
Schellings Kristall 2
Die Welt ist, was der Phall ist

Re Pf ine Prange & Gerd Prange

Im ersten Teil des Textes, der 2013 in Band 2 
des/MT(70-Jahrbuches erschienen ist (Pran
ge 2013), war Schellings Kunstphilosophie 
Thema und es war ausgeführt worden, wel
che Prämissen, Implikationen und Konse
quenzen seiner romantischen Kunstauffas
sung zu eigen sind. Es war zudem bereits 
darauf hingewiesen worden, welche Moder
nität ihr zukommt, in welchem Umfang und 
in welcher Intensität sie Einfluss gewinnt auf 
die theoretische Grundlegung der sich im 
19. Jahrhundert als eigenständige Wissen
schaft formierenden Kunstgeschichtsschrei
bung und auf ihre fachwissenschaftliche Pra
xis. Es war auch bereits ein Ausblick ge
währt worden auf die These, dass sich dieses 
Phänomen ungebrochen in das 20. Jahrhun
dert hinein fortsetzt, dass es nicht an At
traktivität für die ästhetischen Theorien der 
Kunstwissenschaft einbüßt und im Besonde
ren Eingang findet in die immer umfangrei
cher und bedeutsamer werdende Theoriebil
dung der Künstler selbst, die in der Kom
mentierung ihrer eigenen Schöpfungen und 
in deren philosophischer, historischer und 
sozialer Einordnung der Schelling’schen Äs
thetik verpflichtet bleiben. Bevor nun diese 
postulierten Entwicklungstendenzen weiter
verfolgt werden, scheint es angebracht, an das 
bereits Ausgeführte anzuknüpfen, es zu reka

pitulieren und aus der aktuellen Perspektive 
zu akzentuieren.

... dein Fall-ins Kristall!1

Als die Grundlegung der bildenden Küns
te in der Nachahmung der Natur ihre ver
bindliche Bedeutung, regelbildende Fähig
keit und praxisbestimmende Potenz einzu
büßen drohte (Hoffmann 1953, S. 5)2, hat 
Schelling die Kunst wieder an die Natur zu
rückgebunden, Kunstphilosophie begründet 
und entfaltet als Naturphilosophie. Hierbei 
schränkt er die Mächtigkeit der Welt der sinn
lichen Erscheinungen keineswegs ein, viel
mehr weitet er sie in die Region wesenhafter 
Erkenntnis aus, die bisher wissenschaftlicher 
Begrifflichkeit philosophischer Wahrheit an
gehörte, und schließt, Subjekt und Objekt 
verschmelzend, die sich zu vertiefen drohende 
Kluft zwischen Wesen und Erscheinung. Die 
Integration der Natur in die Dimensionen 
menschlicher Bewusstseinstätigkeit durch ih
re Definition als >>werkthätige[r] Wissen
schaft«3 vereint Bewusstes und Unbewuss
tes, deren Identität sich in der Metapher des 
Kristalls abbildet. Diese synthetische Leis
tung, welche der Schelling’schen Philosophie 
inhärent ist, bedingt ihre Anziehungskraft,
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stiftet sie doch neuerlich die Totalität eines 
einheitlichen Weltzusammenhangs, schließt 
sie Natur und Geist in eine gemeinsame Ord
nung, wie es vor ihr Mythos und Religion 
vermochten, indem sie dem Absoluten seine 
Anschaulichkeit zurückgibt. Diese Synthese 
bedingt auch in der Form die kontempla
tive Ruhe jenes philosophischen Systems in 
einer Zeit, in der Französische Revolution 
und Napoleonische Kriege die bisherigen so
zialen und nationalen Ordnungen nachhaltig 
erschüttern.

Bei Semper fand sich das erste an Schellings 
Kristall anschließende systematische Modell ei
ner historischen Stiltheorie. Es zeigt sich dabei 
nicht als notwendig, unmittelbar auf Schelling 
Bezug zu nehmen, was auch später nur verein
zelt erfolgt. Denn bereits bei Semper findet sich 
der Kristall nicht mehr als Teil einer philoso
phischen Bestimmung mit daher noch deutlich 
metaphorischem Charakter, sondern vielmehr 
zu buchstäblicher Wirklichkeit geronnen, un
mittelbar Naturerscheinung und Naturgesetz 
zugleich. Mit dem Verzicht auf die bei Schel
ling noch notwendige Vermittlung über den 
Begriff der Wissenschaft geht zugleich auch ein 
Verzicht auf eine für Schelling noch gegebene 
Notwendigkeit der Begründung einer norma
tiven Ästhetik in theoretischer Durchdringung 
des Kunstbegriffs und einer an ihr orientier
ten gezielten künstlerischen Bildungeinher, der 
auch in Schellings Sicht das künstlerische Ge
nie nicht enthoben war. Sempers Kunsttheo
rie bedarf des Geniebegriffs nicht mehr, denn 
Normen der Kunst finden sich bei ihm als vor
ab gegebene, unmittelbar natürlichen Zusam
menhängen entsprungene, welche die bis zum 
heutigen Tage virulente Ausweitung des Kunst
begriffs in primitive urzeitliche Gestaltungen 
ebenso wie in letztendlich jede beliebige alltags
praktische Tätigkeit ermöglichen. Historische 
Entwicklungsmodelle der Künste wandeln sich 
in Annäherungen an bereits vorgebildete Ur
bilder, Kunst wird zum gegebenen Axiom.4

Kritik an diesem nunmehr von der For
derung der Genialität entbundenen »Subjekt- 
Objekt« fanden wir in der psychoanalytischen 
Deutung dieses Theorems als realitätsfrem
des narzisstisches Ideal bei Lacan und bereits 
im 19. Jahrhundert in Marx’ Deutung als ei
ne Überhöhung des spezifischen bürgerlichen 
Selbstverständnisses über die Grenzen sozia
ler Schichtung und historischer Verfasstheiten 
hinaus zu unbedingter allgemeiner Gültigkeit. 
So finde das vereinzelte Individuum jenseits der 
Erfahrung anonymer und versachlichter Be
ziehungen und interindividueller Konkurrenz 
sinngebende Identität in einem verbindenden 
Ganzen, das sich allerdings für Marx als ideolo
gisches Konstrukt darbietet (vgl. Prange 2013, 
S. 74f., 98f£). Anders als die universitäre Wis
senschaft und die künstlerische Selbstdeutung 
schließt Marx nicht an Schelling an, sondern 
an Hegels philosophisches System, das seine 
Grundlegung jenseits der Natur in der Ge
schichtsphilosophie sucht. Diese gründet auf 
einer Entwicklung des menschlichen Bewusst
seins, das in den Formen der Selbstbewegung 
und Selbstreflexion in den wissenschaftlichen 
Begriff mündet. Für Hegel bedingt dies in 
seiner Ästhetik eine historische Begrenztheit 
nicht nur einzelner künstlerischer Entwick
lungsformen, sondern auch der Kunst selbst 
als Erscheinungsform von Selbst- und Welter
kenntnis. Subjekt und Objekt begegnen sich 
einander negierend und diese Negation in der 
Folge in einer Weise überwindend, die ihr je
weiliges Anderssein nicht auslöscht, sondern 
voraussetzt. Im Zusammenhang mit Schellings 
Kristall zeigt sich Hegels Philosophie als alter
nativer Entwurf, der Entfremdung nicht syn
thetisierend überwindet, sondern sich an ihr 
abarbeitet.5

Die bereits bei Semper verfolgten Tenden
zen erfahren in Riegls Kunsthistoriografie eine 
weitere Radikalisierung. Jede Herleitung ei
ner Verbindung zwischen Kunst und Natur 
ist obsolet geworden. Die Begrifflichkeit, die
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Schelling den Kristall noch der Notwendig
keit philosophischer Begründung und Einord
nung unterwerfen ließ, setzt Riegl als notwen- 
dig gegebene voraus, was auch die fehlende 
Bezugnahme auf Idealismus und Romantik er
klärt. Kunst als Kristallisation ist für Riegl 
zur Tatsache geworden, die noch abzuleiten 
und zu entwickeln sich ihm als Aufgabe schon 
nicht mehr stellt. Riegl entwirft eine Kunst
wissenschaft, deren Aufgabe er definiert als 
Erforschung von Gesetzmäßigkeiten künstle
rischer Produktionen, welche er nicht mehr 
nur als Analogie zu Naturgesetzen versteht, 
sondern deren Identität er mit diesen postu
liert. Die theoretische Begründung dieses Vor
gehens sieht er in der Wissenschaftstheorie 
der Naturwissenschaften, ihrem Positivismus, 
als gegeben, für Riegl die »völlig unbefangene 
Forschung« (Riegl 1928, S. 59), hinter die jed
weden gedanklichen Schritt zu tun sich ihm 
verbietet, da hierdurch die Wissenschaftlich
keit der Kunstgeschichte infrage gestellt, und 
sie wieder in Metaphysik zurückgedrängt wür
de - ein Bereich des Spekulativen, von dem 
sich Riegl entschieden distanziert.

Künstlerische Produktion ist für Riegl 
gleich Naturprozessen ursprünglich und vor
aussetzungslos, eine vorgegebene unbedingte 
Größe, welche er im Begriff des Kunstwollens 
fasst. Sie ist präexistent vor jeder Geschicht
lichkeit und Gesellschaftlichkeit - Bereichen, 
in denen sie sich zwar entfaltet, aus denen 
sie aber die Kunstwissenschaft im Verständnis 
Riegls gleichsam zu erlösen trachtet, indem sie 
ihre innere formale Beschaffenheit erkundet, 
die als autonom und unveränderlich begriffen 
wird. Was Hegel dem wissenschaftlichen Be
griff überantwortete - Wirklichkeit und Not
wendigkeit - misst Riegl der Kunst zu, einer 
Ausdehnung des Begriffs von ihr Folge leis
tend, die bereits zuvor Schelling und Semper 
entwickelten. Eine wie auch immer geartete 
Erfassung der Beziehung zwischen Kunst und 
Realität erübrigt sich für Riegl, also die Frage

nach einem repräsentativen Zusammenhang. 
Denn ihm gilt die Erforschung formeller Ge
setzmäßigkeiten künstlerischer Produktionen 
zugleich als Erforschung eines allumfassenden 
Weltzusammenhanges, der als absolut gedach
ter die nur relative geschichdiche Realität über
steigt.6

So zeigt sich in der Begrifflichkeit der 
Kristallisation eine dieser eigentlich entgegen
gesetzte Tendenz der Verschmelzung, ja der 
Verflüssigung, in welcher sich die Grenzen 
von Welt und Kunst, Geist und Natur, Sub
jekt und Objekt auflösen. In aller Deutlich
keit erfasst bei Riegl diese synthetisierende 
Tendenz die künstlerische Form selbst. Dem 
Kunstwerk geht der Begriff seiner selbst als 
Ganzes in dem Maße verloren, in dem es das 
Ganze sein soll, weil dieses nicht mehr das 
in ihm gestaltete meint, sondern seine bereits 
vorab gesetzte proklamierte ontologische Be
schaffenheit. Seine formelle Beschaffenheit ist 
zugleich sein Inhalt, jede Spannung zwischen 
Inhalt und Form ist aufgehoben; das Kunst
werk wird zum Ornament, alles bedeutend, in 
dem es sich selbst bedeutet. Konsequenterwei
se konstituiert für Riegl der Rahmen durch 
sein kristallinisches Gesetz die innere Schlie
ßung des Kunstwerks.7

Eklatant ist die sich in einem Jahrhundert 
vollziehende Verkehrung der theoretischen Be
stimmung der Kunst in ihr Gegenteil, vergleicht 
man sie mit der Auffassung des Kunstwerks 
in der klassischen Epoche. Denn ihr galt der 
Verweis des Werkes auf sich selbst, das in der 
Einheit von Form und Inhalt beide zugleich 
bewahrt, als wesenhafte Verfasstheit des Kunst
werks. Diese leitet etwa Moritz nicht aus einer 
Identität mit dem sich außerhalb des Werkes 
Befindlichen ab, sondern konträr aus seiner Fä
higkeit, sich diesem gegenüber zu begrenzen. 
Die sich selbst reflektierende und sich selbst 
bestimmende Formfindung des menschlichen 
Bewusstseins im Kunstwerk als Begriff seiner 
selbst gibt der Kunst ihre Identität als Anders
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sein, ist somit Allgemeines nicht als solches, 
sondern als Besonderes.8

Im Gegensatz hierzu strebt die Ästhetik 
um 1900 nach einer Selbstnegierung des pro
duzierenden Künstlersubjekts, das sich als be
wusstes Ich verneint, um ganz im Sinne der 
von Schelling vorgegebenen und von Riegl 
bekräftigten Identifizierung von Kunst- und 
Naturprozess das Absolute im Unendlichen 
und Unmittelbaren zu fassen. Theodor Däu- 
bler charakterisiert in diesem Sinne die Malerei 
Cezannes (vgl. die Coverabbildung) als »keu
sches Empfangen vor der Natur« (Riegl 1928, 
S. 34)» was erneut die Kristallmetapher sinn
fällig macht:

»Die letzte Vertiefung in die Wirklichkeit, 
die dadurch von selbst Metaphysik und Stil 
wird, hat Cezanne erbracht [...]./Es gibt kei
ne kristallinisch richtigeren Bilder als eben die 
seinen; alles ist vollzählig da, und zwar oh
ne halb mit Füllseln versehenes Auswiegen; 
ohne Kunst, könnte man sagen./Wie in der 
Natur, so geht’s in klaren Werken vor sich: 
alles ergibt sich von selbst einer Vollständig
keit. [...] Das Unbedingte ergibt sich, bei 
seiner Meisterhaftigkeit, aus den unlösbaren 
Zusammenhängen, im Ganzgemälde« (Däu- 
bler 1973, S. 33, 34f„ Hervorh. R. P.).10

Mit Worringer findet sich eine weitere Stei
gerung des Kunstbegriffs als vollständige Ent
grenzunggegenüber jeglicher Art sozialer oder 
historischer Bedingtheit, wobei Kunst nicht 
mehr nur an Natur zurückgebunden wird, son
dern selbst als Natur verstanden, sogar zur ei
gentlichen Natur wird. Der Kunst wird wieder 
Transzendenz verliehen, metaphysische Qua
litäten werden reintegriert, allerdings in einer 
Weise, die nunmehrkeinerlei erkennbare Diffe
renz zu früheren mythologischen oder religiö
sen Weltbildern mehr aufweist, worin jedoch 
Worringer gerade den Vorzug seiner Auffas
sung sieht.11

Einem noch auf Natur bezogenen Einfüh
lungsdrang stellt Worringer einen Abstrakti
onsdrang zur Seite, der sich ihm als der eigent
liche Urkunsttrieb darstellt. Dieser benötigt 
anders als Riegls Terminus der Kristallisation 
keinen Bezug mehr auf die Naturgesetze, son
dern ist selbst Gesetz. Das Absolute ist folglich 
nicht mehr ein Ziel, auf welches die Kunst 
sich hinbewegt oder das sie zur Anschauung 
bringt. Für Worringer ist die Kunst das Absolu
te selbst und dieses steht bereits am Ausgangs
punkt der Entwicklung der Kunst. Jedwede 
Bindung der Kunst an andere Formen mensch
licher Erkenntnis ist mithin obsolet geworden. 
Worringer sieht in der seiner Auffassung nach 
erfolgten Trennung der Kunst von der Wissen
schaft eine Befreiung der ersteren von allem, 
was ihr im Grunde wesensfremd ist. Wenn er 
die Kunst in ihrer so von ihm gefassten höchs
ten Bestimmung als Luxustätigkeit der Psyche 
benennt, ist deshalb nichts weniger gemeint als 
Entbehrliches oder gar Überflüssiges, sondern 
ihr Absolutsein, Befreiung von allem Zwang 
und Zweck.12

Worringers Kunstbegriff bietet sich derge
stalt als Folie für das Selbstverständnis nicht 
nur der zeitgenössischen expressionistischen 
Kunst dar; er integriert die Werke der abstrak
ten Kunst nicht nur nahtlos in den bisherigen 
geschichtlichen Verlauf, sondern misst ihnen 
zu, zum Wesen der Kunst überhaupt sowie zu
rück zu ihrem Ursprung zu führen.

