Mind zu tun haben, auch die Betrachter von Kunstwerken dazu, die vom Künstler dargestellten Emotionen nachzuspielen und nachzuerleben (Abb. 25-6). Indem Künstler geschickt diejenigen Gesichts- und Körpersignale auswählen und häufig übersteigern, mit deren Hilfe diese Hirnregionen im täglichen Leben die Gefühle und Gedanken anderer Menschen lesen, aktivieren sie unsere angeborene Fähigkeit, ein Modell von der Gedankenwelt einer fremden Person zu erstellen.

				DIE HIERARCHIE DER HIRNSYSTEME, die eine Theory of Mind ermöglichen, steht in wechselseitiger und dynamischer Verbindung zur Amygdala und zu Teilen des präfrontalen Cortex. Wie wir gesehen haben, erfüllt die Amygdala bei der Verarbeitung von Gefühlen mehrere Funktionen und steuert zwei separate emotionale Systeme – positiver und negativer Art. Der präfrontale Cortex koordiniert die von der Amygdala ausgelösten Körperreaktionen und spielt in der sozialen Kognition eine wichtige Rolle. So befördert eine Region des präfrontalen Cortex das Entstehen von Empathie und auch von triadischer Aufmerksamkeit. Damit ist die Aufmerksamkeit gemeint, die zwei Personen einander und einer gemeinsamen Aufgabe widmen. Sowohl Empathie als auch triadische Aufmerksamkeit sind grundlegende Komponenten von sozialer Kognition und Zusammenarbeit.

				Letztlich kann man sagen, dass der Anteil der Betrachter einer Top-down-Verarbeitung unterliegt, bei der sie ihre Reaktionen auf ein bestimmtes Porträt mit anderen, ähnlichen Erfahrungen vergleichen. Doch die Fähigkeit, das Handeln einer anderen Person zu deuten – wie auch viele andere Aspekte sozialen Verhaltens, soweit sie für die Betrachter eines Kunstwerks relevant sind –, unterliegt darüber hinaus einer Bottom-up-Regulierung. Diese Steuerung erfolgt durch zwei chemische Transmitter im Gehirn, die mit Bonding und anderen sozialen Interaktionen zusammenhängen: Vasopressin und Oxytocin. Den beiden Botenstoffen widmen wir uns im nächsten Kapitel.

				Aufgrund dieser Ergebnisse lässt sich möglicherweise vorhersagen, dass es Autisten schwerfällt, als aktive Betrachter Anteil an einem Kunstwerk zu nehmen. Es ist schwierig für sie zu erschließen, was Künstler über den Gemütszustand ihrer Figuren aussagen möchten. Genau darauf wollte Uta Frith hinaus, als sie die sozialen Interaktionen erörterte, die in de la Tours Gemälde Der Falschspieler mit dem Karo-Ass beim Kartenspiel mitschwingen (Abb. 25-1). Wenn wir dem Drama, das sich in diesem Bild verbirgt, auf die Spur kommen wollen, üben wir uns in unbewusstem Gedankenlesen – und diese Fähigkeit ist bei Autisten unzureichend ausgeprägt.
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				KAPITEL 26

				WIE DAS GEHIRN EMOTION UND EMPATHIE STEUERT

				In den voraufgegangenen Kapiteln haben wir die Hirnsysteme erörtert, die Emotionen und Empathie erkennen, beeinflussen und erzeugen. Diese grundlegenden neuronalen Schaltkreise nennen wir Übermittlungssysteme (Abb. 26-1). Um als Menschen effektiv zu funktionieren, müssen wir jedoch auch in der Lage sein, das Entstehen von Emotionen und Empathie vorherzusagen und zu steuern. Dafür sind die Regulierungssysteme des Gehirns zuständig. Regulierungssysteme modifizieren die Aktivität von Übermittlungssystemen nur – sie schalten sie nicht an oder ab. Sie entsprechen gewissermaßen dem Lautstärkeregler am Radio, nicht aber dem Einschaltknopf.

				Wie bei der elementaren Wahrnehmung und dem Erleben von Emotionen unterliegt das Gehirn auch bei der Regulierung von Emotionen und Empathie automatisch ablaufenden Bottom-up-Prozessen, die großenteils genetisch festgelegt sind, und Top-down-Prozessen, bei denen man im Gedächtnis gespeicherte frühere Erfahrungen zu Schlüssen und Vergleichen heranzieht. Sowohl die Top-down- als auch die Bottom-up-Prozesse beeinflussen unsere sozialen Beziehungen und unser Einfühlungsvermögen, und beide sind, über den Anteil der Betrachter, an der Rezeption eines Kunstwerks beteiligt (Abb. 26-2). Weil regulierende Neuronen bei vielen Erkrankungen des Menschen eine Rolle spielen, etwa bei Schizophrenie und Depressionen, und zahlreiche gebräuchliche Medikamente auf sie einwirken, sind sie aus medizinischer und pharmakologischer Sicht höchst bedeutsam.

				Über die Top-down-Regulierung wissen wir noch sehr wenig, doch die zentralen Hirnsysteme zur Bottom-up-Regulierung sind bereits gut erforscht.
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					Abb. 26-1

				

				DIE MEISTEN DER SECHS BOTTOM-UP-REGULIERUNGSSYSTEME, die Forscher im Gehirn entdeckt haben, besitzen relativ wenige Nervenzellen – typischerweise nur einige Tausend. Dennoch sind sie mit vielen Hirnrindenbereichen verbunden, einschließlich der Strukturen, die Erregung, Stimmung und Lernen sowie die Regulierung des vegetativen Nervensystems steuern. Jedes Regulierungssystem ist für einen anderen Aspekt des Gefühlslebens zuständig und arbeitet routinemäßig mit den übrigen Systemen zusammen, um komplexere emotionale Zustände zu erzeugen. Überdies fungieren die von diesen Neuronen freigesetzten Stoffe nicht nur als konventionelle Neurotransmitter, die an den Synapsen, wo sie freigesetzt werden, kurzfristig Rezeptoren aktivieren, sondern auch als Neurohormone; diese können Rezeptoren im Gehirn aktivieren, die sich in einiger Entfernung vom Ort der Freisetzung befinden.
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					Abb. 26-2. 
Bottom-Up- Und Top-Down-Regulierung Der Neuronalen Schaltkreise, Die Den Anteil Der Betrachter Und Das Soziale Gehirn Betreffen.

				

				Die Neuronen, die die Top-down-Regulierung steuern, sitzen im Vorderhirn, insbesondere im präfrontalen Cortex, während die Neuronen, die für die Bottom-up-Regulierung zuständig sind, typischerweise Nervenzellgruppen im Mittelhirn oder Hinterhirn bilden (Abb. 26-3). Die Axone der Bottom-up-Regulierungssysteme erreichen Zellen in vielen verschiedenen Hirnregionen, die für die Steuerung von Emotionen, Motivation, Aufmerksamkeit und Gedächtnis von Bedeutung sind; zu ihnen gehören die Amygdala, das Striatum, der Hippocampus und der präfrontale Cortex. Diese Strukturen senden ihrerseits Informationen zurück an die Bottom-up-Systeme und üben so einen Top-down-Einfluss auf sie aus. Die verschiedenen Regulierungssysteme setzen unterschiedliche Neurotransmitter mit jeweils anderen Wirkungen auf Physiologie und Verhalten frei.
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					Abb. 26-3

					

				

				Zu den zentralen Bottom-up-Regulierungssystemen gehört das bekannte dopaminerge System, das am Vorhersehen lernbezogener Belohnungen oder am Vermerken überraschender, auffälliger Ereignisse beteiligt ist, das Endorphinsystem, das Wohlbefinden hervorruft und Schmerzen hemmt, das Oxytocin-Vasopressin-System, das die Entwicklung von engen Bindungen, sozialer Interaktion und Vertrauen beeinflusst, das noradrenerge System, das im Zusammenhang mit Aufmerksamkeit und Novelty seeking (der ständigen Suche nach neuen Reizen) steht sowie bei bestimmten Formen der Angst aktiv wird, das serotonerge System, das bei einer Vielzahl emotionaler Zustände eine Rolle spielt, zum Beispiel beim Gefühl von Sicherheit, bei Glück oder Traurigkeit, und das cholinerge System, das Einfluss auf Aufmerksamkeit und das Speichern von Erinnerungen hat.

				Die meisten Verhaltensmerkmale, die als wichtige Grundlagen sozialer Funktionen gelten, wie Aufmerksamkeit, Gedächtnis, Empathie und Emotionen, hängen stark von der Bottom-up-Regulierung durch die Hirnsysteme ab. Die Störung eines Regulierungssystems kann zu schweren geistigen Fehlfunktionen führen. Beispielsweise ist die erhöhte Aktivität des dopaminergen Systems ein charakteristisches Symptom der Schizophrenie, die verminderte Aktivität des serotonergen und noradrenergen Systems trägt zu Depressionen bei, die gesteigerte Aktivität des noradrenergen Systems kann zu einer posttraumatischen Belastungsstörung führen, und die verminderte Aktivität des cholinergen Systems geht bei bestimmten Formen der Alzheimer-Erkrankung mit kognitiver Dysfunktion einher. Wenn sie reibungslos funktionieren, halten diese Regulierungssysteme unsere Wahrnehmungen und Reaktionen auf einem Niveau, das wir als normal empfinden.

				DAS ERSTE BOTTOM-UP-REGULIERUNGSSYSTEM, das man eingehend erforscht hat, war das dopaminerge System, dessen Neuronen den Transmitter Dopamin freisetzen und an der Übermittlung von Belohnungen beteiligt sind. Von allen regulierenden Neuronen sind die dopaminergen im menschlichen Gehirn am stärksten vertreten – es gibt etwa 450000, die sich gleichmäßig auf die beiden Hirnhälften verteilen. Die Zellkörper dieser Neuronen finden sich in zwei Regionen des Mittelhirns: in der Substantia nigra und im ventralen tegmentalen Areal. Die Substantia nigra verfügt über die meisten dopaminergen Zellen; die Axone dieser Zellen erstrecken sich zu den Basalganglien, um das Einleiten von Bewegungen in Reaktion auf Umweltreize zu erleichtern. Im ventralen Tegmentum, das bei Belohnungen eine Rolle spielt, befinden sich weniger Neuronen; deren Axone reichen in den Hippocampus, die Amygdala und den präfrontalen Cortex. Demnach sind die Axone der dopaminergen Neuronen weit gefächert und regulieren mehrere Hirnsysteme.

				Dass das dopaminerge System mit Belohnungen zu tun hat, wurde 1954 zufällig von James Olds und Peter Milner festgestellt. Die beiden Forscher machten die bemerkenswerte Entdeckung, dass die elektrische Stimulation verschiedener Areale tief im Gehirn Verhalten verstärken kann, das eine Belohnung hervorruft. Verblüffenderweise ist diese tiefe Hirnstimulation bei ganz verschiedenartigen Tieren, einschließlich Menschen, ebenso wirksam wie normale Belohnungen – aber es gibt einen wichtigen Unterschied. Während normale Belohnungen nur dann wirksam sind, wenn sich das Tier in einem spezifischen Triebzustand befindet – so wirkt Futter nur dann als Belohnung, wenn das Tier hungrig ist –, wirkt die tiefe Hirnstimulation ganz unabhängig vom Triebzustand des Tieres. Ratten, die lernen, sich durch Drücken eines Hebels selbst zu stimulieren, ziehen die Selbststimulation sogar Futter und Sex vor. In seinem Artikel in Science von 1955 berichtete Olds, dass die Tiere im Allgemeinen nach mehreren Wochen kontinuierlicher Selbststimulation an Unterernährung und Erschöpfung starben. Diese Beobachtung führte ihn und Milner zu der Vermutung, dass die tiefe elektrische Hirnstimulation neuronale Systeme aufruft, die sonst durch Belohnungen aktiviert werden.

				Was sind Belohnungen? Es können Gegenstände sein, Reize, Aktivitäten oder innere körperliche Zustände, die für einen Menschen oder ein Tier positiv besetzt sind. Sie verschaffen ihm ein subjektives Wohlbefinden und tragen zu positiven Gefühlen bei. Belohnungen fungieren als positive Verstärker und steigern damit Häufigkeit oder Intensität von Verhaltensweisen, die zum Erreichen eines Ziels führen.

				Die Komplexität der Interaktion zwischen einer Person und ihrer Umwelt erfordert spezifische Mechanismen; diese sollen nicht nur das Vorhandensein von Reizen entdecken, die eine Annäherungs- oder auch Vermeidungsreaktion hervorrufen, sondern auch das zukünftige Auftreten solcher Reize aufgrund früherer Erfahrungen vorhersagen. Was Belohnungen und das Vorhersagen von Belohnungen angeht, waren die brillanten Experimente über klassische Konditionierung – Assoziationslernen – äußerst aufschlussreich, die Iwan Pawlow zu Beginn des 20. Jahrhunderts durchführte (siehe Kapitel 18).

				Man hat herausgefunden, dass das dopaminerge System nicht nur auf Belohnungen reagiert, sondern sogar noch stärker auf Reize, die Belohnungen vorhersagen. Viele Jahre lang glaubten Psychologen, die klassische Konditionierung beruhe auf der gemeinsamen Präsentation von konditioniertem (neutralem, sensorischem) Reiz und unkonditioniertem Reiz (Belohnung), sodass die beiden als miteinander verknüpft empfunden würden. Nach dieser Ansicht wird bei jeder Koppelung der beiden Reize die neuronale Verbindung zwischen ihnen verstärkt, bis diese schließlich so stark ist, dass sie eine Verhaltensänderung hervorruft. Man glaubte, die Stärke der Konditionierung hinge allein von der Anzahl der Koppelungen ab.

				Dann gelang im Jahre 1969 Leon Kamin, einem amerikanischen Psychologen, eine Entdeckung, die heute allgemein als bedeutendste empirische Erkenntnis über Konditionierung seit Pawlows ersten Einsichten gilt. Kamin stellte fest: Tiere lernen nicht einfach nur, dass der neutrale Reiz der Belohnung voraufgeht, sondern vielmehr, dass der neutrale Reiz die Belohnung vorhersagt. Assoziationslernen hängt demzufolge nicht von einer kritischen Anzahl an Reizkoppelungen ab, sondern davon, wie effektiv eine biologisch signifikante Belohnung von dem neutralen Reiz vorhergesagt wird.

				Diese Erkenntnisse lassen vermuten, warum Tiere und Menschen so empfänglich für klassische Konditionierung sind. Alle Formen des Assoziationslernens haben sich wahrscheinlich entwickelt, weil sie uns ermöglichen, Ereignisse, die regelmäßig gemeinsam auftreten, von solchen zu unterscheiden, die nur zufällig miteinander verknüpft sind – denn das wiederum versetzt uns in die Lage, ein bestimmtes Ergebnis vorherzusagen. So haben wir möglicherweise gelernt, den Genuss eines köstlichen Rotweins zu erwarten, sobald uns das Bukett eines guten, vollmundigen Châteauneuf-du-Pape in die Nase steigt.

				Lernen geschieht immer dann, wenn ein tatsächliches Ergebnis vom vorhergesagten Ergebnis abweicht. Viele Verhaltensweisen unterliegen dem Einfluss von Belohnungen und erleben langfristige Veränderungen, wenn sich die tatsächlichen Belohnungen von den vorhergesagten unterscheiden. Sind tatsächliche und vorhergesagte Belohnung identisch, bleibt das Verhalten unverändert.

				Physiologische Studien haben erbracht, dass dopaminerge Neuronen bei verschiedenen Formen des belohnungsbasierten Lernens aktiviert werden, und zwar nicht nur durch vorhergesagte Belohnungen, sondern auch durch unerwartete Belohnungen und durch Fehler beim Vorhersagen von Belohnungen. Solche Fehler schlagen sich in Schwankungen in der Dopaminausschüttung nieder. Diese Ergebnisse legten die Vermutung nahe, dass Dopamin als Lernsignal fungiert. Wegen ihrer Verbindungen zur Amygdala regulieren dopaminerge Neuronen wahrscheinlich die Reaktion der Amygdala auf erwartete, positiv verstärkende Reize, wie sie beispielsweise in Lernexperimenten auftreten.

				Wolfram Schultz, der zurzeit an der Cambridge University in England arbeitet, hat gezeigt, wie sich dopaminerge Neuronen im Lernprozess verhalten. Als er Aufzeichnungen von Zellen im ventralen tegmentalen Areal und in der Substantia nigra erstellte, entdeckte er, dass unerwartete Belohnungen, das Vorhersagen von Belohnungen und Fehler bei den Vorhersagen diese Neuronen aktivieren. Angesichts von Fehlern werden die Zellen aktiviert, wenn eine Belohnung besser als vorher angenommen ausfällt, und deaktiviert, wenn sie schlechter ausfällt. Eine Aktivierung dieser Neuronen erfolgt darüber hinaus, wenn Belohnungen zu unerwarteten Zeitpunkten auftreten, und wird unterdrückt, wenn Belohnungen zu vorhergesehenen Zeiten ausbleiben. Auf Belohnungen, die genauso ausfallen wie erwartet, reagieren die Zellen nicht.

				Schultz’ Resultate entsprechen Darwins polarer Sichtweise der emotionalen Steuerung, das heißt seiner Annahme von Annäherung und Vermeidung (Kampf oder Flucht). Seine Erkenntnisse lassen vermuten, dass die tatsächliche Erfahrung von Belohnungen wie Nahrung, Sex oder Drogen, aber auch bereits Reize, die diese Belohnungen vorhersagen, die dopaminergen Neuronen aktivieren. Somit wird die Ausschüttung von Dopamin schon durch die kleinste Vorfreude in Gang gesetzt, selbst wenn das betreffende Ereignis niemals eintritt.

				Die Reaktion dopaminerger Neuronen auf vorhergesehene Belohnungen ist möglicherweise die physiologische Grundlage für das Vergnügen, das wir beim Betrachten eines Kunstwerks empfinden. Kunst löst vielleicht deshalb Gefühle des Wohlbefindens aus, weil sie biologische Belohnungen vorhersagt (Abb. 26-4), auch wenn weitere Belohnungen, die über die Freude des Betrachtens und der indirekten Erfahrung hinausgehen, unter Umständen niemals Realität werden.

				Wie zu erwarten, erzeugen Drogen, die die natürliche Wirkung von Dopamin verstärken oder erweitern, ein Gefühl intensiven Wohlbefindens. In der Tat machen sich viele Suchtmittel, wie Kokain und Amphetamin, das dopaminerge System zunutze und tricksen das Gehirn aus, indem sie ihm eine Belohnung vorgaukeln und dadurch ein Suchtverhalten auslösen.
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					Abb. 26-4. 
Dopaminerge Neuronen im Striatum reagieren auf alle Arten von Vergnügen.

					

				

				Die Schaltkreise im Gehirn für Genuss feuern auch, wenn wir uns an einem Kunstwerk erfreuen, einen Sonnenuntergang bewundern, uns ein gutes Essen schmecken lassen oder ein befriedigendes sexuelles Erlebnis haben. All diese Erfahrungen besitzen Dimensionen, die über die Bottom-up-Ausschüttung von Dopamin hinausgehen. Wie wir noch sehen werden, gibt es außerdem Top-down-Einflüsse, die diese spezielle Erfahrung mit anderen bereits erlebten Erfahrungen und Freuden verknüpfen. Demnach löst der unmittelbare physische Reiz des Erlebens sowohl bei Gefühlen der Freude als auch beim Wahrnehmen von Kunst und Schönheit zusätzlich eine unbewusste kognitive Verknüpfung aus, die die Erfahrung in einen weiteren Kontext stellt.

				DAS ZWEITE BOTTOM-UP-REGULIERUNGSSYSTEM lindert Schmerzen und dreht den Lautstärkeregler für Freude hoch – wenn wir zum Beispiel ein Kunstwerk bewundern –, indem es Neurotransmitter freisetzt, die wir als Endorphine bezeichnen. Die Endorphine sind Peptide, komplexe Moleküle aus Ketten von sechs oder sieben Aminosäuren, und fungieren als natürliche Schmerzmittel des Körpers. Endorphine werden vom Hypothalamus freigesetzt und regulieren die Hirnanhangdrüse (Hypophyse). In ihrer Fähigkeit, schmerzhafte Reize zu blockieren und ein Gefühl des Wohlbefindens hervorzurufen, ähneln sie dem Morphium. Sehr anstrengende körperliche Betätigung stimuliert die Ausschüttung von Endorphinen und kann auf diese Weise zum sogenannten Runner’s High oder »Läuferhoch« führen. Tatsächlich beschreiben Athleten, wenn sie keinen Sport betreiben, ihren Zustand oft als lethargisch und depressiv; dies geht auf den Endorphinentzug zurück. Die Freisetzung von Endorphinen erfolgt auch bei Aufregung, Schmerzen, stark gewürztem Essen und Orgasmen.

				John Hughes und und Hans Kosterlitz entdeckten die Endorphine 1975 bei Forschungen in Schottland. Endorphine binden an Opioidrezeptoren im Gehirn, die ihrerseits von Solomon Snyder an der Johns Hopkins University entdeckt wurden. Man geht davon aus, dass die Freisetzung von Endorphinen auf die gleichen Reize hin erfolgt, die auch die Ausschüttung von Dopamin bewirken, und dass sie die gleichen Gefühle des Wohlbefindens wie Dopamin auslösen.

				DAS DRITTE REGULIERUNGSSYSTEM setzt Oxytocin und Vasopressin frei; diese Neurotransmitter sind wichtig für geschlechtliche Partnerschaft und elterliche Fürsorge, allgemeiner aber auch für soziales Verhalten, soziale Kognition und unsere Fähigkeit, die Gedanken und Absichten anderer Personen zu lesen. Oxytocin und Vasopressin sind Peptide und werden im Hypothalamus gebildet (wie die meisten Peptidtransmitter). Beide werden zum hinteren Lappen der Hirnanhangdrüse transportiert und dort freigesetzt und aktivieren Rezeptoren überall im Gehirn.

				Oxytocin und Vasopressin finden sich bei einer Vielzahl von Tieren, von Würmern über Fliegen bis hin zu Säugetieren, und ihre Gene ähneln sich bei all diesen Tieren verblüffend stark. Viele unserer Erkenntnisse über die Wirkungen von Vasopressin und Oxytocin verdanken wir den bahnbrechenden Experimenten von Tom Insel, Larry Young und ihren Mitarbeitern. Sie untersuchten Präriewühlmäuse und Rocky-Mountains-Wühlmäuse, zwei eng verwandte Arten mäuseartiger Nagetiere, die sich in ihrem Paarungsverhalten deutlich unterscheiden.

				Präriewühlmäuse gehen zur Aufzucht ihrer Jungen monogame Paarbindungen ein, wogegen Rocky-Mountains-Wühlmäuse promiskuitiv sind und als Einzelgänger in ihren Bauten leben. Diese Unterschiede zeigen sich bereits in den ersten Lebenstagen. Unmittelbar nach der Paarung offenbaren Männchen und Weibchen der Präriewühlmaus eine beständige Vorliebe füreinander und bleiben lebenslang zusammen. Männliche Präriewühlmäuse helfen den Weibchen bei der Jungenaufzucht und entwickeln ein aggressives Verhalten gegenüber anderen Männchen. Dagegen zeugen männliche Rocky-Mountains-Wühlmäuse mit vielen verschiedenen Weibchen Nachkommen und kümmern sich nicht weiter um ihren Nachwuchs. Der auffällige Unterschied im Verhalten dieser Wühlmausmännchen korreliert mit den signifikant verschiedenen Mengen von Vasopressin, die in ihren Gehirnen freigesetzt werden. Die bindungsfreudigen Präriewühlmäuse schütten bei der Paarung hohe Konzentrationen von Vasopressin aus, während die promiskuitiven Rocky-Mountains-Wühlmäuse niedrigere Konzentrationen freisetzen. Weibliche Präriewühlmäuse binden sich auch dank Oxytocin an ihre männlichen Partner. Bei einer Vielzahl von Spezies, darunter Menschen, Nagetiere und Kaninchen, beeinflusst Vasopressin die Erektion und Ejakulation sowie typisch männliches Sozialverhalten, von Paarbindung und Revierverhalten bis hin zu Aggressionen.

				Oxytocin beeinflusst bei allen Tieren das weibliche soziosexuelle Verhalten – Paarbindung, Sexualverkehr, Geburt, mütterliche Zuwendung und Säugen. Es wird bei sexueller Stimulation freigesetzt und während der Entbindung; dort regt es den Geburtsvorgang und die Nachwehen sowie anschließend den Milchfluss an. Bei Nagetieren bewirkt eine Injektion mit Oxytocin, dass ein Weibchen eine mütterliche Bindung zu einem fremden Jungen entwickelt. In Übereinstimmung mit seiner Funktion für die Paarbindung und sexuelle Aktivität steht Oxytocin in Wechselwirkung mit dem dopaminergen Belohnungssystem. Unter bestimmten Umständen reagiert der Körper mit der Ausschüttung von Oxytocin auf Stress; in diesen Fällen dämpft es die Reaktionen auf die Stressfaktoren. Die Freisetzung von Vasopressin erfolgt bei sexueller Stimulation, einer Dehnung der Gebärmutter, Stress und Dehydratation.

				Oxytocin und Vasopressin sind für das Sozialverhalten und die soziale Kognition des Menschen von großer Bedeutung. Oxytocin begünstigt das Entstehen positiver sozialer Interaktionen, indem es Entspannung, Vertrauen, Empathie und Altruismus fördert. Man geht davon aus, dass genetische Abweichungen in den Rezeptoren für diese Neurohormone Hirnfunktionen modifizieren und so zu Änderungen im Sozialverhalten beitragen. Sarina Rodrigues und ihre Mitarbeiter an der University of California, Berkeley, haben entdeckt, dass diese genetischen Abweichungen das Einfühlungsvermögen von Personen beeinflussen, indem sie deren Fähigkeit beeinträchtigen, in Gesichtern zu lesen und Mitgefühl mit dem Leid anderer Menschen zu empfinden.

				Tatsächlich konnten Peter Kirsch und seine Mitarbeiter in der Arbeitsgruppe Kognitive Neurowissenschaften an der Universität Gießen feststellen, dass Oxytocin die neuronalen Schaltkreise für soziale Kognition reguliert. Das Verabreichen von Oxytocin führte bei Versuchspersonen dazu, dass sowohl die Aktivität der Amygdala als auch Angstreaktionen im vegetativen System und im Verhalten deutlich zurückgingen. Außerdem scheint Oxytocin eine positive Kommunikation zu fördern; dies ist zumindest teilweise darauf zurückzuführen, dass es die Produktion des Stresshormons Cortisol verringert und auf diese Weise zu einer Entspannung beiträgt.

				Der Psychologe Michael Kosfeld und seine Mitarbeiter in Zürich haben herausgefunden, dass Oxytocin Vertrauen stärkt und damit die Risikofreudigkeit von Menschen erhöht. Da Vertrauen für Freundschaft, Liebe und Familienstrukturen von grundlegender Bedeutung ist – ganz abgesehen von ökonomischen Transaktionen –, übt dieser Effekt des Oxytocins möglicherweise einen weitreichenden Einfluss auf das menschliche Verhalten aus. Insbesondere betrifft er unsere Bereitschaft, soziale Risiken einzugehen und uns an selbstlosen und altruistischen Interaktionen mit anderen Menschen zu beteiligen.

				Und schließlich reicht es schon aus, dass wir die Gesichter von Menschen betrachten, denen wir vertrauen, um den Hypothalamus zur Ausschüttung von Oxytocin zu aktivieren, was wiederum zur Freisetzung von Endorphinen anregt. Das beweist, dass der Umgang mit vertrauenswürdigen Menschen an sich schon lohnenswert und ein Vergnügen ist. Wir dürfen auch davon ausgehen, dass Oxytocin Empathie und soziale Bindung in Reaktion auf bestimmte Kunstwerke fördert.

				DAS VIERTE BOTTOM-UP-REGULIERUNGSSYSTEM setzt Noradrenalin frei, einen Neurotransmitter, der wachmacht; hohe Konzentrationen von Noradrenalin, die als Folge von Stress produziert werden, rufen Angst hervor. Einige noradrenerge Neuronen sind beim Erlernen neuer Aufgaben aktiv. Zudem bewirken dopaminerge und noradrenerge Neuronen langfristige Änderungen in bestimmten Synapsen, die dem Lernen zugrunde liegen.

				Das Gehirn verfügt über erstaunlich wenige noradrenerge Neuronen – nur etwa 100000. Diese finden sich gehäuft im Locus caeruleus, der an beiden Seiten des Mittelhirns sitzt. Trotz ihrer kleinen Anzahl spielen diese Neuronen eine wichtige Rolle bei der Regulierung von Emotionen, unter anderem unseren Reaktionen auf Stress bei Angststörungen, etwa einer posttraumatischen Belastungsstörung. Die Axone der noradrenergen Neuronen erreichen sämtliche Bereiche des zentralen Nervensystems – das Rückenmark, den Hypothalamus, den Hippocampus, die Amygdala, die Hirnrinde und dort vor allem den präfrontalen Cortex. Noradrenalin versetzt uns in die Lage, unerwarteten Umweltreizen, insbesondere schmerzhaften, wachsam und aufnahmebereit zu begegnen. Es erhöht Puls und Blutdruck und ist eine wichtige Komponente der Kampf-oder-Flucht-Reaktion.

				Noradrenerge Neuronen sind entscheidend für Aufmerksamkeit. Wird die Freisetzung von Noradrenalin bei einem Tier blockiert, so beeinträchtigt das zwar nicht seine Erinnerung an ein bestimmtes kognitives Ereignis, wohl aber die Erinnerung an den emotionalen Gehalt des Ereignisses. Wenn man demzufolge bei Tieren, die klassisch auf Angst konditioniert wurden, die Ausschüttung von Noradrenalin hemmt, beeinträchtigt dies die Erinnerung des Tieres an den schmerzhaften Reiz; verabreicht man ihnen hingegen eine Substanz, die die Wirkung von Noradrenalin intensiviert, so verstärkt dies die Erinnerung des Tieres an den schmerzhaften Reiz und somit auch seine Furcht.

				Entsprechend erinnerten sich Versuchspersonen, denen man vor der Präsentation von Bildern in Verbindung mit einer gefühlvollen Geschichte ein Placebo verabreicht hatte, am lebhaftesten an die Bilder, die sie während der emotionalsten Passagen der Geschichte gesehen hatten. Bei Personen, die ein Mittel erhalten hatten, das die Wirkung von Noradrenalin einschränkt, blieben diese Bilder nicht besser im Gedächtnis haften.

				DAS FÜNFTE BOTTOM-UP-REGULIERUNGSSYSTEM, das serotonerge System, ist möglicherweise das älteste. Wirbellose, wie Fliegen und Schnecken, die kein Noradrenalin bilden, regulieren ihr Verhalten mit Serotonin. Bei Menschen befinden sich serotonerge Neuronen in neun paarigen Gruppen an der Medianlinie des Hirnstamms. Ihre Axone erstrecken sich in mehrere Hirnregionen, darunter Amygdala, Striatum, Hypothalamus und Neocortex. Diese Neuronen sind für Erregung, Wachsamkeit und Stimmungen von Bedeutung. Beim Menschen sind niedrige Serotoninkonzentrationen mit Depression, Aggression und Sexualität korreliert; extrem niedrige Konzentrationen gehen häufig mit Selbstmordversuchen einher. 

				Tatsächlich beruht die wirksamste pharmakologische Behandlung einer Depression auf der Fähigkeit bestimmter Substanzen, die Serotoninkonzentrationen im Gehirn zu erhöhen. Hohe Konzentrationen von Serotonin korrelieren mit Ruhe, Meditation, Selbsttranszendenz sowie religiösen und spirituellen Erfahrungen. Drogen wie LSD, die bestimmte Gruppen von Serotoninrezeptoren regulieren, führen zu Euphorie und Halluzinationen mit oftmals spirituellen Anteilen.

				DAS SECHSTE BOTTOM-UP-REGULIERUNGSSYSTEM ist das cholinerge System; es setzt Acetylcholin frei und reguliert den Schlaf-Wach-Zyklus sowie Aspekte der kognitiven Leistungsfähigkeit, Lernen, Aufmerksamkeit und Gedächtnis. Cholinerge Neuronen finden sich in mehreren Hirnregionen und ihre Axone erstrecken sich bis in Hippocampus, Amygdala, Thalamus, den präfrontalen Cortex und die Großhirnrinde. Cholinerge Neuronen regulieren die Ausschüttung von Dopamin und können so auf Belohnungen und Fehler beim Vorhersagen von Belohnungen einwirken. Eine besonders wichtige Gruppe cholinerger Neuronen, die im basalen Vorderhirn angesiedelt ist, ist am Speichern von Erinnerungen beteiligt; sie sendet ihre Axone zur Amygdala, zum Hippocampus und zum präfrontalen Cortex.

				DIE SECHS BOTTOM-UP-REGULIERUNGSSYSTEME sind schon recht alt. Sie wurden von der Evolution zur Steuerung positiver und negativer Emotionen bewahrt und finden sich nicht nur bei Wirbeltieren, sondern auch bei Wirbellosen, wie Würmern, Taufliegen und Meeresschnecken. Obwohl sich die Systeme in ihren Funktionen überlappen, hat jedes System auch ganz spezifische Wirkungen. Insgesamt sind sie von entscheidender Bedeutung für unser Wohlbefinden, die koordinierte Funktionsweise des Gehirns sowie unsere Fähigkeit, angemessen auf die Umwelt zu reagieren und Vorhersagen über sie zu treffen.

				DARÜBER HINAUS HABEN WIR Top-down-Regulierungssysteme entwickelt, die eine kognitive Kontrolle über positive wie negative Wahrnehmungen und Emotionen ausüben. Diese Kontrolle ist in den oberen Ebenen der Großhirnrinde repräsentiert. Die Fähigkeit, Emotionen zu kontrollieren, zu beurteilen und, falls notwendig, neu zu bewerten, ist für die Effektivität unserer geistigen Funktionen von zentraler Wichtigkeit.

