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Schellings Kristall

Zur Rezeptionsgeschichte einer Identititsmetapher
in Kunst und Kunsttheorie, mit Lacan betrachtet (Teil 1)’

Regine Prange

Ausgangspunkt: Psychoanalyse
und philosophische Asthetik

Philosophische Uberlieferung mithilfe psy-
choanalytischer Ansitze erhellen zu wollen,
erscheint manchem Vertreter der philosophi-
schen Disziplin indiskutabel. Wenn man sich
jedoch vor Augen hiilt, dass die von Baumgar-
ten als philosophische Disziplin begriindete
Asthetik, in deren Nachfolge Kants und Schel-
lings Kunstphilosophien zu sehen sind, als eine
frithe Form der Psychologie entstand,? ist Odo
Marquards Argument, dass die »psychoanalyti-
sche Theorie [...] nicht als »Gegensatz«, son-
dern »vielmehr als ein bestimmter »Zustand«
der Philosophie begriffen werden« muss, un-
abweisbar.” So erlaubt die psychoanalytische
Theorie des Subjekts, insbesondere in ihrer
Aneignung und Umformung durch Jacques
Lacan, ein aktualisiert-kritisches Verstindnis
jener »Wahrheitsfunktion der Kunst« (Dieter
Jahnig), wie sie Schellings Philosophie mit ei-
ner, wie zu zeigen sein wird, bis in die Gegen-
wart ausstrahlenden Wirkungsmacht postu-
liere hat. Mein Beitrag gilt der von Schelling
in seiner Miinchener Akademierede Ueber das
VerhiltnifS der bildenden Kiinste zu der Natur
1807 eingefiihrten Kristall-Metapher und ihrer
Ancignung durch Kunsthistoriker und Kiinst-

ler. Es wird anhand der naturphilosophischen
Kunstsymbolik des Kristallinen ein kohiren-
ter, wenn auch historisch sich wandelnder Vor-
stellungskomplex zu beschreiben sein, der auf
dem Hintergrund des Verlustes einer souve-
rinen Ich-Instanz, die von Fichte im Zeichen
des Freiheitsversprechens der aufgeklirten Ver-
nunft noch nachdriicklich verteidigt wurde?
durch eine Entgrenzung des Ichs ins Nicht-Ich
der unbewussten Natura naturans konstituiert
ist, und zwar nicht mit dem Ziel der Schmiile-
rung des subjektiven Vermogens. Der Kiinstler
wurde vielmehr von Schelling mit der Kompe-
tenz ausgestattet, in seinem Werk eine hochste
Idee anschaulich werden zu lassen, in der aller
Widerspruch zwischen subjektiver und objek-
tiver Sphire aufgehoben sei:®

»Das Kunstwerk nur reflektiert mir, was sonst durch
nichts reflektiert wird, jenes absolut Identische, was
selbst im Ich schon sich getrennt hat; was also der
Philosoph schon im ersten Akt des Bewuftseins sich
trennen |, wird, sonst fiir jede Anschauung un-
zuginglich, durch das Wunder der Kunst aus ihren
Produkten zuriickgestrahlt. [...] Die Kunst ist eben
deswegen dem Philosophen das Hachste, weil sie
ihm das Allerheiligste gleichsam 6ffnet, wo in ewiger
und urspriinglicher Vereinigung gleichsam in Einer

Flamme brennt, was in der Natur und Geschichte
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gesondert ist, und was im Leben und Handeln, ebenso

wie im Denken, ewig sich flichen muf3<’.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel hat jene Syn-
thesis, deren Visualisierung im Kristall uns
beschiftigen wird, schirfstens kritisiert: »Uns
gilt die Kunste, so heific es in den Vorlesungen
iiber die Asthetik, »nicht mehr als die hochste
Weise, in welcher die Wahrheit sich Existenz
verschafft«’. Obwohl diese Historisierung der
Kunst Basis fiir ihre Reflexion in der Wissen-
schaft der Kunstgeschichte schuf, hielten sich
deren Vertreter wie auch Kiinstler und Archi-
tekten vorzugsweise an Schellings ideelles Kon-
strukt einer absoluten Wahrheit der Kunst.
Mithilfe von Lacans Theorie des Spiegelsta-
diums als dem »Bildner der Ich-Funktion« las-
sen sich die starke Faszination von Schellings
universaler Einheitsidee und ihr Konstrukti-
onsgesetz vorab begriinden. Gegen die Kon-
ventionen der Ich-Psychologie, die alles thera-
peutische Wirken in den Dienst ciner starken
Ich-Grofe stellte, fithrte Lacan aus, dass die in-
nere Vorstellung von einem ganzheitlichen Ich
das Produkt einer frithen narzisstischen Vision
sei, die, insofern sie Identitit erzeuge, zugleich
auf einem fundamentalen und unaufhebbaren
Akt der Selbst-Entfremdung beruhe. Das Selbst
entsteht nach Lacan durch die Identifikation
mit dem Bild des eigenen Korpers und ist inso-
fern ein imaginires. Auch seine Reifung durch
die Anerkennung der symbolischen Ordnung,
also jener gesellschaftlichen Zeichensysteme,
die ihm vorgingig sind und in die es sich ein-
schreiben muss, um lebensfihig zu sein, dndert
nichts an dieser urspriinglichen, notwendigen
Entfremdung. Lacan konstatierte auf diesem
Hintergrund der Spaltung eine energetische
Funktion der Subjekt-Idee. In der ersten kur-
zen Niederschrift seiner Theorie des Spiegel-
stadiums im Rahmen eines 1938 erschienenen
Textes zur Rolle der Familie fiir die Formierung
des Individuums findet sich folgender Satz:
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»Das Streben des Subjekts nach Wiederherstellung
der verlorenen Einheit seiner selbst nimmt von An-
beginn an die zentrale Stellung im Bewuftsein ein.
Es ist die Energiequelle seines mentalen Fortschritts,
eines Fortschritts, dessen Struktur vom Vorwalten der
visuellen Funktionen bestimmt wird. [...] Was das
Subjekt in ihm [dem Spiegelbild] begriiflt, ist die ihm

inhirente Einheitd®,

Diese psychoanalytische Deutung der Konse-
quenzen aus der menschlichen Biologie, wel-
che eine an den Augensinn geheftete hallu-
zinatorisch-nostalgische Imagination an den
Anfang der psychosozialen Reifung des Indi-
viduums stellt, lisst den ursprungsmytholo-
gischen Nukleus von Schellings Philosophie
und mit ihr die iiberlieferte Konzeption is-
thetischer Erfahrung generell in einem neuen
Licht erscheinen. Lange vor Freud und Lacan
hat Schelling bereits auf die »pristabilierte Har-
monie« eines absoluten Handelns hingewiesen,
die in der Vermittlung des Widerspruchs erst
wiedergewonnen werden muss: Identitit ist
nur zu erlangen auf der Grundlage eines ur-
spriinglichen Mangels, ist eine Konstruktion
iiber dem Abgrund der Spaltung von Subjekt
und Natur. Lacans Offnung der Identititsar-
beit auf die Instanz des »Anderenc hat Schel-
ling vorbereitet, indem er die Autoritit des
Nicht-Ich als Ich der bewusstlosen Natur an-
rief, Transzentalphilosophie mit Naturphilo-
sophie kombinierte.” Die Anziechungskraft der
Schellingschen Philosophie auf die Kunsttheo-
rie der Moderne riihrt aber nicht von den auch
bei Hegel und Lacan auffindbaren Figuren der
Negativitit und der Entfremdung, sie resul-
tiert aus der heilenden« Rolle, die Schelling
zeitweise der Kunst als Organon der Philoso-
phie zuwies. Hierin unterscheidet er sich von
Hegel, der allein den philosophischen Begriff
als Triager des absoluten Wissens qualifizierte
und von Lacan, der den psychoanalytischen
Prozess als Anniherung an eine Identitit jen-
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seits imaginirer und symbolischer Fixierungen
verstand. Den Erfolg von Schellings Asthetik
motiviert, wie noch ausgefithrc werden wird,
ihr Eingebettet-Sein in das romantische Pro-
jekt einer Reform der Kunst, die als Stifterin
einer neuen Mythologie zugleich Griinderin
einer neuen Gemeinschaft sein sollte. Die nar-
zisstische Bindung an eine im Kern religiose
Totalitit wurde nicht gesprengt, sondern in der
Bestimmung des Kiinstlersubjekes als Triger
des Gesamtkunstwerks erneuert.

Schelling forcierte dazu die von Baumgarten
und Kant eingeleitete Theoretisierung der sinn-
lichen Perzeption. Thr war keinerlei kognitive
Relevanz eingerdumt worden, solange die Kir-
che iiber das Leben der Triebe wachte. Nicht
zuletzt die Bilderverehrung lieferte geniigend
Projektionsflichen fiir eine imaginire Identitit.
Asthetik und Philosophie der Kunst antworte-
ten offenbar auf das Briichig-Werden der bin-
denden Funktion des religiésen Kults. Der is-
thetische Raum wurde als Bildungsraum fiir das
aufstrebende Biirgertum geschaffen, das sich im
Museum als einer Art Ersatzkirche'® emphatisch
seiner Zugehaorigkeit zu einem Ganzen verge-
wisserte und in der Erkenntnis der vielfiltigen
Abstufungen des Schonen nicht zuletzt auch
soziale Distinktion suchte.

Notwendig fiir diesen strukturellen Umbau
der Institution Kunst war eine ideologische Mo-
difikation der Winckelmann’schen Schonheits-
idee. Der reprisentative Charakter der Kiinste
als Instrumente einer hochsten Macht sollte da-
bei durchaus erhalten werden. Schelling stellte
den Kanon keineswegs infrage. Im nichsten
Kapitel wird vielmehr zu zeigen sein, wie er in
seiner Akademierede eine metaphorische Tek-
tonisierung und Entgrenzung der klassischen
Idealgestalt im Bild des Kristalls vornimme, um
die héchste Idee im wirkenden Prinzip statt in
der schénen Form zu verankern. Die Natura na-
turans wird zur Matrix des kiinstlerischen Pro-
zesses wie der dsthetischen Erfahrung, die An-

schauung des Absoluten als Modell biirgerlicher
Individuation vollzicht sich durch Versenkung
in das exemplarische Handeln des Kiinstlers,
dessen perzeptive Kraft an die Stelle dogma-
tisch religiéser Autorititen trite bzw. diese neu

begriinden hilft.

Kristallisierung des
klassizistischen Ideals:
Schelling nach Winckelmann

Einer sinnlichen Erfassung des Absoluten jen-
seits religids-konfessioneller Dogmen arbei-
tet schon die Selbstzweckhaftigkeit des Ge-
schmacksurteils zu, wie sie Kant in der Kritik
der Urteilskraft entwickelt hat. Das freie Spiel
der Einbildungskraft schafft dem wahrnehmen-
den Subjekt einen von Interessen und sozialen
Bindungen vermeintlich freien Raum. In der
isthetischen Wahrnehmung einer Gestalt oder
eines Spiels sind wir nach Kant frei von der
Notwendigkeit, uns selbst in der Welt zu be-
stimmen, ohne dass damit ein Verlust unserer
intellekcuellen Krifte einherginge. In der reinen
Bezichung auf das Erscheinen des Schénen ist
der Zwang zur Verfiigung iiber uns selbst aufge-
hoben. In der freiwilligen Hingabe an das Fes-
selnde und Zwingende cines schénen Gegen-
standes, in der Bereitschaft, sich bestimmen zu
lassen von diesem Objekt oder auch von einer
Darbietung, ist das betrachtende Subjekt, ganz
und gar auf die Gegenwart dieses Prozesses be-
zogen, von der Verengung auf eine soziale Rolle
und die damit verbundenen rationalen Kalkiile
vermeintlich gelést. Insofern der dsthetische
Zustand auf die Bestimmung des Unbestimm-
ten gerichtet ist und sich somit einer begriffli-
chen Arbeit zumindest partiell entzieht, ist mic
ihm die Vision einer Identitit beschworen, die
jenseits gesellschaftlicher Normen und jenseits
der Schematismen der Alltagserfahrung gefun-
den werden kann, mithin die Unbedingtheit des
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Absoluten im Sinne der metaphysischen Tradi-
tion auf neuer Basis wiederherstellt.

Schellings Bestimmungen des Genieschaf-
fens und des aus ihm hervorgehenden Genie-
produkts entfalten diese Idee eines im Prozess
der isthetischen Praxis sich schliefenden au-
tonomen Raums, und zwar auf der Grund-
lage seiner naturphilosophischen Perspektive.
Der Naturprozess als Matrix des kiinstlerischen
Handelns biirgt dafiir, dass letzterem, trotz sei-
ner subjektiven Qualitit und jenseits aller ant-
agonistischen Krifte des sozialen und des psy-
chischen Lebens, objektive Notwendigkeit
und Einheit eignet. Wihrend Winckelmanns
Schénheitsidee an den figuralen Kanon der
antiken Kunst gebunden war, gibt Schelling,
ganz im Sinne von Kants Prozessualisierung der
Empfindung des Schénen, jede Fixierung an
eine normative Form und ein mythisches Nar-
rativ auf, »Der Denkhorizont ist nicht mehre,
wie Hilmar Frank ausfiihrt, »ein auflerweltliches
Ideenreich, sondern das Ein und Alles einer in
sich lebendigen Natur. Idealitit ist nun nicht
mehr der Widerschein einer exklusiven Ide-
ensphire, sondern [...] die kernfeste Wesens-
form der Natur selbst«''. Der Kiinstler als das
exemplarische Individuum muss an dieser es-
senziellen Kraft der Natur partizipieren, sich in
diese einschleusen, um in seiner Produktion das
Idealschone zu entfalten. Das Absolute kommt
keiner externen Autoritit mehr zu, sondern ist
allein dem Vermogen des dsthetischen Subjeks
iibertragen. Mit Charles Taylor ist festzuhalten,
dass Schellings Theorie des Genies der expressi-
vistischen Subjektkonzeption der Moderne das
entscheidende Fundament gab.'

Schellings Nachdenken iiber das »Verh:lt-
nif} der bildenden Kiinste zu der Natur« diente
gleichwohl uniibersehbar auch ciner politischen
Identitit. Ecwa 500 Zuhérer lauschten seiner
Rede, die er anlisslich des Namenstages des
Kénigs Maximilian I. am 12. Oktober 1807 in
der Bayerischen Akademie der Wissenschaften
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zu Miinchen hielt. Die gesellschaftliche Bedeu-
tung der noch im selben Jahr gedruckten Rede
und ihre lebhafte Aufnahme »bei Hof und in
der Stadt« ist verbiirgt.'? Den Monarchen preist
der Redner in den schmeichelhaftesten Wen-
dungen. Er wird angerufen als »erhabener Re-
gent« (KN, S. 328), unter dessen Schutz eine
neue vaterlindische Bliite der Kunst erreicht
werden soll, ebenso »eigenthiimlich deutsch«
wie die Kunst »unseres groffen Albrecht Diirer«
(ebd.). Der nationale Rahmen des am Ende der
Rede beschworenen »allgemeinen Enthusias-
mus« (KN, S. 329) fiir Kénig und Vaterland ist
also unmissverstindlich formuliert. Gleichwohl
hebt Schelling an mit dem Ziel, »das Kunst-
werk tiberhaupt seinem Wesen nach zu ent-
hiillen und vor dem geistigen Auge gleichsam
entstehen zu lassen« (KN, S. 291). Das Eigen-
tiimliche oder Charakteristische'* soll also mit
dem wesenhaft Absoluten verschmelzen, ja in
dieser Verkniipfung des Bedingten mit dem
Unbedingten konstituiert sich nach Schelling
das idsthetische Subjekr als solches.

Die Idee der Nation wird angerufen, weil sie
nach der Franzosischen Revolution die feudale
Souverinitit ablost bzw. als einzig verbleibende
allgemein giiltig erachtete gesellschaftliche Re-
prisentanz eines Absoluten neu begriindet.
Schelling verankert das Absolute in der deut-
schen Nation. Es ist ihm dabei wichtig, auf die
Anerkennung der (noch ideellen) deutschen
Nation durch fremde Vilker zu verweisen, die
Ebenbiirtigkeit Raffacls und Diirers zu betonen,
denn nur als gleichwertige Ganzheiten lassen
sich die Volker als Emanationen einer iiber-
geordneten unsichtbaren Autoritit begreifen.
An der Einheit der Nation soll die Behauptung
der autonomen Personlichkeit ihre Sinnfillig-
keit bezichen, wie Schellings Hinweis auf Dii-
rers, spiter auch auf Joseph Anton Kochs »icht
deutsch zu nennende[n] Styl« zeigt."®

Die Analogie dieser Konstruktion zur Ide¢
des Gottesgnadentums liegt auf der Hand. Es
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wire daher verkiirzt, von einer Auflésung des
metaphysischen, normativen Kunstbegriffs in
die demokratische Pluralitit der Schulen oder
Nationen zu sprechen. Schellings Revision des
Nachahmungspostulats in seiner Akademierede
zeigt vielmehr eine Ubertragung der klassizisti-
schen Normativiit von der idealen, umrissenen
Form auf die unsichtbare und unbewusste Kraft
eines natiirlichen Triebs, der, als Natura natur-
ans adressiert, noch unversehrt von allen De-
formationen und Ablenkungen gedacht wird,
die die Psychoanalyse ein Jahrhundert spiter
im Begriff des Unbewussten aufgerufen hat.

Gleichwohl liegt es aus einer Lacanschen
Perspektive nahe, bei Schelling die Anlage zu
einer Dekonstruktion des narzisstischen Ideal-
Ichs zu konstatieren. Seine Ermichtigung der
auflermenschlichen Natur zum Subjekt scheint
akeuelle Positionen der Autorschafts- und Sub-
jektkritik vorwegzunehmen. Eine genaue Ana-
lyse seiner Akademierede und ihrer Metaphern-
sprache wird jedoch deutlich machen, dass
Schelling zwar die Autoritit der menschlichen
Gestalt, deren Ich-konstituierende und ent-
fremdende Funktion Lacans Theorie des Spie-
gelstadiums umriss, aufzukiindigen scheint,
dass er die Entgrenzung ins »Anderec der Natur
jedoch in einer Weise konzipiert, die dem Ima-
giniren weiter Geltung verschafft. Die Wirk-
samkeit der Kristallmetapher wird sich in ihrer
Eignung erweisen, das Fragment mit der Totali-
tit zu versohnen, die Einheit des Einzelnen und
des Ganzen, von Ich und Welt evident zu ver-
korpern. Obwohl Schelling durchaus Klassizist
blicb und Winckelmanns Kanon keineswegs aus
den Angeln hob, musste er, um das Idealschéne
zeitgemif, also im Inneren des Subjekts zu be-
griinden, die schone antikische Form zugunsten
cines unsichtbaren Schépfungsprinzips von ih-
rem angestammten ersten Platz verweisen, um
am Ende zu ihr zuriickzukehren.

»Hatte fritherer Kunstgebrauch Korper ohne
Seele erzeugt, so Iehrte diese [Winckelmanns,

R.P] Ansicht nur das Geheimnis der Seele,
aber nicht das des Korpers.« (KN, S. 295) Da
Winckelmann weiterhin die Nachahmung der
Antiken empfehle, bleibe der Begriff der (See-
len-)Schonheit, den er in seinen Schriften auf-
scheinen lasse, getrennt von der Schonheit der
Form. Statt von der »Form zu dem Wesen«
(KN, S. 296) streben zu wollen, rit Schelling
dazu, vom Ursprung selbst auszugehen, und
das bedeute, Kunst wie ein Werk der Nartur
zu betrachten. Seine romantische Antwort auf
Winckelmanns Klassizismus ist einer spinozis-
tischen Produktionsisthetik verpflichter, die
Gott und die hochste Schénheit in der Har-
monie des Weltalls sucht und das Ich als »abso-
lute Substanz« anerkennt.'® Der klassizistische
Grundsatz des »superare la natura« wird abge-
wiesen und zugleich eingelost durch die zum
Produktionsmittel erklirte Essenz einer »inne-
ren Wesenheit«. Im Rahmen dieser Konklusion
des Winckelmann-Kommentars kommt nun
ausfiihrlich, moglicherweise durch Anregung
Friedrich Schlegels,'” die Metapher des Kris-
tallinen zum Einsatz, die jenes innere divine
Gesetz der Natur rempirisch« aufweist:

»Betrachtet die schonsten Formen, was bleibr iibrig,
wenn ihr das wirkende Prinzip aus Ihnen hinwegge-
dacht habe? [....] Nicht das Nebeneinanderseyn macht
die Form, sondern die Art desselben: diese aber kann
nur durch eine positive, dem Aufereinander vielmehr
entgegenwirkende Kraft bestimmt seyn, welche die
Mannigfaltigkeit der Theile der Einheit eines Begriffs
unterwirft, von der Kraft an, die im Krystall wirk,
bis zu der, welche wie ein sanfter magnetischer Strom
in menschlichen Bildungen den Theilen der Mate-
rie eine solche Stellung und Lage untereinander gibr,
durch welche der Begriff, die wesentliche Einheit und
Schonheir sichtbar werden kann« (KN, S, 299).