Rekapituliert man nun die Tendenzen, wel
che die Kunsttheorie, wie versucht wurde dar
zulegen, von Schellings Kristallmetapher aus
gehend im Verlauf ihrer geschichtlichen Ent
wicklung entfaltet, erfolgen in ihr zwei wesent
liche Bestimmungen der Kunst, die sich wech
selseitig bedingen und ergänzen und deren Zu
sammenspiel sich als entscheidendes Moment 
darbietet.

Zum einen ist Kunst in diesem Verständ
nis ein Axiom, wie es schon mit Bezug auf 
Riegl formuliert wurde. Sie ist als solches ge
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geben, nicht weiter ableitbar, ursprünglich. Sie 
ist nicht mehr nur, wie noch bei Schelling, 
Medium des Absoluten, sie ist das Absolute 
selbst. Kunsttheorie hat daher ihre innere Ge
setzmäßigkeit zu erforschen, was aber unter 
dieser axiomatischen Setzung bedeuten muss, 
sie von Zwecken und Bedingtheiten zu lösen 
sowie das ihr anhaftende Geschichtliche und 
Soziale gleichsam abzustreifen. Zugleich liefert 
sich so Kunstwissenschaft die eigene wissen
schaftstheoretische Begründung ihrer Eigen
ständigkeit, kann sich unabhängig setzen von 
früheren Verpflichtungen und Begründungs- 
zusammenhägen etwa gegenüber der Rhetorik 
und der Philosophie und auf diesem Wege eige
ne Bedingtheiten abstreifen und die bruchlose 
Integration der Selbstkommentare der Künst
ler in den Zusammenhang der Wissenschaft 
legitimieren. Diesem Selbstverständnis scheint 
auch zu entspringen, dass die ihm nahestehen
de philosophische Kunstauffassung Schellings 
als Erbe aus der Philosophie kaum je benannt 
wird.

Zum andern ist Kunst Fakt: das schon in 
der sinnlichen Erscheinung der Naturform auf
findbare, das mithin tatsächlich unzweifelhaft 
Vorzufmdende, in dem sich zugleich aber We
senhaftes offenbart. Hierin liegt die Leistung 
der Schelling’schen Kristallmetapher, in der 
zugleich das in der vereinzelten Form walten
de, alles umfassende Naturgesetz zutage tritt, 
Axiom und Fakt identisch werden. Diese Iden
tität liefert die Begründung für die Aufspren
gung der formalen und inhaltlichen Einheit 
des Kunstwerks, um die sich, wie gezeigt, die 
deutsche Klassik bemühte, und für den Ein
schluss jedweder alltagspraktischen Tätigkeit 
und sozialen Funktion in den Kunstbegriff, der 
nunmehr selbst Alltag und Sozietät zu begrün
den sich anschickt.

Bruno Tauts wachsendes Kristallhaus aus 
dem Weltbaumeister, das sich in ein kosmi
sches Spektakel der Farben, Formen und Töne 
entfaltet und schließlich in einem kubistisch

anmutenden Bildornament stillsteht (Abb. 1), 
illustriert im Medium expressionistischer Ar
chitekturutopie diese Vorstellung autonomer 
Kunst als Alleinheit. Sie ist ebenso hier präsent, 
als antizipatorische Mythologisierung der sich 
in den 20er Jahren etablierenden funktionalisti- 
schen Architektur,13 wie auch in Däublers Stili
sierung der kreativen >Empfängnis< Cezannes, 
die durchaus der Eigendeutung des Künstlers 
folgt. Er suchte das Wissen von der Wirklich
keit im Malprozess auszuschalten, und doch 
zielte diese Beschränkung auf den subjektiven 
rein optischen Sehakt » auf eine neue Art von 
Sachlichkeit« (Boehm 1988, S. 31).14

Abb. la und lb: Das Kristallhaus und seine Ent

faltung aus Bruno Tauts Weltbaumeister (1920)
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Auf der Ebene der Vereinnahmung primiti
ver Schöpfungen für einen >Urkunsttrieb< wie 
auf der Ebene eines phantasierenden oder dem 
Bewusstsein entzogenen Sehens wird eine ele
mentare und somit universelle soziale Gel
tungskraft der Kunst postuliert, die, so scheint 
es, eine mühelose Annäherung an den ästhe
tischen Gegenstand als Ausfluss industrieller 
Massenproduktion ermöglicht. Die Reinigung 
der Kunst von jeder Zweckbindung, die wir 
bei Worringer ebenso wie bei Taut und Ce- 
zanne vorfanden, begibt sich in die Nähe zu 
der von Ziel und Begriff >bedeutungsfreien< 
Unterhaltungsindustrie.

Wittgensteins Kristall15

Die Begriffe Axiom und Fakt, unter denen wir 
die kunstwissenschaftlichen Tendenzen zusam
menfassten, führen zu einem philosophischen 
Ansatz des 20. Jahrhunderts, der zunächst nicht 
unter dem Verdacht steht, sich als Kunstphi
losophie zu verstehen. Doch so wie Schelling 
die Philosophie zumindest zeitweise als Kunst
philosophie verstand, ist unübersehbar, dass 
Wittgenstein Philosophie als Sprachphiloso
phie versteht. Um die Kristallmetapher, die 
uns im Werk Wittgensteins wieder begegnet, 
einzuordnen und in ihrer kunsttheoretischen 
Brisanz deutlich zu machen, ist ein Blick auf 
die Herkunft und die Grundzüge seiner Philo
sophie notwendig.

Fakt und Axiom standen sich in der Ge
schichte der englischen Philosophie als ra
dikale Positionen gegenüber, die sich aller
dings in ihrer Radikalität auch miteinander 
verbanden. Galten die Ideen Berkeley als not
wendig a priori gegeben und von daher mit 
den sinnlich wahrnehmbaren Dingen iden
tisch (vgl. Saporiti 2006), entwickelte der Em
pirismus eines Locke das Konzept, dass die Ide
en ihre Herkunft ebenso unbedingt wie aus
schließlich der Erfahrung verdanken.16 Ohne

diese Verankerung der Ideen in der Erfah
rung aufzugeben, leistet Hunte eine wesentli
che Verbindung. Er entwickelt, durchaus an 
Locke anschließend, einen gedanklichen Be
reich der Vorstellung, der sich zwar an Erfah
rung knüpft, aber doch eine neue Dimension 
von Ideen darstellt. Im Bereich der Vorstel
lung nämlich finden wir Erfahrungen, die in 
sich immer komplexer entwickelnder Art und 
Weise miteinander verknüpft sind. Auch wenn 
Hume Kontiguität als ausreichend für das Zu
standekommen solcher assoziativen Verknüp
fungen betrachtet, öffnet sich bei ihm Erfah
rung über auch kausale Verknüpfungen in den 
logischen Raum.17

Wittgenstein schließt mit seinem berühm
ten Satz -»Die Welt ist alles, was der Fall 
ist«- an diese Tradition an, denn »Fall« ist 
nicht nur das Faktum, sondern auch die lo
gische Verknüpfung, so wie sich der Satz bei 
Wittgenstein zugleich als Feststellung, also als 
Faktum, und als Setzung, also als Axiom, gibt 
(vgl. Wittgenstein 1963, 1). Zugleich sehen 
wir in dieser Verschmelzung des Faktischen 
und Axiomatischen den bildlichen Charak
ter, den Wittgenstein dem Begriff des Falles 
zumisst und der nicht nur wortmalerisch die 
Affinität zu dem von Lacan formulierten Sinn 
des Phallus als biologischer Tatsache und ge
sellschaftlichem Axiom18 nahelegt. Mit der 
bildhaften Gestaltungseiner Sprache und mit 
seiner Philosophie greift Wittgenstein weit 
voraus in die Methodik postmoderner Philo
sophie, welche die synthetischen Leistungen 
des Bildes zum Erkenntnisinstrument erhebt, 
im Gegensatz - wie bereits ausgeführt - zur 
Entwicklung scharfer Begrenztheit des wissen
schaftlichen Begriffs, wie sie Hegel forderte 
und die gerade in ihrer scharfen Begrenzt
heit zum Ausgangspunkt von Widersprüchen 
und der sich in ihnen entwickelnden dialek
tischen Spannung wird. Schon in dieser me
thodischen Grundlegung seiner Philosophie 
sehen wir, ohne dass dies unmittelbar durch
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den Autor selbst artikuliert worden wäre, die 
Nähe zur Methodik der romantischen Phi
losophie eines Schelling,19 die sich, wie im 
ersten Teil des Textes entwickelt, in der syn
thetischen Leistung eines Bildes erfüllte, in 
der Kristallmetapher.

Es verwundert daher nicht, dass wir die
ser bei Wittgenstein erneut begegnen wer
den. Um jedoch Kontinuität und Weiterent
wicklung dieser Metapher im 20. Jahrhundert 
zu verfolgen, ohne sie in einer bloß motivge
schichtlichen Reihung aufzulösen, gilt es vor
ab, gedankliche Schritte aufzuzeigen, welche 
Wittgensteins von Logik geprägte und auf Lo
gik zielende Philosophie mit der Identitätsphi
losophie verbindet. Sodann wird aufzuzeigen 
sein, wie sich Wittgenstein mit dem Bildbe
grifftheoretisch auseinandersetzt und welchen 
Stellenwert er ihm zumisst. Erst hierdurch wird 
schließlich die Grundlage für seine differen
te Verwendung der Kristallmetapher deutlich, 
die wir am Ende im Vergleich zu Schelling fort
geführt sehen vom Gegenstand der Erkenntnis 
zu ihrem Instrument.

Voraussetzungfür philosophisches Denken 
in Identitäten ist eine Sicherung der Identität in 
einem sowohl abgeschlossenen wie auch allum
fassenden gedanklichen Raum, denn nur das in 
diesem Sinne Vollständige und mithin Absolu
te kann die Störung der Erkenntnismächtigkeit 
des Identischen durch das Nicht-Identische 
hindern.20 Die Forderung nach dem Absolu
ten setzt Wittgenstein daher folgerichtig als 
Ausgangspunkt seiner Überlegungen. Sein Bo
genschlag vom Empirismus zur idealistischen 
Romantik erfolgt bereits in dem zitierten Satz, 
der nicht nur postuliert, dass die Welt ist, was 
der Fall ist, sondern dass die Welt »alles [ist], 
was der Fall ist«. Damit erfolgt die Setzung 
einer Totalität, eines Absoluten, die Wittgen
stein betont, indem er das »alles« derart in das 
Zentrum des Satzes stellt, dass sich das Wort 
tendenziell aus dem Zusammenhang des Sat
zes und seiner inneren Logik, für Wittgenstein

eigentlich überraschend, löst. Welt sein und 
der Fall sein werden derart zu zwei sich spie
gelbildlich ergänzenden Bestimmungen jenes 
»alles«.

Die zentrale Position des »alles« bekräf
tigt Wittgenstein, wie um jeden Zweifel aus
zuräumen, in den beiden folgenden Sätzen: 
»Die Welt ist die Gesamtheit der Tatsachen, 
nicht der Dinge« (Wittgenstein 1963, 1.1) 
und »Die Welt ist durch die Tatsachen be
stimmt und dadurch, daß es alle Tatsachen 
sind« (ebd., 1.11).

Welt soll also nicht bezogen werden auf 
die Dinge, welche die Gefahr des Verein
zelten und Besonderen heraufbeschwören, 
sondern auf die wiederum Fakt und Axi
om verknüpfenden Tatsachen. Entscheidend 
sind auch hier nicht die Tatsachen als solche, 
sondern das von ihnen verkörperte Allge
meine, das einzig absolut sein kann. Denn 
nur, wenn »alle« (Wittgenstein setzt dieses 
Wort kursiv, nun unverkennbar die logische 
Kontinuität des Satzes aufbrechend) in sie 
eingehen - die Tatsachen in ihrer Gesamt
heit -, kann sich Welt formieren. »Alles« ist 
also deutlich ein Bild, weil es nicht eine nä
here Bestimmung der Tatsachen meint, von 
denen es durch seine Kursivsetzung abgelöst 
wird, sondern ihre Verfassung als Gesamt
heit. So ist die Gefahr des Vereinzelten, des 
Besonderen, des Nicht-Identischen gebannt. 
Mag auch die Welt in Tatsachen zerfallen, 
so löst sie sich dennoch nur auf in ein Der- 
Fall-Sein, welches zugleich in entscheiden
der Weise wie auch das Welt-Sein ein Alles 
bedeutet.21

Damit ist zwar Identität noch nicht gege
ben, aber ihre Voraussetzungen sind geschaf
fen. Wenn wir daran erinnern, wie Schelling 
den Kristall aus seiner Besonderheit als Gegen
stand sinnlicher Anschauung erlöste, indem er 
ihn in eins setzte mit dem sinnlich anschau
baren Absoluten und der in ihm waltenden 
Gesetzmäßigkeit und mithin Notwendigkeit,
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finden wir bei Wittgenstein die entsprechende 
gedankliche Operation.