				Es gibt Zeiten voller Konflikte, Misserfolge und Verluste, in denen sich alles gegen uns verschworen zu haben scheint, und doch sind wir im Allgemeinen außergewöhnlich gut in der Lage, die Emotionen, die mit solch bedrohlichen Situationen einhergehen, in den Griff zu bekommen. Diese Regulierungsmaßnahmen bestimmen, wie gravierend sich problematische Situationen auf unser geistiges und körperliches Wohlbefinden auswirken. Kevin Ochsner, ein führender Wissenschaftler auf dem Gebiet der Top-down-Regulierungssysteme, ruft uns mit einem Hamlet-Zitat Shakespeares tiefe Einsichten in den menschlichen Geist und dessen Fähigkeit zu kognitiver Kontrolle ins Gedächtnis: »Denn an sich ist nichts weder gut noch böse, das Denken macht es erst dazu.«185

				Eine besonders gut untersuchte Form der Top-down-Kontrolle von Emotionen ist die Neubewertung, das Überdenken von Gefühlen. Die emotionale Wirkung von selbst äußerst unangenehmen Ereignissen oder Bildern lässt sich abschwächen und neutralisieren, indem man die Erfahrung auf sachliche Weise beurteilt und neubewertet. Neubewertung ist auch die Grundlage der kognitiven Verhaltenstherapie, die Aaron Beck, ein Psychotherapeut an der University of Pennsylvania, entwickelt hat. Diese Therapieform soll depressive Menschen in die Lage versetzen, die kognitive Verarbeitung von Informationen auf realistischere, neutrale Weise neu zu bewerten.

				Wie wird die Neubewertung erreicht? Ochsner und seine Mitarbeiter untersuchten mit funktioneller MRT die neuronalen Systeme, die aktiv sind, wenn Menschen eine stark negativ besetzte Szene nüchtern in neuem Licht betrachten. Die Forscher stellten fest, dass eine Neubewertung mit verstärkter Aktivität in den dorsolateralen und ventrolateralen (orbitofrontalen) Regionen des präfrontalen Cortex einhergeht, die beide direkt mit Amygdala und Hypothalamus verbunden sind. Zudem ist die erhöhte Aktivität dieser Regionen mit einer verminderten Aktivität in der Amygdala verknüpft. Dieses Ergebnis entspricht unserer früheren Feststellung, dass Hirnregionen der oberen Ebene Emotionen nicht nur über direkte Verbindungen zum Hypothalamus steuern und bewerten, sondern auch – zumindest teilweise – durch eine Regulierung der Amygdala. Darüber hinaus manifestiert sich ihr Top-down-Einfluss in der Fähigkeit des präfrontalen Cortex, die Auffälligkeit eines Reizes zu beurteilen.

				Die dorsolaterale Region des präfrontalen Cortex übt zudem eine kognitive Kontrolle über das Arbeitsgedächtnis und die Reaktionsauswahl aus. Somit hilft uns die Neubewertung auch, unsere Emotionen beim Ausführen von Aufgaben zu kontrollieren, bei denen wir uns die Ursache der Emotionen bewusst vor Augen führen müssen. Die Entdeckung der Neubewertung legt die Vermutung nahe, dass wir auch in vielfältigen anderen Kontexten ähnliche kognitive Kontrollstrategien zur Regulierung von Emotionen anwenden. Ochsner schließt aus diesen Ergebnissen, dass höhere Regionen des präfrontalen Cortex möglicherweise nicht nur über Emotionen, sondern auch über Gedanken eine kognitive Top-down-Kontrolle ausüben.

				DANK DER UNTERSUCHUNGEN ÜBER REGULIERUNG und Regulierungssysteme besitzen wir nun erste biologische Erkenntnisse über Emotionen und die emotionale Neuroästhetik; wir wissen etwas genauer, wie das Gehirn der Betrachter die in einem Kunstwerk dargestellten Gefühlszustände neu erschafft und wie Emotionen, Imitation und Empathie im Gehirn repräsentiert sind. Die Entwicklung dieser Einblicke in die Biologie und Kognitionspsychologie der Wahrnehmung, Emotion und Empathie hilft uns zu verstehen, warum Kunst eine so starke Wirkung auf uns hat.

				Verschiedene Regulierungssysteme, die verschiedene Gefühlskategorien steuern, können auf ein und dasselbe Ziel (etwa den präfrontalen Cortex oder die Amygdala) auf unterschiedliche Weisen einwirken. An welchem Punkt der Gefühlsskala wir uns genau befinden, wenn wir ein bestimmtes Kunstwerk betrachten, hängt also zum einen von der Amygdala, dem Striatum und dem präfrontalen Cortex ab und zum anderen von den verschiedenen Regulierungssystemen. Im Grunde verdanken wir den spezifischen und zugleich einander überlappenden Funktionen der Regulierungssysteme die Leichtigkeit, mit der wir von einem emotionalen Zustand zum anderen überwechseln können.

				Gustav Klimts Judith ist ein gutes Beispiel für die Komplexität der Gefühle, die wir in Reaktion auf ein Gemälde durchleben können. Wie erwähnt, war Judith für die Juden eine unerschrockene, sich aufopfernde Heldin, die ihr Volk vor Holofernes gerettet hat. Während der Renaissance – zum Beispiel in Caravaggios Gemälde – wurde Judith stets als einflussreiche, idealisierte junge Frau dargestellt. Doch unter Klimts Händen wandelt sie sich zu einem erotisierten Wesen. Er stellt Judith als sexuell erregte Femme fatale dar, in der sich erotische Triebe mit der sadistischen Befriedigung darüber vereinen, Holofernes umgebracht zu haben (Abb. 8-27). Mit seiner Enthauptung hat sie die ultimative Kastration vollzogen und hebt seinen Kopf nun an ihre entblößte Brust.

				Stellen wir doch einmal einige Spekulationen über die zahlreichen Weisen an, in denen Klimts Gemälde die Regulierungssysteme eines hypothetischen Betrachters beansprucht. Auf einer unteren Ebene könnten die Ästhetik der leuchtend goldenen Bildoberfläche, die weiche Gestaltung des Körpers und die insgesamt harmonische Kombination der Farben die Genussschaltkreise aktivieren und die Freisetzung von Dopamin auslösen. Falls Judiths glatte Haut und entblößte Brust die Ausschüttung von Endorphinen, Oxytocin und Vasopressin bewirken, empfindet man möglicherweise sexuelle Erregung. Die latente Gewalt, von der Holofernes’ abgeschlagener Kopf kündet, sowie Judiths sadistischer Blick und ihre hochgezogene Oberlippe könnten Noradrenalin freisetzen, das Puls und Blutdruck erhöht und die Kampf-oder-Flucht-Reaktion auslöst. Dagegen regen die weiche Pinselführung und die sich wiederholenden, fast meditativen Muster möglicherweise zur Ausschüttung von Serotonin an. Während der Betrachter das Bild und seinen facettenreichen emotionalen Gehalt in sich aufnimmt, hilft die Freisetzung von Acetylcholin im Hippocampus, das Bild im Gedächtnis des Betrachters zu speichern. Was ein Gemälde wie Klimts Judith letztendlich so unwiderstehlich und dynamisch macht, ist seine Komplexität, die Art und Weise, wie es im Gehirn eine Reihe separater und häufig widerstreitender emotionaler Signale aktiviert und sie zu einem unglaublich vielschichtigen und faszinierenden Gefühlswirbel verschmelzen lässt.

				Die Erforschung der biologischen Regulierung von Emotionen und Empathie steht zwar noch am Anfang, verspricht uns jedoch bereits Erkenntnisse darüber, warum uns Kunst so sehr berührt. Die Kunst der Wiener Moderne verdeutlicht, wie die von Gesichts-, Hand- und Körpererkennung aktivierten Systeme die Hirnregionen regulieren, die für Emotionen, Imitation, Empathie und Theory of Mind zuständig sind. Auf diese Weise können wir die Gefühle, die Künstler mit ihren emotional aufgeladenen Werken vermitteln, wahrnehmen, uns mit ihnen identifizieren und sie nachempfinden.

				

				
					
						185 Shakespeare, W., Hamlet, 2. Aufzug, 2. Szene, zitiert aus der Übersetzung von A. W. Schlegel in: William Shakespeare, Sämtliche Werke 2, Frankfurt 2010, S. 2264.
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				KAPITEL 27

				KÜNSTLERISCHE UNIVERSALIEN UND DIE ÖSTERREICHISCHEN EXPRESSIONISTEN 

				Im Jahre 2008 grub der Archäologe Nicholas Conard in der Schwäbischen Alb die vielleicht älteste bekannte Darstellung eines menschlichen Körpers aus – die Venus vom Hohle Fels, die Statuette einer idealisierten Frau, die vor etwa 35000 Jahren aus Mammutelfenbein geschnitzt wurde (Abb. 27-1). In einem Kommentar zu diesem bemerkenswerten Fundstück beschreibt der Archäologe Paul Mellars den »expliziten, fast aggressiven, sexuellen Charakter« der Figur, »mit Betonung auf den sexuellen Merkmalen des weiblichen Körpers«.186 Kopf, Arme und Beine dieser Statuette sind stark verkleinert dargestellt, überdimensioniert hingegen ihre »großen, hervorstehenden Brüste, eine stark vergrößerte und deutlich sichtbare Vulva sowie die voluminöse Bauch- und Hüftpartie«.187

				In der übermäßigen Betonung der weiblichen Sexualmerkmale erinnert die neu entdeckte Statuette an die sogenannten Venusfiguren, die rund 5000 bis 10000 Jahre später in verschiedenen Gegenden Europas angefertigt wurden. Deren kulturelle Wurzeln liegen im Dunkeln, auch wenn Archäologen spekulieren, dass sie primitive Vorstellungen über Fruchtbarkeit widerspiegeln. Mellars kommt – ganz unabhängig von den verschiedenen Deutungen dieser Statuen – zu dem Schluss, »dass die Sexualsymbolik der Kunst in Europa (und im Grunde weltweit) bereits eine lange Vorgeschichte in der Evolution unserer Spezies hat«.188 Wie wir gesehen haben, schufen die österreichischen Expressionisten 35000 Jahre später im Wesentlichen eine moderne Version dieser Elfenbeinstatuette. Sie erzeugten übertriebene Darstellungen von menschlichen Gesichtern und Körpern, um auf eine neue Art und Weise Emotionen, Erotik, Aggressivität und Angst ihrer Figuren überdeutlich zu repräsentieren. Dieser Zusammenhang zwischen der ältesten bekannten Abbildung des menschlichen Körpers und dem Werk der österreichischen Expressionisten wirft eine Reihe wichtiger Fragen auf.
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					Abb. 27-1. 
Venus vom Hohle Fels.

				

				Hat Kunst universelle Funktionen und Merkmale? Mit jeder neuen Generation erscheinen neuartige Stile und Ausdrucksformen, die ihren Ursprung teilweise dem Fortschritt von Wissenschaft und Technik verdanken und teilweise den sich wandelnden Einsichten, Erkenntnissen, Bedürfnissen und Erwartungen der Künstler. Doch bleiben abgesehen von diesen Wandlungsprozessen gewisse künstlerische Universalien erhalten? Wenn ja, wie werden diese universellen Merkmale von spezialisierten Hirnbahnen wahrgenommen, und warum sind sie so wirkungsvoll und vielsagend? Liefern sie uns ein wissenschaftliches Gerüst, um die künstlerischen Innovationen in einem bestimmten kulturellen Milieu, etwa dem in Wien um 1900, verständlicher zu machen?

				WIR SIND ZWAR NOCH KAUM IN DER LAGE, solche tiefgreifenden Fragen über das Wesen der Kunst und das menschliche Gehirn zu beantworten, doch die Zeit ist günstig, sie anzugehen. In den letzten zwei Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts hat sich aus der Annäherung von Kognitionspsychologie und Hirnforschung eine neue Wissenschaft des Geistes entwickelt.

				Die Biologie des menschlichen Geistes, die sich seitdem herausgebildet hat, ist nicht nur wegen ihrer wissenschaftlichen Erkenntnisse von Bedeutung. Unsere Fähigkeit, komplexe geistige Prozesse, wie Wahrnehmung, Emotion, Empathie, Lernen und Gedächtnis, zu untersuchen, verspricht auch, die Kluft zwischen Naturwissenschaft und Kunst zu überbrücken. Da die Schöpfung von Kunst durch die Künstler und die Reaktion der Rezipienten auf Kunst Produkte von Hirnfunktionen sind, verbirgt sich eine der faszinierendsten Herausforderungen für die neue Wissenschaft des Geistes im Wesen der Kunst. Wenn wir die Biologie der Wahrnehmung, Emotion, Empathie und Kreativität besser verstehen, werden wir höchstwahrscheinlich auch besser erfassen, warum uns künstlerisches Erleben berührt und warum es Bestandteil buchstäblich jeder menschlichen Kultur ist.

				Wie uns Semir Zeki, der Pionier der Neuroästhetik, in Erinnerung ruft, besteht die Hauptfunktion des Gehirns darin, neues Wissen über die Welt zu erwerben, und die bildende Kunst ist eine Erweiterung dieser Funktion. Natürlich beziehen wir unser Wissen aus vielen Quellen – aus Büchern, aus dem Internet und indem wir uns mit wachen Sinnen in unserer Umgebung zurechtfinden. Doch für Zeki hat Kunst noch andere Ziele: Die Kunst erweitert die Funktionen des Gehirns unmittelbarer als andere Prozesse des Wissenserwerbs. Um Wissen über die Welt zu erwerben, erfüllen unsere Sinne zwar einander analoge Funktionen, doch das Sehen ist bei Weitem die effizienteste Art, neue Informationen über Menschen, Orte und Objekte zu erlangen. Überdies gibt es bestimmte Informationen, wie ein Gesichtsausdruck oder die Interaktion in einer sozialen Gruppe, die nur über das Sehen zugänglich sind. Da Sehen insbesondere ein aktiver Prozess ist, ermöglicht auch die Kunst eine aktive und kreative Erkundung der Welt.

				DIE BESCHÄFTIGUNG MIT DEN österreichischen Expressionisten hat uns zu einer weiteren Menge von Fragen geführt, die mit der emotionalen Neuroästhetik zusammenhängen. Dies ist ein Bereich, der die Kunstforschung mit Kognitionspsychologie und Neurobiologie der Wahrnehmung, Emotion und Empathie verknüpfen will. Einige Fragen der emotionalen Neuroästhetik lassen sich direkt beantworten: Wie ist Ästhetik biologisch zu beschreiben? Steuern allgemeine biologische Prinzipien unsere Reaktionen auf Kunstwerke oder sind die Reaktionen immer individuell und persönlich geprägt?

				Der Kunstphilosoph Denis Dutton unterscheidet zwei Sichtweisen, die unsere Reaktion auf Kunst betreffen. Die erste beruht auf einer Auffassung, die in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts einen Großteil der Forschung geprägt hat. Demnach ist der menschliche Geist ein unbeschriebenes Blatt, in das erst durch Erfahrung und Lernen die meisten charakteristischen Attribute des Menschen – darunter Kreativität und die Reaktion auf Kunst – eingetragen werden. Die zweite von Dutton dargelegte, überzeugendere, Sichtweise lautet, dass die Künste nicht bloß ein Nebenprodukt der Evolution sind, sondern vielmehr eine evolutionäre Anpassung, ein instinktives Merkmal, das uns hilft zu überleben, da es für unser Wohlbefinden unabdingbar ist. Laut Dutton haben wir uns zu geborenen Geschichtenerzählern entwickelt, weil unsere sprudelnde Fantasie für uns lebenswichtig war. Wie Dutton darlegt, bereitet uns das Erzählen von Geschichten Vergnügen, denn es erweitert unseren Erfahrungshorizont, indem es uns die Möglichkeit bietet, hypothetisch über die Welt und ihre Probleme nachzudenken. Gegenständliche bildende Kunst ist eine Form des Geschichtenerzählens, die Künstler und Betrachter gleichermaßen vor ihrem inneren Auge erstehen lassen und gründlich überdenken können, um so Beziehungen zwischen Charakteren in deren speziellen sozialen Kontexten und Umgebungen zu untersuchen. Geschichtenerzählen und gegenständliche bildende Kunst sind risikoarme, imaginative Möglichkeiten, Probleme zu lösen. Sprache, Geschichtenerzählen und bestimmte Kunstformen versetzen Künstler in die Lage, ganz individuelle Modelle unserer Welt zu erstellen und diese Modelle anderen Personen zu vermitteln.

				Kunst lässt uns in ähnlicher Weise wie Literatur an Geschichten teilhaben. In beiden Fällen erfahren Hörer und Leser oder Betrachter die Handlung der Geschichte aus einer persönlichen, im Werk angelegten Perspektive, die ihnen erlaubt, Beziehungen und Ereignisse mit den Augen eines anderen Menschen zu analysieren. Diese Erfahrung wurde prägnanter, als Arthur Schnitzler seinen Lesern auf moderne Weise Zugang zur Gedankenwelt anderer Personen gewährte, indem er seine Figuren innere Monologe halten ließ. Wenn wir uns an Literatur und Kunst erfreuen, wenden wir unsere Theory of Mind an. Mit deren Hilfe erleben wir die Welt aus einem neuen Blickwinkel, der die Konfrontation mit schwierigen Situationen und ihre Bewältigung gefahrlos ermöglicht. Dies ist evolutionär adaptiv, weil wir so für kritische Situationen, die uns möglicherweise noch bevorstehen, üben und uns darauf vorbereiten können.

				Einen äußerst bedeutsamen Durchbruch in der Ölmalerei nach der Renaissance markierte die »äußere Einheit«, wie Alois Riegl es nannte, das aktive Einbeziehen der Betrachter in die Vollendung der Bilderzählung. Wie bei der Literatur spielen die Betrachter dieser Gemälde eine aktive Rolle im Erzählbogen – ohne ihre Beteiligung ist das Werk unvollständig. Eine weitere Dimension der erzählenden Imagination in der Kunst, bei der man sich in andere hineinversetzt, ist ihre Fähigkeit, die Gefühlszentren und Regulierungssysteme der Betrachter zu aktivieren. Wie wir gesehen haben, manipuliert und verknüpft ein Gemälde wie Klimts Judith verschiedene emotionale Systeme in unterschiedlichen Hirnregionen und versetzt die Betrachter in einen außergewöhnlich nuancierten und dennoch sehr spezifischen Gefühlszustand.

				Die durch eine Geschichte oder ein Kunstwerk übermittelten Informationen sind nicht zwangsläufig simpel – sie können komplex und multidimensional sein. Jede Modulation der Stimme, jede leichte Anspannung eines Gesichtsmuskels ist relevant. Diese Signale helfen uns zu verstehen, welche Emotionen die betreffende Figur durchlebt, und somit vorherzusagen, was sie als Nächstes tun wird. Um in einer Gesellschaft zu überleben, muss man solche Signale lesen können. Aus diesem Grunde haben wir die neuronale Ausstattung entwickelt, die Signale zu repräsentieren, auf sie zu reagieren und – am wichtigsten – sie verstehen zu wollen. Und genau darum erzeugen, schätzen und brauchen wir Kunst: Kunst verbessert unser Verständnis für soziale und umweltbezogene Signale, die für uns lebenswichtig sind. Dass uns das menschliche Gehirn zur Sprache und zum Geschichtenerzählen befähigt, versetzt uns in die Lage, Modelle unserer Welt zu erschaffen und andere an diesen Modellen teilhaben zu lassen.

				Warum konnte die Kunst so lange überleben? Was ist das Geheimnis ihrer weltweiten Anziehungskraft? Die Sozialpsychologin Ellen Dissanayake und die Kunsttheoretikerin Nancy Aiken haben sich diesen Fragen unabhängig voneinander aus der Sicht der Evolutionsbiologie genähert. An den Anfang ihrer Überlegungen stellen beide die Beobachtung, dass Kunst allgegenwärtig ist – alle menschlichen Gesellschaften, von der Steinzeit vor 35000 Jahren bis zur Gegenwart, haben Kunst geschaffen und auf sie reagiert. Demzufolge muss die Kunst einen Zweck erfüllen, der sie zu einem entscheidenden Faktor menschlicher Existenz macht, obwohl sie, oberflächlich betrachtet, keine so grundlegende Voraussetzung zum Überleben ist wie etwa Essen und Trinken. Einfache Formen spezifisch menschlicher Errungenschaften, wie Sprache, Symbolisierung, Werkzeuggebrauch und Kultur, finden sich auch bei anderen Tieren. Doch nur Menschen bringen Kunst hervor. Interessanterweise enthält die Chauvet-Höhle in Südfrankreich Bilder, die der uns geistig und körperlich ähnliche Cro-Magnon-Mensch vor 32000 Jahren gemalt hat. Dagegen haben die Neandertaler, die zur gleichen Zeit in Europa lebten, nach allem, was wir wissen, keine gegenständliche Kunst geschaffen. Aiken stellt folgende Vermutungen an:

				Wir können zwar nicht mit Bestimmtheit sagen, warum die Neandertaler ausgestorben sind, oder gar, warum es heute nur noch eine Spezies der Gattung Homo gibt. Man könnte sich jedoch vorstellen, dass sich unsere Cro-Magnon-Vorfahren der Kunst bedienten, um die Gruppensolidarität zu festigen und damit im Überlebenskampf besser gerüstet zu sein; die anderen Spezies hingegen, die diesen großen Vorteil nicht besaßen, waren außerstande, den wechselnden Umweltbedingungen immer einen Schritt voraus zu sein, oder sie waren den Cro-Magnon-Menschen beim Konkurrieren um Ressourcen einfach unterlegen.189

				Dissanayake weist darauf hin, dass Kunst etwas sei, das Menschen betreiben und das Empfindungen in ihnen weckt. Sie glaubt, Kunst habe sich entwickelt und Bestand gehabt, weil sie in der Altsteinzeit den sozialen Zusammenhalt entscheidend gefördert habe. Sie habe dazu beigetragen, dass sich Menschen in Gemeinschaften zusammenschlossen, und dadurch das Überleben der einzelnen Gruppenmitglieder gesichert. So konnte die Kunst möglicherweise das Gefühl der Zusammengehörigkeit stärken, indem sie bestimmte sozial bedeutsame Objekte, Aktivitäten und Ereignisse im Gedächtnis verankerte und mit positiven Empfindungen verknüpfte. Die Tatsache, dass Menschen damals alltägliche Gegenstände kunstvoller gestalteten, als es zu deren Gebrauch notwendig gewesen wäre, veranlasste Dissanayake 1988 zu der Feststellung: »Das vielleicht hervorstechendste Merkmal der Kunst in primitiven Gesellschaften ist, dass sie sich nicht vom Alltagsleben trennen lässt und auch bei zeremoniellen Ereignissen eine markante und tragende Rolle spielt.«190

				Da Kunst Emotionen weckt und sich diese Emotionen bei den Betrachtern in kognitiven wie physiologischen Reaktionen niederschlagen, kann Kunst Wirkungen hervorrufen, die den ganzen Körper einbeziehen. John Tooby und Leda Cosmides, zwei Mitbegründer der Evolutionspsychologie, schließen sich im Folgenden der Argumentation von Ernst Kris und Ernst Gombrich an:

				Unserer Ansicht nach ist Kunst universell, weil die Entwicklungsgeschichte jeden Menschen zu einem potenziellen Künstler geformt hat, der seine eigene geistige Entwicklung nach ästhetischen Prinzipien vorantreibt, die ebenfalls ein Produkt der Evolution sind. Vom Säuglingsalter an sind selbst gestaltete Erfahrungen das erste künstlerische Medium, und das Selbst ist sein erstes und wichtigstes Publikum. Obwohl andere Menschen unsere selbst erzeugten ästhetischen Erfahrungen – vom Laufen und Springen bis hin zu fantasierten Szenarios – größtenteils nicht miterleben können, gibt es einige Ausdrucksweisen, zu denen nicht nur ihre Schöpfer, sondern auch andere Personen Zugang haben. … Die Erfindung zusätzlicher Medien, die ein Aufzeichnen [von Erfahrungen] erlauben (Farbe, Lehm, Film usw.), hat im Laufe der Menschheitsgeschichte für eine stete Zunahme publikumsgerechter Kunstformen gesorgt. Dennoch glauben wir, dass die gesellschaftlich anerkannten Künste im Reich der menschlichen Ästhetik nur einen kleinen Teil ausmachen, auch wenn dank unserer Fähigkeit, künstlerische Darbietungen dauerhaft erfahrbar zu machen, die Menge dieser publikumsorientierten Bestrebungen gewaltig angewachsen ist und ihre besten Exemplare überwältigend sind.191

				KÜNSTLER ZAPFEN EMOTIONALE URFORMEN AN, um bei den Betrachtern eine ganz bestimmte Reaktion wachzurufen. Um zu ergründen, wie ihnen das gelingt, suchte der Kognitionspsychologe Vilayanur Ramachandran nach »Prinzipien, die sämtlichen verschiedenen Manifestationen künstlerischen Erlebens zugrunde liegen«.192 Damit meint er Gesetze, die auf den grundlegenden Gestaltprinzipien der visuellen Wahrnehmung beruhen. In Anlehnung an Kris’ und Gombrichs Ausführungen über Karikaturen behauptet Ramachandran, viele Kunstformen seien erfolgreich, weil sie bewusst mit Übertreibung, Übersteigerung und Verfremdung arbeiteten, um unsere Neugier zu wecken und unser Gehirn zu einer befriedigenden emotionalen Reaktion zu verleiten.

				Um die gewünschte Wirkung zu erzielen, dürfen die künstlerischen Abweichungen von der Realität jedoch nicht willkürlich sein. Wie Aiken dargelegt hat, muss es ihnen gelingen, die angeborenen Hirnmechanismen zur Freisetzung von Emotionen anzuregen; dies führt uns wieder die von Verhaltenspsychologen und Verhaltensforschern gemachte Entdeckung vor Augen, wie wichtig die Übertreibung ist. Auf dieser Entdeckung beruhte die Erforschung eines einfachen Schlüsselreizes, der in der Lage ist, ein vollständiges Verhaltensmuster hervorzurufen, und dessen übersteigerte Version dieses Verhalten noch verstärkt.

				Im Zusammenhang mit solchen übersteigerten Reizen spricht Ramachandran vom Peak-Shift-Prinzip (Prinzip der Spitzenverschiebung).193 Diesem Erklärungsansatz zufolge versucht der Künstler nicht nur, die Essenz einer Person einzufangen; er bemüht sich darüber hinaus, diese Essenz durch angemessene Übertreibung hervorzuheben und somit noch wirksamer diejenigen neuronalen Mechanismen zu aktivieren, die die Person im wirklichen Leben angeregt hätte. Dabei unterstreicht Ramachandran die Parallele zwischen der Fähigkeit von Künstlern, die wesentlichen Merkmale eines Bildes zu extrahieren und redundante oder bedeutungslose Informationen wegzulassen, und den im Laufe der Evolution erworbenen Eigenschaften des Sehsystems. Demnach erzeugt der Künstler unbewusst einen übertriebenen Schlüsselreiz, indem er von einem Durchschnittsgesicht ausgeht, es mit dem Gesicht seines Modells abgleicht und dann die Unterschiede besonders betont.

				Das Peak-Shift-Prinzip gilt für Tiefe und Farbe wie auch für Form. Ein deutliches Beispiel für die übertriebene Betonung der Tiefe ist die fehlende Perspektive in Klimts Gemälden; eine übertriebene Farbgebung finden wir in den von Oskar Kokoschka und Egon Schiele porträtierten Gesichtern. Zudem offenbaren Kokoschka und Schiele ihre Vertrautheit mit dem Peak-Shift-Prinzip, indem sie, wie vor ihnen van Gogh, die Textur der gemalten Gesichter übermäßig hervorheben. Ramachandran hält zehn weitere Kunstprinzipien, die teilweise auf Erkenntnissen der Gestalttheorie beruhen, für universell: Gruppierung, Kontrast, Isolation, die Lösung von Wahrnehmungsproblemen, Symmetrie, Abscheu vor dem Zufall, Wiederholung des Rhythmus, Geordnetheit, Ausgewogenheit und Metaphorik.

				Die Idee, dass es möglicherweise universelle Gesetze der Ästhetik gibt, verleugnet keineswegs die Bedeutung historischer und stilistischer Einflüsse, lokaler Vorlieben oder der Originalität des individuellen Künstlers; auf diese Punkte hat Riegl mit Nachdruck hingewiesen. Wie wir am Beispiel der Wiener Moderne um 1900 gesehen haben, kann die Entstehung bestimmter Kunstrichtungen tatsächlich tief in den intellektuellen und kulturellen Strömungen an einem speziellen Ort zu einer speziellen Zeit verwurzelt sein. Ramachandran umreißt lediglich einige allgemeine Regeln, die Künstler, bewusst oder unbewusst, meistens befolgen. Nach welchen speziellen Regeln sich ein bestimmter Künstler bevorzugt richtet und wie effizient er dies tut, hängt von den zeitgenössischen und historischen Stilrichtungen ab, die ihn beeinflussen, vom intellektuellen und künstlerischen Zeitgeist, in dem er arbeitet, und von seiner persönlichen Kunstfertigkeit, Interessenlage und Originalität. So könnte man anführen, dass einerseits die französischen Impressionisten auf meisterliche Weise neue Variationen des Farbraums einführten, indem sie in natürlichem Licht malten, und andererseits die österreichischen Expressionisten eine neuartige Verlagerung des Gefühlsraums schufen, indem sie in die Darstellung von Gesichtern und Körpern neue Einsichten über menschliche Emotionen und Instinkte einfließen ließen. In beiden Fällen bereicherten die Künstler die universellen Prinzipien, auf denen die Funktionsweise des visuellen und emotionalen Systems beim Menschen beruht, um neue Erkenntnisse.

				Künstler erfassen zudem stillschweigend ein weiteres universelles biologisches Prinzip: Die Aufmerksamkeitsressourcen von Menschen sind begrenzt. Zu einem gegebenen Zeitpunkt kann nur eine stabile neuronale Repräsentation im Fokus des Bewusstseins stehen. Da die entscheidenden Informationen über ein Gesicht oder einen Körper in den Konturen liegen, wie Ramachandran betont, ist alles andere, wie Hauttönung oder Frisur, weniger relevant. Ganz im Gegenteil – solche Einzelheiten könnten unsere Aufmerksamkeitsressourcen von den wichtigeren Dingen ablenken.

				Aus diesem Grunde sind Klimts dunkle Jugendstilkonturen, die Kokoschka und Schiele zu eckigen Bildumrissen umgestalteten, so wirkungsvoll. Sie wecken unsere Aufmerksamkeit durch die Skizzierung von Gesicht, Händen und Körper, welche ganz besonders effektiv unsere neuronalen Mechanismen für emotionale Reaktionen aktivieren. Künstler müssen solche »Spitzenverschiebungen« in Bildern vornehmen und alles andere beiseitelassen, damit die Betrachter die gesamte ihnen zur Verfügung stehende Aufmerksamkeit so verteilen, wie der Künstler es gewollt hat. Zuweilen ist nicht einmal eine Beeinflussung durch Farben erforderlich. Obwohl Schiele in seinen Porträts mit Farbe sparsam umging – manchmal verzichtete er sogar ganz darauf –, üben sie dennoch eine außerordentliche Wirkung aus.

				ERSTE ERKENNTNISSE ÜBER DAS ZUSAMMENWIRKEN von Wahrnehmung und Emotion in unserer Rezeption von Kunst verschaffte uns die Kognitionspsychologie, zunächst mit Riegl und danach mit Kris, Gombrich und Ramachandran. Deren Arbeiten lehrten uns, dass wir von Künstlern geschaffene Bilder in unserem Gehirn neu erschaffen; wie die Gestaltpsychologen als Erste andeuteten, verfügt das Gehirn nämlich über die angeborene Fähigkeit, Modelle der perzeptuellen wie auch emotionalen Wirklichkeit zu erzeugen. Dabei ist Folgendes entscheidend: Wenn Künstler Abbilder von Personen und der Umwelt erschaffen, nehmen sie Einfluss auf die gleichen neuronalen Bahnen, die unser Gehirn auch im täglichen Leben nutzt, um solche Modelle der Wirklichkeit zu erstellen. Laut Kris besteht infolgedessen eine Parallele zwischen dem Gehirn des Künstlers als kreativem Schöpfer physischer und psychischer Realitätsmodelle und dem Gehirn des Betrachters als kreativem Neuschöpfer der vom Künstler abgebildeten physischen und psychischen Realität.

				Expressionistische Kunst ist erfolgreich, weil sie die Gefühls- und Wahrnehmungssysteme des Gehirns äußerst stimmig aktiviert. Dies gelingt ihr, wie wir gesehen haben, indem sie die emotionale Kraft der Karikatur mit Zeichen-, Mal- und Farbgebungstechniken des 20. Jahrhunderts verbindet.

				Schon immer haben Künstler Gesichter, Hände und erotische Zonen ins Blickfeld gerückt, weil diese im täglichen menschlichen Umgang so bedeutsam sind. Klimt, Kokoschka und Schiele taten jedoch mehr, als bloß die Aufmerksamkeit der Betrachter auf diese Körperteile zu lenken. Indem sie die Körperteile übertrieben darstellten und den Betrachtern zudem demonstrierten, mit welchen Mitteln sie die Übertreibungen erzeugten, beschworen sie emotionale Urformen und führten eine neue Menge von Symbolen ein. Auf diese Weise deckten die österreichischen Expressionisten die unbewussten Auslöser unserer instinktiven emotionalen Systeme auf und machten sie uns bewusst.

				Die Wahrnehmung von Emotionen in der Kunst erfolgt teilweise über Imitation und Empathie; sie beansprucht die Hirnsysteme für biologische Bewegung, die Spiegelneuronen und die Theory of Mind. Wir aktivieren diese Systeme automatisch, ohne darüber nachdenken zu müssen. Ganz im Einklang mit der James-Lange-Theorie der Emotionen und wie auch neuere Studien über das emotionale Gehirn bestätigen, verschafft uns ein großes Kunstwerk ein tiefes unbewusstes Vergnügen, das gleichwohl bewusste Gefühle hervorrufen kann. Wenn wir demzufolge mit den entspannten und erhabenen Personen in einigen Werken Klimts innere Zwiesprache halten, fühlen wir uns selbst auch entspannter und erhabener. Nehmen wir dagegen die angsterfüllten Menschen aus Schieles Gemälden in Augenschein, steigt auch unser eigener Angstpegel.