Eine Asthetik der Relationen riicke an die Stelle
der regelgeleiteten Komposition von Formen.'
Schon in kristallinen Strukcuren der anorgani-
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schen Natur entdeckt Schelling jene einheits-
stiftende positive Kraft, die auch in den Pro-
portionen der menschlichen Gestalt wirksam
sei. Die Kristallisation versinnbildlicht eine Be-
griffsarbeit, die im Gegensatz zu Hegels dialek-
tischem Verstindnis durch reine Positivitit cha-
rakterisiert ist, wie an spiterer Stelle nochmals

ausgefiihrt wird:

»Die Wissenschaft, durch welche die Natur wirke, ist
freilich keine der menschlichen gleiche, die mit der
Reflexion ihrer selbst verkniipft wire: in ihr ist der
Begriff nicht von der That, noch der Entwurf von
der Ausfithrung verschieden. Darum trachtet die rohe
Materie gleichsam blind nach regelmifiger Gestalt,
und nimmt unwissend rein stereometrische Formen
an, die doch wohl dem Reich der Begriffe angehéren,

und etwas Geistiges sind im Materiellen.«

»Diese werkthitige Wissenschaft ist in der Natur und
Kunst das Band zwischen Begriff und Form, zwischen
Leib und Seele [...], so wird das Kunstwerk in dem
Mafe trefflich erscheinen, in welchem es uns diese
unverfilschte Kraft der Schépfung und Wirksamkeic
der Natur wie in einem Umrisse zeigt« (KN, S. 299f.).

Die Selbsttitigkeit des Kristallwachstums biirgt
fiir jenen Kontrollverlust, der erst dem Kunst-
werk das »Siegel bewuftloser Wissenschaft«
(KN, S. 300) verleiht, es dem Naturwerk ihn-
lich und damit schén macht. Schelling rekur-
riert gleichwohl radikal selektiv auf die refle-
xionslos-intelligible Schaffenskraft der Natur.
Er weist nicht, wie andere Autoren seiner Zeir,
auf die dsthetische Signifikanz zerstorerischer,
wilder oder auch nur amorpher Naturphiino-
mene hin; das Erhabene bleibt ausgeklam-
mert."” Schellings Priferenz fiir die Gesetzmi-
Bigkeit des Kristallwachstums als Nachweis des
in der Natur herrschenden »Begriffs« ist zwei-
fellos motiviert durch seine Intention, mit na-
turphilosophischen Argumenten letztlich doch
einem hochsten Ideal und einem imaginir au-
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tonomen Selbst zum Triumph zu verhelfen. In
diesem naturphilosophischen Klassizismus, der
das Ideale schon im Reich des Anorganischen
ausmacht, hat die antimoderne Moderne ihren
Ausgangspunkt. Die im Bild des Kristalls aufge-
nommene Suche nach kiinstlerischen Urtypen,
in denen Bewusstes und Unbewusstes, soziale
und triebhafte Existenz vereint wiren, konser-
viert den narzisstischen Gewinn einer sich von
der alltiglichen Lebenswelt distanzierenden Ide-
alisierungsarbeit.

Schelling modernisiert auf diese Weise das
zentrale Dogma der klassizistischen Kunstthe-
orie, nimlich ihre Kritik am Abbild, welche sie
auch ihrem teleologischen Geschichtsverstind-
nis zugrunde legte. Die psychosoziale Funktion
dieser Normativitit ist aus einer Lacanschen
Perspektive evident: Dem Abbild fehlt die Ver-
allgemeinerung zu einer konventionellen Form,
sodass es keinen Raum fiir jene Identifikations-
prozesse herstellt, die notwendig fiir die Erneu-
erung des Bildes vom Ich sind. Mit anderen
Worten: Im Abbild droht die traumatische Er-
fahrung des Realen, der Zusammenbruch ima-
gindrer und symbolischer Ichpanzerungen, als
deren Medium die im Dienste der herrschenden
Ordnung stehenden Kiinste zu verstehen sind.

Wo Hegel, am Maf3stab klassizistischer
Norm, die Dysfunktion zeitgendssischer His-
torienmalerei konstatierte, war Schelling be-
miiht, die weitere Geltungsmacht der klassizis-
tischen Normativitit zu behaupten, auch wenn
er sie, wie im Disput mit Winckelmann, vorder-
griindig kritisierte. Gemif der klassizistischen
Doktrin, wenn auch mit modifizierter Termi-
nologie, unterscheidet er Kunstwerke, die das
»sogenannt Wirkliche« tiuschend nachahmen
von solchen, in denen der »Begriff« herrschend
ist und die dadurch den gebildeten Betrach-
ter erst »in die dcht wirkliche Welt« versetzen
(KN, §. 302). Der Kristall nimmt also genau
die Stelle des Idealschénen ein, das von Vasari
iiber Bellori bis zu Winckelmann an die Mo-
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dellfunktion der Antike gekniipft war.?® Als
Sinnbild fiir den authentischen, mit der Natur-
kraft selbst im Bunde stehenden kiinstlerischen
Schaffensprozess, erneuert die Kristallmetapher
die klassizistische Abwehr des »buchstiblichenc
Abbilds. Hegels Einsicht in die Negativitit des
Begriffs, welcher die Kritik an der »Kunst als
versinnlichende Vorstellung des Gotdichen«
folgt,” wird mithilfe der Kristallmetapher vorab
eine Absage erteilt. Dabei erweist sich deren
epistemologische Bedeutung in der vermeint-
lichen Evidenz der »Bewahrung: der einzelnen
Form im Ganzen. Wo Hegel an der zeitgenos-
sischen Malerei feststellte, dass das Abbild zu
einem kontingent Individuellen geronnen war,
mithin nicht mehr in einer Idealitit des Ganzen
aufging,” verteidigt Schelling das Individuell-
Empirische des Abbildes, das er im Begriff des
Charakeeristischen aufruft, unter der Maflgabe,
dass es in der Totalitit des schonen Kunstwerks
als in sich bestehende, selbst totale Entitit er-
halten bleibe. Durch die Verlagerung der The-
orie auf eine »schaffende Kraft« sucht er den
Beweis zu fithren, dass das Einzelne nicht, wie
die meisten annidhmen, »verneinend« gegeniiber
dem Ganzen auftrite, sondern allein als Beja-
hung zu verstehen sei, insofern es »durch die
ihm einwohnende Kraft [bestehet], mit der es
sich als eignes Ganzes dem Ganzen gegeniiber
behauptet« (KN, S. 303). Ziel der Wiirdigung
des Charakeeristischen ist dennoch seine Uber-
windung im vollendet Schénen, die der Kiinst-
ler aber nur durch langanhaltende Ubung »im
Begrenzten« erringen kann. Mit solcher Vor-
ausserzung — gemeint ist wohl die zeichnerische
Ubung vor der Natur — wird es ihm maglich
sein, »durch immer héhere Verbindung und
endliche Verschmelzung mannichfaltiger For-
men die duflerste Schonheit in Bildungen von
hochster Einfalt bei unendlichem Inhalt [zu)
erreichen« (KN, S. 305).

Deutlich wird hier, dass Schelling der kon-

ventionellen, seit Vasaris Konzept der bella ma-

niera gingigen Auffassung folgt, dass erst in der
Uberschreitung der detailgetreuen Naturnach-
ahmung der Maler des Quattrocento durch die
Generation Michelangelos und Raffaels das
hochste Kunstideal erreicht worden sei.?? Im-
mer wieder ist in der dlteren Kunsttheorie aus-
gefithrt worden, dass die idealische Abstraktion
vom Naturvorbild nur durch die langjihrige
Hingabe an das Naturvorbild erreicht werden
kann. In der schénen Form muss demnach die
Praxis der Naturnachahmung enthalten sein,
will sie nicht in die manieristische Formel ab-
gleiten. Der Kristall reformuliert und bekrif-
tigt in Schellings Argumentation dieses klas-
sizistische Postulat einer simultanen Prisenz
des Einzelnen und des Ganzen; er deutet die
kiinstlerische Produktivitit gleichsam christo-
logisch als einen Prozess der Selbstverleugnung
und der Hingabe an den Naturgeist, der die
Erlosung aus der Bedingtheit des Charakeeris-
tischen verspricht:

»Wenn wir daher diese hohe und selbstgenitigsame
Schénheit nicht charakteristisch nennen kénnen,
inwiefern dabei an die Bedingtheit der Erscheinung
gedacht wird, so wirke in ihr das Charakeeristische
dennoch ununterscheidbar fort, wie im Krystall, ist
er gleich durchsichtig, die Textur nichtsdestowendi-
ger besteht: jedes charakreristische Element wiegt,
wenn auch noch so sanft, mit, und hilft die erha-
bene Gleichgiiltigkeit der Schonheit bewirken« (KN,
S. 307).

Schellings naturphilosophische Umdeutung der
klassizistischen Kunstdokerin impliziert durch
die Verlagerung des Diskurses auf die institu-
tionell nicht vermittelbare Prozessualitit der
Natur wie der kiinstlerischen Handlung die
Umformung der Kunsttheorie zu einer Theo-
rie des schopferischen Subjekts. Vergleicht man
den oben zitierten Satz mit der entsprechenden
Passage in der Philosophie der Kunst, wird die
direkte Ankniipfung an Winckelmann und die
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Modifikation seiner Metaphernsprache in ihrer
Tendenz hochst plastisch. Schon hier versucht
Schelling nimlich, Winckelmanns Beschrei-
bungen des Apoll vom Belvedere und des als
Herkules gedeuteten Torso einen naturphilo-
sophischen Sinn zuzuschreiben.? Dabei geht
es um die von der Kunstgattung der Plastik
gestaltete menschliche Gestalt — »ein geschlos-
senes und vollkommen abgewogenes System
von Bewegungen« — als cines »Bilds des Uni-
versums« (PK, S. 606f.) Zwar ist noch nicht
die Rede vom Naturgeist und vom gottlichen
Werkmeister. Schelling spricht noch niichrer-
ner von den »geheimen Triebfedern des Le-
bens« (PK, S. 607), die selbst nicht sichtbar
seien, deren Wirkungen sich jedoch, wie ent-
sprechende, von Schelling ausfiihrlich zitierte
Beschreibungen Winckelmanns verdeutlichten,
in einer schonen Landschaft, in der Bewegung
des Meeres wie im Muskelspiel des »schénen
Torso vom Herkules« (ebd.) zeigten und auf
diese Art offenbarten.

Der Kristall reprisentiert in Schellings vor-
nehmlich auf die bildenden Kiinste ausgerich-
teter Akademierede zum einen das in der Phi-
losophie der Kunst formulierte hichste Ziel
der Plastik: »die vollendete Einbildung des Un-
endlichen ins Endliche« (PK, S. 617; i. Orig.
gesperrt). Die Wahl der anorganischen Natur
als Reprisentanz der Natura naturans trifft sich
hierbei mit der Uberlegung, dass die plastische
Kunst »die hochste Beriihrung des Lebens mit
dem Tode dar[stellt]« (PK, S. 618), exempla-
risch in der Gruppe der Niobe mit ihren Tich-
tern,” die, von den todlichen Pfeilen der Diana
bedroht, »in der unbeschreiblichen Angst und
iibertiubter Empfindung geschildert [sind], wo
die Erstarrung selbst die Ruhe und jene hohe
Gleichgiiltigkeit zuriickbringt, die sich mit der
Schénheit am meisten vertrigt« (PK, S. 558).
Der Kristall steht zum andern fiir das hischste
Ideal der Malerei, das als Verbindung von rea-
ler« Zeichnung und »idealem« Helldunkel cha-
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rakterisiert und an Guido Renis Miichner Him-
melfahrt Mariens (1642) exemplifiziert wird.?

Dem idealistischen Ziel der Verwandlung
von Materie in Seele gibt der Kristall eine reale
Gestalt. Seine Transparenz ist gewissermaflen
eine Steigerung der menschlichen Haut, die,
des tierischen Fells entbehrend, reines Organ
der inneren Bewegung sein kann. Sein Wachs-
tum spielt in Schellings Argument keine andere
Rolle als der Hinweis auf das Muskelspiel und
die Wellenbewegung, Winckelmanns Modelle
der edlen Einfalt. Festzuhalten bleibt jedoch,
dass Schellings Kristall, hier Winckelmanns
Bildersprache korrigierend und ergiinzend, die
Kunst potenziell von jeder Inhaltlichkeit [8st
und ihren héchsten Ausdruck ganz allein in die
Produktivkraft des Kiinstlersubjekts verlegt. In
der romantischen Kunstphilosophie wird hier-
durch kiinstlerische Produktion zum Modell ei-
ner modernen Subjektivitit bestimmt, die ihre
Teilhabe am Absoluten nicht iiber Institutionen
und Konventionen, sondern durch die vom
Kiinstler exemplarisch vorgeformte eigene Welt-
erfahrung definiert. Die ideologische Funktion
der Kunst wird neu bestimmt im Sinne einer
Muster-Erstellung dsthetischer Erfahrung, die
im Hang zum Gesamtkunstwerk und in der
heutigen marktgerechten Totalisierung des As-
thetischen miindet.”” Schellings Uberhshung
des individuellen Schaffensdranges wurde zur
beliebtesten Legitimationsrhetorik der antiaka-
demischen Moderne, angefangen bei Caspar
David Friedrich, dem deshalb die folgenden

chrlcgungcn gewidmet sind.

Kristallisierung der Perspektive:
Die Priferenz fiir das Primitive

Schellings Kristall als Muster einer allein sich
selbst verpflichteten kiinstlerischen Produktivi-
tit reagiert implizit bereits auf die kiinstlerische
Revision der perspektivischen Bildraumkonst-
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ruktion und ihres reprisentativen Anspruchs,
den Lacan mit der narzisstischen Konstitution
des imaginiren »Moi« in Verbindung gebracht
hat.”® Offenbar steht mit der Perspektive, die
schon in den Landschaften Caspar David Fried-
richs partiell aufgekiindigt wird, die Instanz ei-
nes theomorphen Ich auf dem Priifstand. Das
von Schelling wie von Friedrich ausgehende
Projekt einer Neubestimmung des kiinstleri-
schen Subjekts geht mit der Destruktion des
zentralperspektivischen Raumkonzepts einher,
das — mit Lacan zu reden — dem imaginiren
Ideal-Ich diente, indem es die Bildwelt einem
punkruellen, autonom gesetzten Betrachterauge
unterwarf. Die folgenden Ausfithrungen wollen
die These untermauern, dass es sowohl Schel-
ling als auch den geistesverwandten Kiinstlern
um eine Verinnerlichung und somit Rettung
jenes allschenden Auges zu tun ist. Der roman-
tische Kiinstler bricht mit der akademischen
Tradition des Feudalismus und versucht diesen
Bruch durch die Positivitit eines souverinen
kiinstlerischen »Wollens« zu heilen.

Wihrend Schelling in Miinchen seine Aka-
demierede entwarf, arbeitete Friedrich in Dres-
den an Studien zu seinem 1808 vollendeten
Tetschener Altar (Galerie Neuer Meister, Dres-
den), dem ersten bedeutenden Landschaftsbild
in der Malereigeschichte, das sich den Betrach-
tern nicht im Sinne der theatralen Illusion als
zuginglicher Raum darbort, sondern sie vor das
Bild und seine ritselhaften Gegenstinde zu-
riickverwies — einen hochaufragenden Felsen
und ein Kruzifix vor einem flichenhaft aus-
gebreiteten Strahlenkranz der untergehenden
Sonne. Das Kontinuum im Raum hat Friedrich,
der hierin in nuce das isthetische Programm der
Kunstmoderne auf den Weg bringt, unterbro-
chen. Besonders in seinen reinen Landschafts-
bildern ist in der Folge zu studieren, wie das
Gesetz der Serialitit an die Stelle einer tiefen-
riumlichen Organisation tritt, wie etwa geome-
trische Entsprechungen zwischen Landschaft

und Wolkenformationen den Zusammenhalt
sichtbar in der Fliche stiften.

Auf die Innovationen seiner formalen Ge-
staltung ging Friedrich in seinen Eigenkom-
mentaren jedoch nicht konkret ein. Der Kiinst-
ler verteidigt in einem Brief aus dem Jahr 1809
den Tetschener Altar gegen die klassizistischen
Regelanforderungen, indem er, ganz im Sinne
von Schellings Genielehre, auf die originire
Kraft eines unbewussten Impulses verweist.
Dass »eine Landschaft durchaus mehrere Pline
darstellen muf3, erkennt Friedrich nicht an«®.
Nicht das Prinzip der Abwechslung durch
Kontrast soll gelten, vielmehr habe das wahre
Kunstwerk einem einzigen Gedanken oder Ge-
fithl Ausdruck zu geben:

»Eines muf das Kunstwerk nur sein wollen, und die-
ser Wille muf sich durchs Ganze fithren, und jeder
einzelne Teil desselben muf das Geprige des Ganzen

haben [...]«".

Der perspektivische Einheitszwang wird da-
mit nicht ginzlich aufgegeben, sondern auf der
Ebene des Kommentars gleichsam restituiert.
Die Kiinstlertheorie ersetzt seine optisch-quan-
titative Gestalt durch eine unsichtbare psychi-
sche Wesenheit: die Einheit des kiinstlerischen
Willens. Dieser manifestiert sich, wie Friedrich
sagt, schon im Einzelnen, sodass, wie in der Ar-
gumentation Schellings, das Ganze (der kiinst-
lerischen Komposition) entmichrigt scheint
und zugleich durch die Totalititsbehauprung
der Teile wiederum gerettet wird. Friedrich ver-
sucht durch die Instanz des Kiinstlerwillens die
auseinanderstrebenden Qualititen seiner Ma-
lerei zu versohnen. In seinen Bildern steht das
charakreristische Naturdetail fiir sich; die for-
male Bildordnung, oft hergestellt durch symme-
wrische Spiegelungen der Landschaftselemente,
zeigt sich dagegen in ihrem flichigen Konst-
ruktcharakeer. Werk und Theorie treten somit
auseinander. Die romantische Kiinstlertheo-
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rie iiberspielt die innere Spaltung des Werks
in abstrakte Form und reproduziertes Natur-
detail, Unbestimmtheit und Konkretion; sie
iibereignet beide Aspekte, ohne ihren Gegen-
satz zur Kenntnis zu nehmen, der imaginiren
Autoritit eines vermeintlich homogenen kiinst-
lerischen Wollens. Friedrichs Verweis auf die
»fromme[n] Ahndunge als »reinste, lauterste
Quelle der Kunst«®' entspricht der dem Klas-
sizismus konformen Schellingschen Forderung,
der Kiinstler miisse sich »vom Produkt oder
vom Geschopf entfernen, [...] um sich zu der
schaffenden Kraft zu erheben und diese geistig
zu ergreifen« (KN, S. 301).

Nur auf der Ebene der Werkstrukeur ist also
eine Kritik der imaginiren Potenziale perspek-
tivischer Bildriume zu konstatieren. Friedrichs
Landschaften mit Betrachterfiguren in Riick-
ansicht, zu denen auch schon der Zetschener
Altar mit der abgewandten Bronzefigur des
Gekreuzigten gehort —, entfalten die innere
Widerspriichlichkeit des perspektivischen Bil-
des, denn der dargestellte Sehake findet kein
Ziel, der Blickpunkt bleibt verborgen. Die
Subjekt-Objekt-Korrelation der zentralper-
spektivischen Konstruktion wird gerade da-
durch unterlaufen, dass Friedrich jene Distanz,
die die Perspektive zwischen Subjekt und Ob-
jeke stiftet, ins Unermessliche steigert und so
ihre identititsstiftende Funktion desavouiert.
So zeichnet sich die historische Wahrheit der
zentralperspektivischen Bildriumlichkeit ab:
Die mit ihr vollzogene partielle Befreiung des
Bildgegenstands aus seinen formelhaft ikono-
grafischen Darstellungstraditionen zugunsten
seiner individuell begriindeten optischen An-
schauungsqualitit hat zwar eine neue Autoritit
des Kiinstler- wie des Betrachter-Subjekts zum
Ausdruck gebracht, dies jedoch um den Preis
einer fiktionalen Entleerung des Raums, einer
Entzweiung von Selbst und Welt, die in Fried-
richs Riickenfigur eine erste wirkungsmichtige
Gestaltung fand und in eine ontologische Un-
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sicherheit iiber den Status des Subjekts in der
Moderne einmiinden sollte.

