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1.

Im Jahr 1942 erschien Philosophy in a New Key, das dritte Buch der amerikani-
schen Philosophin Susanne K. Langer (1895-1985). Es wurde ein regelrechter
Bestseller und machte seine Autorin, die vorher primir als Logikerin hervorge-
treten war, mit einem Schlag zu einer bekannten Philosophin. 1965 wurde das
Buch als ihr bisher einziges ins Deutsche iibersetzt und war auch hier recht erfolg-
reich. Es wurde 1980 noch einmal aufgelegt und ist seit langem vergriffen. Der
Erfolg des Buchs hallt als vage Assoziation nach, aber mehr als eine solche Asso-
ziation 16st der Name bei den meisten heute nicht mehr aus; bestenfalls ist ihre
zentrale Unterscheidung zwischen diskursiven und prisentativen Symbolen pri-
sent, ohne dass man genau angeben konnte, was damit gemeint ist und was der
Kontext der Unterscheidung ist. Die Sekundirliteratur ist schmal; auf Deutsch
sind bisher nur zwei Monographien zu Langer erschienen.! Einzig im Kontext
der Diskussion um Musik und Gefiihl ist sie prisent, wenn auch als eine zwar
erwihnenswerte, aber in der Regel schnell verabschiedete Position.2

Diese Situation ist einigermaflen beklagenswert. Langer gehért von der Origi-
nalitdt ihres Denkens und der Spannweite ihrer theoretischen Interessen sicher-
lich zu den wichtigen Philosophen des 20. Jahrhunderts. Thre Symbolphiloso-
phie ist insofern bemerkenswert, als sie explizit die Kunst als Orientierungspunkt
wihlt, ihre Kunstphilosophie und die spite, biologisch fundierte Theorie des
menschlichen Geistes zeichnen sich dadurch aus, dass sie sich en dézail auf den
Stand und die Diskussionen der jeweiligen Bereiche, Wissenschaften wie Kiinste,
einlassen. Ernst Cassirer kann hier und in vielerlei anderer Hinsicht als Vorbild
gelten, die zentrale Rolle aber, die sie der Kunst einrdumt, trennt sie von ihm.3

Es steht zu hoffen, dass sich an dieser Situation durch die Publikation der
deutschen Ubersetzung von Feeling and Form, Langers kunstphilosophischem
Hauptwerk von 1953 etwas dndert — es erscheint fast zeitgleich mit dieser Aus-
gabe des journal Phinomenologie unter dem Titel Fiihlen und Form in der Phi-
losophischen Bibliothek des Felix Meiner-Verlages. Um das Erscheinen dieses
auch im Original seit langem vergriffenen Werkes zu begleiten, widmet sich die-
ses Heft der Philosophin Susanne K. Langer. Dass dabei ihre Kunstphilosophie
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in fast allen Beitrigen im Zentrum steht, ist nicht nur diesem Umstand, son-
dern auch der Tatsache geschuldet, dass sie den Angelpunkt fiir Langers Denken
insgesamt bildet.

All das macht es offensichtlich, dass es einer ausfiihrlicheren Einleitung in
Langers Philosophie bedarf. Nun schligt sich dies auch in den Texten dieses Hef-
tes nieder, die sich ebenfalls nicht darauf verlassen, dass die Leser mit den zen-
tralen Begriffen vertraut sind, und sie daher noch einmal explizieren. Ich méchte
mich hier auf einen Abriss von Langers Denkweg beschrinken, in dessen Rah-
men bestimmte zentrale Motive kurz erliutert werden. Im Zusammenhang mit
der Entwicklung von 7he Practice of Philosophy von 1930 bis zu Philosophy in
a New Key von 1942 wird es vor allem um Form und Symbol gehen (2.), beim
Weg von Feeling and Form von 1953 zum ersten Band von Mind (1967) vor allem
um den hochgradig missverstindlichen Begriff des »Fiihlens« (3.). Abschlieflend
werde ich auf die einzelnen Beitrige dieses Hefts eingehen (4.).

2.

Rolf Lachmann unterteilt die philosophische Entwicklung Langers in drei Pha-
sen, von der symbolischen Logik iiber den neuen Symbolbegriff und die Philo-
sophie der Kunst bis zu einer Begriindung der Wissenschaften vom Menschen.4
Dabei herrscht vor allem zwischen der zweiten und der dritten dieser Phasen
weitgehende Kontinuitit, und selbst die Verinderungen zwischen der ersten und
der zweiten Phase, die Langer selbst spiter als entscheidend verstanden hat, sind
Verschiebungen und Erweiterungen, aber sicher kein Bruch.

Der wichtigste akademische Lehrer der Studentin Langer war der Logiker
Henry M. Sheffer, der Betreuer ihrer Dissertation Alfred N. Whitehead, und
beide haben ihr Denken nachhaltig geprigt. Die ersten Arbeiten Langers standen
aber ganz im Zeichen Sheffers und damit der symbolischen bzw. mathematischen
Logik, wenn auch in einem denkbar weiten Verstindnis. Threr Introduction to
Symbolic Logic von 1937, einer auch heute noch brauch- und lieferbaren Einfiih-
rung, war mit 7he Practice of Philosophy 1930 ein Buch vorausgegangen, in dem
sich bereits zahlreiche Motive finden, die ihr spiteres Denken prigen sollten. Die
Verinderungen, die zwischen diesem Buch und dem zwdlf Jahre spiter erschie-
nenen Philosophy in a New Key liegen, betreffen den systematischen Kontext, in
dem diese Motive stehen, und ein verindertes Verstindnis von Symbolisierung.