				Wie aus Darwins Arbeit über Gesichtsausdrücke abzuleiten war, gibt es eine Skala mit etwa sechs stereotypen Gefühlen von Freude bis Leid. Wo genau auf der Skala ein Gefühl anzusiedeln ist, bestimmen die Amygdala, das Striatum, der präfrontale Cortex und die verschiedenen Regulierungssysteme des Gehirns. Das Vorhandensein dieser Skala erklärt vielleicht, warum ein Gemälde in uns eine wahre Achterbahnfahrt der Gefühle auslösen kann und wie es den österreichischen Expressionisten so meisterhaft gelang, diametral entgegengesetzte Emotionen miteinander verschmelzen zu lassen – die Freuden der Erotik mit der Geißel der Angst, die Furcht vor dem Tod mit der Hoffnung der Geburt.

				KLIMT, KOKOSCHKA UND SCHIELE stellten gekoppelte Gefühle dar, um die unbewussten Triebe ihrer Figuren zu offenbaren, und beachteten in ihrer Arbeit zugleich die Parameter universeller künstlerischer Wahrheiten. Auf ihre ganz individuelle Art und Weise und innerhalb ihrer geschichtlichen Epoche illustrierten sie zwei bedeutsame Facetten von Kunst. Erstens ermöglichten sie den Betrachtern, Gefühle zu lesen. Das erreichten sie, indem sie die Emotionen und Triebe betonten, die sich hinter der Art, wie sich eine Person präsentiert, verbergen. Wenn wir diese Emotionen und ihre Komplexität erfassen, können wir uns in die Figur einfühlen, mit ihr mitempfinden. Zweitens lenkten die österreichischen Expressionisten unsere Aufmerksamkeit auf wesentliche emotionale Elemente, indem sie sich der Karikatur bedienten. Sie stellten die Konturen von Gesicht, Händen und Körper vereinfacht dar, was eine schnelle Identifikation ihrer Figuren erlaubte und so den Betrachtern mehr Zeit ließ, sich den heraufbeschworenen Gefühlen zu widmen.

				Ramachandrans Ausführungen zu künstlerischen Universalien und dem Peak-Shift-Prinzip stehen in direktem Zusammenhang mit Klimts übermäßiger Betonung der erotischen und destruktiven Kraft von Frauen, Kokoschkas übertrieben emotional dargestellten Gesichtsausdrücken sowie Schieles übersteigerten, angstgetriebenen Körperhaltungen und seinen Darstellungen des modernen Menschen, der gleichzeitig mit Lebenskraft und Todeswunsch zu kämpfen hat. Bestätigt finden wir diese Universalien und das Peak-Shift-Prinzip auch noch in unserer Zeit durch den großartigen zeitgenössischen Porträtmaler Lucian Freud. Freud, der Aktporträts seiner Modelle malte, verzerrte konventionelle Maßstäbe und Perspektive, um seine Sicht der Realität auszudrücken – als Zwiegespräch zwischen unserer Innen- und Außenwelt.
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				KAPITEL 28

				DAS KREATIVE GEHIRN 

				Der Künstler zeichnet sich nicht durch die stärkere Emotionalität aus. Das Geheimnis liegt darin, dass der Künstler Gefühle, die wir alle haben, objektivieren, sichtbar machen kann.

				MARTHA GRAHAM194

				Dies tut der Maler, der Dichter, der spekulative Philosoph und der Naturforscher, jeder in seiner Weise. In dieses [vereinfachte und übersichtliche] Bild [der Welt] und seine Gestaltung verlegt er den Schwerpunkt seines Gefühlslebens, um so Ruhe und Festigkeit zu suchen, die er im allzu engen Kreis des wirbelnden und persönlichen Erlebens nicht finden kann.

				ALBERT EINSTEIN195

				Künstler und Wissenschaftler sind gleichermaßen Reduktionisten, doch sie erfahren und erklären sich die Welt auf unterschiedliche Weise. Wissenschaftler erstellen Modelle von elementaren Merkmalen der Welt, die sich prüfen und umformulieren lassen. Diese Überprüfungen setzen voraus, dass die Begutachter von ihren subjektiven Einstellungen absehen und stattdessen objektive Messungen oder Bewertungen vornehmen. Künstler erstellen ebenfalls Modelle der Welt, aber statt empirischer Annäherungen schaffen sie subjektive Eindrücke der mehrdeutigen Realität, der sie in ihrem täglichen Leben begegnen.

				Das Erstellen von Modellen ist auch die zentrale Aufgabe der perzeptuellen, emotionalen und sozialen Systeme im menschlichen Gehirn. Diese Fähigkeit ermöglicht sowohl die Schöpfung von Kunstwerken durch Künstler als auch die Neuschöpfung der Kunstwerke durch ihre Betrachter. Beide beruhen auf der angeborenen Kreativität des Gehirns. Darüber hinaus kennen Künstler wie auch Betrachter Aha-Erlebnisse – plötzliche Eingebungen –, an denen vermutlich jeweils ähnliche Hirnschaltkreise beteiligt sind.

				Psychologen und Kunsthistoriker erforschen mittlerweile aktiv, welche Bedeutung die Kreativität für Künstler und Betrachter hat, und Hirnforscher versuchen vorläufige biologische Erklärungen für sie zu finden. Was Studien über Kreativität angeht, bewegen sich Biologen, wie bei der Erforschung des Bewusstseins, noch auf nahezu unbekanntem Gelände.

				Aus dem Blickwinkel der Kognitionspsychologie schaffen Künstler Abbildungen der Welt und der Menschen in ihr, indem sie auf die Fähigkeit des Gehirns abzielen, Modelle der emotionalen und perzeptuellen Wirklichkeit zu erstellen, und diese Fähigkeit manipulieren. Das setzt voraus, dass die Künstler die vom Gehirn befolgten Gesetze der Wahrnehmung, Farbe, Emotion und Empathie intuitiv erfassen. Im Gegenzug gewährt die Fähigkeit des Gehirns zu Imitation und Empathie Künstlern wie auch Betrachtern Zugang zur privaten geistigen Welt anderer Personen.

				Der amerikanische Kunsthistoriker Bernard Berenson hat möglicherweise als Erster festgestellt, dass sich die Reaktion auf die Figur in einem Gemälde auch an den Muskeln der Betrachter ablesen lässt: Die Betrachter passen Gesichtsausdruck und Haltung unbewusst an die dargestellte Person an. Wie Berenson vermutet, zeugt diese Reaktion von Empathie und entspricht dem Gefühlszustand der Figur. Heute würden wir die Reaktion möglicherweise den Spiegelneuronen und Theory-of-Mind-Systemen des Gehirns zuschreiben. Ausdruck und Haltung der dargestellten Person zu imitieren, verschafft den Betrachtern nicht nur Einblick in diese Person, sondern ermöglicht ihnen auch, ihre eigenen Gefühle auf sie zu projizieren.

				Ernst Gombrich behauptet, wenn Künstler ihre eigenen Gefühle auf ihre Modelle projizierten, würden die dargestellten Figuren zuweilen den Künstlern ähneln. Als besonders augenfälliges Beispiel führt er Oskar Kokoschkas Porträt von Tomas Masaryk an, dem ersten Staatspräsidenten der Tschechoslowakei, dessen Konterfei eine frappierende Ähnlichkeit mit dem Künstler aufweist (Abb. 28-1). Laut Gombrich vermittelt Kokoschka den Betrachtern dank seinem großem Einfühlungs- und Projektionsvermögen besondere Einblicke in die Seele der Figur. Dies unterscheidet ihn von Künstlern, die sich weniger für die psychische und emotionale Befindlichkeit ihrer Modelle interessieren. Mit seiner Fähigkeit, sich in seine Modelle einzufühlen und das in seine Darstellungen zu übertragen, gewährt Kokoschka den Betrachtern Zugang zum Innern der Figur wie auch des Malers.
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					Abb. 28-1. 
Oskar Kokoschka, Tomas G. Masaryk (1935–1936). 
Öl auf Leinwand.

				

				GEMÄLDE FASZINIEREN UNS AUCH, weil sie mehrdeutig sind. Demzufolge ruft ein Kunstwerk bei verschiedenen Betrachtern oder sogar zu verschiedenen Zeiten bei ein und demselben Betrachter unterschiedliche Reaktionen hervor. Tatsächlich kann die von der Wahrnehmung vorgenommene Rekonstruktion eines Kunstwerks bei zwei verschiedenen Betrachtern so unterschiedlich ausfallen wie die Abbildung ein und derselben Landschaft durch zwei verschiedene Maler.

				Unsere Beziehung zu einem Gemälde geht mit einer kontinuierlichen unbewussten Anpassung unserer Gefühle einher, während wir mithilfe unserer Augenbewegungen das Werk nach Fingerzeigen für die weitere Analyse absuchen und prüfen, ob sich unsere erste Reaktion bestätigen oder widerlegen lässt.196 Die selektive Aufmerksamkeit der einzelnen Betrachter wird von einer spezifischen Menge persönlicher und historischer Assoziationen gesteuert. Als Beispiel führt Gombrich Leonardos Porträt der Mona Lisa an; er beschreibt sie als ein lebendiges Wesen, das sich vor unseren Augen zu verändern scheint. Seine Ausführungen beschließt er mit den Worten: »Das alles klingt ziemlich mysteriös, und das ist es schließlich auch. Denn die Wirkung eines großen Kunstwerkes ist immer rätselhaft.«197

				Sowohl Künstler als auch Betrachter bringen ihre Kreativität in ein Kunstwerk ein. All diesen Formen der Kreativität, seien sie wissenschaftlicher oder künstlerischer Art oder auch nur ein biologischer Wahrnehmungsprozess, ist gemeinsam, dass sie etwas Ursprüngliches, Schöpferisches und Fantasievolles hervorbringen. Dies führt uns zu den weiter gefassten Fragen: Was ist das Wesen der Kreativität? Welche kognitionspsychologischen Prozesse sind daran beteiligt?

				Zunächst einmal müssen wir uns damit auseinandersetzen, ob die Antworten auf diese schwer fassbaren Fragen unserem Zugriff überhaupt zugänglich sind. Meines Erachtens zu Recht betont der Nobelpreisträger Peter Medawar: »Daß ›Kreativität der Analyse entzogen‹ sei, ist eine romantische Illusion, die wir jetzt hinter uns lassen müssen.«198 Er führt weiter aus, dass die Untersuchung der menschlichen Kreativität parallele Studien aus ganz verschiedenen Blickwinkeln erfordern wird. Wir beginnen gerade erst zu erfassen, wie außerordentlich komplex Kreativität ist und dass sie eine Vielzahl verschiedener Formen annehmen kann – mit unseren Erkenntnissen über sie stehen wir noch ganz am Anfang.

				IST KREATIVITÄT EIN SPEZIFISCHES MERKMAL des menschlichen Gehirns, oder wohnt sie allen informationsverarbeitenden Mechanismen inne, die ein gewisses Maß an Komplexität aufweisen? Einige Forscher aus dem Bereich der Künstlichen Intelligenz behaupten: Sobald Computer leistungsfähig genug sind, werden sie über die gleichen Formen kreativer Intelligenz verfügen, die man gemeinhin dem Menschen zuschreibt. So könnten Computer dann auch Gesichter erkennen und neuartige Ideen formulieren. Diese Position vertritt der Erfinder und Zukunftsforscher Ray Kurzweil in seinem Buch The Singularity Is Near. Kurzweil glaubt an eine Zukunft, in der es den Programmierern dieser intelligenten Computer gelingen wird, Maschinen zu erzeugen, die schlauer sind als wir. Diese Maschinen werden ihrerseits in der Lage sein, Computer zu entwerfen, die noch schlauer als ihre Programmiercomputer sind. Kurzweil stellt sich vor, dass informationsbasierte Technologien in einigen Jahrzehnten möglicherweise einen Großteil des menschlichen Wissens umfassen. Diese Eskalierung würde dann eine maschinenbasierte Ultraintelligenz hervorbringen, die das Wesen der menschlichen Intelligenz infrage stellt.

				Diesem ehrgeizigen Vorhaben in der Entwicklung Künstlicher Intelligenzen war 2011 ein Schritt vorwärts beschieden, als es dem von IBM entwickelten Computerprogramm Watson mithilfe zahlreicher integrierter Rechnersysteme gelang, menschliche Sprache zu verstehen und eine große Bandbreite von Fragen zu beantworten. Watson trat in der Fernseh-Quizshow Jeopardy! an, wo die Teilnehmer nicht nur über ein enzyklopädisches Wissen über alle möglichen Bereiche verfügen müssen, sondern auch mehrdeutige Fragen und Aussagen richtig zu interpretieren haben. Watson konnte die rhetorisch komplexen Formulierungen der Fragen entschlüsseln und auf die relevanten Informationen zugreifen, um sie zu beantworten. Dabei war er schneller als die beiden menschlichen Champions, die ihm unterlagen. Probleme bereitete Watson nur das Verknüpfen vager oder mehrdeutig formulierter Fragen mit spezifischen gespeicherten Daten. Die Fähigkeit, mit Mehrdeutigkeit umzugehen, erfordert ein äußerst differenziertes Gespür für Nuancen, worin das menschliche Gehirn nach wie vor unschlagbar ist.

				Dennoch werfen Watson und der Schachcomputer Deep Blue die faszinierende Frage auf, ob komplexe Rechnersysteme tatsächlich auf die gleiche, in psychischer Hinsicht stringente, Art und Weise »Gedankengänge vollziehen« wie der menschliche Geist oder ob sie lediglich auf sehr komplexe Weise Daten berechnen. Können wir im Zusammenhang mit einer Maschine von denken sprechen, oder setzen wir lediglich einen psychischen Vorgang im menschlichen Gehirn mit einer Computersimulation dieses Vorgangs gleich?

				Auf diese Frage gibt es keine klare Antwort. John Searle von der University of California, Berkeley, der sich mit der Philosophie des Geistes beschäftigt, ist der Überzeugung, dass sich ein Computerprogramm, wie »intelligent« und ausgeklügelt es auch immer sein mag, nicht mit dem menschlichen Geist gleichsetzen lässt. Er hat ein faszinierendes Gedankenexperiment entworfen, um den Unterschied zwischen dem Denken eines Computersystems wie Deep Blue oder Watson und dem eines menschlichen Gehirns zu demonstrieren.

				Laut Searle sollen wir uns einen Raum – das Chinesische Zimmer – vorstellen, in dem eine Person eingeschlossen ist. Sie hat eine Liste mit Regeln erhalten, nach denen Mengen von Symbolen systematisch so umzuformen sind, dass sie weitere Mengen von Symbolen ergeben. Diese Symbolmengen sind in Wahrheit chinesische Formulierungen. Setzen wir voraus, so Searle, dass die Person in dem Raum kein Chinesisch versteht, dann ist die Übersetzung der einen Menge an chinesischen Schriftzeichen in eine andere ein rein formaler Akt, der einzig und allein auf der Form der betreffenden Symbole beruht und nicht auf ihrer Bedeutung. Dafür muss man des Chinesischen nicht mächtig sein. Die Person entwickelt ein großes Geschick darin, die chinesischen Formulierungen gemäß der Regelliste zu manipulieren: Sobald sie eine neue Abfolge chinesischer Schriftzeichen erhält, macht sie sich gleich ans Werk und liefert kurz darauf eine entsprechende Abfolge anderer chinesischer Schriftzeichen ab. In den Augen eines Chinesisch sprechenden Menschen außerhalb des Raumes sind die Input-Abfolgen Fragen und die Output-Abfolgen Antworten darauf. Die Beziehung zwischen Input und Output entspricht also derjenigen, die wir erwarten würden, wenn sich ein echter Chinesischsprecher in dem Raum befände. Dennoch versteht die Person in dem Raum kein Wort Chinesisch – ja, in dem gesamten Raum gibt es nichts und niemanden, der von Chinesisch irgendeine Ahnung hat. Das Einzige, was in dem Raum vor sich geht, ist die Manipulation von Symbolen in Abhängigkeit von ihrer äußeren Gestalt oder Syntax. Wirkliches Verständnis setzt dagegen Semantik voraus, das Wissen darüber, was die Symbole repräsentieren.

				Wenn wir nun die Person im Chinesischen Zimmer gegen einen Computer austauschen, dem man die Regeln einprogrammiert hat, dann ändert sich laut Searle gar nichts. Sowohl der Computer als auch die Person manipulieren Abfolgen von Symbolen gemäß ihrer Syntax. Der Computer versteht Chinesisch ebenso wenig wie die Person im Chinesischen Zimmer. Tatsächlich ließe sich die Beschreibung dieses Prozesses haargenau auf Computerprogramme wie Watson anwenden. Obwohl Watson Fragen aus vielfältigen Bereichen beantworten kann – über Politik und Dichtung, Wissenschaft und Sport oder die beste Zubereitungsart für Spaghetti carbonara –, kann man wohl behaupten, dass das Programm die Antworten, die es gibt, ebenso wenig versteht, wie die Person in dem Raum Chinesisch. Watson zeigte zwar das gleiche Input-Reaktions-Verhalten wie seine Gegner bei Jeopardy! und tat das äußerst schnell und mit großer Kompetenz, doch im Gegensatz zu ihm verstanden seine menschlichen Gegenspieler die Antworten, die sie auf die Fragen gaben.

				Viele Leute, die sich mit Künstlicher Intelligenz beschäftigen, sowie einige Kognitionspsychologen, die eine Computertheorie des Geistes verfechten, würden behaupten, dass sich zwischen Denken und bloßem Berechnen von Daten keine klare Grenze ziehen lässt. Für sie stützt sich Searles Argument gegen die Computertheorie des Geistes nicht auf harte Tatsachen, sondern lediglich auf das Gefühl, dass wir mehr tun als nur Symbole zu manipulieren, wenn wir den Sinn eines Satzes erfassen. Da Searle keine allgemeingültigen experimentellen Daten vorweisen könne, die eine Computertheorie des Geistes widerlegen würden, beruhe seine Argumentation wohl nur auf reiner Intuition – und dieses Vorgehen sei häufig problembeladen und könne in die Irre führen.

				Von den Schwächen der Intuition einmal abgesehen, bestehen jedoch weiterhin eklatante Unterschiede zwischen den Berechnungsverfahren, die der menschliche Geist anwendet, und denen von Maschinen, und diese Unterschiede könnten es für Computer unmöglich machen, eine menschenähnliche Intelligenz zu erwerben.

				Magnus Carlsen, ein norwegischer Schach-Großmeister, der schon mit 21 Jahren auf Augenhöhe mit Garri Kasparow spielte, ist zu einem ähnlichen Schluss gelangt. Carlsen behauptet, dass Schachcomputer nicht annähernd so etwas wie Intuition besitzen. Sie sind ungeheuer schnell und können ihre riesigen Gedächtnisspeicher in so kurzer Zeit durchsuchen, dass sie gar nicht besonders elegant oder gewitzt sein müssen, um Menschen beim Schach zu schlagen. Da sie die nächsten 15 Züge in allen denkbaren Varianten vorausberechnen können, haben sie eine spezielle Finesse gar nicht nötig. Carlsen und andere außergewöhnlich kreative Schachspieler beurteilen eher intuitiv, in welche Richtung sich ein Spiel wohl entwickelt, und haben ein instinktives Gespür für das Brett. Daher gehen sie ein Spiel höchstwahrscheinlich anders an als ein Computer, und demzufolge ist jemand wie Carlsen ein schwieriger und schwer berechenbarer Gegner für Schachmeister, die sich in ihren Strategien und ihrem Training auf Software und Datenbanken verlassen.

				Computer tun sich auch schwer damit, die Regeln der Gesichtserkennung zu erlernen. Pawan Sinha und seine Mitarbeiter schreiben dazu:

				Trotz der weitreichenden Bemühungen, die bisher in die Entwicklung von Computeralgorithmen zur Gesichtserkennung investiert wurden, warten wir noch immer auf ein System, das sich auch in einem nicht durch Weisungen festgelegten, alltäglichen Kontext gut bewährt. … Das einzige System, das angesichts solcher Herausforderungen reibungslos zu funktionieren scheint, ist das menschliche Sehsystem.199

				Es ist festzuhalten, dass die menschliche Gesichtserkennung nicht auf einem einzelnen ausgefeilten Algorithmus beruht, sondern auf einem Netzwerk gröberer Prozesse. Diese Strategie ist evolutionär von Vorteil: Es ist einfacher, mehrere parallele simple Prozesse zu entwickeln als einen einzigen, der alles umfasst. Indem wir unbewusst den Prozess auswählen, der die besten Ergebnisse erbringt, sind wir in der Lage, Gesichter unter unzähligen verschiedenen Umständen zu erkennen. Auf diese Weise sind wir beim Erkennen von Gesichtern sogar effektiver, als es mit einem einzelnen komplizierten Algorithmus möglich wäre. Dies lässt sich immer wieder bei der Verarbeitung visueller Reize beobachten, wie uns die zahlreichen monokularen und binokularen Tiefenkriterien gezeigt haben, und vermutlich ist das Phänomen auch bei anderen Vorgängen wirksam. Vilayanur Ramachandran hat ein anschauliches Bild für diesen Ansatz gefunden: »Es ist wie bei zwei Betrunkenen, die ein gemeinsames Ziel ansteuern – allein würde keiner dorthin gelangen, doch weil sie sich gegenseitig stützen, bringen sie es fertig, darauf zuzustolpern.«200

				Der Wissenschaftsautor und Künstliche-Intelligenz-Forscher Brian Christian legt weitere Unterschiede zwischen Menschen- und Maschinenintelligenz dar: Menschliche Intelligenz kann Sprache verstehen, aus Bruchstücken von Informationen einen Sinn ableiten, sich im Raum orientieren und Ziele den jeweiligen Gegebenheiten anpassen. Am wichtigsten ist jedoch, dass das menschliche Gehirn mithilfe von Gefühlen und bewusster Aufmerksamkeit Entscheidungen fällen und Vorhersagen treffen kann. Dazu sind Computer nicht in der Lage. Laut William James macht uns gezielte Aufmerksamkeit Hirnzustände bewusst und ermöglicht uns auf diese Weise gemeinsam mit Emotionen, Wissen zu erwerben.

				Zudem weist Christian darauf hin, dass Computer zwar immer besser werden, der Mensch sich aber auch weiterentwickelt. Als Deep Blue 1997 gegen Kasparow gewann (nachdem er zuvor gegen ihn verloren hatte), schlug Kasparow für 1998 ein Rematch vor. Doch IBM wollte nicht. Weil das Unternehmen fürchtete, Kasparow habe die Strategie von Deep Blue entschlüsselt und werde ihn nun schlagen, wurde der Schachcomputer in seine Einzelteile zerlegt und nie wieder in einem Schachspiel eingesetzt.

				Wenn heutigen Computern das ausgeprägte Selbstbewusstsein und die Emotionen fehlen, die wir normalerweise Menschen zuschreiben, oder wenn sich ihre Berechnungsmethoden auf nicht ableitbare Weise von unseren unterscheiden, könnten sie dessen ungeachtet das, was wir gemeinhin unter Kreativität verstehen, an den Tag legen? Computer lassen sich so programmieren, dass sie neuartige Ideen entwickeln. So haben sie bereits neue Jazzmusik produziert und dabei mithilfe von Algorithmen improvisierte Melodien kreiert. In einem weiteren Sinne können sie neue Ideen hervorbringen, indem sie alte Ideen nach dem Zufallsprinzip kombinieren und die Ergebnisse mit existierenden Modellen abgleichen. Dass es uns intuitiv schwerfällt, Computern kreatives Denken zuzuschreiben, beruht auf einigen zentralen Eigenschaften der im menschlichen Gehirn ausgeprägten Kreativität. Wenn wir diese Eigenschaften einmal genauer ansehen, erfassen wir möglicherweise besser, was genau wir unter Kreativität verstehen.

				NACH ERNST KRIS UND DER PSYCHIATERIN Nancy Andreasen sind praktische Kompetenz und die Bereitschaft, hart zu arbeiten, wesentliche Voraussetzungen für Kreativität. Zur besseren Verständlichkeit unterteilen sie die übrigen Aspekte des kreativen Prozesses in vier Komponenten: 1) die Persönlichkeitstypen, die wahrscheinlich besonders kreativ sind, 2) die Phase der Vorbereitung und Reifung, in der eine Person bewusst und unbewusst an einem Problem arbeitet, 3) die ersten Momente der Kreativität an sich und 4) das darauf folgende Ausarbeiten der kreativen Idee.

				Welche Menschentypen sind am ehesten kreativ? Im Laufe der Geschichte schrieb man kreativen Personen häufig göttliche Eingebungen zu. Als die Psychologie Anfang des 20. Jahrhunderts zu einer wissenschaftlichen Disziplin wurde, versuchte man, die Kreativität messbar zu machen, ähnlich wie man den Intelligenzquotienten (IQ) einführte, um Intelligenz zu messen. Dies führte zu dem Schluss, Kreativität beruhe auf Intelligenz und sei ein einzelnes Merkmal, das sich in einem Menschen manifestieren und von ihm auf beliebige Wissensgebiete angewendet werden könne. Man glaubte also, eine Person, die in einem bestimmten Bereich kreativ sei, sei auch in allen anderen kreativ.

				Erst seit kurzem, beeinflusst von Howard Gardners Arbeiten über multiple Intelligenzen, gehen die meisten Sozialwissenschaftler davon aus, dass auch Kreativität vielfältige Formen annehmen kann. Gardner, Kognitionspsychologe an der Harvard University, schreibt über die Kreativität:

				Wir unterscheiden eine Vielzahl voneinander relativ unabhängiger kreativer Unterfangen. Ein kreativer Mensch kann ein bislang verzwicktes Problem lösen (wie die Struktur der DNA), eine neue schwierige Frage oder Theorie formulieren (wie die Stringtheorie in der Physik), ein Werk einer bestimmten Gattung produzieren [oder] online an realen oder gespielten Schlachten teilnehmen. … Darüber hinaus kennen wir eine Reihe kreativer Leistungen – vom neuen Blumenarrangement bis hin zur Relativitätstheorie. Und was besonders wichtig ist: Wir erwarten nicht, dass sich eine Person, die sich in einem Bereich als kreativ erweist … ohne weiteres durch eine Person ersetzen lässt, die in einem anderen Bereich kreativ ist.201 

				Ein ähnliches Ergebnis hat die Arbeit von Andreasen erbracht, die unter anderem die systematischen Untersuchungen durch den Psychologen Lewis Terman zitiert. In einer Langzeitstudie mit 757 Kindern, die 1910 in Kalifornien geboren wurden und einen IQ zwischen 135 und 200 besaßen, entdeckte Terman keine Relation zwischen hohem IQ und Kreativität.

				Gardner erörtert auch den sozialen Aspekt der Kreativität, auf dessen Bedeutung der Psychologe Mihaly Csikszentmihalyi als Erster hingewiesen hat. Kreativität sei nicht die Einzelleistung eines einsamen Individuums und nicht einmal die einer kleinen Gruppe, so Csikszentmihalyi. Vielmehr entstehe sie aus dem Zusammenspiel von drei Komponenten: »… dem Individuum, das in einer Disziplin oder einem praktischen Gebiet bewandert ist, … dem kulturellen Hintergrund, vor dem ein Individuum arbeitet, … [und] dem sozialen Umfeld – das heißt den Personen und Institutionen, die Zugang zu relevanten Bildungserfahrungen wie auch Arbeitsmöglichkeiten gewährleisten.«202 Um als kreativer Mensch anerkannt zu sein, müssen andere die Leistungen erkennen – diese erfordern also einen gesellschaftlichen Kontext. In einem weiteren Sinne ist es, insbesondere in der Wissenschaft, häufig das soziale und geistige Arbeitsumfeld des Forschers, das die Kreativität offenbart. Wir können eindeutig Schulen wissenschaftlichen Denkens benennen, in denen die Arbeit von Pionieren spätere Wissenschaftler zu bedeutenden Entdeckungen geführt hat. So war es beispielsweise bei Thomas Hunt Morgan, der herausfand, dass die Gene auf Chromosomen liegen, woraufhin es Francis Crick und James Watson gelang, die Doppelhelix der DNA zu entdecken.

				In Anlehnung an Gardner und Andreasen erkennen wir nun, dass die von Kris gesuchten Persönlichkeitstypen, die über einen kreativen Geist verfügen, vielfältig sind und sich nicht zwangsläufig über ihren Intellekt definieren lassen. So sind einige äußerst kreative Menschen schlecht im Lesen oder Rechnen. Überdies ist eine kreative Denkweise in den meisten Fällen nicht allumfassend, sondern bleibt auf bestimmte Bereiche beschränkt. Sie beruht auf einer Vielzahl höchst bedeutsamer Merkmale, wie der Fähigkeit zum Staunen, Unabhängigkeit, Nonkonformität, Flexibilität und, wie wir noch sehen werden, der Fähigkeit zu entspannen. Der spezifische Charakter dieser Denkweise offenbart sich deutlich in autistischen Menschen, die beispielsweise über ein besonderes Talent zum Zeichnen verfügen können. Darauf gehen wir in Kapitel 31 ein.

				Natürlich gibt es unzählige Möglichkeiten, kreativ zu sein – beim Schreiben, Tanzen, Entwickeln von Theorien oder Malen –, aber ist es möglich, dass all diesen Tätigkeiten eine gemeinsame Menge geistiger Fertigkeiten zugrunde liegt? Alle verschiedenen Formen der Kreativität beruhen auf Fähigkeiten wie dem Finden von Metaphern, Neuinterpretieren von Daten, Verbinden unverknüpfter Ideen, Auflösen von Widersprüchen und Vermeiden von Beliebigkeit. Selbstverständlich hängt es von der Art des kreativen Projekts ab, wie man diese Fähigkeiten einsetzt und definiert (Beliebigkeit bedeutet für einen Quantenphysiker wohl etwas völlig anderes als für einen impressionistischen Maler). Dennoch kann es durchaus einige sehr weit gefasste methodologische Überlappungen geben. Das soll nicht heißen, dass Freud und Kokoschka ihre Plätze hätten tauschen können, denn ihre Fertigkeiten und Ansätze waren grundverschieden. Gleichwohl bedienten sie sich möglicherweise einiger ähnlicher übergreifender Strategien; so waren beide in der Lage, Aspekte des Unbewussten und der Psyche zu erfassen.

				WAS IST NUN UNTER DER PHASE der Vorbereitung und Reifung zu verstehen? Die Vorbereitung umfasst die Zeitspanne, in der wir bewusst an einem Problem arbeiten, während wir in der Phase der Reifung auf bewusste Überlegungen verzichten und dem Unbewussten das Feld überlassen. Um Momenten der Kreativität Raum zu geben, müssen Menschen entspannen und ihren Gedanken freien Lauf gewähren. Der Psychologe Jonathan Schooler von der University of California, Santa Barbara, hat die Geschichte der »Gedankenwanderungen« erforscht und ist zu dem Schluss gekommen, dass offenbar große Ideen, Momente kreativer Einsicht häufig nicht etwa dann auftreten, wenn Menschen hart an einem Problem arbeiten, sondern wenn sie abgelenkt sind – auf einem Spaziergang, unter der Dusche, beim Nachdenken über etwas anderes. Mit einem Mal offenbart sich ihnen eine Verbindung zwischen zuvor isolierten Ideen und sie erkennen Zusammenhänge, die ihnen – und anderen – bisher entgangen waren.

				Überdies hat Schooler eine Form, oder Komponente, kreativer Erkenntnis – das Aha-Erlebnis – definiert und die Bedingungen, unter denen sie auftritt, analysiert. Erstens sind auch Durchschnittspersonen Aha-Erlebnisse vergönnt. Zweitens führen Probleme, die kreative Einsichten erfordern, mit großer Wahrscheinlichkeit irgendwann in eine Sackgasse – einen Zustand, in der die betreffende Person nicht weiß, was sie als Nächstes tun soll. Und drittens setzen solche Probleme sehr häufig anhaltende Bemühungen in Gang, die schließlich eine plötzliche Eingebung hervorbringen, welche aus der Sackgasse hinausführt und die Lösung offen zutage treten lässt. Zu dieser Situation kommt es anscheinend, wenn sich die Person, die das Problem lösen will, von ungerechtfertigten Annahmen verabschiedet und neuartige, auf die Aufgabe bezogene Verbindungen zwischen existierenden Konzepten oder Fertigkeiten herstellt.

				Aha-Erlebnisse sind eine Variante der Heureka-Erfahrung, benannt nach dem griechischen Mathematiker Archimedes. Dieser rief: »Heureka!« (griechisch für »Ich hab’s gefunden!«), als er bei einem Bad entdeckte, dass sich die Dichte eines Objekts bestimmen lässt, indem man sein Gewicht zu der von ihm verdrängten Wassermenge in Beziehung setzt. (Archimedes wollte insbesondere feststellen, ob die Krone des Königs tatsächlich aus purem Gold bestand, wie behauptet wurde, oder unter der Vergoldung mit einer weniger dichten Silberlegierung ausgestattet war.)

				Andreasen hat das Aha-Erlebnis in den Berichten vieler Ausnahmetalente entdeckt, beginnend mit dem Musikgenie Wolfgang Amadeus Mozart:

				Wenn ich recht für mich bin und guter Dinge, etwa auf Reisen im Wagen, oder nach guter Mahlzeit beym Spatzieren, und in der Nacht, wenn ich nicht schlafen kann, da kommen mir die Gedanken stromweis und am besten. Woher und wie, das weiß ich nicht, kann auch nichts dazu. … Das erhitzt mir nun die Seele, wenn ich nämlich nicht gestört werde; da wird es immer größer; und ich breite es immer weiter und heller aus; und das Ding wird im Kopf wahrlich fast fertig. … Alles das Finden und Machen geht in mir nur wie in einem schönstarken Traume vor.203

				So wie die Künstler haben auch ihre Rezipienten Aha-Erlebnisse. Solche Momente sind befriedigend, weil, wie Vilayanur Ramachandran schreibt, »die Verschaltung unserer Sehzentren mit unseren Gefühlszentren gewährleistet, dass allein schon der Akt des Suchens nach der Lösung Vergnügen bereitet«.204

				Entspannung ist durch einen leichten Zugang zu unbewussten geistigen Prozessen gekennzeichnet; in diesem Sinne ist sie ein wenig mit dem Träumen zu vergleichen. Die vor kurzem gemachte Entdeckung, dass selbst die Entscheidungsfindung, wie überhaupt ein Großteil unseres kognitiven und emotionalen Lebens, partiell unbewusst abläuft, lässt vermuten, dass unbewusste geistige Prozesse auch beim kreativen Denken unerlässlich sind. Diese Verbindung ist vielleicht nicht weiter überraschend, wenn man daran denkt, dass bereits Freud das Prinzip des psychischen Determinismus entdeckte und die Gestaltpsychologen und William James zeigten, wie wichtig die unbewusste Bottom-up-Verarbeitung für Wahrnehmungen und Emotionen ist.