Es scheint als habe Friedrich seiner Radi-
kalitit als Maler und Zeichner selbst nicht
standgehalten und dem Gestaltlosen auch
kiinstlerisch, nicht nur durch das Bekenntnis
zum kreativen »Willen«, wieder Gestalt leihen
wollen. Er versuchte, die kunstreligiése Erfah-
rung des Gotdlichen selbst in Szene zu setzen
und bediente sich dabei der zeitgendssischen
Idee des Gesamtkunstwerks in Form des »teut-
schen Doms«, an dem Friedrich Schlegel, wie
im weiteren auszufiihren sein wird, die Kunst-
symbolik des Kristalls, noch vor Schellings
philosophischer Verwendung und diese wohl
inspirierend, entwickelt hatte. Mit patrioti-
schen und religiésen Vorstellungen verwoben
wird fiir Friedrich die Kunst zum eigentlichen
Thema. Wenn zum Beispiel zwei Druiden bei
threm Ritual durch die »Vision der christli-
chen Kirche, so der Titel eines wahrschein-
lich 1812 entstandenen Gemildes, tiberrascht
werden und erschauernd ehrfiirchtig vor ihr
zuritickweichen, liegt der Vergleich mit der
nazarenischen Bildidee Diirer und Raffael am
Thron der Kunst, 1810 von den Lukasbriidern
Friedrich Overbeck und Franz Pforr gestaltet,
nicht ganz fern. Auch der Malerei Friedrichs,
nicht nur seinem kunstreligiosen Denken, ist
somit ein antimodernes, regressives Moment
cigen, das dem klassizistisch-romantischen
Ganzheitsgeliibde entspricht. Die gotische
Architektur reprisentiert in Friedrichs priva-
ter lkonografie die shéchste Bestimmung der
Kunst, da sie, Schellings Synthetik entspre-
chend, cinerseits — als Ruine — mit der wer-
denden und vergehenden Natur assoziiert ist,
zum andern — als entmaterialisierte [dealgestalt
— den »Begriff« im Schellingschen Sinne ver-
kirpert.” Ihre Wahrheitsfunktion wird zudem
durch die nationale Sinngebung, dem Miss-
verstindnis eines deutschen Ursprungs der
Gotik geschuldet, mit der gesellschaftlichen
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Einheitsidee gekoppelt, die auch Schellings
Lobpreisung Diirers motiviert.

Die explizite Verbindung der Kunstsymbo-
liken des Kristallinen und des Gotischen hat
Friedrich Schlegel — Schelling wie Friedrich
vorgreifend — in seinem Reisebericht aus Koln
hergestellt. Darin trigt er eine hymnische Be-
schreibung des imaginir vollendeten Doms vor,
an die dltere Deutung der Gotik als naturhaf-
tem Baustil ankniipfend:

»auch die gotischen Siulen [...] hat man mit der stol-
zen Wolbung eines hohen Bannganges nicht unschick-
lich verglichen [...]. Und wenn das Ganze von Auf3en
mit allen seinen zahllosen Tiirmen und Tiirmchen
aus der Ferne einem Walde nicht unihnlich sieht, so
scheint das ganze Gewichse, wenn man etwas niher
tritt, eher einer ungeheuern Krystallisation zu verglei-
chen. Es gleichen, mit einem Worte, diese Wunder-
werke der Kunst, in Riicksicht auf die organische Un-
endlichkeit und unerschépfliche Fiille der Gestaltung,
am meisten den Werken und Erzeugnissen der Natur
selbst. Wenigstens fiir den Eindruck ist es dasselbe,
und so unergriindlich reich die Struktur, das Gewebe
und Gewiichse eines belebten Wesens dem untersu-
chenden Auge ist, ebenso uniibersehlich ist auch der
Gestaltenreichtum eines solchen architektonischen
Gebildes« (Briefe, S. 178f).

Das Kristallinische verweist nach Schlegel auf
»die innere Geometrie der Nature, die in »tiefer
Berechnung der kiinstlichen Struktur des gan-
zen Gebiudes« ausgedriicke sei. Der seine For-
men aus der Pflanzennatur entlehnende Zierrat
ist vegetabilische Verkleidung dieses Strukrur-
gesetzes und behaupret sich zugleich als au-
tonome Prisenz des Einzelnen, Charakteristi-
schen, das fiir die Mannigfaltigkeit des Ganzen
verantwortlich ist und dieses, im Sinne eines
nationalen Stils, von den »leeren« Formen des
Klassizismus abgrenzt.

Aufschlussreich ist Schlegels Selbstpositi-
onierung als Subjekt einer emphatischen is-

thetischen Erfahrung. Seine Verwandlung des
Bauwerks in ein gleichsam natiirlich gewach-
senes Gebilde beruft sich auf einen imaginiren
Augeneindruck, der, die Ebene der Reflexion
ausschliefend, direkr ins Programmatische ge-
wendet wird. Schlegel richtet seine Wahrneh-
mung nicht auf »das Grofle dieses erhabenen
Bruchstiickse, die »edle Einfalt« der vorhan-
denen Bauruine. Nicht der wahrnehmbaren
Form, sondern dem Vorstellungsbild und der
architektonischen Konzeption gilt seine Visuali-
sierungsarbeit. Im Medium eines visionir iiber-
hohten Sehaktes wird der konzeptuelle Kern der
gotischen Baukunst auf die Stufe einer hohe-
ren Wirklichkeit gehoben, scheint der hchste
»Begriff« der Kunst unmittelbar anschaulich.
Das im Bild der kristallinisch-vegetabilen
Gotik auf die Unendlichkeit des Naturprozesses
projizierte Kunstwerk lisst eine Raumkonstella-
tion aufscheinen, die das Subjekt-Objekt-Ver-
hiltnis nicht mehr in der statischen perspekti-
vischen Konfrontation sicht, sondern es in den
Raum als die eigentlich aktive Instanz (vermittelt
iiber den »gorttlichen Werkmeister«) einsenkt. In-
dem sich Schelling, Schlegel und Friedrich vor-
nehmlich auf ein natiirlich »wirkendes Prinzip
verlegen, wird das Objekt dem Subjekt und das
Subjekt dem Objekt prozessual einverleibt. In
dieser Neukonzeption des isthetischen Raum-
konzeptes liegt wohl der entscheidende histo-
rische Sinn der Kristallmetapher. Deshalb hat
sic in der Kunsthistoriografie als Referenz fiir
das stilbildende Prinzip, spiter von Alois Riegl
»Kunstwollen« genannt, reichlich Verwendung
gefunden. In derselben Konsequenz liegt es, dass
die Vorbildlichkeit der anorganischen Natur die
moderne Priferenz fiir das Primitive legitimiert.

Anschauliches Denken: Rumohr

Eingang in die kunsthistoriografische Theorie-
bildung findet Schellings Kristall schon durch
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deren ersten Begriinder Carl Friedrich von Ru-
mobhr, dessen /talienische Forschungen die Ge-
schichte der italienischen Kunst vom frithen
Mittelalter bis Raffael auf der Grundlage his-
torischer Quellenkritik erschliefen. Das Pro-
blem, mit dem der Autor zu kimpfen hat, ist
die Unverbundenheit der historischen Fakten,
der fehlende Sinnbezug fiir die Einzelerkennt-
nisse, wie er hidufig beklagt. In einem geson-
derten einfiihrenden Theorieband umreift er,
maf8geblich unter Referenz auf Schelling, seine
Absicht, »die Kunstgeschichte nicht linger als
ein Aggregat von Zufilligkeiten und abgeris-
senen Thatsachen, sondern als ein zusammen-
hingendes gleichsam organisches Ganze[s] auf-
zufassen« (IE 111, S. IV). Diese Rekonstruktion
des zersplitterten Korpers der Kunst erfiille sich
durch die Adaption von Schellings naturphilo-
phischer Relektiire Winckelmanns. Die Natur,
so zitiert Rumohr Schelling, iibertreffe »selbst
in ihren unschuldigsten Pflanzenformen, in ih-
ren einfachsten Schneekrystallen die Kunst, was
die Form angehte. Sie liefere dem Kiinstler alle
Darstellungsformen, sodass er kiinftig »von dem
titanischen Vorhaben abzustehen [habe], die
Naturform zu verberrlichen, zu verkliren« (IF, 1,
S. 63, Hervorh. hier wie im Folgenden i. Orig.;
Sperrungen sind durch Kursivierung ersetzt).
Rumohr macht sich Schellings Transforma-
tion der idea-Lehre vollstindig zu eigen und
serzt seine Naturalisierung des Schonen als Pri-
misse kunsthistorischer Forschung ein. Auch
ihm dient der Kristall als Verbildlichung der
unméglichen, auf metaphysische Gréfen zu-
riickverweisenden Einheit von empirischem
Detail und ideeller Ganzheit. Das erste Kapi-
tel handelt vom »Haushalt der Kunst«, einem
funktionellen Ganzen also, das, so Rumobhr,
von »irgend einem« Gesetz durchwaltet wird,*
von dem nur eines klar ist, seine wesenhafte,
aller historischen Konkretion vorgingige und
nur, wie hier und da angedeutet werden wird,
einem anschaulichen, die notwendige Vertie-
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fung in die Details synthetisierendem Denken
zugingliche Macht. Rumohr lést das kiinstle-
rische Subjekt konsequent aus dem Produkti-
onskontext des Ateliers und der Akademie, um
es als natiirliches Subjekt in seiner Lebenswelt
potenziell unabhingig von der Geschichte der
Kunst und ihrer gesellschaftlichen Bedingtheit
neu zu konstruieren, mit anderen Worten: seine
Produktion als unvermittelten Ausdruck zu
verstehen. Man kann hier deutlich erkennen,
dass Rumohr nach Schelling den neuen gesell-
schaftlichen Zielsetzungen der Kunstforschung
dient, welche nun nicht mehr der Produktion
von Einzelwerken in einem schon definierten
feudalen oder kirchlichen Bedeutungsrahmen
einer allerhéchsten Idee gilt, sondern — maf3-
geblich im Museum — dem biirgerlichen Staat
und seiner Ideologie, die sich auf die Autono-
mie des Individuums und der Nation als seine
Triger beruft. Dem biirgerlichen Konzept der
Individualitit ist Schellings und Rumohrs Di-
lemma zwischen einem postulierten absoluten
Ideal und dem Partikularen implizit. Diesen
Konflike soll die Vorstellung bereinigen, dass »in
dem Kunstwerke die Seele des Kiinstlers« (I 1,
S. 156), und damit das Individuelle als hochste
Idee aufscheint. Das kiinstlerische Subjekt »ob-
jektiviertc das Leben seiner Zeit, was der neuen,
von Rumohrs Schiitzling Friedrich Waagen re-
alisierten Gattung der Kiinstlermonografie das
Fundament liefert.*

Die entscheidende Beweisfiihrung Rumohrs
zum kristallinen Ursprung der Kunst erfolgt
iiber die in Schellings Akademierede nur an-
klingende Rehabilitierung der »Primitivenc. Ru-
mohr lehnt die Wirkungsbezogenheit der hel-
lenistischen Kunst ab und schitze die ilteste
Epoche der Kunst Griechenlands am héchsten.
In ihr sicht er »jene Anmuth, welche nur aus
der Unbefangenheit hervorgeht und der Absicht
nimmer gelingt« (IF, 1, S. 110). Wohl in An-
lehnung an Schellings Rede vom »Kunsttrieb«

(KN, S. 304, 325) charakeerisiert er das Ideal
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der altgriechischen Kunst durch »die Ueber-
einstimmung des kiinstlerischen Wollens je-
ner Zeiten mit dem gesammten Leben des Vol-
kes« (IF, I, S. 110£.). Mit der Verschiebung des
Antikenideals auf ein archaisches Stadium der
griechischen Kunst verbindet sich zudem die
Aufwertung der romischen Kunst®® und des
christlichen Mittelalters. Die fiir Winckelmanns
Griechenlandbild bedeutsame Voraussetzung
politischer Freiheit wird preisgegeben.

Es zeichnet sich ab, dass Schellings Kristall,
vermittelt iiber Rumohrs ausfiihrliche Wieder-
aufnahme, nicht nur die Rehabilitierung der
sogenannten Verfallsepochen einleitet, son-
dern auch Alois Riegls evolutionistische Theo-
ric des Kunstwollens antizipiert. In der Logik
des Kristalls als Kunstsymbol liegt eine primi-
tivistische Umdeutung der Kunstgeschichte. So
ist Rumohr zufolge der »Ursprung der neueren
Kunst« (IE 1, S. 157) nicht primir in der von
Giotto erdffneten realistischen Erzihlweise zu
finden, sondern bei den christlichen Griechen,
die das Erbe der Antike bewahrt hitten. Nicht
die Vollendung und Ubertrumpfung der Natur,
sondern einen urspriinglichen zeichenhaften
Ausdruck des christlichen Glaubens macht er
zum Maf8stab des geschichtlichen Fortschrites,
was — vorldufig — zur Ausgliederung der gesam-
ten Geschichte der akademischen Kunst seit
dem Manierismus fiihrt, wihrend die zeitge-
ndssischen Kunstbestrebungen als homogene
Fortsetzung der Primitiven auch die »wahre
Antike wiederherzustellen scheinen.

Wenn Rumohr der »leeren Idealforme« die
»Redlichkeit des Strebens« (IE, I, S. 20) vor-
zicht, wird die subjekttheoretische Wendung
der Kunsttheorie offenkundig. Wihrend im
akademischen Kontext unter der Kategorie de-
corum cinst {iberpriift wurde, ob eine kiinst-
lerische Form dem vorgegebenen Inhalt an-
gemessen sei, bemisst sich die Qualitit der
kiinstlerischen Form nun, nach dem Verlust
ciner verbindlichen Ikonografie, danach, ob sie

ein authentischer Ausdruck der Kiinstlerseele
sei. Rumohrs Kritik an der neuzeitlichen Kunst-
tradition gilt einer »falschen< Subjektiviit, die
im Rahmen des religiés konnotierten Natur-
konzepts der Romantik durch eine >objektive
Subjektivitit geheilt werden soll, eine solche,
die im »anschauliche[n] Denken« beginnt und
miindet.* Die sozialpsychologische Konstruk-
tion eines kiinstlerischen Wollens schien eine
blo ephemere Rolle der Kunst abzuwenden.
Rumohrs Naturalisierung der Kunst reagiert
deutlich »therapeutisch« auf die Zersetzung der
feudalstaatlichen Kunstinstitutionen, indem
sie die Unversehrtheit einer urspriinglichen
Naturkraft im kiinstlerischen Subjekt als neue
Totalitit anruft.

Es ist aufschlussreich, dass der im Kristall vi-
sualisierte Mythos der kiinstlerischen Originali-
cit im Klima des nazarenischen Historismus ge-
deiht, den Rumohr als Mizen forderte und dem
sich auch Friedrich in seinen Gotikvisionen wie
in seinen Ausspriichen zumindest nihert. Nur
durch die Wiederbelebung religiéser Tradition
konnte das Originalgenie kreiert, die Kunst als
Transzendierungsmittel neu installierc werden.

Naturgeschichte des Ornaments:
Der Kristall als Kunstsymbol in
Sempers Architekturtheorie

Die sich bei Friedrich und Schlegel abzeich-
nende Bedeutung der Architektur als eines dem
Kristallinen vergleichbaren Kunstsymbols wird
in diesem Kapitel durch die Thematisierung
der angewandten Kunst vertiefend erschlossen
werden, denn aus ihr und nicht aus den hoch-
kiinstlerischen Gattungen entwickelt die Diszi-
plin Kunstgeschichte, in Abhingigkeit von den
Utopien der Arts and Crafts-Bewegung, ihren
Begriff der Kunst.

Zu erinnern ist vorab an Schlegels Unter-
scheidung zwischen vegetabilem Zierrat und
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geometrischer Struktur in sciner fiktionalen
Beschreibung des vollendeten Kélner Doms.
Hierin fithrt er nimlich das von Semper wei-
terbearbeitete moderne Problem der Form in
den kunsttheoretischen Diskurs ein. Wihrend
Goethe in seinem Hymnus auf das Strafburger
Miinster im Bild des Vegetabilen die Architek-
tur noch als Ganzes begriff,”” trennt Schlegel,
wie oben ausgefiihrt, die Baugestalt in den ve-
getabilen Schmuck und die von ihm umklei-
deten geometrischen und stereometrischen Fi-
guren. Diese Polarisierung der ganzheitlichen
Bauform in eine vegetabile Aulenhaut und
eine Kernform, die in der Gesamterscheinung
des »kristallinischen Gewichses« synthetisiert
wird, bildet bereits das Auseinandertreten und
die resultierende Notwendigkeit der Wieder-
vereinigung von Konstruktion und Ornament
ab — das Grundproblem der gesamten moder-
nen Architekeur.

Das Formell-Schone
und der Demokratiegedanke

Gottfried Semper, als Architekt Protagonist des
Historismus, ist durch seine Schriften zugleich
eine Schliisselfigur der von England ausgehen-
den reformerischen Strebungen, die durch Be-
sinnung auf urspriingliche Impulse kiinstleri-
schen wie handwerklichen Schaffens die Krise
der Ornamentgestaltung zu bewiltigen such-
ten, wie sie als Folge industrieller Fertigungs-
methoden wihrend der Ersten Weltausstellung
in London 1851 cklatant offenkundig wurde,
denn hier zeigte sich der Qualititsverfall im
Vergleich mit traditionell handwerklich herge-
stellten Produkten aus nicht-europiischen Lin-
dern.”® In Sempers Architekturtheorie, die unter
mafigeblichem Rekurs auf das Kristallmotiv im
Konzept einer »Bekleidung« des konstruktiven
Kerns kulminiert und insofern genuin eine Or-
namenttheorie impliziert, ist, wie zu zeigen sein
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wird, die historische Einheit von Historismus
und Primitivismus noch evident, die durch den
modernistischen (vermeintlichen) Verzicht auf
das Ornament dem allgemeinen Bewusstsein
entzogen wurde. Das narzisstische Identitits-
modell Schellings erfihrt in diesem Rahmen
eine weitere Profilierung durch die von Semper
nachdriicklich behauptete und immer wieder
terminologisch modifizierte Gleichsetzung von
dsthetischer und sozialer Praxis. Der Schmuck
steht als Urform der kiinstlerischen Titigkeit
auch fiir deren genuin gesellschaftlichen Rang
ein. Insofern widmen sich die folgenden Aus-
fiihrungen der politischen Akzentuierung des
Schellingschen Identitits-Theorems im Zeit-
alter der 48er Revolution und der Restaura-
tion. Im romantischen Sozialismus des Dresde-
ner Barrikadenkimpfers Semper, so die These,
priformiert sich sowohl die Methodologie der
modernen Kunstgeschichtsschreibung als auch
der Utopismus der Avantgarden. Letzterer wird
transparent auf die Verteidigung des biirgerli-
chen Subjektideals, das die feudale Personifizie-
rung hochster Macht nicht ginzlich anheim-
gibt, sondern in die demokratische Teilhabe des
Individuums am Ganzen transformiert. Ver-
schoben auf die Ebene des idsthetischen Dis-
kurses wird also, im Festhalten an der Katego-
rie des Absoluten, das politische Phinomen der
Allianz von Biirgercum und Adel verhandelt.”

Schellings Kristall hatte metaphorisch be-
reits das Dilemma dieser Konstruktion aufge-
l6st, welches in der Notwendigkeit griindet,
die gleichberechtigten Subjekte der biirgerli-
chen Gesellschaft drohender Kontingenz (und
den Anspriichen des Proletariats) zu entreiflen
und also das Nebeneinander der Einzelnen zu-
gleich als Verkérperung eines idealen Ganzen
zu begreifen. Am Vorbild der Natura naturans
gewonnen, war dieses Ganze aus der ihr sich
anschmiegenden Prozessualitit kiinstlerischen
Schaffens generiert und mit dem nationalen
Gefiihl koordiniert worden. In Lacanscher Pers-
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pektive lief sich Schellings Transformierung der
Mimesis als Instrument verstehen, die mit dem
Verlust einer feudalen Subjekt-Instanz einher-
gehende narzisstische Krinkung zu kompen-
sieren. Der Kristall reprisentiert in seiner ega-
litiren Strukeur den Verlust der im Souverin
existenten Spiegelgestalt und hilt diese zugleich
fest im Riickverweis der Form auf sich selbst.
Das dem Naturprozess analog gedachte »Wer-
den« der Form ist das einzige noch mégliche
Mittel zur Ganz-
heit. Die Selbst-
beziiglichkeit
der Kunst er-
setzt eine direkte
Spiegelbezie-
hung zwischen
Betrachter und
kiinstlerischer
Gestalt. Sem-
pers kunsttheo-
retische Uberle-
gungen bilden
auf der Ebene
ciner Theorie
der Form genau
jene Problema-
tik ab, wie aus  Gorfried Semper

der egalitiren

Relation das Ganze zu gewinnen, Koordina-
tion mit Subordination vereinbar wire.