Wenn es im frithen Buch heifit, dass die Methode der Philosophie die logische
Analyse sei, so scheint dies auf den ersten Blick in Richtung eines logizistischen
Reduktionismus zu weisen. Aber das trifft die Sache von Anfang an nur sehr
bedingt. Der Gegenstand der Philosophie ist fiir Langer Bedeutung in all ihren
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Schattierungen, also weniger die Welt als unser Sprechen ziber sie, und das Ziel der
Analyse ist es nicht, diese Sprechweisen auf einige wenige oder gar eine einzige zu
reduzieren, sondern sie verstindlich zu machen und im Hinblick auf ihre Impli-
kationen zu betrachten — »unsere Ideen zu kliren«, wie es in Feeling and Form,
Deirce zitierend, heiflt.” Es wiire eine Anmaflung der Philosophie, Sprechweisen
als solche als legitim oder illegitim zu kritisieren; was Langer ihr aber durchaus
zutraut, ist eine genaue Analyse von Grundbegriffen und ihren Zusammenhin-
gen, auf deren Grundlage korrigierend eingegriffen werden kann.

Dabei ist der Logikbegriff, den sie anlegt, bereits hier denkbar weit: »Logic is
the science of forms as such, the study of patterns. «© Zuerst einmal ist damit natiirlich
auf die Struktur logischer Aussagen angespielt, Pridikationen, Bedingungsver-
hiltnisse etc.; gemeint ist aber Form im weitesten Sinne, die auch geometrische
Formen, visuelle Gestalten, musikalische Formen einschliefSt, die allesamt auf
Bedeutung bezogen bleiben. Form ist dabei bestimmt als innere Relation inner-
halb eines Ganzen: »the form of the thing is the way its parss are pur roget/oer.«7
Vielleicht kann man sagen, dass das Band, das diesen Formbegriff zusammen-
hilt, in einer gewissen Anschaulichkeit liegt, in der diese Relationen gegeben
sind. Von der Form als visueller oder auditiver Gestalt, wo dies offensichtlich
gilt, bis zu Wittgensteins schwierigem Begriff der logischen Form als Bild (nicht
einmal »image«, sondern »picture«)® durchzieht die Vorstellung eines anschau-
enden, analogisch funktionierenden Denkens das ganze Feld dieses Begriffs von
Form.

Die Figur der Analogie ist und bleibt auch spiter zentral fiir diesen Symbol-
begriff: »Such formal analogy, or congruence of logical structures, is the prime
requisite for the relation between a symbol and whatever it is to mean.<? Es
scheint so (und die wiederholte Bezugnahme auf Wittgensteins eigentiimliche
Bildtheorie im Tractatus scheint es zu bestitigen), als vertrete Langer eine Art
erweiterter Abbildtheorie der Bedeutung, die von einem realen Vorhandensein
logischer Formen in der Welt ausgeht, die in Symbolen lediglich nachgezeichnet
werden. Tatsichlich ist das nicht der Fall, und das Verhilenis zwischen Symbol
und Bedeutung ist komplexer, denn »there is no such things [sic] as #he form of
a real thing, or of an event«!%, Form, so kénnte man sagen, findet stast innerhalb
von Symbolisierungsbeziehungen und liegt nicht einfach vor. Wenn also weiter-
hin von mehr oder weniger angemessenen Symbolisierungen gesprochen werden
soll, so muss klar sein, dass es davon nicht nur eine einzige, sondern mehrere
gibt, die unter Umstinden sehr unterschiedliche Formen annehmen. Bereits hier
gilt also: Symbole erschlieffen Wirklichkeit, indem sie vermittels ihrer inneren
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Struktur deren Form darstellen. Gegeben ist die Form aber erst in der Symbo-
lisierung, die hier nicht Benennung, sondern Beschreibung, Interpretation oder
eben Darstellung von Wirklichkeit ist.

Im Kapitel zu »insight« findet sich ein Satz, der die Briicke zum spiteren,
noch einmal erweiterten und umakzentuierten Verstindnis von Symbol bildet:
»The possibility of dealing precisely and intelligibly with the highest rather than
the lowest forms of meaning is to me the crucible, the fire-test of such a theory.«!!
Fiir eine Logikerin ist dies eine bemerkenswerte Aussage, und sie fiihrt direkt
zu Philosophy in a New Key, das der Kunst den entsprechenden Platz einrdumt.
Innerhalb des Kollektivsingulars der Kunst wird dort mit dem gleichen Argument
einer bestimmten Kunstform noch einmal ein besonderer Stellenwert zugebilligt,
nimlich der Musik: »[E]ine adiquate, prizise Definition fiir das, was >musikali-
sche Bedeutung ist, geben zu kénnen, und zwar eine Definition in Hinblick auf
kiinstlerische, nicht positivistische Zusammenhinge und in solcher Absicht, das
wire der Priifstein fiir eine wirklich leistungsfihige Philosophie des Symbolis-
mus.«12 Dieser Devise folgend widmet das Buch zwei seiner zehn Kapitel der
Musik und sticht damit in mehrfacher Hinsicht deutlich heraus: Nicht nur ist
es fiir einen symboltheoretischen oder semiotischen Text hchst ungewshnlich,
die Kunst auf diese Weise in den Mittelpunke zu stellen; eine derart intensive
Beschiftigung mit der Musik findet sich im 20. Jahrhundert in der Regel nicht
einmal in groflen Entwiirfen zur Asthetik. Dies spiegelt sich auch in einer Viel-
zahl musikalischer Metaphern und nicht zuletzt auch im Titel des Buches wie-
der: Philosophy in a New Key ist Philosophie in einer neuen Tonart, also in einer
neuen inneren Organisationsform, durch die sich die Bedeutung jedes einzelnen
Begriffs verindert. Die deutsche Ubersetzung Philosophie auf neuem Wege lisst
diese Bedeutung vollstindig fallen.