				In den beiden folgenden Kapiteln untersuchen wir die Vorbereitung, die der kreativen Erkenntnis voraufgeht, sowie das Ausarbeiten der kreativen Idee, die gleichermaßen bewusste Aufmerksamkeit verlangen. Darüber hinaus werden wir sehen, dass einige Formen kreativer Arbeiten und Entscheidungen am besten unbewusst ablaufen. Dank Experimenten mit bildgebenden Verfahren können wir nun annähernd erste Hirnregionen identifizieren, die sowohl an den unbewussten Momenten der Erkenntnis als auch an der späteren Ausarbeitung beteiligt sind. Wie in allen Bereichen der geistigen Funktionen verdanken wir außerordentlich viele Kenntnisse den Experimenten der Natur – das heißt, den verschiedenen Hirnstörungen, die mit außergewöhnlichen Fertigkeiten und, in einigen Fällen, besonders großer Kreativität einhergehen.
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				KAPITEL 29

				DAS KOGNITIVE UNBEWUSSTE UND DAS KREATIVE GEHIRN 

				Sigmund Freud hat als Erster darauf hingewiesen, dass ein großer Teil unseres geistigen Lebens unbewusst verläuft und für uns nur aus dem begrenzten Blickwinkel des Bewusstseins sichtbar ist. Jüngere Theorien über die Existenz von mehreren unterschiedlichen Formen unbewusster Funktionen gehen weit über Freud hinaus, beschreiten dabei aber häufig Wege, die er selbst bereits vorhersah.

				EINEN GANZ NEUEN BLICK AUF DIE BEDEUTUNG unbewusster geistiger Prozesse für das Fällen von Entscheidungen verschaffte uns eine mittlerweile klassische Reihe von Experimenten, die erstmalig in den 1970er-Jahren von Benjamin Libet an der University of California, San Francisco, durchgeführt wurden. Laut der britischen Wissenschaftsphilosophin Susan Blackmore sind dies die berühmtesten Experimente zur Erforschung des Bewusstseins. Libets Ausgangspunkt war eine Entdeckung, die dem deutschen Neurowissenschaftler Hans Kornhuber 1964 gelungen war. Dieser hatte Versuchspersonen gebeten, ihren rechten Zeigefinger zu bewegen. Diese willentliche Bewegung maß er mit einem Sensor, der die angewandte Kraft berechnete, während zugleich Elektroden auf der Kopfhaut die elektrische Aktivität im Gehirn der betreffenden Person aufzeichneten. Nach Hunderten Versuchen stellte Kornhuber fest, dass jeder bewussten Bewegung ausnahmslos ein kleiner Ausschlag in der Hirnstromaufzeichnung voranging, ein Funke des freien Willens! Er bezeichnete dieses Hirnpotenzial als Bereitschaftspotenzial und fand heraus, dass es etwas weniger als eine Sekunde vor der bewusst ausgeführten Bewegung erfolgte.

				Libet stützte sich in seinem Experiment auf Kornhubers Erkenntnisse. Er bat seine Versuchspersonen, einen Finger zu heben, wann immer sie den bewussten Drang dazu verspürten. Er brachte Elektroden an ihrer Kopfhaut an und registrierte ebenfalls das Auftreten eines Bereitschaftspotenzials etwas weniger als eine Sekunde (1000 Millisekunden), bevor die jeweilige Person ihren Finger hob. Darauf prüfte Libet die Zeitspanne zwischen dem bewussten Entschluss, den Finger zu bewegen, und dem Auftreten des Bereitschaftspotenzials. Zu seiner Verblüffung entdeckte er, dass das Bereitschaftspotenzial nicht etwa nachher auftrat, sondern 300 Millisekunden, bevor eine Person den Drang verspürte, ihren Finger zu bewegen! Indem Libet also nichts weiter tat, als die elektrische Hirnaktivität zu beobachten, konnte er vorhersagen, was eine Person tun würde, noch bevor ihr selbst bewusst wurde, dass sie sich für diese Aktivität entschieden hatte.

				Diese Studien wurden 2011 von dem Neurochirurgen Itzhak Fried und seinen Mitarbeitern an der University of California, Los Angeles, weitergeführt. Sie untersuchten die Gehirne von Patienten, die sich Epilepsie-Operationen unterzogen, und stellten fest, dass das Feuern einer relativ kleinen Gruppe von etwa 250 Neuronen in unserem Gehirn den Willen, sich zu bewegen, vorhersagt. Dieses Ergebnis entspricht der These, dass unser Gefühl, eine willentliche Entscheidung zu treffen, in Wahrheit vielleicht nur eine »Aktivitätsanzeige« in den Hirnregionen ist, die willentliche Handlungen steuern.

				Falls eine Handlung bereits im Gehirn festgelegt wird, bevor man sich bewusst für sie entscheidet – wo bleibt dann unser »freier« Wille? Diese neuesten Forschungen legen nahe, dass unser Gefühl, eine Bewegung bewusst herbeizuführen, nur eine Illusion ist, die nachträgliche Rationalisierung eines unbewussten Prozesses, ganz ähnlich wie das Verhältnis von Gefühl zu Emotion. Können wir freie Entscheidungen treffen, selbst wenn wir dies nicht bewusst tun? Steht der bewusste Entschluss in irgendeinem Kausalzusammenhang mit der Handlung?

				Libet vermutet, dass die Initiierung einer willentlichen Handlung zwar blitzschnell in einem unbewusst arbeitenden Teil des Gehirns erfolgt, dass jedoch das langsamer aktivierte Bewusstsein unmittelbar, bevor die Handlung eingeleitet wird, in einem Top-down-Prozess sein Einverständnis erklärt oder auch ein Veto einlegt. Demnach bestimmt das Bewusstsein in den 150 Millisekunden, bevor wir unseren Finger heben, ob wir ihn bewegen oder nicht. Blackmore hat ähnlich argumentiert, dass sich bewusstes Erleben langsam aufbaut und einige Hundert Millisekunden braucht, um eine Handlung einzuleiten.

				Libets Entdeckung bisher unbekannter unbewusster Dimensionen bei der Entscheidungsfindung wurde von Daniel Wegner, einem Sozialpsychologen an der Harvard University, fortgeführt. Das Gefühl, über einen bewussten Willen zu verfügen, hilft uns laut Wegners Untersuchungen, die Urheberschaft an den Dingen, die unser Geist und Körper tun, zu erkennen und im Gedächtnis zu behalten. Der bewusste Wille ist demzufolge der Kompass des Geistes: Auf den Ablauf künftiger Handlungen bezogen ist er ein richtungsempfindlicher Mechanismus, der die Beziehung zwischen Denken und Handeln prüft und mit »Das habe ich gewollt« reagiert, wenn die beiden miteinander harmonieren.

				Aufgrund dieser Überlegungen und Libets Entdeckung geht Wegner von einem Schaltprotokoll aus, nach dem wir nur dann das Gefühl einer bewussten Willensäußerung haben, wenn wir uns als Urheber eines Ereignisses empfinden – wenn wir wahrnehmen, dass unsere bewussten Gedanken eine wahrgenommene Handlung verursacht haben. Falls unbewusste Gedanken die Handlung hervorrufen oder wir die Handlung nicht wahrnehmen, haben wir auch nicht den Eindruck des Willens. Diese Theorie über den freien Willen deckt sich in mehrfacher Hinsicht mit dem zweistufigen Verarbeitungsschema im Zusammenhang mit Emotion und Gefühl sowie der Bottom-up- und Top-down-Verarbeitung visueller Informationen in sozialen Interaktionen. Ist es möglich, dass die Kreativität, wie die Emotion, schon unbewusst entsteht, bevor wir uns ihrer bewusst werden? Diese neueren Erkenntnisse über unbewusste geistige Prozesse haben dem Studium des Bewusstseins und der relativen Bedeutung bewusster und unbewusster Vorgänge für die Kreativität eine neue Richtung gewiesen.

				Was genau aber ist das Bewusstsein und wo im Gehirn ist es angesiedelt? Wir benutzen den Begriff ganz selbstverständlich, doch weil er eine Reihe sehr unterschiedlicher Funktionen umfasst, wollte Philosophen, Psychologen und Neurowissenschaftlern bis vor kurzem keine genaue Definition gelingen. Zuweilen versteht man unter Bewusstsein aufmerksames Wahrnehmen, wie in »Sie hörte bewusst zu«. Dann wieder bezeichnet man mit Bewusstsein einfach den Zustand des Wachseins, wie in »Kurz nach der Operation erlangte er das Bewusstsein wieder«. Das größte Problem für die Neurowissenschaftler besteht darin, dass jede Bewusstseinstheorie letztlich auf die introspektive Erfahrung zurückgreifen muss, auf das Empfinden des Selbst und von Gefühlen, und dieses Phänomen ist einer objektiven wissenschaftlichen Untersuchung nicht leicht zugänglich.

				Michael Shadlen, der zurzeit an der Columbia University arbeitet, hat eine stimmigere und umfassendere Definition des Bewusstseins entwickelt. Er unterstreicht, dass sich die verschiedenen Bewusstseinsmerkmale zwei Komponenten zuteilen lassen; die eine beruht auf einer empirischen, psychologisch-neurologischen Perspektive, die andere auf einer philosophischen. Die psychologisch-neurologische Perspektive konzentriert sich auf die Aspekte des Bewusstseins, die bei der Interaktion mit der Umwelt mit Erregung und den verschiedenen Wachzuständen verknüpft sind. In diesem Zusammenhang versteht man unter fehlendem Bewusstsein Zustände wie Schlaf, Narkotisierung oder Koma, die eine solche Interaktion verhindern. Dagegen richtet die philosophische Perspektive ihr Augenmerk auf mentale Prozesse, die durch subjektive, persönliche Aspekte gekennzeichnet sind, wie das bewusste Wahrnehmen des Selbst. Auf diesen Anteilen des Bewusstseins beruht unser Vermögen zur Introspektion, unsere Fähigkeit zu erzählen und unser Empfinden eines freien Willens.

				Antonio Damasio bezeichnet diesen subjektiven Aspekt des Bewusstseins als »Selbst-Prozess«. In diesem Prozess, so behauptet er, konstruieren wir subjektive geistige Bilder in Reaktion auf körperliche Zustände, ganz ähnlich wie wir auch bewusste Gefühle in Reaktion auf körperliche Zustände erleben. Der »Selbst-Prozess« ermöglicht unserem bewussten Empfinden, unsere eigene Geschichte und die unserer Umwelt zu erfahren. Laut Damasio setzt Erfahrung jemanden voraus, der die Erfahrung macht, um so eine Subjektivität zu schaffen – sonst würden uns unsere Gedanken nicht gehören.

				Die Aspekte des Bewusstseins, die uns erstmals die philosophische, subjektive Perspektive vor Augen geführt hat, stellen die Neurowissenschaft immer noch vor Probleme, weil sie die introspektive Erfahrung betreffen, also eine subjektive, persönliche Sichtweise, die der wissenschaftlichen Beobachtung noch nicht ohne weiteres zugänglich ist. Dennoch hat man sich in den letzten Jahren erstaunlich weitgehend auf eine Menge zentraler Konzepte geeinigt, die mittlerweile in die meisten Theorien des psychologisch-neurologischen Bewusstseinsansatzes eingehen.

				Diese Annäherung der verschiedenen Perspektiven beruht auf folgender Entdeckung: Unserer bewussten Fähigkeit, über eine Wahrnehmungserfahrung zu berichten, liegt eine synchrone Aktivität in der Großhirnrinde zugrunde, die einige Zeit nach der Präsentation eines Reizes auftritt und dann weiträumig in relevante Areale im präfrontalen und parietalen Cortex übertragen wird. Diese Übertragung erleben wir als bewussten Wahrnehmungszustand. Das erste zentrale Konzept führte William James in seinem Lehrbuch The Principles of Psychology ein. Er beschrieb das Bewusstsein als ein Überwachungssystem, ein zusätzliches Organ, dessen Aufgabe darin besteht, ein Nervensystem zu steuern, das so komplex ist, dass es sich nicht selbst steuern kann. Diese Auffassung wurde später zu der Vorstellung umformuliert, dass Informationen nur dann bewusst werden, wenn sie in diesem Überwachungssystem der Aufmerksamkeit repräsentiert sind und in alle möglichen Bereiche der Großhirnrinde gelangen. In jüngerer Zeit haben Francis Crick und Christof Koch die Vermutung geäußert, Bewusstsein beruhe auf der Bildung stabiler Neuronenverknüpfungen im gesamten Gehirn, wobei der präfrontale Cortex eine wesentliche Rolle spielt.

				Im Jahre 1988 integrierte der Kognitionspsychologe Bernard Baars einige dieser Ideen in ein Bewusstseinskonzept, das er Theorie der Globalen Werkstätte nennt. Seitdem haben verschiedene Forscher, die sich mit der Biologie des Bewusstseins beschäftigen, diese Theorie übernommen und erweitert. Sie besagt, dass das Bewusstsein dem momentanen, aktiven, subjektiven Erfahren des Arbeitsgedächtnisses entspricht. Laut Baars hat das Bewusstsein nicht nur einen einzelnen Ausgangspunkt im Gehirn; es kann vielmehr vorbewusst von einer Reihe verschiedener Hirnareale angeregt werden. Diese Areale bilden ein weitverzweigtes Netzwerk, das Baars als globale Werkstätte bezeichnet. Damit die Informationen dem Bewusstsein zugänglich sind, müssen die vorbewussten Informationen von den Ausgangsarealen ins gesamte Gehirn übertragen werden. Nach dieser Auffassung ist Bewusstsein also die ausgedehnte Verbreitung oder Übertragung vorbewusster Informationen.

				Die Theorie der Globalen Werkstätte hat drei Komponenten, die Baars mithilfe einer Theatermetaphorik beschreibt: 1) einen hellen Scheinwerfer der Aufmerksamkeit, der auf die momentane Handlung gerichtet ist, 2) nicht in Erscheinung tretende Ensemble- und Crewmitglieder, die an der unmittelbaren Handlung nicht beteiligt sind, und 3) das Publikum. Die Metapher repräsentiert den menschlichen Geist – seine bewussten wie auch unbewussten Funktionen. Der Geist besteht nicht einfach aus Darstellern, Mitarbeitern oder Zuschauern, sondern aus dem interaktiven Netzwerk, das sie verbindet.

				In Baars’ Theater entspricht der bewusste Zugang dem Scheinwerfer der Aufmerksamkeit, der auf die Hauptakteure auf der Bühne gerichtet ist. Da sich das Bewusstsein zu einem gegebenen Zeitpunkt nur auf eine begrenzte Menge an Informationen konzentrieren kann, beleuchtet der Scheinwerfer immer nur einen kleinen Teil der Bühne und nur einige wenige der zahlreichen Ensemble- und Crewmitglieder. Die angestrahlte Handlung auf der Bühne – der bewusste Inhalt – entspricht unserem Arbeitsgedächtnis in Bezug auf ein einzelnes Ereignis, das heißt einer Erinnerung, die nicht mehr als 16 bis 30 Sekunden anhält.

				Der bewusste Inhalt wird dann übertragen und auf andere Beteiligte verteilt – auf alle Zuschauer und viele Ensemble- und Crewmitglieder hinter den Kulissen, eine riesige Anordnung unbewusster, autonomer, spezialisierter Hirnnetzwerke, die ihren Beitrag zu der kleinen Menge an bewussten Informationen liefern, welche der Scheinwerfer der Aufmerksamkeit beleuchtet.

				Baars’ Theorie der globalen Werkstätte passt bestens zu dem, was wir heute über die neuronale Architektur des Bewusstseins wissen. Der kognitive Neurowissenschaftler Stanislas Dehaene und der theoretische Neurowissenschaftler Jean-Pierre Changeux, die beide am Collège de France in Paris arbeiten, haben Baars’ Theorie in einem neuronalen Modell dargestellt. Nach diesem Modell ist das, was wir als bewussten Zugang erleben, die Auswahl und Verstärkung einer einzelnen Information sowie ihre Übertragung in viele verschiedene Großhirnrindenbereiche. Das neuronale Netzwerk des Modells besteht aus bestimmten Pyramiden-Neuronen im präfrontalen Cortex und an anderen Stellen der Großhirnrinde.

				Bei der näheren Erforschung dieser Übertragungsfunktion hat Dehaene insbesondere den Übergang von unbewusster zu bewusster Wahrnehmung untersucht. Ein auf die Netzhaut geworfenes Bild muss, wie erwähnt, einige wesentliche Transformationen durchlaufen, bevor wir es bewusst wahrnehmen. Diese Verarbeitungsverzögerung betrifft alle sensorischen Informationen, die in unser Bewusstsein und möglicherweise auch in unsere Gedächtnisspeicher, Emotionen, Empfindungen und Absichten vordringen. Weil sensorische Informationen zuerst einer vorläufigen Verarbeitung unterzogen werden müssen, liegt der Ursprung sämtlicher Ereignisse, die uns bewusst werden, zwangsläufig im Unbewussten. Die Beobachtung Libets, dass unser Entschluss zu einer Bewegung zunächst unbewusst erfolgt, trifft auch auf alle sensorischen Prozesse, einschließlich des Sehens, zu. Damit ergibt sich eine interessante Frage, an deren Beantwortung sich Dehaene versucht hat: An welchem Punkt der Verarbeitung eines Reizes wird unser Bewusstsein aktiviert? An welchem Punkt nehmen wir eine Information nicht mehr nur unbewusst, sondern bewusst wahr?
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					Abb. 29-1. 
Im Gehirn links ist die weitverzweigte neuronale Aktivität in Reaktion auf ein bewusst wahrgenommenes geschriebenes Wort zu sehen. Das Gehirn rechts zeigt die lokal begrenzte neuronale Aktivität in Reaktion auf ein unbewusst wahrgenommenes geschriebenes Wort. In diesem Fall ist das Wort von einem Maskierreiz umgeben – einer Menge von Reizen, die mit dem eigentlichen Reiz nicht verknüpft sind und unmittelbar vor oder nach dem Wort präsentiert werden. Dieser Maskierreiz bewirkt, dass das Wort unlesbar wird, während das unbewusste visuelle Erkennen des Wortes weiter gewährleistet ist. Dieser Vorgang aktiviert Neuronen in spezialisierten Arealen der linken primären Sehrinde und des linken Temporallappens. Dagegen aktiviert ein bewusst wahrgenommenes Wort nicht nur Hirnrindenareale, die an unbewusster Wahrnehmung beteiligt sind, sondern auch Pyramiden-Neuronen in ganz verschiedenen Bereichen des unteren parietalen, präfrontalen und cingulären Cortex.

				

				MIT FUNKTIONELLER MRT FAND DEHAENE heraus, dass die bewusste Wahrnehmung eines Bildes im Verlauf der visuellen Verarbeitung erst relativ spät erfolgt – erst eine drittel bis eine halbe Sekunde nach Beginn des Verarbeitungsprozesses. Die erste, unbewusste Aktivität regt im Allgemeinen nur die lokalen Regionen der primären Sehrinde (V1 und V2) an. Während dieser ersten 200 Millisekunden der visuellen Verarbeitung wird die betreffende Person bestreiten, überhaupt einen Reiz wahrgenommen zu haben. Doch sobald die Schwelle zum Bewusstsein überschritten ist, kommt es zu einem Ausbruch simultaner Übertragungen von neuronaler Aktivität in weitverzweigte Hirnregionen (Abb. 29-1). Daher ist, entsprechend Freuds Vorhersagen, zu vermuten, dass unbewusste Prozesse nahezu sämtlichen Aspekten unseres bewussten Lebens zugrunde liegen – darunter auch dem Wahrnehmen, Schaffen und Wertschätzen eines Kunstwerks.

				Um zu bestimmen, was geschieht, wenn die bewusste Wahrnehmung in Reaktion auf einen Sinnesreiz aktiviert wird, kombinierte Dehaene bildgebende Verfahren mit simultanen elektrischen Aufzeichnungen. Dabei stellte er fest: Wenn eine Information in weitverzweigte Bereiche übertragen und bewusst wahrgenommen wird, synchronisiert dies auch charakteristische Rhythmen elektrischer Aktivität. Vermutlich regen diese Rhythmen das Bewusstsein an, indem sie ein Netzwerk von Pyramiden-Neuronen in den parietalen und frontalen Hirnregionen aktivieren, die eine Top-down-Verstärkung bewirken. Ähnliche Ergebnisse erbrachten Experimente zum Hör- und Tastsinn.

				In Baars’ Theatermetapher entfacht der Scheinwerfer der Aufmerksamkeit die Aktivität der unsichtbaren Ensemble- und Crewmitglieder, die die Ereignisse auf der Bühne gestalten, sowie die des Publikums. Biologisch gesehen wird bewusste Aufmerksamkeit signalisiert, wenn die Pyramiden-Zellen in zahlreichen Regionen im gesamten Gehirn eine Aktivität auslösen, vor allem aber in Bereichen des präfrontalen Cortex, die mit dem Arbeitsgedächtnis und bewusster Entscheidungsfindung assoziiert sind. Demnach verteilen die Pyramiden-Zellen Signale über Aktivität im Scheinwerfer der Aufmerksamkeit auf ein weitverzweigtes, sonst autonomes Publikum.

				WIR WISSEN NICHT GENAU, WELCHE ROLLE das Unbewusste bei komplexen kognitiven Vorgängen spielt. Dennoch hat die Vorstellung, dass sich unbewusste geistige Prozesse auf geordnete und stimmige Weise mehreren Aufgaben zugleich widmen können, während sich unsere bewusste Aufmerksamkeit nur auf eine begrenzte Menge an Informationen fokussieren kann, den niederländischen Sozialpsychologen Ap Dijksterhuis zu einer interessanten These geführt: Beim Fällen von Entscheidungen offenbaren sich wesentliche Unterschiede zwischen unbewusstem und bewusstem Denken.

				Dijksterhuis folgt Freud in der Annahme, dass das bewusste Denken nur einen Bruchteil der gesamten Arbeitskapazität des Gehirns ausmacht. Hinzu kommt, dass sich bewusstes Denken zwar besser für einfache, quantitative Entscheidungen mit nur wenigen Optionen eignet – wie die Überlegung, in welche Richtung die Autobahn führt, oder die Lösung einer Rechenaufgabe. Es ist jedoch schnell überfordert, wenn es um komplexe, qualitative Entscheidungen mit vielen möglichen Alternativen geht, wie beim Autokauf, beim Einschlagen einer neuen Berufslaufbahn oder auch bei der ästhetischen Beurteilung eines Gemäldes. Der Grund für die Überforderung ist, dass das Bewusstsein Aufmerksamkeit erfordert, und diese kann sich immer nur auf eine kleine Auswahl an Möglichkeiten richten – häufig nicht mehr als eine auf einmal.

				Unbewusstes Denken hingegen umfasst ein riesiges Geflecht autonomer, spezialisierter Netzwerke im gesamten Gehirn, die in der Lage sind, unabhängig voneinander eine Reihe von Prozessen zu bearbeiten. Laut Dijksterhuis eignet sich unbewusstes Denken besser für Entscheidungen, die den Simultanvergleich vieler Alternativen voraussetzen, weil unser Gedächtnis zu einem großen Teil unbewusst funktioniert – genauer gesagt, das prozedurale Gedächtnis für perzeptuelle, motorische und sogar kognitive Fertigkeiten.

				In einem typischen Experiment über Entscheidungsfindung erhielten die Versuchspersonen von Dijksterhuis komplexe und detaillierte Informationen über vier verschiedene Wohnungen. Darin wurde eine Wohnung negativ dargestellt, zwei Wohnungen neutral und die vierte positiv. Alle Teilnehmer bekamen die gleichen Informationen, die ihnen helfen sollten, sich für eine Wohnung zu entscheiden. Dann teilte man die Teilnehmer in drei Gruppen auf. Eine Gruppe musste ihre Bewertung unmittelbar nach dem Lesen der Informationen abgeben; ihre Mitglieder ließen sich stark vom ersten Eindruck leiten. Die zweite Gruppe musste sich entscheiden, nachdem man den Teilnehmern drei Minuten Zeit eingeräumt hatte, um über die Informationen nachzudenken; diese Teilnehmer verließen sich auf bewusste Überlegungen. Die dritte Gruppe sollte ihre Entscheidung treffen, nachdem man sie drei Minuten lang mit einer Aufgabe, etwa einem Anagramm, abgelenkt hatte, die sie vom bewussten Nachdenken abhielt. Auf diese Weise räumte man ihnen eine Phase unbewussten Denkens ein. Verblüffenderweise hatte diese dritte – abgelenkte – Gruppe mit Abstand die wenigsten Probleme damit, sich für die beste Wohnung zu entscheiden. Die beiden anderen Gruppen fanden es zu schwierig, so viele verschiedene Faktoren gleichzeitig zu berücksichtigen, und trafen eine weniger kluge Entscheidung.

				Dieses Resultat scheint der Intuition zuwiderzulaufen. Man ist geneigt anzunehmen, dass komplexe Entscheidungen mit einer Reihe unterschiedlicher Variablen eine detaillierte, bewusste Analyse erfordern. Im Gegensatz dazu behauptet Dijksterhuis, dass die diffusen Ressourcen unbewusster Denkprozesse für Überlegungen, in die mehrere Variablen eingehen, besser geeignet sind. Wir haben ja bereits in Bezug auf visuelle Wahrnehmung und Emotionen gesehen, dass das Gehirn sowohl eine Top-down- als auch eine Bottom-up-Verarbeitung durchführt. Bewusstes Denken ist ein Top-down-Prozess, der von Erwartungen und inneren Modellen gesteuert wird; er ist hierarchischer Natur. Laut Dijksterhuis ist unbewusstes Denken ein nicht-hierarchischer Bottom-up-Vorgang und erlaubt daher möglicherweise mehr Flexibilität beim Finden neuer Kombinationen und Modifikationen von Ideen. Während bewusste Denkprozesse Informationen schnell integrieren und damit gelegentlich eine widersprüchliche Gemengelage erzeugen, integrieren unbewusste Denkprozesse Informationen langsamer, was ein eindeutigeres, vielleicht auch konfliktfreieres Gefühl hervorruft.

				Diese Betonung der unbewussten Denkvorgänge ist nicht neu. Der Philosoph Arthur Schopenhauer, der Freud maßgeblich beeinflusste, schrieb im 19. Jahrhundert über die Bedeutung unbewusster geistiger Prozesse für kreative Problemlösungen:

				Fast möchte man glauben, daß die Hälfte alles unsers Denkens ohne Bewußtsein vor sich gehe. … Ich habe mich mit den faktischen Datis einer theoretischen, oder praktischen Angelegenheit bekannt gemacht: oft nun wird, ohne daß ich wieder daran gedacht hätte, nach einigen Tagen, das Resultat, wie nämlich die Sache sich verhalte, oder was dabei zu thun sei, mir ganz von selbst in den Sinn kommen, und deutlich vor mir stehn; wobei die Operation, durch die es zu stande gekommen, mir so verdeckt bleibt, wie die einer Rechenmaschine: es ist eben eine unbewußte Rumination gewesen.205

				Es gab auch eine Reihe von Experimenten, die die Umstände beleuchtet haben, unter denen eine bewusste Entscheidungsfindung der unbewussten überlegen ist. Viele Entscheidungen betreffen Alternativen, die sich in ihrer Wahrscheinlichkeit und Nützlichkeit unterscheiden. In solchen Fällen ist es das Beste, den erwarteten Nutzen einer gewählten Alternative zu maximieren, was möglicherweise bewusste Aufmerksamkeit verlangt. Faszinierend bleibt jedoch die Tatsache, dass wir überhaupt in der Lage sind, mithilfe unbewusster geistiger Prozesse wichtige Entscheidungen zu fällen, und dass diese unbewussten Prozesse unsere Kreativität befördern könnten.

				DIE IDEE, DASS KREATIVITÄT AUF unbewussten geistigen Prozessen beruhen kann, stammte ursprünglich von Ernst Kris. Er behauptete, kreative Menschen hätten Momente, in denen sie auf kontrollierte Weise eine relativ freie Kommunikation zwischen ihrem unbewussten und bewussten Selbst erlebten. Kris nannte diesen kontrollierten Zugang zum unbewussten Denken, der durch Top-down-Folgerungsprozesse des Gehirns vermittelt wird, Regression im Dienste des Ich. In kreativen Momenten, so erläuterten er und Ernst Gombrich, führen Künstler willentlich eine Regression herbei, die dem Schaffensprozess dienlich ist. Dagegen erfolgen Regressionen in frühere, primitivere psychische Funktionsweisen, die während einer psychotischen Episode auftreten, unwillentlich; sie unterliegen nicht der Kontrolle der betroffenen Person und nützen ihr im Allgemeinen nicht. Künstlern gelingt es jedoch mithilfe dieser kontrollierten Regressionen, die Kraft unbewusster Triebe und Sehnsüchte in den Vordergrund ihrer Bilder zu holen. Weil die Vertreter der österreichischen Moderne so vertraut mit solchen Regressionen waren, waren sie möglicherweise auch in der Lage, die Themen der Sexualität und Aggression so authentisch darzustellen, und besaßen ein solch unfehlbares intuitives Gespür für Übertreibungen und Verzerrungen, mit denen sich das emotionale Fundament des Sehsystems erfolgreich aktivieren ließ.

				In Anlehnung an Freud geht Kris davon aus, dass unbewusste geistige Prozesse eine andere Logik und Sprache aufweisen als bewusste. Unbewusste geistige Prozesse zeichnen sich seiner Meinung nach durch primärprozesshaftes Denken aus. Merkmale eines solchen Denkens sind Analogie, freie Assoziation, konkrete Bilder (im Gegensatz zu abstrakten Begriffen) und Befolgung des Lustprinzips. Bewusste geistige Prozesse hingegen unterliegen sekundärprozesshaftem Denken; dieses ist abstrakt, logisch und orientiert sich an der Realität. Weil primärprozesshaftes Denken freier und extrem assoziativ ist, glaubt man, dass es das Auftreten kreativer Momente begünstigt, die neue Ideenkombinationen und -verschiebungen fördern – gewissermaßen Aha-Erlebnisse. Dagegen benötigt man die geballte Konzentration des sekundärprozesshaften Denkens für die Ausarbeitung der kreativen Eingebung.

				Dijksterhuis und Teun Meurs haben eine Reihe von Studien durchgeführt, um zu untersuchen, warum unbewusstes Denken – Gedanken ohne Aufmerksamkeit – in Kreativität münden kann. Beim Planen ihrer Experimente analysierten sie auch die verbreitete Vorstellung, dass das Unbewusste am effektivsten in der Phase der Reifung arbeitet, in der man auf bewusstes Denken verzichtet. Gehen wir, laut dieser Vorstellung, ein Problem falsch an, was häufig geschieht, so kommen wir nicht weiter, wenn wir ständig darüber nachgrübeln. Unterdrücken wir jedoch die Gedanken über das Problem und lenken uns ab, kommt es möglicherweise zu einem sogenannten Set-Shifting, einem Wandel unserer Einstellung. Wir wechseln von einem starren Blickwinkel, der versucht, alle Überlegungen in einem konvergenten Punkt zusammenzuführen, zu einer assoziativen, divergenten Perspektive, die mehrere Denkrichtungen zulässt. Diese Verlagerung trägt dazu bei, dass wir den falschen Ansatz vorübergehend aus unserem Denken verbannen, und bewirkt sogar zuweilen, dass wir ihn ganz vergessen.

				UM IHRE THEORIE DES SET-SHIFTING zu prüfen, verglichen Dijksterhuis und Meurs drei Gruppen von Personen. Diese sollten auf bestimmte Anweisungen hin Listen erstellen, wie »Orte, die mit dem Buchstaben A beginnen« oder »Dinge, die man mit einem Ziegelstein tun kann«. Die erste Gruppe sollte unmittelbar nach der Aufforderung eine Liste zusammenstellen, die zweite nach einigen Minuten bewussten Nachdenkens und die dritte, nachdem man sie einige Minuten lang mit einer anderen Aktivität abgelenkt hatte. Die Anzahl der Antworten, die die jeweiligen Gruppen fanden, war zwar gleich, doch die Listen der unbewusst Denkenden waren ausnahmslos abwechslungsreicher, ungewöhnlicher und kreativer. Zudem fanden, ähnlich wie bei den oben erwähnten Wohnungs-Experimenten, die Mitglieder der abgelenkten Gruppe im Vergleich zu den anderen Versuchsteilnehmern Lösungen, die ihnen später mehr zusagten. Demnach kann Ablenkung, die den Gedanken freien Lauf lässt, anscheinend nicht nur unbewusstes (Bottom-up-)Denken fördern, sondern auch, wie das Auftauchen einer neuartigen Lösung zeigt, das Gedächtnis zu einem neuen Top-down-Prozess aktivieren.

				AUF DEN ERSTEN BLICK SCHEINEN die von Libet, Dijksterhuis und Wegner gefundenen Ergebnisse der gemeinhin logisch erscheinenden Vorstellung zuwiderzulaufen, dass wir alle wichtigen Entscheidungen in unserem Leben bewusst treffen. Doch wie Susan Blackmore hervorgehoben hat, erledigt sich das Problem, sobald wir uns klarmachen, dass es verschiedene Arten unbewusster Prozesse gibt. Einige unbewusste Prozesse sind einer kohärenten Synthese zugänglich; andere – die Freud dem Es zugeschrieben hat – sind das Medium unkontrollierter instinktiver Triebe. Demzufolge müssen wir erst einmal neu bestimmen, was wir unter unbewussten geistigen Funktionen verstehen.