Nicht um eine dem Besonderen verhafte
te empirische Bestimmung des Dinges ist es 
Wittgenstein im Folgenden zu tun, wenn er 
dem Ding zumisst, Bestandteil eines Sachver
haltes sein zu können. Entscheidend ist, dass 
Wittgenstein diese Bestimmung des Dinges, 
Bestandteil eines Sachverhaltes sein zu können, 
als »dem Ding wesentlich« definiert (Witt
genstein 1963,2.011). Damit ist die Gefahr der 
Vereinzelung und des möglichen Erschreckens 
vor ihr, wie sie Klee gegenüber der vereinzelten 
künstlerischen Form22 und Wölfflin gegenüber 
dem Kunstwerk als solchem empfand23, ge
bannt. Denn folgerichtig ergibt sich aus dieser 
Bestimmung des Dinges und seines Wesens sei
ne notwendige Identität mit dem Sachverhalt: 
»In der Logik ist nichts zufällig: Wenn das 
Ding im Sachverhalt Vorkommen kann, so muß 
die Möglichkeit des Sachverhaltes im Ding be
reits präjudiziert sein« (Wittgenstein 1963, 
2.012). Dinge können demnach also nicht zu
fällig in Sachlagen geraten. Die Sachverhalte 
sind ihnen immer schon inhärent.24

Da für Wittgenstein das Wesen des Din
ges mithin begründet liegt in seinem mögli
chen Vorkommen in allen Sachlagen, ist in 
diesem Vorkommen-Können seine Selbststän
digkeit gegeben. Nicht nur bedeutet der oben 
zitierte Begriff des Möglichen eine Erweite
rung gegenüber dem Fall-Sein, er begründet 
auch eine Erweiterung von Welt in jenes Al
les, dem wir schon begegneten, so wie Identität 
den abgeschlossenen Raum des Unbedingten 
benötigt, um notwendig und nicht bloß zufäl
lig zu sein. Da die Selbstständigkeit des Dinges 
in seinem Vorkommen in Sachlagen, also in der 
»Form des Zusammenhanges« besteht, fällt 
seine »Form der Selbständigkeit« in eins mit 
der »Form seiner Unselbständigkeit«, sind 
Selbstständigkeit und Unselbstständigkeit, al
so Wesen und Erscheinung, Form und Inhalt 
identisch.25

Entscheidend ist also der Gedanke einer 
vorgegebenen Identität zwischen Ding und 
Sachlage, in welcher wir die Prämisse roman
tischer Identitätsphilosophie wiedererkennen. 
Denn die Spannung zwischen Ding und Sach
verhalt ist ebenso gelöscht wie in Schellings 
Kristallmetapher die Spannung zwischen der 
konkreten Erscheinungsweise des Kristalls und 
dem Abstrakten des in ihm zum Ausdruck 
kommenden Entstehungsprinzips.

Bevor wir nun der Bedeutung der Witt- 
genstein’schen Philosophie für die Entwick
lung der Kunsttheorie nachspüren, scheint ein 
kurzes Innehalten im Rückblick auf den be
reits herangezogenen Entwurf einer alternati
ven Auffassung bei Flegel angezeigt, da er die 
Konsequenzen des Identitätsbegriffs verdeut
licht. In Hegels Denken, dem wir ein Denken 
hinein in den Bereich des Nicht-Identischen 
zumessen, wäre dem Ding wesentlich, Ding zu 
sein. Wir fänden das Ding beim Eintritt in 
eine Sachlage durch diesen Eintritt als Ding 
seinem Wesen nach negiert und zugleich sei
nen Eintritt in die Sachlage negiert durch sein 
Fortbestehen als Ding, also die Negation seiner 
Negation. Die Spannung zwischen der Selbst
ständigkeit und sie definierender Unbeweg
lichkeit bliebe gegenüber seinem Verlust der 
Selbstständigkeit erhalten und würde sich in 
der Bewegung des Dinges und seiner Rückkehr 
in sich selbst als Teil dieser Selbstbewegung 
erhalten.26

Von hier aus wird im Kontrast deutlich, wel
chen potenziellen theoretischen Begründungs
zusammenhang Wittgensteins Identifizierung 
von Ding und Sachlage für die beschriebenen 
Tendenzen der Kunstwissenschaft liefert: Das 
aus seiner Vereinzelung erlöste Ding kann für 
die Aufhebung der Vereinzelung des isolierten 
Kunstwerkes stehen, ja für die Überwindung 
einer drohenden Isolation der Kunst angesichts 
der nicht mehr gegebenen Rolle und Veranke
rung in tradierten Repräsentationszusammen
hängen, vergleichbar dem von Schelling im
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Kristall neu begründeten Verhältnis zwischen 
Kunst und Welt.

Die einzelne künstlerische Form kann von 
solchen Denkmodellen ausgehend ins Orna
mentale aufgehoben werden, wie im ersten Teil 
dieses Aufsatzes beschrieben;27 sie kann sich 
nahtlos in den Alltag, das Leben schlechthin 
einfügen, ihre historischen und sozialen Be
dingtheiten als ein jeweiliges »der Fall sein« 
deuten, ohne den Widerspruch zu inneren Ge
setzmäßigkeiten anerkennen zu müssen, da die
se für absolut gelten.

Solchen Anspruch auf die Einheit von Kunst 
und Leben erhebt Wittgenstein als ausgebildeter 
Ingenieur im Übrigen auch in der praktischen Be
tätigung bei der Mitgestaltung der Stadtvilla sei
ner Schwester Margarethe Stonborough-Witt- 
genstein (Abb. 2) (vgl. Last 2008, Leitner 1976, 
1995). Seine Entwürfe folgen der puristischen 
Ästhetik eines Adolf Loos, in der das letzterem 
zufolge ursprüngliche Ornament, die struktive 
Kreuzung von Horizontale und Vertikale, über 
seine degenerative Rolle als bloßes Beiwerk tri
umphiert (vgl. Prange 2013).28 Drei sich gleich
sam durchdringende Quader bilden den Bau
körper, der durch diese kristalline Aggregatform 
eine organische Geschlossenheit verweigert, so 
wie auch die stark vertikalisierten Tür- und Fens
tergliederungen eine Entgrenzung ins Repetitive 
anzeigen. Türen und Fenster, aber auch haus
technische Details wie Klinken und Heizkörper 
sind mit extremer Präzision gearbeitet, sodass 
nirgendwo die lineare Klarheit des gleichsam au
tonomen Ornaments aus orthogonalen Verhält
nissen getrübt wird. Das Haus Wittgenstein ist 
»hausgewordene Logik« (Leitner 1976, S. 32) 
und es beansprucht, dem romantisch-modernis
tischen Traum von der Wirklichkeit der Kunst 
Gestalt zugeben. Eher als die baukünstlerische 
Praxis des Philosophen, die sich den Konventio
nen modernistischer Ästhetik fügt, hat jedoch 
seine Bildtheorie dem romantischen F.ntgren- 
zungstopos eine originäre und bis in die Gegen
wart attraktive Begründung verliehen.

Abb. 2a und 2b: Wittgenstein Haus, Südansicht 
(oben) und Blick von der Treppe zum Eingang (unten)

Wie schon angedeutet, geht Wittgenstein über 
Schellings Identitätsdenken insofern weit hin
aus, als er nicht nur wie gezeigt die Syntax 
sprengt und Bilder schafft, sondern, was nun 
näher zu betrachten ist, die Untersuchung des 
Bildes und die in ihm aufgefundene Erkennt
nismächtigkeit selbst zum Thema macht. Dass 
er sich hierbei eines allgemeinen Bildbegriffs 
bedient, schließt für ihn nirgendwo aus, dass 
das künstlerische Bild diesem Bildbegriff in
härent ist. Dies macht Wittgenstein attraktiv 
nicht nur für die bereits genannten Tenden
zen der Kunstwissenschaft, sondern greift vor
aus in die Bildmächtigkeit und Bildtheorie der 
Postmoderne und bis hinein in die aktuellen 
Konzepte einer allgemeinen Bildwissenschaft, 
die vermeint, sich des Kunstbegriffs abschlie
ßend entledigen zu können.
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Scheinbar knüpft Wittgenstein an ein tra
diertes Verständnis des Bildes als einer Form 
der Wiedergabe von Wirklichkeit an, wenn er 
Bilder als »Bilder der Tatsachen« auffasst.29 
Die deutliche Abkehr vom Grundsatz der Imi
tation oder Repräsentation wird jedoch schon 
mit der folgenden Bestimmung des Bildes als 
ein »Modell der Wirklichkeit« klargemacht.30 
Fliermit schließt er sogleich auch eine drohen
de Kluft zwischen Bild und Wirklichkeit, die 
im Bild-Sein selbst läge und die seine von Witt
genstein geforderte Identität mit sich selbst in 
Gefahr brächte. Bereits im Konzept des Bildes 
als Modell der Wirklichkeit ist angelegt, dass 
Bild und Wirklichkeit letztlich zusammenfal
len. Als Modell ist das Bild ein Modus von 
Wirklichkeit, es ist als Bild wie als Wirklich
keit »der Fall«.

Wittgenstein nimmt im Folgenden weite
re Bestimmungen des Bildes vor, die deutlich 
machen, wie sehr sein Denken den angeführ
ten Theoremen der Kunstwissenschaft seiner 
Zeit folgt und ihnen nahesteht. Das Verhält
nis des Bildes zur Realität ist für Wittgen
stein wechselseitig und in seiner Wechselsei
tigkeit Ausdruck innewohnender Identität. So 
wie den »Gegenständen im Bilde [...] die FJe- 
mente des Bildes [entsprechen]« (Wittgen
stein 1963, 2.13), vertreten »die Elemente des 
Bildes [...] im Bilde die Gegenstände« (ebd., 
2.131). Wittgenstein setzt hier die Gegenstän
de der wirklichen Welt als handlungsmächtige 
Instanzen in eins mit den gleichermaßen hand
lungsmächtigen Instanzen der Bildelemente. 
Zugleich werden mit dieser postulierten Iden
tität aber das Bild und mit ihm das künstle
rische Subjekt aller Handlungsmacht beraubt, 
ganz so wie zuvor dem Objekt jede Handlungs
macht, die in seiner Selbstbewegung läge, ent
rissen wurde, indem es in die Sachlage aufging, 
welche Auflösung ihm gleichzeitig als wesen
haft zugeschrieben war. Wittgenstein schafft 
somit nicht nur wie bereits vor ihm Schelling 
ein vereintes identisches »Subjekt-Objekt«,

sondern löst dieses darüber hinausgehend in 
die beiden Entitäten inhärenten Formen des 
Zusammenhanges auf - eine Tendenz, die sich 
bis in die Systemtheorie Luhmanns fortsetzt.31

Als notwendig und folgerichtig erweisen 
sich auf diesem Hintergrund die beiden folgen
den gedanklichen Operationen. Bloße Relatio- 
nalität konstituiert das Bild, denn es »besteht 
darin, daß sich seine Elemente in bestimmter 
Art und Weise zueinander verhalten« (Witt
genstein 1963, 2.14). Zugleich ist es zurückge
worfen in einen ohnmächtigen Bezug auf sich 
selbst, der zwar Welt bedeutet, aber eben nur 
»der Fall« ist. In dieser Ohnmacht liegt je
doch gerade seine Allmacht: »Das Bild ist eine 
Tatsache« (ebd., 2.141).

Hier erweist sich die Radikalität der Bild
theorie Wittgensteins, die alles bisher Vorge
fundene deutlich überschreitet und ihre bis 
auf den heutigen Tag attraktive »Modernität« 
ausmacht. Jedweder Rückbezug auf eine außer
künstlerische Begrifflichkeit, sei es die Natur 
wie bei Schelling und noch bei Riegl, auf Flä
che und Raum wie noch bei Worringer, oder 
auf das allgemeine Prinzip des Werdens wie 
noch bei Klee, ist obsolet geworden. Das Bild 
ist Bild, weil es Bild ist, und als Bild seiendes 
Bild ist es Tatsache.

Das Bild leistet nicht (mehr) die Anschau
ung des Absoluten, es ist das Absolute selbst. 
Damit büßt es aber zugleich Subjektivität und 
Objektivität ein, jede Möglichkeit der Selbst
bewegung und der Bewegung im historischen 
Raum. Was ihm aber damit zuvörderst ge
nommen wird, ist seine Fähigkeit, sich mit 
sich selbst in Beziehung zu setzen. Denn als 
Absolutes kann es seine Form der Abbildung 
nicht abbilden, sondern als vorab gegeben nur 
aufweisen.32

Diese These Wittgensteins mutet gerade
zu unsinnig an angesichts der konkreten Ge
schichte neuzeitlicher Kunst, die so deutlich 
die Bewegung des Bildes im historischen Raum, 
die seiner Selbstbewegung und Selbstabbildung
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ist (vgl. hierzu u.a. Stoichita 1998; Prange 
2006). Dies gilt allerdings nur für das Kunst
werk, für die ästhetischen Bilder. Wird das, was 
das Kunstwerk zu diesem macht, seine ästhe
tische Grenze, seine Nicht-Identität mit der 
Welt, nicht wahrgenommen, erlischt es, ver
stummt im Allgemeinen. Dem Bilde bleibt wie 
dem Abgebildeten nichts als das beiden ge
meinsame Absolute, »die logische Form der 
Abbildung«.35

Diese letzte Wendung zur logischen Form 
ist angesichts der erreichten Totalität des Bild
begriffs überraschend, weil sie den Raum des 
Absoluten vergesellschaftet mit einem beson
deren Raum, eben dem logischen; und dies 
führt, wie wir sehen werden, auch zur Einfüh
rung eines besonderen Bildes, dem wiederkeh
renden Bild des Kristalls.

Die Notwendigkeit dieser Wendung liegt 
dennoch auf der Hand, denn in der alles über
bietenden Steigerung des Allgemeinen, die je
des Besondere zu verschlingen droht, droht der 
Verlust jeder Ordnung, eine nicht mehr zu be
grenzende und zu fassende Entropie. Das All
gemeine droht zum Beliebigen zu denaturieren, 
erscheint kaum noch unterscheidbar von blo
ßer Kontingenz in Zeit und Raum.34 Wittgen
steins Bestimmungen des Bildes - Erlöschen je
der Bewegung, jederproduktiven Formung,die 
endlose Reproduktion des schon immer vorab 
Gegebenen - drohen sich als doch Bestimm
tes und Besonderes zu offenbaren, als Modell 
nicht von Wirklichkeit schlechthin, sondern 
von kapitalistischer Wirklichkeit und als sie af- 
firmierende, ideologische Überhöhung. Dass 
ein Denken, das solchen Verdacht eines kon
kreten gesellschaftlichen Bezugs nicht scheut, 
sich der Kristallmetapher aus gutem Grund 
bedient, werden wir in der Kultursoziologie 
Gehlens noch zeigen.

Wittgenstein öffnet also wiederum durch 
die Einführung des logischen Raums seine 
Identitätskonstruktion auf das Transzenden
te.35 Wenn der Satz »einen Ort im logischen

Raum« bestimmt und zugleich »die Existenz 
dieses logischen Ortes« allein nur durch die 
Existenz der Bestandteile dieses Satzes verbürgt 
ist, so unterliegt dieses nunmehr der Bedin
gung der »Existenz des sinnvollen Satzes«.36 
Mag dies nun als Einschränkung oder Erweite
rung verstanden sein: Die Einführung der Ka
tegorie des Sinns und des Sinnvollen enthebt 
das Absolute neuerlich der Notwendigkeit sei
ner unmittelbaren Anwesenheit und lässt es als 
vermitteltes gelten wie es ihm Schelling und 
zuvor bereits Religion und Mythos gestatte
ten. Letztere gaben der Wirklichkeit Sinn und 
brauchten über dies hinaus nicht selbst sinn
voll zu sein.

