


 

MICHAEL LÜTHY 

DAS MEDIUM DER ÄSTHETISCHEN ERFAHRUNG 
Wittgensteins Aspektbegriff, exemplifiziert an Pollocks Malerei 

Stellen ästhetische Theorien den Erfahrungsbegriff in den Mittelpunkt, geht es 
ihnen um das Verhältnis zwischen dem künstlerischen Gegenstand und der 
Wahrnehmung des Betrachters. Ich schlage vor, die entscheidende Frage, wie 
genau dieses Verhältnis zu bestimmen sei, im Rückgriff auf Ludwig Wittgen-
steins Begriff des Aspekts zu beantworten. Nach Wittgenstein ist der Begriff 
des Aspekts doppeldeutig. Er ist das, was unter bestimmten Bedingungen im 
Kunstwerk aufleuchtet, und zugleich das, was der Betrachter unter bestimmten 
Bedingungen am Kunstwerk bemerkt. Weder allein eine Eigenschaft des Ge-
genstands noch allein eine Imaginationsleistung des Betrachters, ist er ein 
Zwischen, das sich dem produktiven Zusammenspiel beider verdankt. Damit, 
so möchte ich zeigen, erlaubt Wittgensteins Aspektbegriff nicht nur zu erfas-
sen, auf welche Weise das Objekt und das Subjekt der ästhetischen Erfahrung 
miteinander vermittelt werden, sondern zugleich auch zu erkennen, inwiefern 
die Besonderheit der ästhetischen Subjekte und Objekte in diesem Vermitt-
lungsgeschehen relevant wird. Die Art und Weise, wie sich Wittgensteins Er-
läuterungen nicht auf die Vollzüge im Subjekt beschränken, sondern die Je-
weiligkeit der Erfahrung als abhängig von der Jeweiligkeit ästhetischer Ob-
jekte betonen, gibt seinem Ansatz innerhalb der Theorien ästhetischer Erfah-
rung ein eigenständiges Profil. Dieses Profil ist gerade aus der Perspektive der 
Kunstwissenschaft interessant, geht es dieser doch, entschieden deutlicher als 
der Philosophie, um die Besonderheit der ästhetischen Objekte, die sich, genau 
besehen, als eine doppelte Besonderheit erweist: diejenige der Kunst gegen-
über anderen ästhetischen Objekten und diejenige eines bestimmten Kunst-
werks gegenüber anderen Kunstwerken.1 

Bevor ich dies genauer ausführe, wende ich mich jedoch einem Beispiel aus 
der Kunst zu, an dem ich Wittgensteins Aspektbegriff nachfolgend exemplifi-
zieren werde. Es handelt sich um Jackson Pollocks Number 32 aus dem 
Jahr 1950, das heute in der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen in Düssel-
dorf hängt (Abb. 1 und 2). Um möglichst umstandslos zu jenen Merkmalen 
von Pollocks Gemälde zu gelangen, die für meinen Zusammenhang relevant 
sind, ziehe ich die berühmt gewordene, ebenso knappe wie präzise Analyse 

                              
1  Für wertvolle Kritik an der vorgetragenen Erstfassung dieses Textes danke ich Emmanuel 

Alloa, Georg Bertram, Daniel Illger, Gertrud Koch, Susanne Strätling, Martin Vöhler und 
insbesondere Lotte Everts und Daniel Martin Feige. 
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von Number 32 heran, die Walter Kambartel 1970 in der Reihe Werkmono-
graphien zur bildenden Kunst des Reclam Verlags veröffentlichte. 

POLLOCK – NACH KAMBARTEL 

Kambartel geht zunächst auf das grundsätzliche Beschreibungs- und Deu-
tungsproblem ungegenständlicher informeller Malerei – zu der er auch 
Pollocks Bild zählt – ein, denn bei dieser Kunstform fehlten, so Kambartel, die 
verbindlichen Beschreibungskategorien; man begegne einer „Wortunfähig-
keit“, deren Ausdruck nicht zuletzt der Begriff des „Informellen“ selbst sei.2 
Kambartel verfasst seine Analyse in der Absicht, gleichwohl verbindliche 
Aussagen über das Bild zu machen, und diskutiert dazu „drei generelle, am 
Bild Number 32 exemplarisch hervortretende Eigenschaften“ von Pollocks 
Kunst, die von der „Wortunfähigkeit“ des Bildes auszunehmen seien.3 
Kambartels Vorgehen ist hier deshalb einschlägig, weil jene drei Eigenschaf-
ten drei Deutungsperspektiven sind, unter denen in Pollocks Gemälde jeweils 

                              
2  Walter Kambartel, Jackson Pollock: Number 32. 1950, Stuttgart, 1970, S. 3. 
3  Ebd., S. 4. 

Abb. 1: Jackson Pollock, Number 32 (1950), Lackfarbe auf Leinwand, 
269 x 457,5 cm, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf 
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etwas bemerkt wird beziehungsweise aufleuchtet, das Wittgenstein Aspekt ge-
nannt hätte. 

Die erste dieser Deutungsperspektiven ist das große Bildformat. Pollocks 
Bild betone, so Kambartel, die Kontinuität der Bildausdehnung gegenüber der 
Individualität der Bildbegrenzung. Die Ausdehnung des Bildfelds überschreite 
das Wahrnehmungsfeld des Betrachters, mit der Folge, dass die Diskrepanz 
zwischen Blickfeld und Bildfeld das Bild wie eine „Wand“ erscheinen lasse.4 
Als Wand erscheine das Bild aber nicht aufgrund einer besonders materiellen, 
beispielsweise reliefierten Oberfläche – wie etwa bei den Gemälden Antoni 
Tàpies’ –, sondern aufgrund des durch die Größe hervorgerufenen Bild-
Betrachter-Verhältnisses. Ausschlaggebend sei nicht, dass der Betrachter et-
was sehe, das wie eine Wand aussehe, sondern dass er aufgrund der Größe des 
Bildes dazu situiert sei wie zu einer Wand. Kambartels Ausführungen zu Pol-
locks großem Bildformat bündeln sich in folgender Passage: 

„Die von Pollock intendierte antinomische Identität von Bild und Wand hat […] 
das große Bildformat in zweifacher Hinsicht zur Bedingung, indem dieses er-
stens die phänomenale Unüberschaubarkeit der Wand und zweitens die katego-
riale Begrenztheit des Bildes in sich vereinigt: Ist das Bild einerseits, um als 
Wand und in diesem Sinne als ‚literal dimension‘ zu erscheinen, auf die Unüber-
schaubarkeit des Formats angewiesen, so bedarf es andererseits, um sich katego-

                              
4  Ebd., S. 9. 

Abb. 2: Jackson Pollock, Number 32 (1950), Schrägsicht im Raumzusammenhang 
der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf 
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rial als Bild und in diesem Sinne als ‚depicted dimension‘ zu behaupten, der Be-
grenztheit des Formats.“5 

