
PhJb 1/05 / p. 74 / 18.3.

�sthetik als Pr�fstein

John Deweys Naturalisierung der �sthetischen Erfahrung

Achim VESPER (Gießen)

Auf der Suche nach einem gehaltvollen Begriff von �sthetischer Erfahrung emp-
fiehlt es sich, bei Art as Experience von John Dewey Station zu machen – immerhin
ist der Ansatz bei der Erfahrung sogar titelgebend. Allerdings greift Dewey im Zuge
seiner Analyse auf einen weiten Themenbestand aus. Zur Diskussion steht dabei vor
allem der Naturbegriff, mit dem auf philosophischer Seite operiert wird. Dewey tritt
an, um an der Auffassung von Natur, die er im Feld der Tradition vorfindet, einige
wesentliche Korrekturen anzubringen, die sich auch auf die Fragen der �sthetik
auswirken. Seine Untersuchung �ber Kunst und die Erfahrung, die wir bei ihrem
Hervorbringen und Genießen machen, setzt mit Aussagen ein, die den Lebenspro-
zess im Ganzen betreffen, und verengt erst im Verlauf den Fokus auf die Ph�nome-
ne der Kunst. Deweys �sthetik legt damit eine Wegstrecke von der Natur im All-
gemeinen zu der des Menschen zur�ck, um schließlich bei Einsichten in seine
kulturelle Verfassung anzukommen. Gleichwohl bleibt das Verh�ltnis des Men-
schen zur Natur, von der er wiederum ein Teil ist, das durchg�ngige Thema des
Buches. Die Kunst bezieht ihre Bedeutung, wie Dewey vorf�hrt, n�mlich daraus,
dass sie den Menschen auf seine eigene Nat�rlichkeit zur�ckf�hrt. Im Hintergrund
steht also das Bem�hen, die Stellung des Menschen im Naturganzen zu ermitteln.
Auf eine Erfahrungsanalyse l�sst Dewey eine Theorie von der F�higkeit des Men-

schen, einemMaterial k�nstlerisch Ausdruck zu geben, folgen. Diese stellt dann den
Rahmen f�r die im engeren Sinn kunsttheoretische Systematik. Hier soll zun�chst
versucht werden, die Konzeption von Erfahrung aus ihren Kontexten zu erhellen.
Die Frage, weshalb Dewey einen Vorrang des Kunstsch�nen verteidigt, f�hrt an-
schließend in das Zentrum einer �sthetik, die sich als naturalistisch verstanden
wissen will1.

1 Deweys Art as Experience erf�hrt seit einiger Zeit, auch infolge der �bersetzung im Jahr 1980, eine
gr�ßere Aufmerksamkeit in der deutschen Diskussion. Besonders eingehend setzen sich Engler (1992)
und Raters-Mohr (1994) mit dem Text auseinander, dar�ber hinaus sind Aissen-Crew (1987), Baumeister
(1983) und Raters-Mohr (1995) zu nennen. Mit Alexander (1987) liegt das sicher wichtigste Buch zu
Deweys �sthetik vor. Um eine Aktualisierung Deweys bem�ht sich Shusterman (1992). Leider verzichten
diese Untersuchungen allesamt darauf, das Skelett der klassischen �sthetik bei Dewey zum Vorschein zu
bringen. Eine Ausnahme bildet Recki (1993). Recki schl�gt vor, Deweys �sthetische Theorie „als eine Ver-
mittlung der Positionen Kants und Nietzsches zu lesen“ (Recki (1993), 147).
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1.) Erfahrung von Erfahrung

a) Ansatz beim Organismus

Dewey stellt sich die Aufgabe, die menschliche T�tigkeit, Kunstwerke hervor-
zubringen und zu genießen, auf die Beziehung zur�ckzuf�hren, die ein jeder Orga-
nismus mit seiner Umwelt unterh�lt. Er vertritt die These, wonach noch die ver-
meintlich vergeistigte Aktivit�t, einen Gegenstand �sthetisch wahrzunehmen, in
der Kontinuit�t verbleibt, in der alles Nat�rliche steht. Um diese These zu erh�rten,
w�hlt er einen Anfang bei einigen Charakterisierungen, die die lebendige Natur
insgesamt betreffen. Es kommen also zun�chst keine Begriffe zur Anwendung, die
f�r das Feld dessen, was unter �sthetik gel�ufigerweise abgehandelt wird, reserviert
blieben; vielmehr kl�rt Dewey �ber die Funktionen auf, die einen Organismus aus-
zeichnen, um dar�ber schließlich die Grundbegriffe zu gewinnen, die seiner �sthe-
tik das Ger�st geben sollen.
Der Ansatz, eine Kunsttheorie aus einer Untersuchung hervorgehen zu lassen, die

erkl�ren m�chte, was mit uns vorgeht, wenn wir eine �sthetische Erfahrung ma-
chen, besitzt bekanntlich einige �berzeugungskraft2. Dewey versieht ihn mit einer
Wendung gegen die autonomie�sthetische Tradition, die er in einer sch�dlichen
Musealisierung einerseits wie in einem sachlich ungerechtfertigten Desinteresse
gegen�ber der Gebrauchskunst andererseits fortwirken sieht. Dar�ber gewinnt sein
Vorgehen, �sthetisches Erleben in die N�he der Alltagserfahrung zu bringen, seine
polemische Spitze. Sobald Kunst von der Gesellschaft und ihren allt�glichen Prak-
tiken separat gehalten wird, handelt es sich f�r Dewey um einen kritikw�rdigen
Missstand. Der �berzeugung, Kunst sei vom Leben abzusetzen, m�chte er ent-
gegenarbeiten und die zerschnittene Kontinuit�t mit Theoriemitteln wiederherstel-
len. Um seinem Einwand Gewicht zu geben, erinnert er an die Entstehung der Kunst
aus der handwerklichen Geschicklichkeit, der techne. Trotzdem scheut er sich nicht,
die Autonomie�sthetiken des 18. Jahrhunderts zu beerben – dass er aus ihrer Lek-
t�re Gewinn davontr�gt, ist deutlich zu erkennen. Dewey sieht seine Aufgabe darin,
die Kunstauffassung von Verengungen zu befreien, die seiner Meinung nach wir-
kungsm�chtig geworden sind. Der R�ckgang auf das, was in der Erfahrung vorliegt,
naturalistisch beschrieben, soll dazu einen Hebel bieten.
Dewey setzt mit einer Analyse der gew�hnlichen Erfahrung ein, um �ber ihre

Grundelemente aufzukl�ren. Die Explikation dessen, wor�ber jede Erfahrung ele-
mentar verf�gt, f�hrt auf eine Beschreibung, die auch in Sachen �sthetik weiter-
hilft. Die „elementare Erfahrung“ (KaE, 69) besitzt n�mlich bereits einen Zuschnitt,
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2 Die �sthetik erh�lt mit Kants Untersuchung des Geschmacksurteils die Gestalt einer Erfahrungskonzep-
tion. �sthetik auf Kunsttheorie einzuschr�nken, ist dagegen das Vorgehen Hegels. Auf die Attraktivit�t
Kants f�r eine Neubegr�ndung der �sthetik als Theorie von �sthetischer Erfahrung – als ‚entzugstheoreti-
scher‘ Ausweg aus den Schwierigkeiten ‚�berbietungstheoretischer‘ �sthetiken (Seel (1985), 46 f.), bzw.
„Flucht nach vorn“ (B�rger (1983), 78) – hat zuerst Bubner (1989) hingewiesen. Daneben hat Jauss (1982)
durch seine grundlegende literaturtheoretische Arbeit dem Begriff zu seiner neueren Karriere mitverhol-
fen. Im Anschluss an Bubner und Jauss zieht sich ein breiter Debattenstrang bis zu j�ngsten Ver�ffent-
lichungen. Einen �berblick �ber die Positionen geben historisch vertiefend Kulenkampff (1996) und mit
Fokus auf die neuere Diskussion Seel (1985), 41–72.
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der sie mit der �sthetischen vergleichbar werden l�sst. Eine erste Antwort auf die
Frage nach den Bestandteilen, aus denen sich alle Erfahrung zusammensetzt, erh�lt
Dewey, indem er von der Interaktion ausgeht, die ein jeder Organismus mit seiner
Umgebung eingeht. So macht er den organischen Kern sichtbar, aus dem sich
menschliches Verhalten heraus entfaltet. Organismen werden aus einem Mangel
aktiv und beginnen, sich ihrer Umwelt neu anzupassen; ein Bed�rfnis verlangt nach
Befriedigung und wirkt deshalb handlungsmotivierend. Der Lebensprozess, der die
beiden Seiten von Organismus und Umwelt �bergreift, wird bei Erfolg in einen
Gleichgewichtszustand zur�ckgebracht. Organisches Verhalten zielt darauf, aus
einer Bed�rfnislage hinaus zu gelangen und einen ges�ttigten Zustand wiederher-
zustellen. Im Verlauf dieser Vorg�nge lernt der Organismus zudem, welche Mittel
ihn zu welchen Zielen leiten; dar�ber wird er an Erfahrung reicher. Die Kluft, die
sich dem Lebewesen gegen�ber seiner Umgebung auftut, schließt sich am Ende, so
dass sein Fortbestehen gew�hrleistet bleibt.
Dewey setzt derart tief an, um Aufmerksamkeit auf den Umstand zu lenken, dass

noch die kulturellen Leistungen des Menschen von organischen Ursachen nicht
freizuhalten sind. Er verpflichtet die Theorie sogar darauf, aus unserer nat�rlichen
Verfassung hinreichend geltungskr�ftige Argumente zu beziehen, um in den altbe-
kannten Streitfragen der �sthetik zu entscheiden. Daher legt er auf die Darstellung
Wert, in welcher Gestalt biologische Tatsachen auf die Erfahrung durchschlagen,
die wir mit der Welt und uns selbst machen. Dewey pl�diert daf�r, Lebensprozesse
allgemein als ein �berwinden von Widerst�nden aufzufassen. Je nachdem, welche
Komplexit�t er besitzt, kann ein Organismus dazu auch auf Muster zur�ckgreifen,
die von abgelegten Erfahrungen abstammen. Durchg�ngig wird die organische
Welt vom Bestreben beherrscht, stabile Verh�ltnisse auszubilden, die gleichwohl
flexibel genug bleiben m�ssen, um bei Ver�nderungen in der Umwelt nicht ins
Kippen zu kommen. Da alles Leben konfliktf�rmig verl�uft, k�nnen nur Ordnungen
Bestand haben, die so beschaffen sind, dass sie dynamischen Umbildungen gen�-
gend Raum lassen. Verh�ltnisse, die auf Dauer intakt bleiben, sind nicht nur aus
Konflikten hervorgegangen, sondern geben auch neuen Konflikten einen Rahmen.
Zwar bleibt auch das Naturwesen Mensch den Gesetzm�ßigkeiten unterworfen,

die die gesamte Natur regieren, es besitzt jedoch eine zus�tzliche F�higkeit. Wir
sind schließlich in der Lage, sowohl Verlust wie Zur�ckgewinn von Umweltintegra-
tion mit Bewusstsein zu begleiten. Das Gef�hl gibt die Signale, die zur Reflexion
auffordern. Im Zuge der Reflexion auf die Bedingungen, unter denen wir stehen,
nehmen die Materialien, mit denen wir umgehen, Bedeutung an. Hiermit l�sst sich
Dewey zufolge bereits der gesamte Bereich unseres Handelns im Grundsatz erl�u-
tern. Diese Skizze gibt Dewey dar�ber hinaus die M�glichkeit an die Hand, einen
Bogen zur �sthetik zu schlagen. Er gibt zu verstehen, dass sich im Fall �sthetischer
Erfahrung ein privilegierter Zugang zu der allgemeinen Rhythmik er�ffnet, die das
Leben bestimmt – „Systole und Diastole: geordneter Wandel“ (KaE, 24). Kunst setzt
ihm zufolge, anders als Wissenschaft, bei jener Phase im Erfahrungsverlauf an, in
der Probleme gel�st und Elemente neuerlich zur Einheit gebracht werden. Damit ist
der Platz in der Erfahrung markiert, der die Chance zur �sthetischen Wahrnehmung
er�ffnet; sobald die Angleichung an die Umwelt gelingt, intensiviert sich die Erfah-