Sinn aber verlangt, wie bei Schelling, den 
von zufälligen Einschlüssen freien, unmittelbar 
dem Gesetz entsprechenden Kristall. Denn die 
Wiedereinführung der Transzendenz bedingt, 
um ihn, den Sinn, zu wahren, eine Klärung, 
die Herstellung von Reinheit: »Die Philoso
phie soll die Gedanken, die sonst gleichsam, 
trübe und verschwommen sind, klar machen 
und scharf abgrenzen« (Wittgenstein 1963, 
4.112).

Die Einführung der Kategorie des Sinnes 
meint daher offenkundig nicht weniger als die 
unverhohlene Rückkehr des Absoluten, nun
mehr jedoch durchaus in der uns von Schelling 
und seinen Epigonen vertrauten Verfassung. 
Wenn nun Wittgenstein für den philosophi
schen Gedanken Klarheit und scharfe Abgren
zung fordert, ist damit nichts weniger gemeint 
als das, was Hegel für den wissenschaftlichen 
Begriff forderte. Denn gerade das, woran sich 
dieser nach Hegels Verständnis abzuarbeiten 
hätte, soll jetzt ausgeschlossen und eliminiert 
werden: das Trübe und das Verschwommene.37

So wie schon Riegl das Kunstwerk zu reini
gen trachtete und dies notfalls durch Rückzug 
auf den seinem kristallinen Kunstbegriff genü
genden Rahmen38, so befreit Wittgenstein die 
Wirklichkeit von den genannten unreinen Stö
rungen. Mögen sie auch der Fall sein, so wird
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ihnen doch der Übertritt aus der Wirklichkeit 
in den logischen Raum verwehrt. Die Nähe 
zu dem von allem Gebrochenen und Insuf
fizienten gereinigten narzisstischen Ich-Ideal, 
wie wir es bei Lacan beschrieben fanden, ist 
frappant.39

Der nun zutage tretende, sich in Wittgen
steins logischem Raum entfaltende Mystizis
mus ist evident, denn das nicht weiter befrag
bare Apriori verdankt sich nicht Begriffen und 
der von ihnen geforderten gedanklichen Ar
beit, sondern der inneren unmittelbaren Of
fenbarung: »Die Menschen haben immer ge
ahnt, daß es ein Gebiet von Fragen geben müs
se, deren Antworten - a priori - symmetrisch, 
und zu einem abgeschlossenen, regelmäßigen 
Gebildevereint-liegen« (Wittgenstein 1963, 
5.4541).

Wittgenstein kehrt wie zuvor schon Schel- 
ling in den Schoß der Mythologie zurück. Was 
Logik jetzt meint, ist die allumfassende Welt
spiegelung, der - und wir denken neuerlich an 
Lacan - große Spiegel (vgl. ebd., 5.511).

Nicht anders als bei Schelling und seinen 
Nachfolgern ist dieses heraufbeschworene Ab
solute von Anfang an vorhanden und dringt in 
die einfachsten und ursprünglichsten F.rschei- 
nungen vor. Was bei Semper die Hütte des 
Primitiven war, ist bei Wittgenstein schlicht- 
weg die aus seiner Sicht vollkommene Logik 
der Sätze der Umgangssprache, die bei ihm das 
Absolute erfahrbar und anschaulich macht, als 
»die volle Wahrheit selbst.«40 In dieser Welt 
der Unmittelbarkeit findet sich erwartungsge
mäß für Kunstwerk und künstlerisches Subjekt 
wie für das Subjekt überhaupt kein Raum. Es 
kann sich gegenüber der Welt des Absoluten 
bloß schauend und sie spiegelnd verhalten.41

Mit ihm, dem Subjekt, wird Erfahrung 
ausgeschlossen, die das Trübe und das Un
sichere darstellt, welche die a priori gegebe
ne Ordnung gefährdet. Diese erscheint im 
Bild des Kristalls nicht als Abstraktion, son
dern, wie bei Schelling und seinen kunstwis

senschaftlichen Nachfolgern, als das Konkrete 
schlechthin.

»Das Denken ist mit einem Nimbus um
geben. - Sein Wesen, die Logik, stellt eine 

Ordnung dar, und zwar die Ordnung a priori 
der Welt, d. i. die Ordnung der Möglichkeiten, 

die Welt und Denken gemeinsam sein muß. 

Diese Ordnung aber, scheint es, muß höchst 
einfach sein. Sie ist vor aller Erfahrung; muß 

sich durch die ganze Erfahrung hindurchzie

hen; ihr selbst darf keine erfahrungsmäßige 

Trübe oder Unsicherheit anhaften. Sie muß 

vielmehr vom reinsten Kristall sein. Dieser 

Kristall aber erscheint nicht als eine Abstrak
tion; sondern als etwas Konkretes, ja als das 
Konkreteste, gleichsam Härteste« (Wittgen

stein 1975,97).

So schafft die kristalline Härte Reinheit und 
jene Einheit, in der Abstraktes und Konkretes 
zusammenfallen, ebenso wie Axiom und Fakt, 
Subjekt und Objekt, und in der Erfahrung und 
Geschichte erlöschen. Die mit dem Kristall 
verbundene Metaphorik des Lichtes und der 
Transparenz mündet schließlich auch in eine 
Absage an jedes Wissen, wie eine weitere Äu
ßerung Wittgensteins kenntlich macht:

»Auch der Mathematiker kann natürlich die 

Wunder (das Krystall) der Natur anstaunen; 
aber kann er es, wenn es einmal problema

tisch geworden ist, was er sieht? Ist es wirk
lich möglich, solange eine philosophische 

Trübe das verschleiert, was das Staunenswer

te oder Angestaunte ist ?« (Wittgenstein VB 
113; vgl. den Kommentar von Somavilla, 
S. 367f.).

Diese antirationalistische undahistorische Ten
denz finden wir fortgesetzt im Zeitkristall von 
Deleuze42 und bei Luhmann, dessen »System« 
in seiner sequenziellen Operationalität und in 
der geschichtslosen Bewegung zwischen Varie-

20



Schellings Kristall 2

tat und Redundanz, ohne dass dieser Begriff 
hierfür verwendet würde, ein riesiger Kristall 
ist (Luhmann 1997; siehe Prange 2015c).43

Kulturelle Kristallisation oder 
das neue Byzanz.
Zu Arnold Gehlen

Gehlen überträgt die Kristallmetapher auf die 
Gesamtheit der Gesellschaft, auf das wirtschaft
liche undpolitische Leben (Gehlen 1988). Auch 
er erwähnt seinen großen Vorgänger Schelling 
nicht, sieht er sich doch in einem Zeitalter nach 
der Philosophie.44 Er entwirft das Bild einer 
kristallisierten Gesellschaft, das sich wiederum 
gegenläufig als Folie für die Theoreme der Kunst 
anbietet, mit denen wir uns beschäftigen.

Gehlen ortet sich und uns im posthistoire: 
Geschichte ist zum Stillstand gekommen, ja, 
sie erscheint aus seiner Perspektive eher als eine 
illusionäre Verirrung, der sich die bürgerliche 
Aufklärung schuldig machte; fraglich ist für 
ihn, ob es sie je gab. Er beschreibt diesen Kris
tallisationsprozess einerseits als ein Gerinnen 
jedweder Bewegung im Ganzen und anderer
seits als ein unaufhaltsames Vorwärtsdrängen 
immer tiefer reichender und komplexer sich ge
staltender Verästelung im Inneren dieses Gan
zen, das er vor allem in der Entwicklung des 
Systems der Wissenschaften begründet sieht.45 
Angesichts der Ausdifferenzierung und Spe
zialisierung der Einzelwissenschaften erachtet 
Gehlen die Sprachlosigkeit der Wissenschaften 
untereinander für folgerichtig und notwendig, 
was deutlich die Antizipation von Luhmanns 
Systembegriff erkennen lässt, der gleichfalls ei
ne Kommunikation von einem System zum 
anderen ausschließt und diese nur als system
immanente Relation für möglich erachtet. Die 
von Luhmann ebenso für unmöglich erklärte 
Verbindung der einzelnen von ihm beschriebe
nen Subsysteme zum System »Gesellschaft« 
zeigt plastisch die schon angeführte Beschaf

fenheit dieses Systembegriffs als gigantische 
Kristallisation.

Der Zustand der Wissenschaften, die laut 
Gehlen nur noch als voneinander isolierte und 
vereinzelte zu existieren vermögen und einen 
sie verbindenden Begriffvon »Wissenschaft« 
ausschließen, ist deshalb der entscheidende 
Ausgangspunkt der Analyse, weil Gehlen ihn 
am Phänomen der Sprache festmachen kann, 
oder in seinem Sinne formuliert, am Phäno
men der gleichsam autonomen, untereinan
der sprachlosen Teilsprachen. Dabei blendet er 
den ökonomischen Hintergrund gänzlich aus. 
Denn berechtigt erscheint doch der Einwand, 
dass die erfassten unbestreitbaren Phänome
ne in dem Maße zutage treten, wie die wis
senschaftlich Tätigen eigenständige und zu
mindest relativ selbstbestimmte Arbeitsfelder 
einbüßen im Austausch gegen nach Ziel und 
Ablauf vorbestimmte Detailarbeiten. Dies ist 
nicht mehr als eine Angleichung der Wissen
schaftler an die Lage anderer lohnabhängig 
Beschäftigter. Der von Gehlen beschriebene 
Zustand ist ein durch die Arbeitsteilung in
dustrieller Produktionsweise längst vorgege
bener und, wie im ersten Teil des Textes be
reits bemerkt, ein von Marx als Entfremdung 
beschriebener. Gehlen erfasst auf der Erschei
nungsebene der Sprache etwas, was auf der 
Ebene materieller Produktion längst offen
kundig war, ohne dies jedoch in den Blick zu 
nehmen.

Doch wie als Produkt der Arbeitsteilungein 
Gemeinsames - die Ware - in den gesellschaft
lichen Verkehr eingebracht werden muss, ist 
dies Gemeinsame, sie mit der Gesellschaft ver
bindende doch wohl auch für die Wissenschaf
ten zu fordern, wollen sie nicht von Gehlen 
wie die klassischen Altertumswissenschaften 
für tendenziell obsolet erklärt werden und Ge
fahr laufen, in ängsdichem Selbstzweifel zu 
verharren. Überraschend ist nun, dass Geh
len, um dies Gemeinsame der Wissenschaften 
zu benennen und um das zu bezeichnen, was
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sie mit der gesellschaftlichen Praxis verbindet, 
sich eines Begriffs bedient, den er der Kunstge
schichte entlehnt: den Begriff des »Stils«:

»Folglich überläßt man außerhalb des eige
nen Arbeitsgebietes ohne weiteres den ande
ren die Kompetenz, die Information und die 

Zuständigkeit, d. h. man delegiert sein Urteil. 
Die Wissenschaften erhalten damit densel
ben Stil, der in der modernen Gesellschaft, 

vor allem in der Wirtschaft, in der Verwal
tung und in der Politik überall obwaltet« 

(Gehlen 1988, S. 138).

Zu erinnern ist hier daran, dass sich der mo
derne Begriff des Stils in der Kunsttheorie, zu
nächst bei Semper und Riegl, gemeinsam mit 
der Kristallmetapher entwickelt und mit ihr 
sehr innig verbunden ist, beschreibt er doch 
das die Kunstwerke Übergreifende und sie zu
sammen Schließende wie auch ihre Differenz. 
Genauso wie das Kristalline bei Riegl die All
gemeinheit des Kunstwollens schlechthin und 
eine bestimmte Kunststufe, die frühe Etap
pe des Haptischen oder Taktilen beschreibt, 
ist Stil eine universale Kategorie, die zumin
dest der (von Wölfflin radikalisierten) Tendenz 
nach auch gleichberechtigte differente Form
sprachen unter sich fasst. Schon im Rahmen 
der stilgeschichtlichen Methodologie wird so 
aus der einstigen diachronen Genealogie des 
Stils, wie sie noch Winckelmann erzählt, ein 
synchrones Nebeneinander von Stil-Sprachen.

Gehlens Soziologie transformiert dieses Mo
dell in die Autonomie der einzelnen Wissens
systeme, die unter dem Dach des Stils wiederum 
ihre Identität erweisen. Zwar droht nun über die 
Teilhabe oder Nicht-Teilhabe am Stil eine neue 
Klassengesellschaft: aber sie scheint verträgli
cher als die alte, zumal sich jedem auf seinem 
Teilgebiet die Möglichkeit bietet, das Eintrittsti
cket in den Stilkristall zu erwerben: »Überall ist 
der Informierte vom Nicht-Informierten, ist der 
Sachkenner vom Laien, ist der Berufserfahre
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ne vom Dilettanten getrennt, und vor allem hat 
sich dieser Zustand durchgesetzt, er ist reibungs
los eingewöhnt und wird akzeptiert« (ebd.).

Die Rolle der Kunst als gesellschaftserneu
ernde Kraft und ihre Macht zur absoluten We
sensschau, wie sie noch in der Romantik und er
neut in modernistischen Künstlerutopien ver
teidigt wurde, kann nun allerdings nicht auf
recht erhalten werden. Bei Gehlen wird Kunst 
in die Rolle eines, um es mit Luhmanns Wor
ten zu sagen, Subsystems verwiesen, das nur 
als solch vereinzeltes und isoliertes am Ganzen 
teilhaben kann.46

In Gehlens Sicht der Dinge scheint also 
einerseits die Einheit der Welt, um die sich 
Schelling und Wittgenstein, wie wir sahen, be
mühten, verloren gegangen zu sein: »Ich habe 
nun vorhin gesagt, daß sich ein zusammen
hängendes Weltbild aus den Wissenschaften 
heraus nicht mehr erstellen läßt, und so etwas 
außerhalb der Wissenschaften zu versuchen, 
wäre ja noch absurder« (ebd., S. 139).

Andererseits ist nicht zu verkennen, dass 
Gehlen diesen hier von ihm selbst als Absurdi
tät markierten Versuch durchaus unternimmt, 
sich nämlich mit seinem Begriff der »kultu
rellen Kristallisation« gerade um das bemüht, 
was er mit diesem Begriff doch auszuschlie
ßen trachtet - ein einheitliches Weltbild. Ihm 
selbst zufolge würde er dann von einem Orte 
aus sprechen, der weder innerhalb noch au
ßerhalb der Wissenschaften läge. Dieser Ort 
bezeichnet nicht mehr, wie noch bei Schelling, 
den Sitz Gottes. Was sich nicht mehr denken 
lässt, ist evident in der Wirklichkeit:

»Jetzt kommen wir zu der Einsicht, daß die

ser Mangel deswegen nicht so bedenklich ist, 
weil alle diese Wissenschaften eben doch Zu

sammenhängen, zwar nicht in den Köpfen, 

dort ist die Synthese gerade nicht zu erreichen, 
wohl aber in der Wirklichkeit der Gesamtge

sellschaft. Als Teilfunktion in dem ungeheue
ren Überbau einer Industricgescllschaft sind
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sie alle am Werke. Der Zusammenhang also 
besteht in der gesellschaftlichen Praxis, dort 

aber ist er so durchdringend wie der Sauer

stoff. In jedem Brotlaib steckt heute Chemie, 
und sie kreist in unserem Blut, in jedem Haus 

steckt statische Berechnung, in jedem Orts
wechsel Maschinenbautechnik, in jeder Ver

waltungjurisprudenz« (ebd.).