Das zweite Kapitel gilt der Struktur des Gemalten, die Kambartel unter der 
Überschrift des polyfokalen All-overs untersucht. Kambartel beschreibt hier 
die „dekompositionelle Binnenstruktur“ des Bildes, den „Pluralismus von 
gleichwertigen Blickpunkten“, die ein Bild ohne Anfang, Mitte und Ende ent-
stehen ließen.6 Den Effekt dieses All-overs fasst er als ein „rational nicht 
determinierbares, unperspektivisches Raumkontinuum“, als einen immateriel-
len Raum, da der Betrachter dazu neige, die unpräparierte Leinwand, auf die 
Pollock bei Number 32 die schwarze Lackfarbe träufelte, so aufzufassen, als 
sei sie gar nicht vorhanden.7 Die Detailaufnahme eines ca. 40 x 60 cm großen 
Ausschnitts aus dem Gemälde (Abb. 3) lässt dieses optische Verschwinden der 
Leinwand und das Entstehen eines unperspektivischen Raums nachvollziehbar 
werden. Hier wird kenntlich, dass er insbesondere dadurch zustande kommt, 
dass die dünneren Linien als tiefer im Raum, die dickeren hingegen als dem 
Auge näher befindlich wahrgenommen werden, obschon sie alle auf derselben 
Ebene – der Leinwandfläche – liegen. Kambartels Ausführungen in diesem 
Abschnitt konzentrieren sich indessen vornehmlich auf den Aufweis, dass die 
All-over-Struktur der schwarzen Lineamente insgesamt weder iterativ noch 
chaotisch sei. Sie weise sowohl Aspekte der Ordnung als auch Aspekte der 
Unordnung auf und sei damit von einem regularisierten Tapetenmuster ge-
nauso deutlich unterschieden wie von bloßer Kontingenz. Das zweite Kapitel 
bündelt sich in der Formulierung: 

                              
5  Ebd., S. 10. 
6  Ebd., S. 16–18. 
7  Ebd., S. 17 f. 

Abb. 3: Jackson Pollock, Number 32, Detail
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„Wenn sich also Pollocks All-over weder in die Wahrscheinlichkeit der Iteration 
noch in die Wahrscheinlichkeit wie auch immer definierter Kontingenz überfüh-
ren läßt, so beruht gerade in dieser alternativen Verweigerung der Adaptation die 
antinomische Aggressivität des Phänomens.“8 

Das letzte Kapitel von Kambartels Untersuchung schließlich wendet sich der 
Action-Painting zu.9 Thematisiert wird hier die „Freisetzung des Malprozes-
ses“, die in Pollocks Gemälde als Abstraktion „von allen syntaktischen und 
semantischen Ausdruckwerten der Farben und Formen“ erscheine, um „einzig 
und allein auf die dem Malprozess innewohnenden Ausdrucksmöglichkeiten“ 
zu setzen.10 Im Horizont der Action-Painting erscheine das ausgedehnte Bild-
feld wie eine „Arena“, in der der Künstler agiere, mit der Konsequenz, dass es 
sich bei Pollocks Gemälde weniger um ein Bild als vielmehr um ein Ereignis 
zu handeln scheine.11 Gleichwohl werde dieses Ereignis qua Bild zu einem 
„Sachverhalt“, da das Bild den Malakt weder auf der Ebene einzelner Ak-
tionsspuren noch auf der Ebene eines performativen Gesamtzusammenhangs 
wahrzunehmen erlaube.12 Das dritte Kapitel bündelt sich in der Formulierung: 

„Nicht die verabsolutierte Aktion als solche, sondern die Dialektik der antinomi-
schen Verbindung von Aktion und Sachverhalt, von Malprozeß und Bild, macht 
den eigentlichen Gegenstand der Action painting aus.“13 

Soweit – knapp zusammengefasst – Kambartel. Was nun vollzieht sich in die-
ser Analyse von Pollocks Bild? Es handelt sich um eine in drei Schritten voll-
zogene Strukturierung des sinnlich Gegebenen. Diese erfolgt zum einen 
dadurch, dass das Sichtbare mit passenden Begriffen und Konzepten, bei-
spielsweise All-over oder Action-Painting, verbunden wird. Zum anderen – 
und das ist meines Erachtens wichtiger – besteht sie darin, durch diese drei 
unterschiedlichen Deutungsperspektiven am Wahrnehmungsgegenstand ein-
zelne Strukturmomente herauszuarbeiten. Dabei handelt es sich insofern um 
einen Prozess des Verstehens, als die von Kambartel analysierten Strukturen 
sowohl die Beziehungen im Kunstwerk als auch die strukturierende Tätigkeit 
des Betrachters umfassen. Das zeigt sich beispielsweise in Kambartels Be-
merkung, dass eine Auffassung von Number 32 als Wand zu einem anderen 
Verhalten dem Gemälde gegenüber führe als gegenüber einem konventionel-
len Tafelbild, oder an seiner Beschreibung des – letztlich scheiternden – Be-
mühens des Betrachters, im All-over der Farbspuren Ordnungskriterien zu 
entdecken. Um einen Verstehensprozess handelt es sich bei Kambartels Ana-
lyse aber auch deshalb, weil sie die dem Gemälde einleitend bescheinigte 
                              
8  Ebd., S. 23. 
9  Kambartel spricht durchweg von der Action-Painting; ich übernehme seine Genuswahl. 
10  Ebd., S. 25. 
11  Ebd., S. 26. – Kambartel greift hier, auch mit wörtlichen Zitaten, zurück auf Harold Rosen-

berg, „The American action painters“, erstmals erschienen in: Artnews 51 (1952) 8, S. 22 f. 
und S. 48–50. 

12  Kambartel, s. Anm. 2, S. 30. 
13  Ebd., S. 27. 
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„Wortunfähigkeit“ zu einer – bei Kunstwerken in der einen oder anderen 
Weise stets eintretenden – initialen Phase werden lässt, die in Richtung auf 
Formbestimmungen, Inhalte und Kontexte des Gemäldes hin überwunden 
wird. Die Strukturbegriffe des großen Bildformats, des All-over und der 
Action-Painting stehen zwischen der besonderen Ausprägung dieses Kunst-
werks und einem Allgemeinen, das für Pollocks Werk insgesamt und darüber 
hinaus für eine bestimmte Richtung der amerikanischen Nachkriegskunst cha-
rakteristisch ist. Was Kambartel herausarbeitet und was zur Basis seines Ver-
stehens von Pollocks Gemälde wird, sind Relationen: strukturelle Relationen 
innerhalb des Kunstwerks, räumlich-situative Relationen zwischen dem Ge-
mälde und dem Betrachter und schließlich konzeptuelle Relationen zwischen 
diesem Kunstwerk und anderen, zum Vergleich herangezogenen Kunstwer-
ken. 