76 Achim Vesper
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rungsdichte. Erfahrung, die zu einem Abschluss kommt, nachdem Widerst�nde be-
w�ltigt wurden, tr�gt Dewey zufolge notwendig �sthetische Z�ge.
Die Austauschvorg�nge, die der Organismus mit seiner Umgebung unterh�lt,

werden beimMenschen zur „Kommunikation“ (KaE, 32) ausgeweitet. Die F�higkeit,
sich �ber die Welt zu verst�ndigen, verbessert die menschliche Ausstattung gegen-
�ber der des Tieres. Parallelen zum instinktgeleiteten Verhalten stellt Dewey in
Rechnung, ohne den Menschen auf das Niveau von Tieren zur�ckzusetzen. Die im
Fall von Tieren unproblematische „Einheit von Empfinden und innerem Antrieb“
kann sich beim Menschen, wie er feststellt, kraft ihrer bewussten Lenkung sogar „zu
ungeahnten H�hen“ hinaufschrauben (ebd.). Dewey dementiert also die These vom
M�ngelwesen Mensch und betont dagegen seine h�herkomplexe und deshalb eben-
so leistungsf�hige wie irritierbare Organisation. Best�ndiger Angriffspunkt bleibt
f�r ihn jedoch die dualistische Operation, den Geist auf Kosten der Leiblichkeit zu
profilieren. In der „Angst vor dem Leben“ (ebd.) vermutet er den Antriebsgrund,
intellektuelle Leistungen von sinnlichen Einfl�ssen freizusprechen. Die Anthro-
pologie bleibt dann, so Deweys Befund, infolge einer Selbstt�uschung unvollst�n-
dig. Es ist dem Menschen schlechterdings unm�glich, sich aus der Natur zu entfer-
nen, die ihn hervorgebracht hat. Menschliches Handeln erobert die Natur, in der
Beziehungen von Ursachen zu Wirkungen vorzufinden sind, indem es ihre Mate-
rialien als Mittel zu selbst gew�hlten Zwecken benutzt. Absichten kommen zum
Einsatz, so dass St�rungen, die dem Menschen widerfahren, besser bew�ltigt wer-
den k�nnen. Unsere Intellektualit�t bef�higt uns demnach, uns besser in der nat�r-
lichen Welt zu bewegen, erm�chtigt uns aber nicht, uns von ihr fortzureißen. Aller-
dings bleibt an unserem Verm�gen, Ideen auszubilden, die Fehlfunktion strittig,
sich von der Sinnlichkeit zu Vorstellungen anregen zu lassen und diese schließlich
als reine Vernunft misszuverstehen. Der Mensch beh�lt, recht besehen, Kontakt zum
Tier, verf�gt diesem gegen�ber jedoch �ber eine um Steuerungskompetenz berei-
cherte Ausstattung. Mittels dieser �berlegungen m�chte Dewey seine nichtreduk-
tionistische Ausgangsthese st�tzen, wonach die „Vereinigung von Materiellem und
Ideellem“ sowohl „realisierbar“ als auch, insofern wir leben, immer schon „reali-
siert“ ist3 (KaE, 38). Dewey traut nun der �sthetischen Erfahrung zu, daf�r den
Beweis zu erbringen.
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3 Es ist verschiedentlich herausgestellt worden, dass Dewey eine Emergenztheorie von Bewusstsein und
Intentionalit�t vertritt. Obgleich er die Abspaltung des Geistes von der Natur r�ckg�ngig machen m�chte,
wird er nicht zum Parteig�nger eines Reduktionismus. T. M. Alexander beklagt Unverst�ndnis auf Seiten
der Interpreten: „The most common error is the confusion of continuity with identity. To assert continuity
is not the same as asserting identity.“ (Alexander (1987), 95). R. Rorty hingegen h�lt Deweys „Emergen-
tism“ (Alexander) f�r eine br�chige Position. Haupts�chlich r�gt er den Versuch, den seiner Ansicht nach
„einzige[n] relevante[n] Kontinuit�tsbruch […] zwischen Nicht-Sprachbenutzern […] und Sprachbenut-
zern“ (Rorty (2000), 29) zu nivellieren. Rorty kritisiert daneben auch, dass Dewey fundamentalphilosophi-
sche Ambitionen aufrechterhalten hat. Vgl. auch Rorty (1977).
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b) Integrierte Erfahrung

Erfahrungen, wie sie allt�glich gemacht werden, erleiden zumeist einen Abbruch,
bevor sie an ihr Ziel gef�hrt werden. Diese Diagnose, von Dewey an vielen Stellen
wiederholt und gelegentlich modernit�tskritisch gewendet, zielt auf den Umstand,
dass Erfahrungen oft unvollst�ndig bleiben und wesentliche Elemente ausfallen.
Der R�ckgang auf das Modell der Interaktion von Organismus und Umwelt dient
dem Zweck, die Struktur einer entfalteten Erfahrung offen zu legen, von der sich
defizit�re Formen abgrenzen lassen. Nach Deweys Meinung qualifiziert sich allein
eine Auseinandersetzung mit dem Material, die bis zum Abschluss gef�hrt wird, als
Erfahrung. Ist dies der Fall, dann kann von „einer Erfahrung“ (KaE, 47) im Sinne
einer integrierten Erfahrung die Rede sein. Was aber macht genau betrachtet eine
Erfahrung zu einer Erfahrung? Dewey nennt folgendes Merkmal: Der Erfahrungs-
fluss soll eine Einheit im Ganzen bei der Identit�t seiner Teile sicherstellen. Gemeint
ist ein Entwicklungsprozess, der auf ein Ziel zul�uft und sich dennoch hinreichend
bei seinen Stationen aufh�lt. Die Bewegung l�uft auf einen H�hepunkt zu, dessen
Antizipation dem Verlauf bereits die Richtung gibt4. Da die volle Erfahrung im
Abschluss �sthetischen Charakter tr�gt, l�sst sich von hier aus auf Trennlinien ge-
gen�ber dem „Nicht-�sthetische[n]“ (KaE, 52) zur�ckschließen. Die „zwei Arten
von denkbaren Welten, in denen keine �sthetische Erfahrung auftauchen k�nnte“,
bestehen in „einer Welt best�ndigen Wandelns“, deren Objekte Kontur verlieren,
und in einer vollst�ndig beruhigten, „in ihrer Entwicklung beendete[n]“ Welt (KaE,
25). Entsprechend bleibt gelungene k�nstlerische T�tigkeit gleich weit davon ent-
fernt, chaotisch oder inflexibel zu werden.
Allein die nichtmechanische, gleichwohl kontrollierte Erfahrung l�sst sich zu

einer Ganzheit vervollst�ndigen. Dewey wirbt daf�r, diesen Sachverhalt philoso-
phisch ernst zu nehmen. Es liegt ihm zufolge n�mlich „ein Wert darin, eine Erfah-
rung zum Abschluss zu bringen“ (KaE, 51). Dieser Wert ist der prim�ren Erfahrung5

zu Eigen, da innerhalb ihrer s�mtliche Dispositionen, �ber die eine Person verf�gt,
in Anspruch genommen werden. Praktische, intellektuelle wie emotionale F�hig-
keiten sind im Fall der vollst�ndigen Erfahrung nicht nur gleichermaßen beteiligt,
sondern greifen auch ineinander6. Sie liefert so den Nachweis, dass die verschiede-
nen Kompetenzen grunds�tzlich zur Kooperation imstande sind. In der Harmonie,
die auf die ganze Person ausgreift, liegt darum ein wesentlicher Gewinn, den wir
aus der �sthetischen Erfahrung mitnehmen. Es l�sst sich mit Dewey sagen, dass wir
es mit einer Form von Erfahrung zu tun haben, die anderen Formen die Basis gibt.
Herausgehobene Erfahrungen, insbesondere solche �sthetischer Art, zeigen uns an,
dass wir �berhaupt Erfahrungen machen k�nnen. Insofern zehrt eine jede Erfah-

78 Achim Vesper

4 Narration dient Dewey immer wieder als Beispiel. Alles, was sich gut nacherz�hlen l�sst, ist demnach
vollst�ndig erfahren worden. Vgl. z.B. KaE, 47.
5 „Primary Experience“ ist der einschl�gige Terminus bei Dewey; die deutsche �bersetzung gibt ihn auf
verschiedene Weise wieder.
6 So werden z.B. unsere Sinne in der Kunsterfahrung nicht nur intellektuell in den Dienst genommen,
sondern zu „Organe[n] des gesamten Wesens“ (KaE, 64) erweitert.
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rung, wie verk�rzt auch immer sie sein mag, noch von dieser umfassenden Erfah-
rung.
Es bleibt allerdings zun�chst offen, wie wir davon wissen k�nnen, dass sich un-