Nur von ferne erinnert diese Diagnose an Marx’ 
Lehre, dass die Basis der Gesellschaft in ihrer 
materiellen Produktionsweise liege und Über
bau die Art und Weise sei, wie sich dies im Be
wusstsein spiegele. Gehlen hat in dieser Lehre 
im Übrigen eine »tiefdurchdachte Mischung 
aus Geschichtsphilosophie und Wirtschafts
lehre« (ebd., S. 135) ausgemacht. Er zieht es 
gleichwohl vor, wie die oben zitierte Äuße
rung deutlich macht, das Verhältnis von Öko
nomie und Bewusstsein umzukehren, also der 
gesellschaftlichen Praxis die Harmonisierungs
funktion zuzuschreiben, die Marx dem ideo
logischen Überbau zuwies. Was sich »in den 
Köpfen« bei aller Anstrengung nicht zusam
men zwingen lässt, so Gehlen, fügt sich nahtlos 
in eins im kapitalistischen Alltag. Schon Witt
genstein hatte diesen Lösungsweg erprobt. Der 
Vorteil gegenüber dem Marx’schen Modell ist 
offenkundig: Im »Überbau« der gesellschaft
lichen Praxis, auch wenn er nicht ganz geheuer 
ist, hebt sich die Vereinzelung und Zerrissen
heit, die das wissenschaftliche Denken erfasst 
hat, auf, in ihm ist Entfremdung überwunden. 
Bei Gehlen ist also der große Kristall, der Sub
jekt und Objekt versöhnt, die kapitalistische 
Gesellschaftsordnung selbst. Mit ihr ist Ge
schichte am Ende.47 Sie tritt mit großem Eifer 
auf der Stelle.48

Kunst ist wie bei Worringer Luxus, aber oh
ne dass sie sich dem Absoluten noch nähert.49

Als Muster dieser Subjekte und Objekte 
einschließenden allumfassenden Kristallisati
on nennt Gehlen die byzantinische Gesell
schaftsordnung (vgl. Gehlen 1967, S. 20).50

Auch wenn Byzanz nicht ewig währte, scheint 
Gehlens Ansprüchen eine ähnlich langwähren
de Fortdauer der kapitalistischen Gesellschaft 
zu genügen. Noch prägnanter erscheint, dass 
in Gehlens Sichtweise die kristallisierte Gesell
schaft des oströmischen Reiches isoliert von 
all jenen Veränderungen gesehen wird, die sich 
außerhalb seiner Grenzen ereigneten; diesen 
Raum behandelt er in seinem Vergleich wie 
sein Schüler Luhmann den jenseits des jeweilig 
betrachteten Systems befindlichen unmarked 
state.

Das neue Byzanz ist in der Sicht Gehlens 
eine erstarrte Welt wie das alte.51 Gleichzeitig 
ist sie in heftiger Bewegung befindlich, steht 
unter dem Zwang, dem Gesetz der Waren
zirkulation unterworfen, sich in stets gleicher 
Weise zu reproduzieren und sich in dieser Re
produktion endlos nach innen und außen aus
zudehnen.52 Denn auch den »Entwicklungs- 
Völkern« (Gehlen 1988, S. 23) steht keine 
andere Entwicklung offen, als in diesen Kreis
lauf einzutreten. Die Wohlfahrtsgesellschaft ist 
laut Gehlen das Ziel, dem dieser Fortschritt 
im Stillstand dient, keineswegs Steigerung von 
Profit und Ausbeutung.53 Wir sind angekom
men in einer klassenlosen Gesellschaft, weil 
der Begriff der Klassengesellschaft aus dem öf
fentlichen und wissenschaftlichen Diskurs ver
bannt ist.

Verlassen wir aber an dieser Stelle die Ge
samtheit der »Wohlfahrtsgesellschaft« und 
lassen wir die Frage offen, ob sie sich ent
faltende Realität ist, in der die »Basis-Be
dürfnisse nach Vollbeschäftigung, Gesundheit, 
Sicherheit, nach steigendem Lebensstandard, 
nach Unterhaltung und Gleichheit der Rech
te« (ebd., S. 21) erfüllt sind oder sie eine 
Ideologie54 darstellt. Diese Realität ist in jedem 
Falle der große Kristall und was sie ist, bleibt sie 
auch: Es »ist unmöglich, daß sie wieder rück
wärts gedreht werden« könnte, sie ist »irre
versibel, und nur noch für Ausbauten und Ver
besserungen zugänglich, nicht für Änderungen
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in den Grundlagen« (ebd.). Denn sie ist, wie 
der Kristall als Modell - und hier kehrt Gehlen 
zu unserem Ausgangspunkt Schelling zurück - 
als natürliche schon immer vorgegeben.55

Ob mit der Einheitsmetapher des Kristalls 
die von Hegel, Marx und Adorno konstatierte 
Entfremdung tatsächlich überwunden werden 
kann, bleibt letzten Endes auch für Gehlen 
zweifelhaft. Stellt er doch in den Raum, dass 
die beschriebene, in ihren Grundfesten für un
erschütterlich gehaltene Entwicklung »nicht 
ausschließt, daß das Gefühl der Unbefriedi
gung und Fesselung wächst« (ebd., S. 21f.), 
dass sie »zu einer Verschärfung rein ideolo
gischer Streitigkeiten führt, die sich in schon 
formulierten Bahnen bewegen und ebenso er
bittert wie praktisch folgenlos, und gerade des
wegen noch erbitterter werden können« (ebd., 
S. 22).

Wie die Gesellschaft so auch die Kunst. 
Ob die Werke eines Mondrian, Pollock, Beuys 
oder Warhol tatsächlich Bedeutsames für die 
Geschichte der modernen Kunst beigetragen 
haben oder nicht, lässt sich anhand Gehlens 
Theorie nicht diskutieren, denn ihr zufolge hat 
es um 1910, mit der kubistischen Revolution, 
die letzte fundamentale Veränderung gegeben, 
auf die nur noch der Schein von Wandel und 
Beweglichkeit gefolgt sei.56 Der »Begriff« der 
Kristallisation meint auch für den Bereich der 
Kultur, dass die »Wahrscheinlichkeit funda
mentaler Veränderungen [...] abnimmt, wobei 
sehr wohl die Zahl und das Tempo oberfläch
licher Variationen zunimmt, oder zunehmen 
kann« (ebd.). Fortschritt reduziert sich auf 
die »Abwechslung des au fond immer Glei
chen«, sodass auf lange Sicht »Konservati
vismus vom Progressismus ununterscheidbar« 
wird, denn »die Abwechslung in den Details 
und Arrangements verdeckt die vollkommene 
Erstarrung in den Prinzipien« (ebd.). In »re
volutionären, längst kristallisierten Formeln« 
drücken Künstler lediglich »ihr Unbehagen 
darüber [aus], daß die Industriegesellschaft ih

nen keine zentrale Wichtigkeit zuschreibt« 
(ebd., S. 23).57

Gehlen geht es mitnichten um eine Ausein
andersetzung mit einzelnen Kunstwerken und 
ihre Analyse. Das Kunstwerk ist nämlich, wie 
wir darlegten, von der Kunsttheorie selbst mit
hilfe der Kristallmetapher aus dem Blickfeld 
verbannt worden. Entsprechend hebt Gehlen 
nicht auf das Kunstwerk ab, sondern zielt kon
sequenterweise auf den Begriff des Stils, der 
in der Geschichte der Kunsttheorie, wie oben 
dargestellt, innig mit der Kristallmetapher ver
bunden ist. Gehlen bewegt sich also auf glei
chen Bahnen wie eben diese Kunsttheorie in 
der Bindung an die romantische Kunstphilo
sophie Schellings. Diese Kunsttheorie hat sich 
tatsächlich - um 1908 erscheint Worringers 
Abstraktion und Einfühlung-, um eine Stillstel
lung der Geschichte der Kunst bemüht. Hier 
schließt sich der Kreis.

Das Kunstwerk im Zeitalter 
der kulturellen Kristallisation: 
von Beuys zu Koons

»Besah ich was genau, so fand ich schließlich, 
daß hinter jedem Dinge höchst verschmitzt 

im Dunkel erst das wahre Leben sitzt« (Busch 

1966, S. 238).

Am Ende befragen wir noch einmal, wie wir es 
im ersten Teil dieses Textes vor allem anhand 
des Werkes von Paul Klee taten, die Kunst
werke selbst bezüglich ihrer Geschichte. Kön
nen sie eine solche ihr Eigen nennen und der
art Widerständigkeit gegen die romantischen 
Theorien (auch der Künstler selbst) behaup
ten? Spiegeln sie mehr als den immer gleichen, 
großen Kristall? Ausgangspunkt für diese Un
tersuchung kann Adornos Erinnerung an die 
dialektische Natur des Kunstwerks sein, das 
»in Kontrast zur Zerstreutheit des bloß Sei
enden« tritt und zugleich »doch empirisch

24



Schellings Kristall 2

Seiendes in der eigenen Substanz [birgt]«.58 
Als dissonantes Gebilde -faitautonom und fait 
social - durchkreuzt das Kunstwerk die einsin
nige Logik der Kristallisation, die Fakt und 
Axiom, Empirie und Idee in eins fallen lässt.

Joseph Beuys und Jeff Koons sind zwei 
Künstler, die sich nicht nur wie Paul Klee in Ta
gebuchnotizen selbst zum Kunstwerk stilisie
ren, sondern sich der Öffentlichkeit als Kunstfi
guren darbieten. Beuys, als Akademieprofessor 
in den tradierten institutioneilen Zusammen
hang der Kunstlehre durchaus eingebunden 
und klassisch ausgebildet, präsentierte sich stets 
in einem von ihm selbst entworfenen Künstler
kostüm, einem mit etlichen Taschen besetzten 
Arbeitsanzug, der offenkundig an eine Hand
werkerkleidung und damit an die Herkunft 
der schönen Künste erinnern sollte, und einer 
Art von Meisterhut aus Filz. Koons, anfänglich 
noch in sexualisierten Selbstdarstellungen an 
die Ikone des Pop, Wärhol, gemahnend, fand 
dann sein Ideal in einem eher kühl-korrekten, 
doch immer modischen Manager-Outfit.

Beiden, Beuys und Koons, ist also die in der 
Moderne forcierte Identifikation von Kunst
werk und Künstler nicht fremd, welche ihre 
Intention, über die Grenzen der Kunst ins Le
ben überzugreifen, ja, diese Grenze einzurei
ßen, verdeutlicht. Beiden gleichfalls gemein
sam, und sie mit der Geschichte der Moder
ne verbindend, ist ihr Bemühen zum eigenen 
Werk und zur Kunst überhaupt kommentie
rend und theoretisierend Stellung zu beziehen. 
Beuys hat sich in seinem Bemühen als Künst
ler und mit seiner Kunst ins öffentliche Leben 
vorzudringen, bis hin zur Gründung einer po
litischen Partei, und kulminierend in seinem 
Begriff der sozialen Plastik, nie gescheut, auf 
theoretischer Ebene eine Nähe zur romanti
schen Kunstphilosophie und mit ihr verwand
ten Iendenzen, wie etwa der Anthroposophie, 
zu suchen. Wenngleich er als Theoretiker zu
recht aufdiesem Hintergrund ausgedeutet wor
den ist, erhebt sich doch die Frage, ob die Praxis,

das Werk ebenfalls exklusiv diesen Selbstkom
mentaren zuzuordnen, berechtigt ist.

Wenn auch nicht als Akademiker, ist auch 
der um eine Generation jüngere Koons, durch 
seinen Werdegang, wie wäre es auch anders 
möglich, mit der Geschichte der Kunst ver
bunden. Seine künstlerische Aneignung von 
Werbung und Konsumgütern steht in einer 
langen, von Duchamp eingeleiteten Tradition 
(vgl. Dengler 2007). Die Anfertigung seiner 
Werke in einer von ihm geleiteten Werkstatt 
verbindet ihn durchaus mit den Gepflogenhei
ten neuzeitlicher Kunst. Anders als Beuys hat 
hingegen Koons jedwede tiefere Bedeutungs- 
haftigkeit seiner Kunstwerke vehement zurück
gewiesen, aber auch dies lässt ihn nicht einer 
Eingliederung seiner Arbeiten in kunsttheore
tische Zusammenhänge entrinnen, nicht nur 
was neuere Bemühungen betrifft, Werke der 
Kunst als »buchstäbliche« zu begreifen. Auch 
in dem von uns hier durchforschten Feld einer 
über die Kristallmetapher romantischen Tradi
tionen verpflichteten Kunstwissenschaft findet 
Koons’ Sichtweise der Kunst eine Heimstatt. 
Denken wir an den absoluten Selbstzweck der 
Kunst bei Worringer als »psychische Luxu
stätigkeit« oder an Gehlens Bestimmung der 
Kunst als »reizvolles Umspielen« der Wirk
lichkeit. Sein Bekenntnis zur Kunstlosigkeit59 
verbindet ihn mit Däublers oben zitiertem 
Kommentar zu Cezannes »keuschem Emp
fangen vor der Natur«.

