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Schellings Kristall 2
Die Welt ist, was der Phall ist

Regine Prange & Gerd Prange

Im ersten Teil des Textes, der 2013 in Band 2
des IMAGO-Jahrbuches erschienen ist (Pran-
ge 2013), war Schellings Kunstphilosophie
Thema und es war ausgefithrt worden, wel-
che Primissen, Implikationen und Konse-
quenzen seiner romantischen Kunstauffas-
sung zu ecigen sind. Es war zudem bereits
darauf hingewiesen worden, welche Moder-
nitit ihr zukomme, in welchem Umfang und
in welcher Intensitit sie Einfluss gewinnt auf
die theoretische Grundlegung der sich im
19. Jahrhundert als eigenstaindige Wissen-
schaft formierenden Kunstgeschichtsschrei-
bung und auf ihre fachwissenschaftliche Pra-
xis. Es war auch bereits ein Ausblick ge-
wihrt worden auf die These, dass sich dieses
Phinomen ungebrochen in das 20. Jahrhun-
dert hinein fortsetzt, dass es nicht an At-
traktivitic fiir die dsthetischen Theorien der
Kunstwissenschaft einbiifit und im Besonde-
ren Eingang findet in dic immer umfangrei-
cher und bedeutsamer werdende Theoriebil-
dung der Kiinstler selbst, die in der Kom-
mentierung ihrer eigenen Schopfungen und
in deren philosophischer, historischer und
sozialer Einordnung der Schelling’schen As-
thetik verpflichtet bleiben. Bevor nun diese
postulierten Entwicklungstendenzen weiter-
verfolgt werden, scheint es angebrache, an das
bereits Ausgefithree anzukniipfen, es zu reka-

pitulieren und aus der aktuellen Perspektive
zu akzentuieren.

Als die Grundlegung der bildenden Kiins-
te in der Nachahmung der Natur ihre ver-
bindliche Bedeutung, regelbildende Fihig-
keit und praxisbestimmende Potenz einzu-
biifen drohte (Hoffmann 1953, S. 5)2, hat
Schelling die Kunst wieder an die Natur zu-
riickgebunden, Kunstphilosophie begriindet
und entfaltet als Naturphilosophie. Hierbei
schrinkt er die Machtigkeit 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-
gehorte, und schlieft, Subjekt und Objeke
verschmelzend, die sich zuvertiefen drohende
Kluft zwischen Wesen und Erscheinung. Die
Integration der Natur in die Dimensionen
menschlicher Bewusstseinstatigkeit durch ih-
re Definition als »werkthatige[r] Wissen-
schaft«? vereint Bewusstes und Unbewuss-
tes, deren Identitit sich in der Metapher des
Kristalls abbildet. Diese synthetische Leis-
tung, welche der Schelling’schen Philosophie
inhirent ist, bedingt ihre Anzichungskraft,
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stiftet sie doch neuerlich die Totalitit eines
cinheitlichen Weltzusammenhangs, schliefit
sie Natur und Geist in eine gemeinsame Ord-
nung, wie es vor ihr Mythos und Religion
vermochten, indem sie dem Absoluten seine
Anschaulichkeit zuriickgibt. Diese Synthese
bedingt auch in der Form die kontempla-
tive Ruhe jenes philosophischen Systems in
einer Zeit, in der Franzosische Revolution
und Napoleonische Kriege die bisherigen so-
zialen und nationalen Ordnungen nachhaltig
erschiittern.