sere Verm�gen in Harmonie befinden7. Harmonisch kann allein diejenige Erfah-
rung genannt werden, bei der die Kognition nicht �ber den sinnlichen Umgang
mit dem Material dominiert. Von Erkenntnisvorg�ngen lassen sich die Akte, die
Dewey hier diskutiert, klar unterscheiden. Es stellt sich dann die Frage, wie wir
Zugang zu dem Zustand nehmen k�nnen, in dem wir die Welt und auch uns selbst
�sthetisch oder allgemein vollst�ndig wahrnehmen. Die klassische �sthetik bringt
hier das Gef�hl ins Spiel, und auch Dewey w�hlt diese Option. Gef�hlsm�ßig erfas-
sen wir die Situation, in der wir kognitiv engagiert sind, aber ebenso sehr f�r sinn-
liche Eindr�cke offen bleiben. N�her besehen sind es Stimmungen, die Erfahrungen
trotz ihrer verschiedenen Tendenzen zusammenhalten. M�gen auch unterschiedli-
che Gef�hle hervorgerufen werden, so kommen sie doch in einer Stimmung �ber-
ein, die dem Umgang mit einem Objekt in der Welt seine qualitativ wertvolle Einheit
gibt8. Dewey unterschl�gt dabei nicht, dass wir �sthetisch wahrnehmend auch be-
grifflich angeregt werden9. Die Vorstellung, unverzichtbar f�r jede �sthetik, dass
sich �ber unsere Affektivit�t ein Weg zur Semantik auftut, hat auch Dewey in seine
Konzeption hineingenommen; schließlich bliebe unverst�ndlich, weshalb die Revi-
talisierung, die die ganze Person erfasst, vor unserem Begriffsverm�gen Halt ma-
chen sollte. Das Argument, �sthetische Erfahrung komme nicht in einem Begriff
zum Stillstand, heißt nicht, dass Begriffe nicht zur Anwendung kommen. Begriffe
werden eingesetzt und, kraft �berschießender Sinnlichkeit, stets wieder aus-
getauscht. Letztlich werden, dessen ist sich auch Dewey bewusst, unsere begriff-
lichen F�higkeiten gest�rkt10.
Die �sthetische Erfahrung teilt, wie Dewey darstellt, ihr „Grundmuster“ (KaE, 57)
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7 Ich benutze den Verm�gensbegriff, um einen Komplex von F�higkeiten zu bezeichnen, obgleich Dewey
eine Kritik an der Verm�genspsychologie des 18. Jahrhunderts f�hrt.
8 So sagt Dewey u.a.: „Die emotionale Phase f�gt die Teile zu einem einmaligen Ganzen zusammen.“
(KaE, 69).
9 Allerdings h�lt er es dazu mitunter f�r n�tig, die �sthetische Erfahrung um eine Reflexionsphase zu
erg�nzen, die ihr �ußerlich bleibt. Damit schw�cht er eine wesentliche Pointe der �sthetischen Erfahrung,
den emotionalen Zugriff auf unsere Kognitivit�t, unn�tig ab. Dewey betont zwar die Tatsache, dass Refle-
xion und Kritik mit im Spiel sind, ordnet sie jedoch missverst�ndlich einer von Reflexionselementen frei-
gehaltenen Erfahrung zeitlich nach. Ebenso gut k�nnte er, ohne den Rahmen seiner Theorie zu verlassen,
eine begriffliche Reflexionsleistung in die Struktur �sthetischer Erfahrung selbst aufnehmen.
10 Noch Shusterman (1997), der Deweys �sthetisches Programm fortzuf�hren versucht, entgeht dieser
Zusammenhang. Zu Recht beanstandet W. Welsch die „Entkoppelung von Affekt und Semantik“ (Welsch
(1999), 118) bei Shusterman. Zwar ist ein R�ckgang auf das Ph�nomen �sthetischer Erfahrung geeignet,
um die semantizistische Verengung auf Seiten der sprachanalytischen �sthetik zu l�sen, die Shuster-
man’sche „Rettung durch Halbierung“ (Welsch (1999), 111) erscheint jedoch wenig hilfreich. Um den Se-
mantizismus in der Kunstphilosophie aufzuweichen, wird Shusterman zum offenen Affektizisten in Sa-
chen �sthetischer Erfahrung. Shusterman bleibt auch andernorts seinem Projekt treu, die �sthetische
Erfahrung von Reflexion freizuhalten. Seiner Meinung nach m�chte Dewey aufzeigen, „dass nicht-diskur-
sive Erfahrung zur Bereicherung des Wissens wie auch der sp�rbaren Lebensqualit�t beitragen k�nne“
(Shusterman (2000), 97). Nach Shusterman ist es Dewey vor allem darum zu tun, die Diskursivit�t um
K�rperlichkeit zu erg�nzen.
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mit der genannten Prim�rerfahrung. Selbst und Objekt kommen zusammen und
unterliegen einer „gegenseitigen Anpassung“ (ebd.). So wie ein Subjekt gestaltend
in seine Umgebung eingreift, so erh�lt es wiederum durch diese �berhaupt erst seine
Orientierung. Ein eher passives Erleben tritt auf diese Weise mit einem eher aktiven
Tun in best�ndigen Wechsel. Damit ist, was unter Erfahrung zu verstehen ist, im
Kern beschrieben11. Die Welt gibt nicht lediglich den Hintergrund f�r unser Han-
deln ab; ihre Ordnung, die sich in vielf�ltige Beziehungen staffelt, reicht noch durch
die handelnde Person hindurch. Wir nehmen auf, was die Natur an Zusammenh�n-
gen bietet, um diese weiterzuformen. Die Intelligenzleistung besteht darin, die Fol-
gen einer Handlung vorwegzunehmen und in ein Verh�ltnis zu den eigenen Pl�nen
zu setzen. Wir ordnen uns bereits in die Zusammenh�nge ein, die unsere Umwelt
ausmachen, indem wir gedanklich zu den Folgen unseres Tuns vorlaufen. Auch
wenn uns die Welt immer nur im Ausschnitt pr�sent ist, so d�rfen wir ihr dennoch,
verm�ge vergangener Erfahrungen, aus deren Vorrat wir sch�pfen, Kontinuit�t un-
terstellen. Das Wechselspiel von Tat und Erlebnis, von „Handeln und Hinnehmen“
(KaE, 57), das den Umgang mit der Welt auszeichnet, findet auch in der Kunst
seinen Niederschlag. Dem Akt des k�nstlerischen Schaffens tritt dort der des Genie-
ßens zur Seite. Allerdings setzt Dewey methodisch bei der k�nstlerischen Produkti-
vit�t an und versucht, noch das Gefallen am Objekt aus ihr hervorgehen zu lassen.
Denn „wie beim Kochen liegt das K�nnen auf Seiten des zubereitenden Kochs“
(KaE, 61), wohingegen der Esser nur schmeckt. Offensichtlich erleidet die ansonsten
favorisierte Proportionalit�t von Erleben und Tun hier Einbuße – die Gr�nde sind
noch zu diskutieren.
An die Konstruktion, die Dewey seiner Theorie gibt, lassen sich einige Fragen

adressieren. Wozu dient der Begriff einer „Erfahrung im pr�gnanten Sinne“ (KaE,
69) und wieso wird er von �sthetischer Erfahrung abgegrenzt? Zun�chst kann ge-
sagt werden: Jede �sthetische Erfahrung ist f�r Dewey eine vollst�ndige Erfahrung,
und jede vollst�ndige Erfahrung tendiert dazu, eine �sthetische zu werden. Sie be-
sitzen als gemeinsame Eigenschaft eine integrale Form, mit Dewey gesprochen: ihre
Abgerundetheit. Welchen Sinn hat jedoch ihre Unterscheidung? Diese Fragen be-
treffen auch das Verh�ltnis der �sthetischen zur gew�hnlichen Erfahrung, mit der
sie die Tiefenstruktur teilt. Dewey will offensichtlich Aufmerksamkeit auf den
Sachverhalt lenken, dass in der Erfahrung eine R�ckkehr zu dem m�glich ist, was
Erfahrung eigentlich ist. Die Struktur, die er theoretisch freigelegt hat, soll ja den
Grund f�r schlechthin alle Erfahrungen legen, die wir in der Welt machen k�nnen.
Zum theoriebed�rftigen Problem wird die Tatsache, dass manche Erfahrungen die
Struktur, die Erfahrung zu dem macht, was sie in voller Bedeutung ist, nicht voll-
st�ndig realisieren. Die Rede ist von einer Defizienz, die Routinehandlungen zu
Eigen ist; diese folgen der Gewohnheit und verlieren dar�ber an Weltbezug. Ver-
mittels der besonderen Erfahrungen, die uns wieder vor Augen f�hren, was es heißt,
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11 Man kann daher Deweys Konzeption von Erfahrung unter den Titel des Transaktionismus stellen, wie
U. Eco betont. Vgl. Eco (1973), 64ff. Eco zufolge gelingt es Dewey, �ber ihre transaktive Fassung Offenheit
in die �sthetische Erfahrung hineinzutragen.
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eine Erfahrung vollst�ndigerweise zu machen, erhalten wir also die Chance, Routi-
ne aufzubrechen.
Indem Dewey die Erfahrung in drei Typen differenziert, mit denen wir vertraut

sein sollen, handelt er sich jedoch Schwierigkeiten ein. Demnach gibt es, wie gese-
hen, die prim�re Erfahrung (1), deren Struktur in der gew�hnlichen (2) verloren
geht, sich in der �sthetischen (3) aber durchsetzt. Dewey meint nun, f�r eine Ele-
mentarerfahrung argumentieren zu m�ssen, die uns auch bei außer�sthetisch be-
sonders eindr�cklichen Erlebnissen unmittelbar zug�nglich ist. Er gibt dadurch
einer Lesart Raum, die zugunsten der m�glichst weitgehenden Ausbreitung von
richtiger Erfahrung die Zur�cknahme der falschen empfiehlt. Kann aber, so muss
man fragen, die Erfahrung in allen Realit�tsbereichen auf ihre elementare Form
reduziert werden? Hier ist wohl doch die �bertriebene Erwartung mit im Spiel, eine
�sthetisierung k�nne alle m�glichen Blockaden durchbrechen12. In Frage steht al-
lerdings, ob der �sthetik Deweys in ihrer G�nze der Vorwurf gemacht werden kann,
einer Totalisierung des �sthetischen das Wort zu reden. Man hat gute Gr�nde, De-
wey in dieser Angelegenheit vor sich selbst in Schutz zu nehmen. Es scheint �ber-
dies unn�tig, nach einer Erfahrung Ausschau halten zu wollen, die noch nicht �s-
thetisch, aber schon pr�gnant ist. Sinnvoller w�re es, die M�glichkeit, an die
Grundlagen dessen zu gelangen, was Erfahrungen ausmacht, f�r das Feld des �s-
thetischen zu reservieren. Die �sthetische Erfahrung ist dazu immerhin imstande,
weil sie, wie auszuf�hren sein wird, mit ihren Objekten auf andere Weise als andere
Erfahrungen verf�hrt.
Deweys Verfahren besteht zusammengefasst darin, aufzuzeigen, dass die �stheti-

sche Erfahrung auf Elementen beruht, die auch die gew�hnliche Erfahrung tragen.
Dahinter steht die Absicht, die Verbindungen zwischen �sthetischem und außer-
�sthetischem Bereich herauszuarbeiten, die die �sthetische Erfahrung erst interes-
sant werden lassen. Nur wenn „die �sthetik nicht von außen in die Erfahrung ein-
dringt“ (KaE, 59), wie Dewey feststellt, kann sie auf diese zur�ckwirken, so dass wir
von ihrer Erweiterung profitieren. Es geht ihm darum, die Revitalisierung zu be-
schreiben, die von �sthetischer Erfahrung bewirkt wird. Allerdings m�chte es De-
wey nicht dabei belassen, ihr eine Korrektivfunktion zuzubilligen, �ber die das All-
tagshandeln immer wieder mit Kreativit�t versorgt wird. Es erscheint ihm zu wenig,
von einer Erfahrung auszugehen, die unser Alltagshandeln lediglich begleitet. Aus
diesem Grund betreibt er es, in weiten Teilen die Grenzen aufzuweichen, die sich
zwischen �sthetischer und sonstiger Erfahrung ziehen lassen. Zu diesem Zweck
sieht sein Erfahrungsbegriff die M�glichkeit vor, Erfahrung k�nne elementar wer-
den, ohne dabei auf den Bereich des �sthetischen beschr�nkt zu bleiben. Die Leis-
tung der �sthetischen Erfahrung, in „gel�uterte[r] und verdichtete[r]“ (ebd.) Form
die Eigenschaften aufzuweisen, �ber die jedwede Erfahrung verf�gt, ist gewiss rich-
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12 Deshalb konnte man Dewey auch als Verfechter einer r�ckhaltlosen �sthetisierung der Lebenswelt ver-
stehen. Gegen diesen gelegentlich nahe liegenden Vorwurf l�sst sich Dewey, wenn ich recht sehe, aber
auch verteidigen. Baumeister und Seel bem�ngeln beide eine �berdehnung der �sthetischen Erfahrung,
Recki beanstandet eine „Entdifferenzierung“. Siehe Baumeister (1983), 622f., Seel (1985), 72, und Recki
(1993), 135.
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tig bestimmt. Schwierigkeiten l�dt sich Dewey allein durch die Annahme auf, All-
tagserfahrung k�nne und m�sse, um an Wert zu gewinnen, diese Funktion mit
�bernehmen. Dewey privilegiert damit eine Erfahrungsform, ohne angeben zu k�n-
nen, wie sie anders als �sthetisch besessen werden kann. Indem er der gew�hnlichen
Erfahrung auferlegt, die Leistungen der �sthetischen mitzutragen, betreibt er die
Ausweitung des �sthetischen auf einem Umweg. Im Namen einer elementaren Er-
fahrung, wovon andere Formen nur Derivate bilden, versucht er, die �sthetische
Differenz zum Verschwinden zu bringen13.
Aus systematischen Gr�nden kann ihm das Vorhaben nicht gelingen, die Auf-