Beide Künstler, denen wir uns hier mit 
je einer Werkanalyse zuwenden wollen, sind 
also in ihrer eigenen Sichtweise ihrer Kunst 
über jeden Verdacht erhaben, in einem formal
inhaltlichen Zusammenhang mit Adornos Äs
thetischer Theorie zu stehen. Und um das Maß 
voll zu machen, wählen wir zwei Werke, welche 
den Kristall zum Motiv haben. Für Beuys’ Plas
tische Theorie steht der Kristall als intellektu
eller >Kältepol< den amorphen, energetischen 
Medien, vertreten durch Honig, Filz und Fett, 
gegenüber (siehe Oltmann 1996; Pohl 1995).
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Er ist der sich und die Welt wie in einem Spie
gel reflektierenden Denkkraft zugeordnet, die 
Beuys durch die Mystik des den »Spiegelap
parat« des Denkens überwindenden Kristalls 
auch als energetische Kraft vorstellt.60 Koons’ 
Beschäftigung mit dem Kristallinen und Me
tallischen lässt sich aus seiner ausdrücklich be
kundeten frühen Beschäftigung mit Robert 
Smithson (Abb. 3) ableiten (vgl. Koons 2012, 
S. 78)61 und ist Teil seiner umfassenden, hierin 
eher an die Pop Art anknüpfenden Hingabe an 
die glänzenden, reflektierenden Oberflächen 
industriell hergestellter Materialien und Ob
jekte, seiner in zahlreichen Interviews bekräf
tigen Huldigung an den Massengeschmack.62

Abb. 3: Robert Smithson, Ohne Titel, 1965

Der Kontrast könnte nicht schärfer ausfallen: 
Kennzeichnend für die Zeichnung Explodie
render Schädel mit Kristall (Abb. 4) von Joseph

Beuys ist die Armut der eingesetzten und ange
wandten künstlerischen Mittel. Mühe kostet es 
die Zeichnung, sich überhaupt im Bereich der 
Kunst zu halten, drängt sie ihre Verwandtschaft 
deutlich auf zu gedankenentleerten Kritzelei
en, wie sie geistesabwesend während Gesprä
chen und Telefonaten entstehen. Sie verweist 
auf den Bereich des Zufalls, ja des Abfalls, oh
ne doch ganz in ihn einzutreten.
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Abb. 4: Joseph Beuys, Explodierender Schädel mit 
Kristall, 1952

Das ist der Rahmung geschuldet, die zugleich 
den Werkcharakter manifestiert, indem sie die 
Zeichnung vom Außen abschließt und zugleich 
auf das Innen, das Werk, verweist, weil sie ihre 
F.ntstehung den gleichen zeichnerischen Mit
teln verdankt wie dieses. Andererseits versagt 
der Rahmen zugleich als solcher: An der rech
ten Bildseite misslingt ihm die Schließung und 
die Waagerechten laufen mit dem Ende des 
Materials aus, er gewinnt selbst keine stabile 
Identität, ist in der unteren Waagerechten als 
Doppellinie gestaltet und in der oberen als ein
fache wie auch in der linken Senkrechte, zeigt 
aber wieder einen Ansatz zur Doppelrahmung 
in beide Richtungen in der linken oberen Ecke. 
Zudem verfehlt die Senkrechte die Vereinigung 
mit der unteren Waagrechten und führt über 
diese hinaus bis zur Signatur. Die untere Waa
gerechte, obwohl als Doppelrahmung angelegt,
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Abb. 5: JeffKoons, Diamond (Blue), Teil einer fünfteiligen Werkgruppe, 1994-2005

kann nicht einmal erfolgreich die Kontur der 
Zeichnung in sich bergen und wird von ihr 
durchquert.

Allerdings tritt dies alles erst dann zutage, 
wenn wir, mit Adorno, das Werk »ernst« neh
men als Werk und damit auch seine ins Werk 
integrierte Rahmung, denn erst als geschlosse
nes offenbart das Werk seine ganze Brüchig- 
keit;»öffnen« wir das Werk, verliert es sich 
ins Beliebige und steht als solches einheitsstif
tenden Synthesen außerhalb seiner selbst zur 
Verfügung.

Wir können diese Analyse aus Platzgrün
den nur gleichsam schlaglichtartig fortführen. 
Dass wir es mit einem Schädel zu tun haben, 
wie der Titel sagt, ist der schlichten Konturlinie 
selbst nicht zu entnehmen, trotz zweier schlich
ter Striche in ihrem Innern, die Augen andeuten 
könnten. Verbindungzu Organischem entsteht 
erst durch einen in die Konturlinie eingeschrie
benen Riss, aus dem etwas nach oben und zur 
ßeite hinausspritzt, vielleicht Blut, vielleicht 
Hirnmasse. Die Verbindung zum Lebendigen

liegt also nicht in der Härte des Schädels, son
dern in dem Weichen, Verletzlichen, das sie 
birgt und das erst als Folge der statthabenden 
Zerstörung sichtbar wird. Abgehoben von den 
Tropfenformen, die sich entladen, ist eine ge
radlinige, strahlenförmige Konfiguration, von 
der nicht zu entscheiden ist, ob sie, wie eine un
verletzte Seele, dem Schädel entsteigt, oder ob 
sie in den Schädel eindringt, mithin Ursache 
seiner Zerstörung. Die die Bildmitte einneh
mende Kristallformation ist sicher als solche 
zu identifizieren. Aber ihre innere räumliche 
Struktur ist durch ein zeichnerisches Gleichge
wicht zwischen flächiger und räumlicher Dar
stellung nicht sicher zu entschlüsseln, eben so 
wenig wie, aus gleichem Grund, die räumliche 
Zuordnung des Kristalls zum Schädelinneren, 
zumal eine seiner Konturlinien in ein eiförmi
ges Gebilde übergeht, von dem in seiner Fragili
tät unsicher ist, ob es die Katastrophe übersteht 
oder gleichfalls an der Schwelle zur Explosi
on steht. Dieser Kristall könnte die Zerstörung 
überdauern, sich ihr entgegenstellen; er könn
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te aber auch vermöge seines Wachstums die 
Zerstörung selbst sein. Und so unterscheidbar 
dies bleibt, setzt sich der Eindruck der Indiffe
renz des Kristalls gegenüber der ihn umgeben
den Katastrophe als maßgeblicher durch. Und 
sein dunkles Zentrum als Ausgangspunkt sei
ner Struktur widersetzt sich jeder Deutung und 
imponiert am ehesten als - Fleck. Und wir sind 
wieder in der Bildmitte bei der gedankenleeren 
Kritzelei angelangt, so als habe an einer heiklen 
Stelle eines Telefonats die Hand ihre Bewe
gungsfähigkeit eingebüßt und der Stift sich auf 
der Stelle verharrend in das Papier gebohrt.

Das Werk als Ganzes betrachtet zeigt so 
die unaufgelöste Spannung in seinen einzelnen 
Teilen - die Spannung zwischen Kompositi
on und Zerfall, zwischen Identität und Nicht- 
Identität, und genau dies könnte seine Teilha
be an der Empirie des Gesellschaftlichen sein.

Ganz anders tritt uns die Werkreihe der 
Diamonds von Jeff Koons entgegen, die neben 
einem blauen Exemplar (Abb. 5) auch eine grü
ne, eine rote, eine gelbe und eine pinkfarbene 
Version umfasst. Sie präsentiert sich in vol
lem Glanz, in strahlender Farbigkeit, in exakter 
handwerklicher Perfektion der Verarbeitung 
des sorgfältig ausgewählten und aufwendigen 
Materials. Sie zeigt klare und ungebrochene Li
nien und stereometrische Vollkommenheit.

Eine erste Irritation tritt durch ihre Exis
tenz als Werkreihe auf, denn in dieser Form 
knüpft sie nur bedingt an serielle Traditionen 
der Moderne an, und zwar in der betonten 
Beliebigkeit ihrer Aufstellung. Ein Zusammen
führen der einzelnen Teile ist wohl nicht ausge
schlossen, doch die Regel ist, dass die Diamant
skulpturen völlig unabhängig voneinander aus
gestellt werden, sei dies in London, Manhattan 
oder Dubai. Auch die unterschiedliche Farbig
keit der Diamonds scheint uns keinen nähe
ren Aufschluss über ihre Seinsweise zu liefern 
und uns nichts anderes mitzuteilen als, dass 
sie eben rot, blau, pink und grün sind. So wie 
ihre Aufstellungsart beliebig zu sein scheint,

rufen sie den Eindruck hervor, nur gegeneinan
der gleichgültige Möglichkeiten vorzustellen, 
also nur zu kommunizieren, dass sie rot, blau 
oder grün sein können und dass sie sich selbst 
gleichgütig verhalten gegenüber ihrer jeweili
gen Farbigkeit.

Der Verweis des Werktitels auf eine von 
der Natur vorgegebene Materialität und Form 
gewinnt keine gesicherte Bedeutung. Zum ei
nen, weil uns in aller Eindringlichkeit der be
arbeitete, geschliffene Diamant entgegentritt, 
zum andern, weil seine immense und wuchtige 
Größe den Zusammenhang mit der Naturform 
sprengt. Dadurch verliert der Hinweis auf Na
tur jede symbolische Verweisungskraft; die Be
ziehung zwischen Kunstwerk und Naturwerk 
geht in eine bloß zeichenhafte über; die Na
turform bleibt weder erhalten noch wird sie 
künsderisch gestaltet, sie ist lediglich Zitat.

Weitere Irritationen ruft die Rahmung des 
Diamanten, seine ihm mitgegebene Fassung, 
hervor. Aus gleich kostbarem Material wie der 
Diamantkristall selbst, den gleichen gleißenden 
Glanz verströmend und mit ihrer schwungvol
len und eleganten Kurvatur, die durch das ver
dickte Ende noch betont wird, scheint sie sich 
ihrer dienenden Funktion zu entheben und in 
einen Wettstreit der Kunstfertigkeit mit dem 
eigentlichen Werk einzutreten. Zugleich ver
harrt sie aber in ihrer Form der Halterung, 
des bloß Rahmenden, gewinnt keinen darüber 
hinausführenden Inhalt. Diese Divergenz zwi
schen Unterordnung und Postulat der Eben
bürtigkeit sprengt die Einheit des Werkes; ihr 
gegenüber scheint sich der Rahmen spöttisch, 
ja nahezu hämisch zu verhalten.

Zusammengefügt sind Rahmen und Werk 
nur in ihrer Größe und in ihrer Kostbarkeit. 
Aber die überdimensionalen Ausmaße verlei
hen dem Ganzen lediglich das Bild einer Hy
pertrophie der Form; Wucht und Glanz schla
gen um in Protzigkeit. Die Kostbarkeit verweist 
nur auf sich selbst, sie zielt nicht darauf, sich 
in einen Bedeutungszusammenhang zu bege
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ben, wie etwa in barocken Kunstwerken, die 
als kostbare, diese überhöhend auf eine Person 
und die mit ihr verbundene Idee gerichtet sind. 
Die Kostbarkeit der Diamonds ist nichts als 
diese Kostbarkeit selbst, die bestenfalls noch in 
Beziehung treten kann zu ihrem Preis auf dem 
Markt, sie ist bedeutungslos, sie bleibt leer und 
schlägt so um in das Triviale, in den Kitsch.63

Der Kristall selbst schließt sich gegenüber 
dem betrachtenden Subjekt hermetisch ab, er 
duldet keinen Einblick in sein Inneres, in sei
ne Struktur. Er verweigert sich jeglicher Of
fenbarung und welche sollte diese auch noch 
sein in einer Gegenwart, in der die Befreiung 
der Wirklichkeit von allem Trüben und Ver
schwommenen durch die »Wissenschaft kraft
voller Reinigung«64 mittlerweile jedermann 
gegen geringes Entgelt zur Verfügung steht.

Der Kristall spiegelt in seinen polierten 
Oberflächen - dies wird im Vergleich zu 
Smithsons abstrakter Plastik (Abb. 3), die 
sich noch als elitäre Kunstform darbietet, 
geradezu schockartig erfahrbar - mit schnö
dem Gleichmut die ihn umgebende Wirk
lichkeit und den Betrachter. Seine vom jewei
ligen Standort zwar abhängige, aber für die
sen doch vollständige Wiedergabe der Welt 
zeigt diese in seinen Polyedern zugleich als 
fragmentierte, zerrissene, trostlose, ohne je
den Zusammenhalt. Magauch der Betrachter 
Ordnung und Trost suchend das Werk um
runden bis er an seinen Ausgangspunkt zu
rückkehrt, wird er doch nirgendwo mehr ent
decken als die Vielzahl der Fragmente, eine 
Mannigfaltigkeit, die sich zu keiner Einheit 
fügt. Und in steter Wiederholung tritt ihm 
sein eigenes Spiegelbild entgegen, Teil nicht 
eines Ganzen, sondern unablässig sich ge
geneinander austauschender Fragmente, bis 
*hm schmerzlich bewusst zu werden droht, 
dass sein permanentes Wiedererscheinen zu
gleich sein permanentes Verschwinden ist, 
dass der kristallene Spiegel in kalter Zufäl
ligkeit sich dem nächsten Betrachter zuwen

det, den kein anderes Schicksal als das seine 
erwartet.

Es ist nicht nur Indifferenz, die ihm ent
gegentritt, auch nicht Feier und Affirmation 
seiner Bedeutung, wie Koons’ eigene Ausfüh
rungen glauben machen; es ist Verachtung. 
Und welcher andere Ausweg bleibt dem Sub
jekt, als sich dieser Verachtung zu unterwerfen, 
indem es sich mithilfe des eigenen Narzissmus 
mit ihr gemein macht?

Abbildungsnachweise

Abb. la und b: Das Kristallhaus und seine Entfal
tung aus Bruno Tauts Weltbaumeister (1920) 

Abb. 2a: Wittgenstein Haus, Südansicht, heutiger 
Zustand. Fotografie Margherita Krischanitz 
(aus: Wijdevcld, 1994, S. 107)

Abb. 2b: Blick von dcrTrcppe zum Hingang, 1992. 
Fotografie Marghcritas Spiluttini (aus: Last, 
2008, S. 29, Figure 4)

Abb. 3: Robert Smithson, Ohne Titel, 1965. Stahl 
und verspiegeltes Plastik. Collection Melvyn 
und Sucllcn Estrie (aus: Robert Smithson: 
[The Museum of Contemporary Art, Los An
geles, 12 September - 13 December 2004; 
The Dallas Museum of Art, 14 January - 
3 April 2005; Whitney Museum of American 
Art, New York, 23 June - 16 October 2005) 
© The Estate of Robert Smithson/VG Bild 
Kunst, Bonn 2016

Abb. 4: Joseph Beuys, Explodierender Schädel mit 
Kristall, 1952. Zeichnung, 15,4 x 18,3 cm 
(Kat. Beuys vor Beuys [Joseph Beuys: Frühe 
Arbeiten aus der Sammlung van der Grin 
ten], Bonn 1987, Berlin/Leipzig/Hamburg 
1988, Frankfurt 1988/89 und weitere Sta
tionen, Nr. 165, Taf. 53) © VG Bild-Kunst, 
Bonn 2016

Abb. 5: Jeff Koons, Diamond (Blue). Edelstahl 
mit transparenter Farblasur, 198,1 x 221 x 
221 cm. Teil einer fünfteiligen Werkgruppe, 
1994-2005 © Jeff Koons

Anmerkungen

1 E.T.A. Hoftmann 1953, S. 5. Damit sei ver
wiesen auf eine erstmals 1814 veröffentlichte,
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dem Schelling’schen Denken entgegengesetz
te Kristallmetapher der deutschen Romantik. 
Denn eingcschlossen in ein zauberhaftes Kris
tallglas verfugt man über ein den eigenen 
Wünschen, Bedürfnissen und Träumen völlig 
entsprechendes Bild der Welt und geht so der 
Erkenntnis des eigenen zur Handlungsunfä- 7 
higkeit verdammenden Eingeschlossenseins in 
dieses kristallene Zauberglas verlustig, das sich 
in einem Regal in der Wohnung seines Schöp
fers befindet (vgl. hierzu Prange 2015).

2 In dem Maße wie sich die im 18. Jahrhundert 
etablierte Ästhetik in das von der Philoso
phie und ihrem Wahrheitsbegriff angeleitete 
System der Wissenschaften eingliedert, wird 
das Prinzip der Naturnachahmung fragwürdig 
(vgl. Prange 2015b). Die Autonomie des in 
sich selbst zweckhaften Kunstwerks wird nicht 
mehr, wie in der Tradition der Disegno-Leh- 
re, mit der Imitatio vermittelt, sondern als 
Spiegelung des menschlichen Selbstbewusst
seins gedeutet. Für Karl Philipp Moritz (1986,
S. 14) ist die körperliche Gestalt, etwa des 
Apoll von Belvedere, keine ideale vorgegebe
ne Naturgestalt, sondern spiegelt die geistige 
Tätigkeit des Menschen, ist eine Bildung »von 
dem Geistigen, was sie in sich faßt«.