Bei Semper fand sich das erste an Schellings
Kristall anschliefende systematische Modell ei-
ner historischen Stiltheorie. Es zeigt sich dabei
nicht als notwendig, unmittelbar auf Schelling
Bezug zu nchmen, was auch spiter 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 buchstiblicher Wirklichkeit geronnen, un-
mittelbar Naturerscheinung und Naturgesetz
zugleich. Mit dem Verzicht auf die bei Schel-
ling noch notwendige Vermittlung iiber den
Begriff der Wissenschaft geht zugleich auch ein
Verzicht auf eine fiir Schelling noch gegebene
Notwendigkeit der Begriindung einer norma-
tiven Asthetik in theoretischer Durchdringung
des Kunstbegriffs und ciner an ihr orientier-
ten gezielten kiinstlerischen Bildungeinher, der
auch in Schellings Sicht das kiinstlerische 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 natiirlichen Zusam-
menhingen entsprungene, welche die bis zum
heutigen Tage virulente Ausweitung des Kunst-
begriffs in primitive urzeitliche Gestaltungen
ebensowiein letztendlich jede belicbige alltags-
praktische Tatigkeit erméglichen. Historische
Entwicklungsmodelle der Kiinste wandeln sich
in Annaherungen an bereits vorgebildete Ur-
bilder, Kunst wird zum gegebenen Axiom. 4
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Kritik an diesem nunmehr von der For-
derung der Genialitit entbundenen » Subjekt-
Objekt« fanden wir in der psychoanalytischen
Deutung dieses Theorems als realitatsfrem-
des narzisstisches Ideal bei Lacan und bereits
im 19. Jahrhundert in Marx’ Deutung als ei-
ne Uberhshung des spezifischen biirgerlichen
Selbstverstandnisses iiber die Grenzen sozia-
ler Schichtung und historischer Verfasstheiten
hinaus zu unbedingter allgemeiner Giiltigkeit.
So finde dasvereinzelte Individuum jenseits der
Erfahrung anonymer und versachlichter Be-
zichungen und interindividueller Konkurrenz
sinngebende Identitit in einem verbindenden
Ganzen, das sich allerdings fiir Marx als ideolo-
gisches Konstruke darbietet (vgl. Prange 2013,
S. 74f., 98ft.). Anders als die universitare Wis-
senschaft und die kiinstlerische Selbstdeutung
schlieft Marx nicht an Schelling an, sondern
an Hegels philosophisches System, das scine
Grundlegung jenseits der Natur in der Ge-
schichtsphilosophic sucht. Diese griindet auf
ciner Entwicklung des menschlichen Bewusst-
seins, das in den Formen der Selbstbewegung
und Selbstreflexion in den wissenschaftlichen
Begriff miindet. Fiir Hegel bedingt dies in
seiner Asthetik cine historische Begrenztheit
nicht nur einzelner kiinstlerischer Entwick-
lungsformen, sondern auch der Kunst selbst
als Erscheinungsform von Selbst- und Welter-
kenntnis. Subjekt und Objekt begegnen sich
cinander negierend und diese Negation in der
Folge in einer Weisc iiberwindend, die ihr je-
weiliges Andersscin nicht auslosche, sondern
voraussetzt. Im Zusammenhang mit Schellings
Kristall zeigt sich Hegels Philosophie als alter-
nativer Entwurf, der Entfremdung nicht syn-
thetisierend tiberwindet, sondern sich an ihr
abarbeitet.’

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 Begriindung und Einord-
nung unterwerfen lief, setzt Riegl als notwen-
dig gegebene voraus, was auch die fehlende
Bezugnahme auf Idealismus und Romantik er-
klire. Kunst als Kristallisation ist fiir Riegl
zur Tatsache geworden, die noch abzuleiten
und zu entwickeln sich ihm als Aufgabe schon
nicht mehr stellt. Riegl entwirft cine Kunst-
wissenschaft, deren Aufgabe er definiert als
Erforschung von Gesetzmifigkeiten kiinstle-
rischer Produktionen, welche er nicht mehr
nur als Analogie zu Naturgesetzen versteht,
sondern deren Identitit er mit diesen postu-
liert. Die theoretische Begriindung dieses Vor-
gehens sicht er in der Wissenschaftstheorie
der Naturwissenschaften, ihrem Positivismus,
als gegeben, fiir Riegl die »vollig unbefangene
Forschung« (Riegl 1928, S.59), hinter die jed-
weden gedanklichen Schrite zu tun sich ihm
verbietet, da hierdurch die Wissenschaftlich-
keit der Kunstgeschichte infrage gestellt, und
sie wieder in Metaphysik zuriickgedrange wiir-
de - cin Bereich des Spekulativen, von dem
sich Riegl entschieden distanziert.
Kiinstlerische Produktion ist fir Riegl
gleich Naturprozessen urspriinglich und vor-
aussetzungslos, eine vorgegebene unbedingte
Grofe, welche er im Begriff des Kunstwollens
fasst. Sie ist priexistent vor jeder Geschicht-
lichkeit und Gesellschaftlichkeit — Bereichen,
in denen sie sich zwar entfaltet, aus denen
sie aber die Kunstwissenschaft im Verstindnis
Riegls gleichsam zu erlosen trachtet, indem sie
ihre innere formale Beschaffenheit erkundet,
die als autonom und unverianderlich begriffen
wird. Was Hegel dem wissenschaftlichen Be-
griff iberantwortete — 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. Fine wie auch immer geartete
Erfassung der Bezichung zwischen Kunst und
Realitit eriibrige sich fur Riegl, also die Frage

nach einem reprisentativen Zusammenhang.
Denn ihm gilt die Erforschung formeller Ge-
setzmifigkeiten kiinstlerischer Produktionen
zugleich als Erforschung cines allumfassenden
Weltzusammenhanges, der als absolut gedach-
ter die nur relative geschichtliche Realitit iiber-
steigt.®