Die fundamentale Bedeutung von Sempers
Asthetik als Modell kunsthistorischer Theorie-
bildung und modernistischer Kiinstlertheorie
ist bislang noch nicht ausreichend gewiirdigt
Worden. Sie erschlieft sich exemplarisch aus
den philosophischen Beziigen, die dem Kris-
tallsymbol inhirent sind. Ausgehend von seiner
VCFchdung im Rahmen von Sempers »Asthe-
tik des Formell-Schénen« wird daher detailliert
fzuweisen sein, dass diese bislang kaum the-
Matisierte Kunstsymbolik das Bekleidungsprin-

4p und die Stoffwechselthese zu begriinden

Abb. 1: Kristallbildungen, schematische Strukturzeichnung von

hat, jene Lehren, die genuin aus der Selbstbe-
ziiglichkeit architektonischer Baukunst deren
Legitimit als freier Kunst ableiten.
Offenkundig ist die idealistische Grundauf-
fassung Sempers schon aus den angesprochenen
Synthese-Vorstellungen, die jede materialisti-
sche Analyse gesellschaftlicher Widerspriiche,
wie sie der 15 Jahre jiingere Karl Marx, eben-
falls Exilant in London, ausgearbeitet hat, von
vornherein ausklammert. Nicht die Proble-
matisierung der
sozialen Frage
wird angestrebr,
sondern ihre is-
thetische Aufhe-
bung. Und dazu
taugt wiederum
das Kristallsym-
bol. Vermittelt
tiber Rumobhr,
dessen »Haus-
halt der Kunst«
Semper aus-
driicklich zitiert,
findet das Kris-
tallmotiv Ein-
gang in die Pro-
legomena des
1860 erschiene-
nen Hauptwerks Der Stil in den technischen und
tektonischen Kiinsten oder Praktische Asthetik.
Semper rithmt hier wie zuvor schon Rumohr
den Erfindungsreichtum der Natur am Beispiel
der Schneeflocke. Illustriert durch schematische
Strukturzeichnungen (Abb. 1) steht der Kristall,
gefolgt von der Pflanze und der menschlichen
Gestalt als hoher entwickelten Kombinationen
der drei Autorititen« des Schonen (»Symmet-
rie«, »Proportion« und »Richtungq) fiir die Eu-
rhythmie: das in einem cigenstindigen Kapitel
dargestellte »Gestaltungsprinzip der vollstindig
in sich abgeschlossenen fiir das Aussensein indif-
ferenten Formen« (Stil, 1, S. XXIV). Trotz der
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Bevorzugung organischer Gestaltungsprinzipien
kommt der eurhythmischen Kristallbildung ein
besonderer Stellenwert als Urtypus des Formell-
Schénen zu, da sie jene hoheren Prinzipien be-
reits in sich birgt: »Fiir sie [die Kristallbildun-
gen] als Ganzes ist Symmetrie, Proportion und
Richtung Eins« (Stil, I, S. XXV). Der implizite
Hinweis auf die platonischen Korper ist in der
Beobachtung aufgerufen, dass »diese Formen
seit Urzeiten als Symbole des Absoluten und
in sich Vollkommenen gelten« (ebd.).

Schellings und Schlegels philosophisch-li-
terarische Metaphernsprache wird durch das
Vokabular des studierten Mathematikers zwar
versachlicht, doch bleibt es bei der unmittel-
baren Analogiestiftung von Kunst und Natur,
deren formelle Ausdifferenzierung und beispiel-
reiche, bis hin zu Kometenbahnen ausgreifen-
den Erlduterungen wie eine Vorlage zu Wassily
Kandinskys und Paul Klees naturphilosophi-
schen Bauhauslehren wirkt. Vorweggenommen
ist hier auch schon Alois Riegls und Wilhelm
Worringers Theorem eines elementaren Kris-
tallinismus, der die avancierteren organischen
Stile abstiitze und deren klassizistische Prioritit
unterminiert. Nur ein Exkurs in die Genealogie
der Semperschen Asthetik des Formell-Schénen
kann aber den ganzen ideologischen Raum der
mit ihr gegebenen Subjektkonzeption ermes-
sen helfen.

Sempers Prolegomena gingen aus einem Vor-
trag des Jahres 1856 hervor, dessen Titel »Uber
die formelle Gesetzmifigkeit des Schmuckes
und dessen Bedeutung als Kunstsymbol« die
dsthetische Theorie des Autors schon thesen-
haft enthilt. In diesem weithin unterschitzten
Text wird mit der Primisse, am Schmuck liefe
sich exemplarisch das Stilgesetz in den Kiinsten
nachweisen, der Grundstein fiir den Universa-
lismus der Rieglschen Stilgeschichte gelegt, die
ebenfalls bei der Rekonstruktion von urspriing-
lichen Prinzipien des Kunstgewerbes ansetzen
sollte. Sempers Argument lisst sich in folgender
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Aussage biindeln: Der Schmuck in seinen drei
Formationen als »Behang, »Ringschmuck« und
»Richtungsschmucke« reprisentiert die Ordnung
der Natur und vertritt so auch die der Kunst.
Deren Vielgestaltigkeit ergibt sich aus den Ge-
wichtungen der drei formellen Autorititen des
Schonen. Den Vortrag beschlieflt, die Prole-
gomena antizipierend, eine »architektonische
Theorie des Formell-Schénen« (SK, S. 35),
in die auch der Kristall als architektonische
Urform, fiir die »Symmetrie, Proportion und
Richtung gleichbedeutend« (SK, S. 33) seien,
schon eingefiihrt wird. »Formell« ist Sempers
Schénheitstheorie, weil sie aus einem abstrak-
ten Achsenverhiltnis abgeleitet wird, welches
die leiblich-psychische Existenz des Menschen
reprisentiert.* Der vertikalen Wachstumsrich-
tung arbeitet auf der »Lebensachse« die Schwer-
kraft entgegen; das Objekt, auf welches der
Mensch sich als handelnder und fiithlender be-
zieht, begriindet — in dieser Thematisierung
eines dynamischen Raums ist Semper wohl
innovativ — eine cher ideelle horizontale Rich-
tungsachse (»Spontancititsachse«), der eben-
falls Krifte der Beharrung entgegenwirken. Die
Aufgabe der Form ist es nach Semper, diese nur
beim Menschen in Ginze vorhandenen und in-
cinandergreifenden Krifte symbolisch zu ver-
gegenwirtigen. Jede Kultur verrate ihr Wesen
durch ihr dominantes Schmuckprinzip. Der
symmetrisch organisierte »Behange, etwa des
Faltenwurfs oder der Haarzipfe, bindet den
einzelnen Kérper an den Boden, weist somit
»makrokosmisch« auf dessen Bezichung zum
Allgemeinen und ist typisch fiir die zeremo-
nielle Kultur Agyptens. Der Ringschmuck ist
dagegen smikrokosmische, da er sich, in Gestalt
des Kranzes, des Giirtels oder Gewandsaumes,
allein auf den Korper oder den zu schmiicken-
den Kérperteil bezicht, um dessen Proportionen
zu unterstreichen, kraftvolle wie schlanke For-
men zu betonen. Diesem Typus, der dem feu-
dalistischen Kulturprinzip Assyriens zugeord-
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net wird, ist im Ubrigen die zentrumsbezogene
Ordnung der Eurhythmie eigen; eine Halskette
wirkt durch den »Kontrast der geometrisch-
regelmifligen Zusammenreihung von leblo-
sen, zumeist dem Mineralreiche angehérigen
Gegenstinden zur Hervorhebung der schwel-
lenden Formen des lebendigen Organismus«
(SK, S. 18). Die dritte, von Semper eingefiihrte
Form der vom »Richtungsschmuck« erreichten,
fiir die Profilansicht berechneten »Bewegungs-
einheit« (SK, S. 31) muss nicht symmetrischer
oder eurhythmischer Ordnung folgen, sondern
markiert »den Gegensartz des Vorne und Hinten
einer Erscheinunge« (SK, S. 22), etwa, um es in
Warburgs hier griindender Terminologie*' zu
formulieren, im »bewegten Beiwerk« flatternder
Gewinder oder des Helmschmucks.

Die Beispiele machen schon deutlich, dass
Semper Schlegels und Rumohrs Primitivis-
mus keineswegs teilt, sondern mit einer for-
cierten physikalischen Argumentation enger
an Schellings naturphilosophische Modifika-
tion des klassizistischen Anthropozentrismus
ankniipft. Denn die im Schmuck wie in sei-
nem Kristall-Aquivalent gestalteten Kriftever-
hiltnisse symbolisieren nichts anderes als die
»Gestalt des wohlgebildeten Menschens, die
die »Grundbedingung des Formell-Schonen,
ndmlich sich als Einheit in der Mannigfaltig-
keit darzustellen« (SK, S. 28), im hohen Grad
erfiille. Semper orientiert sich durchweg an der
klassischen Antike. Allein sie habe »ein freies-
tes Zusammengreifen der drei Prinzipe, jedes
in seiner ihm angemessenen Wirkungssphire«
(SK, S. 25), erreicht. Vornehmlich in der grie-
chischen Baukunst findet er die beschricbenen
Arten des Kérperschmucks wieder: den Be-
hang in den Tropfenreihen des dorischen Ge-
bilks, dic Ringzierde in der Korona des Giebel-
daches, dem umgebenden Metopenfries und
#hlreichen Einzelornamenten, den Richtungs-
Schmuck u.a. in den Palmetten der Akroterien.

Schon im Schmuckvortrag zeichnet sich die

programmatische Rolle des Kristalls ab, der ne-
ben der Kugel als cinfachstes Beispiel fiir die im
Bauschmuck zu leistende Kombination der drei
Autorititen genannt wird (SK, S. 33). Von hier
aus wird die besondere Intention und Gewich-
tung des Motivs deutlich, das zum Kernargu-
ment von Sempers Theoriegebdude wird. Die
Prolegomena zum Stil entwickeln die Asthetik
des Formell-Schénen nunmehr ganz aus dem
eurhythmischen Strukturgesetz des Kristalls,
der gleichsam als die natiirliche Idealgestalt des
Schmucks in jener universalen Bedeutung er-
scheint, wie sie zu Beginn des Vortrags in dem
Hinweis aufgerufen war, dass das griechische
Wort késmos einst sowohl den Zierrat als auch
die hochste »Naturgesetzlichkeit und Weltord-
nunge« (SK, S. 5) meinte.* Der Kristall repri-
sentiert wiederum eine mythische Identitit von
Natur, Gesellschaft und Kunst, welche nun aus-
driicklich die Autoritit des Stils begriindet. In
Entsprechung zu Schellings »werktitiger Wis-
senschaft der Natur« spricht Semper von ei-
nem »kosmische[n] Trieb des Menschen« (SK,
S. 27), dessen Wirksamkeit seine formelle As-
thetik im dynamischen Gegencinander von psy-
chophysischen Beharrungs- und Lebenskriften
erfasst. Die Problematik dieses Schemas liegt
freilich in der einfachen Voraussetzung eines
»freien Willens¢, dem die »Resistenz der Me-
dien« entgegenwirke (Stil, I, S. XXXV).

Die Geschichte der Kunst wie der Natur,
so konnte man resiimieren, besteht nach Sem-
pers wie nach Schellings Lehre in einer Art von
Storung eines urspriinglichen, im Kristall visu-
alisierten Gleichgewichtes und seiner Wieder-
gewinnung auf hoherer komplex-organischer
Ebene. Eben diese teleologische Geschichts-
konstruktion, in der ein normatives Stil-Ideal,
und mit ihm das narzisstische ungebrochene
Subjekt, gerettet wird, macht es im Kontext
von Sempers Theoriebildung nétig, tiber den
Schmuck hinaus den Kristall als ein weiteres
Kunstsymbol cinzufiihren, welches das weiter-

89



_Regine Prange

hin giiltig erachtete menschliche Maf§ im pri-
menschlich Anorganischen aufsucht. Nur die
Setzung des kristallenen Urbilds kann der drei-
teiligen Typologie Sempers die Evidenz einer
gleichsam heilsgeschichtlichen Logik verleihen,
Trennung und symbolische Wiedervereinigung
der drei Beziehungsachsen des Menschen auf
die Totalitit des Universums projizieren helfen.

Schellings Modell wird von Semper iiber-
dies fiir die moderne Kunsttheorie gangbar
gemacht, indem es die naturphilosophische
Erklirung des Schénen noch expliziter mit sei-
ner sozialen Bestimmung verkniipft. Der rkos-
mische Trieb« des Menschen kennt keine wi-
derstreitenden Interessen, er ist unmittelbar
libidinds und stiftet zugleich fiir das Kollektiv
eine sinnbildliche Ordnung. Der Giirtel etwa
schmiickt und befestigt nicht nur das Gewand,
er steht auch fiir Kampfbereitschaft. Der Be-
hang hat iiber seine funktionalen und orna-
mentalen Aufgaben hinaus den Charakter ei-
nes Wiirdezeichens. Schon in diesen Beispielen
zeichnet sich ab, dass Sempers Betrachtungen
zum Schmuck wie zum Kristall grundsitzlich
dem Komplex der Bekleidungstheorie und der
mit ihr verbundenen Stoffwechselthese angehs-
ren, ja als entscheidende Begriindung angese-
hen werden miissen. Am Schmuck, als dessen
natiirliches Aquivalent der Kristall fungiert,
wird die Forderung veranschaulicht, dass das
architektonische Ornament die Wesensgesetze
eines struktiv-physischen oder psychosozialen
Kerns sichtbar zum Ausdruck bringen miisse.
Der Korperbezug des Schmucks und die eu-
rhythmische Zentriertheit des Kristallpolyeders
verweisen auf den universalen Sinn der Archi-
tektur als Bekleidung, Semper wendet sich mit
diesem Konzept cinerseits gegen die damals sich
abzeichnende Prioritit des Zweckbaus und ei-
ner puristischen, ihre konstruktiven Eigen-
schaften offen zeigenden Architekeur,* ande-
rerseits gegen eine blofe Applikation einzelner
historischer Ornamentmotive, wie sie etwa in
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modischen pompeijanischen Ausstattungen
seit dem spiten 18. Jahrhundert iiblich waren.
Gegen den klassizistischen Primat der Form
behauptet er — mittels seiner Forschungen zur
antiken Polychromie oder durch den Hinweis
auf die Einfirbung der Haut als urtiimlicher
Form des Schmucks® — die Prioritit der Farbe
als dekoratives Urphidnomen. In seiner frithen
Bautitigkeit hat Semper im Sinne dieser An-
schauungen versucht, farbige Wand- und Fassa-
dengestaltungen zu realisicren, die zugleich der
Aufgabe gerecht werden sollten, in einem or-
namentalen Gesamtsystem die Raumgrenze zu
visualisieren, so etwa in dem Entwurf zum Mu-
seum Donner in Neumiiblen bei Altona (1834)
oder in einem fiir Frommbherz Lobegott Marx
entworfenenen Kaffeepavillon mit polychro-
mer Bemalung der Auffenwand (1835).% Der
plastische Ornamentschmuck seiner Dresdener
und Ziiricher Monumentalbauten blieb mit ei-
ner gewissen Strenge auf die architektonischen
Strukturen bezogen, womit die Gefahr der lee-
ren historistischen Ornamenthiilse abgewendet
werden sollte. Noch fiir die Prachtgebidude des
Wiener Kaiserforums, fiir das Semper ab 1869
titig wurde, lisst sich seine Bekleidungstheorie
geltend machen.” Allerdings ist eine »Umbeset-
zunge« des zu bekleidenden politischen Subjekts,
gemill den schon erwihnten feudalistischen
Autitiiden des aufstrebenden Biirgertums, fest-
zustellen. Nach der begeistert erlebten Pariser
Julirevolution bringt Semper das griechische
Ideal mit dem Hang zu »biirgerlichem Gemein-
sinn« (Bemerkungen, S. 220) in Verbindung.
In Wien schlieflich triffc der ehemalige Revo-
lutionir auf einen neoabsolutistischen Impera-
tor und Bauherr. Hier gilt es, die monarchische
Staatsform baukiinstlerisch zu umkleiden und
zu symbolisieren. Als ob damit sein Ziel erreicht
und weitere Kommentare nicht mehr notwen-
dig seien, hat Semper mit diesem, ihm durch
den Freund Wagner iibermittelten Auftrag seine
Titigkeit als Kunsttheoretiker eingestellt. Der
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dritte Band des Stz in dem die sozialgeschicht-
lichen Grundlagen cine eigene Abhandlung er-
fahren sollten, blieb ungeschrieben.

Im Folgenden soll Sempers Beweisfithrung
zu derinneren Notwendigkeitc des Ornaments
im Ganzen seines Theoriegebdudes genauer in
den Blick genommen werden. Die Konsistenz
von Sempers hochkomplexem und immer wie-
der mit neuen Terminologien und Typologien
aufwartendem Denken lisst sich dann ermes-
sen, wenn man seinen Zusammenhang im Ge-
fige der Analogien fasst, die das methodische
Geriist jeder einzelnen Argumentation ausma-
chen, aber auch iiber die einzelnen Schriften
und terminologischen Systeme hinweg lesbar
sind. Die folgende Betrachtung wird erken-
nen lassen, dass der Kristall in seiner formalen
Struktur das demokratische Ideal einer Ver-
s6hnung freier Individualicit mit der Idee des
Ganzen reprisentiert, fiir das sich Semper, der
anders als Rumohr und Schlegel Winckelmanns
Idee cines freien Griechentums zunichst treu
bleibt, als Architeke und Theoretiker einsetzt.

Schon lange vor der Weltausstellung antwor-
tet Semper auf die Krise der Reprisentation,
indem er die obsoleten feudalen Machtinter-
essen durch das griechische Modell einer vom
»Bediirfnis« des Volkes gestifteten Architek-
tur ersetzt:

»Nur einen Herren kennt die Kunst, das Bediirfnis.
Sie artet aus, wo sie der Laune des Kiinstlers, mehr
noch, wo sie michtigen Kunstbeschiitzern gehorcht
... das organische Leben griechischer Kunst gedeiht
nur auf dem Boden des Bediirfnisses und unter der
Sonne der Freiheit« (Bemerkungen, S. 217fF.).

Die chrhéhung des Bediirfnisses zum kunst-
bestimmenden Prinzip trennt Sempers Auffas-
Sung von der vitruvianischen Definition der
Baukunst, die ZweckmiRigkeit, Soliditit und
Schinheir als ihre Faktoren nebeneinander
Stellte. Das Schone ist fiir Semper niche mehr

das iiber die Kategorie des decorum vermittelte
Zeichen des Ranges einer iiber alle Partialinte-
ressen erhabenen Herrscherperson, sondern un-
mittelbarer und somit nicht weniger homogener
Ausdruck eines Kollektivs. Das solcherart keinen
Widerspruch duldende »Bediirfnis« des griechi-
schen Volkes glaubt Semper in der lebendigen
Einheit seines Kultus und seiner Staatsverfas-
sung zu erkennen. Wihrend die Harmonie bar-
barischer Monumente »durch das Aufgehen der
unselbststindigen Einzelheiten in die Gesamt-
idee erreichte sei, bestehe die griechische »nur
durch ein freies und doch gebundenes Zusam-
menwirken gleichberechtigter Elemente [...],
durch eine Demokratie in den Kiinsten«®®, Als
Verfechter einer polychromen Antike trennt er
sich also nur partiell von Winckelmanns Klassi-
zismus, denn vermittelt iiber das Konzept eines
farbigen Ornaments versucht er, im Einklang
mit dem Winckelmannschen Demokratiegedan-
ken, soziale und dsthetische Kategorien zu ver-
schmelzen. Auch nach der gescheiterten Revo-
lution hilt er an dem Ziel fest, das »Volksleben
[...] zu harmonischem Kunstwerke, analog dem
Griechischen in seiner kurzen Bliithezeit« (Vier
Elemente, S. 132f) zu gestalten. Den Boden
fiir die Aufnahme der griechischen Polychro-
mie sieht er nun nicht mehr im »biirgerlichen
Gemeinsinng, sondern durch einen allgemeinen
Geschmackswandel bereitet:

»Griechische Polychromie steht nicht mehr da als
isolierte Erscheinung, sie ist kein Hirngespinst mehr,
sondern entspricht dem Gefiihl der Masse, dem allge-
mein angeregten Verlangen nach Farbe in der Kunst«
(Vier Elemente, S. 136).

Das Prinzip der Bekleidung ist also bereits in
der Polychromiediskussion angelege. Im Rekurs
auf die wahre bunte Antike soll auch die Wahr-
heit des zeitgendssischen Ornaments wieder-
gewonnen und einer authentischen Baukunst

zugefiihrt werden.