Der Punkt, der in der Rezeption des Buches in den Mittelpunkt gestellt wor-
den ist und tatsichlich zentral ist, ist, wie gesagt, die Unterscheidung von diskur-
siven und prisentativen Symbolen.!? Da sie vor allem in den Texten von Robert
Innis und Rolf Lachmann eingehender erdrtert wird, werde ich mich hier auf
wenige Bemerkungen beschrinken. Der Unterschied dieser beiden Symbolisie-
rungsformen kann wiederum als einer der Form beschrieben werden: Wihrend
ein diskursiver Symbolismus aus reproduzierbaren und rekombinierbaren Ele-
menten bestehg, ist dies bei prisentativen Symbolen nicht der Fall. Langers Bei-
spiel fiir prisentative Symbolisierung ist zuerst einmal das Bild und iiberraschen-
derweise nicht die Musik; nehmen wir aber Sprache und Musik als paradigma-
tisch fiir die beiden Typen von Symbolen, so kann an diesen Beispielen einiges
klargemacht werden. Dabei muss aber klar sein, dass es nicht allein die Kunst
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oder besser: die Kiinste sind, in denen sich prisentative Symbole finden; Dia-
gramme aller Art gehoren ebenso dazu. Am prignantesten und systematischsten
ist die Sache aber tatsichlich in den Kiinsten entwickelt.

Anders als im Falle von Bildern scheint die Musik sehr wohl aus Elementen zu
bestehen, die nach Regeln strukturiert sind, und es ist nicht zuletzt diese Eigen-
schaft, die zu den zahlreichen Versuchen des direkten Vergleichs von Sprache und
Musik gefiihre hat. Genauer betrachtet gibt es aber fundamentale Unterschiede:
Zuerst einmal ist nicht der einzelne Ton, sondern das spezifische Verhiltnis zwi-
schen den Ténen, das Intervall, die kleinste Einheit der Musik; auflerdem las-
sen sich keine Kombinationsregeln angeben, nach denen den Sitzen vergleich-
bare Phrasen mit spezifischer Bedeutung generiert werden kénnten. Die Téne
eines Stiicks und selbst einer einfachen Melodie bestimmen und stiitzen sich auf
eine Weise gegenseitig, dass von Elementen letztlich gar nicht gesprochen werden
kann. Das fithrt zum nichsten, zentralen Punkt. Es ist offensichtlich, dass hier
nicht eine Symbolordnung, in der es um die konkrete Form geht, einer gegen-
tibergestellt werden soll, in der diese Form belanglos oder arbitrir ist; stattdes-
sen geht es um die unterschiedliche Rolle, die die Form jeweils annimmt. Wenn
man die Vorstellung einer logischen Form der Sprache mitmacht, geht es bei
ihr dennoch nicht um die Prisentation einer konkreten Konstellation, sondern
um die Benennung einer allgemeinen Strukeur. Dagegen ist »[d]er nichtdiskur-
sive Symbolmodus [...] zuerst und hauptsichlich die unmittelbare Prisentation
eines Einzeldings<<14. Ein prisentatives Symbol sagt nicht etwas iiber etwas, son-
dern zeigt etwas in seiner spezifischen Gestalt. Bedeutsam ist diese Gestalt, weil
sie in irgendeiner Weise als exemplarisch erscheint, ohne allgemein zu sein. Das
Besondere als Exemplarisches darzustellen, das ist es, was nach Langer die Kunst
ausmacht.

Wihrend sie in Philosophy in a New Key noch von diskursiven und prisenta-
tiven Symbolismen spricht, ist Langer in spiteren Texten hier vorsichtiger gewor-
den. Ein Symbolismus wire ein Symbolsystem, ein entwickeltes Geftige identifi-
zierbarer Elemente und benennbarer Kombinationsregeln — also genau das, was
den diskursiven Symboltyp ausmacht. Man miisste dann sagen, dass die Kunst
Symbole produziert, ohne eines Symbolismus zu bediirfen. Langer nennt das
Musikstiick ein »unvollendetes Symbol, eine sinnhaltige Form ohne konventio-
nellen Sinngehalt«l5 , und diese vorsichtigere Formulierung bereitet bereits den
eigenartig schwankenden und halbherzigen Riickzug vor, den sie spiter in Reak-
tion auf verschiedene Kritiker vollzogen hat. In Problems of Art von 1957 heifdt
es, das Kunstwerk sei »more /ike a symbolic function than like anything elsec,
syet not exactly so«'%, in Philosophical Sketches von 1962 werden Kunstwerke als
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»quasi-symbols«!” bezeichnet. Trotz dieser Riickzugsgesten ist sie von ihrer zen-
tralen Einsicht nicht wirklich abgewichen, und die vielleicht treffendste Formu-
lierung findet sich noch einmal fiinf Jahre spiter im ersten Band von Mind, wo
Kunstwerke als »forever problematical«!® bezeichnet werden. Problematisch sind
sie, weil sie offensichtlich bedeutsam sind, ohne dass Regeln fiir ihre Produktion
oder Auffassung und Interpretation angegeben werden kdnnten.