So zeigt sich in der Begrifflichkeit der
Kristallisation eine dieser eigentlich entgegen-
gesetzte Tendenz der Verschmelzung, ja der
Verflissigung, in welcher sich die Grenzen
von Welt und Kunst, Geist und Natur, Sub-
jekt und Objeke auflosen. In aller Deutlich-
keit erfasst bei Riegl diese synthetisierende
Tendenz die kiinstlerische Form selbst. Dem
Kunstwerk geht der Begriff seiner selbst als
Ganzes in dem Mafle 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 fiir Riegl der Rahmen durch
sein kristallinisches Gesetz die innere Schlie-
Bung des Kunstwerks.”

Eklatant ist die sich in einem Jahrhundert
vollzichende Verkehrung der theoretischen Be-
stimmungder Kunstinihr 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
Identitit mit dem sich auflerhalb des Werkes
Befindlichen ab, sondern kontrir aus seiner Fa-
higkeit, sich diesem gegeniiber zu begrenzen.
Die sich selbst reflektierende und sich selbst
bestimmende Formfindung des menschlichen
Bewusstseins im Kunstwerk als Begriff seiner
selbst gibt der Kunst ihre Identitat als Anders-
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sein, ist somit Allgemeines nicht als solches,
sondern als Besonderes.?

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

»Die letzte Vertiefung in die Wirklichkeit,
die dadurch von selbst Metaphysik und Stil
wird, hat Cézanne erbracht [...]./Es gibt kei-
ne kristallinisch richtigeren Bilder als eben die
seinen; alles ist vollzihlig da, und zwar oh-
ne halb mit Fillseln versehenes Auswiegen;
ohne Kunst, konnte man sagen./Wie in der
Natur, so geht’s in klaren Werken vor sich:
alles ergibe sich von selbst einer Vollstindig-
keit. [...] Das Unbedingte ergibt sich, bei
seiner Meisterhaftigkeit, aus den unlosbaren
Zusammenhingen, im Ganzgemalde « (Dau-

bler 1973, S. 33, 34f., Hervorh. R. P.).10

Mit Worringer findet sich eine weitere Stei-
gerung des Kunstbegriffs als vollstindige Ent-
grenzung gegeniiber jeglicher Art sozialer oder
historischer Bedingtheit, wobei Kunst nicht
mehr nur an Natur zuriickgebunden wird, son-
dern selbst als Natur verstanden, sogar zur ei-
gentlichen Natur wird. Der Kunst wird wieder
Transzendenz verlichen, metaphysische Qua-
lititen werden reintegriert, allerdings in einer
Weise, die nunmehr keinerlei erkennbare Diffe-
renz zu fritheren mythologischen oder religic-
sen Weltbildern mehr aufweist, worin jedoch
Worringer gerade den Vorzug seiner Auffas-
sung sicht.!!

32

Einem noch auf Natur bezogenen Einfiih-
lungsdrang stelle Worringer cinen Abstraki-
onsdrang zur Seite, der sich ihm als der eigent-
liche Urkunsttrieb darstellt. Dieser benotigt
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. Fiir 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 sicht 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 hochs-
ten Bestimmung als Luxustatigkeit der Psyche
benennt, ist deshalb nichts weniger gemeint als
Entbehrliches oder gar Uberfliissiges, sondern
ihr Absolutsein, Befreiung von allem Zwang
und Zweck.!?

Worringers Kunstbegriff bictet sich derge-
stalt als Folie fiir das Selbstverstandnis nicht
nur der zeitgendssischen 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 iiberhaupt sowie zu-
riick zu ihrem Ursprung zu fithren.

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 erganzen und deren Zu-
sammenspiel sich als entscheidendes Moment
darbietet.