3 »Diese werkthätige Wissenschaft ist in der Na- 8 
tur und Kunst das Band zwischen Begriff und 
Form, zwischen Leib und Seele [...]« (Schcl- 
ling 1807, S. 299f.)

4 »Wie die Natur in ihrer Mannigfaltigkeit in
ihren Motiven doch nur einfach und sparsam 
ist, [...] ebenso liegen auch den technischen 
Künsten gewisse Urformen zum Grunde, die, 
durch eine ursprüngliche Idee bedungen, in 
steter Wiedererscheinung doch eine [...] un
endliche Mannigfaltigkeit gestatten« (Semper 
1852, S. 15). 9

5 Hegel (1986, S. 24): »Das Leben Gottes und 
das göttliche Erkennen mag also wohl als ein 
Spielen der Liebe mit sich selbst ausgesprochen 
werden; diese Idee sinkt zur Erbaulichkeit und 
selbst zur Fadheit herab, wenn der Ernst, der 
Schmerz, die Geduld und Arbeit des Negati
ven darin fehlt. An sich ist jenes Leben wohl 
die ungetrübte Gleichheit und Einheit mit sich 
selbst, der es kein Flrnst mit dem Anderssein 
und der Entfremdung sowie mit dem Über
wanden dieser Entfremdung ist.«

6 »Sobald nun der Mensch in sich den Drang 
fühlt, ein Werk zu Schmückungs- oder Ge
brauchszwecken aus toter Materie zu bilden, 
ist cs an und für sich das natürliche, daß er 
sich dabei derselben Gesetze bedient wie die 
Natur, wenn sie tote Materie formen will:

das sind die Gesetze der Kristallisation. Das 
kristallinische Motiv ist daher für das mensch
liche Kunstschaffen [...] von Haus aus das 
einzig Entsprechende und Berechtigte, weil 
eben das schlechtweg Natürliche [...]« (Riegl 
1966, S. 75).
»Das Grundgesetz, nach welchem die Natur 
die tote Materie formt, ist dasjenige der Kris
tallisation [...]. Dagegen hat es den Anschein, 
als ob die Formen der belebten (d.i. beweg
ten) Materie anderen Gesetzen folgten; dem 
ist in Wahrheit nicht so [...], nur tritt es da 
eben in der Folge der den Werken der belebten 
Natur zustehenden Bewegungsfähigkeit [...] 
nicht mehr so einfach und unverhüllt zutage. 
Genau das gleiche gilt von den Werken der 
bildenden Kunst des Menschen: teils sind sie 
um die Wette mit Formen der toten Materie, 
teils mit solchen der belebten Natur geschaf
fen, immer aber folgen sie im letzten Grunde 
jenem Grundgesetz, mag dasselbe auch noch 
so verhüllt sein, sich z. B. nur mehr im Rah
men äußern, der das mit der Natur wetteifern
de Werk künstlich zu einem abgeschlossenen 
Ganzen von Menschenhand zusammenhält« 
(Riegl 1928, S. 22). Zur Konjunktur des Or
namentalen vgl. Prange (2015c).
»Der menschliche Geist ist immer wirksam, 
er kann die einförmigen todten Massen nicht 
dulden, er sucht ihnen Leben einzuhauchen, 
er schafft und bildet nach sich selber [...]. Was 
ist es anders, als der innere Trieb nach Voll
kommenheit, der sich auch hier offenbart, der 
demjenigen, was an sich keinen Schluß, kei
ne Grenzen hat, eine Art von Vollendung zu 
geben sucht, wodurch es sich zu einem Gan
zen bildet«(Moritz 1986, Faksimile, S. 3; wie 
Anm. 3).
Fis ist schon ausgeftihrt worden, dass auch 
noch der Surrealismus, wenngleich jenseits von 
Keuschheit, sich der romantischen Kristall
metapher bedient (vgl. Prange 2013, S. 104). 
Die dort gestellte Frage, ob der verwende
ten Fotografie eines nur teilweise regelmä
ßig gebildeten »natürlichen« Kristalls ein Riss 
der idealistischen Identifizierung von Künst- 
ler-Ich, Leben und Werk innewohnt, muss 
im Lichte der Gezanne-Kommentierung ver
neint werden: Gerade in der durch Brassais 
Fotografie visualisierten Verdichtung von fak
tischer Arbitrarität und höchster (konvulsivi
scher) Schönheit ist die konsequente Fort
führung der Schelling’schcn Entgrenzung von 
Kunst und Subjekt gegenwärtig, die sich von 
einer hegelianischen und auch von einer La- 
canschen Konzeption cies Selbstbewusstseins
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ablicbt zugunsten einer imaginären Allheit des 
Ich.

10 Zu Däubler siche auch Leschonski (2008). Zur 
Kristallmetaphorik in der deutschen Literatur 
der Jahrhundertwende siehe Beil (1988), der 
sich u.a. mit der Kristallisierung des Lebens 
bei Hugo von Hofmannsthal, dem kristallinen 
Ich-Ideal bei Stefan George und der Architek
turutopie Paul Seheerbarts belässt.

11 »Wir können nun, wie gesagt, nicht anneh
men, daß der Mensch diese Gesetze, näm
lich die abstrakt gesetzmäßigen, der leblosen 
Materie abgelauscht hat, es ist vielmehr ei
ne Denknotwendigkeit für uns, anzunehmen, 
daß diese Gesetze auch implizite in der ei
genen menschlichen Organisation enthalten 
sind [...]« (Worringer 1908, S. 54). Kr pos
tuliert, »daß das Kunstwerk als selbständiger 
Organismus gleichwertig neben der Natur und 
in seinem tiefsten innersten Wesen ohne Zu
sammenhang mit ihr steht [...]« (ebd., S. 35).

12 »Die alte Kunst war ein freudloser Selbsterhal
tungstrieb gewesen; nun, da ihr transzenden
tales Wollen vom wissenschaftlichen Erkennt
nisstreben aufgefangen und beruhigt wurde, 
schied sich das Reich der Kunst vom Reich der 
Wissenschaft. Und die neue Kunst, die nun 
entsteht, ist die klassische. Ihre Färbung ist 
nicht mehr freudlos wie die alte. Denn sie ist 
zu einer Luxustätigkeit der Psyche geworden, 
zu einer von allem Zwang und Zweck befrei
ten, beglückenden Betätigung innerer bisher 
gehemmter Kräfte« (ebd., S. 181f.). Die hier 
formulierte Theorie der Entlastung findet sich 
auch bei Henri Matisse und gewinnt durch 
Arnold Gehlen und Niklas Luhmann bis in die 
Gegenwart diskursive Präsenz (vgl. dazu Pran
ge 2015a, c).

13 Zur Ausführung der These, dass die sach
liche Architektur des Neuen Bauens keinen 
Bruch zur Ara des Expressionismus herbei- 
ftihrt, sondern insbesondere durch die utopi
sche Produktion des Taut-Krciscs vorbereitet 
und idealisiert wird, siehe Prange (1991).

14 Die Einheit von Fakt und Axiom manifestiert 
sich z. B. auch in der Vorstellung Cczanncs, 
dass die Farben als »leibhaftige Ideen« zu den
ken seien (zit. nach Vukiccvic 1992, S. 152; 
vgl. Wittgenstein 1963, 1.1).

15 Wir folgen hier Scheicr (1991) sowohl in der 
Herausarbeitung der zentralen Bedeutung des 
Kristallbildes in Wittgensteins Werk als auch 
seinem sprachanalvtischcn Ansatz, wenngleich 
auf dem hier vorliegenden Hintergrund die 
poetische, also künstlerische Beschaffenheit der 
Sprache Wittgensteins betont wird. Zu diesen

ästhetischen Grundlagen von Wittgensteins 
Denken siehe Schwarte (2000, S. 102-145).

16 Zu Lockcs Kritik am Konzept der angebore
nen Ideen siehe Mall (1984, S. 31-56).

17 Zu Humes »Theorie der geistigen Operatio
nen« siehe Mall (1984, S. 165-219).

18 Allerdings unterscheidet Lacan zwischen dem 
»realen«, dem »imaginären« und dem »sym
bolischen« Phallus. Seinem Denken eignet ge
rade nicht die synthetisierende Bewegung, die 
bei Wittgenstein zu beobachten sein wird. Nur 
der symbolische Phallus ist jenseits biologi
scher Tatsachen »Signifkant, der bestimmt ist, 
die Signifikatswirkungen in ihrer Gesamtheit 
zu bezeichnen, soweit der Signifikant diese 
konditioniert durch seine Gegenwart als Si
gnifikant« (Lacan 1991, S. 126 [690]). Seine 
linguistische Deutung der Freudschcn Leh
re begründet Lacan folgendermaßen: Freuds 
Entdeckung des Unbewussten habe »die For
meln der Linguistik antizipiert, ausgehend von 
einem Bereich, in dem man ihre Herrschaft 
am allerwenigsten erwarten konnte. Umge
kehrt verleiht Freuds Entdeckung dem Ge
gensatz von Signifikant und Signifikat sein 
volles Gewicht: d. h. der Signifikant übt seine 
aktiven Funktionen aus in der Bestimmung je
ner Wirkungen, über die das Bedeutbare seine 
Prägung erleidet und durch dieses Erleiden Si
gnifikat wird./Dieses Erleiden [...] wird von 
daher zu einer neuen Dimension der Condi
tio humana: sofern nämlich nicht einfach der 
Mensch spricht, sondern Fs in dem Menschen 
und durch den Menschen spricht; sofern seine 
Natur eingewoben ist in Wirkungen, in denen 
die Struktur der Sprache, zu deren Material er 
w'ird, wieder auftaucht [...]« (ebd., S. 124).

19 Dass die analytische Philosophie bei ihrem Ver
such scheitert, die metaphysischen Grundlagen 
des Kunstbegriffs aufzulösen und »eine voll
kommene Rehabilitierung der traditionellen 
Theorie unumgänglich erscheint«, konstatiert 
schon Karlheinz Lüdcking (1988, S. 209).

20 Auf die Möglichkeit, ästhetische Theorie al
ternativ, Hegel folgend, just im Nicht-Iden
tischen zu begründen, wie es Adorno und 
Horkhcimcr versuchen, kann hier nur summa
risch verwiesen werden.

21 Wittgenstein (1963, 1.2): »Die Welt zerfallt in 
Tatsachen«. Vgl. auch Scheicr (1991, S. 59).

22 »Form ist also nirgends und niemals als Erle
digung, als Resultat, als Ende zu betrachten, 
sondern als Genesis, als Werden, als Wesen. 
Form als Erscheinung aber ist ein böses, ge
fährliches Gespenst« (zit. nach Spiller 1956, 
S. 169).
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23 Wölftlin (1940, S. 11): »Das isolierte Kunst
werk hat für den Historiker immer etwas 
Beunruhigendes.«

24 Wittgenstein (1963, 2.0121): »Es erschiene 
gleichsam als Zufall, wenn dem Ding, das al
lein für sich bestehen könnte, nachträglich eine 
Sachlage passen wiirdc./Wcnn die Dinge in 
Sachverhalten Vorkommen können, so muß 
dies schon in ihnen liegen.«

25 Wittgenstein (ebd.): »Das Ding ist selbstän
dig, insofern es in allen möglichen Sachla
gen Vorkommen kann, aber diese Form der 
Selbständigkeit ist eine Form des Zusammen
hangs mit dem Sachverhalt, eine Form der 
Unselbständigkeit.«

26 Vgl. Hegel (1986, S. 12): »Die Knospe ver
schwindet in dem Hervorbrechen der Blüte, 
und man könnte sagen, daß jene von dieser 
widerlegt wird; ebenso wird durch die Frucht 
die Blüte für ein falsches Dasein der Pflanze 
erklärt, und als ihre Wahrheit tritt jene an die 
Stelle von dieser. Diese Formen unterscheiden 
sich nicht nur, sondern verdrängen sich auch 
als unverträglich miteinander. Aber ihre flüssi
ge Natur macht sie zugleich zu Momenten der 
organischen Einheit, worin sie sich nicht nur 
nicht widerstreiten, sondern eins so notwendig 
als das andere ist, und diese gleiche Notwen
digkeit macht erst das Leben des Ganzen aus.«

27 Zu dem vergleichbaren synthetischen Denken 
Luhmanns vgl. Prange (2015c).

28 Adolf Loos ist somit trotz seiner vorgebli
chen Ornamentkritik in dem berühmten Es
say »Ornament und Verbrechen« (1908) dem 
Denken Sempers und seiner Konzeption des 
Schmucks als Kunstsymbol verbunden (vgl. 
Prange 2016).

29 Wittgenstein (1963, 2.1): »Wir machen uns 
Bilder der Tatsachen.«

30 Wittgenstein (ebd., 2.12): »Das Bild ist ein 
Modell der Wirklichkeit« (vgl. auch Scheier 
1991, S. 72).

31 Wittgenstein hält allerdings im Gegensatz zu 
Luhmann noch am Strukturbegriff, also der 
Tatsache einer inneren Beschaffenheit, fest, 
ohne dass auf diese Differenz in dem gesetzten 
Rahmen hier näher eingegangen werden kann.

32 Wittgenstein (1963, 2.172): »Seine Form der 
Abbildung aber, kann das Bild nicht abbilden; 
es weist sie auf.«

33 Wittgenstein (1963, 2.2): »Das Bild hat mit 
dem Abgebildeten die logische Form der Ab
bildung gemein.«

34 Vgl. Hegel (1986, S. 17): »Wie es aber ei
ne leere Breite gibt, so auch eine leere Tiefe, 
wie eine Extension der Substanz, die sich in

endliche Mannigfaltigkeit ergießt, ohne Kraft, 
sie zusammenzuhalten, so eine gehaltlose In
tensität, welche, als lautere Kraft ohne Aus
breitung sich haltend, dasselbe ist, was die 
Oberflächlichkeit.«

35 Wittgenstein (1963, 6.1.3): »Die Logik ist 
keine Lehre, sondern ein Spiegelbild der 
Wclt./Dic Logik ist transcendcntal.«

36 Wittgenstein (ebd., 3.4): »Der Satz bestimmt 
einen Ort im logischen Raum. Die Existenz 
dieses logischen Ortes ist durch die Existenz 
der Bestandteile allein verbürgt, durch die 
Existenz des sinnvollen Satzes.«

37 Vgl. Hegel (1986, S. 40): »Man kann wohl 
fälsch wissen. Es wird etwas fälsch gewußt, 
heißt, das Wissen ist in Ungleichheit mit sei
ner Substanz. Allein eben diese Ungleichheit 
ist das Unterscheiden überhaupt, das wesent 
lichcs Moment ist. Es wird aus dieser Unter
scheidung wohl ihre Gleichheit, und diese ge
wordene Gleichheit ist die Wahrheit. Aber sie 
ist nicht so Wahrheit, als ob die Ungleichheit 
weggeworfen worden wäre wie die Schlacke 
vom reinen Metall, auch nicht einmal so, wie 
das Werkzeug von dem fertigen Gefäße weg
bleibt, sondern die Ungleichheit ist als das 
Negative, als das Selbst im Wahren als solchem 
selbst noch unmittelbar vorhanden.«

38 Siehe Anm. 10.
39 Aufschlussreich ist hierzu die immanent philoso

phische Untersuchung von Wittgensteins Aus
einandersetzung mit dem »Solipsismus als heim- 
lichc[r] Konsequenz der neuzeitlichen Meta
physik« bei Zimmermann (1975, S. 207-223).