9
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Kristallpalast und Bekleidungsprinzip

Sempers Kommentare zu Joseph Paxtons mo-
numentalem Bau fiir die Londoner Weltausstel-
lung (Abb. 2) bieten weiteren Aufschluss iiber
die Entwicklung des Bekleidungsprinzips und
ihren kunstkritischen Kontext; iiberdies stellt
sich die Frage, in welcher Beziehung seine Kris-

o oo
Abb. 2: Sir Joseph Paxton: Crystal Palace, London

tallmetaphorik zu der populiren Nobilitierung
des Ausstellungsgebiudes Crystal Palace steht.
In dieser Benennung offenbart sich die Faszina-
tion, die von jenem Ingenieurbau ausging, ob-
wohl er auf provokative Weise den Prinzipien
der offiziellen Stilarchitektur widersprach. Das
Gebidude trug seine Konstruktionsweise offen
zur Schau; seine von Owen Jones entworfenen
sparsamen Schmuckformen dienten keineswegs
als Verkleidung, ebensowenig die partielle Ab-
deckung der Glasfronten.” Die neuen Baustoffe
Glas und Eisen ersetzten also die steinerne Bau-
masse und ihren plastischen Schmuck. Im In-
nern iibernahmen reine Farbakzente die Rolle
der Dekoration, was Semper vielleicht zu seiner
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oben zitierten Auffassung inspirierte, die antike
Polychromie sei inzwischen etabliert. Joseph
Paxton, als erfinderischer Konstrukteur von
Pflanzenhiusern bekannt, hatte sich trotz sei-
ner Auflenseiterrolle durchsetzen konnen, weil
sein Konzept billig und schnell zu realisieren
war. Der Eindruck riumlicher Weite — tiber-
baut wurden bei diesem Objekt die erstaunlich

grofle Fliche von 563 x 124 Meter bei 24 Me-
ter Héhe im iiberwélbten Mittelschiff - diirfte
durch die Abfolge gleicher Konstruktionsteile
noch gesteigert worden sein. Durch das Fehlen
eines plastisch greifbaren Raumvolumens gab es
keine dynamische Lichtfiihrung mehr, konnte
gleiche Helligkeit von allen Aufenflichen des
Baukérpers ins Innere eindringen.”!

Gerade diese scheinbar grenzenlose Ausdeh-
nung — der Kristallpalast war auch von auflen
nicht mit einem Blick zu umfassen - rief die
Kritik der Architekten hervor und sollte den-
noch zum Ferment eines neuen Architekturide-
als werden. Die »Eroberung des Ingenicurbaues
durch die Architektur«®? begann mit der ideali-
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sierenden Rezeption von Paxtons Ausstellungs-
bau. Die dem Crystal Palace in zeitgenéssischen
Kommentaren zugeschriebene Loschung der
asthetischen Grenze ist eine Denkfigur, die der
Semperschen Anthropologisierung der archi-
tektonischen Form durchaus entspricht. So wie
diese auf die Einheit von sozialer und kiinstleri-
scher Praxis zuriickgefithrt wird, scheint die bei-
spicllos »ausgeweitete Perspektive«® des Crystal
Palace den architektonischen Raum in ein Stiick
Natur zu verwandeln. Auch hier, in der transpa-
renten Membran der Glasarchitekur, die den
Innenraum, gleichsam die zweite Haut seiner
Bewohner, auf den Auffenraum 6ffnet, begeg-
net wieder die programmatische Negation der
Ichgrenze zugunsten einer »kosmischen« Objek-
tivierung des Subjekts. In den kristallinen Uto-
pien Paul Scheerbarts und Bruno Tauts sollte
diese Erweiterung des Ichs ins All spielerisch
weiterentfaltet werden.

Einer Architekturtheorie freilich, welche im
symbolisch verstandenen Ornament die Kons-
truktion sichtbar sublimiert finden will, konnte
Paxtons Bau kaum als Architektur gelten. Uber-
raschend ist schon angesichts von Sempers rigi-
der Ablehnung des Eisens als Baustoff, dass er,
neben missbilligenden Kommentaren, durch-
aus eine vorsichtige Wiirdigung versucht.” Er
stellt eine architektonische Weiterentwicklung
in Aussicht, ja er zitiert sogar seine Typenlehre,
welche die Elemente der Baukunst um den
Herd als »geistigen Mittelpunke« schart.”® Kime
2u den Teppichbehingen zwischen den Pfei-
lern noch ein von Siulen getragenes Velum
unter dem Glasdach hinzu, »wiirde man in
diesem wundervollen Gebiude den urspriing-
lichen Typus der primitiven architcktonischen
Form vor sich haben«*. Dem aus Fertigteilen
Montierten Gebiude fehlt seiner Ansicht nach
ur die wertstiftende Form der »Bekleidunge.
Die ornamentale Schale darf sciner Auffassung
Nach nicht zugunsten der Sichtbarkeit der Bau-
konstrukgion aufgegeben werden; sie soll viel-

mehr ihre Autonomie als Kunstform dadurch
legitimieren, dass sie sich symbolisch auf den
von ihr bekleideten Kern bezieht. Wenn sich
aber ein solcher symbolisierbarer wahrer Mit-
telpunke der Bezichungen finde, malt Semper
sich aus, konne dieser formlose und giganti-
sche Bau zum wahren Gebidude der Zukunft
entwickelt werden.

Es war offensichtlich die durch Teppichbe-
hinge zwischen den Pfeilern, vielleicht auch die
teilweise Abdeckung der Glasfronten in Erin-
nerung gerufene urspriinglich textile Form der
Wand, die Semper zur Assoziation des Crystal
Palace mit der primitiven architektonischen
Form anregte. Semper brachte seine kulturre-
formerisch gemeinte Architekturkonzeption
so in Zusammenhang mit einem Bau, der sich
mehr als jeder friihere in die Verwertungsme-
chanismen industrieller Massenproduktion
einreihte.”” Auf Sempers Haltung zu den in
England schon weit fortgeschrittenen kapita-
listischen Produktionsverhiltnissen wird noch
zuriickzukommen sein.

An dieser Stelle ist festzuhalten, dass in
Sempers skeptischer Wiirdigung von Paxtons
Ausstellungsbau die Argumente des Schmuck-
vortrags vorweggenommen werden. Fiir den
Baukorper gilt dasselbe wie fiir den mensch-
lichen Korper. Jede Arbitraritit der Orna-
mentgestaltung soll bekampft, aber auch einer
drohenden Reduktion architektonischer auf
ingenieurtechnische Kompetenzen entgegenge-
wirkt werden. Semper respektiert die Trennung
von struktivem Kern und schmiickender Schale
nur unter dem Vorbehalt, dass der zu schmii-
ckende stoffliche Kern, ob Kérper, Gegenstand
oder Bauwerk, durch die schmiickende Form
gleichsam sublimiert wird. Damit folgt er so wie
die euphemistische Rede vom »Kristallpalast, in
der das technische Konstrukt entmaterialisiert
wird, idealistischen Postulaten der notwendi-
gen Vernichtung des Stoffes in der Form. Da
er sich aber als liberaler Biirger nicht mehr auf
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die mythologischen Ideen berufen will, in de-
ren Vergegenwirtigung die Realitit verschwin-
det,’® bleibt ihm nur der Bezug auf die Physis
von Mensch und Natur, ein mechanischer Ma-
terialismus. Der Rekurs auf Typen der Natur-
geschichte wie des Kunstgewerbes ersetzt den
Mafstab akademischer, an der Antike gebil-
deter Formideale, der Intention folgend, ihn
— jenseits einer historistischen Stilmaske — neu
zu begriinden.”” Das Durchscheinen der Urty-
pen macht den Stil — definiert als die »Ueber-
einstimmung einer Kunsterscheinung mit ihrer
Entstehungsgeschichte, mit allen Vorbedingun-
gen und Umstinden ihres Werdens«.

Der eurhythmischen Ordnung des Kristalls,
in der Semper die identititsstiftende Synthe-
searbeit der Kunst ausgedriickt fand, korres-
pondiert der architektonische Grundtypus der
»Umfriedigung« oder »Umziununge, der dem
kunstgewerblichen Zweig der Textilkunst zuge-
ordnet wird, entsprechend der These, dass die
Stilgesetze der Architektur ihr Urbild in denen
der »Kunstindustrie« haben.®' Nicht zuletzt
ausgehend von der Verwandtschaft zwischen
dem Wort »Wand« und »Gewand« postuliert
Semper eine urspriingliche Einheit des schiit-
zenden Raumabschlusses mit seiner ornamen-
talen Bedeckung.®* Die »karaibische Bambus-
hiitte«, deren Modell 1851 auf der Londoner
Weltausstellung zu schen war, exemplifiziert,
in Abwandlung der vitruvianischen Urhiitte,
diese Symbiose, denn die Mattenumhegung ist
zugleich schiitzender und dekorativer Raumab-
schluss (Stil, 11, S. 276).

Die Stoffwechseltheorie:
Von Semper zu Loos

Die Unterscheidung der raumabschlieRen-
den ornamentalen Wand von der tragenden
Konstruktion soll die Trennung beider Fakro-
ren durch die notwendige Beziehung zwischen
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Kernform und der sie bekleidenden Kunstform
aufheben, wobei letzterer Prioritit eingerdumt
wird. Die Herrschaft des Bekleidungsprinzips
rechtfertigt sich aus der Aufnahme der kons-
truktiven Funktionen in die ornamentale Au-
enhaut. Dekoration soll auf diese Weise, wie
Hermann Bauer ausgefiihrt hat, »eine »Ema-
nations, nicht »Applikation« [sein]. Sie ist das
Ergebnis einer Umwandlung von dienenden
Strukturelementen zu dienstfihigen: zu sym-
bolischen«®®. Damit ist bereits das Prinzip des
Stoffwechsels angesprochen, welches den zen-
tralen Prozess der freien kiinstlerischen Gestal-
tung bezeichnet und deutlich auf die imaginire
Grofe des projektierten Ideal-Ichs verweist, das
nach Lacan in einem metamorphotisch-mimeti-
schen Akt der Negation stofflicher Kontingenz
zugunsten eines nur optisch wahrnechmbaren
Spiegelbildes wurzelt. Sempers anthropologi-
sche Bestimmung der Form als Bekleidung,
die er schlieflich allen anderen typologischen
Ableitungen vorgezogen hat, fokussiert die sub-
jektmodellierende Funktion der Kunst. Die
durch den Stoffwechsel erzeugte ideale organi-
sche Form bezeichnet, sinnfillig in der Abgren-
zung von den »barbarischen« Vilkern Chinas
und Agyptens, ein westliches Subjektideal, das
sich, verstirke seit der Romantik, durch den au-
thentischen Ausdruck des inneren natiirlichen
»Kerns« definiert. Der Prozess des Stoffwechsels
meint jenen Verinnerlichungsprozess des von
Schelling beschriebenen Genieschaffens, bei
dem die Natura naturans zur Matrix eines be-
wusst-unbewussten Produktionsakees wird, der
Subjekt und Objekt versshnt. Eben dahin zielt
Sempers Vision einer von allem Widerspruch
befreiten, in der reinen Visualitit erscheinenden
Form: »Vernichtung der Realitit des Stofflichen
ist notwendig, wo die Form als bedeutungsvol-
les Symbol, als selbststindige Schopfung des
Menschen hervortreten soll«*!, Wo die barba-
rischen Vélker Strukeur und Dekoration noch
unorganisch verbinden, hat erst der »schaf-
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fende Genius der Griechen« (Stil, I, S. 220)
diese Spannung zwischen roher Materialitit
und Symbol getilgt, und, so wiire zu erginzen,
die Autonomie einer autonomen und zugleich
welthaften Ich-GréBe erreicht. Plausibilitic er-
reicht Sempers Konstruktion wie die Schellings
nur durch ein grundsitzlich metaphorisches
Analogie-Denken, das die »héhere« Form des
kiinstlerischen Stoffwechsels als Nachbild na-
tiirlicher, »primitiver« Techniken versteht. Der
Weg vom urspriinglichen Bekleidungsprinzip
zum genuin kiinstlerischen Stoffwechsel soll
im Folgenden genauer nachvollzogen werden,
denn nur so kann die enorme Bedeutung von
Sempers Bekleidungs- und Stoffwechseltheorie
als prototypische Kunsttheorie der Moderne
deutlich werden.

Im Absatz iiber das Prinzip der Bekleidung
in der Baukunst schildert Semper den in der
Teppichwand miindenden urspriinglichen Pro-
zess einer Transfiguration, die dem kiinstleri-
schen, in die monumentale Baukunst einmiin-
denden Stoffwechsel vorausgeht, aber selbst
schon nach seinem Gesetz strukeuriert ist:

»Als fritheste von Hinden produzirte Scheidewand,
als den urspriinglichsten vertikalen riumlichen Ab-
schluss den der Mensch erfand, mochten wir den [...]
aus Pfihlen und Zweigen verbundenen und verfloch-
tenen Zaun erkennen, dessen Vollendung eine Tech-
nik erfordert, die gleichsam die Natur dem Menschen
in die Hand legt./Von dem Flechten der Zweige ist
der Uebergang zu dem Flechten des Bastes zu hn-
lichen wohnlichen Zwecken leicht und natiirlich./
Von da kam man auf die Erfindung des Webens, zu-
erst mit Grashalmen oder natiirlichen Pflanzenfasern,
hernach mit gesponnenen Fiden aus vegetabilischen
oder thierischen Stoffen. Die Verschiedenheiten der
Natiirlichen Farben der Halme veranlassten bald ihre
Beniizung nach abwechselnder Ordnung und so ent-
stand das Muster. Bald iiberbot man diese natiirlichen
Hiilfsmittel der Kunst durch kiinstliche Vorbereitung
des Stoffs, das Firben und die Wirkerei der bunten

Teppiche zu Wandbekleidungen, Fussdecken und
Schirmdichern« (Stil, I, S. 227f).

Architektur »als formale Gestaltung der Rau-
mesidee« ist somit nicht durch das konstruk-
tive Geriist definiert, sondern durch das, was
an diesem befestigt wird und, sei es durch Ver-
kleidung der soliden Mauer, als flichiger Raum-
abschluss wirke (Stil, I, S. 228). Fiir die textile
Urform der Architektur als Raumkunst spricht
nach Semper der in siidlichen Lindern iibliche
Einsatz gewebter Stoffe als raumtrennenden
»Teppichwinden«. Grundlage fiir den Schritt
zur monumentalen Baukunst ist das aus Anlass
von groflen Feierlichkeiten errichtete reich ge-
schmiickee theatrale »Schaugeriist«.* Der Stoff-
wechsel in den Kiinsten besteht schlieflich da-
rin, urtypische Kunstmotive durch verschiedene
Materialien und Behandlungsweisen hindurch-
zufithren und gewissermaflen abzubilden. Der
Beweisfiihrung, dass die urspriinglichen Techni-
ken der Wandbereitung, das Flechten und We-
ben, in die Formen der eigentlichen Baukunst
eingegangen seien, sind in Sempers St/ rund
300 Seiten gewidmet, die das Bekleidungsprin-
zip in Polynesien, China und Indien, ausfiihr-
lich in Griechenland und Rom, schildern und
schlieflich in der Bemerkung kulminieren, dass
die Renaissance, und zwar die Periode zwischen
der Kiihle des Bramante und dem iiberladenen
Schnorkelstil Borrominis, die einzige Kunstpe-
riode neben der des Phidias sei, die, als »vom
Barbarenthume ganz emancipirt zu betrachten
ist«(Scil 11, S. 513). Sie hat, so muss man schlie-
Ren, trotz ihres Irrums, die »antike Skulprur
und Architekeur farblos zu sehen« (ebd.), den
Stoffwechsel der urspriinglichen Teppichwand
bis zu ihrer restlosen Symbolisierung entfaltet.
Explizit ausgefiihrt wird diese Vollendung des
Stils allerdings nicht. Im Ersten Band des Sril ist
sie vor allem an die These der polychromen an-
tiken Marmortempel und ihrer Verbindung mit
der Wandmalerei gekniipft: Im Farbenschmuck
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(und nicht in der auf den weifen Marmor redu-
zierten Form) vollzieht sich die »Emancipation
von dem Materiellen« (Stil, I, S. 467). Auf der
Suche nach signifikanten Hinweisen zur Renais-
sance, die Semper — der iibrigens nicht nur den
»Primitivisten« Rumohr, sondern auch Jakob
Burckhardt,’® der dieser Epoche ihren Namen
gegeben und mit ihr das Originalgenie verbun-
den hat, verehrte — als Vorbild fiir die zeitge-
nossische Baukunst erachtete, wird man in der
Untersuchung zur Stereotomie im zweiten Band
fiindig. Hier wird, allerdings ohne direkte Kom-
mentierung, die Abbildung des Quaderwerks
am Palazzo
Picei (Seil, 11,
S. 362) unmit-
telbar gefolgt
von einer De-
tailansicht des
Quaderwerks
vom »Dresde-
ner Museum«
(Abb. 3), also
der sogenann-
ten Semper-
galerie am
Zwinger, die
nach Sempers
Flucht 1849
im Jahr 1855
durch Karl Moritz Haenel fertiggestellc worden
war. Diese Bildregie untermauert somit Sem-
pers cigene Architekeuristhetik und lisst sich,
wie im Folgenden auszufiihren sein wird, als
zentrales Beispiel fiir den kiinstlerischen Stoff-
wechsel verstehen.

Die Verwendung der Steinkonstruktion,
des genuin monumentalen Baustoffs, ist auf
der Grundlage des Bekleidungsprinzips kon-
sequenterweise eine »sekundire Technik« (Stil,
I1, S. 352), die aus der Umbildung der ilte-
ren Kiinste des Wandbereitens hervorgegangen
ist. Es zeigt sich allerdings, dass das Quader-
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Abb. 3: Quaderwerk am Dresdener Museum

werk nur {iber den Rekurs auf die naturwis-
senschaftliche Konzeption der Prolegomena
und die hier dargelegte abstrakte Gesetzlich-
keit des Schmucks auf den textilen Ursprung
der Architektur zuriick zu beziehen ist. Auf
diesem Hintergrund kann Semper cinen fiir
die Geschichte des Mauerwerks entscheiden-
den Sublimierungsakt beschreiben — die sicht-
bare Unterscheidung zwischen dem rahmenden
Fugenschnitt und der plastisch hervortretenden
Fiillung. Auf das Rustikageschoss des Dresdener
Galeriebaus lisst sich der Kommentar bezichen,
dass Rahmen und Spiegel als die nach aufRen
hin sichtbaren
Elemente des
Quaders »struk-

tiv thitige sind,

it
-

o S
<

insofern sie
»Druck und
Gegendrucke«
isthetisch ins
Bewusstsein
heben. Dies
geschicht mafi-
geblich durch
den erhohten,
hier mit einer
rauhen, splitt-
rigen Oberfli-
che augestatre-
ten Spiegel, der den »Ausdruck der Resistenz
[...] deutlicher als ein glatter zeige (Stil, 11,
S. 364). In Kontrast hierzu treten die geglitte-
ten oder rhythmisch strukturierten Fugenbin-
der, dic eine Verkettung der Strukeur zum Gan-
zen leisten und dadurch den ilteren Traditionen
des Webens, Flechtens, Stickens und Siumens
entsprechen (Stil, 11, S. 373). Die kunstsymbo-
lische Verkirperung der Teppichwand wird im
Quaderwerk also dadurch geleistet, dass Fugen-
schnitt und plastische Quaderfliche die »kosmi-
schen« Autorititen des Schmucks sichtbar wer-
den lassen, wie sie in der Ordnung des Kristalls
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formelhaft verdichtet worden waren. Der Stein
ist dann nicht mehr blofes Baumaterial, son-
dern wird im eurhythymischen Verband, der
monumentale Abgeschlossenheit gegeniiber
dem Auflen mit dem Prinzip der Verkettung
eint, zum Formsymbol. Der soziale Gehalt ist
dabei im Urtypus des Herds gegeben, aus dem
Semper das Kunstmotiv der Steinmauer ab-
leitet. Der Quaderbau, ob als einfacher Altar
oder in Gestalt des Tempel-Unterbaus, vertritt
nimlich nach seiner Auffassung sinnbildlich die
»Gesamtwelt« und verhilt sich als Weiheplarz
zu dem auf ihm prisentierten Geweihten, als
ein Formtriger, so wie die Fassung den eigent-
lichen Schmuck umgreift, ihn vom Auflen ab-
grenzt und zugleich das Ganze reprisentiert.”’

Ganz im Sinne von Schellings Diktum der
Kunstwerdung durch selbstbeziigliche Ver-
sinnbildlichung gewinnt die Baukunst auch
bei Semper ihre Autonomie aus der »Nachah-
mung von sich selbst«®. Aus der blof naturhaf-
ten Funktion der »Umfriedigung« abgehoben
und in einem freien gestalterischen Akt auf an-
dere Materialien iibertragen, reprisentiert der
Bauschmuck - der damit selbst zum Kunstsym-
bol wird - die funktionellen Gesetze der urtypi-
schen Teppichwand. Als Kunst konstituiert sich
die Architektur also durch das Ornament, das
keinem decorum mehr dient, sondern autono-
mer Ausdruck des sozialen Bediirfnisses wie der
in der Konstruktion wirkenden Naturgesetze
ist. Die Gestalcungsmacht des zeitgenéssischen
Baukiinstlers, den Semper zwischen den Zeilen
adressiert, wird als individuelles Vermagen so-
mit auf die Autoritit vermeintlich natiirlicher
kultureller Ursymbole und physikalischer Ge-
setze verpflichtet.