Zum ecinen ist Kunst in diesem Verstind-
nis ein Axiom, wie es schon mit Bezug auf
Ricgl formuliert wurde. Sie ist als solches ge-
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geben, nicht weiter ableitbar, urspriinglich. Sie
ist nicht mehr nur, wie noch bei Schelling,
Medium des Absoluten, sie ist das Absolute
selbst. Kunsttheorie hat daher ihre innere Ge-
setzmifigkeit zu erforschen, was aber unter
dieser axiomatischen Setzung bedeuten muss,
sie von Zwecken und Bedingtheiten zu l6sen
sowie das ihr anhaftende Geschichtliche und
Soziale gleichsam abzustreifen. Zugleich licfert
sich so Kunstwissenschaft die cigene wissen-
schaftstheoretische Begriindung ihrer Eigen-
standigkeit, kann sich unabhangig setzen von
fritheren Verpflichtungen und Begriindungs-
zusammenhigen etwa gegeniiber der Rhetorik
und der Philosophic und auf diesem Wege eige-
ne Bedingtheiten abstreifen und die bruchlose
Integration der Selbstkommentare der Kiinst-
ler in den Zusammenhang der Wissenschaft
legitimieren. Diesem Selbstverstindnis scheint
auch zu entspringen, dass dic ihm nahestehen-
de philosophische Kunstauffassung Schellings
als Erbe aus der Philosophie kaum je benannt
wird.

Zum andern ist Kunst Fakt: das schon in
dersinnlichen Erscheinung der Naturform auf-
findbare, das mithin tatsichlich unzweifelhaft
Vorzufindende, 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 Fake identisch werden. Diese Iden-
titit licfert die Begriindung fiir die Aufspren-
gung der formalen und inhaltlichen Einheit
des Kunstwerks, um die sich, wie gezeigt, dic
deutsche Klassik bemiihte, und fiir den Ein-
schluss jedweder alltagspraktischen Titigkeit
und sozialen Funktion in den Kunstbegriff, der
nunmehr selbst Alltag und Sozietit zu begriin-
den sich anschickt.

Bruno Tauts wachsendes Kristallhaus aus
dem Welthaumeister, das sich in ein kosmi-
sches Spektakel der Farben, Formen und Tone
entfaltet und schlieflich in einem kubistisch

anmutenden Bildornament stillsteht (Abb. 1),
illustriert im Medium expressionistischer Ar-
chitekturutopic diese Vorstellung autonomer
Kunst als Alleinheit. Sie ist ebenso hier prisent,
als antizipatorische Mythologisierung der sich
inden 20er Jahren etablierenden funktionalisti-
schen Architekeur,!3 wie auch in Daublers Stili-
sierung der kreativen >Empfingnis< Cézannes,
die durchaus der Eigendeutung des Kinstlers
folgt. Er suchte das Wissen von der Wirklich-
keit im Malprozess auszuschalten, und doch
zielte diese Beschrankung auf den subjektiven
rein optischen Schakt » auf eine neue Art von

Sachlichkeit« (Boehm 1988, S.31).14

Abb. 1a und 1b: Das Kristallhaus und seine Ent-
faltung aus Bruno Tauts Welthaumeister (1920)
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Auf der Ebene der Vereinnahmung primiti-
ver Schépfungen fiir einen >Urkunsttrieb< wie
auf der Ebene eines phantasierenden oder dem
Bewusstsein entzogenen Schens wird cine ele-
mentare und somit universelle soziale Gel-
tungskraft der Kunst postuliert, die, so scheint
es, eine mithelose Anniherung an den asthe-
tischen Gegenstand als Ausfluss industrieller
Massenproduktion erméglicht. Die Reinigung
der Kunst von jeder Zweckbindung, die wir
bei Worringer ebenso wie bei Taut und Cé-
zanne vorfanden, begibt sich in die Nihe zu
der von Ziel und Begriff >bedeutungsfreien<
Unterhaltungsindustrie.

Wittgensteins Kristall's

Die Begriffe Axiom und Fake, unter denen wir
die kunstwissenschaftlichen Tendenzen zusam-
menfassten, fithren zu einem philosophischen
Ansatzdes 20. Jahrhunderts, der zunachst nicht
unter dem Verdacht steht, sich als Kunstphi-
losophie zu verstehen. Doch so wie Schelling
die Philosophie zumindest zeitweise als Kunst-
philosophie verstand, ist uniiberschbar, dass
Wittgenstein Philosophic 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 Grundziige seiner Philo-
sophie notwendig.