Diese produktive Erweiterung des Symbolbegriffs hingt zusammen mit einer
deutlichen Aufwertung symbolischer Formen in unserem Zugang zur Welt, die
von Ernst Cassirer und der Gestalttheorie inspiriert ist. Cassirer taucht am Rande
bereits in 7he Practice of Philosophy auf und riickt allmihlich immer mehr in den
Mittelpunkt; Feeling and Form ist ihm gewidmet. Langers Symbolbegriff ist seit
Philosophy in a New Key offensichtlich von Cassirer her gedacht; er ist das ent-
scheidende Analyseinstrument fiir die Untersuchung von Mythos, Ritual, Spra-
che und Kunst. Langer hatte die Philosophie der symbolischen Formen friih gelesen,
lange bevor sie ins Englische iibersetzt wurde.!? 1941 hatte sie Cassirer auch per-
sonlich kennengelernt und in der Folge sein Sprache und Mythos iibersetzt; bis
heute wird sie als Vermittlerin Cassirers in den amerikanischen Diskurs wahr-
genommen. Man kénnte sagen, dass ihre Aufwertung der Kunst damit zusam-
menhingt, dass sie Cassirers Motiv der »symbolischen Prignanz« in die andere
Richtung akzentuiert als dieser selbst (ohne dass sie explizit darauf Bezug nehmen
wiirde). Wenn er davon spricht, dass in der Prignanz »die Wahrnehmung selbst
[...] kraft ihrer eigenen immanenten Gliederung eine Art von geistiger >Artikula-

tionc gewinnt«zo

, so ist es doch nicht die innere Gliederung selbst, die im Fokus
steht, sondern die »geistige« Artikulation, was sich hier vor allem auf die syste-
matische Einbettung des so Gegliederten bezieht. Was wie eine Erliuterung zu
Langers prisentativen Symbolen erscheint, wird von Cassirer eher in Richtung
der Modellierung auch der Wahrnehmung als diakritisches System nach dem
Vorbild der Sprache entwickelt.

Bei Langer kommt an dieser Stelle der Einfluss der Gestalttheorie deutlich
zum Tragen, wenn sie zwar Wahrnehmung und Symbolisierung dhnlich eng anei-
nander koppelt, dabei aber den Fokus neben dem systematischen Zusammen-
hang vor allem auf die innere Strukeur legt. Wahrnehmung ist fiir sie ein Prozess
der »Formulierungg, ein Objekt eine »gedeutete Form«, denn »unser Verstindnis
der sichtbaren Welt beginnt im Auge«21. Irritierenderweise bezeichnet sie bereits
diese elementare Formulierung als »Abstraktion«. Zu erkliren ist dies vermutlich
mit ihrem Begriff von Form, der, wie gezeigt, urspriinglich aus der Logik stammt
und von dort aus in Richtung des Wahrgenommenen verallgemeinert wurde. Im
ersten Band von Mind unterscheidet Langer »generalizing« und »presentational
abstraction«, wobei erstere der Wissenschaft (und der Logik) und letztere der
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Kunst zugeordnet wird.?? Insofern die Kunst Formen produziert, die als Sym-
bole fungieren, abstrahiert sie von der Vielfalt des sinnlich Gegebenen. Aber die-
ses selbst und seine Formulierung kann fiir Langer nicht unabhingig von den
verschiedenen Symbolisierungen gedacht werden, mit denen auf es zugegriffen
wird: »no formulation without symbolic projection«B. Dennoch erscheint die
Riickiibertragung des Abstraktionsbegriffs auf den Formulierungsprozess selbst
nicht besonders gliicklich — ohne den Widerpart des Konkreten verliert die Rede
von Abstraktion ihre Kontur. Die elementaren Formen, in denen uns die Welt
in der Wahrnehmung gegeniibertritt, sind das erste Konkrete, aber sie sind nicht
unabhingig von den Formgebungsprozessen der verschiedenen Weisen der Sym-
bolisierung zu denken. Das hat Langer von Cassirer gelernt. Besser als von Abs-
traktion wire in diesem Zusammenhang von Allgemeinheit zu sprechen: Insofern
Symbolisierungen die Wahrnehmung prigen, sind deren Formen nicht einfach
besondere, auf die symbolisch abstrahierend zugegriffen werden muss, sondern
selbst schon von Verallgemeinerung durchzogen.

In jedem Fall ist die sprachliche Benennung und Beschreibung hier eine Sym-
bolisierungsform unter anderen und nicht unbedingt die angemessenste Weise,
die Wahrnehmung zu artikulieren. Hier setzt Langer auf die Kunst, was uns zur
Weiterentwicklung der Theorie in Feeling and Form, das sich ganz der Kunst bzw.
den einzelnen kiinstlerischen Disziplinen zuwendet, und im dreibindigen Mind
bringt, das eine groffangelegte Theorie des menschlichen Geistes entfaltet.

3.

Feeling and Form stellt in Langers Werk einen Angelpunkt dar: Man kann sagen,
dass Philosophy in a New Key auf dieses Buch vor- und Mind auf es zuriickblickt.
Am Ende der drei einleitenden Kapitel des Buches, mit denen sein theoretischer
Rahmen abgesteckt wird, gibt Langer eine Definition der Kunst, die sie selbst
als tentativ bezeichnet, die aber die Basis nicht nur fiir den Rest des Buches,
sondern auch fiir die Theorie des menschlichen Geistes in Mind bildet: »Art is
the creation of forms symbolic of human feeling.<<24 Es ist nicht zu verkennen,
dass dieser Satz extrem voraussetzungsreich ist. Weder »Form« noch »Symbol«
verstehen sich von selbst, und auch »feeling« ist nur scheinbar klar. Diese drei
Begriffe zu einer denkbar grundsitzlichen und weitreichenden These iiber das
Wesen der Kunst zu verkniipfen, wird unweigerlich Irritation und Widerspruch
provozieren, der auch nicht ausgeblieben ist.