spaltung in Erfahrungssorten r�ckg�ngig zu machen. Auch bei Dewey gewinnt
n�mlich die �sthetische Erfahrung ihr Profil erst im Kontrast zu anderen Erfah-
rungsweisen. Sie wird einerseits �ber die Unterscheidung von Urteilsvollz�gen cha-
rakterisiert und hat andererseits eine handlungsentlastete Situation zur Bedingung.
Unter starkem Handlungsdruck verschließt sich uns die F�higkeit, eine �sthetische
Erfahrung zu machen. Dewey selbst geht so weit, nur einen von starken Leiden-
schaften freien K�nstler oder Kunstgenießer der �sthetischen Empfindung f�r f�hig
zu halten. F�r Schock oder andere Formen von �berw�ltigung bleibt daher inner-
halb seiner Konzeption kein Raum14. Die Differenz von Spiel und Ernst, die damit
im Hintergrund steht, soll also auch nicht ernstlich eingeebnet werden, sondern
bleibt aufrechterhalten. Der forschende und der von Leidenschaften erfasste
Mensch geben Dewey trotz allem Verhaltensweisen vor, vor denen die �sthetisie-
rung Halt macht15. Dewey zieht also selbst Grenzen um die �sthetische Erfahrung,
obgleich er angetreten ist, sie aus ihrer Sonderstellung zu befreien. Er hat sich auf
dem Weg seiner naturalistischen Beschreibung durchaus die Mittel erworben, um
den Kreativit�tsschub zu charakterisieren, den die k�nstlerische Erfahrung bewirkt.
Nur bleibt offen, was ihn dazu �bergehen l�sst, die Erfahrung in anderen Bereichen
zu disqualifizieren. Mit gleichem Recht ließe sich in der Kunsterfahrung eine Erg�n-
zung zu den anderen Weisen, sich in der Welt zu bewegen, entdecken. �sthetische
und außer�sthetische Wahrnehmung lassen sich ebenso gut als zwei Perspektiven
fassen, die wir auf die Welt einnehmen k�nnen und die auf gleicher Ebene neben-
einander stehen.
Dewey kommt außerdem immer wieder auf die Reflexionsleistung einer „bewuß-

ten Erfahrung“ (z.B. KaE, 319) zur�ck, die im Feld des �sthetischen vorliegt. Woher
entstammt allerdings die Reflexionssteigerung, die ansonsten in der Alltagserfah-
rung ausf�llt? Die Erfahrung davon, was es heißt, eine Erfahrung zu machen, muss
verdeckt bleiben, solange wir intentional stark auf ein Handlungsobjekt bezogen
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13 Die R�ckkehr zur Fundamentalerfahrung schiebt Dewey allerdings nicht in den Rahmen eines triadisch
gestaffelten Geschichtsmodells. Die Absage an dieses modernit�tskritische Schema mag man als Hinweis
darauf nehmen, wie fern ihm ein Vers�hnungsgedanke trotz gelegentlicher Ankl�nge liegt.
14 So sagt Dewey: „Werden wir jedoch von Leidenschaft �bermannt, […] so ist die Erfahrung mit Sicherheit
nicht-�sthetisch.“ (KaE, 63).
15 Zwar depotenziert Dewey einen Wesens- oder „Artunterschied“ zwischen Wissenschaft und Kunst zu
einem „Betonungsunterschied“, er setzt aber an keiner Stelle beide T�tigkeiten in eins (KaE, 23). Mag auch
der Wissenschaftler k�nstlerische Kompetenzen ebenso n�tig haben, wie der K�nstler zuweilen beinahe
wissenschaftlicher Kenntnisse bedarf – ihre T�tigkeitsformen bleiben bei Dewey voneinander abgegrenzt.
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sind. Erst wenn der Interessendruck nachl�sst oder wegf�llt, erhalten wir die Frei-
heit, um anhand eines Gegenstandes auf uns und unsere Beziehung zu ihm zu
reflektieren. Diese Reflexionsleistung bleibt in dem Maße verbaut, wie wir hand-
lungs- und erkenntnism�ßig in Anspruch genommen sind16. Erfahrung kann sich
allein dann auf sich selbst zur�ckwenden, wenn sie nicht oder wenigstens nicht
vollauf mit anderen Inhalten besetzt ist. Nur so kann uns die �sthetische Erfahrung
daran erinnern, wie Erfahrungen in ihrem grundlegenden Fall beschaffen sind. Sie
bef�higt dank des Reflexionsgewinns dazu, verengte Erfahrung aufzubrechen; da-
raus folgt aber noch nicht, dass alle Erfahrung nach dem Vorbild der �sthetischen
fundamental werden muss oder auch nur kann.
Das Moment der Selbstreflexivit�t, das eine Erfahrung zur Erfahrung von Erfah-

rung werden l�sst, wird von Dewey in einer bestimmten Verlaufsphase lokalisiert.
Einer jeden vollst�ndigen Erfahrung sitzt f�r ihn n�mlich mit dem Abschluss eine
�sthetische Krone auf. Die Einheit im Abschluss ist mehr als resultativ oder summa-
risch, sie umfasst den ganzen Prozess. Der Abschluss er�ffnet sogar einen R�ckweg
zu den Stationen, aus denen er hervorgegangen ist. Denn Bedeutung erlangt der
Schluss nur, insofern er die „Integration der Teile“ (KaE, 70) leistet; er legt lediglich
offen, wodurch die Teile zusammengeh�ren. Obgleich die Entwicklung einen Wan-
del durchl�uft, muss sich doch eine Konstanz herausbilden. �sthetisch wird die
Form des Ganzen zu einer Funktion, die die Erfahrung bereits an allen ihren Stellen
erf�llt. Das Ganze ist dann – getreu der Einheit, �ber die Organismen verf�gen – in
jedem Teil pr�sent. Mit Blick auf die Praxis, �ber Vor- und R�ckgriffe die Einheit
des Ganzen zu sichern, l�sst sich �ber den K�nstler sagen, er befinde „sich in jedem
Stadium seines Schaffens im Prozess der Vollendung“ (KaE, 71). Eine Bewegung
durchzieht den Schaffensprozess, der Widerst�nde aufl�st, um sie rhythmisch ein-
zugliedern. Dewey votiert deshalb f�r �sthetische Termini, die geeignet sind, einen
Verlauf zusammenzufassen – wie etwa „Bau“, „Arbeit“ oder „Konstruktion“. Sie
bezeichnen nicht nur ein Ergebnis, sondern beziehen ihren Sinn aus dem Prozess,
der ihm vorangeht.

c) 
sthetische Transformation

Deweys �sthetik zeigt sich allerdings nicht in allen ihren Teilen von der Annah-
me abh�ngig, alle Erfahrung k�nne fundamental werden. Bei Dewey finden sich im
Gegenteil taugliche Werkzeuge, um die �sthetische Differenz nicht abzuschw�chen,
sondern herauszustellen. So macht er in der �sthetischen Erfahrung einen Objekt-
bezug eigener Art ausfindig, der aus einer Transformationsleistung hervorgeht. Das
Material erh�lt n�mlich Ver�nderungen, die seiner Eigent�mlichkeit folgen. Eine
solche einl�ssliche Auseinandersetzung mit dem Material bleibt der Kunst vor-
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16 Gelegentlich erhebt auch Dewey Intentionslosigkeit zum Kriterium f�r �sthetische Erfahrung. Er nennt
das Kunstwerk „von jeder Art eines intentionalen Wollens in Distanz ger�ckt“, so dass die „Willensbestim-
mung, die dann im Spiele ist, wenn wir uns veranlasst sehen, etwas zu verzehren oder zu verwenden“ (KaE,
302), wegfalle. Demgegen�ber spricht Dewey an anderer Stelle Absichten eine Rolle in der Kunst nach-
dr�cklich zu. Vgl. vor allem KaE, 324f. Ich bem�he mich im Folgenden, den Status von Zweckintentionen
in Deweys �sthetik genauer aufzukl�ren.
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behalten. W�rden wir nur �sthetisch mit Objekten umgehen, so k�men wir nicht
mehr zum Handeln.
Um einem Material Ausdruck zu geben, ist es erforderlich, sich von ihm leiten zu

lassen. Das Material kommt dann nicht mehr als Mittel zu externen Zwecken zum
Einsatz. Dewey unterscheidet von Mitteln, die dem, was sie ausf�hren, fremd blei-
ben, noch solche „Mittel, die mit dem Ziel verbunden sind“ (KaE, 229). „Mittel und
Ziel fallen zusammen“ (KaE, 230), die Trennung zwischen Handlung und Hand-
lungszweck wird eingeebnet. Die Wirkung kann in diesem Fall nicht mehr von
dem Prozess geschieden werden, aus dem sie sich ergibt. Eine Handlung wird genau
dann zum Ausdrucksakt, wenn ihr Material in diesem Sinne als „Medium“ (KaE,
228) gebraucht wird. „Immanente Mittel“ – mehr als „Vehikel“ – bleiben dem ge-
stalteten Kunstgegenstand integral; sie treten miteinander in einen Zusammen-
hang, ohne in einem letzten Zweck aufzugehen (KaE, 231). Mit Dewey l�sst sich
die Beziehungslosigkeit zwischen Mittel und Ziel sogar zum Kriterium des Nicht-
�sthetischen erheben. Wann hingegen von Kunst die Rede sein kann, l�sst sich im
Umkehrschluss ermitteln: Gegenst�nde, die im Ganzen oder wenigstens in Teilen
selbstzweckhaft organisiert sind, qualifizieren wir zu Recht als Kunstwerke.
Der Ausdrucksakt folgt aus Druckverh�ltnissen; aufgestaute Energien bahnen

sich einen Weg, um zur Darstellung zu kommen. Das Gef�hl wirkt dabei „wie ein
Magnet, der das geeignete Material anzieht“ (KaE, 84). „Unterhalb der Willen-
schicht“ (KaE, 88) liegen Erfahrungen auf Vorrat, die nur scheinbar spontan zur
�ußerung kommen. Die k�nstlerische Produktion verl�uft maßgeblich entlang der
Intuition – nicht ohne gedankliche Beteiligung, aber auch nicht allein kraft ihrer.
Ausdrucksobjekte besitzen einen Gef�hlswert und erhalten �ber ihn ihre Koh�renz.
An die Seite der Ver�nderung, die das Material durchl�uft, tritt noch die Umwand-
lung, die das Selbst erf�hrt. Die ausdruckshaft verdichtete Form bringt n�mlich die
Gef�hle zur Transparenz, die der K�nstler oder Betrachter investiert hat. So wird
eine Selbsterkenntnis der eigenen Gef�hlslage m�glich. Der Effekt ist davon abh�n-
gig, dass uns mit dem Ausdrucksobjekt „etwas Neues und Eigenst�ndiges“ (KaE, 98)
gegen�bersteht. Insoweit das geschaffene Objekt an Fremdheit gewonnen hat, wird
eine Verst�ndnisleistung erforderlich, von der unsere Selbstkenntnis profitiert. Wir
lernen uns daher selbst kennen, wenn wir einen Ausdrucksakt vollziehen17.
Dewey unterscheidet den k�nstlerischen Ausdruck von der Aussage, wie wir sie