WITTGENSTEINS ASPEKTBEGRIFF 

Den in Kambartels Analyse von Pollocks Gemälde fassbar werdenden Verste-
hensprozess als interne und externe Relationierung des Kunstwerks möchte 
ich nun anhand von Wittgensteins Ausführungen zum „Aspekt“ genauer und 
zugleich grundsätzlicher untersuchen. Diese Ausführungen finden sich im 
zweiten Teil der Philosophischen Untersuchungen sowie in einer Reihe vor-
bereitender und begleitender Schriften, die hier ebenfalls herangezogen wer-
den. 

Das Sehen eines Aspekts ist, so Wittgenstein, das Bemerken eines Aspekts 
an etwas, das man zuvor so nicht gesehen hat. Bemerkt man einen Aspekt 
oder, anders gewendet, leuchtet ein Aspekt an etwas auf, dann ändern sich, so 
Wittgenstein, das Sehen und das Denken.14 Wittgenstein geht es darum, 
dualistische Auffassungen von Sehen und Denken zu unterlaufen. Es sei nicht 
so, dass sich, wenn ein Aspekt bemerkt werde, erst das Sehen und dann das 
Denken – oder umgekehrt – ändere. Beide Änderungen vollzögen sich viel-
mehr simultan. Wenn jemand sage, er sehe jetzt dies, dann sei das kein Bericht 
mehr über den Gegenstand, sondern über eine Modifikation, die das Deuten, 
das Sehen und den Gegenstand übergreife. Wenn ein Kind beim Hantieren mit 
einer Kiste ausrufe, dies sei ein Haus, drücke es damit nicht nur eine andere 
Auffassung der Kiste aus, sondern die Kiste sei in diesem Augenblick zum 

                              
14  Ludwig Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, in: Werkausgabe, Frankfurt am Main, 

1984, Bd. 1, Teil II, S. 518–520 (künftig abgekürzt: PU, mit römischen Ziffern für den jewei-
ligen Teil). 
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Haus geworden.15 Der Aspekt ist Wittgenstein zufolge weder ein intelligibles 
Objekt des Denkens noch ein physisches Objekt der Wahrnehmung. Ihn zu 
sehen heißt, etwas zu sehen, worauf man nicht zeigen kann. 

Wenn wir am Wahrgenommenen einen Aspekt bemerken, machen wir, ge-
nau genommen, die Erfahrung eines Aspektwechsels, denn das Bemerken des 
Aspekts ist der Austausch einer bisherigen Auffassung durch eine neue – zum 
Beispiel der Auffassung „Kiste“ durch die Auffassung „Haus“. Bedeutsam an 
dieser Differenzierung ist für Wittgenstein, dass sie das Sehen insgesamt als 
ein Auffassen ausweist, auch wenn wir uns dessen nicht immer bewusst sind. 
Sobald wir an einem Wahrnehmungsgegenstand die Erfahrung des Aspekt-
wechsels gemacht haben, können wir sagen, dass jenes, was wir bislang sahen, 
ein Aspekt des Gegenstands war und nicht der Gegenstand selbst. Sobald an 
etwas mit einem Mal etwas anderes aufscheint, vollziehen sich demnach drei 
ineinandergreifende Modifikationen: die Verwandlung des Sehens in einen 
bewussten Akt, das Auseinandertreten von Wahrnehmungsgegenstand und 
Aspekt sowie die Neubestimmung des Gegenstands als Modifikation des Se-
hens und Denkens zugleich. 

Solche Erfahrungen des Aspektwechsels haben, so Wittgenstein, etwas 
„Unbegreifliches“.16 Unbegreiflich daran ist die wundersame Vermehrung 
nicht nur seitens der Auffassungen, die wir vom Gegenstand gewinnen, son-
dern auch seitens des Gegenstands selbst. Zwar ist offensichtlich, dass sich 
materiell nichts geändert hat, und doch ist er plötzlich zu einem anderen ge-
worden. Im Aspektwechsel verdoppeln sich sowohl die Wahrnehmung als 
auch der Gegenstand, bei vollem Bewusstsein der Dingkonstanz. Wittgen-
steins bündigste Formulierung dafür lautet: 

„Der Ausdruck des Aspektwechsels ist der Ausdruck einer neuen Wahrneh-
mung, zugleich mit dem Ausdruck der unveränderten Wahrnehmung.“17 

Die paradoxe Erfahrung des Aspektwechsels lässt sich nach Wittgenstein nicht 
im Bericht zusammenfassen, man habe das Wahrgenommene in seinen vielen 
Facetten gesehen. Was gesehen werde – und was das Wahrgenommene in die-
sem Augenblick auch sei –, sei nicht die Vielfalt, sondern jeweils nur dieses 
oder jenes oder ein Drittes. Dramatisiert wird die Erfahrung des Aspektwech-
sels dann, wenn die einzelnen Aspekte miteinander „unverträglich“ sind.18 

Ich halte an dieser Stelle ein und erläutere das Referierte anhand von Kam-
bartels Pollock-Deutung. Denn an dieser lässt sich nicht nur zeigen, was unter 
Aspektsehen zu verstehen ist, sondern ebenso, was Wittgenstein als jene stau-

                              
15  Ludwig Wittgenstein, Bemerkungen über die Philosophie der Psychologie, in: Werkausgabe, 

s. Anm. 14, Bd. 7.2, Nr. 473 (künftig abgekürzt: BPhPs, mit arabischer Ziffer für den jeweili-
gen Band); Ludwig Wittgenstein, Letzte Schriften über die Philosophie der Psychologie, in: 
Werkausgabe, s. Anm. 14, Bd. 7, Nr. 687 (künftig abgekürzt: LS). 

16  BPhPs 2, Nr. 473 f. 
17  PU II, S. 522 f. 
18  BPhPs 2, Nr. 475 u. 1, Nr. 877. 
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nenerregende Erfahrung des Aspektwechsels beschreibt. In jeder der drei 
Deutungsperspektiven Kambartels bemerken wir am Gemälde bestimmte 
Aspekte, etwa wenn uns das Gemälde bald wie eine Wand und bald wie ein 
immaterieller Tiefenraum erscheint. Am physikalischen Objekt ändert sich 
nichts, und dennoch wird es nicht nur in einzelnen Hinsichten, sondern insge-
samt zu einem anderen, wenn es einmal als Wand und einmal als immateriel-
ler Tiefenraum gesehen wird. Im Sinne Wittgensteins handelt es sich hier tat-
sächlich um den Wechsel zwischen miteinander unverträglichen Aspekten, 
denn wie sollte es möglich sein, dass etwas zugleich eine Wand und ein im-
materieller Tiefenraum ist? Kambartels logischer Terminus für diese Unver-
träglichkeit lautet jeweils „Antinomie“. Hinsichtlich des großen Bildformats 
spricht er von dem Gemälde als einer „antinomischen Identität von Bild und 
Wand“. Qua Unbegrenztes erscheine Pollocks Gemälde wie eine Wand, über 
deren Oberfläche der Blick gleite, qua Begrenztes hingegen erscheine es wie 
ein Bild, in welches wir hineinzuschauen vermeinen. Hinsichtlich der All-
over-Struktur der schwarzen Linien wiederum schwanken wir Kambartel zu-
folge zwischen einer Auffassung der Struktur als regularisierte bzw. als chao-
tische Kontingenz, woraus die „antinomische Aggressivität“ des Phänomens 
resultiere, das sich der Kategorisierung fortwährend entziehe. Und hinsichtlich 
der Action-Painting schließlich hält er es für entscheidend, dass sie zu einer 
„antinomischen Verbindung von Aktion und Sachverhalt“, temporalem Mal-
prozess und fixiertem Bild führe. Offensichtlich erkennt Kambartel den we-
sentlichen Zug an der Erfahrung von Pollocks Gemälde darin, unsere Auffas-
sung davon permanent in andere, kontradiktorische Auffassungen umschlagen 
zu lassen, sodass weder das Bild sich unter einem bestimmten Aspekt stabili-
siert noch unsere Auffassung desselben – als Sehen und Denken – zur Ruhe 
kommt. Entsprechend heißt es in der kurzen Schlussbemerkung, die Kambar-
tel auf seine drei analytischen Kapitel folgen lässt, das Prinzip, das die drei 
Deutungsperspektiven übergreife, sei am ehesten in der „permanenten Aggres-
sivität als einer dauerhaften Verweigerung der Adaptation“ zu erblicken.19 