Diese Fiktion ciner die Abbildung »iiberwin-
dendenc Identitit von Kunst und Natur — sol-
ches erweist schon die Schellingsche Definition
.der notwendig selbstbeziiglichen Architekeur —
Stan die formale Operation der Wiederholung
8¢bunden, in der das demokratische Prinzip

der Gleichheit auf formaler Ebene wiederkehrt.
Allerdings wird es durch die Annahme einer
in der Spiegelbezichung wirksamen kiinstle-
rischen Sublimierungskraft von jedem sozia-
len Sinn wieder abgezogen. Der Kristall bildet
diese »unmégliche« Synthese aus Egalicic und
Autoritdt in seiner Struktur der eurhythmi-
schen Reihung ab. Implizit ist dem repetitiven
Kontinuum der Stoffwechselprozesse von einer
jeweiligen Urform zu ihrem spiritualisierten
Nachbild jedoch auch die Umkehrbarkeit der
Verhiltnisse. Was Kern ist, kann auch Schale
werden. Ein Exempel aus dem Schmuckvor-
trag mag dieses inhirente Tauschprinzip be-
legen. Hier erortert Semper das Bekleidungs-
prinzip, indem er ausfiihre, dass jede »in sich
abgeschlossene Form [...] sozusagen an einem
Kérperlichen [haftet], bei dessen Gestaltung
und Erhaltung Krifte ditig sind« (SK, S. 28),
deren dynamisches Gesetz in der Form zum
Ausdruck gelangen soll. Es bleibt jedoch nicht
bei der Gegeniiberstellung von struktivem Kern
und Schmuck. Der Schmuck selbst teilt sich in
die Fassung und das Kleinod, wobei die Fassung
zum Kleinod wiederum im selben Verhiltnis
steht wie der Schmuck zur kérperlichen Enti-
tit, die er schmiickt. Die Fassung »hat unmit-
telbar gar nichts mit dem Wesen und der Ten-
denz des Geschmiickten zu schaffen, sondern
bezieht sich direke nur auf die Einheit, welche
sie einfalc, mit anderen ihrer Art verkettet, und
an dem geschmiickten Gegenstand befestigt«
(SK, S. 39). Mit anderen Worten: Die Fassung
wird zum Schmuck des Schmucks.

Es wird deutlich, dass der Kern-Schale-Kon-
stellation eine Arbitraritit eignet, die mannig-
fache Moglichkeiten erdffnet, das Bekleidungs-
prinzip zu motivieren. Schon in Adolf Loos’
burschikoser Aneignung zeigt sich, dass aus
Sempers hochkomplexer Theorie vor allem die
ynatiirlichec Berechtigung des Kiinstlers abgelei-
tet wird, nicht zu imitieren, sondern aus der in-
neren Vorstellung — »mit seinem geistigen auge«
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frei zu gestalten und in dieser Unabhingigkeit
von stofflichen Gegebenheiten dem absoluten
Gesetz der »menschliche[n] Seele« gerecht zu
werden.?” Dass derselbe Autor zehn Jahre spi-
ter das Ornament zum »Verbrechen« stempelte,
impliziert nicht etwa die Abkehr von Sempers
Kunsttheorie, sondern nur eine Verschiebung
der Kern-Schale-Operation. Wie in der frii-
hen Schrift, die bereits gegen die historistische
Surrogatkunst antrat, wendet er sich auch hier
ganz im Sinne Sempers gegen das »applizierte«
Ornament, denn auch das »neuec Ornament der
Jugendstilkiinstler van de Velde oder Otto Eck-
mann wurde dem Semperschen Ideal einer the-
rapeutischen Durchformung der Gesellschaft
nicht gerecht. Loos reklamiert die Utopie, in-
dem er, wie schon Semper, auf die Mingel des
kapitalistischen Produktionsprozesses eingeht:

»Wenn ich fiir eine glatte dose so viel zahle wie fiir
eine ornamentierte, gehort die differenz an arbeits-
zeit dem arbeiter. [...] Ornament ist vergeudete ar-
beitskraft und dadurch vergeudete gesundheit« (OV,
S. 282).

Das solcherart degenerierte Ornament hat
»keine menschlichen zusammenhinge, keinen
zusammenhang mit der weltordnung« (OV,
S. 283). Loos wiirdigt zwar immer noch die
echte Ornamentproduktion des Volkes und der
ilteren Generation. Als Kiinstler-»Aristokrat«,
»der an der Spitze der Menschheit steht«, muss
er nun jedoch die »Ornamentlosigkeit« als das
»zeichen geistiger kraft« (OV, S. 278) einsetzen,
welches einst im Ornament aufgerufen war. Die
soziale Utopie der Avantgarde zeigt hier ihr Ja-
nusgesicht, denn die naive Annahme, der Or-
namentverzicht wiirde die Fron der Arbeiter
vermindern, kaschiert lediglich die Allianz mit
einem volkswirtschaftlichen Rationalisierungs-
interesse, das sich hier offensiv mit dem Habi-
tus feudaler Reprisentation paart.

Die Rezeption von Sempers Bekleidungs-
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theorie durch Loos deutet die verdeckte Liai-
son zwischen historistischer Ornamenttheorie
und modernistischer Abstraktion an, die schon
Sempers faszinierte Reaktion auf den Crys-
tal Palace verriet. Die Austauschbarkeit von
Kern und Schale in Sempers Schema erlaubte
es schlieflich, das struktive Geriist selbst, sbe-
kleidet mit einer entsprechenden Kommentie-
rung, in den einstigen Rang des Ornaments zu
heben. Loos’ skonomische Argumentation legt
es zudem nahe, das Verhiltnis der Semperschen
Theorie zur Marxschen Theorie der Warenpro-
duktion zu skizzieren.

Resuimee mit einem Exkurs
zu Marx’ »Wertkristall«

Die am Kristall aufgewiesene egalitir-autoritire
Struktur der Eurhythmie ist im Ganzen des
Semperschen Theoriegebiudes ein Synonym
fiir die Bekleidung, das Grundprinzip aller De-
koration, welches mafgeblich aus der textilen
Kunst abgeleitet, aber auch in der Bemalung
und Titowierung der Haut (»die naturwiich-
sigste Deckeq, Stil, 1, S. 97) ausgemacht wird.
Sempers Urhiittenvariante bildet das moderne
Dilemma, die Trennung des Ornaments vom
Baukérper, ab, um zugleich die Behauptung
aufzustellen, dass diese Getrenntheit erstens
schon die Uranfinge der Architektur bestimme
und zweitens nicht als solche aufzufassen sei,
da dic ornamentale Hiille als Vergeistigung des
konstruktiven Kerns diesen in transzendierter
Gestalt gleichsam in sich aufnimmt. Wie Schel-
ling und Rumobhr fiir die bildende Kunst, fiihrt
Semper fiir die Architekeur eine »Naturalisie-
rung« der Stilgesetze durch, die fiir die Kunst-
wissenschaft wie fiir das Selbstverstindnis der
Avantgarden des frithen 20. Jahrhunderts von
grofler Bedeutung werden sollten.
Festzuhalten ist vor allem der ahistorische
Duktus der beschricbenen Theorie. Natur und
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Bediirfnis gelten Semper als unverinderliche
Bestandteile der Kunst, die den relativen ge-
sellschaftlichen Umstinden, zu denen etwa
die Fabrikproduktion gehért, gegeniiberste-
hen. Wo Hegel die Kunst als in sich selbst his-
torisches Phinomen gedeutet hatte, orientiert
sich Semper wie andere vom Reformeifer be-
seelte Theoretiker und Kiinstler an Schellings
Identititsgedanken, welcher der Kunst ihre
héchste Bestimmung nicht streitig machre.
Auch wenn Semper dies nicht explizit ausfiihre,
setzt seine Konzeption der freien Symbolisie-
rung des struktiven Kerns das Schellingsche
Genie voraus, das sich in die innersten Krifte
der Natur einlisst und diese zum Impuls seiner
Schépfung macht.”

Zuletzt ist auf Sempers vermeintlichen Ma-
terialismus einzugehen. Man kénnte dariiber
nachdenken, ob die Stoffwechseltheorie als
Erbin des idealistischen Begriffs der Form ein
Abbild des skonomischen Wertschépfungs-
prinzips ist, stellt doch die Kette der Kern-
Schale-Formationen eine Art Tauschprozess
vor, welcher der von Marx analysierten Ver-
wandlung der Ware formal dhnlich scheint.”!
Ist Sempers Kristall dem »Wertkristall« aus der
Marxschen politischen Okonomie verwande?
Im Zentrum von Sempers Architekturcheorie
steht wie im Kapital ein wertstiftender me-
tamorphotischer Prozess. Der Vergleich mit
Marx’ Analysen scheint iiberdies nahezulie-
gen, weil Sempers Theorie aus der Konfron-
tation mit der Warenformigkeit kiinstlerischer
Produktion hervorgeht. Man wiirde jedoch
dem Formalismus von Sempers Analogieden-
ken anheimfallen, lieRe man auRer Acht, dass
Marx’ Rede vom Wertkristall den Realititen
der konomischen Basis, speziell der Lohnar-
beit gilt, wihrend Sempers Kristall als Kunst-
Symbol eben nicht die konkrete gesellschaft-
liche Produziertheit der Architekeur in ihrer
.Bcdingthcit in den Blick nimmt, sondern ihre
'dCOI()gischc Funktion affirmiert, frei gestal-

tete Nachbilder von Urtypen zu liefern. Der
Sohn eines wohlhabenden Wollfabrikanten
berief sich, wie gezeigt wurde, auf die Prinzi-
pien der biirgerlichen Emanzipation, die Na-
tur, Bediirfnis und Gemeinwohl gegen die
feudale Herrschaft anfiihree, sich mithin als
Vertretung des gesellschaftlichen Ganzen zu
legitimieren suchte. Insofern bestitigt Semper
in geradezu exemplarischer Weise, was Marx
und Engels iiber die Strukeur der biirgerli-
chen Ideologie ausgefiihrt haben” und was
hier zugleich als Grundmuster eines narziss-
tischen Identititsmodells zur Debatte steht.
Denn die Anrufung des Allgemeinen bleibt
stets, hier iiber die Idee des formstiftenden
yStoffwechselsq, an die Autoritit des freien, von
Regeln unabhingigen Kiinstlerindividuums’
zuriickgebunden, das — so wie der Feudalherr-
scher als irdischer Vertreter hochster gotdicher
Macht — als Mediator héchster, wenn auch ir-
disch-natiirlicher Gesetzlichkeit wirksam ist.
Das Individuum bleibt Agens, wihrend sich
nach Marx die quasinaturgesetzliche Bewe-
gung der warenproduzierenden Gesellschaft
»hinter dem Riicken« der Akteure abspielt.
Zwar gibt es auch bei Marx einen anthro-
pologischen Grundgedanken, der, ebenfalls
Semperscher Terminologie verwandt, die Ar-
beit als notwendigen »Stoffwechsel zwischen
Mensch und Natur« begreift; doch gemeint
ist die »niitzliche Arbeit« als »Bildnerin von
Gebrauchswerten<’*. Durch die Verwandlung
der Gebrauchswerte in Tauschwerte gerit die-
ser Stoffwechsel aus dem Gleichgewicht. Die
Warenproduzenten werden von ihren Produk-
ten beherrscht: »lhre eigene gesellschaftliche
Bewegung besitzt fiir sie die Form einer Be-
wegung von Sachen, unter deren Kontrolle sie
stehen, statt sie zu kontrollieren«”.

Auch in Sempers Stoffwechsel-Konzept
wird eine Form der Arbeit beschrieben, die
Eigenart kiinstlerischer Produktion namlich.
Sie besteht in der vergeistigenden Umformung
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niitzlich-zweckgebundener Techniken und
Materialien, das heiflt, sie will sowohl niitzlich
als auch in einem universalen Sinne bedeut-
sam sein, Tauschwert besitzen. Der Kristall
propagiert so gesechen das Kunst- oder Bau-
werk als eine »absolute Ware, in der jene Ent-
fremdungsprozesse, die der Kristallisierung ge-
sellschaftlicher Arbeit in der Ware nach Marx
innewohnen, aufgehoben werden; und zwar
durch die individuelle kiinstlerische Transsub-
stantiation des Stofflichen, die den urspriing-
lichen Stoffwechsel mit der Natur zuriickge-
winnt, das Subjekt mit der Welt versshnt. Wie
schon Adrian von Buttlar feststellte, blieb Sem-
per trotz seiner deutlichen Kritik an der Ver-
sklavung der Kunst durch das grofle Kapital
und seine Verwertungsinteressen in den Gren-
zen einer liberalen, den Markegesetzen vertrau-
enden Anschauung.” Nach anfinglichen »Ver-
wirrungene, so duflert er 1852, wiirden sich die
kapitalistischen Zustinde »friiher oder spiter
zum Heile und zur Ehre der Gesellschaft nach
allen Seiten gliicklich entfalten«”.

Auf den imaginiren Status der Kiinstler-
theorie, die dem besagten Vertrauen in die
Allianz kiinstlerischer und skonomischer Ent-
wicklungslogik die Basis liefert, wirfc Marx’
Verwendung der Kristallmetapher, niher be-
trachtet, ein kiihles Licht. Im Verkauf einer
Ware erscheint das Geld, so Marx, zunichst
vals der feste Wertkristall, worin sich die Ware
verwandelt« (1867, S. 24). Das hiufig von ihm
verwendete Bild von der in der Ware >kristal-
lisierten< Arbeitskraft akzentuiert die falsche,
irrationale Erscheinungsform des Tauschwerts.
Ubersetzt heifde es: Wihrend in Wirklichkeit
die Arbeitskraft Wert hat und ausgetauscht
wird, scheint es dem Alltagsbewusstsein so als
enthielten die Waren selbst den Wert. Dieser
Eindruck der zauberischen Dematerialisie-
rung eines matericllen Vermégens, der Arbeits-
kraft, macht den Fetischcharakter der Ware
aus. Die Wahl des Terminus »Kristall« mar-
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kiert in Marx’ Argumentation somit den tem-
poriren und illusionidren Charakter der Ware
als Werttriger.

Die Parallelitit der Metaphern darf also
nicht dazu verleiten, Kunst- und Warenpro-
duktion de facto gleichzusetzen; hervorzuhe-
ben ist der Kontrast der jeweiligen Perspektive
auf den metaphorischen Charakter des Kris-
tallmotivs. Marx nimmt es zu Hilfe, um den
fiktionalen Charakter der Wertform zu signa-
lisieren. Sempers Kristall, als Kunstsymbol ein
»allgemeines Aquivalent« des Schénen, wird
dagegen mit naturwissenschaftlichem Ernst als
Realitit behandelt. Wo Marx das »Als ob« der
warenférmigen Erscheinung des Werts kritisch
fokussiert und von den faktischen Gegeben-
heiten abhebr, gibt es bei Semper keine Un-
terscheidung zwischen einer metaphorischen
und einer analytischen Ebene. So durchdringt
die Idee der Urtypen und ihrer Modifikation,
insbesondere das Prinzip der Bekleidung, die
detaillierten empirischen Beschreibungen von
Material und Technik der textilen Kunst im
Stil. Wo Marx kritisch die Erscheinungsform
der Wert-»Gegenstindlichkeit« beschreibr, ver-
bleibt Semper in einem sich selbst geniigenden
ideologischen Raum, wo Erscheinung und We-
sen stets positiv aufeinander bezogen sind, cin
organisches Ganzes bilden.

Der Kristall bildet das Funktionsgesetz der
Kunst als biirgerlicher Ideologieproduktion ab,
die, notwendig aus der materiellen Produktion
herausgeldst, die Idee des Ganzen, nichts an-
deres als das mit der Welt versshnte Schelling-
sche »Subjekt-Objekte, zu liefern hat. Totalitit
kann nurmehr behauptet werden, indem die
Projektion auf ein urspriingliches universales
Selbst, als formale Operation, zur Darstellung
gebracht wird. In dieser modernen Selbstrefe-
renzialitit der Kunst, Restitution jener »ortho-
pidischen Ganzheit« des narzisstischen Ichs,
scheint immerhin auch die Moglichkeit einer
kritischen Selbstreflexion der Kunst auf, die
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im 20. Jahrhundert ausgiebig wahrgenommen
werden sollte.

Ausblick: Im Kristall
»gelebter« Stil

Die Weiterfithrung der Kristallsymbolik im
Rahmen von Kunstwissenschaft und Kiinstler-
theorie impliziert allerdings mit der Kontinuitit
des naturphilosophisch akrualisierten Klassizis-
mus, wie er hier an Schellings, Rumohrs und
Sempers Kunstauffassungen dargelegt worden
ist, eine affirmative Auslegung jener Selbstbe-
zliglichkeit. Peter Behrens, sicherlich mit Sem-
pers Schriften vertraut, verschaffte dem Kris-
tall einen gralshaften Auftritt im Rahmen eines
Festspiels zur Eréffnung der Kiinstlerkolonie
auf der Darmstidter Mathildenhohe. Ein nietz-
scheanischer Verkiinder enthiillte den Kristall
und bestimmte somit den Kiinstler zum Stifter
des neuen Menschen, den das monumentale
Paar am Eingang des Kiinstlerhauses vorstellt.”®

Alois Riegl, der sich als Kurator am k.k. Os-
terreichischen Museum fiir Kunst und Industrie
gegen den »Materialismus« der Semperianer zur
Wehr setzte,”” hat de facto an Sempers formelle
Asthetik direk angekniipft und der Metapher
des Kristalls eine Schliisselstelle im Rahmen
der kunsthistorischen Methodik zugewiesen.
Das Bild der Kristallisation bereitete den Be-
griff des Kunstwollens vor,* durch den die Ka-
tegorie des Stils, wie bei Semper angelegt, auf
¢ine Naturgesetzlichkeit zuriickgefiihrt wurde,
die mit urwiichsigen kulturellen Antrieben des
Menschen gleichgesetzt werden konnte. In der
Historischen Grammatik der bildenden Kiinste
formuliert Riegl die identicitsphilosophische
Primisse seiner stilgeschichtlichen Lehre in al-

ler Deutlichkeit:

»Die menschliche Hand bildet ihre Werke aus to-

ter Materie genau nach den gleichen Formgesetzen,

nach denen die Natur die ihrige formt. Alles bildende
Kunstschaffen des Menschen ist daher im letzten
Grunde nichts anderes als Wettschaffen mit der Na-
wr [...]. Das Grundgesetz, nach welchem die Natur
die tote Materie formt, ist dasjenige der Kristallisa-

tion [...]«%".

In dieser frithen Theoriebildung Riegls ist das
Kristalline nicht nur Matrix der naturanalo-
gen kiinstlerischen Produktion, sondern auch
Actribut des entwicklungsgeschichtlich frithen
(vharmonistischen, spiter »taktischen«) Stils.
Die Morphologie der kiinstlerischen Formen
erscheint als Wandlung eines universalen Wahr-
nehmungs-Dispositivs, das die Selbstaffirma-
tion der gesellschaftlichen Subjekte, gedacht
als epochal homogene Grofen, zum Ziel hat
und auf permanente Optimierung dieses Ziels
angelegt ist. Die in Spétrimische Kunstindust-
rie dargelegte historisch aufsteigende Linie vom
Kristallinischen zum Optischen impliziert eine
Bewegung von der nahsichtigen Fixierung auf
den Kérperraum zum fernsichtigen Freiraum,
von der stofflichen Individualitit, deren ex-
emplarische Gestalt die »kristallinische Forme
der Pyramide ist, bis zur modern impressio-
nistischen, vermeintlich in der spitrémischen
Kunst vorweggenommenen »Darstellung der
Einzelform im unendlichen Raume«®. Im aper-
spektivischen Zusammentreten von primiti-
ver Flichigkeit und Raumganzem erfiillc sich
die Kompromiss-Figur des Kristalls, der noch
dem abstrakten Kunstschaffen die Bedeutung
leihen sollte, durch die Gestaltauflésung ein
Ideal-Ich zum Ausdruck zu bringen, das sich
nicht mehr in dargestellten Kérpern, sondern
in der Reprisentanz des kiinstlerischen Prozes-
ses selbst findet.

Ausgehend von Riegls Kennzeichnung des aus
primitiver »Raumscheuc hervorgehenden kris-
tallinischen Stils, konzipiert Wilhelm Worrin-
ger, mit enormer Wirkung auf zeitgenéssische
Kiinstler, einen urspriinglichen Abstraktions-
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drang oder »Urkunsttricb« (Abstraktion, S. 183,
Anm. 4) dem nun auch wieder explizit das Be-
gehren nach dem Absoluten eingeschrieben
wird:

»Dieser Drang mufte seine erste Befriedigung in der
reinen geometrischen Abstraktion finden, welche, von
allem duferen Weltzusammenhang erlést, eine Be-
gliickung darstellt, die ihre geheimnisvolle Erklirung
nicht im Intellekt des Betrachtenden, sondern in den
tiefsten Wurzeln seiner korperlich-seelischen Konsti-
tution findet. Ruhe und Begliickung konnten nur da
eintreten, wo man einem Absoluten gegeniiberstand.
Infolge des tiefinnersten Zusammenhanges aller Le-
bensdinge ist nun diese geometrische Form auch das
Bildungsgesetz der kristallinisch-anorganischen Mate-
rie« (Abstraktion, S. 71).