Fakt und Axiom standen sich in der Ge-
schichte der englischen Philosophie als ra-
dikale Positionen gegeniiber, die sich aller-
dings in ihrer Radikalitit 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 e¢benso unbedingt wie aus-

schlieflich der Erfahrung verdanken.!¢ Ohne
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diese Verankerung der Ideen in der Erfah-
rung aufzugeben, leistet Hume eine wesentli-
che Verbindung. Er entwickelt, durchaus an
Locke anschlielend, einen gedanklichen Be-
reich der Vorstellung, der sich zwar an Erfah-
rung kniipft, aber doch eine neue Dimension
von Ideen darstellt. Im Bereich der Vorstel-
lung nimlich finden wir Erfahrungen, die in
sich immer komplexer entwickelnder Art und
Weise miteinander verkniipft sind. Auch wenn
Hume Kontiguitit als ausreichend fiir das Zu-
standekommen solcher assoziativen Verkniip-
fungen betrachtet, 6ffnet sich bei ihm Erfah-
rung tiber auch kausale Verkniipfungen in den
logischen Raum.”

Wittgenstein schlieft mit seinem berithm-
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 Verkniipfung, 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
Affinitit zu dem von Lacan formulierten Sinn
des Phallus als biologischer Tatsache und ge-
sellschaftlichem Axiom!'® nahelegt. Mit der
bildhaften Gestaltung seiner Sprache und mit
seiner Philosophic greift Wittgenstein weit
voraus in die Methodik postmoderner Philo-
sophie, welche die synthetischen Leistungen
des Bildes zum Erkenntnisinstcrument erhebre,
im Gegensatz — wie bereits ausgefithre — zur
Entwicklungscharfer Begrenztheit des wissen-
schaftlichen Begriffs, wic sic Hegel forderte
und die gerade in ihrer scharfen Begrenzt-
heit zum Ausgangspunke von Widerspriichen
und der sich in ihnen entwickelnden dialek-
tischen Spannung wird. Schon in dieser me-
thodischen Grundlegung seiner Philosophie
schen wir, ohne dass dies unmittelbar durch
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den Autor selbst artikuliert worden wire, die
Nihe zur Methodik der romantischen Phi-
losophie eines Schelling,'” die sich, wie im
ersten Teil des Textes entwickelt, in der syn-
thetischen Leistung eines Bildes erfiillte, in
der Kristallmetapher.

Es verwundert daher nicht, dass wir die-
ser bei Wittgenstein erneut bcgcgncn wer-
den. Um jedoch Kontinuitit und Weiterent-
wicklung dieser Metapher im 20. Jahrhundert
zu verfolgen, ohne sie in ciner blof motivge-
schichtlichen Reihung aufzulésen, gilt es vor-
ab, gedankliche Schritte aufzuzeigen, welche
Wittgensteins von Logik gepragte und auf Lo-
gik ziclende Philosophie mit der Identitatsphi-
losophie verbindet. Sodann wird aufzuzeigen
sein, wie sich Wittgenstein mit dem Bildbe-
griff theoretisch auseinandersetzt und welchen
Stellenwert er ihm zumisst. Erst hierdurch wird
schlieflich die Grundlage fiir seine differen-
te Verwendung der Kristallmetapher deutlich,
die wir am Ende im Vergleich zu Schelling fort-
gefithrt sehen vom Gegenstand der Erkenntnis
zu ihrem Instrument.

Voraussetzung fiir philosophisches Denken
in Identititen ist cine Sicherung der Identitit in
einem sowohl abgeschlossenen wie auch allum-
fassenden gedanklichen Raum, denn nur dasin
diesem Sinne Vollstindige und mithin Absolu-
te kann die Storung der Erkenntnismichtigkeit
des Identischen durch das Nicht-Identische
hindern.20 Die Forderung nach dem Absolu-
ten setzt Wittgenstein daher folgerichtig als
Ausgangspunke seiner Uberlegungen. Sein Bo-
genschlag vom Empirismus zur idealistischen
Romantik erfolge 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
ciner Totalitit, 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 sciner inneren Logik, fiir Wittgenstein

cigentlich iiberraschend, 16st. Welt sein und
der Fall sein werden derart zu zwei sich spie-
gelbildlich erginzenden Bestimmungen jenes
» allCS«.