Wittgensteins Ausführungen zum Aspektsehen gelten ausdrücklich den je-
weils aktuellen Wahrnehmungen. Er betont, dass es sich beim Begriff des 
Aspektsehens um einen „Erfahrungsbegriff“ handle.20 Damit ist keineswegs 
ausgeschlossen, dass der Betrachter in der Auseinandersetzung mit einem 
Wahrnehmungsgegenstand – und insbesondere mit den komplexen Gegeben-
heiten von Kunstwerken – die unterschiedlichen am Gegenstand bemerkten 
Aspekte in einem umfassenderen Verstehen des Wahrgenommenen integrieren 
kann – in einem Verstehen, das gerade auf der Einsicht in die unterschiedli-
chen Aspekte des Gegenstands basiert. Diese Differenzierung zwischen der je 
aktuellen Erfahrung und einem die einzelnen Erfahrungen integrierenden Ver-
stehen bestätigt sich mit Blick auf Kambartels soeben zitiertes Resümee seiner 

                              
19  Kambartel, s. Anm. 2, S. 31. 
20  PU II, S. 518. 
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Pollock-Deutung. Ein solches Resümee setzt voraus, dass der Betrachter die 
einzelnen Aspekte des Gemäldes, die Kambartel nacheinander diskutiert, in 
eine integrative Deutung des Bildes eingehen lassen kann, auch wenn es ihm – 
wie Kambartels Analyse deutlich zeigt – aufgrund des antinomischen Verhält-
nisses der Aspekte zueinander nicht möglich ist, diese im Bild auch gleichzei-
tig zu sehen. 

ASPEKTWECHSEL UND KUNST 

Ich kehre zu Wittgensteins Erläuterung des Aspektbegriffs zurück. Der 
Aspekt, unter dem wir etwas auffassen, kann das Gesehene in einer bestimm-
ten gegenständlichen Weise definieren, beispielsweise wenn wir das in Abb. 4 
gezeigte Dreieck wechselnd als geometrische Zeichnung, als Berg oder als 
umgefallenen Körper auffassen oder wenn wir – wie in Wittgensteins be-
rühmtem Beispiel – die in Abb. 5 reproduzierte Zeichnung als Hasen oder aber 
als Ente sehen.21 In anderen Fällen hingegen ist der Aspekt weniger gegen-
standsbestimmend als vielmehr diesen struktu-
rierend. Als Beispiel für diese anderen Fälle nennt 
Wittgenstein ein „Gewirr nichtssagender Striche“, 
in dem plötzlich eine „Landschaft“ erscheine.22 
Diese Landschaft, die in den Linien plötzlich 
aufleuchtet, verdankt sich, so Wittgenstein, einer 
Phrasierung des Auges, das einige Zeichen – nicht 
zwingend alle Zeichen – anders organisiert. 
Wechselt der Aspekt vom Liniengewirr zur Land-
schaft, sind, so Wittgenstein wörtlich, „Teile des 
Bildes zusammengehörig, die früher nicht zusam-
mengehörig waren“23. Hier kippen nicht wie beim 
Dreieck und beim Hase-Ente-Kopf divergierende 
Gegenstandsbestimmungen ineinander um, son-
dern ein neuer Aspekt – die Landschaft – tritt aus 
dem anderen – dem Liniengewirr – hervor. Wenn 
es sich beim Aspekt um eine solche Strukturie-
rung des Wahrgenommenen handelt, wechseln 
wir Wittgenstein zufolge zu einer ganz anderen 

                              
21  PU II, S. 530 u. S. 520. 
22  Ludwig Wittgenstein, Zettel, in: Werkausgabe, s. Anm. 14, Bd. 8, Nr. 195 (künftig abgekürzt: 

Z.). 
23  LS, Nr. 515; PU II, S. 543. 

Abb. 4: Dreieck, aus: 
Ludwig Wittgenstein, 
Philosophische Unter-

suchungen, Teil II, Kap. xi 

Abb. 5: Hase-Ente-Kopf, 
aus: Ludwig Wittgenstein, 

Philosophische Unter-
suchungen, Teil II, Kap. xi 
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Bedeutung des Begriffs „Aspekt“, in ein „ganz anderes Sprachspiel mit dem 
Ausdruck ‚etwas so sehen‘“.24 Den Unterschied zwischen den beiden Sprach-
spielen benennt Wittgenstein gleich im ersten Eintrag des Kapitels der Philo-
sophischen Untersuchungen, das dem Aspektsehen gewidmet ist: 

„Zwei Verwendungen des Wortes ‚sehen‘. Die eine: ‚Was siehst du dort?‘ – ‚Ich 
sehe dies‘ (es folgt eine Beschreibung, eine Zeichnung, eine Kopie). Die andere: 
‚Ich sehe eine Ähnlichkeit in diesen beiden Gesichtern‘ […]. Die Wichtigkeit: 
Der kategorische Unterschied der beiden ‚Objekte‘ des Sehens.“25 

Im ersteren Fall ist das Objekt des Sehens ein Gegenstand, den man im Wahr-
genommenen erkennt; als Beispiele dafür können das Dreieck oder der Hase-
Ente-Kopf dienen. Im anderen Fall ist das Objekt des Sehens etwas, worauf 
ich nicht zeigen kann, weil es ein Dazwischen meint, beispielsweise die Ähn-
lichkeit zwischen zwei Gesichtern. Insofern als dieses Zwischen kein Objekt 
ist, setzt Wittgenstein diesen Begriff in Anführungszeichen. Denn der Aspekt 
benennt hier kein Objekt, sondern vielmehr eine Relation. 