				Wir haben gesehen, dass eine Komponente der unbewussten Informationsverarbeitung kognitive Aspekte besitzt und leichten Zugang zum Bewusstsein hat. Dies ist das kognitive Unbewusste – der kognitive Teil des Ich. Seine Prozesse stimmen mit der neueren psychoanalytischen Theorie überein, dass das Ich über eine autonome Sphäre verfügt, die relativ frei von instinktiven Trieben ist und sich an der Entscheidungsfindung beteiligen kann. Die Vorstellung eines kognitiven Unbewussten, die der Kognitionspsychologe John F. Kihlstrom von der University of California, Berkeley, erstmals 1987 einführte, wurde von Seymour Epstein und später von einer Reihe weiterer Kognitionspsychologen ausgearbeitet.

				Das kognitive Unbewusste hat Merkmale mit zwei von Freud umrissenen unbewussten Komponenten des Ich gemeinsam: mit dem prozeduralen (impliziten) Unbewussten, das für unser unbewusstes Gedächtnis motorischer und perzeptueller Fertigkeiten zuständig ist, und dem vorbewussten Unbewussten, das sich an Organisation und Planung beteiligt. Wie die beiden von Freud skizzierten unbewussten Prozesse wird auch das von Kihlstrom beschriebene kognitive Unbewusste fortwährend durch Erfahrungen aktualisiert – in diesem Fall durch eine Vielzahl bewusster Überlegungen, die wir im Laufe unseres Lebens anstellen. Tatsächlich könnten wir, laut Dijksterhuis, ohne bewusste Top-down-Verarbeitung die kognitiven Fertigkeiten, die wir für Entscheidungen und kreative Handlungen benötigen, gar nicht vervollkommnen und immer wieder auf den neuesten Stand bringen. Überdies werde das kognitive Unbewusste unter bestimmten Umständen während eines Entscheidungs- oder Schöpfungsprozesses durch bewusste, kognitive Top-down-Vorgänge überwacht.

				Es gibt zwei Gründe anzunehmen, dass das kognitive Unbewusste seinen Teil zur Kreativität beitragen kann. Erstens kann es mehr Operationen zur gleichen Zeit ausführen als die bewussten Prozesse. Zweitens hat das kognitive Unbewusste laut Kris möglicherweise besonders leichten Zugang zum dynamischen Unbewussten, wie Freud es nannte – zu unseren Konflikten, Sexualtrieben sowie verdrängten Gedanken und Handlungen –, und kann daher kreativen Gebrauch von diesen Prozessen machen.

				Die in diesem Kapitel erörterten Studien über bewusstes Handeln, Entscheidungsfindung und Kreativität haben uns einen neuen Blick auf unbewusste Aktivitäten eröffnet, die noch viel reichhaltiger und vielfältiger sind, als Freud es sich vor einem Jahrhundert hätte ausmalen können. Und darüber hinaus ist festzuhalten: Da wir die Biologie bewusster und unbewusster Prozesse nun besser verstehen, gelingen uns vielleicht bereits in der nahen Zukunft weitere wichtige Fortschritte im Dialog zwischen Kunst und Hirnforschung – der, wie wir gesehen haben, als Dialog zwischen Psychoanalyse und Hirnforschung in Wien um 1900 seinen Anfang nahm.

				
					
						205 Schopenhauer, A., Parerga und Paralipomena, Bd. 3, Stuttgart/Berlin 1851, S. 58f.

					

				

			

		

	
		
			
				

				KAPITEL 30

				HIRNSCHALTKREISE IM DIENSTE DER KREATIVITÄT

				Können wir die neuronalen Schaltkreise genau bestimmen, die am Auftreten kreativer Eingebungen, jener Aha-Erlebnisse, beteiligt sind? Vorläufige Indizien aus einer Reihe von Quellen sprechen dafür, dass zwar alle Teile der Großhirnrinde zur Kreativität beitragen, bestimmte Aspekte der Kreativität jedoch vornehmlich in Assoziationsarealen der Hirnrinde lokalisiert sind. Es gibt faszinierende, wenn auch keineswegs zwingende Hinweise darauf, dass Kreativität die rechte Hemisphäre der Großhirnrinde beansprucht, und dort insbesondere den rechten vorderen oberen temporalen Gyrus und den rechten parietalen Cortex. Wenn Versuchspersonen sprachliche Probleme lösen, die kreative Einsichten verlangen, nimmt die Aktivität in dieser Region des rechten Temporallappens zu; darüber hinaus kommt es 0,3 Sekunden vor einer solchen Einsicht in derselben Region zu einer plötzlichen Zunahme hochfrequenter Aktivität. Dieses charakteristische Aktivitätsmuster im rechten Temporallappen lässt vermuten, dass dieser Hirnbereich Informationen unbewusst integrieren muss, um zu kreativen Lösungen zu gelangen. Das bewirkt, dass wir ein Problem in einem neuen Licht betrachten, und zwar auf eine Weise, die wir bei bewusstem Nachdenken normalerweise nicht in Betracht ziehen würden. Entsprechend haben von John Geake zusammengefasste Untersuchungen über mathematisch begabte Kinder offenbart, dass das rechte parietale Areal sowie die Frontallappen in beiden Hirnhälften beteiligt sind, wenn es gilt, die Lösung mathematischer Probleme kreativ anzugehen.

				Diese Ergebnisse sind vor allem deshalb interessant, weil man das Verkünden einer Reihe von Unterschieden zwischen »linkem Gehirn« und »rechtem Gehirn«, von Sprache abgesehen, lange Zeit für pseudowissenschaftlich hielt. So behauptete man in den 1980er-Jahren erstmals, die linke Hirnhälfte sei eher analytisch und logisch, die rechte hingegen eher ganzheitlich und intuitiv ausgerichtet. Zahlreiche Studien scheiterten bei dem Versuch, diese pauschale Behauptung zu bestätigen. Vielmehr deuteten sie im Wesentlichen darauf hin, dass für kognitive Aktivitäten, wie Musik, Mathematik und logische Schlussfolgerungen, beide Hirnhälften zuständig sind. Die von Robert Ornstein dargelegten Resultate einer Reihe systematischer Studien aus jüngerer Zeit legen jedoch nahe, dass zumindest bestimmte Arten von Einsichten insbesondere die rechte Hirnhälfte beanspruchen.

				DIESE NEUEREN ERGEBNISSE STAMMTEN aus Untersuchungen über Personen mit unversehrten Gehirnen. Frühere Arbeiten der bedeutenden Neurologen Paul Broca und Carl Wernicke aus dem 19. Jahrhundert haben jedoch gezeigt, dass wir über die Biologie komplexer kognitiver Prozesse auch eine Menge lernen können, wenn wir die Folgen spezifischer Hirnschäden für das Verhalten untersuchen. Daher wissen wir seit Mitte des 19. Jahrhunderts, dass die linke und rechte Hirnhälfte zwar symmetrisch aussehen und beim Wahrnehmen, Denken und Handeln zusammenarbeiten, aber von ihren Funktionen her nicht symmetrisch sind. Zunächst einmal ist festzuhalten, dass jede Hirnhälfte überwiegend für die Empfindungen und Bewegungen der jeweils entgegengesetzten Körperseite zuständig ist. Demzufolge ist der linke Motorcortex dafür verantwortlich, dass die meisten von uns Rechtshänder sind. Außerdem wird bei fast allen Rechtshändern das Verstehen und Erzeugen von gesprochener Sprache wie auch Gebärdensprache hauptsächlich von der linken Hirnhälfte gesteuert. Die rechte Hirnhälfte ist eher für die »musikalischen« Aspekte der Sprache, für die Intonation zuständig. Zudem ist die rechte der linken Hirnhälfte bei einer Reihe perzeptueller Funktionen überlegen, die keine Sprache erfordern, etwa bei visuell-räumlicher Informationsverarbeitung, dem Gedächtnis für abstrakte Muster, Nachahmen, Zeichnen und der Gesichtserkennung.

				Aufgrund dieser Beobachtungen schrieb John Hughlings Jackson, der Begründer der britischen Neurologie, die verschiedenen Funktionsweisen der Hirnhälften Unterschieden in der kognitiven Spezialisierung zu. In Anlehnung an Wernickes und Brocas Entdeckungen schrieb er 1871, die linke Hirnhälfte sei auf analytische Organisation und daher auf die Struktur von Sprache spezialisiert, während die rechte Hirnhälfte auf die Verknüpfung von Reizen mit Reaktionen spezialisiert sei und somit auf die assoziative Verbindung von Ideen mit dem Ergebnis neuartiger Ideenkombinationen.

				Im Rahmen seiner allgemeineren Theorie über die Funktionsweisen des Gehirns arbeitete Hughlings Jackson diese Sichtweise weiter aus. Seiner Auffassung nach hat das Gehirn im Laufe der Evolution allmählich immer komplexere Ebenen entwickelt. Jede höhere Ebene unterliegt Koordinationsregeln, die denen für die unteren Ebenen ähneln. Zudem erfolgt die Steuerung aller Ebenen über ein Gleichgewicht zwischen hemmender und erregender Aktivität, wie es auch Stephen Kuffler in der Netzhaut sowie David Hubel und Torsten Wiesel in der Großhirnrinde entdeckt haben. Laut Hughlings Jackson befinden sich die erregenden und hemmenden Kräfte zwischen den beiden Hirnhälften im Gleichgewicht, was dazu führt, dass nur ein gewisser Teil der potenziellen Hirnkapazität genutzt wird. Anderes Potenzial, darunter die Fähigkeit der rechten Hirnhälfte, kreativ zu handeln, wird aktiv unterdrückt. Die Schädigung einer Hirnhälfte bewirkt jedoch, dass sie die andere nicht mehr hemmen kann; das hat zur Folge, dass zuvor verborgene geistige Fähigkeiten in der intakten Hirnhälfte, einschließlich ihres kreativen Potenzials, nicht mehr unterdrückt werden.

				Hughlings Jackson formulierte diese Überlegungen, als er die musikalischen Fähigkeiten von Kindern untersuchte, die an erworbener Aphasie litten, einer Sprachstörung, bei der die linke Hirnhälfte in Mitleidenschaft gezogen ist. Er stellte fest, dass eine Schädigung der linken Hirnhälfte die Musikalität der Kinder, die von der rechten Hirnhälfte gesteuert wird, nicht beeinträchtigte – vielmehr verstärkte die Schädigung die musikalischen Fähigkeiten noch. Für Hughlings Jackson war dies ein Beispiel für die Freisetzung einer normalerweise unterdrückten Funktion des rechten Gehirns (Musikalität) infolge der Schädigung der linken Hirnhälfte.

				Hughlings Jackson konnte das Gehirn im Grunde nur indirekt untersuchen, weil er nichts anderes als einen Reflexhammer, eine Sicherheitsnadel, einen Wattebausch und eine außergewöhnliche klinische Beobachtungsgabe zur Verfügung hatte. Dennoch erwiesen sich seine Erkenntnisse über das – kreative – Vermögen der rechten Hirnhälfte, neue Verknüpfungen zu bilden, und die Fähigkeit der linken Hirnhälfte, dieses kreative Potenzial zu hemmen, als weitsichtig, wenngleich vermutlich überzogen. Zunächst einmal zeigten seine Ergebnisse: Verletzungen können offenbaren, welche Hirnareale die Kreativität, auf positive oder negative Weise, beeinflussen. Zudem wurde deutlich, dass das Medium der linken Hirnhälfte im Allgemeinen die Logik ist, die sich detailorientiert mit Fakten, Regeln und Sprache beschäftigt. Dagegen greift die rechte Hirnhälfte meist auf Fantasie und Vorstellungskraft zurück, hat das große Ganze im Blick und setzt sich mit Symbolen, Bildern, Risikobereitschaft und Impulsivität auseinander.

				Hundert Jahre, nachdem Hughlings Jackson das Fundament für die moderne Neurologie gelegt hatte, brachte Elkhonon Goldberg, der die kognitiven Funktionen des Gehirns untersucht, erneut die Idee ins Spiel, dass die linke Hirnhälfte auf die Verarbeitung routinemäßiger oder bekannter Informationen spezialisiert ist, die rechte hingegen auf die Verarbeitung neuartiger Informationen. Alex Martin und seine Mitarbeiter an den National Institutes of Health bestätigen Goldbergs Theorie. Mithilfe von PET-Aufnahmen des Gehirns haben sie herausgefunden: Wird ein Reiz, wie ein Objekt oder ein Wort, wiederholt präsentiert, so bleibt die linke Hirnhälfte beständig aktiv. Dagegen wird die rechte Hirnhälfte nur dann aktiv, wenn man ihr einen neuartigen Reiz oder eine neuartige Aufgabe präsentiert. Die Aktivierung der rechten Hirnhälfte schwächt sich ab, wenn man sie sehr oft mit einem Reiz oder einer Aufgabe konfrontiert; die linke Hirnhälfte hingegen verarbeitet den Reiz dann weiterhin.

				Goldbergs frühere Arbeiten hatten nahegelegt, dass die rechte Hirnhälfte eine besondere Rolle beim Lösen von Problemen spielt, die eine gewisse Findigkeit verlangen. Das liegt vermutlich daran, dass die rechte Hirnhälfte fortwährend damit beschäftigt ist, lose oder entfernte Assoziationen zwischen den Aspekten eines Problems zu verarbeiten. Bei einer Studie, in der die Versuchspersonen ein Problem mithilfe kreativer Einsicht lösten, zeigte die rechte Hirnhälfte sogar noch in der Ruhephase eine gewisse Aktivität.

				Laut Earl Miller vom MIT und Jonathan Cohen von der Princeton University ist der präfrontale Cortex, den man gemeinhin mit abstrakten Folgerungen und der Top-down-Regulierung von Emotionen in Verbindung bringt, auch für die Ausarbeitung kreativer Einsichten verantwortlich; er soll dafür auf sekundärprozesshaftes, logisches Denken zurückgreifen. Sobald eine Person eine kreative Lösung gefunden hat, wird der präfrontale Cortex aktiv; dabei konzentriert er sich nicht nur auf die betreffende Aufgabe, sondern versucht auch festzulegen, welche anderen Hirnareale zur Lösung des Problems heranzuziehen sind. Wenn wir also, wie der Wissenschaftsautor Jonah Lehrer darlegt, ein Sprachrätsel lösen wollen, aktiviert der präfrontale Cortex – über Top-down-Verarbeitung – selektiv die spezifischen Hirnareale, die mit Sprachverarbeitung zu tun haben. Falls er sich dazu entschließt, zum Teil auch die rechte Hirnhälfte einzubeziehen, werden wir möglicherweise mit einer plötzlichen Eingebung belohnt. Falls er seine Rekrutierung auf die linke Hirnhälfte beschränkt, gelangen wir vermutlich Schrittchen für Schrittchen zur Lösung – oder gar nicht.

				Der präfrontale Cortex stellt all diese Überlegungen an, ohne dass uns bewusst wird, was wir planen. Das lässt vermuten, dass er eine wichtige Rolle bei kognitiven unbewussten Prozessen spielt. Diese Entdeckung hat zu der Idee geführt, dass das Lösen eines Problems, ob kreativ oder methodisch, nicht bei Null beginnt, wenn die betreffende Person das Problem angeht. Oft hat sie sich schon vorher mit Aspekten des Problems auseinandergesetzt. Demzufolge gibt es beim Problemlösen, wie auch in der Entscheidungsfindung, einen bereits bestehenden unbewussten Hirnzustand, der die Person in die Lage versetzt, sich entweder für eine kreative oder eine methodische Strategie zu entscheiden.

				WIR KÖNNEN NUN DIE FRAGE STELLEN, die Hughlings Jackson ursprünglich aufgeworfen hatte: Was erfahren wir möglicherweise über Entscheidungsfindung und verwandte Aspekte der Kreativität, wenn wir Menschen untersuchen, die aufgrund von Variationen oder Defiziten »normaler« Hirnfunktionen bestimmte Talente entwickeln? Studien mit bildgebenden Verfahren zeigen: Bei der visuellen Wahrnehmung und dem Erinnern an Bilder ist der präfrontale Cortex aktiv, und Kreativität beansprucht meist beide Seiten des präfrontalen Cortex. Wenn eine Person jedoch ihre Fertigkeiten als bildender Künstler weiterentwickelt, verändert sich die Konfiguration der Verbindungen zwischen rechter und linker Seite – die Aktivität im rechten präfrontalen Cortex scheint das Hemmungspotenzial der linken Seite außer Kraft zu setzen. Demzufolge kann die Interaktion zwischen rechtem und linkem präfrontalem Cortex Originalität und Kreativität fördern oder hemmen.

				Diese Ergebnisse könnten erklären, warum manche Menschen mit frontotemporaler Demenz plötzlich eine künstlerische Begabung zeigen. Der Neurologe Bruce Miller von der University of California in San Francisco hat eine Gruppe von Patienten mit dieser Demenz untersucht, bei denen die Schädigungen weitgehend auf den linken Frontal- und Temporallappen beschränkt waren. Man geht davon aus, dass solche Schädigungen die Fähigkeit der linken Hirnhälfte beeinträchtigen, die Aktivität im rechten Frontal- und Temporallappen zu hemmen.

				Weil bei dieser Patientengruppe die linke Hirnhälfte stärker in Mitleidenschaft gezogen ist als die rechte, liegen ihre Talente, wie auch bei den meisten Autisten mit Inselbegabungen und Legasthenikern, normalerweise nicht im sprachlichen, sondern im visuellen Bereich. Dennoch scheint das Release- oder Freisetzungsphänomen – der von Schädigungen der linken Hirnhälfte freigesetzte Kreativitätsschub – nicht universell zu sein. Anscheind tritt es vielmehr bei Personen auf, bei denen die Kreativität bereits angelegt ist.

				Einige der Patienten behielten das Malen und Fotografieren selbst noch bei fortschreitender Erkrankung bei. Zu ihnen gehörte Jancy Chang, eine Kunstlehrerin, die seit ihrer Kindheit gemalt hatte. Als sich ihre frontotemporale Demenz verschlimmerte, musste sie ihre Lehrtätigkeit aufgeben. Während Chang ihre sozialen und sprachlichen Fähigkeiten nach und nach einbüßte, was auf eine fortschreitende Beeinträchtigung ihres linken frontalen und temporalen Cortex hinwies, wurde ihre Kunst freier und kühner, wie Miller feststellte. Statt sich in ihren Werken um Realismus zu bemühen, wie sie es ihr Leben lang getan hatte, unterwarf sie sich nun weniger Zwängen, arbeitete mit künstlichen Farben, extremen anatomischen Verzerrungen sowie übertriebenen Gesichtsausdrücken und Körperhaltungen.

				Die meisten Patienten mit linker frontotemporaler Demenz, die künstlerisches Talent offenbaren, erstellen jedoch, im Gegensatz zu Chang, Gemälde, Fotografien und Skulpturen, die sich um realistische Darstellungen ohne abstrakte oder symbolische Komponenten bemühen. Die Maler unter ihnen scheinen sich an Bilder aus früheren Tagen, oft aus ihrer Jugend, zu erinnern, und rekonstruieren diese dann mit ihrem inneren Auge, ohne den Rückgriff auf Sprache. Außerdem offenbaren die Künstler ein wachsendes Interesse an den feinen Nuancen von Gesichtern, Gegenständen und Formen. Und schließlich beschäftigen sie sich intensiv, fast schon zwanghaft mit ihrer Kunst und sind bereit, ein Werk so oft zu überarbeiten, bis es perfekt ist. Eine 51-jährige Hausfrau begann Flüsse und ländliche Szenen zu malen, an die sie sich aus ihrer Kinderzeit erinnerte. Ein 53-jähriger Mann, der sich nie für Kunst interessiert hatte, malte Kirchen, die er als Kind gesehen hatte. Ein 56-jähriger Geschäftsmann entwickelte eine solche Leidenschaft für das Malen, dass sie ihm mehrere Preise einbrachte. Man glaubt, dass in diesen Fällen die verbliebenen neuronalen Verarbeitungsprozesse im rechten Frontallappen, die nun nicht länger durch die linke Hirnhälfte gehemmt werden, visuelle Elemente zu zusammenhängenden und sinnvollen Szenen anordnen.

				Weitere Erkenntnisse haben Untersuchungen über Künstler erbracht, die einen Schlaganfall in der linken Hirnhälfte erlitten hatten. Dies beeinträchtigt das Sprachvermögen und hebt vermutlich die Hemmung der rechten Hirnhälfte auf. Den betreffenden Künstlern blieb ihr technisches Können nach dem Sprachverlust nicht nur erhalten – in einigen Fällen verbesserte es sich sogar. Der Kognitionspsychologe Howard Gardner gibt einen Überblick über diese Literatur und zitiert einen Maler, dessen Sprachvermögen nach einem Schlaganfall beeinträchtigt war: »In mir sind zwei Männer … den einen drängt die Realität zum Malen, der andere, der Narr, bekommt keine Wörter mehr heraus.«206

				Der Psychologe Narinder Kapur hat für diesen unerwarteten Fortschritt im Verhalten nach einer Hirnschädigung den Begriff paradoxe funktionelle Fazilitation geprägt. Er vermutet, wie Hughlings Jackson damals und Oliver Sacks in jüngerer Zeit, dass im gesunden Gehirn hemmende und erregende Mechanismen in komplexer Harmonie zusammenwirken. Der Wegfall hemmender Aktivität in einer Hirnhälfte infolge einer Verletzung kann zur Verstärkung spezifischer Funktionen in der anderen Hirnhälfte führen.

				In Übereinstimmung mit der Hypothese, dass Kreativität auf der Aufhebung einer Hemmung beruhen kann, haben Untersuchungen erbracht, dass eine künstlerische Begabung im Allgemeinen dann zum Ausdruck kommen kann, wenn das intensive Bedürfnis nach neuen Reizen (Novelty seeking) weniger stark gehemmt wird. Typisch für Novelty seeking ist beispielsweise die Fähigkeit, unkonventionell zu denken, in ungeklärten Situationen verschiedene Lösungswege auszuprobieren und für neue Erfahrungen offen zu sein. Die Frontallappen sind Teil eines Netzwerks, das für das Aufspüren neuartiger Reize zuständig ist, und dies ist eine grundlegende Voraussetzung für Kreativität.

				WIE MANIFESTIERT SICH KREATIVITÄT im Gehirn von Menschen, deren linke Hirnhälfte nicht geschädigt ist? Bisher hat man Personen mit nachweislicher Kreativität, wie große Künstler, Autoren oder Wissenschaftler, noch nicht mit bildgebenden Verfahren untersucht. Dank der produktiven Zusammenarbeit von Mark Jung-Beeman an der Northwestern University und John Kounios von der Drexel University hat es jedoch bedeutende Fortschritte in der Erforschung des Aha-Erlebnisses bei gesunden Personen gegeben. Jung-Beeman und Kounios hatten unabhängig voneinander kognitionspsychologische Forschungen über kreative Erkenntnisse betrieben, bevor sie gemeinsam neuroanatomische und funktionelle Studien über Einsicht beim Problemlösen (insight problem solving) durchführten – das heißt über das plötzliche Erkennen einer neuartigen Lösung für ein Problem.

				DIE ERFORSCHUNG ALLMÄHLICHER UND plötzlicher Fortschritte beim Erlernen von Verhalten hat eine lange Geschichte. Im Jahre 1949 wies der renommierte kanadische Psychologe Donald O. Hebb darauf hin, dass eine Aufgabe genau den richtigen Schwierigkeitsgrad haben muss, um zu einer Einsicht zu führen. Sie darf nicht so einfach sein, dass eine Person sie ohne weiteres lösen kann, aber auch nicht so schwierig, dass die Aufgabe nur in wiederholten Versuchen durch mechanisches Abarbeiten zu lösen ist. Ein besonders interessantes Beispiel für eine solche Aufgabe liefert eine Untersuchung, die Nava Rubin, Ken Nakayama und Robert Shapley von der Harvard University und der New York University 1997 durchführten; sie betrifft die in Kapitel 18 vorgestellte optische Täuschung mit dem Dalmatiner.

				Wie wir gesehen haben, nehmen Betrachter dieser Illusion ganz plötzlich die Konturen des Hundes wahr – eine Erfahrung, die dem Aha-Phänomen bei einer Eingebung ähnelt. Die Betrachter gehen ohne vermittelnde Lernebene direkt von einem »Keine-Ahnung«-Zustand in einen »Ich-hab’s«-Zustand über. Diese Experimente ließen Rubin und ihre Kollegen vermuten, dass es neben den spezifischen visuellen Merkmalen des Reizes (also des Hundes) auf einer höheren Ebene noch eine allgemeine Menge perzeptueller Erkenntnisse geben muss, die das abrupte Identifizieren visueller Konturen herbeiführt.

				Genau dieser auf einer höheren Ebene angesiedelten Komponente der Aha-Wahrnehmung widmeten Kounios und Jung-Beeman ihre Aufmerksamkeit. Jung-Beeman begann sich für kreative Einsicht zu interessieren, als er zufällig eine ähnliche wissenschaftliche Spur verfolgte wie die, die Hughlings Jackson zur rechten Hirnhälfte geführt hatte. Jung-Beeman untersuchte die Eigenschaften der rechten Hirnhälfte bei Personen, die durch einen Schlaganfall oder Operationen Schädigungen einer Hirnhälfte davongetragen hatten. Er stellte fest, dass Patienten, deren rechte Hemisphäre operiert worden war, ihre Fähigkeit zu sprechen bewahrten und weiterhin Sprache verstanden, jedoch gravierende kognitive Probleme hatten. Insbesondere fiel es ihnen schwer, sprachliche Nuancen zu erfassen. Daraus schloss Jung-Beeman, dass die linke Hirnhälfte auf Denotation, also die primäre Bedeutung eines Wortes, spezialisiert ist, während sich die rechte Hirnhälfte mit der Konnotation, den mit einem Wort verknüpften Nebenbedeutungen, Metaphern und Folgerungen, auseinandersetzt. Indem Jung-Beeman den Gedankengang fortführte, den Hughlings Jackson und Goldberg angestoßen hatten, erklärte er die konnotativen Funktionen mit der Fähigkeit der rechten Hirnhälfte, weiter reichende Assoziationen zu verarbeiten. Diese Erkenntnis ließ ihn über zwei Möglichkeiten nachdenken, ein Rätsel zu lösen: entweder durch einen Moment kreativer Einsicht oder aber durch das methodische Prüfen möglicher Lösungen.

				Zur gleichen Zeit begann auch Kounios, sich von einer kognitionspsychologischen Warte aus dem Problem der kreativen Einsicht zu nähern. Auch die Gestaltpsychologen waren von diesem Thema fasziniert. Wie erwähnt, ist eine plötzliche Erkenntnis vonnöten, um einige ihrer Figur-Grund-Probleme zu lösen: Erst nachdem das Gehirn zwei Bilder entdeckt hat, schaltet unsere Aufmerksamkeit in Alles-oder-Nichts-Manier – Aha! – vom einen Bild zum anderen um (Abb. 12-2 und Abb. 12-3).

				Zu Beginn seiner Studien über Einsicht prüfte Kounios die Theorie, dass man Informationen auf zweierlei Weisen verarbeiten kann – kontinuierlich oder in einem einzigen Moment. Um zu bestimmen, ob eine Person spontan oder erst mit der Zeit eine präzise und endgültige Lösung für ein Problem findet, ermittelten Kounios und sein Kollege Roderick Smith die Geschwindigkeit, mit der Menschen Informationen aufnehmen. Sie stellten fest, dass Informationen tatsächlich entweder mit einem Mal oder kontinuierlich verarbeitet werden. Zudem zeichnet sich Einsicht gegenüber systematischem Problemlösen durch plötzliche Lösungen aus, die für separate Verarbeitung typisch sind. Indem sich Kounios und Smith also darauf konzentrierten, wie plötzlich eine Lösung auftauchte, entwickelten sie ein neues experimentelles Paradigma, mit dem sich eine mögliche Komponente der Kreativität, das Aha-Phänomen, erforschen ließ.

				Die psychologischen Studien, die Kounios und Jung-Beeman unabhängig voneinander durchgeführt hatten, bewegten sie schließlich dazu, bei einer Reihe von Experimenten zusammenzuarbeiten. Jung-Beeman untersuchte den Aha-Moment anhand funktioneller MRT und Kounios nutzte zum gleichen Zweck die Elektroenzephalografie. Diese beiden Verfahren zum Messen der Hirnaktivität ergänzen einander perfekt: Elektroenzephalogramme (EEGs) geben genauer an, wann ein bestimmtes Ereignis stattfindet, können aber nicht genau angeben, wo; sie haben, mit anderen Worten, eine gute zeitliche, aber eine schlechte räumliche Auflösung. Bei funktioneller MRT ist es umgekehrt.

				Jung-Beeman und Kounios konfrontierten ihre Versuchspersonen mit zahlreichen einfachen Problemen, die allesamt durch plötzliche Einsicht oder systematisches Vorgehen zu lösen waren. So präsentierten sie ihnen die drei Nomen crab (»Krebs«), pine (»Kiefer«) und sauce (»Soße«) und forderten sie auf, sich ein Wort zu überlegen, das sich mit allen drei Nomen kombinieren ließ und so ein geläufiges Kompositum ergab. Die Antwort lautete apple, was crabapple (»Holzapfel«), pineapple (»Ananas«) und applesauce (»Apfelmus«) ergab. Etwa die Hälfte der Teilnehmer fand die Lösung, indem sie systematisch verschiedene Kombinationen ausprobierte, während die andere Hälfte einen plötzlichen Geistesblitz hatte.
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					Abb. 30-1. 
Durch fMRT aufgedeckter Ursprungsort einer Erkenntnis. In der rechten vorderen oberen temporalen Hirnwindung löst der Moment der Erkenntnis eine stärkere Aktivierung aus als das Ausbleiben der Erkenntnis.
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					Abb. 30-2. 
Unmittelbar bevor eine Person eine Entscheidung trifft, ist, parallel zu Abb. 30-1, in der rechten vorderen oberen temporalen Hirnwindung eine hochfrequente (Gamma-)Aktivität zu beobachten.

				

			

		

	
		
			
				

				Das bildgebende Verfahren offenbarte, dass eine Region des rechten Temporallappens – der vordere obere temporale Gyrus – besonders aktiv wurde, wenn die Versuchsteilnehmer einen Aha-Moment erlebten (Abb. 30-1). Dieselbe Region wurde auch beim ersten Nachdenken über das Problem aktiv, was nahelegt, dass die Reaktion der Region nicht auf den Aha-Moment beschränkt ist. Und schließlich wurde dieser Bereich des rechten Temporallappens durch Aufgaben aktiviert, die die Vernetzung nicht eng miteinander verknüpfter Informationen erfordern, beispielsweise wenn man das Thema einer mehrdeutigen Geschichte erschließen muss.

				Um eine bessere zeitliche Auflösung zu erzielen und zu bestimmen, welche Art von Hirnsignalen mit diesen Lösungen einhergehen, verwendeten Jung-Beeman und Kounios EEGs. Sie fanden heraus, dass dieselbe Region des rechten Temporallappens, die auch die fMRT offenbart hatte, eine hochfrequente (Gamma-)Aktivität zeigt, unmittelbar bevor die untersuchte Person eine bindende Entscheidung trifft (Abb. 30-2).

				Demzufolge scheint, ganz wie es Hughlings Jackson schon ein Jahrhundert zuvor vermutet hatte, die rechte Hirnhälfte in der Lage zu sein, zwischen verschiedenen Arten von Informationen Verbindungen herzustellen. Problemlösen beruht generell auf der gemeinsamen Nutzung cortikaler Netzwerke; dennoch lässt uns die plötzliche Eingebung, die auftritt, wenn wir auf separate neuronale und und kognitive Prozesse zurückgreifen, offenbar Verknüpfungen erkennen, die uns zuvor stets entgangen waren.

				IM WEITEREN VERLAUF IHRER ZUSAMMENARBEIT entdeckten Jung-Beeman und Kounios, dass kreative Einsicht im Grunde der Höhepunkt einer Reihe transienter, also vorübergehender, Hirnzustände ist, die an verschiedenen Orten und mit unterschiedlicher Dauer wirksam sind – und dies, obwohl die Einsicht plötzlich kommt und unabhängig von den vorangegangenen Denkprozessen zu erfolgen scheint.

				Bei Versuchspersonen, die ein Problem mit kreativer Einsicht lösen, werden als erste Hirnareale die vorderen cingulären Regionen des präfrontalen Cortex und der temporale Cortex in beiden Hirnhälften aktiviert. Wenn sie ein Problem analytisch lösen, ist der visuelle Cortex aktiv; das deutet darauf hin, dass die Versuchsteilnehmer ihre Aufmerksamkeit auf den Bildschirm richten, wo das Problem präsentiert wird. Jung-Beeman und Kounios definieren dies als Vorbereitungsphase, als die Zeitspanne, die der Präsentation eines Problems unmittelbar voraufgeht; sie ähnelt dem von Goldberg identifizierten vorher bestehenden Hirnzustand. Laut Jung-Beeman versucht das Gehirn in dieser Phase, sich auf das Problem zu konzentrieren und alles andere auszuschalten. Als Nächstes, gleichzeitig mit der eigentlichen Herleitung der Lösung, registriert das EEG eine Spitze hochfrequenter elektrischer Aktivität. Parallel zu dieser plötzlichen Häufung von Gamma-Oszillationen (gamma burst) zeigt die funktionelle MRT eine Aktivität im rechten Temporallappen an, insbesondere im oben erwähnten vorderen oberen temporalen Gyrus (Abb. 30-2).