Mir scheint es unabweisbar, dass Langer zu hoch zielt, wenn sie alle Kunst
auf die symbolische Darstellung von »feeling« verpflichten will; nicht zuletzt ist
der konzeptuellen Dimension, die in der Gegenwartskunst héchst prominent
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geworden ist, damit kaum angemessen Rechnung zu tragen. Einmal mehr zeigt
sich die zentrale Stellung der Musik, von der die These offensichtlich abgelei-
tet ist. Dennoch: Zuerst einmal und vor allem ist sie explikationsbediirftig, und
es wird sich zeigen, dass man sie in dem sehr weiten Verstindnis, in dem sie
gemeint ist, durchaus produktiv vertreten kann. Im Zentrum dieser Explikation
steht der Begriff des »feelingc, anhand dessen die letzten beiden Werke Langers
aufgeschlossen werden kénnen.

Zuerst einmal erscheint es naheliegend, den Begriff mit »Gefiihl« zu tiberset-
zen — aber tatsichlich wire das ziemlich irrefithrend. Langer sagt deutlich, dass es
fiir sie auf den verbalen Charakter des Wortes ankommt, denn: »To feel is to do
something, not to have something [.. o Entsprechend wire »Fiihlen« besser,
womit iiberdies durch das wenig eingingige Verbalsubstantiv vorab ein gewisser
Abstand zur zeitgendssischen Diskussion itiber Gefiihle und Emotionen einge-
zogen wird. Tatsichlich ist Langers Begriff des Fiithlens weit vom traditionellen
Verstindnis entfernt. In Philosophie auf neuem Wege ist davon die Rede, »daf§
Gefiihle bestimmt umrissene Formen haben, die in fortschreitender Artikulation
begriffen sind«?%, und dass Rationalitit nicht als kleine Insel letztlich sprachge-
bundener Klarheit inmitten eines Meers diffusen Erlebens gedacht werden kann.
Damit kommt sie der gegenwirtigen Emotionsforschung entgegen.27

Interessant ist dabei allerdings, dass sie dabei an keiner Stelle die spezifische
Intentionalitit oder allgemeiner Weltbezogenheit von Gefiihlen im Blick hat, die
in den vergangenen Jahren in den Fokus geriickt ist,”® und auch nicht den Wer-
tungscharakeer, der damit verbunden ist. Ebenso wenig geht es ihr um das, was
der Psychoanalytiker und Entwicklungspsychologe Daniel Stern, der sich explizit
auf Langer bezogen hat, »kategoriale Affekte® nennt, also Freude, Trauer, Wut
etc., zumindest nicht in ihrer kategorialen Bestimmtheit. Stattdessen betrachtet
sie die konkreten Verlaufsformen, ihre »tatsichliche Bewegung [...], ihr[en] Lauf,
ihre Ausbalancierunge, ihre »Morphologie?, also eben ihre zeitliche Artikula-
tion. Dies ist es, was durch die Kunst, und hier insbesondere durch die Musik,
symbolisch dargestellt werden kann.

Auch wenn das Fiihlen noch als (scheinbarer) Gegensatz zum rationalen Den-
ken eingefithrt worden ist, ist doch bereits hier erkennbar, dass der Begriff weit
mehr abdecken soll als Gefiihle im traditionellen Sinne, nimlich die Dynamik
innerer Erfahrung iiberhaupt. Eine ausfiihrlichere Explikation findet sich aller-
dings erst spiter, und auch nicht in dem Buch, das den Begriff im Titel trigt,
sondern erst in einem kiirzeren Text und schlieSlich ausfiihrlich in Mind. Um
die Spannweite dessen zu sehen, was damit bezeichnet werden soll, muss man
sich nur Titel und Untertitel dieses Buches ansehen: Eine grofSangelegte Unter-
suchung des Geistes lduft danach auf nichts anderes hinaus, als einen Essay On

J. Phdnomenol. 45/2016 11

10

10



11

11

Human Feeling zu schreiben. Das Buch unternimmt eine Theorie des menschli-
chen Geistes, die diesen in seiner Genese zu rekonstruieren versucht und dabei
ausdriicklich nicht reduktionistisch-biologistisch vorgeht. Das Fiihlen ist hier die
elementarste psychische Tatsache, der Moment, an dem ein biologischer Prozess
eine Dimension von Erfahrung bekommt. Langer versteht dies nicht als Hinzu-
treten einer neuen Entitit namens Bewusstsein, sondern als Ubergang in einen
neuen Modus: »[B]eing felt is a phase of the process itself. A phase is a mode of
appearance, not an added factor.«3!