Die zentrale Position des »alles« bekrif-
tigt Wittgenstein, wic um jeden Zweifel aus-
zuriumen, in den beiden folgenden Sitzen:
»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, dafl es a/le Tatsachen
sind « (de., Ll 1)

Welt soll also nicht bezogen werden auf
die Dinge, welche die Gefahr des Verein-
zelten und Besonderen heraufbeschworen,
sondern auf die wiederum Fakt und Axi-
om verkniipfenden Tatsachen. Entscheidend
sind auch hier nicht die Tatsachen als solche,
sondern das von ihnen verkérperte Allge-
meine, das cinzig absolut sein kann. Denn
nur, wenn »alle« (Wittgenstein setze dieses
Wort kursiv, nun unverkennbar die logische
Kontinuitat des Satzes aufbrechend) in sie
cingehen — die Tatsachen in ihrer Gesamt-
heit —, kann sich Welt formieren. » Alles « ist
also deutlich ein Bild, weil es nicht eine na-
here Bestimmung der Tatsachen meint, von
denen es durch seine Kursivsetzung abgelost
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 lost sie sich dennoch nur auf in ein Der-
Fall-Sein, welches zugleich in entscheiden-
der Weise wie auch das Welt-Sein ein Alles
bedeutet.?!

Damit ist zwar Identitit 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 erloste, indem er
ihn in eins setzte mit dem sinnlich anschau-
baren Absoluten und der in ihm waltenden
Gesetzmafligkeit und mithin Notwendigkeit,
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finden wir bei Wittgenstein dic entsprechende
gedankliche Operation.

Nicht um eine dem Besonderen verhafte-
te empirische Bestimmung des Dinges ist es
Wittgenstein im Folgcndcn zZu tun, wenn er
dem Ding zumisst, Bestandteil cines Sachver-
haltes sein zu konnen. Entscheidend ist, dass
Wittgenstein diese Bestimmung des Dinges,
Bestandteil eines Sachverhaltes sein zu konnen,
als »dem Ding wesentlich« definiert (Witt-
genstein 1963,2.011). Damitist die Gefahr der
Vereinzelung und des méglichen Erschreckens
vor ihr, wie sie Klee gegeniiber der vereinzelten
kiinstlerischen Form?? und Wolftlin gegeniiber
dem Kunstwerk als solchem empfand?3, ge-
bannt. Denn folgerichtig ergibt sich aus dieser
Bestimmung des Dinges und seines Wesens sei-
ne notwendige Identitat mit dem Sachverhalt:
»In der Logik ist nichts zufillig: Wenn das
Dingim Sachverhalt vorkommen kann, so muf8
die Moglichkeit des Sachverhaltes im Ding be-
reits prajudiziert sein« (Wittgcnstcin 1963,
2.012). Dinge konnen demnach also nicht zu-
fillig in Sachlagen geraten. Die Sachverhalte
sind ihnen immer schon inhirent.*

Da fiir Wittgenstein das Wesen des Din-
ges mithin begriindet liegt in seinem magli-
chen Vorkommen in allen Sachlagen, ist in
diesem Vorkommen-Konnen seine Selbststin-
digkeit gegeben. Nicht nur bedeutet der oben
zitierte Begriff des Moglichen eine Erweite-
rung gegeniiber dem Fall-Sein, er begriindet
auch eine Erweiterung von Welt in jenes Al-
les, dem wir schon begegneten, so wic Identitat
den abgeschlossenen Raum des Unbedingten
benatigt, um notwendig und nicht blof zufil-
lig zu sein. Da die Selbststandigkeit des Dinges
in seinem Vorkommen in Sachlagen, also in der
»Form des Zusammenhanges« bestcht, fille
seine »Form der Selbstandigkeit« in eins mit
der »Form seiner Unselbstindigkeit«, sind
Selbststindigkeit und Unselbststandigkeit, al-
so Wesen und Erscheinung, Form und Inhalt
identisch.?
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Entscheidend ist also der Gedanke ciner
vorgegebenen Identitit zwischen Ding und
Sachlage, in welcher wir die Primisse roman-
tischer Identititsphilosophic wiedererkennen.
Denn die Spannung zwischen Ding und Sach-
verhalt ist ebenso geloscht wie in Schellings
Kristallmetapher die Spannung zwischen der
konkreten Erscheinungsweise des Kristalls und
dem Abstrakten des in ihm zum Ausdruck
kommenden Entstchungsprinzips.