im Zuge des Erkennens treffen. Aussagen beziehen ihre Bedeutung aus den Absich-
ten, aus denen sie erfolgen. Ausdrucksobjekte hingegen leiden nicht darunter, auf
Kontexte festgelegt zu sein, die durch Absichten vorweg bestimmt sind. Was sie
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17 Dewey formuliert wie folgt: „Ausdruck ist die Erhellung eines dunkel wahrgenommenen Gef�hls. Unser
Begehren erkennt sich selbst, wenn es durch den Spiegel der Kunst reflektiert wird, und indem es sich
erkennt, wird es transfiguriert.“ (KaE, 93). Die Rolle des Gef�hls innerhalb von Deweys Konzeption l�sst
sich durch einen Vergleich mit N. Goodman profilieren: Geht Goodman von einem „kognitive[n] Ge-
brauch“ (Goodman (1995), 229) der Emotionen aus, so Dewey umgekehrt von einem emotionalen Ge-
brauch unserer kognitiven Mittel. W�hrend Goodman die fragliche Einsicht hochh�lt, „dass Emotionen
in der �sthetischen Erfahrung kognitiv funktionieren“ (Goodman (1995), 228), setzt Dewey den Stellenwert
des Gef�hls ungleich h�her an. Eine Stimmung gibt, um in Deweys Metaphorik zu bleiben, den Magneten
ab, an dem sich ein Hof von Begriffen anlagert.
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sagen, kann nicht subtrahiert werden von dem, wie und wodurch sie es sagen18.
Insofern „Andeutendes und Angedeutetes [sich] gegenseitig durchdringen und eine
Einheit bilden“ (KaE, 117), l�sst das Ausdrucksobjekt semiotische Kontingenz hin-
ter sich. Der Ausdrucksform entgegengesetzt sind Zeichensymbole, Zahlen etwa,
die zu ganz unterschiedlichen und fern liegenden Zwecken verwendbar sind, also
nahezu universale Mittel darstellen. Damit reserviert Dewey den – zu seiner Zeit
linguistisch neuaufgedeckten – Symbolbegriff f�r das arbitr�re Zeichenverh�ltnis,
wohingegen er unter ‚Ausdruck‘ das verstanden wissen will, was in der Nachfolge
Goethes mit ‚Symbol‘ gemeint war. �ber den Ausdrucksakt lassen sich Objekte se-
mantisch �ffnen: So besteht „die verborgene Anstrengung der Kunst […] darin,
Stoffe, die stammeln oder in gew�hnlicher Erfahrung gar sprachlos sind, in beredte
Medien zu verwandeln“ (KaE, 267). Sinnvoller m�sste Dewey allerdings von unab-
schließbaren Interpretationsbem�hungen ausgehen, um erl�utern zu k�nnen, wieso
die Bedeutungen dem Medium immanent bleiben. Nur �ber das Ausprobieren und
Austauschen von Begriffen l�sst sich verst�ndlich machen, wieso Bedeutung fl�ssig
bleibt und sich nicht verfestigt. Dies wird m�glich, weil der Gegenstand zu immer
neuen Interpretationen einl�dt, die an kein Ende gelangen. Gef�hlsm�ßig wird ein
Bedeutungsfeld erschlossen. Auch wenn das Gef�hl Begriffe anregt, so wird es den-
noch nicht durch diese abschließend ersetzt werden k�nnen. �ber die Stimmung
ergibt sich auf diese Weise eine im strengen Sinne nicht mehr aussagef�rmige Aus-
sage, der Ausdruck.
Wie auf Sprache und Handeln �berhaupt, so wird die Begriffsopposition von

Materie und Form gel�ufigerweise auch auf Kunst angewendet. In Frage steht, an
welchen Elementen diese Unterscheidung in der Kunst aufgefunden werden kann;
des Weiteren, ob einer der beiden Gr�ßen in Betracht des �sthetischen Wertes ein
Vorrang zugesprochen werden darf. Dewey bietet folgende Erkl�rung an: Das Ich
bedient sich bei der „allgemeinen Welt“ (KaE, 126), um ihr einen „Stoff“ (ebd.) zu
entnehmen, den sie zu einem „neue[n] Objekt“ (KaE, 127) �sthetisch transformiert
zur�ckerh�lt. „Substanz“ (ebd.) ist dabei der Name f�r das Werk, in dem ein Stoff
der Umwelt individuell geformt und an die Umwelt zur�ckgegeben worden ist. Ma-
terialien werden aufgenommen und zu einem neuartigen Gegenstand verarbeitet,
an dem sich eine substantiell geschlossene Erfahrung machen l�sst. Innerhalb der
�sthetischen Erfahrung bleibt die substantielle Einheit intakt, erst sp�tere Reflexion
kann sie nach Dewey aufbrechen und die Bedingungen aufzeigen, aus denen sie
resultiert. Das „Material f�r die k�nstlerische Gestaltung“ wird zum „Material in
der k�nstlerischen Gestaltung“, das Individualit�t besitzt (KaE, 129). Nur das ein-
zigartige und insofern neue Objekt – es ist mehr als der Vertreter seiner Art – taugt
zur �sthetischen Erfahrung; es auf bekannte Gegenst�nde festzulegen und als deren
abbildliche Umsetzung zu verstehen, w�rde heißen, seine Wirkung zu blockieren19.
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18 Deshalb kann Dewey sagen, die „Logik der Poesie [sei] �berpropositional“ (KaE, 102). An anderer Stelle
nennt er das Verh�ltnis von Medium und Bedeutung in der Poesie „wie durch eine pr�stabilierte Harmonie
gestiftet und verbunden“ (KaE, 283).
19 Der K�nstler wird deshalb „Experimentator“ und „Liebhaber der noch nicht dagewesenen Erfahrung“
genannt (KaE, 167). Als solcher „befindet er sich immer am Ursprungsort der Dinge“ (ebd.).
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Die nachtr�gliche „Reflexion“ (KaE, 134) verf�hrt dennoch legitim, wenn sie die
Form eines Werks von seiner materialen Seite absetzt. Allerdings l�uft die Kritik
mitunter Gefahr, Form auf Zweckfunktionalit�t zu verengen. Ordnung der Teile
kann noch kein zureichendes Kriterium f�r �sthetische Form abgeben. Die Konfor-
mit�t eines Mittels zu einem bestimmten Zweck – auch der „Gestalt“ (ebd.) zur
Identifikation – verdient nicht, �sthetisch genannt zu werden, da sie sich vornehm-
lich intellektuell erschließt. Es ist vor allem die Angelegenheit der „sinnlichen
Wahrnehmung“ (KaE, 135), �sthetische Wirkungen zu entdecken. �sthetische Form
hingegen ist auch bei Dewey zweckm�ßig organisiert, ohne auf bestimmte Zwecke
beschr�nkt zu sein. An ihre Stelle tritt nun jedoch das Ziel, eine vollst�ndige Erfah-
rung zu bef�rdern. �sthetisch zu erfahren heißt n�mlich, eine „Erfahrung um ihrer
selbst willen“ (KaE, 162) zu machen20. Die umfassend dicht geb�ndelten Beziehun-
gen, die sich zu einem Ganzen zusammenf�gen – Einheit durch „Hineinnehmen
und nicht durch Ausschließen“ (KaE, 138) –, gew�hrleisten eine Erfahrung, die
ihren H�hepunkt erreicht und nicht von �ußeren Zwecken abgelenkt wird.
Form und Materie werden bei Dewey zu operationalen Bestimmungen herab-

gestuft; am Kunstwerk k�nnen dieselben Elemente, je nach Hinsicht, formal oder
material relevant werden21. G�ngige Begriffe von Sch�nheit nennen entweder die
„Verzauberung der Sinne“ (materiale These; KaE, 152) oder die „Darstellung har-
monischer Proportionen“ (formale These; KaE, 153); beide Bedeutungen sind laut
Dewey nicht mehr aufeinander zur�ckf�hrbar. Urs�chlich folgt die Privilegierung
einer der beiden Seiten, die im Kunstwerk zusammentreten, aus einer gest�rten
Umweltbeziehung. Das Votum f�r eine �sthetik der Form lebt, sofern man Dewey
folgen m�chte, immer noch von der Annahme einer metaphysischen Hinterwelt der
Formen. Sowohl die idealistische �berbetonung von Bedeutung wie das sensualis-
tische H�hergewichten der sinnlichen Eigenschaften verfehlen die Struktur, die sich
�ber alle Lebensprozesse erstreckt. Die Unterscheidung von Sinnlichkeit und Be-
deutung kann wohlverstanden nicht mit der von Form und Materie in eins gesetzt
werden, denn beide liegen quer zueinander.
Kunst beh�lt den Kontakt zur Wahrnehmung, indem sie diese in Ausdruck �ber-

f�hrt22. Ihre Aussage hat daher nichts mit der Form von Behauptungss�tzen ge-
mein, die ‚Welt‘ begrifflich ordnen und zu ihr auf Distanz gehen. Das Spezifikum
der belebten Natur, die intern zweckm�ßige Organisation, stellt f�r Dewey den
Schl�ssel zum Verst�ndnis dessen bereit, was Kunstwerke strukturell gegen�ber
anderen Typen menschlicher �ußerung auszeichnet. Qualitativ einheitlich k�nnen
dann diejenigen Gegenst�nde genannt werden, deren Einheit nicht aus einer exter-
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20 Dewey definiert, Form sei �sthetisch, „wenn diese von der Limitierung auf einen bestimmten Zweck
befreit“ und stattdessen am „Ziel der unmittelbaren Erfahrung“ ausgerichtet sei (KaE, 137).
21 So betont Dewey: „Was in dem einen Zusammenhang als Form erscheint, ist im anderen Zusammen-
hang Stoff und umgekehrt.“ (KaE, 154).
22 Dewey macht sich zwar wahrnehmungstheoretische Einsichten zunutze, �berformt sie aber durch die
Theorie vom k�nstlerischen Ausdruck. Darin liegt auch eine Grenze gegen�ber Wahrnehmungs�sthetiken,
wie sie gegenw�rtig vertreten werden. Das Programm, �sthetik auf den Boden der Wahrnehmungstheorie
zu stellen, hat B�hme (2001) zur Ausf�hrung gebracht. Einen weiteren Vorschlag zur Wahrnehmungs-
�sthetik hat Seel (2000) ausgearbeitet.
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nen Zwecksetzung, sondern aus eigener Organisation resultiert. Ihre Teile treten
wechselseitig in Funktion zueinander, so dass sie ein sichtbar geschlossenes Bezie-
hungsgeflecht herstellen. Die k�nstlerische Organisation verf�hrt anhand einer
Rhythmik, die den Gegenst�nden Lebendigkeit verleiht. Die Transformation von
Material zum Kunstwerk verl�uft, so l�sst sich zusammenfassen, eigengesetzlich
und kann mit anderen Weisen, sich in der Welt zu bewegen, nicht zur Deckung
gebracht werden. Das �sthetische Objekt ist uns in anderer Weise Objekt, als es die
Objekte unseres Handelns f�r gew�hnlich sind.