Dieses Gewahrsein, wie man vielleicht vorsichtiger formulieren kénnte, wird
nun als die urspriingliche Matrix verstanden, aus der sich Gefiihle, Wahrneh-
mungen und Gedanken ausdifferenzieren — »the generic basis of all mental expe-
rience«®?. Von hier aus ist dann eine genetische Theorie des Geistes tatsichlich
nichts anderes als eine Theorie der Entwicklung und Ausdifferenzierung des Fiih-
lens. In einer aufschlussreichen Fuf8note zitiert Langer William James' Uberle-
gung, welchen Begriff er wihlen solle, um mentale Zustinde und Vorginge ins-
gesamt zu beschreiben. James schwankt zwischen feeling und thought, entscheidet
sich dann aber fiir letzteres;3? aus den genannten Griinden trifft Langer die umge-
kehrte Wahl. Wenn Fiihlen damit nicht nur der Ursprung mentaler Aktivitit ist,
sondern sie iiberdies in ihrer ganzen Bandbreite beschreiben soll, so gilt dies in
einer bestimmten Hinsicht: Was Langer damit meing, ist die Erfahrung, wie es
ist, etwas Bestimmtes zu fiithlen, zu erfahren oder zu denken, und zwar vor allem
im Hinblick auf seine zeitliche Artikulation.

Man kénnte an Thomas Nagels berithmte Frage denken, wie es ist, eine Fle-
dermaus zu sein, mit der er auf die Irreduzibilitit von Bewusstsein hinweisen
wollte.3% Als Mensch — und nicht als Fledermaus — wahrzunehmen, zu fiihlen
und zu denken, soll nun fiir Langer nicht als globales Gesamtgefiihl, sondern in
seinen je konkreten Artikulationen angesehen werden. Diese Artikulationen sind
immer konkret und spezifisch, je nachdem, was fiir eine Erfahrung wir machen,
und Langers Punkt ist hier, dass sie als solche nicht unbedingt greifbar sind und
dass sprachliche Benennung und Beschreibung hier nur sehr eingeschrinkt wei-
terhilft. Feeling and Form ist der Versuch auszubuchstabieren, auf welche Weise
und mit welchen Mitteln die einzelnen kiinstlerischen Disziplinen daran arbei-
ten, die Formen des Fiihlens zu artikulieren und darzustellen. Um dies zu tun,
muss sich die Philosophin in die Kiinste und ihre Diskurse einarbeiten, und auch
wenn die Ausgangsthese sich auf »die Kunst« im Singular bezieht, ist das Buch
wesentlich eine Philosophie der Kiinste.

Bei weitem den grofiten Raum nehmen dabei die unterschiedlichen Gat-
tungen der Literatur ein, gefolgt von der Musik und, erstaunlicherweise, dem
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Tanz; die bildenden Kiinste, Bild und Skulptur, werden in zwei Kapiteln gemein-
sam mit der Architektur eher kurz abgehandelt. Dabei ist die klare Einteilung,
die ganz traditionellen Gattungsgrenzen folgt, eine ambivalente Angelegenheit:
Auf der einen Seite verhindert sie allzu kithn verallgemeinernde Thesen iiber die
Kunst als solche und verlangt nach einer detaillierten Auseinandersetzung mit
dem Stand der Formen und Diskussionen in den jeweiligen Gattungen, auf der
anderen bringt sie eine Tendenz zur Essentialisierung mit sich. Langer sucht fiir
jede kiinstlerische Gattung ihre »primary illusiong, also die Dimension von Welt
und Erfahrung, auf die sie ihre Formierungsleistung vor allem richtet. Festzu-
halten, dass Bild, Skulptur und Architektur es mit »virtual space« zu tun haben,
Musik als »sonorous image of passage« verstanden werden muss und Tanz »vir-
tual powers« gestaltet, ist in seiner konkreten Ausgestaltung wirklich erhellend;
schwierig wird es, wenn dies ins Normative kippt. Es gibt fiir Langer immer
auch sekundire Illusionen, aber diese sollten sekundir und die Kiinste bei ihrem
jeweiligen Leisten bleiben; intermediale Phinomene und Entgrenzungen werden
so schnell zu Verfallsformen, und die Idee eines Gesamtkunstwerks wird abwe-
gig, oder auch: faktisch ist es doch eine Kunstgattung, die die Oberhand behilt:
»When words and music come together in song, music swallows words [.. J.35
Gliicklicherweise wird die Tendenz zum Konservatismus, die sich daraus ergibt,
immer wieder von Langers genauer Aufmerksamkeit und intellektueller Redlich-
keit konterkariert.

Der bereits zitierten These »no formulation without symbolic projection«
zufolge, die Langer mit Cassirer verbindet, stellen die Kiinste bei all dem nicht
Vorgegebenes dar, verdoppeln nicht Formen, die uns ohnehin vertraut sind, son-
dern erschlieffen sie und erlauben es damit, unser eigenes Erfahrungsleben schir-
fer zu artikulieren oder auch, noch stirker, tiberhaupt erst vor uns zu bringen:
»All conscious experience is symbolically conceived experience; otherwise it pas-
ses runrealized«.«3® Wenn Fiihlen das spezifische Wie unterschiedlicher Erfah-
rungen ausmacht, ist es nicht unplausibel zu sagen, dass es auch oder vielleicht
sogar gerade bei Erfahrungen kaum »realisiert« ist, deren Was uns sehr klar vor
Augen steht. Etwas zu denken, ein theoretisches Modell zu entwickeln, ein Argu-
ment nachzuvollziehen sind fiir Geisteswissenschaftler vertraute Erfahrungen,
ohne dass sie aber notwendigerweise ein differenziertes Bewusstsein davon hit-
ten, wie es ist, dies zu tun. Ein solches Bewusstsein lisst sich Langer zufolge nur
iiber die Kunst erreichen, die damit immer »Formulierung und Darstellung«37
des Fithlens zugleich ist.