Dass die Kristallbildung von Behrens, Riegl und
Worringer umstandslos als Metapher kiinstleri-
scher Stil-Produktion eingesetzt wird, zeugt von
ciner Vereinfachung der Argumentation Schel-
lings und Sempers, deren Kerngedanke, die
Analogie von Naturprozess, Sozial- und Kunst-
geschichte, jedoch genau getroffen wird. Und
so wie Schellings, Rumohrs und Sempers Riick-
besinnung auf die kristallinen Gesetze der Na-
tur wie des sozialen Lebens mit dem Ausblick
auf eine neue Mythologie verbunden war, die
das kiinstlerische Genie zum Statthalter einer
wahrhaft menschlichen Gemeinschaft kiirt, se-
hen sich Behrens und die ihm folgende expres-
sionistische Generation, nicht selten vor dem
Hintergrund einer Lektiire von Worringers Dis-
sertation, als Erbauer eines neuen, vom Utilita-
rismus der Moderne gereinigten Lebens, ciner
von allen Bedingtheiten losgeldsten Existenz.
In der Konsequenz der romantischen Kris-
tall-Asthetik liegt es, dass Protagonisten der
abstrakten und semiabstrakten Malerei sowie
Vertreter einer sachlichen Architekrur sich selbst
zum Kristall stilisierten. In Paul Klees Tage-
buch wurde die narzisstische Dimension der
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Kristallmetapher zum ersten Mal manifest. In
einer offenkundig auf Worringer reagierenden
Passage, die seine Entwicklung zur Abstraktion
als Ubergang zu einem Jenseits kommentiert,
das »ganz ja« sein darf, fiigt Klee Anfang des
Jahres 1915 einen Zettel mit der Aufschrift
»Ich Kristall« (Tagebiicher, Nr. 951) ein, so als
ob er diesen gleichsam als Selbstbild vom Text
habe abheben wollen. Die noch Ende 1914 im
Zeitecho publizierte Lithografie Der Tod fiir die
Idee (1915, 1) transformiert in diesem Sinne
den Gedanken an den Heldentod fiirs Vater-
land in die Idee der Selbstauflsung und Selbst-
objektivierung im Werk.** Die liegende Figur
wird ausgeloscht durch ein Strichgespinst, das
sie zugleich in die kubistische Architektur auf-
gehen lisst. Durch Kreuz-, Bogen- und Dach-
formen wird der Gedanke an die christliche
Kirche erweckt. Treppenmotive deuten generell
eine Aufstiegsbewegung an. Kiirzelhafte Baum-
darstellungen geben der derart sakralisierten Ar-
chitektur gemifl romantischer Tkonografie ein
Fundament in der Natur. Die Erinnerung an
Friedrichs Vision der christlichen Kirche liegt
nicht allzu fern. Klees metaphorische Selbst-
kristallisierung gibt eine idealistische Leseweise
der kubistischen Abstraktion vor, indem sie die
Sprengung der Gestalt mit den Indizien einer
Allnatur und der Konnotation vergeistigter Ver-
tikalitit ausstartet.

Der Kristall bleibt in Klees Werk und The-
orie ein wichtiges Motiv, das zum cinen - so
in Kristallisation (Abb. 4) und Neuer Kristall
(1934, 812) — seine Revision der perspekrivi-
schen Logik spiegelt, zum andern aber — beson-
ders im Rahmen seiner Kunstlehre — die idea-
listische Option auf ein Ganzes aufrechterhilr,
so in der kristallinen Variante auf den Farbkreis
in den Pidagogischen Notizen am Bauhaus."
Synonym des Kristalls ist die Metapher der Ge-
nesis des Werks. Klees gesamte Formlehre am
Bauhaus scheint dem bei Schelling wie Sem-
per vorgegebenen Versuch gewidmet zu sein,
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Krifteverhiltnisse, Strukcuren und Bewegungs-
abliufe in der Nartur als Modelle bildnerischer
Gesetze und Funktionszusammenhinge zu be-
stimmen.®

Die Kontinuitit der Schellingschen Geniere-
ligion seit Friedrichs Selbstverteidigung gegen
den klassizistischen Regelkanon ist erstaunlich
angesichts der radikalen Strukturverinderung
des kiinstlerischen Bildes, das seine reprisenta-
tive Funktion mehr und mehr zu seinem ein-
zigen reflexiven Gegenstand macht. Wihrend
Klees Bilder die
Fundamente der
klassischen Ma-
lerei kritisch be-
fragen und der-
art ins Wanken
bringen, bleiben
auf der Ebene
des Kommen-
tars die idealisti-
sche Formtheorie
und ihr reprisen-
tativer Anspruch
auf Toralitit un-
angefochten.
»Kunst ist wie
Schopfung (Ta-
gebiicher, Nr.
1008, Juli/Au-
gust 1916). Im Auge des theomorphen Ichs
verschmelzen optische und nicht-optische Er-
fahrung zu ciner absoluten Selbst-Gestalt, wird
das narzisstische Dispositiv der Zentralperspek-
tive noch iiberboten.®

Besonderer Beliebtheit erfreute sich die My-
thologie des Kristalls unter Architekten, exem-
Plarisch im Kreis der Glisernen Kette um Bruno
Taut, der sich, analog zu Klees Selbstkristalli-
sierung, den Namen »Glas« gab."” Ausgehend
Yon cinem Bau fiir die Kélner Werkbundaus-
Stellung 1914, der Glas als Baustoff propagierte,
entfaltete Taut in der auftragsarmen Kriegs- und

Abb. 4: Paul Klee: Kristallisation, 1930

Nachkriegszeit Visionen wachsender und sich
6ffnender Kristallbauten, in denen die Sem-
persche Theorie der Identitic architektonischer
und kosmischer Gesetze in phantasmatischer
Weise »aufgefiihrt« wird. Auch hier, signifikant
zum Beispiel in dem 1919 publizierten Buch
Alpine Architektur, das in Wort und Bild den
Planet Erde mit einer kristallinen Kunstnatur
iiberform, ist der Kristall ein Aquivalent des
Semperschen Bekleidungsprinzips, zumal Taut
als Befiirworter einer farbigen Architektur an
dessen Polychro-
mie-These an-
kniipft. Die dem
Neuen Bauen vo-
rausgehende und
diese durchaus
begriindende ex-
pressionistische
Utopie ist als
Philosophie eines
absoluten Orna-
ments lesbar. Das
in den Kosmos
entgrenzte In-
nenraumerleben
des Kristallhauses
im Weltbaumeis-
ter—einem 1919
gezeichneten und
ein Jahr spiter veroffentlichten »kinematogra-
phischen Architekturschauspiel fir sympho-
nische Musik — Dem Geiste Paul Scheerbarts
gewidmet« -, macht die Affinitit der (im karne-
valesken Spekrtakel begriindeten) Semperschen
Bekleidungsidee zu der gesamtkiinstlerischen
Deutung des Crystal Palace nachtriglich offen-
kundig. Dass der Baukiinstler einem Schépfer-
gott gleichgestellt ist, dessen Werke zur Partizi-
pation an seiner divinen, ins Ganze der Natur
entgrenzten und so an ihre Stelle tretenden
Grofe einladen, ist nicht weniger evident.
Durch die imaginire Weitung der Wahrneh-
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mungs- und Produktionsprozesse, verstirkt
im Bild kinematografischer Formverfliissigung,
wird die Autonomie des (Bau-)Kiinstlers bekrif-
tigt, wenngleich eines preisgegeben wird: die
Gestaltung einer idealen Form. Das Absolute
scheint vielmehr auf in jenem der Natur eige-
nen Trieb, den Schelling als eine unbewusste
werktitige Wissenschaft bezeichnet hatte und
den Taut in Prozessen des Zerfallens, Wachsens
und Bewegens architektonischer Elemente im
Raum wirken lisst: eine bildliche Darstellung
der baukiinstlerischen Gestaltung als mentaler
Aktivitit, wie sie auch Konrad Fiedler auf der

Grundlage Sempers beschrieben hat.

gewisser Weise auch Schwitters Hannoveraner
Merzbau aufnehmend, wird wiederum ein um-
fassendes Identititsmodell vor Augen gestellt.
Denn in der Bildlegende heifit es: »La maison
que j’habite, ma vie, ce que j’écris«. Von der ob-
jektivierenden Gewalt des gottlichen Werkmeis-
ters erfasst, um die naheliegende Terminologie
Schellings zu benutzen, ist sowohl die alltigliche
Existenz und das ganze Leben des Kiinstlers als
auch seine dem Axiom der écriture automatique
verpflichtete schriftstellerische Produktion. Al-
lerdings zeigt Brassais Fotografie nicht den srei-
nen« durchsichtigen Kristall, an dem Schelling
die Selbstbehauptung des Einzelnen im Ganzen

Abb. 5: Brassai: 1a maison que j’habite, ma vie, ce que j'écris

Ob die surrealistische Kristallsymbolik, wie sie
André Breton in seinem Aufsatz La beauté sera
convulsive 1934 mithilfe einer Fotografie Bras-
sais einfithre (Abb. 5),%® dieser vorkritischen
Kategorie des Unbewussten verbunden bleibr,
oder aber, vor dem Hintergrund Freudscher
und Lacanscher Psychoanalyse, mit ihr bricht,
bedarf weiterer, hier nicht abschlieRbarer Kli-
rung. Auf der Fotografie ist ein horizontal sich
erstreckendes Konglomerat aus Kristallprismen
abgebildet, die auf dem unebenen Grund haf-
ten und zugleich diesem wie schwebend entho-
ben scheinen. Klees Selbstbild fortsetzend, in
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ausmachte, und auch nicht den regelmifigen
Kristallpolyeder, in dem Semper die Kunst und
Natur umfassende Eurhythmie verkorpert fand
und der auch fiir Worringers Abstraktionsstil die
Vorlage liefert. Vielmehr zeigt die Fotografie ein
wuchernd amorphes Gebilde, dem nur parti-
ell ein Formcharakter zukommt. Implodiert in
der fotografischen Objektivierung des natiirli-
chen Kristalls seine idealistische Metaphorisie-
rung? In einer Fortsetzung der hier vorgelegten
Untersuchung, die sich neueren kiinstlerischen
Thematisierungen des Kristalls, exemplarisch
bei Joseph Beuys, Jean-Luc Godard, Jeff Koons
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und Thomas Hirschhorn, zuwendet, wird zu
erdrtern sein, in welchem Verhiltnis heute die
Zitierung des Kristalls als idealistischem Kunst-
und Identititsymbol zu Lacans Konzept des de-
zentrierten Subjekes steht.

Abbildungsnachweise

Abb. 1: Kristallbildungen, schematische Strukturzeich-
nung von Gottfried Semper, aus: Gottfried Semper:
Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten
oder Praktische Asthetik. Ein Handbuch fiir Techni-
ker, Kiinstler und Kunstfreunde, Bd. 1. Textile Kunst
fiir sich betrachtet und in Bezichung zur Baukunst.
Frankfurt/M. (Verlag fiir Kunst und Wissenschaft)
1860, S. XXV.

Abb. 2: Sir Joseph Paxton: Crystal Palace, London. Zeich-
nung, Archiv ETH Ziirich.

Abb. 3: Quaderwerk am Dresdener Museum, aus: Gottfried
Semper: Der Stil in den technischen und tektonischen
Kiinsten oder Praktische Asthetik. Ein Handbuch fiir
Techniker, Kiinstler und Kunstfreunde, Bd. 2. Tekto-
nik, Stereometrie, Metallotechnik fiir sich betrachtet
und in Beziehung zur Baukunst. Miinchen (Bruck-
mann) 1863, S. 364.

Abb. 4: Paul Klee: Kristallisation, 1930. 215 (S 5), Fe-
der, Aquarell und Kohle auf Papier auf Karton, 31,1
x 32,1 cm, Paul-Klee-Stiftung, Kunstmuseum Bern,
Inv. Nr. F 79.

Abb. 5: Brassai: La maison que j*habite, ma vie, ce que j'écris,
in: André Breton: La beauté sera convulsive, in: Mino-
taure 5 (1934), S. 9-10, 12-14, 15, hier S. 9.

Anmerkungen

I Der Text basiert auf cinem Vortrag, den ich im Rahmen
der Tagung »Landschaft - Mythos - Geschichte. Ent-
wiirfe der Asthetik zwischen Schiller und Schelling« am
15. Juli 2011 an der Bayerischen Akademie der Kiinste
in Miinchen gehalten habe. Es werden hier Themen, Ge-
genstinde und Thesen wieder aufgenommen und kritisch
erginzt, die ich unter anderem in meiner Dissertation
(Prange 1991) und in einer Arbeit zum romantischen
Ul'sprung der Kunstgeschichte (Prange 2006) ausgear-
beitet habe.

Dies insofern Baumgartens Aesthetica (1750) auf Chris-
tian Freiherr von Wolffs Schriften Psychologia empirica
(1732) und Psychologia rationalis (1734) basiert.

13
14

15

Marquard 1968, S. 379. Siche auch Marquard 1977.
Zum »Theomorphismus des >Ich«« als narzisstischer
Kompensationsstrategie des emanzipierten Biirgers in
der feudalistisch geprigten Gesellschaft vgl. Kuhlmann
1993, S. 283.

Zu Schellings frither, von Fichte ausgehender These
eines absoluten Ich und ihren mystischen Prigungen
(Schelling 1795) siche Dittmann 1963, bes. S. 40ff,
Entscheidend ist fiir die dynamisch gedachte »Empor-
fiihrung des empirischen zum absoluten Ich« (ebd.,
S. 45) die Losreifung vom Objekt, denn nur durch die
AusschlieBung des Nicht-Ich kann dem Ich unbedingte
Freiheit zugeschrieben werden. Insofern, so Dittmann
(1963, S. 45), ist das »Werden des Selbstbewuftseins
[...] zugleich der ProzeR der transzendentalen Welt-
konstitution.« Aus der so moglichen Parallelisierung
von Transzendental- und Naturphilosophie folgt ein
» Realidealismus<, der auch das jenseits des Bewuft-
seins liegende Ansichsein der Natur in seiner Selbstheit
anerkennt und dennoch mitumfafit« (Heimsoeth 1927,
S. 138, zit. bei Dittmann ebd.).

Schelling 1800, 1/3, S. 625 und 628.

Hegel, Vorlesungen, S. 141. Zu Hegels Kunstbegriff
und seiner Abgrenzung gegen Schellings und Rumohrs
Begriindung der akademischen Kunstgeschichte siche
Prange 2004, S. 71-94.

Lacan, Die Familie, S. 59. Die Psychologie des mo-
dernen Menschen fiihrt Lacan auf die »apotheotische
Ubersteigerung, die die Anspriiche der Person durch
das Christentum erfahren« zuriick. Sie begriindet die
Ehe als »freie Wahl der Person« und damit die moderne
»konjugale Familie« (ebd., S. 75).

Vgl. Johnston 2006 und Komiircii 2011, S. 83fF. Diese
Untersuchungen thematisieren bzw. beriihren Parallelen
zwischen Schellings Philosophie und Lacans Psychoana-
lyse, bezichen sich allerdings nicht auf die Asthetik und
lassen daher unberticksichtigt, dass Schellings Genie-
und Kunstbegriff nicht etwa die kritische Auflosung,
sondern, im Bild der Naturbestimmtheit des Unbe-
wussten, die Verteidigung, ja Vergroferung narzissti-
scher Identitat intendiert.

Besonders sprechend in dieser Hinsicht ist Goethes Be-
schreibung seines Besuchs der Dresdener Gemildegale-
rie im Jahr 1812. Goethe, Leben, S. 170f. Zitiert und
kommentiert bei Zerbst 2011, S. 62f.

Frank 1993, S. 187.

Taylor 1996, bes. S. 725ft.

Zerbst 2011, S. 235.

Zu diesem zentralen Begriff siche Stemmrich 1994, bes.
.12}

Pareyson 1977, S. 388, zit. nach Frank 1993, S. 190.
Vgl. Kuhlmann 1993, S. 1391F. zu Schellings »Spino-
zismus des Absoluten«. Zitat ebd., S. 139.
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Siche nichster Abschnitt.

Zur moderne Karriere einer Asthetik der Relationen vgl.
Liithy (2005) und Zitko (2014).

Vgl. Frank 1993, S. 189.

Siche die einschligige Studie von Panofsky zum Idea-
Konzept.

Hegel, Vorlesungen, S. 141.

Vgl. Prange 2004, S. 82ff.

Dazu Panofsky, Idea, S. 32ff. Vor dem Hintergrund von
Panofskys Quellenlektiire ist auszumachen, dass Schel-
ling nichts anderes als eine Radikalisierung der hoch-
renaissancistischen » Umdeutung des Ideebegriffs im
Sinne des Naturalismus« (S. 34) leistet. Vasari versteht
die Idee nicht mehr, wie der traditionelle Neoplatonis-
mus, als priexistente oder eingeborene, vielmehr soll sie
direkt aus der Wirklichkeit geschopft werden.

Vgl. die ausfiihrliche Kommentierung von Schellings
Bezugnahme auf Winckelmanns Beschreibungen bei
Zerbst 2011, S. 223ft.

Nach Zerbst (2011, S. 191) bezieht sich Schelling auf
die Statue der Niobe mit ihrer jiingsten Tochter in den
Uffizien in Florenz, romische Kopie eines griechischen
Originals (310-300 v. Chr.). Abb. ebd., S. 194.

Dazu ausfiihrlich Zerbst 2011, S. 244ft.

Diesen geschichtsphilosophischen Ausblick auf eine tota-
lisierte » Ermichtigung der Illlusion« skizziert Marquard
1983, S. 48.

Eine Analyse der perspektivischen Bildraumkomposition
in Relation zu Lacans Theorie des Spiegelstadiums liefert
Liithy 2005, S. 274f. Wichtig ist der Hinweis, dass mit
dem Verschwinden des Fluchtpunkts als innerem Fokus
des Bildes auch das Verschwinden des Betrachterstand-
punkts als dem duferen Fokus des Bildes verbunden ist,
sodass das »Spiegelverhltnis zwischen Betrachter- und
Bildkorper« (ebd., S. 275) aus dem Gleichgewicht gerit.
Friedrich 1809, S. 152.

Ebd.; §. 153.

Ebd., §.152.

Zur Thematik der Kirchenvision und dem Bezug zwi-
schen Friedrich und Schelling siche Prange 1989. Auf-
schlussreich fiir die kunstsymbolische Rolle der Archi-
tektur ist auch der spate Transparentbild-Zyklus zur
Allegorie der Musik. Dazu Nakama 2011, S. 161-166.
»Auch die bildenden Kiinste gehorchen, wie wir anneh-
men diirfen, irgend einem durchwaltenden Gesetze,
enthalten irgend ein Allgemeines und Unverinderliches;
ihre Anwendung und Bezichung ist indef so mannich-
fach, dass Jeglicher, der unternimmt, den Zweck und
Gebrauch der Kunst aus deren vereinzelten Leistungen
abzuleiten, gar leicht auf Ansichten verfillt, welche an-
deren vorhandenen oder moglichen widersprechen, und
oftmals sogar vile treffliche Dinge der Kunst ganz un-
nothiger Weise ausschliefen« (IF, 1, S. 1).
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Waagen 1822.

Zur weiteren Ausfiihrung und zur Antizipation von
Riegls Kunsthistoriografie siche Prange 2007.

»Das anschauliche Denken [...] vermag eben sowohl
sich in Tiefen zu versenken, als auf der Oberfliche zu
verbreiten; ist eben sowohl der strengsten Folge, als ei-
nes munteren Ueberspringens fihig. Diese Geistesart
ist demnach gleichsam ein zweytes Bild, der Spiegel
des gesammten Geisteslebens; wenn nicht gar das Ur-
spriingliche selbst [...]« (IF, I, S. 122).