40 Wittgenstein (1963, 5.5563): »Alle Sätze un
serer Umgangssprache sind tatsächlich, so wie 
sie sind, logisch vollkommen geordnet. Jenes 
Einfächste, was wir hier angeben sollen, ist 
nicht ein Gleichnis der Wahrheit, sondern die 
volle Wahrheit selbst [...].«

41 Wittgenstein (ebd., 5.632): »Das Subjekt ge
hört nicht zur Welt, sondern es ist eine Grenze 
der Welt.«

42 Deleuze (1990) bezeichnet mit dem Terminus 
»Kristallbild« (»Einlage crystal«) das antinarra
tive Paradigma des Zeit-Bildes, dem er mit 
Henri Bergson die Vorstellung eines unendlich 
bewegten, der Sukzessionslogik entzogenen 
Universums zugrundelegt. Das reine Zeitbild 
verzichtet auf den kinematograftschen »Gegcn- 
wartstopos« (Schaub 2003); es konstituiert sich 
durch das Bewusstsein einer Spaltung der Zeit 
in das aktuelle und das (als virtuelles gespei
cherte) Bild der Vergangenheit: »Im Kristall 
gewahrt man die unablässige Gründung der 
Zeit, die achronologischc Zeit, den Kronos,

32



Schöllings Kristall 2

nicht aber Chronos« (Dclcuzc 1990, S. 112). 
Die Differenzierungsbewegung zwischen den 
Polen der Zeit ersetzt also als ebenbürtige To
talitätsidee den Ursprungsmythos der Schöp
fung ebenso wie das Kontinuitätsgesetz der 
Kinoerzählung. Auch anders als etwa bei Laean 
dringt das virtuelle Bild nicht verändernd und 
formend in das aktuelle ein, sondern befindet 
sich mit diesem lediglich in einer Art perma
nenter Rotation, die ausschließt, dass zwischen 
beiden differenziert werden kann, denn sic 
wandelt die begriffliche Unterscheidbarkeit in 
die Ununterscheidbarkeit als »objektive Illusi
on« (cbd., S. 96). Da aktuelles und virtuelles 
Bild in dieser Illusion zur »unteilbaren Einheit« 
verschmelzen, erstarrt die Bewegung zwischen 
ihnen und geht an die Zeit als die Größe 
über, die sic verschmilzt; zum Movens der Ge
schichte ward die Zeit selbst als »Zeitkristall« 
(cbd., S. 113). Anzumerken bleibt die psycho
analytische und psychologische Dimension des 
letzteren Begriffs. Wie der Übersetzer Klaus 
Englcrt anmerkt (cbd., S. 380; Anm. 25), 
stammt der Begriff >Zcitkristall> von Felix Guat- 
tari (L’inconscient maebinique., Paris). Diese 
der Ich-Psychologic Freuds und Lacans ent
gegengesetzte Theoriebildung, die zugunsten 
der Konzeption alles umfassender »Wunsch
maschinen« (Dclcuzc/Guattari 1974) am Mo
dell der Schizophrenie jede Differenz zwischen 
gesellschaftlicher Produktion und subjektivem 
Begehren aufkündigt, ließe sieh zu Stcndhals 
Liebeskonzeption und Ästhetik in seiner Schrift 
Del’amour(1822) zurückverfolgen: Hier wird 
im Bild der Kristallisation die romantische 
»Verabsolutierung des subjektiven Begehrens« 
(Matzat 1989, S. 138) mit den kommunika
tionsbetonten Leidenschaftskonzeptionen der 
Klassik verschränkt (s. auch Bauereisen 2009).

43 Bei Luhmann tritt an die Stelle des Kristalls 
sein Synonym - das Ornament. Im Kontrast 
zu Wittgenstein und Luhmann argumentiert 
Adorno (1990, S. 11): »Kunst hat ihren Begriff 
in der geschichtlich sieh verändernden Kon
stellation von Momenten; er sperrt sich der 
Definition. Nicht ist ihr Wesen aus ihrem Ur
sprung dcduzibcl, so als wäre das Erste eine 
Grundschicht, auf der alles Folgende aufbau
te und einstürzte, sobald sie erschüttert ist. 
Der Glaube, die ersten Kunstwerke seien die 
höchsten und reinsten, ist späteste Romantik; 
nicht mit minderem Recht ließe sieh vertreten, 
die frühesten kunsthaften Gebilde, ungcschic- 
den von magischen Praktiken, geschichtlicher 
Dokumentation, pragmatischen Zwecken wie 
dem, durch Rute oder geblasene Tone über

weite Strecken sich vernehmbar zu machen, sei
en trüb und unrein; die klassizistische Konzep
tion bediente sich gern solcher Argumente.«

44 Gehlen (1988, S. 137): »Eine Ausnahme ma
chen nur die Philosophie und die klassischen 
Altertumswissenschaften, die, seit sie nicht 
mehr als selbstverständlich gelten, sich in einer 
Krise ihrer Sclbstbcgriindung befinden.«

45 Gehlen (ebd. S. 137): »Jede seriöse Wissen
schaft ist so weit in ein Geäst von Einzelfrage- 
stellungen aus einander gegangen, daß sie sieh 
gegen die Zumutung einer Allkompctcnz aufs 
entschiedenste wehren würde, sie hätte dann 
nämlich überhaupt keine Sprache.«

46 Gehlen (ebd.): »Dabei entstehen ganz merk
würdige Erscheinungen, wenn auf Gebieten, 
auf denen bisher die Zuständigkeit von jeder
mann anerkannt war, die Unzugänglichkeit 
der Expertenthematik erscheint. So in den 
Künsten, wo es eine dem Laien schwer ver
ständliche Kunst für Künstler gibt, voll von 
hochbewußter Kennerschaft.«

47 Gehlen (ebd., S. 140): »Ich [...] würde Vor
schlägen, mit dem Wort Kristallisation den
jenigen Zustand zu bezeichnen, der eintritt, 
wenn die darin angelegten Möglichkeiten in 
ihren grundsätzlichen Beständen alle entwi
ckelt sind. Man hat auch die Gegenmöglich
keiten und Antithesen entdeckt und hinein
genommen oder ausgeschieden [sic!], so daß 
nunmehr Veränderungen in den Prämissen, in 
den Grundanschauungen zunehmend unwahr
scheinlich werden. Dabei kann das kristallisier
te System noch das Bild einer erheblichen Be
weglichkeit und Geschäftigkeit zeigen, vorhin 
habe ich gerade gesagt, daß an zahllosen Ein- 
zclstcllen dauernd Fortschritte getan werden. 
Es sind Neuigkeiten, es sind Überraschungen, 
cs sind echte Produktivitäten möglich, aber 
doch nur in dem abgesteckten Feld und auf 
der Basis der schon eingclcbtcn Grundansät- 
zc, diese werden nicht mehr verlassen. Viele 
Menschen haben das Bedürfnis, den Gesamt
zustand, in dem wir leben, irgendwie [sic!] 
rcstaurativ oder so ähnlich [sic!] zu nennen. 
Ich glaube, daß das fälsch ist. Das sind Be
griffe, die aus einer früheren Weltperiode und 
nicht aus der Analyse des Gegebenen genom
men sind. Ich möchte Vorschlägen, sie fällen 
zu lassen und dafür den hier gewählten Aus
druck Kristallisation einzusetzen [...].«

48 Gehlen (cbd., S. 142): »Fis gibt also ein gc- 
scllschaftscigencs Niveau allgemeiner Wissen
schaftlichkeit, das nötig ist, um den Betrieb 
auf dem laufenden zu halten, und dieses Ni
veau steigt.«
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49 Gehlen (ebd., S. 143): »Somit wäre es zu 
sagen, daß man auf ideologischen und reli
giösen Gebieten mit der Endgültigkeit der 
heute ausformulierten Zustände zu rechnen 
hat, so daß sich die geistige Energie der Men
schen in der Weiterentwicklung der Einzel
heiten des großen wissenschaftlich durchorga
nisierten Überbaus manifestieren wird, wobei 
die Künste und schönen Wissenschaften mit 
reizvoller Unverantwortlichkeit einen Kernbe
stand von Ernstaufgaben sozusagen umspielen 
[...].«

50 Dieses Bild von Byzanz zeigt Affinität zu Ja
cob Burckhardts Begriff der »hieratischen Still 
Stellung«, den er auf Ägypten und Byzanz 
anwendet in der Absicht, die erste wirksa
me Vereinbarung von Religion, Kultus und 
Kunst zu bezeichnen. Autschlussreicherweise 
ist diese nunmehr erreichte und testgehaltene 
Höhenstute der Kultur für Burckhardt iden
tisch mit dem Erreichen des »Stils«; auch hierin 
Gehlen vorgreifend (vgl. Burckhardt 1955, 
S. 104). Lcvy-Strauss (1973, S. 39-42) hat in 
verwandtem Sinne und im Rahmen eines binä
ren Schemas den Begriff der »societes froides« 
geprägt, die um ihrer Existenz willen jede Ver
änderung ablehnten. Ohne diese Referenzen 
zu realisieren, schließen hieran die literaturwis
senschaftlichen Untersuchungen von Helmut 
Lethen zur Kältemetaphorik der Moderne an. 
Zu unterstreichen ist seine Skepsis gegenüber 
dem Versuch der Künstler, »ein »kaltes Sub
jekt« als ein nicht-bürgerliches zu entwerten« 
(Lethen 1987, S. 310; s. auch Lethen 1987).

51 Gehlen (1988, S. 20): »Dagegen würde ich 
es für unwahrscheinlich halten, daß neue und 
unvorhersehbare, bisher nicht formulierte geis
tige Impulse auftreten und den Ereignissen ei
ne völlig neuartige Wendung geben könnten. 
[...] [Es] sind keine im Inneren der Menschen 
oder außer ihnen gelegenen Ursachen mehr 
zu finden, die zu ganz neuen, großen Kon
zeptionen treiben könnten.«

52 Gehlen (ebd., S. 20fi): »Es liegt in der Logik 
der Industriegesellschaft, Fortschritt wollen zu 
müssen und ihn nur quantitativ denken zu 
können [...].«

53 Gehlen (ebd., S. 21): »Mit dem Apriori der 
Steigerung der Produktion ist gesagt, daß der 
Staat für einen steigenden Lebensstandard sor
gen muß.«

54 Gehlen (ebd.): »Ebenso erhalten dann von ir
gendeinem Zeitpunkt an die Ideologien nur 
noch eine Veto-Funktion, sie dienen zur Ab
wehr störender Einflüsse, haben aber selbst 
keine motivierende Bedeutung mehr, weil das,

was zu tun ist, in den bestehenden Verhältnis
sen schon vorgezeichnet ist [...].«

55 Gehlen (ebd.): »Ein solches System wird da
her nicht nur für den einzelnen Menschen, 
sondern für ganze Gruppen und Klassen »äqui 
valent der Natur«, d.h. man kann seine Be
dürfnisse nicht mehr von ihm ablöscn.«

56 Gehlen (ebd., S. 22): »In der Malerei und Plas
tik z. B. sind die letzten Erfindungen von fun
damentalen Veränderungen im Stil etwa um 
das Jahr 1910 erfolgt [...]. Dennoch entsteht 
seit 50 Jahren der Eindruck einer ungemeinen 
Beweglichkeit.«

57 Diese Künstler streben demnach keine bessere 
Gesellschaft an, sondern Macht. »Viele Künst
ler würden gern die Gesellschaft verändern, 
um ihre Isolierung zu verlassen und an der 
Beherrschung der Gesellschaft teilzunehmen« 
(ebd., S. 23).

58 Adorno (1990, S. 14t'.): »Aber der Akzent 
auf den Moment des Artefakts in der Kunst 
gilt weniger ihrem Hervorgebrachtsein als ih
rer eigenen Beschaffenheit, gleichgültig, wie 
sie zustande kam. Lebendig sind sie als spre
chende, auf eine Weise, wie sic den natürlichen 
Objekten, und den Subjekten, die sie machten, 
versagt ist. Sie sprechen vermöge der Kom
munikation alles Einzelnen in ihnen. Dadurch 
treten sie in Kontrast zur Zerstreutheit des bloß 
Seienden. Gerade als Artefakte aber, Produk
te gesellschaftlicher Arbeit, kommunizieren sie 
auch mit der Empirie, der sie absagen, und aus 
ihr ziehen sie ihren Inhalt. Kunst negiert die 
der Empirie kategorial aufgeprägten Bestim
mungen und birgt doch empirisch Seiendes in 
der eigenen Substanz.«

59 Koons (2012, S. 78): »[...] there is no art 
in it. «Koons führt hier aus, dass die glänzen
den reflektierenden Oberflächen seiner Werke 
die Bedeutung des Betrachters betonen, aber 
über diese stimulierende Funktion hinaus in 
sich nichts seien.

60 Zu Spiegel und Kristall im Zusammenhang 
auch mit der Plastischen Theorie und auch Stei
ners Lehre siehe Koepplin (2006, S. 118-125, 
bes. S. 122t'.).

61 Smithson erörtert seinerseits in mehreren Es
says (u.a. 1966 und 1966a) die Bedeutung des 
Kristalls und der Kristallographie für Donald 
Judd und verkündet eine kristalline » Ultramo
derne« (1967), die sich von der modernisti
schen Organik und ihrem Funktionalismus ab
hebe als eine pluralisierte Avantgarde, die sich 
im Bild der unendlichen Spiegelung der Un- 
auswcichlichkcit der Illusion stelle. Geschichte 
findet nicht aktiv, sondern, wie bei Gehlen,
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passiv, als »Entropie« (1966) statt (den Hin
weis aut' die Kristallmetapher bei Smithson 
verdanken wir Timm Kroner).

62 Zur Ästhetik des Glanzes bei Koons siehe Wag
ner (2012), Grasskamp (2012) und Prange 
(2012). Zu den Interviews als konzeptuellem 
Korpus siehe Breucha (2004).

63 Einen ähnlichen Umgang mit dem Exzessiven 
zeigt Damien Hirsts Skulptur Für the Love of 
Gott (2007), die aus einem mit Diamanten be
setzten menschlichen Schädel besteht (siehe 
hierzu Biles 2014).

64 Zitiert aus der Werbung für das Putzmittel 
Mr. Muscle.
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