				In Einklang mit den Schlussfolgerungen, die Nancy Andreasen aus ihrer Untersuchung kreativer Autoren gezogen hat, glaubt Jung-Beeman, dass die Entspannungsphase für das Aha-Phänomen von entscheidender Bedeutung ist. Seiner Meinung nach ist kreative Einsicht ein fein abgestimmter geistiger Balanceakt, auf den das Gehirn eine Menge Aufmerksamkeit verwendet. Ist es erst einmal fokussiert, muss es entspannen, um alternative Lösungswege finden zu können, und solche Wege offenbaren sich mit größerer Wahrscheinlichkeit als Ergebnis von Verarbeitungsprozessen in der rechten Hirnhälfte. Aus diesem Grunde erzählen möglicherweise so viele Menschen, ihnen sei bei einer warmen Dusche eine kreative Eingebung gekommen. Ein weiterer idealer Moment für Geistesblitze ist angeblich der frühe Morgen, direkt nach dem Aufwachen. Das verschlafene Gehirn ist noch entspannt und unorganisiert und damit offen für alle Arten unkonventioneller Ideen.Weiter behauptet Jung-Beeman: Eine Person, die aktiv versucht, mit kreativer Einsicht ein Problem zu lösen, muss sich konzentrieren, aber zugleich an einem bestimmten Punkt des Prozesses, wenn sie sich beispielsweise festgefahren hat, oder in der Phase der Reifung die Gedanken wandern lassen – mit anderen Worten: eine Regression herbeiführen. Dieses Argument gilt auch für die Rezeption von Kunst. Sich auf ein Kunstwerk wirklich einzulassen, erfordert, dass wir uns ganz darauf konzentrieren und alles andere ausschalten. Es gibt jedoch verschiedene Grade der Konzentration. Wenn wir uns stärker auf die Details eines Porträts als auf den Gesamteindruck konzentrieren, kann es vorkommen, dass uns der entscheidende Einblick in das Werk als Ganzes verwehrt bleibt. Daher ist es wichtig, wie auch Alfred Yarbus’ Untersuchungen über Augenbewegungen zeigen, dass wir mit unseren Augen die gesamte Szene abtasten und dabei sowohl die Details als auch das große Ganze in uns aufnehmen.

				UNTERSCHEIDEN SICH KREATIVES DENKEN und nicht-kreatives, analytisches Denken grundlegend voneinander? Wenn ja, unterscheiden sich Menschen, die kreativ denken, die vermutlich leichten Zugang zu ihren unbewussten Gedanken haben, grundlegend von Menschen, die meist systematischer, methodischer denken?

				Um dieser Frage auf den Grund zu gehen, führten Kounios und Jung-Beeman eine Studie durch, bei der sie die Teilnehmer in zwei Gruppen einteilten – je nachdem, ob diese das Problem nach eigener Einschätzung überwiegend mit kreativer Einsicht lösten oder eher methodisch herangingen. Alle Versuchspersonen sollten sich still entspannen, während man ihre Hirnaktivität mit EEGs aufzeichnete. Darauf präsentierte man ihnen durcheinandergewürfelte Buchstaben, die sie zu Wörtern anordnen sollten; diese Aufgabe ließ sich bewusst und methodisch lösen, indem man verschiedene Buchstabenkombinationen ausprobierte, oder mit einer plötzlichen Eingebung. Die beiden Gruppen offenbarten verblüffend unterschiedliche Hirnaktivitätsmuster, und zwar nicht nur in der Phase des Problemlösens, sondern auch während der Ruhephase zu Beginn des Experiments, also bevor sie wussten, welche Aufgabe sie erwartete. In beiden Phasen zeigten die kreativen Problemlöser eine starke Aktivität in mehreren Regionen der rechten Hirnhälfte.

				Entsprechend identifiziert Vilayanur Ramachandran in seinem Buch Eine kurze Reise durch Geist und Gehirn den rechten Parietallappen als einen Teil des Hirnschaltkreises, der mit einem Gespür für künstlerische Proportionen assoziiert ist. Läsionen in dieser Region führen bei Erwachsenen zu einem Verlust des Kunstverständnisses.

				Demnach gibt es nun einigen Grund für folgende Annahme: Das Gehirn teilt die Arbeit zwischen den beiden Hirnhälften so auf, dass es ihre jeweiligen Stärken nutzen kann. Obwohl also beide Hirnhälften an denselben Prozessen mitwirken – ob beim Wahrnehmen, Denken oder Handeln – und dies simultan und in Kooperation tun, scheinen sie auf unterschiedliche Weise zur Kreativität beizutragen, wobei die rechte Hirnhälfte den wichtigeren Part übernimmt. Bisher sind uns jedoch nur begrenzte Einblicke in einige wenige Komponenten der Kreativität gelungen – und dazu zählt die unbewusste Arbeit, die in ein Aha-Erlebnis mündet.

			

		

	
		
			
				

				KAPITEL 31

				TALENT, KREATIVITÄT UND DIE ENTWICKLUNG DES GEHIRNS

				Carl von Rokitansky verdanken wir die Vorstellung, dass Krankheiten ein Experiment der Natur sind und wir durch deren sorgfältige Erforschung eine Menge über die grundlegenden biologischen Vorgänge lernen, die durch sie in Mitleidenschaft gezogen werden. Dieses Prinzip wandten Paul Broca und Carl Wernicke später auf das Gehirn an, als sie Patienten mit Hirnschäden untersuchten, die Sprachstörungen entwickelt hatten. Seitdem haben wir fortlaufend neue Erkenntnisse über geistige Prozesse gewonnen, indem wir versucht haben zu ergründen, inwiefern diese von Schädigungen des Gehirns beeinträchtigt werden. Verblüffende Einblicke in die Natur der Kreativität haben uns dabei Forschungen über Menschen verschafft, die trotz entwicklungsbedingter oder erworbener Störungen des Gehirns erstaunliche Begabungen offenbaren. Solche Studien, die zeigen, wie bestimmte Hirnstörungen kreatives Potenzial freizusetzen scheinen, ergänzen Studien über Kreativität bei Personen ohne Hirnstörungen.

				Es kommt vor, dass Menschen mit bestimmten Entwicklungsstörungen, wie Legasthenie und Autismus, künstlerische Fähigkeiten besitzen, obwohl ihr Sprachvermögen deutlich beeinträchtigt ist. Das weist auf die interessante Möglichkeit hin, dass bildende Kunst und Sprache – obwohl beide als Medien der symbolischen Kommunikation fungieren – nicht von vornherein miteinander verknüpft sind. In der menschlichen Evolution ist die Fähigkeit, sich in Kunst – in Bildsprache – auszudrücken, möglicherweise der Fähigkeit, sich über gesprochene Sprache mitzuteilen, voraufgegangen. Infolgedessen waren die Hirnprozesse, die für Kunst bedeutsam sind, vielleicht früher universell und wurden ersetzt, als sich die universelle Sprachfähigkeit entwickelte. Dann wäre die künstlerische Veranlagung schließlich nur noch bestimmten kreativen Personen vorbehalten gewesen, darunter denjenigen, deren Sprachvermögen eingeschränkt ist.

				Kinder müssen lernen, »gespiegelte« Buchstaben oder Ziffern wie b und d oder 6 und 9 zu unterscheiden oder auch s richtig herum zu schreiben. Zu Beginn haben alle Kinder Schwierigkeiten mit diesen Unterschieden, doch bei Legasthenikern ist das Problem besonders stark ausgeprägt. Tatsächlich haben die Psychologen Charles Gross und Marc Bornstein, die sich mit visueller Wahrnehmung beschäftigen, folgende Vermutung geäußert: Legasthenie (das Unvermögen eines Kindes mit normaler Intelligenz, in einem bestimmten Alter lesen zu können) weist möglicherweise nicht nur auf eine Beeinträchtigung in der linken Hirnhälfte hin, sondern auch auf die Dominanz der rechten, nicht-sprachlichen Hirnhälfte. Diese Kombination führe zu einem verlangsamten Leseerwerb, denn zum einen sei Lesen eine Fertigkeit der linken Hirnhälfte, und zum anderen behandelten Fertigkeiten der rechten Hirnhälfte, wie Spiegelbild-Äquivalenz (mirror image equivalence), b und d im Wesentlichen als identische Buchstaben. So ließe sich erklären, warum Kinder mit Legasthenie einzelne Buchstaben verkehrt herum schreiben.

				Legastheniker haben außerdem Probleme damit, Buchstaben in die entsprechenden Laute zu übersetzen, was sich beim Lesen äußert, sowie Laute in Buchstaben umzuformen, was beim Schreiben offenbar wird. Aufgrund dieser Schwierigkeiten lesen sie langsam; dies ist meist das erste auffällige Symptom der Legasthenie. Das langsame Lesen wird häufig als Zeichen minderer Intelligenz gedeutet, doch dies trifft bei Legasthenikern in der Regel nicht zu, denn viele von ihnen sind außerordentlich intelligent und schöpferisch veranlagt.

				Mittlerweile sprechen mehrere wissenschaftliche Befunde dafür, dass Legastheniker etwas häufiger künstlerisch begabt und besser im Zeichnen sind als die restliche Bevölkerung. Diese Tendenz zeigt sich sogar bereits in früher Kindheit, bevor sich die Leseschwäche offenbart. Ulrika Wolff und Ingvar Lundberg haben die Studierenden der Kunsthochschule an einer renommierten schwedischen Universität mit den übrigen Studierenden verglichen und herausgefunden, dass Legasthenie bei den Personen, die Kunst studieren, sehr viel häufiger auftritt.

				DIE VERBINDUNG ZWISCHEN KREATIVITÄT und einer Entwicklungsstörung wie Legasthenie führt uns Chuck Close vor Augen, einer der großen Maler der heutigen Zeit. Close ist Legastheniker, und wie viele andere Menschen mit Legasthenie ist er davon überzeugt, dass er seine Kreativität dieser Störung verdankt. Als Kind hatte er enorme Probleme mit dem Lesen. Fünf und fünf konnte er nur mithilfe von Dominosteinen zusammenzählen, aber schon mit vier Jahren liebte er es zu zeichnen. Obwohl seine Eltern in bescheidenen Verhältnissen lebten, bekam er Zeichenunterricht. Mit 14 Jahren besuchte er eine Ausstellung von Jackson Pollock, und von da an stand für ihn fest, dass er sein Leben dem Malen widmen wollte.

				In seiner Kunst wie auch in seinem Leben kämpft Close mit der Bewältigung dreidimensionaler Formen. Wenn er in ein Gesicht schaut, kann er dessen Komplexität nicht verarbeiten, weil er nicht nur an Legasthenie leidet, sondern auch an Prosopagnosie, der Unfähigkeit, individuelle Gesichter zu erkennen. Schließlich fand er heraus, dass er Gesichter erkennen konnte, wenn er das dreidimensionale Bild eines Gesichts im Geiste zu einem zweidimensionalen »abflachte«. Unter Verwendung dieser genialen Methode, seine Prosopagnosie in den Griff zu bekommen, hat Close in seiner gesamten Karriere nichts als Gesichter gemalt. Im Grunde beruht sein ganzes künstlerisches Schaffen auf der Unfähigkeit, die sichtbare Welt so wahrzunehmen wie andere Menschen.

				Die Prosopagnosie hat Close’ Fähigkeit, Gesichter zu malen, möglicherweise verbessert. Für einen Porträtmaler besteht eine der größten Herausforderungen darin, ein dreidimensionales Gesicht auf eine zweidimensionale Leinwand zu bannen; Close wendet genau diesen Abflachungsprozess jedoch Tag für Tag an, um die Leute zu erkennen, mit denen er zu tun hat. Zur Erstellung seiner Porträts fotografiert Close seine Modelle zuerst; wenn er dann eine flache und vergrößerte Oberfläche hat, mit der er arbeiten kann, legt er ein engmaschiges Raster aus Quadraten über das Foto. Er füllt jedes Quadrat mit einem kleinen, oft dekorativen Bild aus und überträgt die Quadrate Stück für Stück auf die Leinwand. Die bemerkenswerte Art und Weise, in der Close es geschafft hat, seine Störung und Beeinträchtigung in ein Talent zu verwandeln, ist vielleicht die beeindruckendste seiner vielen künstlerischen Leistungen.

				Unsere Kenntnisse über Close’ Werk und Entwicklungsstörungen könnten uns dazu bringen zu fragen – wie es wohl auch John Hughlings Jackson getan hätte –, was sie uns über Kreativität sagen können. Wie wir gesehen haben, strukturieren sich die Verbindungen zwischen rechter und linker Hirnhälfte vermutlich mit steigender Kunstfertigkeit um. Insbesondere die Aktivität im rechten präfrontalen Cortex scheint in dem Maße zuzunehmen, wie die Fähigkeit der linken Hälfte abnimmt, sie zu hemmen.

				Sally und Bennett Shaywitz vom Yale Child Study Center haben mit bildgebenden Verfahren Aufnahmen vom Gehirn legasthenischer Schüler erstellt; dabei entdeckten sie, dass bei den Betroffenen eine Schädigung des Wernicke-Areals vorliegt. Dieses Areal befindet sich in der linken Hirnhälfte und ist für das Wortverstehen zuständig. Wenn sich diese Kinder bemühen, besser lesen zu lernen, springt ein Areal in der rechten Hirnhälfte, das vermutlich mit visuell-räumlichem Denken assoziiert ist, für das Wortformareal in der linken Hälfte ein. Demnach hat die Legasthenie womöglich Close’ Fähigkeit beeinträchtigt, geschriebene Sprache zu verstehen, aber vielleicht auch die Entwicklung der Regionen in der rechten Hirnhälfte gefördert, die für seine außergewöhnliche Zeichenkunst und Kreativität verantwortlich sind.

				Close nimmt unter Künstlern keineswegs eine Sonderrolle ein. Als weitere Künstler mit Legasthenie sind beispielsweise der Fotograf Ansel Adams, der Bildhauer Malcolm Alexander, der Maler und Bildhauer Robert Rauschenberg, ja sogar Leonardo da Vinci zu nennen. Andere kreative Legastheniker waren Henry Ford, Walt Disney, John Lennon, Winston Churchill, Nelson Rockefeller, Agatha Christie, Mark Twain und William Butler Yeats. Ihr Erfolg sollte uns eigentlich nicht wundern, denn große Literatur und Poesie setzen voraus, dass die Künstler wissen, wie sie uns mit Worten berühren können. Sie beruhen nicht auf mechanischem Können.

				ANDERE INTERESSANTE UND DETAILLIERTE EINBLICKE in Talente, die mit Entwicklungsstörungen einhergehen, haben Untersuchungen über autistische Savants, oder Inselbegabte, erbracht – dies sind Menschen, die auf einem Gebiet herausragende Leistungen erbringen, aber in den meisten anderen Bereichen im Allgemeinen schlecht abschneiden. Inselbegabte machen überall auf der Welt 10 bis 30 Prozent der Autisten aus und sind durch mehrere gemeinsame Eigenschaften gekennzeichnet. So sind sie außergewöhnlich gut in der Lage, sich auf eine bestimmte Aufgabe zu konzentrieren. Diese Fähigkeit beruht auf drei Stärken autistischer Inselbegabter: geschärfte sensorische Funktionen, ein unglaubliches Gedächtnis und großes praktisches Geschick. Die übersensiblen sensorischen Funktionen ermöglichen ihnen, ihre Aufmerksamkeit auf spezifische Muster und Merkmale ihrer Umgebung zu richten, weshalb sie Einzelheiten viel differenzierter als normale Menschen wahrnehmen. Diese drei Eigenschaften finden sich auch bei begabten Menschen, die nicht autistisch sind, doch während sich deren besondere Fähigkeiten auf viele Bereiche erstrecken können, sind die Fähigkeiten von Inselbegabten typischerweise auf vier Bereiche beschränkt: Musik (meist Klavierspielen, absolutes Gehör und, selten, Komponieren), Kunst (technisches Geschick für Zeichnen, Bildhauen oder Malen), Mathematik und Rechnen (einschließlich blitzschneller Rechenoperationen und der Fähigkeit, Primzahlen zu berechnen) sowie mechanische oder räumliche Fertigkeiten.

				Die Fähigkeiten einiger weniger Inselbegabter sind so außergewöhnlich, dass sie aus jeder Gruppe hervorstechen würden. Der Psychologe Darold Treffert vermutet, dass diese Begabungen möglicherweise eine Funktionsstörung in der linken Hirnhälfte widerspiegeln, die paradoxerweise die Aktivität in der rechten Hirnhälfte fördert. Lorna Selfe, Uta Frith und Oliver Sacks beschreiben mehrere faszinierende Beispiele für Autisten mit einer solchen Begabung. Eine davon ist Nadia, die mit fünf Jahren nicht etwa die für ein intelligentes Kind ihres Alters typischen Strichmännchen und runden Gesichter zeichnete, sondern Pferde – nicht einfach stilisierte, sondern ganz individuelle Pferde, die dem kritischen Blick von Fachleuten standhalten (Abb. 31-1).
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					Abb. 31-1

				

				Nadia kam 1967 im englischen Nottingham zur Welt. Die Psychologin Lorna Selfe beschrieb sie 1977 in ihrem Buch Nadia: A Case of Extraordinary Drawing Ability in an Autistic Child. Mit zweieinhalb Jahren begann Nadia plötzlich zu zeichnen – zuerst Pferde und dann eine Vielzahl weiterer Motive, und das auf eine Weise, die Psychologen für schlichtweg unmöglich hielten. Ihre Zeichnungen unterschieden sich qualitativ von denen anderer Kinder. Schon die frühesten zeigten eine perfekte Raumbeherrschung, die Fähigkeit, äußere Erscheinung und Schattierung abzubilden, sowie einen Sinn für Perspektive, den selbst talentierte Kinder erst als Jugendliche entwickeln. Sie meisterte perspektivische Darstellungen mit Bravour und experimentierte fortwährend mit verschiedenen Blickwinkeln und Ausgangspunkten.

				In ihrem dritten Lebensjahr begann Nadia, meistens aus dem Gedächtnis, Strichzeichnungen von Tieren und Personen anzufertigen, die sich durch unheimliche fotografische Präzision und flüssige Linienführung auszeichneten. Normale Kinder durchlaufen eine Reihe von Entwicklungsschritten – von zufälligen Kritzeleien bis zu schematischen und geometrischen Figuren. Nadia, die mit fünf Jahren immer noch nicht sprechen konnte, keine sozialen Reaktionen zeigte und unbeholfen war, schien diese Entwicklungsstufen einfach auszulassen und unmittelbar zu bestens identifizierbaren, detaillierten Zeichnungen überzugehen: Sie konnte ein Pferd zeichnen, das förmlich vom Zeichenblatt zu springen scheint. Um Nadias außerordentliches Talent zu verdeutlichen, stellte Vilayanur Ramachandran ihr bemerkenswertes Pferd zum einen den leblosen, zweidimensionalen, hölzernen Zeichnungen der meisten normal entwickelten Acht- oder Neunjährigen gegenüber, zum anderen einer meisterhaften Pferdezeichnung, die Leonardo da Vinci auf der Höhe seiner Laufbahn anfertigte. Ramachandran schreibt:

				Bei Nadia dürften viele oder die meisten Hirnmodule infolge des Autismus geschädigt sein, doch in ihrem rechten Parietallappen ist ein Stück Kortexgewebe verschont geblieben. Daher weist ihr Gehirn spontan alle seine Aufmerksamkeitsressourcen dem einen, noch funktionsfähigen Modul im rechten Parietallappen zu.207

				IN DER MUSIK SIND WUNDERKINDER nichts Ungewöhnliches. Das bekannteste von ihnen allen ist Mozart. Im Grunde waren die meisten großen Komponisten Wunderkinder und begannen schon in jungen Jahren zu komponieren. Doch wie Picasso hervorgehoben hat, »gibt es in der Malerei keine Wunderkinder«.208 Picasso, der selbst schon mit zehn Jahren ein beachtlicher Zeichenkünstler war, konnte mit drei Jahren noch kein Pferd zeichnen und mit sieben keine Kathedrale. Beide Herausforderungen meisterte Nadia jedoch spielend mit drei Jahren.
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					Abb. 31-2. 
Pferdedarstellungen aus der Chauvet-Höhle.

					

				

				Nadias Frühreife hat übrigens die heutigen wissenschaftlichen Überlegungen über die Frühmenschen in eine interessante Richtung gelenkt. Wie Vergleichsstudien erbracht haben, ähneln die von Nadia so brillant gezeichneten Pferde 30000 Jahre alten europäischen Höhlenmalereien (Abb. 31-2 und Abb. 31-3). Tatsächlich haben Nadias Pferde und andere Zeichnungen den Psychologen Nicholas Humphrey bewogen, unsere Theorien über das Wesen des menschlichen Geistes, der die Höhlenmalereien hervorgebracht hat, zu hinterfragen.
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					Abb. 31-3. 
Von Nadia gezeichnete Pferde.

					

				

				Ernst Gombrich und andere Kunsthistoriker haben behauptet, das Aufkommen der Höhlenkunst in Europa sei ein Beweis dafür, dass der menschliche Geist vor 30000 Jahren bereits vollständig ausgeprägt war. Laut Gombrich besaßen diese frühen Europäer schon ein ausgefeiltes Sprachvermögen, das sie in die Lage versetzte, Symbole zu verwenden und zu kommunizieren. Gombrich beschreibt seine Reaktion auf die damals neu entdeckten Malereien in der südfranzösischen Cosquer- und Chauvet-Höhle mit dem lateinischen Ausdruck Magnum miraculum est homo – »Der Mensch ist ein großes Wunder«.209 Seiner Meinung nach war bei diesen Höhlenmalereien eine neue Art von Geist am Werk – der moderne, reife, kognitiv ausgefeilte menschliche Geist, wie wir ihn heute kennen.

				Das müsse nicht zwingend so sein, behauptet Humphrey. Er verweist auf die verblüffenden Parallelen zwischen Nadias Zeichnungen und den Höhlenbildern. Beide kennzeichnet ein faszinierender Naturalismus, der sich in der betonten Individualität der Tiere äußert. Überdies zeichnete Nadia häufiger Tiere als Menschen, und auch in der Chauvet-Höhle finden sich keine Darstellungen von Personen. Die ersten Abbildungen menschlicher Gestalten waren grob gezeichnete Symbole, die man bei den rund 13000 Jahre jüngeren Malereien der Höhle von Lascaux entdeckte. Nadias Kunstwerke waren jedoch Schöpfungen einer Dreijährigen, die über keine ausgereifte Fähigkeit zur sprachlichen Symbolisierung oder Kommunikation verfügte. Sie kommunizierte vielmehr äußerst rudimentär und besaß so gut wie kein Sprachvermögen. Die angenommene Diskrepanz zwischen Nadias geistigen Fähigkeiten und denen der Höhlenmaler veranlasste Humphrey, die Hypothesen über die sprachliche Kompetenz der Höhlenkünstler infrage zu stellen.

				Humphrey vermutet, dass der Entwicklungsstand des menschlichen Geistes vor 30000 Jahren noch nicht dem heutigen entsprach. Die geistige Entwicklung zu diesem frühen Zeitpunkt ähnelte möglicherweise der von Autisten, einschließlich deren eingeschränkter verbaler Kommunikationsfähigkeit und Empathie. Aufgrund seiner Forschungen über Nadia zieht Humphrey sogar in Betracht, dass die Schöpfer der Höhlenmalereien noch nicht als »moderne Menschen« zu bezeichnen sind: Schließlich hätten sie kaum zu symbolischem Denken geneigt. Laut Humphrey war die Höhlenkunst keineswegs das Zeichen einer neuen Geisteshaltung, sondern wohl eher der Schwanengesang der alten. Darüber hinaus geht er davon aus, dass Nadia uns Aufschluss über eine weitere Einzelheit des menschlichen Geistes geben kann: Zum Zeichnen brauche ein Mensch nicht unbedingt einen in evolutionärer Hinsicht modernen Geist. Ja, um so gut zeichnen zu können, dürfe ein Künstler vielleicht überhaupt keinen typischen modernen Geist besitzen.

				Infolgedessen, so Humphrey, war Sprache in unserem heutigen Sinne möglicherweise noch kein Merkmal der Menschen, die vor 30000 Jahren in Europa lebten. Stattdessen habe sich Sprache unter Umständen erst später entwickelt – auf Kosten der fantastischen Kunstfertigkeit, die Nadia und die Höhlenmaler unter Beweis stellten. Nach dem Erwerb der Sprache könne die Entwicklung der Kunst dann in konventionelleren Bahnen verlaufen sein. »Vielleicht war der Verlust der naturgegebenen Malkunst der Preis, der für den Einzug der Dichtkunst zu zahlen war. Die Menschen konnten entweder Chauvet hervorbringen oder das Gilgamesch-Epos, aber nicht beides«,210 schreibt Humphrey.
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					Abb. 31-4. 
Porträt von Uta Frith, 
gezeichnet von Claudia, 
einer 22-jährigen Autistin. 

					

				

				In dieser Argumentation steckt zwar insofern ein wahrer Kern, als sie hervorhebt, dass Kunst und Sprache voneinander unabhängig sein könnten; dennoch steht sie auf tönernen Füßen. Tatsächlich haben Humphrey und andere darüber nachgedacht, dass die Parallelen zwischen Nadias Werken und der Höhlenmalerei auch dem Zufall geschuldet sein könnten. »Ähnlichkeiten«, so sagt Humphrey, »bedeuten nicht zwangsläufig Gleichheit«.211 Stattdessen lehrten sie uns, was wir über die geistigen Fähigkeiten der Höhlenmaler nicht ohne weiteres voraussetzen könnten.

				Nadias früh entwickeltes Talent verschwand so schnell, wie es gekommen war. Es bildete sich zurück, als sie begann, in anderen Entwicklungsbereichen, etwa der Sprache, Fortschritte zu machen. Bei anderen autistischen Inselbegabten, wie bei der von Uta Frith untersuchten talentierten jungen Künstlerin Claudia, blieb die Begabung erhalten. Claudia malte auch nach dem Spracherwerb noch weiter und ist heute eine anerkannte Künstlerin; Uta Friths Porträt zeichnete sie in 15 Minuten (Abb. 31-4).

				Auch Stephen Wiltshire, der vielleicht berühmteste Künstler mit einer Inselbegabung, behielt sein Talent nach dem Spracherwerb bei. Er erregte das Interesse von Sir Hugh Casson, dem Präsidenten der Royal Academy of Art, für den er »vielleicht Englands bester Maler im Kindesalter«212 war. Nachdem Stephen sich einige Minuten lang ein Gebäude angesehen hatte, konnte er es schnell, sicher und präzise zeichnen. Seine Genauigkeit war fast schon unheimlich, weil er völlig aus dem Gedächtnis zeichnete, ohne Notizen, und nur selten ein Detail ausließ oder hinzufügte. Tatsächlich waren Stephens perzeptuelle Fähigkeiten so außergewöhnlich, dass Casson in seiner Einleitung zu Wiltshires Buch Drawings schrieb: »Im Gegensatz zu den meisten Kindern, die sich beim Zeichnen in der Regel nicht so sehr an der direkten Beobachtung, sondern an Symbolen oder Bildern aus zweiter Hand orientieren, zeichnet Stephen Wiltshire genau das, was er sieht – nicht mehr und nicht weniger.«213

				Sacks war fasziniert davon, dass Stephen trotz seiner ungeheuren emotionalen und geistigen Defizite künstlerisch so außerordentlich begabt war. Das veranlasste Sacks zu der Frage: »Ist die Kunst nicht ihrem Wesen nach Ausdruck einer persönlichen Sehweise, eines Selbst? Kann es einen Künstler geben, der kein ›Selbst‹ hat?«214 Sacks arbeitete mehrere Jahre lang mit Stephen zusammen; in dieser Zeit erwies sich immer deutlicher, dass Stephens Wahrnehmungsfähigkeit zwar außerordentlich gut ausgeprägt war, er aber nie eine besondere Empathie entwickelte. Es war, als wären diese beiden Komponenten der Kunst – die perzeptuelle und die empathische – in seinem Gehirn voneinander getrennt. Um diesen Eindruck zu bekräftigen, zitiert Sacks Monet, der schrieb:

				Wann auch immer du dich zum Malen ins Freie begibst, versuch zu vergessen, was für Objekte du vor dir hast – einen Baum, ein Feld oder was auch immer … Denk nur: hier ist ein Klecks Blau, dort ein Rechteck Rosa, hier ein Streifen Gelb, und male es genau so, wie du es siehst, exakt die Farbe und die Form, bis es deinem naiven Eindruck vom Motiv vor deinen Augen entspricht.215

				Vielleicht müssen Stephen und andere autistische Künstler solche Dekonstruktionen nicht vornehmen, weil sie, wie Sacks hervorhebt, erst gar nichts konstruieren. Diese Überlegungen stützen die Auffassung des Harvard-Psychologen Howard Gardner. Dieser behauptet, völlig unterschiedliche Formen der Intelligenz könnten in künstlerische Produktivität münden, jedoch nicht alle in Kreativität – also in die Fähigkeit, in der Welt etwas völlig Neues zu entdecken:

				Bei idiots savants … stellen wir die Erhaltung einer bestimmten Fähigkeit bei sonst mittelmäßigen oder stark unterdurchschnittlichen Leistungen in anderen Bereichen fest. … solche Individuen erlauben uns, die menschliche Intelligenz in relativer, oft weitgehender Isolation zu beobachten.216

				Gardner geht von einer Vielfalt an Intelligenzen aus – visueller, musikalischer, lexikalischer Art –, die jeweils autonom und unabhängig sind. Jede ist mit der individuellen Fähigkeit ausgestattet, Gesetzmäßigkeiten und Strukturen zu erfassen, arbeitet nach eigenen Regeln und besitzt ein eigenes Zentrum im Gehirn.

				Sacks argumentiert etwas allgemeiner. Seiner Auffassung nach liefern Inselbegabte starke Indizien dafür, dass viele verschiedene Formen der Intelligenz existieren können, die alle potenziell unabhängig voneinander sind. »Dabei sprengen Savant-Leistungen nicht nur statistisch gesehen jeden Maßstab …, sondern sie scheinen auch von allen bekannten Entwicklungsmustern radikal abzuweichen.«217

				Was möglicherweise noch faszinierender ist: Inselbegabte erreichen fast umgehend den Zenit ihres Könnens. Sie scheinen ihre Begabungen gar nicht erst entwickeln zu müssen – diese sind von Anfang an voll ausgeprägt. Schon mit sieben war Stephens Kunst herausragend. Mit 19 Jahren hatte er sich sozial und persönlich vielleicht ein wenig weiterentwickelt, aber sein künstlerisches Talent war mehr oder weniger auf dem gleichen Stand geblieben. Man könnte sogar behaupten, dass Inselbegabte trotz ihrer immensen Fähigkeiten nicht kreativ sind. Sie schaffen keine neuen Kunstformen und begründen mit ihrer Kunst keine neue Weltanschauung. Sie untermauern jedoch in Reinform Gardners Theorie der multiplen Intelligenzen und multiplen Talente.

				BISLANG HAT NIEMAND EINE ERKLÄRUNG für diese Inselbegabungen. Der australische Forscher Ted Nettelbeck vermutet, dass sie entstehen, wenn das Gehirn neue kognitive Module in bestimmten Bereichen entwickelt. Diese Module bilden dann gewissermaßen einen heißen Draht zum Wissensspeicher und zum Langzeitgedächtnis aus, die unabhängig von der grundlegenden Fähigkeit zur Informationsverarbeitung funktionieren. Uta Frith glaubt, die Begabung sei ein Ergebnis des autistischen Prozesses an sich. Allan Snyder, Leiter des Centre for the Mind an der University of Sydney in Australien, vertritt die Ansicht, beim Autismus sei die Kontrolle der linken Hirnhälfte über das kreative Potenzial der rechten Hirnhälfte weniger stark ausgeprägt. Und wie wir gesehen haben, gehen künstlerische Leistungen anscheinend häufig mit einer schwächeren Hemmung der rechten Hirnhälfte einher.

				Um die außergewöhnlichen Fähigkeiten autistischer Inselbegabter in Kunst, Musik, Kalenderberechnung, Mathematik und anderen Bereichen zu erklären, hat Snyder folgende Theorie entwickelt: Inselbegabte verfügen über einen privilegierten Zugang zu noch nicht so stark bearbeiteten Informationen der unteren Ebene, die der bewussten Wahrnehmung normalerweise nicht zugänglich sind. Laut Snyder fördert dieser privilegierte Zugang eine besondere kognitive Arbeitsweise, bei der sich die Inselbegabten vom Einzelnen zum Ganzen vorarbeiten. Manchmal lassen sich diese Fertigkeiten bei normalen Menschen künstlich hervorrufen, indem man mithilfe einer bestimmten experimentellen Technologie den linken vorderen Temporallappen hemmt und damit die Aktivität des rechten vorderen Temporallappens freisetzt.

				Was sagt uns all das? Die Fähigkeit des Gehirns, bestimmte Defizite im Umgang mit der Außenwelt zu kompensieren, wie es bei autistischen Inselbegabten und legasthenischen Künstlern der Fall ist, entspricht möglicherweise auf einer biologischen Ebene der Fähigkeit ehrgeiziger Personen, angesichts sozialer oder finanzieller Härten besondere Leistungen zu erbringen, die ihnen sonst nicht gelungen wären. Legasthenie unterscheidet sich von Autismus jedoch insofern, als Legastheniker über Empathie oder eine Theory of Mind verfügen – sie sind durchaus zu tiefen Gefühlen imstande. Legastheniker sind nicht nur begabt, sondern können äußerst kreativ sein. So gelingt es beispielsweise dem großartigen Maler Chuck Close, der keine Gesichter erkennen kann, technisches Können und emotionale Einsichten zu höchster Kunst zu vereinen.

				Es ist bekannt, dass bei Menschen mit bestimmten sensorischen Beeinträchtigungen häufig andere Sinne besonders empfindlich sind. Ein Beispiel ist die taktile Sensibilität von Blinden, denen es viel leichter als sehenden Personen fällt, die Brailleschrift zu erlernen. Diese erhöhte Reizempfindlichkeit ist nicht einfach der größeren Motivation geschuldet; sie beruht auch darauf, dass der Tastsinn im Gehirn weiträumiger repräsentiert ist. Die Verschaltung des Tastsinns beansprucht im Gehirn von Blinden mehr Fläche als normalerweise und ermöglicht damit mehr Aktivität.