2.) Naturalistische 
sthetik

a) Vom Kunstobjekt zur Nat�rlichkeit des Menschen

Kant hatte seine Theorie des Sch�nen mit Blick auf das Sch�ne in der Natur
entwickelt. Die Kritik der Urteilskraft setzt, obgleich sie sehr wohl �ber eine reich-
haltige Kunsttheorie verf�gt, bei der Erfahrung von Natur an. Kant m�chte Auf-
schluss dar�ber geben, was in dem Betrachter vorgeht, der an ihren sch�nen For-
men Gefallen nimmt. Die Lust an der sch�nen Natur kann ihm zufolge, anders als
die an der Kunst, sogar moralisch von Wert sein. Aus der �berlegenheit des Natur-
sch�nen erkl�rt sich f�r Kant die Entt�uschung von einem „Liebhaber des Sch�-
nen“23, der im Glauben ist, Natursch�nheiten zu begegnen, und dann wahrnehmen
muss, dass er es in Wirklichkeit mit k�nstlichen Blumen zu tun hat. �hnlich wird
der Wirt, der in Ermangelung einer echten Nachtigall versteckt einen S�nger den
Vogelruf imitieren l�sst, um seine G�ste dennoch zu beeindrucken, im Fall der Ent-
deckung Unmut auf sich ziehen. „Sobald man aber inne wird, dass es Betrug sei, so
wird niemand es lange aushalten, diesem vorher so reizend gehaltenen Gesange
zuzuh�ren. Denn: Es muss Natur sein, oder von uns daf�r gehalten werden“, sonst
entf�llt das unmittelbare Interesse am Sch�nen, res�miert Kant24.
Anders Dewey: Bei ihm wird der Irrtum in Sachen Sch�nheit unter umgekehrtem

Vorzeichen vorgef�hrt. Mit Dewey m�sste gesagt werden: Es muss Kunst sein – oder
von uns daf�r gehalten werden. Er schl�gt vor, einen Gegenstand anzunehmen, der
„– dem Auge in hohem Maße gef�llig – f�r das Werk eines Naturvolkes gehalten“
(KaE, 62) und �sthetisch hochgesch�tzt wird. Wenn sich nun jedoch herausstellt,
„dass er von der Natur zuf�llig so geschaffen wurde“ (ebd.), wird dies zu einem
Wahrnehmungswandel f�hren: „�ußerlich gesehen ist er noch immer das, was er
vorher war. Er gilt aber fortan nicht mehr als Kunstwerk, sondern wird zu einer
Kuriosit�t der Natur.“ (ebd.). Auch hier wird die Verwechslung bemerkt und Des-
interesse am Gegenstand ist wiederum die Folge. Doch der Sinn der Fallgeschichte
wird von Dewey verkehrt25. Offensichtlich ist Dewey der Meinung, Gefallen k�nne
man nur an einem k�nstlichen Gegenstand haben. Wieso jedoch wird Kunst statt
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23 KU, B 167.
24 KU, B 173.
25 Bemerkenswerterweise belegt Dewey seine These, wonach Natur nicht oder nur minder zur �sthetischen
Erfahrung taugt, mit dem Hinweis auf die Museumspraxis. Der Gegenstand, der so beschaffen ist, wie ihn
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Natur zum bevorzugten Geschmacksobjekt? Oder um Deweys weiterreichender
These zu folgen: Weshalb l�sst sich �berhaupt nur an geschaffenen Objekten �sthe-
tische Freude empfinden?
Der Ausdruck „Sch�nheit“ wird von Dewey nicht nur deshalb vermieden, weil er

ihm idealistisch �berlastet scheint. Dewey l�sst nur einen Teilbereich der Wirklich-
keit f�r Sch�nheit in Betracht kommen – den der von Menschen produzierten Ge-
genst�nde. Entsprechend nimmt er den umfassenden Begriff der Sch�nheit nicht
mehr auf, sondern ersetzt ihn durch den engeren der Kunst. F�r ihn l�sst sich n�m-
lich das „�sthetische Erlebnis“ nicht vom „Erlebnis des Schaffens“ l�sen (ebd.). Was
�sthetische Erfahrung ist, kann nach Dewey nur begriffen werden, wenn man da-
runter einen „Akt der Neusch�pfung“ (KaE, 69) versteht. Selbst der Betrachter or-
ganisiert seine Erfahrung in der Weise, in der der K�nstler zuvor das Werk geschaf-
fen hat. Die Wertsch�tzung von Kunstwerken bleibt folglich auf einen Nachvollzug
dessen festgelegt, was zuvor auf Seiten des K�nstlers an Erfahrung durchgemacht
wurde. Um trotz Bevorzugung der Kunstproduktion noch den Standpunkt von Le-
sern, Zuh�rern oder Betrachtern einzubeziehen, bem�ht sich Dewey darum, Schaf-
fen und Genuss wenigstens zu verbinden. Zun�chst hat ihm zufolge der K�nstler
zuk�nftige Rezeption mit im Blick und ist daneben f�hig, von seinem Werk zur�ck-
zutreten und es distanziert wahrzunehmen; vor allem aber heißt, wie Dewey auf-
zeigen m�chte, an einem Werk Gefallen zu finden, nachzuempfinden, wie es ge-
schaffen wurde. Die Nachordnung der Rezeption bleibt damit unaufgehoben. Aus
Deweys Ansatz bei der Kunst als einem „Vorgang des Machens oder Tuns“ (KaE, 60)
folgt konsequent die Zur�cksetzung des Rezipienten. Die �sthetische Freude hat f�r
Dewey ein Objekt zur Voraussetzung, das geformt wird oder bereits Formung erhal-
ten hat26. Wer eine �sthetische Erfahrung macht, empfindet Dewey zufolge an ge-
schaffenen Gegenst�nden Freude – „so, wie der Herrgott bei der Sch�pfung sein
Werk betrachtete und sah, dass es gut war“ (KaE, 63). Da Natur nicht als Sch�pfung
in den Blick genommen wird, muss sie außen vor bleiben. Dewey, ein Sch�pfungs-
�sthetiker im Zeichen der S�kularisation? Und der K�nstler, eine pragmatistisch
erleichterte Gottesgestalt?
Dewey hat es n�tig, so viel l�sst sich sagen, bei Kunstwerken anzusetzen, weil in

ihnen im Gegensatz zu Naturobjekten menschliche Ziele zur Verwirklichung kom-
men. Auf Gegenst�nde, die nicht willentlich werden, besitzt seine �sthetik keinen
Zugriff. Im �sthetischen Erlebnis zeigt sich f�r Dewey n�mlich die Freude, die ein
K�nstler oder Kunstbetrachter am eigenen oder fremden Verm�gen, Zwecke zu set-
zen, empfindet. In der Vollst�ndigkeit besteht vor allem deshalb ein f�r Dewey
unerl�ssliches Objektkriterium, weil sie garantiert, dass Zwecke nicht blind bleiben,
sondern im Gegenstand erf�llt werden. Die Zwecke, denen man in der �sthetischen
Erfahrung begegnet, sind zudem von der bereits er�rterten Struktur. �sthetische
Zwecke k�nnen zwar von Instinkt unterschieden werden – so sind sie nicht vor-
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die Natur hervorgebracht hat, geh�rt n�mlich „in ein naturhistorisches Museum und nicht in ein Kunst-
museum“ (KaE, 62). Dewey, eigentlich Autonomiekritiker, wird hier zum Museums�sthetiker.
26 Zwar spricht Dewey auch von einer Vereinigung der beiden Positionen von Produzent und Rezipient, er
leistet sie jedoch selbst nicht. Auch darf die Rezeption ausfallen, nicht hingegen die Produktion.
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gegeben, sondern erfolgen frei. Dennoch entfernen sie sich nicht zu sehr von ihrem
Material, sie halten vielmehr N�he zu ihm. Der K�nstler beweist ja vermittels Aus-
wahl und Gestaltung, dass er das Objekt ver�ndern und gleichwohl auf dessen sinn-
liche Qualit�ten weitreichende R�cksicht nehmen kann.
Kunst wird, wie Dewey sagt, nicht von Absicht geleitet, sondern ist bereits „die

unmittelbare Verwirklichung einer Absicht“ (KaE, 102). Die Zweck-Mittel-Relatio-
nen treten also nicht �ber das Kunstobjekt hinaus, sie bleiben ihm vielmehr imma-
nent. Der Schaffensvorgang verl�uft schließlich entlang der M�glichkeiten, die das
Material selbst schon bereitstellt. Nur wenn dem Material hinreichend Aufmerk-
samkeit gewidmet wird, k�nnen Mittel immanent gebraucht werden. Dazu bedarf
es eines K�nstlers, der den Arbeitsprozess flexibel h�lt und nicht im Vorhinein
einem Plan unterwirft. Die Mittel, die keinen außerhalb des Kunstwerks liegenden
Absichten dienen, kommen nun in einer solchen Dichte zusammen, dass ihre Funk-
tionen in der Gesamtheit un�berschaubar werden. Der �sthetische Eigenwert wird
darin angetroffen, dass immer wieder Elemente als Mittel zu etwas identifiziert
werden k�nnen, ohne verbindlich auf eine Funktion festgelegt werden zu m�ssen.
�sthetische Mittel sind damit nicht mehr strikt Mittel zu etwas anderem. Die Plura-
lit�t der Bez�ge verleitet in der Betrachtung nicht dazu, die k�nstlerischen Mittel
aller Zweckfunktion zu entkleiden, sondern immer neuen Zweckverl�ufen nach-
zugehen. Jenseits der Limitierung auf bestimmte Zwecke, die das Kunstwerk kraft
seiner Vielfalt durchbricht, wird die Zweckkategorie also nicht suspendiert. Zweck-
Mittel-Relationen, die sich kreuzen, �berlagern und aufheben, lassen sich je nach
Gelingen an m�glichst vielen Stellen eines Kunstwerks auffinden. Anstatt bei ein-
zelnen Beziehungen stehen zu bleiben und diese zu fixieren, l�uft der Betrachter
einem �berschuss an Zusammenh�ngen hinterher. Die F�higkeit, ein Material an-
hand der Eigenschaften zu gestalten, die es selbst mitbringt, wird hier mobilisiert.
Wir machen die Erfahrung, dass das Material zu vielen Zwecken taugt, die wir
spielerisch durchlaufen k�nnen. Dar�ber kommt schließlich unser eigenes Ver-
m�gen, Zwecke zu setzen, in den Blick.
Dewey braucht anscheinend ein Sch�pfersubjekt, das Mittel gebraucht, um einen

Gegenstand zu formen. Die immanenten Mittel sind f�r Dewey nichts, worauf wir
nur in der Wahrnehmung des Objekts zur�ckgreifen w�rden, um seine Ordnung zu
erkl�ren – sie geben in erster Linie ein Gestaltungsprinzip ab. Dewey m�chte n�m-
lich nicht bei der Belebung unserer mentalen Aktivit�t stehen bleiben. Hier wird die
Intention wirksam, der �sthetischen Erfahrung ihre Objektivit�t zur�ckzugeben. Die
Natur f�llt als �sthetisches Objekt aus, weil niemand angenommen werden kann,
der Zwecke in sie hineingelegt hat. Dewey hat ein Objekt n�tig, an dem immanente
Mittel zum Einsatz kommen oder bereits zum Einsatz gekommen sind. Die Zweck-
m�ßigkeit, die �sthetisch erfahren wird, soll sich gerade nicht einer Perspektivie-
rung verdanken, die allein einem Subjekt entstammt. Offenbar schl�gt er diesen
Weg ein, um das Objekt der �sthetischen Erfahrung nicht verloren zu geben.
F�r Dewey ergibt sich ein doppelter Effekt – eine Erkenntnis, die das eigene

Handlungsverm�gen ebenso betrifft wie die Natur, die ihm Raum gibt. Es kann
gesagt werden: „Die Vorstellung, dass den Dingen festgelegte, unver�nderliche
Werte innewohnen, ist genau das Vorurteil, von dem uns die Kunst befreit.“ (KaE,
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113). Eingefahrene Konventionen werden abgebaut, weil die Mittel, die das k�nst-
lerische Schaffen nutzt, in mehr als einer Beziehung wichtig sind. Es treten, „weil
die traditionellen Assoziationen beseitigt wurden, […] die nat�rlichen Eigenschaf-
ten der Dinge mit �berraschender Kraft und Frische hervor“ (ebd.). Mit nat�rlichen
Eigenschaften sind die Grundbedingungen des Lebens gemeint, die in Form einer
Rhythmik noch alle Kultur durchziehen. Der Rhythmus kann zu einem „allgemein-
g�ltige[n] Daseinsschema“ (KaE, 174) erhoben werden, unter das auch wir fallen.
Der Rhythmus regelt alle Lebensprozesse und erstreckt sich ebenso auf das Selbst
wie auf seinen Gegenstand. Sowohl unsere F�higkeit, gestalterisch auf ein Material
einzuwirken, als auch die objektiven Bedingungen, denen wir dabei folgen m�ssen,
kommen zum Vorschein. Es ist zu sehen, wie sich der Mensch in die Beziehungen
der Natur einordnet. Er kann Zwecke setzen und zugleich am Material bleiben; er
muss also nicht erst aus der Natur heraustreten, um in ihr zu agieren. Dewey muss
nun auf ausschließlich k�nstlichen Gegenst�nden beharren, da es ihm um die
Selbsterkenntnis des Menschen zu tun ist. F�r Dewey zeigt sich die Selbsterkenntnis
abh�ngig davon, dass der Mensch nicht mit nat�rlichen, sondern mit von ihm selbst
hervorgebrachten Objekten konfrontiert ist. So kommt die Natur auch nicht etwa
als Landschaft in den Blick, sondern allein in der Gestalt, wie wir sie an uns selbst
und unseren Produkten erfahren. Die �sthetische Erfahrung bringt nun den Einfluss
der Natur auf unser Verhalten zur Transparenz. Kunst er�ffnet dem Menschen also
die M�glichkeit, sich selbst zu naturalisieren und dar�ber falsche K�nstlichkeit ab-
zubauen.