Goethe, Von deutscher Baukunst, S. 11: »Ein ganzer,
grofer Eindruck fiillte meine Seele ... ]«. Besungen wird
der in seinem Bauwerk sich offenbarende deutsche »Ge-
nius des grofen Werkmeisters« Erwin von Steinbach,
dem es gelang, »die unzihligen Teile zu ganzen Mas-
sen« zu schmelzen und »einfach und grof« dem Jiing-
ling vor Augen und Seele zu stellen, dessen »Kraft« sich
bei diesem Anblick »wonnevoll entfaltete [ ... ]« (ebd.).
Wie die in dsthetischer Erfahrung vollzogene Identifi-
zierung mit dem Kiinstlersubjekt als Ichbildnerin wirkte,
lisst sich diesem Text entnchmen, der, gewissermafien
stellvertretend fiir eine drohende Dissoziation des Ich,
die dem klassischen Geschmack unproportioniert und
hisslich geltende Gotik zum gestalthaften Alter Ego
aufwertet: »wie froh konnte ich ihm meine Arme entge-
genstrecken, schauen die grofien harmonischen Massen,
zu unzihlig kleinen Teilen belebt; wie in Werken der
ewigen Natur, bis aufs geringste Ziserchen, alles Ge-
stalt, und alles zweckend zum Ganzene« (ebd., S. 12).
Goethe nimmt im Ubrigen Schellings und Friedrichs
Begriindung des kiinstlerischen Schaffens in Natur und
Empfindung vorweg, bezicht er sich doch bereits auf
die »bildende Natur« und den »gottgleichen Genius«
des Baumeisters, der »aus inniger, einiger, cigner, selb-
standiger Empfindung« das Gebilde »zum charakteris-
tischen Ganzen« schuf (ebd., S. 13). Goethe besteht auf
dem Attribut des Deutschen (»unsre Baukunst«, ebd.,
S. 12) und modelliert so das bis weit ins 20. Jahrhun-
dert weitergetragene nationale Gefifl des souverinen
und zugleich das demokratische Kollektiv reprisentie-
renden dsthetischen Subjekts.

Semper duferte, der durch maschinelle Produktion be-
schleunigte Verfall curopiischer Kunstindustrie werde
schlieflich nicht nur von Produkten vergangener Kul-
turen, sondern auch »von den Chinesen und selbst von
den Canadischen Wilden und den Hottentotten iiber-
troffen werden [ ... ]« (Manuskript von 1851, zit. nach
Herrmann 1981, . 104). Die aus der Fabrikproduktion
hervorgehende narzisstische Krinkung wird in folgen-
dem Satz deutlich: »Die Maschine niht, stricke, stickt,
schnitzt, malt, greift tief ¢in in das Gebiet der mensch-
lichen Kunst und beschamt jede menschliche Geschick:
lichkeit« (Semper 1852, S. 10).
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Zu den sozio-okonomischen und dsthetischen Impli-
kationen dieser Allianz vgl. Zitko 2012, bes. S. 41-63.
Zitko zufolge reagiert die Vorstellung von der gottlichen
Natur des Kiinstlers auf den feudalen »idiosynkratischen
Blick« (ebd., S. 61) auf die biirgerliche Okonomie. Das
Anstoige der kapitalistischen Tauschwert-Abstraktion,
so lasst sich folgern, wird durch eine Strategie kompen-
siert, die im Kiinstlersubjeke, stellvertretend fiir den Bil-
dungsbiirger, das Prinzip der leiblich-personalen Tri-
gerschaft des gesellschaftlichen Lebens zu retten sucht.
Sowohl Hans Wolfflin als auch August Schmarsow soll-
ten diese Ansitze weiterentwickeln. Theodor Lipps hat
deren psychologische Dimension weiter entfaltet, indem
er die Form als das sinnlich Gegebene mit der »form-
schaffenden Titigkeit« der »Einfiihlungé« gleichsetzte
(Lipps 1906, S. 403).

Siche dazu Papapetros 2009.

In den Prolegomena verweist Semper nun auch aus-
fiihrlich auf die Wirksamkeit der Eurhythmie in den
hoheren Ordnungen des Schinen, sodass der Kristall
und vermittelt tiber ihn die Welthaftigkeit der Ich-In-
stanz zur Urform der Kunstgeschichte wird. Eurhyth-
mie charakterisiert den Rahmen - »eine der wichtigsten
Grundformen der Kunst« (ebd., S. XXVII). Sie erscheint
in der einfachen oder alternierenden Reihung gleicher
ornamentaler Elemente und steht, insofern man ein
Stiick einer eurhythmischen Ganzheit betrachtet, auch
der Symmetrie nahe. Proportionalitit lisst sich, freilich
wieder durch die willkiirliche Isolierung eines Elements,
in den gegliederten Strahlen eines Kristallgebildes wahr-
nchmen. Eurhythmische Autoritit charakterisiert das
Mal oder auch die dgyptischen Pyramiden.

Vielleicht orientierte sich Semper an Alexander von
Humboldts Kosmos. Entwurf einer physischen Weltbe-
schreibung, dessen erster Band 1845 erschienen war.
In diesem erliutert der Autor, dass das Wort kdsmos
urspriinglich ein Begriff fiir »Schmuck« und auch fiir
»Weltordnung« war.

Dazu Brix/Steinhauser 1978, S. 207ff.

Stil, I, S. 97f. Semper erortert hier den auf Lage und
Funktion der Muskeln bezogenen »structiv-symboli-
schen« Sinn grafischer Hautornamentierung und sicht
sich »durch diese Linien zugleich wieder auf den Fa-
den als das lincare Element der textilen Fliche zuriick-
geflihrt.« Hier zeigt sich die enge Korrespondenz von
kristalliner Schmucktheoric und Bekleidungsthese, die
im Weiteren ausgefiihrt wird.

Dazu Laudel 2007.

Dies zu belegen unternimmt Podbrecky (2007), ausge-
hend von einem 1869 geschriebenen Text Sempers iber
den romischen Stil, in dem (unerwihnt) das kristallini-
sche Prinzip der Eurhythmie zum Tragen kommt und
der dessen subjekttheoretische Bedeutung offenlegt:
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»Er [der romische Stil] ordnet viele Raumesindividuen
der verschiedensten Grofie und Rangabstufung um ei-
nen grofiten Centralraum herum, nach einem Prinzip
der Koordination und Subordination, wonach alles ein-
ander hilt und stiitzt, jedes Einzelne zum Ganzen not-
wendig ist, ohne da letzteres authért, sich sowohl iu-
Berlich wie innerlich als Individuum kundzugeben, das
seine eigenen ihm angepafiten Organe und Glieder hat,
allenfalls auch fiir sich bestehen konnte [...]« (Semper
1869, S. 422). Im osterreichischen Vielvolkerstaat, der
nicht auf ein Nationalgefiihl setzen konnte, wurde al-
lerdings die Schwierigkeit offenkundig, die Legitimitit
einer monarchischen Gewalt mit der Freiheit des Einzel-
nen zu verbinden. Siehe dazu Podbrecky 2007, S. 126f.
Semper, Vier Elemente, S. 131f. Vgl. das analoge Ar-
gument in Semper 1852, S. 25: Wenngleich die Er-
zeugnisse der asiatischen Kunstindustrie »mit sich selbst
fertig sind und in technisch-asthetischer Schonheit, im
Style, den Gegensatz zu der modernen europiischen
Prinzipienlosigkeit bilden, [...] so sehr vermissen wir
an ihnen den individuellen Ausdruck, die Sprache, die
phonetische hohere Schone, die Seele«.

Hitchcock 1978, 8. 126f. Auf Owen Jones’ Idee ging
auch die farbige Dekoration des Innenraums zuriick.
Dem Autor des umfangreichen Tafelwerks The Gram-
mar of Ornament (1856) musste sich Semper verbunden
fithlen, auch wenn die Intentionen seiner Schmuckthe-
orie andere waren. Dazu Laudel 2007, S. 23.

The Illustrated London News, 1850, S. 323, schrieb
iiber die geplante Abdeckung des Dachs und der ge-
samten Siidseite durch Leinwand oder Kalico. Nur das
iberwolbte Mittelschiff war dem Tageslicht ganz aus-
gesetzt.

Vgl. Bergius 1981, S. 54; Schild 1967, S. 54-56.
Posener 1979, S. 487.

»Und wir gestehen gern, daf8 die beispiellosen inneren
Wirkungen einer derartigen Struktur uns zur Bewun-
derung hinreiflen: eine Wirkung des Raumes, wie sie in
der Tat bisher noch nicht erreicht worden ist; eine so
ausgeweitete Perspektive, daf sich ein ganz neuer und
cigenartiger atmosphirischer Effekt ergibt; eine allge-
meine Helligkeit und ein zauberischer Glanz, wie sie nie
ertraumt wurden [...].« Kommentar der Architektur-
zeitschrift Ecclesiologist (1851), zit. nach Kat. Vernunft,
$.:28.

Zu Sempers Ablehnung einer rein konstruktiven Auf-
fassung von Architektur siche Stil, I, S. 7 und Suil, II,
S. 250. Hier bekriftigt er, dass »der monumentalen
Kunst [... ] wahrer Stoff der Stein bleibt [... ].« Zu die-
sem Fragenkomplex vgl. Herrmann 1981, S. 61-68.
»Das Prinzip des glasbedeckten offenen Raumes, welches
in dem Krystallpalaste wirklich um einen bedeutenden
Schritt auf seiner technischen Weiterbildung
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62

vorgeriickt ist, hat dadurch besondere architektonische
Bedeutung, dass es gestattet, kiinftig mit angelsichsi-
scher Hauseinrichtung den Hofbau zu verbinden. Viel-
leicht gelingt eine Durchbildung des so gegebenen Mo-
tives und lassen sich vermittelst desselben die sichsischen
Einzelwohnungen um einen gemeinschaftlichen Heerd
gruppieren« (Semper 1852, S. 71). Zu Sempers ano-
nymer Besprechung der Weltausstellung s. Herrmann
1981, S. 65, Anm. 21. Zu seinen Aufsatzentwiirfen zu
diesem Thema ebd., S. 101ff.

Edinburgh Review, 44. 1851, S. 576, zit. nach Herr-
mann 1981, S. 65f. Zum Vergleich des Crystal Palace
mit der Semperschen Urhiitten-Idee vgl. auch Vogt
1976, der allerdings Sempers Theorie und seine Aussa-
gen zum Bau nicht einbezicht.

Bergius 1981, S. 166: »Als Bauten der Werbung fiir die
Massengiiter der industriellen Warenproduktion hatten
sie [die Glaspaliste, R.P.] die Aufgabe, spektakulires
Mittel zu jenem Zweck zu sein, die aufwendigen Aus-
gaben durch Einnahmen auszugleichen. «

Zum Beispiel Hegel, Vorlesungen, S. 206, in Abgren-
zung gegen die Verwendung von »Alltagsgesichter{n
bei den >lebenden Bildern««: »Raffaelische Madonnen
dagegen zeigen uns Formen des Gesichts, der Wangen,
der Augen, der Nase, des Mundes, welche als Formen
iiberhaupt schon der seligen, freudigen, frommen zu-
gleich und demiitigen Mutterliebe gemif sind.«

Der biologischen Typenlehre Cuviers folgt Semper in
seinen reformerischen Empfehlungen gegen Willkiir und
Uberladenheit der kunstindustriellen Produktion: »Wie
die Natur bei ihrer Mannigfaltigkeit in ihren Motiven
doch nur einfach und sparsam ist, [ ...] ebenso liegen
auch den technischen Kiinsten gewisse Urformen zum
Grunde, die, durch eine urspriingliche Idee bedungen,
in steter Wiedererscheinung doch eine [ ... ] unendliche
Mannigfaltigkeit gestatten« (Semper 1852, S. 15).
Semper 1869, S. 402.

Semper 1853. Jedes der vier konstituierenden Teile des
Gebiaudes wird als Domine eines kunstgewerblichen
Zweigs verstanden: Die Keramik gehort dem Herd,
die Maurerkunst der Substruktion, die Zimmerei dem
Dachstuhl und die Textilkunst der Umziunung. Letz-
terer kommt dann allerdings, dem typologischen Ansatz
widersprechend, die primire dsthetische Funktion zu.
»Die Ausdriicke Wand und Gewand sind Einer Wurzel
entsprossen. Sie bezeichnen den gewebten oder gewirk-
ten Stoff; der die Wand bildete« (Semper 1851, S. 58,
Anm.). Die antiklassische Definition der Architektur
durch die flichige Raumgrenze findet sich im Ubrigen
schon bei Goethe, der die » Unschicklichkeit des Saulen-
cinmauerns« (Von Deutscher Baukunst, S. 9) beklagt.
»Sdule ist mit nichten ein Bestandteil unserer Wohnun-
gen [...]. Unsere Hiuser entstehen nicht aus vier Siu-
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len in vier Ecken; sie entstehen aus vier Mauern auf vier
Seiten [...]./Eure Gebiude stellen Euch also Flichen
dar [...]« (ebd., S. 10).

Bauer 1963, S. 163, beschreibt hier die Abgrenzung
Sempers von Carl Bottichers Lehre, die Ornament
und Konstruktion trennt; siche auch Herrmann 1981,
S. 28ff.

Stil, I, 8. 231, Anm. 2. Vgl. die subjekttheoretische Wen-
dung im Vergleich mit Hegels Formulierung desselben
Axioms in Anm. 58. Siche auch Stockmeyers Zusam-
menfassung der Stoffwechseltheorie: »Das technische
Produkt, dem Bediirfnis entsprossen, entmaterialisiert
sich zwangslaufig durch das entwirklichende Formprin-
zip einer ideellen Symbolik bis zur reinen begriffslo-
sen Form, in welcher Materie und Form eins werden«
(Stockmeyer 1939, S. 57).

Stil, I, S. 231. Hier findet sich auch ein lingerer Exkurs
zur karnevalesken Maskerade als Urform von Kunst und
Kunstgenuss, eine Passage, die den jungen Nietzsche fas-
ziniert hat. Dazu Laudel 2007, S. 18: »In Distanz zum
durchgingigen Rationalismus in der Wissenschaft fand
erin dem von einem praktizierenden Kiinstler geschrie-
benen Werk genau jene Erweiterung des menschlichen
Geistes, nach der er suchte.«

Semper bezieht sich auf den damals in Vergessenheit
geratenen Rumohr im Kontext des schon zitierten Ex-
kurses (Stil, I, S. 232), der anhand des Maskenspiels die
Vernichtung des Stoffes durch die Form darstellt und an
die »richtige Behandlung des Stoffs nach seinen Eigen-
schaften« kniipft. Zur Wiirdigung Burckhardts s. Stil,
I1, S. 336.

Stil, 11, S. 353, mit ausdriicklichem Hinweis auf die Pro-
legomena.

»Solange Architektur dem blofen Bediirfnis frohnt und
nur niitzlich ist, ist sie auch #ur dies und kann nicht zu-
gleich schon seyn. Dief wird sie nur, wenn sie davon
unabhingig wird [ ...] gleichsam die Potenz und freie
Nachahmung von sich selbst wird« (PK, 1/V, 578). Vgl.
dazu Bauer 1963, S. 141, der treffend den klassizisti-
schen Ausgangspunkt bemerkt,

Loos 1898, S. 106, 111. Loos kniipft mit seiner Vertei-
digung der »absoluten farben« gegen die zeitgenossi-
sche »holzfladerci« (S. 110) an Sempers primitivistischen
Polychromie-Gedanken an: » Unsere bauern haben sich
noch so viel gesunden sinn bewahrt, daf sie in absolu-
ten farben streichen. «

Dass Semper als Schliisselinstanz der modernen Kunst-
theorie anzusehen ist, zeigt sich exemplarisch an Fiedlers
Rezeption der Bekleidungs- und Stoffwechseltheorie:
Der architektonische Gestaltungsprozef sei als »eine
Art des Denkens vor(zu stellen, dessen Inhalt die archi-
tektonischen Formen selbst bilden, dessen Fortschritt
sich dadurch kennzeichnet, dafl in dem Wandel der
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Form Stoft und Konstruktion immer mehr verschwin-
den, wihrend die Form, die dem Geist angehort, sich
zu immer selbstindigerem Dasein entwickelt« (Fiedler,
Uber Wesen und Geschichte der Baukunst, S. 301).

71 Uber das Verhiltnis von Kunst und Geld vgl. Zitko
2012, S. 41-82.

72 Marx/Engels, Die deutsche Ideologie, S. 47f.: »Jede
neue Klasse nimlich, die sich an die Stelle einer vor ihr
herrschenden setzt, ist genotigt, schon um ihren Zweck
durchzufiihren, ihr Interesse als das gemeinschaftliche
darzustellen [ ...]. Die revolutionierende Klasse tritt von
vornherein, schon weil sie einer Klasse gegeniibersteht,
nicht als Klasse, sondern als Vertreterin der ganzen Ge-
sellschaft auf] sie erscheint als die Masse der Gesellschaft
gegeniiber der einzigen, herrschenden Klasse. «

73 Dieses adressiert Semper zum Beispiel mit dem Ausruf
»[...] fort mit dsthetischer Polizei und geheimer Ober-
baubehorde« (Semper 1852, S. 61).

74 »Als Bildnerin von Gebrauchswerten, als niitzliche Ar-
beit, ist die Arbeit daher eine von allen Gesellschafts-
formen unabhingige Existenzbedingung des Menschen,
ewige Naturnotwendigkeit, um den Stoffwechsel zwi-
schen Mensch und Natur, also das menschliche Leben
zu vermitteln« (Marx, Kapital, S. 12).

75 Marx, Kapital, S. 51.

76 Buttlar 1977, 8. 19.

77 Semper 1852, S. 10. Quitzsch (1981, S. 53) macht in
der sich hier abzeichnenden Kompromissbereitschaft
Sempers gegeniiber den bestehenden gesellschaftlichen
Verhiltnissen eine Neuorientierung seines theoretischen
Schaffens aus, das nun »zur Erklirung der Entwick-
lungsgesetze der Kunst bei mystischen Kriften oder
spekulativ angenommenen ewigen Gesetzmifigkeiten
Zuflucht« habe suchen miissen. Es ist jedoch deutlich
geworden, dass Sempers Kunstauffassung schon vor
1848 durch metaphysische Konstruktionen bestimmt
war. Der Verkniipfung von »Volk« und »Natur« mit
zeitgendssischen Gesellschaftszustinden lag bereits die
Annahme einer jenseits der historischen Entwicklung
existenten und wiederherstellbaren natiirlichen Gesell-
schaftsordnung zugrunde, die Sempers Ubergehen zu
cinem quasinaturgesetzlich begriindeten Kunstbegrift
als Konsequenz verstindlich macht.

78 Der zentrale Satz des Festspicls lautet: »Und wie der
Kohlenstaub, ergriffen von der Gewalt der Elemente,
sich in den leuchtenden, klargeformten Krystall des De-
mants wandelt, so wird das rohe ungestaltete Leben zur
Schonheit, wenn wir es liutern durch die uns eingebo-
rene Macht kiinstlerischen, rhythmischen Formens. «
Ausfithrliche Kommentierung von Behrens® Kristall-
symbolik bei Prange 1994.

79 Vgl. Reynolds 2007.

80 In Stilfragen (1893, S. VII) konzediert Riegl sclbst, dass

Semper seinem Begriff des Kunstwollens nahesteht.
Vgl. Buttlar 1977, S. 15.

81 Riegl, Historische Grammatik, S. 22.

82 Riegl, Kunstindustrie, S. 36, 130. Nicht die Ansitze zu
perspektivischer Darstellung in der klassischen Antike,
sondern die ganzheitliche Flichenstruktur des spitro-
mischen Reliefs oder Mosaiks gelten Riegl als Voraus-
setzung zur Moderne. Ausdriicklich begriindet er die
Neubewertung des spatromischen »Verfallsstils« auch
durch seine Verwandtschaft mit der neuesten Kunst,
die er wie ihr antikes Vorbild als Hohepunkt des opti-
schen Kunstwollens auftasst.

83 Zur Analyse von Klees Kristallsymbolik im Kontext von
Theorie und Werk des Kiinstlers siche Prange 1998; zur
Deutung der Lithografie vgl. Prange 1993. Zuletzt zu
diesem Themenkomplex aus biografischer Deutungs-
perspektive Clemenz 2012,

84 Toralititsstern der farbigen Ebene, Pidagogische Noti-
zen, 1922 (Paul-Klee-Stiftung/Kunstmuseum Bern).
Siche Prange 2000, S. 69, Abb. 4.

85 Dieter Jihnig entdeckte jiingst, wenn auch nicht in kri-
tischer Absicht, sondern eher im Sinne einer Bekrifti-
gung ihrer Geltungskraft, die Wiederkehr Schellingscher
Gedanken bei Klee (vgl. Jihnig 2011, S. 57).

86 Siche das kosmische Kreis-Schema der kiinstlerischen
Wahrnehmung, von Klee im Sinne von Fiedlers Inter-
pretation der Semperschen Stoffwechseltheorie kom-
mentiert: »Samtliche Wege treffen sich im Auge und
fiihren, von ihrem Treftpunkt aus in Form umgesetzt,
zur Synthese von dufierem Sehen und innerem Schauen.
Von diesem Treffpunkt aus formen sich manuelle Ge-
bilde, die vom optischen Bild eines Gegenstandes total
abweichen und doch, vom Totalititsstandpunkte aus,
ihm nicht widersprechen« (Klee 1923).

87 Zur Glisernen Kette siche Whyte 1986 und Prange
1991, S. 175-198.

88 Breton 1934, 8. 9.
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