				EIN LETZTES BEISPIEL FÜR KREATIVITÄT bei Menschen mit Hirnstörungen kommt von der klinischen Psychologin Kay Redfield Jamison. Sie hebt eine interessante Beziehung zwischen der manisch-depressiven Störung und Kreativität hervor, auf die der deutsche Psychiater Emil Kraepelin 1913 erstmals hingewiesen hatte. Kraepelin war der erste klinische Psychiater, der die manisch-depressive Störung (die er als manisch-depressives Irresein bezeichnete) von Dementia praecox unterschied (die später in Schizophrenie umbenannt wurde). Er war der Meinung, bei den leichtesten Fällen der Manie könnte »die mit der Krankheit einhergehende Willenserregung unter Umständen Kräfte freimachen …, die sonst durch allerlei Hemmungen gebunden sind. Namentlich die künstlerische Betätigung kann … eine gewisse Förderung erfahren«.218

				In ihrem Buch Touched with Fire dokumentiert Jamison die Überschneidung von künstlerischem und manisch-depressivem Temperament. Sie gibt eine Übersicht über Forschungen, die nahelegen, dass unter Schriftstellern und Künstlern ein sehr viel höherer Anteil eine manisch-depressive (bipolare) oder depressive (unipolare) Erkrankung hat als in der gesamten Bevölkerung. Interessanterweise litten zwei Begründer des Expressionismus, Vincent van Gogh und Edvard Munch, beide an einer manisch-depressiven Störung.

				Jamison zitiert auch die Arbeiten von Nancy Andreasen, die die Kreativität von lebenden Schriftstellern untersucht und dabei herausgefunden hat, dass sie mit viermal höherer Wahrscheinlichkeit an einer manisch-depressiven Störung und mit dreimal höherer Wahrscheinlichkeit an Depressionen leiden als Menschen, die nicht kreativ sind. In einer psychiatrischen Befragung, die Hagop Akiskal parallel mit 20 preisgekrönten europäischen Schriftstellern, Malern und Bildhauern durchführte, entdeckte er, dass beinahe zwei Drittel von ihnen eine manisch-depressive Disposition aufwiesen und über die Hälfte bereits eine schwere depressive Episode durchlebt hatte.

				Jamison stellte fest, dass manisch-depressive Menschen über lange Zeiträume hinweg keine Symptome zeigen. Beim Umschwung von Depression zu Manie empfinden sie ein berauschendes Gefühl von Energie und fühlen sich in der Lage, Ideen zu formulieren, die ihrer künstlerischen Kreativität Flügel verleihen. Entscheidende Faktoren sind dabei laut Jamison das Zusammenwirken von Anspannung und einem sich ankündigenden Stimmungsumschwung in der jeweiligen Übergangsphase sowie die Stabilität gesunder Phasen, in denen manisch-depressive Patienten für ihren Lebensunterhalt sorgen und sich diszipliniert verhalten können. Demnach verleihen genau diese Spannungen und »Stimmungsübergänge« den Künstlern letztlich ihre kreative Kraft.

				In Exuberance: The Passion for Life schreibt Jamison:

				Kreatives und manisches Denken zeichnen sich beide durch Mühelosigkeit und die Fähigkeit aus, Ideen so zu kombinieren, dass sich neue und originelle Verknüpfungen ergeben. Bei beiden können die Gedanken meist in verschiedene Richtungen gehen, sie sind weniger zielgerichtet und neigen dazu, abzuschweifen oder ganz unvorhergesehene Sprünge zu vollziehen. Diffuse, bunte und sprunghafte Ideen betrachtete man schon vor Tausenden von Jahren als Kennzeichen manischen Denkens.219

				Danach zitiert sie den Schweizer Psychiater Eugen Bleuler:

				Das Denken des Manischen ist ideenflüchtig. Er springt auf Seitenwege, von einem Gegenstand auf den anderen. … Dabei fließen die Vorstellungen sehr leicht. … Durch das leichtere Zuströmen der Ideen und namentlich durch Wegfall von Hemmungen werden künstlerische Betätigungen gefördert, wenn auch nur in ganz leichten Fällen und bei sonstigen Anlagen in dieser Richtung etwas Rechtes herauskommt.220

				Jamison hält fest, dass die für die Manie so charakteristische Schrankenlosigkeit der Gedanken eine größere Bandbreite an kognitiven Optionen und einen weiteren Blickwinkel ermöglichen kann. Zudem fördert Manie die Kreativität vermutlich auch, indem sie die Zahl der produzierten Ideen ansteigen lässt. Damit wächst die Wahrscheinlichkeit, dass auch einige brauchbare Ideen dabei sind.

				Ruth Richards von der Harvard University hat diese Analyse fortgeführt und die Hypothese geprüft, dass die genetische Disposition zu einer manisch-depressiven Erkrankung möglicherweise mit einer kreativen Veranlagung einhergeht. Als sie Verwandte ersten Grades von Patienten untersuchte, stellte sie fest, dass diese Korrelation tatsächlich existiert. Außerdem vermutet sie, dass Gene, die mit einem größeren Risiko, manisch-depressiv zu werden, assoziiert sind, auch die Entwicklung von Kreativität begünstigen. Dies soll nicht heißen, dass die Krankheit die Veranlagung zur Kreativität erzeugt, sondern dass sich Personen mit dieser Erkrankung auch durch extreme Überschwänglichkeit – Enthusiasmus und Energie – auszeichnen, die sich in Kreativität äußert. Laut Richards entspricht ein solch ausgleichender Vorteil gewissermaßen der Resistenz gegen Malaria, die man bei gesunden Trägern des Gens für Sichelzellenanämie festgestellt hat.

				Jamison betont jedoch, dass die meisten Schriftsteller und Künstler, wie auch der überwiegende Teil der Bevölkerung, nicht an schwerwiegenden affektiven Störungen leiden. Darüber hinaus sind viele Manisch-Depressive, einschließlich betroffener Künstler, im Allgemeinen nicht produktiv, wenn sie sehr krank sind.

				WIE DIESE FASZINIERENDEN STUDIEN zeigen, sind unsere Kenntnisse über die neuronalen Grundlagen von Kreativität und künstlerischem Geschick noch äußerst rudimentär, doch es eröffnen sich neue Forschungsansätze. In gewisser Weise lässt sich unser Wissen über die neuronale Basis der Kreativität mit unserem Wissen über die neuronale Basis der visuellen Wahrnehmung vergleichen, bevor Stephen Kuffler und seine Kollegen in den 1950er-Jahren ihre Untersuchungen anstellten, oder mit unserem Wissen über Emotionen im Jahr 2000. Im Laufe meiner Jahre als Hirnforscher habe ich jedoch erlebt, wie diese Forschungsgebiete aufgeblüht sind und Früchte getragen haben, obwohl meine eigenen Forschungen über die neuronalen Grundlagen des Gedächtnisses von einigen Biologen zunächst als voreilig und höchstwahrscheinlich zum Scheitern verurteilt angesehen wurden. Darum bin ich nun optimistisch, was die neuen Ansätze zur Erforschung der Kreativität betrifft.

				Wir haben gesehen, dass das Gehirn eine Kreativitätsmaschine ist. Inmitten von Chaos und Mehrdeutigkeiten sucht es nach Mustern und konstruiert Modelle der komplexen Realität um uns herum. Diese Suche nach Ordnung und Gesetzmäßigkeiten ist das Kernanliegen von Künstlern und Wissenschaftlern gleichermaßen. Der große Maler Piet Mondrian hat dies im Jahre 1937 wortgewandt ausgedrückt:

				Denn es gibt »gemachte« Gesetze, »entdeckte« Gesetze, aber auch Gesetze – die für alle Zeiten wahr sind. Diese sind mehr oder weniger in der Wirklichkeit ringsum verborgen und ändern sich nicht. Nicht nur die Wissenschaft, sondern auch die Kunst zeigt uns, dass sich die zunächst unverständliche Wirklichkeit nach und nach über die den Dingen innewohnenden wechselseitigen Beziehungen offenbart.221

				Die Manifestation einer künstlerischen Begabung bei Menschen mit frontotemporaler Demenz in der linken Hirnhälfte, die Existenz autistischer Inselbegabter sowie die Kreativität von Künstlern mit Legasthenie geben uns Hinweise auf einige Hirnprozesse, die mit künstlerischem Talent und Kreativität in Zusammenhang zu bringen sind. Diese faszinierenden und erhellenden Fälle verdeutlichen höchstwahrscheinlich nur wenige der zahlreichen möglichen Wege zur Kreativität. Hier kann die Biologie des Geistes im Laufe der kommenden 50 Jahre hoffentlich anspruchsvolle und befriedigende Antworten liefern.
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				KAPITEL 32

				SELBSTERKENNTNIS: DER NEUE DIALOG ZWISCHEN KUNST UND NATURWISSENSCHAFT

				Über dem Eingang zum Tempel des Apollon in Delphi war die Inschrift »Erkenne dich selbst« angebracht. Seit Sokrates und Platon erstmals über die Natur des menschlichen Geistes nachdachten, haben ernst zu nehmende Denker danach gestrebt, das Selbst und menschliches Verhalten zu ergründen. Für die vergangenen Generationen beschränkte sich diese Suche auf die geistigen und oftmals nicht empirischen Domänen der Philosophie und Psychologie. Heute jedoch bemühen sich Hirnforscher, abstrakte philosophische und psychologische Fragen über den menschlichen Geist in die empirische Sprache der Kognitionspsychologie und Hirnbiologie zu übersetzen.

				Das Leitprinzip dieser Wissenschaftler lautet: Der menschliche Geist setzt sich aus einer Menge von Operationen zusammen, die das Gehirn ausführt – eine erstaunlich komplexe Rechenmaschine, die unsere Wahrnehmung der Außenwelt konstruiert, unsere Aufmerksamkeit bündelt und unsere Handlungen steuert. Diese neue Wissenschaft hat sich ausdrücklich zum Ziel gesetzt, uns mit ihren Erkenntnissen ein tieferes Verständnis von uns selbst zu bescheren. Gelingen soll dies über die Verknüpfung der Biologie des Geistes mit anderen Bereichen humanistischen Wissens; dazu gehört auch ein besseres Verständnis davon, wie wir auf Kunstwerke reagieren, und vielleicht sogar auch, wie wir sie erschaffen.

				Einen Dialog zwischen Naturwissenschaft und Kunst in Gang zu setzen, ist jedoch nicht einfach und erfordert besondere Umstände. Wien um 1900 gelang der erste Schritt hierzu, weil die Stadt relativ klein war und – mit Universität, Kaffeehäusern und Salons – ein soziales Klima bot, in dem Wissenschaftler und Künstler leicht einen Gedankenaustausch pflegen konnten. Zudem profitierte dieser erste Dialog von der Entwicklung eines gemeinsamen Interesses, das sich auf unbewusste geistige Prozesse konzentrierte. Dieses zentrale Thema hatte seinen Ursprung, wie erwähnt, in der wissenschaftlichen Medizin, Psychologie und Psychoanalyse sowie in der Kunstgeschichte. Der Dialog zwischen Kunst und Wissenschaft setzte sich in den 1930er-Jahren fort – mit den Beiträgen der Kognitionspsychologie und der gestaltpsychologischen Analyse visueller Wahrnehmung. Dieser kühne und erfolgreiche Vorstoß der 1930er-Jahre diente zu Beginn des 21. Jahrhunderts als Impuls, die damals gewonnenen kognitionspsychologischen Einsichten mit den Erkenntnissen aus der biologischen Forschung über Wahrnehmung, Emotion, Empathie und Kreativität zu verknüpfen. So wurde der neue Dialog in die Wege geleitet, der nun im Gange ist.

				WIR WISSEN HEUTE, DASS UNS EXPRESSIONISTISCHE Kunst unter anderem deshalb so sehr bewegt, weil wir ein bemerkenswert umfangreiches soziales Gehirn entwickelt haben. Es umfasst ausgedehnte Repräsentationen von Gesichtern, Händen, Körpern und Körperbewegungen; demzufolge sind wir so veranlagt, dass wir sowohl unbewusst als auch bewusst auf übersteigerte Abbildungen dieser Körperteile und ihrer Bewegungen reagieren. Darüber hinaus sind wir dank dem Spiegelneuronensystem im Gehirn, dem Theory-of-Mind-System und biologischen Regulierern von Emotion und Empathie außerordentlich gut in der Lage, uns in das Denken und Fühlen anderer Menschen hineinzuversetzen.

				Die entscheidende kreative Leistung von Oskar Kokoschkas und Egon Schieles Expressionismus bestand darin, jene unbewussten geistigen Prozesse mit ihren Porträts anzuregen. Dem Phänomen, dass Gesichter, Hände und Körper Gefühle vermitteln und Empathie wecken können, begegneten sie mit intuitivem Verständnis und sorgfältigen Analysen. So gelang es ihnen, neue Formen dramatischer und moderner psychologischer Porträts zu schaffen. Die Vertreter der österreichischen Moderne beherrschten zudem eindeutig die Wahrnehmungsprinzipien, nach denen unsere Augen und unser Gehirn die Welt um uns herum konstruieren. Gustav Klimt erfasste intuitiv die große Bedeutung von imaginärer Linie, Kontur und Top-down-Verarbeitung und schuf so einige der subtilsten und sinnlichsten Werke in der Geschichte der modernen Kunst. Mit diesen neuartigen Einblicken in die unbewussten empathischen, emotionalen und perzeptuellen Mechanismen des Gehirns waren die Vertreter der österreichischen Moderne auf ihre Art mit Fug und Recht als kognitive Psychologen zu bezeichnen. Parallel zu Sigmund Freud verstanden sie in das Privattheater eines fremden Geistes vorzudringen, erfassten dessen Natur, Stimmungen und Emotionen und vermittelten diese Einblicke ihren Betrachtern.

				Bedeutsame Erkenntnisse über den menschlichen Geist verdanken wir Schriftstellern und Dichtern sowie Philosophen, Psychologen, Naturwissenschaftlern und Künstlern. Kreative Projekte jeglicher Art tragen seit jeher auf ihre spezifische Weise zu einem immer umfassenderen Verständnis des menschlichen Geistes bei. Wenn wir eins davon zugunsten eines anderen vernachlässigen, wird dieses Verständnis vermutlich lückenhaft bleiben. Schließlich bedurfte es eines Psychologen wie Freud zu erklären, was unbewusste Vorgänge sind, doch ohne das Einfühlungsvermögen von Künstlern wie Shakespeare und Beethoven vor ihm oder von seinen Zeitgenossen Klimt, Kokoschka und Schiele wüssten wir nicht, wie sich einige dieser unbewussten Vorgänge anfühlen.

				Die wissenschaftliche Analyse steht für den Schritt zu größerer Objektivität, zu einer genaueren Beschreibung des wirklichen Wesens der Dinge. In der bildenden Kunst geschieht dies, indem man die Sicht der Betrachter auf ein Objekt nicht anhand der subjektiven Eindrücke analysiert, die dieses Objekt in den Sinnen hinterlässt, sondern anhand der spezifischen Reaktionen des Gehirns auf das Objekt. Kunst versteht man am besten als Destillation purer Erfahrungen. Darum ist sie eine hervorragende und wünschenswerte Ergänzung und Bereicherung der Wissenschaft des Geistes. Wie »Wien 1900« verdeutlicht, reichen beide Zugänge für sich genommen nicht aus, um die Dynamik menschlicher Erfahrung voll und ganz zu erfassen. Wir müssen einen dritten Weg der Erkenntnis beschreiten, der über eine Reihe von Brücken führt, um die Kluft zwischen Kunst und Naturwissenschaft zu überwinden.

				DAMIT ERHEBT SICH DIE FRAGE: Wie ist diese Kluft zwischen Kunst und Naturwissenschaft überhaupt erst entstanden? Der britische Ideengeschichtler Isaiah Berlin, der seinerseits im 20. Jahrhundert die Trennung von Natur- und Geisteswissenschaften befürwortete, führte die modernen Ursprünge der Trennung auf den italienischen Historiker und politischen Philosophen Giovanni Battista Vico zurück. Dieser lebte in Neapel und wirkte zu Beginn des 18. Jahrhunderts. Laut Vico gibt es nur wenig Überschneidungen zwischen dem Studium der naturwissenschaftlichen, reinen Wahrheiten und dem Studium menschlicher Belange. Während Mathematik und Physik auf einer spezifischen Logik beruhten, die sich zu Studium und Analyse der »äußeren Natur« eigne, erfordere das Studium des menschlichen Verhaltens eine ganz andere Art von Wissen, ein Wissen von innen, das er als unsere innere »zweite Natur« bezeichnete.

				Trotz der erfolgreich geknüpften Verbindungen zwischen Kunst und Naturwissenschaft im Wien der Jahrhundertwende und erneut in den 1930er-Jahren war dieses separatistische Argument in den letzten zwei Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts vorherrschend. Der vom Physiker zum Romancier gewandelte Charles Percy Snow wies 1959 in seiner Rede Lecture »The Two Cultures« mit Nachdruck darauf hin. Snow beschrieb die Kluft des gegenseitigen Unverständnisses und der Feindseligkeit zwischen den Naturwissenschaftlern einerseits, die sich mit der Natur des Universums beschäftigen, und den Geisteswissenschaftlern andererseits, die sich mit der Natur menschlicher Erfahrungen auseinandersetzen.

				In den Jahrzehnten nach Snows Vorlesung ist die Kluft zwischen den beiden Kulturen allmählich etwas schmaler geworden. Dazu haben verschiedene Dinge beigetragen. Das Erste war Snows Ergänzung zur zweiten Auflage seines Buches The Two Cultures: And a Second Look (dt. Die zwei Kulturen: Literarische und naturwissenschaftliche Intelligenz), die 1963 erschien. Darin erörtert er die umfangreichen Reaktionen auf seine Vorlesung und spricht von der Möglichkeit einer dritten Kultur, die einen Dialog zwischen Natur- und Geisteswissenschaftlern ins Leben rufen könnte:

				Doch wenn wir Glück haben, können wir einen hohen Prozentsatz unserer begabten Köpfe so ausbilden, daß ihnen die Vorstellungswelt der Geisteswissenschaften wie auch der Naturwissenschaften nicht fremd bleibt, daß sie darüber hinaus die angewandten Wissenschaften schätzen, und daß sie um die heilbaren Leiden der Mehrzahl ihrer Mitmenschen wie auch um jene Verantwortung wissen, der sich niemand entziehen kann, wenn er sie erst einmal erkannt hat.222

				30 Jahre später arbeitete John Brockman Snows Idee in seinem Aufsatz »The Third Culture: Beyond the Scientific Revolution« weiter aus. Wie Brockman unterstrich, sei die Kluft am wirkungsvollsten zu überbrücken, wenn man Naturwissenschaftler dazu ermuntere, für die Öffentlichkeit in einer Sprache zu schreiben, die gebildete Leser leicht verstehen könnten. Dieses Bemühen zeigt sich derzeit in Presse, Funk und Fernsehen, im Internet und in anderen Medien – solide Wissenschaft wird einem breiten Publikum von genau den Wissenschaftlern nahegebracht, die sie betreiben.

				Ein alternativer und ehrgeiziger Ansatz zur Überbrückung der Kluft ist gekennzeichnet durch den Glauben an die Einheit der Natur, die der Historiker Gerald Holton von Harvard als »Ionischen Zauber« bezeichnet hat. Diese Überzeugung brachte erstmals Thales von Milet zum Ausdruck, der um 585 vor Christus wirkte und gemeinhin als erster Philosoph der griechischen Tradition gilt. Bei Betrachtungen über die blauen Wasser des Ionischen Meeres suchten Thales und seine Anhänger nach den Grundgesetzen der natürlichen Welt und entwickelten die Idee, die Welt bestünde aus einer unendlichen Anzahl von Zuständen einer einzigen Substanz – Wasser. Dass man bei dem Versuch, diese kühne Argumentation auf menschliches Verhalten auszudehnen, bald an Grenzen stößt, liegt auf der Hand. Berlin hat Thales’ Vereinigungsansatz den »Ionischen Trugschluss« genannt.223

				Wie erweitern wir nun die Suche nach einigen gemeinsamen Vorstellungen und sinnvollen Dialogen, wie sie in Wien um 1900 erfolgte, auf eine Weise, dass sie als Bindeglied zwischen dem Ansatz von C. P. Snow und Brockman auf der einen Seite und dem von Holton auf der anderen Seite dient? Man könnte erfolgreiche frühere Versuche untersuchen, Brücken zwischen Disziplinen zu schlagen, und prüfen, wie man sie verwirklicht hat. Wie lang dauerte der Weg dorthin? Wie befriedigend sind die Erfolge?

				MAN KÖNNTE DURCHAUS SAGEN, DASS die gesamte Geschichte der Naturwissenschaft eine Aneinanderreihung von Versuchen ist, Wissen zu vereinen. Diese früheren Beispiele verraten uns, welche Faktoren solche Dialoge am ehesten begünstigen und wie groß die Chancen auf eine sinnvolle Zusammenführung sind.

				Am ausgereiftesten ist eventuell das Bemühen, die großen Naturkräfte unter einem Dach zu vereinen: Physik, insbesondere Schwerkraft, Elektrizität, Magnetismus und, in jüngerer Zeit, Kernenergie. Diese bemerkenswerte und äußerst erfolgreiche Abfolge von Vereinigungsversuchen hat sich über drei Jahrhunderte erstreckt und ist immer noch nicht ganz abgeschlossen.

				Die Gesetze der Schwerkraft beschrieb erstmals Isaac Newton 1687 in seinem Buch Philosophiae Naturalis Principia Mathematica. Newton erläuterte, dass Gravitation die Anziehungskraft ist, die den Fall eines Apfels erklärt sowie den Mond auf seiner Umlaufbahn um die Erde und die Erde auf ihrer Umlaufbahn um die Sonne hält. Im Jahre 1820 entdeckte der dänische Physiker Hans Christian Oersted, dass elektrischer Strom ein den Strom umgebendes Magnetfeld erzeugt. Etwas später im selben Jahrhundert ergänzten der englische Physiker Michael Faraday und der schottische Physiker James Clerk Maxwell Oersteds Erkenntnisse begrifflich durch ihre Entdeckung, dass Elektrizität wie auch Magnetismus eine gemeinsame Kraft, eine einzige Wechselwirkung widerspiegeln – den Elektromagnetismus.

				1967 fanden Steven Weinberg, Sheldon Glashow und Abdus Salam unabhängig voneinander heraus, dass Elektromagnetismus und die schwache Kernkraft zwei Aspekte derselben elektroschwachen Kraft oder Wechselwirkung repräsentieren. Im selben Jahrzehnt entwickelten Howard Georgi und Glashow ihre sogenannte Große Vereinheitlichte Theorie (Grand Unification), indem sie zeigten, dass sich die starken Kernkräfte mit den elektroschwachen Kräften kombinieren lassen. Trotz dieser großartigen Ergebnisse ist die Vereinigung der Kräfte in der Physik jedoch keineswegs abgeschlossen. Um dem Traum von einer finalen Theorie näherzukommen, wie Weinberg dieses kühne Ziel genannt hat, muss noch die Schwerkraft mit den beiden anderen Kräften vereinigt werden.

				Seit Beginn des 20. Jahrhunderts haben die Physiker in zwei miteinander unvereinbaren Sprachen gesprochen. Ab 1905 sprachen sie die Einstein’sche Sprache der Relativität – diese versucht, das Universum anhand der riesigen Kräfte von Sternen und Galaxien sowie der Einheit von Raum und Zeit zu erklären. Zur gleichen Zeit sprachen Physiker die von Niels Bohr, Werner Heisenberg, Max Planck und Erwin Schrödinger geprägte Sprache der Quantenmechanik, die versucht, das Universum anhand der unvorstellbar kleinen Komponenten der Atomstruktur und subatomarer Teilchen zu erklären. Diese beiden Sprachen zu kombinieren, bleibt die große Aufgabe der Physik im 21. Jahrhundert. Der Physiker Brian Greene betont: »So, wie sie gegenwärtig formuliert sind, können allgemeine Relativitätstheorie und Quantenmechanik nicht beide richtig sein.«224

				Dennoch wissen wir, dass die Gesetze der allgemeinen Relativität und der Quantenmechanik von Natur aus miteinander verbunden sind. Ereignisse auf Planetenebene werden zwangsläufig von Ereignissen auf Quantenebene bestimmt. Die Summierung aller Quanteneffekte muss zu den von uns wahrgenommenen globalen Effekten führen. Und genauso werden auch unsere Wahrnehmungen, Emotionen und Gedanken von der Aktivität unseres Gehirns bestimmt. In beiden Fällen sehen wir ein, dass es eine aufwärtsgerichtete kausale Beziehung geben muss, doch das Wesen dieser Beziehung ist uns noch verborgen.

				Eine finale Theorie der Physik würde, falls es sie je geben wird, dieses Dilemma auflösen und uns dabei tiefe Einblicke in die Natur des Universums verschaffen – einschließlich der kleinen und großen Zusammenhänge seiner Entstehung. Allein schon die Möglichkeit einer finalen Theorie eröffnet ehrgeizige Fragen für andere Wissenschaften und zur Verbindung von Natur- und Geisteswissenschaft: Lässt sich die Physik mit der Chemie vereinen? Mit der Biologie? Kann die neue Wissenschaft des Geistes als vermittelndes Zentrum für einen Dialog mit den Geisteswissenschaften dienen?

				Inwiefern die Vereinigung eines wissenschaftlichen Feldes andere positiv beeinflussen kann, zeigt uns die Interaktion zwischen Physik und Chemie sowie zwischen beiden und der Biologie. In den 1930er-Jahren begann Linus Pauling mit der Zusammenführung von Physik und Chemie, indem er mithilfe der Quantenmechanik die Struktur der chemischen Bindung erläuterte; er konnte zeigen, dass die physikalischen Prinzipien der Quantenmechanik erklären, wie sich Atome in chemischen Reaktionen verhalten. Teilweise angeregt durch Pauling, begann 1953 die Annäherung von Chemie und Biologie mit der Entdeckung der Molekularstruktur der DNA durch James Watson und Francis Crick. Ausgestattet mit dieser Struktur, vereinte die Molekularbiologie auf brillante Weise die zuvor getrennten Disziplinen der Biochemie, Genetik, Immunologie, Entwicklungsbiologie, Zellbiologie, Onkologie und, in neuerer Zeit, der molekularen Neurobiologie. Dies lässt hoffen, dass die Wissenschaft des Geistes irgendwann auch zu den großen Theorien gehören wird.

				DEN VERSUCH, BIOLOGISCHES UND geisteswissenschaftliches Wissen so zu vereinen, dass sowohl Snows als auch Brockmans Ansatz umfassend und realistisch fortgesetzt wird, hat zuletzt der Evolutionsbiologe E. O. Wilson unternommen. Er glaubt fest daran, dass eine solche Einheit zu erreichen ist, wenn man auf »Konziliation« setzt, das heißt auf fortgesetzte Dialoge zwischen den Disziplinen, die die jeweiligen Erkenntnisse zusammenführen.

				Laut Wilson gelangt man über einen Prozess von Konflikten und Lösungen zu neuem Wissen und wissenschaftlichem Fortschritt. Für jede Mutterdisziplin, etwa Psychologie, die Erforschung von Verhalten, gebe es ein grundlegenderes Gebiet, eine Gegendisziplin – in diesem Falle die Hirnforschung –, die die Präzision der Methoden und die Behauptungen der Mutterdisziplin infrage stellt. Typischerweise sei die Gegendisziplin jedoch zu eng gefasst, um die Rolle der Mutterdisziplin, sei es Psychologie, Ethik oder Jurisprudenz, zu übernehmen, und könne den dafür notwendigen einheitlicheren Rahmen oder das reichhaltigere Paradigma nicht bieten. Da die Mutterdisziplin breiter aufgestellt und inhaltlich tiefgreifender sei, lasse sie sich nicht vollständig auf die Gegendisziplin reduzieren, obwohl sie diese schließlich in sich aufnehme und von ihr profitiere. Dies geschieht gerade bei der Zusammenführung von Kognitionspsychologie, der Wissenschaft des Geistes, und Neurowissenschaft, der Wissenschaft des Gehirns, wodurch eine neue Wissenschaft des Geistes entsteht.

				Hier entwickeln sich neue Beziehungen, wie man an Kunst und Hirnforschung sehen kann. Kunst und Kunstgeschichte sind die Mutterdisziplinen und Psychologie und Hirnforschung ihre Gegendisziplinen. Wie erörtert, wird unsere Wahrnehmung von Kunst und die Freude an ihr ganz und gar durch die Hirnaktivität vermittelt, und wir haben mit der Erkundung unterschiedlicher Vorgehensweisen begonnen, die darauf abzielen, unsere Auseinandersetzung mit Kunst durch Erkenntnisse aus der Gegendisziplin der Hirnforschung zu bereichern. Außerdem haben wir gesehen, wie sehr die Hirnforschung profitieren kann, wenn sie den Anteil der Betrachter zu erklären versucht.

				Dennoch müssen wir die großen Visionen von Holton und Wilson nüchtern mit der historischen Realität abgleichen. Statt im Vertrauen auf den Fortschritt davon auszugehen, dass es mithilfe einer einheitlichen Sprache und einer Reihe von nützlichen Konzepten unweigerlich zur Verknüpfung zentraler Ideen aus den Geistes- und Naturwissenschaften kommen wird, sollten wir die verlockende Vorstellung der Einheit des Wissens als den Versuch behandeln, zwischen enger begrenzten Wissensgebieten eine Diskussion in Gang zu bringen. Was die Kunst betrifft, könnte ein solcher Gedankenaustausch das moderne Pendant zu Berta Zuckerkandls Salon sein: Künstler, Kunsthistoriker, Psychologen und Hirnforscher reden miteinander – nun jedoch im Rahmen neuer akademischer, interdisziplinärer Zentren an Universitäten. Ganz so wie sich die moderne Wissenschaft des Geistes aus Diskussionen zwischen Kognitionspsychologen und Hirnforschern entwickelt hat, können heutzutage Forscher, die sich mit der Wissenschaft des Geistes beschäftigen, in einen Gedankenaustausch mit Künstlern und Kunsthistorikern eintreten.

				Der Biologe Stephen Jay Gould, der sich mit der Kluft zwischen Natur- und Geisteswissenschaften auseinandergesetzt hat, drückt es folgendermaßen aus:

				Ich möchte, dass Naturwissenschaften und Geisteswissenschaften die dicksten Freunde werden, dass sie ihre tiefe Verbundenheit erkennen und ihre Schicksalsgemeinschaft im Streben nach menschlichen Werten und Errungenschaften. Dennoch sollen sie ihre zwangsläufig verschiedenen Ziele und Argumentationen weiterhin getrennt halten, während sie ihre gemeinsamen Projekte verfolgen und voneinander lernen. Sie sollen zwei Musketiere sein – beide für einen und einer für beide – und nicht die klassifizierten Abstufungen einer einzigen, großartigen Einheit des Wissens.225

				Etwas ganz Entscheidendes hat dieses Buch zu verdeutlichen versucht: Dialoge sind am ehesten dann von Erfolg gekrönt, wenn die betreffenden Forschungsbereiche natürliche Verbündete sind, wie die Biologie des Geistes und die Wahrnehmung von Kunst, wenn die Ziele des Dialogs nicht zu hochgesteckt sind und alle beteiligten Disziplinen davon profitieren. Es ist höchst unwahrscheinlich, dass in der nahen Zukunft eine vollständige Vereinigung der Biologie des Geistes und der Ästhetik erfolgen wird. Es ist jedoch sehr gut möglich, dass neu entdeckte Interaktionen zwischen Aspekten der Kunst und Aspekten der Wahrnehmungs- und Emotionsforschung auch in Zukunft beide Gebiete voranbringen und dass diese Interaktionen irgendwann in ihrer Gesamtheit Wirkung zeigen.

				EIN ZENTRALES MERKMAL DER WIENER MODERNE war der bewusste Versuch, Wissen zu koordinieren und zu vereinen. Die Zusammenführung von Medizin, Psychologie und künstlerischen Studien, die in Wien um 1900 allesamt auf der Suche nach verborgenen Wahrheiten unter die Oberfläche von Körper und Geist vordrangen, hat uns wissenschaftliche und künstlerische Erkenntnisse beschert, die die Art und Weise, wie wir uns selbst wahrnehmen, für immer verändert haben. Sie hat unsere mächtigen Instinkte offenbart – unsere unbewussten erotischen und aggressiven Triebe, unsere Emotionen – und die Abwehrstrukturen aufgedeckt, die diese Triebe vor unseren Blicken verbergen. Wir erkennen den Traum von der Einheit des Wissens im Wiener Kreis der Philosophen, in den Ursprüngen der Psychoanalyse und in Imago, der von Freud gegründeten Zeitschrift, die die Kluft zwischen Psychoanalyse und Kunst überbrücken sollte.

				In jüngerer Zeit haben wir die Entwicklung der Neuroästhetik erlebt; diese Disziplin geht zurück auf die Arbeiten von Ernst Kris und Ernst Gombrich, die die Kunst erstmalig modernen psychologischen Studien unterzogen haben. Die Neuroästhetik kombiniert die Biologie des Sehens mit der Psychologie und bindet beide in die Kunstforschung ein. Und die Disziplin der emotionalen Neuroästhetik geht noch weiter: Sie versucht, Kognitionspsychologie und die Biologie der Wahrnehmung, Emotion und Empathie mit der Kunstforschung zu kombinieren.

				Die Erkenntnis, dass Sehen ein kreativer Prozess ist, hilft uns, den Anteil der Betrachter zu verstehen, und ist der Beginn eines produktiven Dialogs zwischen Hirnforschung und Kunst. Die Verheißung eines Fortschritts ermutigt uns, innezuhalten und zu fragen: Welcher Gewinn wäre von diesem Dialog zu erwarten? Wer würde davon profitieren?

				Der mögliche Nutzen für die neue Wissenschaft des Geistes liegt auf der Hand. Letztlich hat sich diese neue Wissenschaft unter anderem zum Ziel gesetzt, zu verstehen, wie das Gehirn auf Kunstwerke reagiert, wie wir, die Betrachter, unbewusste und bewusste Wahrnehmung, Emotionen und Empathie verarbeiten. Wie aber könnten die Künstler von diesem Dialog profitieren? Von Anbeginn der modernen experimentellen Forschung im 15. und 16. Jahrhundert an waren Künstler, von Filippo Brunelleschi und Masaccio über Albrecht Dürer und Pieter Bruegel bis hin zu den zeitgenössischen Künstlern Richard Serra und Damien Hirst, an Naturwissenschaft interessiert. Ganz ähnlich wie Leonardo da Vinci sein neu erworbenes Wissen über die menschliche Anatomie nutzte, um die Gestalt des Menschen fesselnder und präziser abzubilden, werden vermutlich auch viele Einblicke in Hirnprozesse für Künstler unserer Zeit von Nutzen sein, indem sie die wichtigsten Merkmale emotionaler Reaktionen offenbaren.