Für die weitere Erläuterung dieses letzteren Falles zieht Wittgenstein fast 
ausschließlich Beispiele aus der Kunst heran. Sie stammen weniger aus dem 
Bereich der bildenden Künste als vielmehr aus der Musik und der Literatur – 
Wittgensteins bevorzugten Künsten. Der Begriff des Aspektsehens wird damit 
entsprechend gedehnt, „Sehen“ meint dann jeweils so viel wie „Wahrneh-
men“, unabhängig davon, um welche Sinne und um welches sinnliche Mate-
rial es sich im Einzelnen handelt. In einem dieser Beispiele nennt Wittgenstein 
die „wichtige und merkwürdige Tatsache“, dass ein musikalisches Thema, in 
schnellerem Tempo gespielt, seinen Charakter ändern könne. In dem Musik-
stück, das man bislang als immer wieder abreißende Stücke gehört habe, 
passten die Teile plötzlich zueinander, und es werde nun als Organismus er-
fahren.26 Hier zeigt sich das Relationale des Aspekts deutlich: Das Musikstück 
als Organismus zu erfahren heißt, zwischen seinen Teilen einen Zusammen-
hang zu erkennen, der vordem nicht wahrgenommen wurde. Wittgenstein ver-
anschaulicht diese strukturierende Tätigkeit von Betrachtern oder Hörern mit 
Formulierungen, die wie Ausschnitte aus ästhetischen Konversationen klin-
gen: „Du musst diese Takte als Einleitung hören“; „Du musst es so phrasie-
ren“; „Man sagt etwa einem Architekten ‚Mit dieser Verteilung der Fenster 
schaue die Fassade dorthin‘“; oder man verwende den Ausdruck „Dieser Arm 
unterbricht die Bewegung der Skulptur“ und schlage vor, „Die Bewegung 
sollte so verlaufen“, wobei man eine entsprechende Geste mache.27 

In Wittgensteins ausgreifenden, über verschiedene Textkonvolute verstreu-
ten Erörterungen des „Aspekts“ steht die Kunst jeweils am oberen, komplexen 

                              
24  LS, Nr. 654. 
25  PU II, S. 518. 
26  Ludwig Wittgenstein, Vermischte Bemerkungen, in: Werkausgabe, s. Anm. 14, Bd. 8, S. 544 

(künftig abgekürzt: VB); LS, Nr. 677. 
27  PU II, S. 534; BPhPs 1, Nr. 19. 
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Ende einer Beispielskala, die mit einfachen geometrischen Schemata beginnt. 
Zugleich steht sie aber auch am Anfang von Wittgensteins Gedankenweg. In 
der ersten jener Bemerkungen über die Philosophie der Psychologie, die die 
Aspekttheorie der Philosophischen Untersuchungen vorbereiten, stellt sich 
Wittgenstein die folgende Frage, die er auch umgehend beantwortet: 

„Wie ist man denn überhaupt zu dem Begriff des ‚das als das sehen‘ gekommen? 
Bei welchen Gelegenheiten wird er gebildet, ist für ihn ein Bedarf? Sehr häufig, 
wenn wir über ein Kunstwerk reden.“28 

Damit ist zunächst lediglich festgestellt, dass die Kunst eine jener Situationen 
sei, bei denen das Aspektsehen häufig auftrete und thematisch werde. Einen 
entscheidenden Schritt weiter geht Wittgenstein, wenn er, an anderer Stelle, 
den Aspektwechsel zum wesentlichen Kriterium der Kunst erklärt: 

„Aber die Verwendungen [des Ausdrucks ‚Ich sehe es jetzt so‘; M. L.] in der 
Ästhetik und in der darstellenden Geometrie sind doch grundverschieden. Ist es 
in der Ästhetik nicht wesentlich, daß das Bild, das Musikstück, etc., seinen 
Aspekt für mich wechseln kann? – denn für jene Darstellung räumlicher Vor-
gänge [in der Geometrie; M. L.] ist es das natürlich nicht.“29 

Wie lässt sich diese Behauptung verstehen? Worin liegt das Wesentliche des 
Aspektwechsels bei einem Kunstwerk? Was unterscheidet das Kippen zwi-
schen den unterschiedlichen Auffassungsweisen desselben Dreiecks oder zwi-
schen Hase und Ente vom Aspektwechsel bei einem Kunstwerk, beispiels-
weise wenn wir ein Musikstück „wie aus weiter Ferne“30 oder die Spuren von 
Pollocks Malakt wie einen immateriellen Tiefenraum wahrnehmen? 

Bei einer geometrischen Figur wie dem Dreieck mag es zwar frappant sein, 
dass es auch als Berg aufgefasst werden kann, für das geometrische Verständ-
nis des Schemas ist ein solcher Aspektwechsel jedoch unwesentlich. Dessen 
Funktion besteht darin, bestimmte geometrische Sachverhalte, zum Beispiel 
das Verhältnis der Winkel zueinander, darzustellen, und diese Funktion bleibt 
von der Möglichkeit, dass das Dreieck in das Bild eines anderen Gegenstands 
umkippt, unberührt. Wesentlich ist der Aspektwechsel jedoch, so könnte man 
gegen Wittgenstein einwenden, beim Hase-Ente-Kopf, obschon dieser kein 
Kunstwerk ist. Denn die Funktion dieser Zeichnung besteht im Unterschied 
zur Dreiecksdarstellung gerade nicht darin, einen bestimmen Sachverhalt dar-
zustellen, in diesem Fall einen Hasen oder eine Ente, sondern diese beiden 
Auffassungen, die in jeglicher Hinsicht voneinander wegstreben, ineinander 
umschlagen zu lassen. Der Zweck der Hase-Ente-Zeichnung ist es, das Para-
dox des Aspektwechsels besonders intensiv erfahrbar werden zu lassen. Was 
also unterscheidet den Aspektwechsel beim Hase-Ente-Kopf von demjenigen 
bei einem Kunstwerk? 

                              
28  BPhPs 1, Nr. 1. 
29  LS, Nr. 634. 
30  BPhPs 1, Nr. 250. 
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Von Kunstwerken ist der Hase-Ente-Kopf dadurch unterschieden, dass der 
Aspektwechsel hier eigentümlich „gehaltsleer“ bleibt.31 Der Umschlag von 
Hase zu Ente ist zwar frappant, entfaltet aber keine über das Phänomen des 
Umschlagens selbst hinausführende Bedeutung. Die Zeichnung zeigt uns ge-
rade nicht, dass ein Hase zuweilen auch eine Ente ist; für unser Verständnis 
dessen, was Hasen und Enten sind, ist das Kippbild irrelevant. Formulierungen 
wie „Wenn du es so siehst, siehst du es richtig“, die Wittgenstein auf Kunst-
werke münzt, haben beim Hase-Ente-Kopf nicht nur keinen Sinn, sondern ver-
fehlen dessen Pointe gänzlich. Denn die Funktion dieser Figur besteht im 
Rahmen von Wittgensteins Erörterungen zum Aspekt gerade darin, keine 
richtige Auffassung zu ermöglichen, sie ist für Wittgenstein ein „Emblem des 
Widerstands“ gegen jede sich stabilisierende Interpretation.32 

Der Argumentationsstand lässt sich also folgendermaßen zusammenfassen: 
Wesentlich an der Kunsterfahrung ist Wittgenstein zufolge nicht das Sehen 
eines Aspekts, sondern die Erfahrung des Aspektwechsels – des „Umschla-
gens“, der „Verwandlung“ oder des „Fluktuierens“ des wahrgenommenen 
Objekts, wie Wittgenstein das Phänomen korrelativ benennt33 –, also jene 
paradoxe Erfahrung einer neuen Wahrnehmung bei gleichzeitigem Bewusst-
sein, dass sich das Wahrnehmungsobjekt materiell nicht verändert hat. Der 
Abgleich mit dem Kippbild des Hase-Ente-Kopfs, für den dies ebenfalls gilt, 
zeigt indessen, dass dieses Kriterium allein nicht genügt, um die Erfahrung der 
Kunst ausreichend profilieren zu können. Dafür müssen wir den besonderen 
Aspektwechsel der Kunst verstehen. 