b) �bereinstimmung von Mensch und Welt

Die �sthetische Erfahrung h�lt Selbst und Welt zusammen. Mit diesem Befund
zieht Dewey die Summe aus seinen vorangegangenen Er�rterungen. �ber den ab-
geschw�chten, da nicht identifikatorisch fixierten Bezug auf das Objekt gewinnt die
�sthetische Erfahrung ihren n�tigen Freiraum. Denn: „Die Identifikation nickt und
geht weiter“ (KaE, 34), wohingegen sich die �sthetische Erfahrung beim Objekt
fortgesetzt aufh�lt. Die Perpetuierungstendenz, die der �sthetischen Wahrnehmung
zu Eigen ist, stellt auch Dewey in Rechnung. Das Verweilen am Objekt erlaubt,
immer wieder von einer Hinsicht zu einer anderen �berzugehen und dar�ber die
Empfindung lebendig zu halten. Der stete Wechsel zwischen Perspektiven, die mit
gleichem Recht auf den Gegenstand eingenommen werden k�nnen, gibt dem Be-
griffsverm�gen anhaltend Arbeit. Der Gegenstand entzieht sich dabei nicht aller
Ordnung, sondern gibt kraft �berreicher Sinnlichkeit unserer T�tigkeit, ihn im Er-
kennen zu ordnen, nur immer wieder neue Nahrung. Das �sthetische Objekt kommt
in gewisser Weise unseremWunsch, es mit Bedeutung zu belegen, sogar zuvor. Laut
Dewey „ist die Qualit�t zugleich, was sie bedeutet“ (KaE, 304). Die sinnlichen Ein-
dr�cke, die aufgenommen werden, generieren also bereits selbst Bedeutung. Es
muss allerdings – worauf Dewey keine Aufmerksamkeit verwendet – hinzugesetzt
werden, dass die anschauliche Qualit�t mehr als eine bestimmte Bedeutung aufruft,
n�mlich ein Spektrum an m�glichen Bedeutungen. Ansonsten ließe sich nicht mehr
beschreiben, wieso die �sthetische Erfahrung �ber einen der gew�hnlichen Erfah-
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rung �berlegenen Bedeutungsreichtum verf�gt. Das Verh�ltnis von Sinnlichkeit
und Bedeutung wird schließlich thematisch: In der �sthetischen Erfahrung wird ihre
Vereinigung, die auch allen anderen Erfahrungen den Grund gibt, „paradigmatisch“
(KaE, 304) sichtbar.
Es bleibt Ausdrucksleistungen vorbehalten, Material mit Bedeutungen zu harmo-

nisieren und dar�ber hinaus ihre Harmonie noch mitzuteilen. Da in der �sthetischen
Erfahrung Begriffe mit im Spiel sind, geht in jeden Ausdrucksakt ein Vokabular ein,
das wir uns im Umgang mit anderen erworben haben. Laut Dewey steht gemeinsam
geteilte Bedeutung nicht nur im Hintergrund – ein jeder Ausdrucksakt erfolgt sogar
mit Blick auf andere Personen, mit denen wir uns auf demWeg �ber das Ausdrucks-
objekt verst�ndigen wollen. Da das Objekt bereits im Zuge seiner Hervorbringung
mit Bedeutung belegt wurde, taugt es dazu, sp�ter als Mitteilung aufgefasst zu
werden. Jeder Ausdruck �berschreitet Dewey zufolge den privaten Bereich seiner
Herkunft in Richtung auf 
ffentlichkeit. Daraus l�sst sich ein Maßstab ableiten,
dem der K�nstler zu gen�gen hat. Gem�ß Dewey ist es „die Aufgabe des K�nstlers,
eine Kommunikation zu bewirken“ (KaE, 317). Dem K�nstler stehen dazu auch die
Mittel zu Gebote, die eine umfassende Kommunikation bef�rdern. „Sich �ber
Schranken hinweg[zusetzen], die den Menschen vom Mitmenschen trennen“, ver-
mag Kunst, weil sie �ber die „universalste Form der Sprache“ verf�gt (KaE, 318).
Zur Universalsprache wird die Kunst, weil sie auf den Grundtatsachen des Lebens
aufbaut, die alle Personen miteinander teilen. Kunst setzt bei dem an, wor�ber alle
Personen Verst�ndigung f�hren k�nnen, weil es alle gleichermaßen betrifft. Da sie
die Bedingungen des Lebens in Erinnerung bringt, denen wir gattungsm�ßig unter-
worfen sind, wird zum Thema, wie wir mit unserer eigenen Natur umgehen. Inso-
fern gilt, wie Dewey an hervorgehobener Stelle sagt: „Die Kunst macht den Men-
schen auch bewusst, dass sie untereinander eine Einheit bilden, eine Einheit im
Hinblick auf ihren Ursprung und ihre Bestimmung.“ (ebd.). Sie f�hrt vor Augen,
dass wir „in derselben Welt [leben]“ (KaE, 334).
Das Material stimuliert kraft seiner Vielseitigkeit unsere F�higkeit, es begrifflich

zu ordnen, zur andauernden Aktivit�t. Dies gibt einem Werttransfer die Grundlage,
der aus unterschiedlichen Bereichen Bedeutungen heranzieht und sie am Gegen-
stand ausprobiert. Aufgrund dieser offenen Struktur, die die Erfahrung f�r sonst
ungebr�uchliche Werte empf�nglich sein l�sst, werden wir f�hig, an fremder Erfah-
rung teilzuhaben. �sthetisch sensibilisiert werden wir teilnahmef�hig. Hinter der
Kommunikation mit anderen �ber Kunstwerke wird eine Partizipation an ihren Er-
fahrungen deutlich. So gelingt es uns, „an Bedeutungen teilzuhaben, denen gegen-
�ber wir stumm gewesen sind“ (KaE, 286). Der Erfahrungsschatz anderer Menschen
erschließt sich uns, weil wir das allen gemeinsame Verm�gen, Erfahrungen machen
zu k�nnen, vor Augen gef�hrt bekommen. Dass sich die �sthetische Erfahrung da-
mit die M�glichkeit erwirbt, Verst�ndnis f�r fremdes Verhalten herzustellen, erh�ht
ihre Relevanz. Insoweit Kunst dazu f�hrt, Urteile zu pr�fen undWerte imWandel zu
halten, wird sie auch in moralischer Hinsicht wichtig27. Von der Kunstkritik beg�ns-
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27 Dewey sagt b�ndig: „Die moralische Funktion der Kunst besteht im Beseitigen von Vorurteil […].“ (KaE,
376).
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tigt, l�sst sich erlernen, den eigenen Standpunkt zu verlassen und sich in die Posi-
tion von anderen zu versetzen. Dies hat seinen Grund darin, dass innerhalb der
�sthetischen Erfahrung Bedeutungen beweglich bleiben, ohne den Gegenstand zu
verlassen. Ohne Koh�renz einzub�ßen, werden unterschiedliche Begriffe ins Spiel
gebracht.
Die �sthetische Erfahrung verhilft nach Dewey also dazu, �ber den Ausdruck

Gemeinsamkeit mit anderen auszubilden und die soziale Welt zu festigen. Vor allem
aber erweist sie sich folgenreich f�r das Verh�ltnis zur Natur. Kunst hat, so Deweys
These, nicht nur Teil am Lebendigen, sondern besitzt einen exklusiven Zugang zu
ihm. Insofern wir mit der �sthetischen Erfahrung eine Erfahrung von Lebendigkeit
machen, bef�higt sie auch dazu, ein mechanistisch verengtes Naturverst�ndnis auf-
zubrechen. Nebenbei korrigiert sie Ansichten, die den Begriff des Menschen von
Naturanteilen freihalten wollen. Nicht nur gegen�ber der menschlichen, sondern
auch gegen�ber der nat�rlichen Umwelt fallen laut Dewey Schranken weg: „Trotz
aller Indifferenz und Feindseligkeit der Natur gegen�ber menschlichen Interessen
muss es irgendeine �bereinstimmung der Natur mit den Menschen geben, sonst
kann kein Leben sein.“ (KaE, 216). Dewey hat seine �sthetik so konzipiert, dass die
�bereinstimmung von Mensch und Natur den Fluchtpunkt abgibt. Um lebensf�hig
zu sein, brauchen wir ihm zufolge den Eindruck von einer Natur, die uns lebens-
f�hig sein l�sst. Indem wir nun auf unsere eigene Natur zur�ckgef�hrt werden,
gelangen wir zur Einsicht, zur Kooperation mit der Natur grunds�tzlich imstande
zu sein. Dem kann dann als Regel entnommen werden: Ebenso wie wir unter dem
Einfluss der Natur stehen, k�nnen wir auf die Natur Einfluss nehmen. „Natur in
dieser Bedeutung ist nicht ‚außerhalb‘. Sie ist in uns und wir sind in und von ihr.“
(KaE, 384). Wir erfahren, dass wir allgemein in der Lage sind, Beziehungen, die
schon vor unserem Handeln da sind, aufzunehmen und weiterzubilden. Die Welt
wird als Raum f�r Handlungen erschlossen und die Kluft gegen�ber der nat�rlichen
Umgebung minimiert.
Vermittels der Form einer ebenso sehr sinnlich angeregten wie reflektierten Er-

fahrung gelangen wir zu einem gest�rkten Weltverh�ltnis, mit Dewey: zu einer
„Spannungsminderung zwischen Mensch und Welt“ (KaE, 184). Durch das �stheti-
sche Objekt erhalten wir den Eindruck von einer Welt, die uns entgegenkommt28. Es
ist der abgeschw�chte Objektbezug, der uns erm�glicht, einen starken Weltbezug
auszubilden. Dewey geht es hier um mehr noch als den Nachweis, dass wir mit der
Natur immer schon interagieren. Er m�chte der Natur ein Indiz entnehmen, dass sie
unseren Zwecken nicht blind gegen�bersteht, sondern ihnen sogar den Weg frei
macht. Fraglich bleibt allerdings, welche Geltung die Harmonie besitzt, die wir nur
�sthetisch erfahren k�nnen. „Die tiefinnere Ahnung einer zugrundeliegenden Har-
monie, die sich an das Leben heftet wie das Gef�hl, auf Fels gegr�ndet zu sein“
(KaE, 26), kann jedoch zu keiner Zeit mehr als Ahnung sein. Unklar bleibt in ande-
ren Worten, wie beweiskr�ftig eine harmonische �bereinstimmung mit der Natur
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28 In diesem Sinne verstehe ich auch Deweys Aussage: „Die T�tigkeit, die vom Standpunkt des Subjekts
aus frei ist, ist von Seiten des objektiven, Umwandlungen unterworfenen Materials geordnet und diszip-
liniert.“ (KaE, 328).
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ist, deren wir uns nur gef�hlsgeleitet versichern k�nnen. Auch Dewey gesteht ein,
dass wir kein Wissen von einer Natur haben k�nnen, die uns zu Hilfe kommt. Mag
uns eine Flucht aus der Natur auch versperrt bleiben – der Eindruck, dass sie uns
freundlich begegnet, kann begrifflich nicht stabilisiert werden. Gleichwohl haben
wir es n�tig, der Natur Zwecke zu unterstellen, an die unser Handeln anschließt. Die
Ahnung, die wir aus unserem Gef�hl ziehen, bleibt in ihrem Status prek�r und kann
keine Verbindlichkeit erlangen.
Die �sthetische Erfahrung muss aber auch gar nicht mit dem �berzogenen An-