Das Prinzip einer solchen Symbolisierung liegt in einer Ahnlichkeit, jener Iso-
morphie von Symbol und Symbolisiertem, die Langer voraussetzt. Wenn wir eine
derartige Ubereinstimmung von Formen voraussetzen, ergibt sich allerdings das
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Problem, wie hier eigentlich die Rollen verteilt sind: »But purely on the basis of
formal analogy, there would be no telling which of two congruent structures was
the symbol and which the meaning, since the relation of congruence, or formal
likeness, is symmetrical, i.e. it works both ways.«® Thre Antwort ist: Symbol ist
das, was leichter aufzufassen, zu gestalten und zu handhaben ist, also die Kunst.
Diese Auskunft steht offensichtlich in einer gewissen Spannung zu der These, dass
die eine Seite der Symbolbeziehung durch die andere erst als solche formuliert
— also differenziert, geschirft, verfiigbar gemacht — wird, wodurch die Ahnlich-
keit nicht einfach vorliegt, sondern in gewisser Weise durch die Symbolisierung
hergestellt wird, was an Nelson Goodmans spitere Theorie der Exemplifikation
erinnert.3?

Man kann dem mit Cassirer begegnen: Wir sind immer schon damit beschif-
tigt, Ahnlichkeiten herzustellen, da dies unsere elementare Weise ist, uns in der
Welt zu orientieren; sie zerfillt nicht zuerst in bezichungslose Einzelphinomene,
die dann auf irgendeine Weise miteinander in Beziehung gebracht werden. Das
heifdt: »Jeder noch so >elementare« sinnliche Gehalt [...] ist niemals einfach, als
isolierter und abgeldster Inhalt, »da; sondern er weist in eben diesem Dasein
iiber sich hinweg; er bildet eine konkrete Einheit von »Prisenz« und »Reprisen-
tation«.«* Durch diese Bezichungen ist das Einzelne tiberhaupt das, was es ist,
namlich artikuliert und wiedererkennbar. Mit Langer konnte man sagen, dass
die Phinomene sich gegenseitig, sozusagen aneinander artikulieren und formu-
lieren. Die Beziehung zwischen Kunst und Fiihlen bleibt insofern eine besondere,
als sich hier klar artikulierte, handhabbare Formen und nur schwach artikulierte,
aber sehr vertraute Formen gegeniiberstehen.

Noch einmal etwas anders akzentuiert kann man das Fiihlen im Sinne eines
allgemeinen Milieus mit Langer als den paradigmatischen Angelpunkt betrach-
ten, {iber den Ahnlichkeit vermittelt ist. Wenn Malcolm Budd Langer zu kriti-
sieren glaubt, indem er festhilt, dass »feelings have no special forms which dis-
tinguish them from many other kinds of phenomena«?!
dies: Die dynamischen, affektiv geladenen Verlaufsformen gewinnen diese ande-
ren Phinomene iiber die Ahnlichkeit mit Formen des Fiihlens. Ein Sturm und

, so benennt er genau

ein Vulkanausbruch (Budds Beispiele) sind einander dhnlich, weil sie in ihrer
Erfahrung analoge Formen des Fiihlens verkdrpern, und es ist vielleicht nicht
abwegig anzunehmen, dass wir auch solche Phinomene wie quasi-Darstellungen
behandeln und auch iiber sie an der Artikulation unseres Fiihlens arbeiten. Lan-
ger zufolge sind es aber erst Erfahrungen mit Kunst, die uns auf diese Ubertra-
gungen bringen: »Art is the objectification of feeling, and the subjectification of
nature.«
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In diesem Sinne spielt die Kunst in Mind eine sehr ungewdhnliche Rolle,
indem sie nimlich als Ausgangspunkt einer Theorie der lebendigen Form ernst-
genommen wird, als unser wichtigstes Instrument, uns iiber diese Formen klar
zu werden und sie vor uns zu bringen. Robert Innis hat dieses letzte Buch Lan-
gers, als dreibindiges Grofprojekt angelegt, tiber fast zwei Jahrzehnte bearbei-
tet und schliefllich unvollendet geblieben, als »a kind of philosophical tour de
force, a complex web of semiotic, phenomenological, psychological, metaphysi-
cal, and meta-philosophical reflections«*® beschrieben. Seinen Inhalt hier auch
nur zu skizzieren, wiirde diese Einleitung bei weitem sprengen; stattdessen soll es
als Ausgangspunkt genommen werden, um abschliefend einen kurzen Blick auf
das Verhiltnis Langers zur Phinomenologie zu werfen. Lachmann bemerks, sie
habe »die Entwicklung der Phinomenologie aus einer kritischen Distanz beob-
achtet«*4; sicht man sich die Zahl der expliziten Verweise auf die Phinomenologie
und auf klassische Autoren an, so erscheint das eher untertrieben: Sie hat sie fast
vollstindig ignoriert. Ungeachtet dessen gibt es an vielen Stellen eine inhaltliche
Nihe, die durch ihre durchgingige Abwehr einer Betonung der Erfahrung und
ihre Insistenz auf Symbolisierung und Objektivierung verdeckt wird. Die detail-
lierte Auseinandersetzung mit den unterschiedlichen Kiinsten in ihrer Logik kann
an vielen Stellen als phinomenologisch gelten, wenn man etwa die Asthetiken
von Ingarden und Dufrenne danebenhilt.*> Die beildufige Rede vom Kunstwerk
als »phenomenology of feeling«46 ist da eher ein Oberflichenphinomen.