„PASSEN“ 

Auf der einen Seite betont Wittgenstein die Varietät der Deutungen, die 
Kunstwerke eröffnen, und er weist überdies darauf hin, dass diese Deutungen, 
im Unterschied zu denjenigen geometrischer Figuren oder des Hase-Ente-
Kopfs, aufgrund ihres emergenten Charakters nicht aus den sinnlichen Merk-
malen deduziert werden können. Da es sich um eine Organisation des Wahr-
genommenen handelt, gibt es keine einzelnen, im Werk ausfindig zu machen-
den Elemente, die dafür verantwortlich wären, dass ein Liniengewirr als 

                              
31  Stefan Majetschak, „Sichtbare Metaphern. Bemerkungen zur Bildlichkeit von Metaphern und 

zur Metaphorizität in Bildern“, in: Logik der Bilder. Präsenz – Repräsentation – Erkenntnis, 
hrsg. von Richard Hoppe-Sailer, Claus Volkenandt und Gundolf Winter, Berlin, 2005, 
S. 239–253, hier: S. 249. 

32  W. J. T. Mitchell, „Metabilder“, in: ders.: Bildtheorie, hrsg. von Gustav Frank, Frankfurt am 
Main, 2008, S. 172–233, hier: S. 192. 

33  LS, Nr. 179; BPhPs 2, Nr. 526; BPhPs 1, Nr. 871. 
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„Landschaft“ oder ein Musikstück „wie aus weiter Ferne“ wahrgenommen 
würde. Man kann prinzipiell auf immer neue Aspekte stoßen, was zu einer be-
ständigen Verwandlung, einem nicht anzuhaltenden „Fluktuieren“ des Kunst-
werks führt. 

Auf der anderen Seite aber stellen Kunstwerke normative Forderungen, wie 
sie gesehen sein wollen. Dies machen Wittgensteins Beispiele der Kommuni-
kation über Kunstwerke, in denen Wittgenstein zufolge Sätze wie „Du mußt es 
so sehen, so ist es gemeint“ oder „Jetzt ist es richtig“ eine prominente Rolle 
spielen, ganz deutlich.34 

Entscheidend ist also folgender Unterschied: Während die Pointe des Hase-
Ente-Kopfs darin besteht, dass seine Aspekte gegensätzlich, aber gleichwertig 
sind, erfolgt bei Kunstwerken eine Bewertung der Aspekte. Denn hier gibt es 
Aspekte, bei denen das Wahrgenommene eine qualitative Steigerung erfährt. 
Das Kriterium für solche Aspekte ist ein „Passen“: „Wenn ich es so sehe, so 
paßt es wohl dazu, aber nicht dazu.“35 In ähnlicher Weise spreche man von der 
„Notwendigkeit“, mit der ein musikalisches Thema auf ein früheres folge, und 
begleite die Äußerung mit einer Gebärde.36 Allerdings zeigen solche Gebärden 
die Schwierigkeit, das „Passen“ der Elemente oder die „Notwendigkeit“ einer 
musikalischen Abfolge am jeweiligen Werk begrifflich fassen zu können, und 
kompensieren dies durch eine Art gestischer Abbildung: Die Gebärde der 
Hand, die die Gebärde der Musik nachzeichnet, tritt an die Stelle fehlender 
Worte.37 Denn das Paradigma des „Passens“, der „Richtigkeit“ der einen 
Strukturierung gegenüber einer anderen, sei, so Wittgenstein, „freilich dun-
kel“.38 An anderer Stelle heißt es diesbezüglich: 

„Stets aufs Neue benutzen wir dieses Bild des Klickens oder Passens, wo es in 
Wirklichkeit nichts gibt, was klickt oder was irgendwo hineinpasst.“39 

Erneut zeigt sich hier, im besonderen Fall von Kunstwerken, die Emergenz 
des Aspekts: Die ästhetische Konfiguration, die ich plötzlich bemerke, tritt aus 
den sinnlichen Merkmalen hervor, ohne dass es mir gelänge, sie daraus abzu-
leiten. Die Aufforderung „Du musst es so sehen, so ist es gemeint!“ bezieht 
sich in diesen Fällen nicht auf ein gegenständliches Erkennen, beispielsweise 
eines Hasen, sondern auf eine andere Anschauung des bereits Wahrgenomme-
nen. Diese andere Anschauung kann aus dem Wahrnehmungsobjekt nicht de-

                              
34  PU II, S. 534 u. S. 541. 
35  LS, Nr. 654. 
36  VB, S. 531. 
37  PU I, Nr. 610; Z, Nr. 158; VB, S. 523. 
38  VB, S. 531. 
39  Ludwig Wittgenstein, Lectures and Conversations on Aesthetics, Psychology and Religious 

Belief, hrsg. v. Cyril Barrett, Berkeley/Los Angeles, 1967, Abschnitt III, Nr. 5: „We are again 
and again using this simile of something clicking or fitting, when really there is nothing that 
clicks or that fits anything.“ (Übers. v. M. L., künftig abgekürzt: LC, mit römischen Ziffern 
für den jeweiligen Abschnitt). 
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duziert und auch nicht als die richtige bewiesen werden; man kann für sie le-
diglich werben: 

„Ich wollte dies Bild [der Sache; M. L.] vor seine Augen stellen, und seine An-
erkennung dieses Bildes besteht darin, daß er nun geneigt ist, den gegebenen Fall 
anders zu betrachten. Ich habe seine Anschauungsweise geändert.“40 