spruch belastet werden, �ber eine tats�chliche Harmonie Auskunft zu geben. Es
gen�gt, dass wir imstande sind, eine Perspektive auf die Welt einzunehmen, in der
sie uns ein g�nstiges Gesicht zeigt. Das Problem, die kausaldeterminierte Natur mit
eigenen Zwecken gedanklich zu vereinen, kann so bereits bew�ltigt werden. Der
Natur wird die ideale Deutung gegeben, sie habe die „harmonische Kooperation“
(KaE, 216) mit uns zum Zweck29. Nur eine Lehre von nat�rlichen Zwecken k�nnte
best�tigen, dass wir den Eindruck von einer g�nstigen Natur zu Recht haben. De-
wey verzichtet jedoch auf eine Teleologie, die wieder unkritisch werden w�rde. Die
Natur nach Zweckgesichtspunkten aufzufassen, bleibt immer von einer Interpreta-
tionsleistung abh�ngig. Die Tatsache, dass es uns m�glich ist, diese Perspektive auf
die Welt einzunehmen, reicht aber aus, um einen hinl�nglich stabilen Weltbegriff
auszubilden30.

c) 
sthetik als Pr�fstein

Sobald das Material aus vorg�ngigen begrifflichen Restriktionen entlassen wird,
kommt ihm ein eigener Wert zu. Folglich l�sst sich das �sthetische Erleben kritisch
gegen philosophische Ans�tze fruchtbar machen, die die Empirie idealistisch �ber-
fliegen. Wie Dewey bekr�ftigt, stellt die �sthetische Erfahrung die Probe dar, vor der
gedanklich �berschießende Konstruktionen notwendig versagen. Entw�rfe, die den
Stellenwert der Sinnlichkeit herabsetzen, besitzen n�mlich keine Mittel mehr, um
die �sthetische Erfahrung zu beschreiben. Deshalb taugt Kunst zur „Kontrolle f�r
die imaginativen Risiken der Philosophie“ (KaE, 346). Kunsterfahrung h�lt zwar die
Imagination rege, sch�tzt aber zugleich vor ihrer Verselbst�ndigung. Die Einbil-
dungskraft kann sich nach Dewey auf dem Feld der Kunst nicht �ber das sinnliche
Material erheben31. Da �sthetische Erfahrung Natur in Erinnerung bringt, k�nnen
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29 Auch Dewey misst dem einen idealen Status zu: „Denn welches Ideal vermag den Menschen aufrichtig
zu unterhalten, wenn nicht die Idee einer Umgebung, in welcher sich alle Dinge zur Vollendung und St�t-
zung der Werte verschw�ren, die man bei Gelegenheit und nur partiell erf�hrt?“ (KaE, 216).
30 Im zweiten Kapitel von Erfahrung und Natur, �berschrieben mit „Das Prek�re und das Stabile als Ei-
genschaften des Daseins“, stellt Dewey die ungesicherte Lage dar, in die der Mensch durch die „Ambiva-
lenz der Realit�t“ zwischen „Stabilit�t und Ungewissheit“ gebracht ist (Dewey (1995), 60). Dass wir einen
Eindruck von einer Natur erhalten k�nnen, die uns entgegenkommt, schafft einen Ausgleich f�r unseren
gef�hrdeten Standort in der Welt. Es ist die Metaphysik des Prek�ren, auf die Dewey mit der Theorie von
�sthetisch gegl�ckter Erfahrung antwortet.
31 Es versteht sich nicht von selbst, der Kunst die F�higkeit zum Abbau von Illusionen zuzutrauen. Inner-
halb der Aufkl�rung ist es eine kritisch aufger�stete Philosophie, die hinzugezogen wird, um einer poe-
tisch entfesselten Einbildungskraft zu wehren. Die „Rehabilitation der Sinnlichkeit“ (Kondylis (1981), 19)
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naturvergessene Konstruktionen ihr nicht gerecht werden. Aus diesem Grund
kommt der �sthetik bei Dewey eine besondere Funktion zu: Sie wird zum „Pr�f-
stein“ (KaE, 321) einer jeden Philosophie. Der Theorietest besteht in der Pr�fung, ob
die �sthetisch pr�sente „Erfahrung in ihrer Unversehrtheit“ (ebd.) auch in die Theo-
rie Eingang gefunden hat. Die Philosophie ist herausgefordert, eine Erfahrung zu
bedenken, die eingew�hnte Dualismen unterl�uft. Daher erweist es sich als unver-
zichtbar f�r jede Theorie, sich an einer �sthetik zu probieren. Theorie soll f�r De-
wey nicht etwa �sthetisch werden – wohl aber soll Theorie am Ende �sthetik wer-
den, um ihre G�ltigkeit zu demonstrieren. Damit erh�lt die �sthetik einiges
Gewicht. Dewey gibt die architektonisch eingegrenzte Funktion eines Schlusssteins
weg; die �sthetik stellt stattdessen nun einen Test auf die Stabilit�t des Theoriege-
b�udes im Ganzen dar. Plane Konstruktionen, die �ber keinen Sachgehalt verf�gen,
m�ssen ihrer Kritik anheim fallen. Die Kunsttheorie fordert dazu auf, sich der Sache
der Erfahrung zuzukehren. Philosophie soll davon profitieren und sich der Kunst-
erfahrung aussetzen.
Es wird deutlich, aus welchen Quellen sich Deweys Lob der Kunsterfahrung

speist. Dewey hat sich Mittel erarbeitet, um der �sthetischen Erfahrung ein an-
spruchsvolles Aussehen zu geben32. Kritikw�rdig ist allein das Vorgehen, die �sthe-
tische Erfahrung mit Leistungen auszustatten, ohne die Voraussetzungen zu kenn-
zeichnen, von denen sie abh�ngig sind. Dewey m�chte damit gleichsam ernten,
ohne ges�t zu haben. Der �sthetische Gewinn, das „Gl�cksgef�hl“ (KaE, 97), kann
aber nicht anders als durch Grenzziehungen erkauft werden. Hierin liegt die Crux
von Deweys Unternehmen. Erkl�rtermaßen geht es ihm darum, der �sthetischen
Erfahrung zu unumschr�nkter Objektivit�t zu verhelfen. Er wird jedoch dem eige-
nen Vorsatz nicht gerecht, insofern er selbst nicht umhin kommt, einen abge-
schw�chten Objektbezug mit in Rechnung zu stellen33. Um die Kunst aus ihrer Son-
derstellung herauszuholen, l�sst er bei Gelegenheit um seiner Hauptintention
willen sogar die Wirklichkeit im Bild mit der außerhalb des Bildes in eins fallen.
Anders als Dewey meint feststellen zu k�nnen, tanzen die Ballettm�dchen von De-
gas aber nicht wirklich auf den Zehenspitzen – mag es uns auch durchaus so schei-
nen34.
Dewey hat sich auf das Feld der �sthetik begeben, um der Kontinuit�tsthese,

wonach Natur und Geist nicht voneinander abzur�cken sind, eine Best�tigung zu
geben. Er legt dar, wie sich die Austauschvorg�nge, die ein jedes Lebewesen mit
seiner Umgebung unterh�lt, beim Menschen zu Kultur und Ausdrucksschaffen er-
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erfolgt dort durch methodisch gebundene Skepsis. Man denke etwa an die Schw�rmerkuren bei Wieland.
In der Aufkl�rung soll Philosophie vor dem Platonismus der Dichtung sch�tzen, bei Dewey nun umgekehrt
Dichtung vor dem Platonismus der Philosophie.
32 Gelegentlich wird auch ein Fortschritt gegen�ber einem angeblichen Purismus bei Kant erkannt. So lobt
J. Fr�chtl bei Dewey das Zusammenspiel der Momente, die die �sthetische Erfahrung ausmachen. Dem-
gegen�ber sieht er bei Kant ihre Isolierung am Werk. Vgl. Fr�chtl (1996), 86–92.
33 Jauss zufolge erliegt Dewey der „Illusion des objektiv Sch�nen“ (Jauss (1982), 193). Das Urteil stimmt
nur zum Teil. Ich habe mich zu zeigen bem�ht, worin die objektivistischen �bertreibungen im Einzelnen
bestehen.
34 „Die Ballettm�dchen von Degas tanzen wirklich auf den Zehenspitzen.“ (KaE, 207). Die Differenz von
Darstellung und Wirklichkeit wird hier eingeebnet.
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weitern. In Deweys Augen ist es daher angeraten, den Naturalismus in die �sthetik
zu tragen. Dewey r�t jedoch nicht nur der Kunsttheorie, sondern auch dem K�nstler
zum naturalistischen Ansatz35. Zuvor hat er gezeigt, dass lebendiges Verhalten da-
rauf zielt, sich in ein Gleichgewicht zur Umgebung zu setzen. Letztlich ergibt sich
hieraus die Empfehlung an den K�nstler, sich um Proportion zu bem�hen. Die Be-
obachtung, dass sich organische Einheit nicht anders als �ber Konflikte ausbilden
kann, wehrt allerdings jede Einengung auf einen Harmonismus ab36. Die Analyse
des k�nstlerischen Schaffens bildet Dewey zu einer Theorie der Kreativit�t fort, die
belegen kann, dass aufnehmendes und gestaltendes Verhalten zur Umwelt in der
Erfahrung miteinander verschwistert sind37. Er stellt die �sthetik auf den Boden
einer Kunsttheorie und bringt doch die Naturn�he des Menschen in den Blick: Es
ist nach Dewey die k�nstlerische Arbeit, die uns in Erinnerung bringt, dass wir in
der Natur handeln k�nnen, ohne uns aus ihr zu entfernen.
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ABSTRACT

Dewey begibt sich auf das Feld der �sthetik, um der Kontinuit�tsthese, wonach Natur und Geist nicht
voneinander abzur�cken sind, eine Best�tigung zu geben. Ihm zufolge bringt uns das k�nstlerische Aus-
drucksschaffen in Erinnerung, dass wir in der Natur handeln k�nnen, ohne uns aus ihr zu entfernen.
Dewey zeigt auf, dass in der �sthetischen Erfahrung eine R�ckkehr zu dem m�glich ist, was Erfahrung
eigentlich ist. Er betreibt jedoch eine Totalisierung des �sthetischen, indem er der gew�hnlichen Erfah-
rung abverlangt, nach dem Vorbild der �sthetischen fundamental zu werden. Bei Dewey finden sich den-
noch taugliche Werkzeuge, um die �sthetische Differenz deutlich herauszustellen, anstatt sie abzuschw�-
chen.

Dewey embarks on the field of aesthetics in order to confirm the notion that nature and mind are in
continuation and cannot be dissociated. According to Dewey, artistic expression and creation remind us of
the fact that we can act within nature without withdrawing from it. He points out the possibility contained
in the aesthetic experience of returning to an experience in its proper sense. Yet he pursues a totalization of
the aesthetic by demanding from everyday experience to become as fundamental as its aesthetic counter-
part. Nevertheless there are means to be found in Dewey’s theory that help to outline the aesthetic differ-
ence more sharply instead of weakening it.
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