Insgesamt kdnnte man sagen, dass Langers Werk mehr und mehr zu einer
Art Parallelunternehmen zu vielem geworden ist, was Maurice Merleau-Ponty in
seinen mittleren Jahren unternommen hat: die Auseinandersetzung mit Psycho-
logie und Biologie und die wichtige Rolle, die der Kunst bei der Formulierung
der Philosophie zugedacht ist, sind zwei markante Beispiele. Uberdies gibt es
zahlreiche gemeinsame Bezugsautoren aus der Gestalttheorie und der philoso-
phisch informierten Biologie — ganz abgesehen von Cassirer, der fiir beide eine
zentrale Bedeutung hat. Die vielleicht wichtigste Parallele aber besteht darin, wie
mit diesen Autoren und den Wissenschaften insgesamt umgegangen wird: Sie
sind weder unbefragte Ausgangspunkte oder Materiallieferanten einer allgemei-
neren Theorie noch Positionen, die von einer héheren Warte aus kritisiert werden
kénnen, sondern Gesprichspartner, deren Ergebnisse ernstgenommen werden,
gleichzeitig aber im Hinblick auf ihre Methodologie und ihre Ontologie befragt
werden miissen, um auf diese Weise zu einer reflektierten Philosophie des Leben-
digen und des Menschen zu kommen. Dass Merleau-Ponty nicht ein einziges Mal
erwihnt wird, ist angesichts dessen einigermaflen erstaunlich — was aber nichts
daran indert, dass eine Rezeption von Langers Philosophie auch und gerade in
phinomenologischen Kontexten sehr produktiv sein kénnte.
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Robert Innis schligt mit seinem Aufsatz eine Briicke zum letzten Heft, das Charles
Sanders Peirce gewidmet war. In seiner Gegeniiberstellung der Zeichentheorien
von Peirce und Langer macht er wichtige Gemeinsamkeiten in der basalen Funk-
tion von Zeichen fiir unsere Auseinandersetzung mit der Welt und dem funktio-
nalen Zeichenbegriff aus, hilt aber fest, dass Langers Aufteilung der semiotischen
Sphire schlanker und weniger technisch und damit flexibler ist als die von Peirce.
Innis betrachtet die beiden Zeichentheorien als komplementir, wobei Langers
Stirke in ihrer doppelten Strategie liegt, die Kunst als Erkenntnisinstrument zu
mobilisieren, um iiber sie einen Zugang zu den biologischen Grundlagen des
Zeichenprozesses zu bekommen.

Rolf Lachmann setzt hier an und expliziert die Langerschen Kategorien mit
ihren eigenen Texten und der Symboltheorie Nelson Goodmans. Ausgehend
von der grundlegenden Rolle prisentativer Symbole fiir die Artikulation unseres
Selbstverstindnisses wendet er sich einem Bereich zu, der Langer eher fremd ist,
nimlich der Fotografie, genauer der Kriegsfotografie. Mit Susan Sontag weist
Lachmann auf die emotionale und moralische Seite dieses Typs Bild hin, die
nicht in ihrer unmittelbaren Gestalt und Wirkung aufgeht. Es zeigt sich ein
Spiel von Nihe, Betroffenheit, Distanz und Reflexion, das zu demjenigen in
Bezichung gesetzt werden kann, das Langer und Goodman exponieren, dieses
aber auf produktive Weise herausfordert und erweitert.

Dirk Westerkamp setzt an Langers Begriff der Abstraktion an, der fiir sie zen-
tral fiir jegliche Form von Symbolisierung ist, und nimmt ihn auf andere Weise
ernst, nimlich indem er ihn mit der abstrakten Kunst konfrontiert. Auch wenn
die bildende Kunst bei Langer nicht sonderlich prominent behandelt wird, sieht
Westerkamp gerade hier eine besonders treffende Anwendung ihrer Symboltheo-
rie. In der Auseinandersetzung mit Malewitsch, Mondrian, Pollock, Rothko und
Stella weist er exemplarische Artikulationen dessen auf, was Langer »virtuellen
Raum« genannt hat.

Katrin Eggers wendet sich Langers Referenzkunst, der Musik, zu. Der Ver-
such, das Motiv der Geste fiir die Musik nutzbar zu machen, findet bei Langer
Material und Anhaltspunkte, kommt aber in Konflikt mit der strikten Trennung
der Kiinste nach ihren »primary illusions«, wonach Gestisches dem Tanz zuge-
ordnet werden und klar von der Musik differenziert werden muss. Indem Eggers
Langer in eine Konstellation mit Adornos Gestenbegriff als klar zeitlichem und
Plessners als leiblich-riumlichem bringt, zeigt sie, wie sich auch mit ihren Kate-
gorien Zwischenphinomene wie das des Gestischen produktiv artikulieren lassen
und wo sie erweitert und transformiert werden miissen.
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Dirk Rustemeyer schliellich unternimmt den Versuch einer Explikation des-
sen, was Freiheit fiir das Symbolwesen Mensch heiflen kann, indem er sich exem-
plarisch einer Erzihlung von Arthur Miller zuwendet und sie mit Langers Philo-
sophie aufschliefSt. Freiheit wird hier nicht verstanden als Eigenschaft oder Ver-
mogen, sondern als Ergebnis der Notwendigkeit, sich und sein eigenes Selbstver-
stindnis in unterschiedlichen Formen symbolisch zu artikulieren. Entscheidend
ist dabei das Spiel von Festlegung und der Méglichkeit von Transformation und
das Ineinandergreifen von Fiihlen, Symbolisierung und Reflexion, das sich mit
Langer beschreiben und in der Kunst exemplifizieren lisst.

grueny@me.com
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