Die Erfahrung des Passens, die mit dieser neuen Anschauungsweise einher-
geht und dieser neuen Anschauungsweise zugleich Überzeugungskraft ver-
leiht, hat nun, wie andere Bemerkungen Wittgensteins verdeutlichen, noch 
weitere Dimensionen als jene, von denen bislang die Rede war. Bislang ging 
es um die strukturelle Organisation des Wahrgenommenen, um den „ordnen-
den Schleier“41, den der Aspekt über den Gegenstand breite. Was im 
Aufleuchten eines Aspekts, der die Bezüge innerhalb des Wahrnehmungsob-
jekts neu ordnet, jedoch zugleich zum Vorschein kommt, sind die Bezüge des 
Gegenstands zu anderen Gegenständen, die sich, wenn er so gesehen wird, er-
öffnen.42 Auch dies lässt sich an Jackson Pollocks Nummer 32 veranschauli-
chen. Nehme ich das Bild als ein ungegenständliches Muster wahr, tritt es in 
Bezug zu anderen mir geläufigen Mustern in Kunst und Nicht-Kunst. Eine 
entsprechende Auffassung von Pollocks Malerei brachte die zeitgenössische 
Kunstkritik denn auch dazu, sie als dekorative Meterware anzugreifen, wes-
wegen umgekehrt Kambartel auf der nichtiterativen Struktur des Gemäldes 
besteht, die es von Tapeten oder Ähnlichem gerade unterscheide. Nehme ich 
das Bild hingegen als Darstellung wahr, sei es als Darstellung eines immate-
riellen Tiefenraums, sei es als Darstellung von Naturkräften, werden nicht 
länger Tapeten als Vergleichsobjekte relevant, sondern ganz anderes, bei-
spielsweise die späten Seerosenbilder Claude Monets (Abb. 6). Die Relatio-
nierung von Pollock und Monet, die in der Kunstkritik der 1950er Jahre zum 
Topos wurde, modifizierte dabei die Auffassung der Malerei beider Künstler. 
Die Erfahrung von Pollocks Gemälden führte dazu, dass man Monets Spät-
werk nicht mehr vorrangig als Ausläufer des Impressionismus, sondern als 
Vorläufer des Abstrakten Expressionismus sah. Unter dem Eindruck von Pol-
locks Big canvas painting erkannte man in Monets Seerosen plötzlich den sich 
hier vollziehenden Übergang vom Bild als Komposition und Durchblick zum 
Bild als homogene Textur und Feld. Umgekehrt wurde es in der Perspektive 
von Monets Spätwerk möglich, Pollocks drippings nicht nur als eine auf den 
Künstler zurückverweisende Aktionsspur, als Expression eines Selbst aufzu-
fassen, sondern in ihr eine neuartige Form von Landschaftsmalerei zu erken-
nen. Mit anderen Worten: Der Formaspekt, unter dem etwas gesehen wird, 
und die Relationen, die man zwischen dem Kunstwerk und anderen Objekten 
herstellt, verschränken sich. Bemerkt man einen neuen Zug an einem Kunst-
werk, rückt es in einen neuen Zusammenhang, und wird ein Kunstwerk in ei-
                              
40  PU I, Nr. 144. 
41  BPhPs 1, Nr. 961. 
42  PU II, S. 549. 
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nen neuen Zusammenhang gerückt, führt dies dazu, gewisse Aspekte daran 
allererst wahrzunehmen. 

Verglichen mit dem Dreiecksschema oder auch dem Hase-Ente-Kopf, die 
keine hohen Anforderungen an das Sehenkönnen der jeweiligen Aspekte stel-
len, braucht das Sehen solcher Aspekte, wie sie gerade hinsichtlich von Pol-
locks und Monets Malerei genannt wurden, Kennerschaft. Diese Kennerschaft 
hat nach Wittgenstein zwei Schattierungen. Zum einen setzt sie Übung im 
Betrachten – oder Hören oder Lesen – voraus, um die strukturellen Eigen-
schaften, die bei einem Kunstwerk relevant sind, von den ästhetisch irrele-
vanten zu scheiden. Darin liegt eine der Aufgaben jener Kunstkritik, deren 
Vorgehen Wittgenstein in seinen Beispielsätzen – „Du musst es so sehen“, 
„Die Bewegung sollte so verlaufen“ usw. – imitiert. Die zweite Voraussetzung 
ist Wissen. Wenn ich davon spreche, so Wittgenstein, dass mit einer be-
stimmten musikalischen Passage auf eine andere geantwortet werde, muss ich 
mit musikalischen Antworten vertraut sein.43 Ich muss, so Wittgenstein, die 
jeweiligen Sprachspiele der Kunst kennen, was letztlich bedeute, die Kultur zu 
kennen, in deren Rahmen das Werk entstanden sei.44 Übung und Wissen zieht 
Wittgenstein im Begriff der Geläufigkeit zusammen. Nur von dem, der im-
stande sei, jene Sprachspiele mit Geläufigkeit zu spielen, lasse sich sagen, er 
sehe die relevanten Aspekte; ja mehr noch: Nur bei demjenigen, der sich aus-
kenne, habe es Sinn zu sagen, er habe diese Aspekte erlebt.45 

Die Erfahrung des „Passens“ stiftet aber noch weitere Relationen als die ge-
rade diskutierten. Im Augenblick des Aufleuchtens des Aspekts sei es, schreibt 
Wittgenstein, als passe es „in die Welt unsrer Gedanken und Gefühle hin-
ein“.46 Wie ist dies zu verstehen? Gemäß Wittgenstein gründet der Aspekt we-
der im Wahrnehmungsobjekt noch im Betrachtersubjekt, sondern ist das Er-
gebnis ihres produktiven Zusammenspiels. Ein Aspekt leuchtet am Kunstwerk 
nur dann auf, wenn dem Betrachter die entsprechende Strukturierung des 

                              
43  VB, S. 523. 
44  VB, S. 523; LC I, Nr. 25 ff. 
45  PU II, S. 534 und S. 544. 
46  VB, S. 531. 

Abb. 6: Claude Monet, Le bassin aux nymphéas, Le soir (1916–1922), 
Diptychon, je 200 x 300 cm, Kunsthaus Zürich 
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Wahrnehmungsgegenstands gelingt, wofür nach Wittgenstein Geläufigkeit im 
Umgang mit entsprechenden Kunstwerken, aber auch ästhetische Sensibilität 
vonnöten sind. Das Kunstwerk passt also deshalb „in die Welt unserer Gedan-
ken und Gefühle“ hinein, weil qua Aspekt die Erscheinungsweise des Gegen-
stands und die Auffassungsweise des Betrachters zusammenstimmen oder, an-
ders formuliert, weil das Sehen (als sinnliches Perzept) und das Denken (als an 
das Wahrgenommene herangetragenes Konzept) ineinander aufgehen. 

Eine letzte Dimension des „Passens“ schließlich eröffnet Wittgenstein, in-
dem er davon spricht, dass das Verstehen der internen Organisation eines 
Kunstwerks dieses als Resultat einer künstlerischen Absicht verständlich wer-
den lasse. Wittgenstein formuliert es folgendermaßen: 

„‚Natürlich, so muß es sein!‘ Es ist da, als habe man die Absicht eines Schöpfers 
verstanden. Man hat das System verstanden.“47  

Wichtig ist hier die Reihenfolge: Aufgrund des Verstehens des „Systems“ des 
Kunstwerks – des Insgesamt seiner internen und externen Relationen – wird 
auf eine vermutete künstlerische Absicht geschlossen. Wittgensteins Formu-
lierung, es sei, als habe man die Absicht verstanden, signalisiert, dass es ihm 
nicht um Intentionalität geht – um das Erklären des Kunstwerks auf der Basis 
der rekonstruierten künstlerischen Absicht –, sondern genau umgekehrt um 
das Schließen auf die strukturierende Tätigkeit des Künstlers auf der Basis des 
Verstehens der Werkstruktur. 