Bevor wir nun der Bedeutung der Witt-
genstein’schen Philosophic fiir die Entwick-
lung der Kunsttheorie nachspiiren, scheint ein
kurzes Innehalten im Riickblick auf den be-
reits herangezogenen Entwurf einer alternati-
ven Auffassung bei Hegel angezeigt, da er die
Konsequenzen des Identitatsbegriffs verdeut-
licht. In Hegels Denken, dem wir ein Denken
hinein in den Bereich des Nicht-Identischen
zumessen, wire dem Ding wesentlich, Ding zu
sein. Wir finden das Ding beim Eintritt in
cine 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-
stindigkeit und sie definierender Unbeweg-
lichkeit bliecbe gegeniiber scinem Verlust der
Selbststindigkeit erhalten und wiirde sich in
der Bewegung des Dinges und seiner Riickkehr
in sich selbst als Teil dieser Selbstbewegung
erhalten.26

Von hierauswird im Kontrast deutlich, wel-
chen potenziellen theoretischen Begriindungs-
zusammenhang Wittgensteins Identifizierung
von Ding und Sachlage fiir die beschriebenen
Tendenzen der Kunstwissenschaft liefert: Das
aus seiner Vereinzelung erloste Ding kann fiir
die Authebung der Vereinzelung des isolierten
Kunstwerkes stehen, ja fiir die Uberwindung
ciner drohenden Isolation der Kunst angesichts
der nicht mehr gegebenen Rolle und Veranke-
rung in tradierten Reprasentationszusammen-
hingen, vergleichbar dem von Schelling im
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Kristall neu begriindeten Verhaltnis zwischen
Kunst und Welt.

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

Solchen Anspruch auf die Einheit von Kunst
und Leben erhebt Wittgenstein als ausgebildeter
Ingenicurim Ubrigen auch in der praktischen Be-
titigung bei der Mitgestaltung der Stadtvilla sei-
ner Schwester Margarethe Stonborough-Witt-
genstein (Abb. 2) (vgl. Last 2008, Leitner 1976,
1995). Seine Entwiirfe folgen der puristischen
Asthetik cines Adolf Loos, in der das letzterem
zufolge urspriingliche Ornament, die struktive
Kreuzung von Horizontale und Vertikale, iiber
seine degenerative Rolle als blofRes Beiwerk tri-
umphiert (vgl. Prange 2013).8 Drei sich gleich-
sam durchdringende Quader bilden den Bau-
korper, der durch diese kristalline Aggregatform
cine organische Geschlossenheit verweigert, so
wie auch die stark vertikalisierten Tur- und Fens-
tergliederungen eine Entgrenzung ins Repetitive
anzeigen. Tiren und Fenster, aber auch haus-
technische Details wie Klinken und Heizkorper
sind mit extremer Prizision gcarbcitct, sodass
nirgendwo die lineare Klarheit des gleichsam au-
tonomen Ornaments aus orthogonalen Verhalt-
nissen getriibt 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. Fher als die baukiinstlerische
Praxis des Philosophen, die sich den Konventio-
nen modernistischer Asthetik fiige, hat jedoch
seine Bildtheorie dem romantischen Entgren-
zungstopos cine originire und bis in die Gegen-

wart attraktive Begriindung verlichen.