				Neue Erkenntnisse über die Biologie der Wahrnehmung sowie der emotionalen und empathischen Reaktionen werden, wie in der Vergangenheit, wahrscheinlich auch in Zukunft Künstler beeinflussen und neue Darstellungsformen hervorbringen. Tatsächlich haben einige Künstler, die von den irrationalen Mechanismen des menschlichen Geistes fasziniert sind, dies bereits versucht. Zu ihnen gehört René Magritte; er und andere Surrealisten erschlossen über Introspektion, was in ihrem eigenen Geist vor sich ging. Introspektion ist zwar hilfreich und notwendig, doch häufig nicht dazu geeignet, detaillierte objektive und generelle Erkenntnisse über das Gehirn und seine Funktionsweisen zu liefern. Heute lässt sich die traditionelle Introspektion möglicherweise durch das Wissen über bestimmte Aspekte des menschlichen Geistes und deren Mechanismen ergänzen. Demzufolge sind Einblicke in die Neurobiologie der visuellen Wahrnehmung und emotionalen Reaktion nicht nur ein wichtiges Ziel der Biologie des Geistes; sie werden auch zu neuen Kunstformen und neuen Ausdrucksmöglichkeiten der Kreativität anregen.

				REDUKTIONISTISCHE ANSÄTZE VON DER ART, wie Gombrich sie vertrat und die ich in diesem Buch umreiße, sind für die Wissenschaft von zentraler Bedeutung. Dennoch fürchten viele, dass eine reduktionistische Betrachtung menschlichen Denkens die Faszination, die geistige Vorgänge auf uns ausüben, vermindert oder sie trivialer erscheinen lässt. Höchstwahrscheinlich ist jedoch das Gegenteil der Fall. Zu wissen, dass das Herz eine muskuläre Pumpe ist, die das Blut durch den Körper transportiert, hat unsere Bewunderung für seine großartige Funktionsweise nicht im Geringsten geschmälert. Nichtsdestoweniger stand die Weltöffentlichkeit im Jahre 1628 dieser unromantischen, reduktionistischen Sichtweise dermaßen feindlich gegenüber, dass William Harvey, der derzeit erstmalig seine Experimente über Herz und Kreislauf beschrieb, um seine Unversehrtheit und seine Entdeckung fürchtete. Er schrieb:

				Nun aber, da ich das besprechen werde, was über die Menge und die Fülle dieses hindurchwandernden Blutes … zu sagen erübrigt, so ist dies so neu und unerhört, daß ich nicht nur zufolge der Mißgunst gewisser Leute eine Unbill für mich fürchte, sondern besorge, ich mache mir die ganze Menschheit zum Feind: so mächtig ist bei allen Menschen die Gewohnheit bzw. eine einmal eingesogene und tief im Boden eingewurzelte, sozusagen zur zweiten Natur gewordene Lehre, und einen solchen Zwang übt irgend eine ehrwürdige Mutmaßung des Altertums! Sei dem wie immer, der Würfel ist einmal gefallen, und meine Hoffnung ruht auf der Wahrheitsliebe und auf der Lauterkeit der Gesinnung der Gelehrtenwelt.226

				Entsprechend werden durch Kenntnisse über die Biologie des Gehirns keineswegs der Reichtum oder die Komplexität des Denkens infrage gestellt. Vielmehr kann Reduktion unseren Blick weiten, wenn wir uns immer nur auf eine Komponente eines geistigen Prozesses konzentrieren. So sind wir nämlich in der Lage, nicht vorhergesehene Beziehungen zwischen biologischen und psychologischen Phänomenen wahrzunehmen.

				Diese Art des Reduktionismus ist nicht auf die Biologie beschränkt; man wendet sie stillschweigend und zuweilen auch ausdrücklich bei geisteswissenschaftlichen Studien an, einschließlich der Kunst. Demnach sind abstrakte Künstler, wie Wassily Kandinsky, Piet Mondrian und Kasimir Malewitsch, radikale Reduktionisten, wie es auch J. M. W. Turner in seiner späten Phase war. In der Kunst wie auch in der Naturwissenschaft trivialisiert der Reduktionismus unsere Wahrnehmung – von Farbe, Licht und Perspektive – nicht, sondern führt uns diese Komponenten auf eine neue Weise vor Augen. Einige Künstler, insbesondere Vertreter der modernen Kunst, haben ihr chromatisches Spektrum und ihre Ausdrucksmittel sogar bewusst eingeschränkt, um, wie Mark Rothko und Ad Reinhardt, die fundamentalsten, ja spirituellen Ideen ihrer Kunst zu vermitteln.

				Im 21. Jahrhundert sind wir nun vielleicht zum ersten Mal in der Lage, eine Verbindung zwischen Klimt, Kokoschka und Schiele zu Kris und Gombrich herzustellen und uns direkt mit folgenden Fragen auseinanderzusetzen: Inwiefern können Neurowissenschaftler von künstlerischen Experimenten profitieren? Und was lernen Künstler und Betrachter möglicherweise von Neurowissenschaftlern über künstlerische Kreativität, Mehrdeutigkeit und die perzeptuelle und emotionale Rezeption von Kunst? In diesem Buch habe ich mithilfe der expressionistischen Kunst von »Wien 1900« und der neu entstehenden Biologie der Wahrnehmung, Emotion, Empathie, Ästhetik und Kreativität gezeigt, wie Kunst und Naturwissenschaft einander in spezifischen Aspekten bereichern können. Ich habe die potenzielle Bedeutung der neuen Biologie des Geistes als intellektuell einflussreiche Kraft verdeutlicht, als eine Quelle neuer Erkenntnisse, die einen Dialog zwischen den Naturwissenschaften und den Geistes- sowie Sozialwissenschaften wahrscheinlich erleichtern wird. Dieser Dialog könnte uns helfen, die Hirnmechanismen besser zu verstehen, auf denen künstlerische oder auch naturwissenschaftliche und geisteswissenschaftliche Kreativität beruht, und eine neue Dimension der Geistesgeschichte eröffnen.
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				DANK

				Die Geschichte dieses Buches reicht beinahe bis ins Wien der Jahrhundertwende zurück. Ich kam am 7. November 1929 in Wien zur Welt, elf Jahre nach dem Zerfall des Habsburgerreiches infolge des verlorenen Ersten Weltkriegs. Österreich hatte zwar immens an Größe und politischer Bedeutung eingebüßt, doch seine Hauptstadt, das Wien meiner Kindheit, war nach wie vor eines der großen Kulturzentren der Welt.

				Meine Familie lebte im 9. Bezirk in der Severingasse 8. In der Nähe unseres Hauses befanden sich drei Museen, die ich als Kind nie besuchte. Was in ihnen zu finden war, übte jedoch später eine große Faszination auf mich aus und spielt in diesem Buch eine bedeutende Rolle. Das erste und unserer Wohnung nächstgelegene Museum war das Medizinhistorische Museum Wiens, das Josephinum, wo ich eine Menge über Rokitansky lernte. Das zweite war Freuds Wohnung in der Berggasse, das heutige Sigmund Freud Museum. Ein Stück weiter entfernt, im 4. Bezirk, befand sich das Obere Belvedere; es beherbergt die weltweit größte Sammlung an Werken von Gustav Klimt, Oskar Kokoschka und Egon Schiele, den Malern der österreichischen Moderne.

				Im Frühjahr 1964, ich war erst kurz zuvor von einem Forschungsjahr in Paris zurückgekehrt, das ich mit einem Besuch in Wien verbunden hatte, ging ich zu Mirsky’s Gallery in der Bostoner Newbury Street. Dort kaufte ich die 1922 entstandene Kokoschka-Lithografie eines jungen Mädchens, Trude, die meine Fantasie beflügelt hatte. Damals wie heute faszinieren mich die frühen Porträts von Kokoschka ganz besonders – die Darstellungen verfolgten mich nicht nur als greifbare Erinnerungen an das verlorene Wien meiner Kindheit, sondern auch, weil der große Kunsthistoriker Ernst Gombrich meinen Eindruck von Kokoschkas bemerkenswerter Porträtierkunst bestätigt hatte. Bei einem kurzen Zusammentreffen in Harvard, wo Gombrich im Sommer 1951 eine Gastprofessur innehatte, sagte er mir, er halte Kokoschka für den bedeutendsten Porträtmaler unserer Zeit.

				Kokoschkas Porträt von Trude war das Erste einer allmählich wachsenden, bescheidenen Sammlung von Papierarbeiten der Expressionisten Wiens und Deutschlands, die meine Frau Denise und ich mit den Jahren angelegt haben und die uns sehr viel Freude bereitet. Hier fühle ich mich an Sigmund Freuds Sammelleidenschaft für Antiquitäten erinnert, der in einem Brief an seinen ungarischen Psychiatriekollegen Sándor Ferenczi gestand: »Sonderbare geheime Sehnsüchte steigen in mir auf, … nach … einem Leben ganz anderer Art, spätkindische Wünsche, unerfüllbar und der Wirklichkeit unangepaßt« (aus Freud und Ferenczi, S. 133).

				30 Jahre später, im Juni 1994, wurde mir für meine Arbeiten über die Molekularbiologie des Gedächtnisses die Ehrendoktorwürde der Medizinischen Universität Wien verliehen. Als mich Helmut Gruber, der Dekan der Medizinischen Fakultät, darum bat, im Namen der an jenem Tage Geehrten eine Ansprache zu halten, entschloss ich mich, von meinem frühen Interesse an der Wiener Medizinischen Schule zu erzählen, insbesondere von ihren bahnbrechenden Beiträgen zur modernen und wissenschaftlichen psychoanalytischen Medizin.

				Als im Jahre 2001 die Reihe an mir war, vor der Practitioners Society, einer kleinen Gruppe von Schulmedizinern in New York, der ich angehöre, einen Vortrag zu halten, sprach ich über mein Hobby, die Wiener Moderne mit ihren Vertretern Klimt, Kokoschka und Schiele. Bei der Vorbereitung auf die Rede erkannte ich zum ersten Mal eine Verbindung zwischen der Wiener Medizinischen Schule, der Psychoanalyse und der österreichischen Moderne. Mein Glaube an den psychischen Determinismus, das heißt Freuds Überzeugung, nichts im geistigen Leben sei dem Zufall überlassen, verstärkte sich noch mehr. Oder wie ich zu meinen Freunden sage, wenn ich ihnen ans Herz lege, immer auf ihre unbewusste Stimme zu hören: »Das Unbewusste lügt nie.« Das Zeitalter der Erkenntnis geht auf diesen Vortrag zurück und verkörpert meine ungebrochene Faszination für die außerordentlichen intellektuellen und künstlerischen Leistungen, die in »Wien 1900« ihren Anfang nahmen.

				ICH DANKE DER KLINGENSTEIN FOUNDATION und der Sloan Foundation für die finanzielle Unterstützung, die mir ermöglichte, dieses Buch zu schreiben, sowie meinen Agenten Katinka und John Brockman, die mir bei der Abfassung eines Exposés für dieses Buch geholfen haben. Dank schulde ich auch meiner Verlegerin Kate Medina bei Random House für ihre enthusiastische und energische Hilfe bei der Erstellung des Buches sowie für die Unterstützung durch ihre Mitarbeiter Benjamin Steinberg, Anna Pitoniak und SallyAnne McCartin. Der Mind, Brain, Behavior Initiative der Columbia University danke ich dafür, dass sie dieses Werk als eine der ersten Publikationen unterstützt hat, die sich für neue Formen interdisziplinären Lernens einsetzen. Meine eigene wissenschaftliche Forschung wird vom Howard Hughes Medical Institute großzügig gefördert.

				SEHR OFT AUF DIESER LANGEN REISE hatte ich das große Glück, auf die großzügige und kritische Unterstützung von Kollegen und Freunden zurückgreifen zu dürfen, die auf dem einen oder anderen Forschungsgebiet bewanderter sind als ich. Bei der Behandlung der Wiener Medizinischen Schule habe ich außerordentlich davon profitiert, dass drei Historiker, die sich mit der Wiener Medizin auskennen, die ersten fünf Kapitel gründlich gelesen und kritisch kommentiert haben. Da sind zunächst Sonia Horn, die Leiterin des Josephinums, und Deborah Coen vom Barnard College der Columbia University zu nennen. Ähnlich zu Dank verpflichtet bin ich Sonias Kollegin Tatjana Buklijas, vormals am Department of History and Philosophy of Science der University of Cambridge in England tätig und nun am Liggins Institute der University of Auckland in Neuseeland. Tatjana machte mich überdies darauf aufmerksam, dass Klimt über den Kontakt zu Berta Zuckerkandls Salon biologische Kenntnisse erwarb, und stellte mir ohne Weiteres ihre eigene unveröffentlichte Arbeit über die Wiener Medizinische Schule zur Verfügung.

				Der renommierte Biologe Emile Zuckerkandl vom Department of Biological Sciences an der Stanford University, Enkel von Berta und Emil Zuckerkandl, war so liebenswürdig, das Kapitel über seine Großeltern zu lesen und zu kommentieren; er lud mich in seine Wohnung in Palo Alto ein, wo ich einige Erinnerungsstücke aus Berta Zuckerkandls wunderbarem Salon in Augenschein nahm, darunter die großartige Büste Gustav Mahlers von Auguste Rodin.

				Mark Solms, Anna Kris Wolff und Chris Tögel verdanke ich kritische Bemerkungen zu den Kapiteln 4, 5 und 6, die Freud und die Psychoanalyse behandeln. Von Lila Feinberg, die sich mit Schnitzlers Werken beschäftigt, kamen viele äußerst hilfreiche Vorschläge zur Verbesserung von Kapitel 7.

				Bei meinen Ausführungen über die Vertreter der Wiener Moderne in Kapitel 8, 9 und 10 erhielt ich großzügige Unterstützung von fünf versierten Kunsthistorikern, die Spezialisten auf diesem Gebiet sind: Emily Braun, Jane Kallir, Claude Cernuschi, Alessandra Comini und Ann Temkin. Sie alle standen mir mit produktiver Kritik zur Seite. Darüber hinaus hat Emily Braun in ihrem Buch über Berta Zuckerkandls Salon (Ornament and Evolution: Gustav Klimt and Berta Zuckerkandl, 2007) äußerst detailreich einige Aspekte dokumentiert, die Klimts Interesse an Biologie betreffen und auf die mich bereits Tatjana Buklijas hingewiesen hatte. Jane Kallir (Egon Schiele: The Complete Works, 1998) verdanke ich die Erkenntnis, dass Klimts Meinung über Sexualität, so befreiend sie auch für Wiener Maßstäbe um 1900 sein mochte, durchaus als eine typisch männliche Sicht auf das erotische Leben von Frauen betrachtet werden kann. Claude Cernuschi (Re/Casting Kokoschka: Ethics and Aesthetics, Epistemology and Politics in Fin-de-Siècle Vienna) ließ mich an seinen tiefgründigen Einsichten über Kokoschka teilhaben. Zudem wiesen er und Alessandra Comini mich darauf hin, dass Dürer bereits zu Beginn des 16. Jahrhunderts ein Selbstbildnis als Akt (Feder- und Pinselzeichnung) angefertigt hatte. Alessandra (Egon Schiele’s Portraits, 1974; Gustav Klimt, 1975) verdanke ich auch neue Einblicke in Schieles frühe Jahre. Ann Temkin half mir dabei, diese drei Künstler im Kontext der europäischen Kunst des 20. Jahrhunderts zu sehen.

				Die Zusammenarbeit zwischen Ernst Kris und Ernst Gombrich wurde mir sehr viel verständlicher, nachdem ich mich mit Lou Rose unterhalten und er mir sein exzellentes und sehr detailliertes Buch (Rose 2011) großzügigerweise noch vor der Publikation zur Verfügung gestellt hatte. Zu großem Dank verpflichtet bin ich auch Tony Movshon, der die Kapitel über visuelle Wahrnehmung mehrmals sorgfältig gelesen und Vorschläge zur Verbesserung dieser Kapitel gemacht hat. Hilfreiche Kommentare zu den Kapiteln über visuelle Wahrnehmung kamen darüber hinaus von Thomas Albright, Mitchell Ash, Charles Gilbert, Margaret Livingstone, Daniel Salzman und Doris Tsao.

				Daniel Salzman, Kevin Ochsner, Elizabeth Phelps und Joseph LeDoux lasen frühere Versionen der Kapitel über Emotionen und halfen mir, sie zu überarbeiten. Uta und Chris Frith sowie Ray Dolan lasen die Kapitel über Empathie, und Oliver Sacks, John Kounios, Mark Jung-Beeman und Nancy Andreasen haben sich die Kapitel über Kreativität kritisch angesehen. Sehr dankbar bin ich Kathryn Simpson für ihre Ratschläge bei der Behandlung der Hässlichkeit in der Kunst.

				Zahlreiche weitere Personen haben mich bei der Erstellung anderer Abschnitte des Buches unterstützt. Ich danke Claude Ghez, David Anderson, Joel Braslow, Jonathan Cohen, Aniruddha Das, Joaquin Fuster, Howard Gardner, Michael Goldberg, Jacqueline Gottlieb, Nina und Gerry Holton, Mark Jung-Beeman, Lora Kahn, John Krakauer, John Kounios, Peter Lang, Sylvia Liske, George Makari, Pascal Mamassian, Roberto Miciotto, Walter Mischel, Betsy Murray, David Olds, Kevin Pelphrey, Stephen Rayport, Rebecca Saxe, Wolfram Schultz, Larry Swanson und Jonathan Wallis.

				Drei Pioniere der Forschung über Kreativität und Kunst, Antonio Damasio, Semir Zeki und Vilayanur Ramachandran, haben die Endfassung des Manuskripts gelesen und sie mit ihren zahlreichen Vorschlägen noch verbessert. Versuche, die Kluft zwischen Biologie und Kunst zu überbrücken, wie sie Stephen Kuffler, David Hubel, Torsten Wiesel, Semir Zeki und Margaret Livingstone mit ihren Mitarbeitern unternommen haben, waren das Fundament des neuen Forschungsgebietes der Neuroästhetik, deren Vorreiter J. P. Changeux, Zeki, Ramachandran und in jüngerer Zeit Livingstone gewesen sind. Mithilfe ihrer umfassenden Kenntnisse der visuellen Neurowissenschaft untersuchen diese Wissenschaftler, wie das menschliche Gehirn unterschiedliche Kunstformen visuell repräsentiert. Livingstone hat sich insbesondere damit beschäftigt, wie Maler die verschiedenen perzeptuellen Bahnen für Form und Farbe manipulieren.

				Schließlich hat auch mein Kollege und Freund Tom Jessell sowohl frühe Entwürfe des Manuskripts als auch die Endfassung gelesen und war maßgeblich an den jeweiligen Änderungen beteiligt.

				Großen Dank schulde ich erneut Blair Burns Potter, meiner Lektorin und Freundin, die mehrere Versionen dieses Buches kreativ und aufmerksam redigiert hat. Mein zuletzt erschienenes Buch, In Search of Memory (dt. Auf der Suche nach dem Gedächtnis), hatte so sehr von Blairs nuancierter Bearbeitung profitiert, dass ich eine weitere Steigerung ihrer Leistung nicht für möglich gehalten hätte. Das jetzige Buch geht jedoch thematisch und in seiner Tragweite darüber hinaus, sodass es Blair gelang, unserer Zusammenarbeit noch eine neue Dimension zu geben.

				Dankbar bin ich auch meiner Kollegin Jane Nevins, Chefredakteurin im Dienste der DANA Foundation, die mir half, den Text vor allem in seinen wissenschaftlichen Passagen für ein breites Publikum verständlich zu machen, Geoffrey Montgomery für seine hilfreiche Lektüre eines früheren Entwurfs sowie Maria Palileo für ihre durchdachte Organisation der vielen Entwürfe, die in den endgültigen Text eingeflossen sind. Ich hatte das Glück, Sonia Epstein als versierte wissenschaftliche Mitarbeiterin zur Seite zu haben, die mich in den verschiedenen Entstehungsphasen des Buches tatkräftig unterstützt hat. Sonia war für das Anschauungsmaterial im Buch verantwortlich, überprüfte die Richtigkeit von Zitaten und Quellenangaben, besorgte die Lizenzen für Kunstwerke und Zitate und war an der Redaktion des Textes beteiligt. Bei der Bearbeitung der späteren Kapitel stieß noch Chris Willcox zu uns, ein talentierter junger Künstler, der bei der Gestaltung des Bucheinbands half und uns bei der Nutzung des Kunstprogramms, beim Redigieren und Illustrieren sowie beim Besorgen der Lizenzen für Kunst und Zitate unterstützte.

			

		

	
		
			
				

				ANMERKUNGEN

				Kapitel 1

				So erinnert sich Ronald Lauder an seine erste Begegnung mit Adele Bloch-Bauer:

				Als ich den Raum betrat, in dem Adele Bloch-Bauer I hing, blieb ich wie angewurzelt stehen. Sie schien das Wien der Jahrhundertwende zu verkörpern – seinen Reichtum, seine Sinnlichkeit und seine Fähigkeit zur Erneuerung. Ich empfand eine intensive persönliche Verbindung zu dieser Frau und zu dem Mann, der sie so wunderschön auf die Leinwand gebannt hatte (Lillie und Gaugusch, S. 13).

				Als Karl V. im Jahre 1556 als Kaiser der Habsburgmonarchie abdankte, übergab er das spanische Erbe an seinen Sohn Philipp II. und bat seinen Bruder Ferdinand von Habsburg, die Nachfolge als Herrscher der Habsburgischen Erblande anzutreten.

				Paradoxerweise begünstigte auch der Wiener Börsenkrach 1873 die Entwicklung der Moderne. Zwischen dem 8. und 9. März wurden 230 Konkurse gemeldet. Der »große Krach« breitete sich schnell über Europa aus und zog eine lange Depression nach sich, die die freie Marktwirtschaft wie auch den gerade erblühten Liberalismus aushöhlte. Die Depression und die daraus resultierende Arbeitslosigkeit stachelten die Wiener Unterschicht an; ihre Wut richtete sich gegen die Mittelschicht, der unverhältnismäßig viele Juden angehörten. Die römisch-katholische Kirche Österreichs, die Familie und väterliche Autorität als heiliges Gut erachtete, sah in der liberalen Gesetzgebung von 1868 und der Befürwortung des Marktliberalismus ebenfalls eine potenzielle Bedrohung der Familienwerte.

				Dies alles versetzte dem liberalen Aufschwung einen gewissen Dämpfer. Im Jahre 1890 gehörten öffentliche Ausbrüche von Antisemitismus bereits zu den feindlichen Reaktionen, mit denen Angehörige der Arbeiterschicht ihren Unmut gegenüber der freien Marktwirtschaft kundtaten. Diese machte man für den Zusammenbruch des Marktes und die hohe Arbeitslosigkeit verantwortlich. Da viele Befürworter eines freien Marktes Juden waren, schürten deren finanzieller Erfolg als Gruppe wie auch ihr Fortkommen in den medizinischen und juristischen Berufszweigen einigen Groll. 1897 gipfelten diese Strömungen in der Wahl von Karl Lueger, der unverblümt antisemitische Hetzparolen verbreitete, zum Bürgermeister von Wien. Lueger machte den Antisemitismus gesellschaftsfähig – eine politische Strategie, die Hermann Broch passend als »demagogische Verwendung [von] prä-hitlerhaften Methoden … unter katholischem Banner« beschrieb (Broch, S. 71).

				Kapitel 2

				Wenn ich mich in diesem und einem späteren Kapitel auf Rokitanskys Einfluss berufe, so meine ich damit nicht nur den persönlichen Einfluss eines einzelnen Mannes. Ich möchte vielmehr einen systematischen Eindruck von dem Zeitgeist vermitteln, dessen Galionsfigur Rokitansky war und der den medizinischen und kulturellen Zirkeln Wiens noch Jahrzehnte nach Rokitanskys Tod im Jahre 1878 seinen Stempel aufdrückte. So schreibt Erna Lesky: »Die deutsche Heilkunde aus ihrem naturphilosophischen Traum zu erwecken, sie auf den Boden fester, unwandelbarer, materieller Tatsachen zu stellen, war die Aufgabe, die er sich setzte« (S. 131).

				In ihrer exzellenten Abhandlung über Rokitansky weist Lesky, wie auch andere Forscher, darauf hin, dass ihm trotz seines bemerkenswerten Vorwissens und des Beharrens auf evidenzbasierter Medizin gelegentlich schwerwiegende Fehler unterliefen. Insbesondere ein Fehler ist darauf zurückzuführen, dass Rokitansky bei Autopsien zuweilen keine auffälligen pathologischen Veränderungen feststellte, die er für wichtig genug gehalten hätte, um sie als Todesursache zu werten. Daher behauptete er, neben den Krankheiten, die er erfolgreich bestimmten Organen zugewiesen hatte, müsse es eine Reihe »dynamischer Erkrankungen« geben, die mit keinem spezifischen Organ in Zusammenhang stünden. Da Rokitansky der festen Überzeugung war, kein Krankheitsprozess könne ohne eine Veränderung materieller Substanz ablaufen, kam ihm nur eine materielle Substanz – Blut – in den Sinn, die überall im Körper vorhanden war und die der Sitz dieser Krankheiten sein müsse. Demzufolge argumentierte er, im Blut säßen dynamische Erkrankungen, die vom Ungleichgewicht der Blutbestandteile – dem Plasma und den darin enthaltenen Proteinen – herrührten. Diese krankhaften Zustände bezeichnete er als »Blutkrasen«. Da Rokitansky schon immer ein Faible für die Chemie gehabt hatte, glaubte er nun, die Zeit sei reif, um diese Art der Erkrankung einer chemischen Analyse zu unterziehen. Diese neue blutbasierte Pathologie machte in Wien Schule und wurde von Rokitanskys Arbeitsgruppe verbreitet. Er selbst erläuterte die Theorie in seinem Handbuch der pathologischen Anatomie.

				Rudolf Virchow (1821–1902), der eine äußerst positive Besprechung des Handbuchs schrieb, kritisierte Rokitansky in diesem Punkt scharf und machte sich über die Theorie der dynamischen Krankheiten lustig; er bezeichnete sie als monströsen Anachronismus, der versuche, Anatomie mit Chemie zu erklären. Rokitansky erkannte, dass die Kritik gerechtfertigt war, und ihm ist zugutezuhalten, dass er die Theorie in die folgende Auflage seines Handbuchs nicht mehr aufnahm.

				Kapitel 5

				Obwohl Freud es teilweise aufgab, die Lokalisierung von Hirnfunktionen voranzutreiben und nach den kausalen Verbindungen zwischen Gehirn und Verhalten zu suchen, wies seine reduktionistische Vorstellung des Geistes drei bemerkenswert weitsichtige Merkmale auf. Erstens unterstrich sie, wie auch schon seine früheren anatomischen Studien über das Neunauge und den Flusskrebs, dass die Nervenzelle – das Neuron – die jeweils grundlegende Einheit der Informationsverarbeitung in den drei Hirnsystemen der Wahrnehmung, des Gedächtnisses und des Bewusstseins ist.

				Zweitens erklärte die Vorstellung das Speichern von Erinnerungen. Freud nahm an, dass die Kommunikationspunkte zwischen den Nervenzellen – die Synapsen, die er Kontaktschranken nannte – nicht unveränderlich seien, sondern sich durch Lernen modifizieren ließen (was wir heute als synaptische Plastizität bezeichnen). Zudem ging er davon aus, dass beim Speichern von Erinnerungen die Kontaktschranken zwischen den Neuronen des Gedächtnissystems zunehmend durchlässiger werden. Diese moderne Auffassung über die Neurobiologie des Gedächtnisses hatte im Grunde auch Ramón y Cajal bereits 1894 vertreten.

				Drittens, und das war sogar noch innovativer, teilte Freud die am Erzeugen von Verhalten beteiligten Hirnschaltkreise in zwei größere Kategorien ein: in wahrnehmende oder vermittelnde und regulierende Schaltkreise. Laut Freud bilden vermittelnde Schaltkreise die Hirnmechanismen, die das Verhalten steuern; sie analysieren einen Reiz, entscheiden, ob sie eine Verhaltensweise hervorbringen, und erzeugen ein Aktivitätsmuster. Die Intensität dieser Aktivität lässt sich jedoch durch regulierende Schaltkreise modifizieren, das heißt verstärken oder unterdrücken. Wir wissen heute, dass Neuronen in regulierenden Schaltkreisen – das dopaminerge, serotonerge und cholinerge System – diese modifizierende Funktion ausüben, indem sie durch ihre Aktivität die Verbindungen zwischen Neuronen in den vermittelnden Schaltkreisen stärken oder schwächen.

				Kapitel 11

				Meine Erörterungen der Gestaltpsychologie beruhen auf Ash (1998), Rock (1984) sowie Kandel, Schwartz und Jessell (2000). Was meine Ausführungen zu Popper, Helmholtz und induktiven Schlussfolgerungen betrifft, so hat Thomas Albright darauf hingewiesen, dass sich auch Leonardo da Vinci bereits der Rolle der Betrachter bewusst war. In seiner Abhandlung über die Malerei, Trattato della pittura, schrieb Leonardo: »Ein Maler sollte sich daran erfreuen, große Vielseitigkeit in seinen Werken zu entfalten und Wiederholungen zu vermeiden, auf dass er vermittels dieses Erfindungsreichtums das Auge des Betrachters anzuziehen und zu bezaubern vermöge.« Riegl griff diese Idee sehr viel detaillierter und programmatischer wieder auf und schrieb den Betrachtern die Aufgabe zu, das Bild zu vervollständigen. Damit verlieh er dem »Anteil des Betrachters« eine neue Bedeutung.

				Kapitel 15

				Eine gute Beschreibung der Kuffler-Schule und der Arbeiten von Hubel und Wiesel findet sich in D. H. Hubel und T. N. Wiesel (2005). Kufflers Leben im Hinblick auf die British Royal Society wird in Katz’ wissenschaftlich geprägten Biographical Memoirs (1982) beschrieben; die Erinnerungen seiner vielen Freunde und Studenten sind in McMahans (1990) Sammlung kurzer Essays zusammengetragen. 

				Meine Ausführungen über Strichzeichnungen in Kapitel 16 und über den Zusammenhang zwischen Kufflers sowie Hubel und Wiesels Arbeiten einerseits und figurativen Urformen andererseits beruhen im Wesentlichen auf Changeux (1994), Livingstone (2002), Stevens (2001) und Zeki (1999).

				Kapitel 19

				Sigmund Freud umschrieb bewusste Emotionen mit den Begriffen »(bewusste) Empfindung« oder »Affekt« und verwendete den Begriff »Trieb« für die unbewusste Komponente. Freuds Auffassung zu Emotionen und ihrer zentralen Bedeutung für das Bewusstsein diskutieren Antonio Damasio in Ich fühle, also bin ich sowie Solms und Nersessian in »Freud’s Theory of Affect«.

				Kapitel 21

				Iwan Pawlow, ein Zeitgenosse Freuds, war ein russischer Physiologe, der für seine Arbeiten über die Verdauung bei Hunden 1904 den Nobelpreis für Physiologie oder Medizin erhielt. Im Verlauf seiner Studien stellte Pawlow fest, dass bei Hunden der Speichelfluss bereits einsetzt, bevor man ihnen Futter gibt, und so machte er sich daran, die psychologischen Ursachen dieses Phänomens zu untersuchen. Er entdeckte Folgendes: Läutete er jedes Mal mit einer Glocke, wenn er einem Hund Futter anbot, so assoziierte der Hund den Klang der Glocke schließlich mit Futter. Infolgedessen setzte der Speichelfluss ein, sobald der Hund die Glocke hörte, auch wenn es gar kein Futter gab. Diese Art des Lernens setzt voraus, dass ein neutraler (konditionierter) Reiz, in diesem Fall die Glocke, wiederholt mit einem von Natur aus wirksamen (unkonditionierten) Reiz gekoppelt wird, in diesem Fall mit Futter. Indem Pawlow die zentralen Prinzipien entdeckte, die konditionierten Reaktionen (auf appetitive oder aversive Reize) zugrunde liegen, fand er eine entscheidende kognitive, jedoch unbewusste, Verbindung in der Kette, die William James’ einfach erfasstes Objekt mit einem emotional empfundenen Objekt verknüpft.

				Kapitel 27

				Versuche, die Kluft zwischen Biologie und Kunst zu überwinden, lassen sich bis ins Jahr 1870 zurückverfolgen, als der Psychophysiker Gustav Theodor Fechner einen empirischen Ansatz zur Untersuchung von Sinnesempfindungen entwickelte, indem er fragte: Was ist die Abfolge der physiologischen Ereignisse vom Reiz zur subjektiven Empfindung? Fechner stellte fest, dass sich die Sinne – Sehen, Hören, Riechen, Schmecken, Fühlen – zwar in der Art, wie sie Reize aufnehmen, unterscheiden, dabei aber jeweils drei identische Schritte durchlaufen: einen physikalischen Reiz, eine Reihe von Ereignissen, die den Reiz in die Sprache der Hirnnervenimpulse – Aktionspotenziale – überführt, und eine Reaktion auf diese Nervenimpulse in Form einer Wahrnehmung oder bewussten Erfahrung der Empfindung. Im Jahre 1876 verfasste er Vorschule der Ästhetik; darin nutzte er seine psychometrischen Verfahren, um Verhaltensreaktionen auf die Wahrnehmung von Kunstwerken zu messen.

				In späteren Jahren verknüpfte man Fechners psychophysikalische Ansätze, gefolgt von Helmholtz’ Idee unbewusster Schlussfolgerungen, mit Aufzeichnungen einzelner Zellen in Affenhirnen und mit bildgebenden Darstellungen des Gehirns von Affen und Menschen.
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