Stellen wir diese Aussagen, die das Aufleuchten des Aspekts als Erfahrung 
des „Passens“ erläutern, zusammen, dann berühren sich im Aspekt (a) die 
Form des Kunstwerks, die sich jetzt so zeigt, (b) die externen Objekte, zu de-
nen das Kunstwerk, unter diesem Aspekt gesehen, in Beziehung tritt, (c) die 
Welt des Wahrnehmenden, in die das Wahrgenommene, auf diese Weise auf-
gefasst, hineinpasst, und schließlich (d) die Absicht des Künstlers, die jetzt 
einsichtig wird. Auf diese Weise führt Wittgenstein alle wesentlichen Dimen-
sionen des Kunstverstehens zusammen. Wer die Form, den Kontext, die 
künstlerische Absicht sowie die subjektive Bedeutung, die ein Kunstwerk für 
einen selbst gewinnt, „passend“ aufeinander beziehen kann, kann von sich sa-
gen, er habe das Kunstwerk verstanden. 

ERFAHRUNG UND INTERPRETATION 

Wittgenstein betrachtet Kunstwerke als Angebote und Versprechungen, aber 
auch als Forderungen im Hinblick auf unsere Wahrnehmung. Sie sind keine 
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vom Betrachter abgetrennten Entitäten, sondern suchen die Beziehung zu ihm. 
Ihre Gestalt erhalten sie im Zusammenspiel zwischen ihrer sinnlichen Be-
schaffenheit, die sie ihm darbieten, und der Art und Weise, wie sie von ihm 
gesehen werden. Wer aufgrund von Übung, Wissen und ästhetischer Sensibi-
lität jene Erfahrung des „Passens“ macht, die mit dem Aufleuchten bezie-
hungsweise dem Bemerken des Aspekts einhergeht, macht die Erfahrung, dass 
zwischen Subjekt und Objekt ein Zusammenhang gestiftet wird, der beide 
übergreift. Damit wird der Aspektbegriff zur Antwort auf die erfahrungs-
ästhetische Frage, in welchem Verhältnis der künstlerische Gegenstand und 
die Wahrnehmung des Betrachters stehen – zu einer Antwort, die dieses Ver-
hältnis als produktives Zusammenspiel beider bestimmt. Wittgensteins Aus-
führungen – aber genauso auch Kambartels Pollock-Deutung, die ich zur Ver-
anschaulichung heranzog – machen deutlich, dass der im Wahrnehmungsge-
genstand aufleuchtende Aspekt das Medium der ästhetischen Erfahrung ist, 
insofern als er dasjenige ist, was Subjekt und Objekt der ästhetischen Erfah-
rung miteinander vermittelt. Er ist wie ein immaterielles „Bild“, das im Zu-
sammenspiel von Gegenstand und individueller Wahrnehmung entsteht und 
weder auf Merkmale des Gegenstands noch auf die Subjektivität einer be-
stimmten Auffassungsweise reduziert werden kann. Der Aspekt ist eine Rela-
tion, und Wittgenstein zufolge eine Relation, die „passt“. 

Von Negativitätsästhetiken, die die Inkommensurabilität zwischen dem äs-
thetischen Objekt und der Auffassung des Subjekts betonen, hebt sich Witt-
gensteins Erläuterung der Kunsterfahrung mit ihrem Zentralbegriff des „Pas-
sens“ – das heißt des Kommensurablen – deutlich ab. Negativ an der ästheti-
schen Erfahrung eines Kunstwerks, so wie Wittgenstein sie bestimmt, ist die 
wechselseitige Unverträglichkeit der Aspekte, die zu einem nicht stillzustel-
lenden Fluktuieren des Objekts und seiner Wahrnehmung führt. Negativ ist 
des Weiteren, dass die Kriterien des Passens begrifflich unscharf, ja „dunkel“ 
bleiben, so dass man sich mit mehr oder minder treffenden Metaphern wie 
derjenigen einer musikalischen „Antwort“ oder aber mit Gesten, die das Sagen 
durch ein Zeigen ersetzen, behelfen muss. Positiv an Wittgensteins Fassung 
ästhetischer Erfahrung ist hingegen die gelingende Vermittlung von Subjekt 
und Objekt der ästhetischen Erfahrung im Augenblick des Aufleuchtens des 
Aspekts, und positiv ist die bei Wittgenstein stets vorausgesetzte Möglichkeit, 
die divergierenden Aspekte in einem übergeordneten Verstehen zu integrieren, 
weswegen er sich nicht scheut, richtige von falschen Auffassungen des künst-
lerischen Wahrnehmungsgegenstands zu unterscheiden. 

Wittgensteins Ausführungen machen überdies klar, dass wir an jedem 
Kunstwerk nicht nur andere Erfahrungen machen, sondern dass dieses je An-
dere sowohl für die Erfahrung als auch für das Verstehen des Kunstwerks prä-
gend ist. Denn auch wenn Wittgenstein das Phänomen, dass ein Kunstwerk 
seinen Aspekt wechseln kann, als für die Kunsterfahrung wesentlich bestimmt, 
ist der Aspektwechsel keineswegs schon der eigentliche Gehalt der ästheti-
schen Erfahrung, sondern lediglich der Ausgangspunkt eines komplexen Ver-
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stehensprozesses, der die unterschiedlichen Aspekte, die im Kunstwerk auf-
leuchten, aufeinander zu beziehen und in ihrem Verhältnis zueinander zu be-
stimmen hat. Dabei sind die ins Spiel kommenden Aspekte – und damit auch 
der Wechsel zwischen ihnen – für jedes Kunstwerk spezifisch. Die Erfahrung, 
dass ein bestimmtes Lineament sowohl iterativ als auch kontingent, sowohl 
eine Wand als auch ein unbegrenzter Tiefenraum, sowohl eine Expression ei-
nes Subjekts als auch eine Darstellung von Naturkräften sein kann, lässt sich 
so nur an Pollocks Gemälden, ja mehr noch, in dieser Weise nur an Number 32 
machen. 

Indem die Kunsterfahrung für Wittgenstein nicht nur bestimmte Vermögen 
im Subjekt erschließt, sondern ausdrücklich auf ein je besonderes Kunstwerk 
bezogen ist, das in dieser Erfahrung in seiner Besonderheit erschlossen wird, 
wird deutlich, dass die Erfahrung des Kunstwerks bereits in dessen Interpre-
tation hinüberspielt. Der Aspekt ist, so Wittgenstein, ein Erfahrungsbegriff. Er 
ist zugleich ein Begriff kunstwissenschaftlicher Hermeneutik. 
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