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

Wie schon angedeutet, geht Wittgenstein iiber
Schellings Identitatsdenken insofern weit hin-
aus, als er nicht nur wie gezeigt die Syntax
sprengt und Bilder schafft, sondern, was nun
naher zu betrachten ist, die Untersuchung des
Bildes und die in ihm aufgefundene Erkennt-
nismachtigkeit selbst zum Thema macht. Dass
er sich hierbei cines allgemeinen Bildbegriffs
bedient, schlieft fiir ihn nirgendwo aus, dass
das kiinstlerische Bild diesem Bildbegriff in-
hirent ist. Dies macht Wittgenstein attrakeiv
nicht nur fir die bereits genannten Tenden-
zen der Kunstwissenschaft, sondern greift vor-
aus in die Bildmachtigkeit und Bildtheorie der
Postmoderne und bis hinein in die aktuellen
Konzepte ciner allgemeinen Bildwissenschaft,
die vermeint, sich des Kunstbegriffs abschlie-
end entledigen zu konnen.
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Scheinbar kniipft Wittgenstein an ein tra-
diertes Verstindnis des Bildes als einer Form
der Wiedergabe von Wirklichkeit an, wenn er
Bilder als »Bilder der Tatsachen« auffasst.??
Die deutliche Abkehr vom Grundsatz der Imi-
tation oder Reprisentation wird jedoch schon
mit der folgenden Bestimmung des Bildes als
ein » Modell der Wirklichkeit « klargemacht.?
Hiermit schlieft er sogleich auch eine drohen-
de Kluft zwischen Bild und Wirklichkeit, die
im Bild-Sein selbst lige und die seine von Witt-
genstein geforderte Identitat mic sich selbst in
Gefahr brichte. 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 schr sein Denken den angefiihr-
ten Theoremen der Kunstwissenschaft seiner
Zcit folgt und ihnen nahesteht. Das Verhilt-
nis des Bildes zur Realitic ist fiir Wittgen-
stein wechselseitig und in seiner Wechselsei-
tigkeit Ausdruck innewohnender Identitit. So
wie den »Gegenstinden im Bilde [...] die Ele-
mente des Bildes [entsprechen]« (Wittgen-
stein 1963, 2.13), vertreten »die Elemente des
Bildes [...] im Bilde die Gegenstinde« (ebd.,
2.131). Wittgenstein setzt hier die Gegenstin-
de der wirklichen Welt als handlungsmichtige
Instanzen in eins mit den gleichermaflen hand-
lungsmachtigen Instanzen der Bildelemente.
Zugleich werden mit dieser postulierten Iden-
titit aber das Bild und mit ihm das kiinstle-
rische Subjeke aller Handlungsmacht beraubr,
ganz so wie zuvor dem Objekt jede Handlungs-
macht, die in seiner Selbstbewegung lige, ent-
rissen wurde, indem es in die Sachlage aufging,
welche Auflosung ihm gleichzeitig als wesen-
haft zugeschricben war. Wittgenstein schafft
somit nicht nur wie bereits vor ihm Schelling
cin vereintes identisches »Subjeke-Objeke«,
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sondern lost dieses dariiber hinausgehend in
die beiden Entititen inhirenten Formen des
Zusammenhanges auf - cine Tendenz, die sich
bis in die Systemtheorie Luhmanns fortsetzt.!

Als notwendig und folgerichtig erweisen
sich auf diesem Hintergrund die beiden folgen-
den gedanklichen Operationen. Blofe Relatio-
nalitit konstituiert das Bild, denn es »besteht
darin, daf sich seine Elemente in bestimmter
Art und Weise zueinander verhalten« (Witt-
genstein 1963, 2.14). Zugleich ist es zuriickge-
worfen in einen ohnmichtigen 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 cine
Tatsache« (ebd., 2.141).

Hier erweist sich die Radikalitit der Bild-
theorie Wittgensteins, die alles bisher Vorge-
fundene deutlich iiberschreitet und ihre bis
auf den heutigen Tagattraktive » Modernitit«
ausmacht. Jedweder Riickbezug auf eine aufler-
kiinstlerische Begrifflichkeit, sei es die Natur
wie bei Schelling und noch bei Riegl, auf Fli-
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 biiflt es aber zugleich Subjektivitit und
Objektivitit ein, jede Moglichkeit der Selbst-
bewegung und der Bewegung im historischen
Raum. Was ihm aber damit zuvorderst ge-
nommen wird, ist seine Fahigkeit, sich mit
sich selbst in Bezichung zu setzen. Denn als
Absolutes kann es seine Form der Abbildung
nicht abbilden, sondern als vorab gegeben nur
aufweisen.??

Diese These Wittgensteins mutet gerade-
zu unsinnig an angesichts der konkreten Ge-
schichte neuzeitlicher Kunst, die so deutlich
die Bewegungdes Bildesim historischen Raum,
diesciner Selbstbewegungund Selbstabbildung
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ist (vgl. hierzu u.a. Stoichita 1998; Prange
2006). Dies gilt allerdings nur fir das Kunst-
werk, fiir die dsthetischen Bilder. Wird das, was
das Kunstwerk zu diesem macht, seine asthe-
tische Grenze, seine Nicht-Identitit 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
Abbﬂdung«.33

Diese letzte Wendung zur logischen Form
ist angesichts der erreichten Totalitit des Bild-
begriffs iiberraschend, weil sic den Raum des
Absoluten vergesellschaftet mit einem beson-
deren Raum, eben dem logischen; und dies
fithre, wie wir sechen werden, auch zur Einfiih-
rung cines besonderen Bildes, dem wiederkeh-
renden Bild des Kristalls.

Die Notwendigkeit dieser Wendung liege
dennoch auf der Hand, denn in der alles iiber-
bietenden Steigerung des Allgemeinen, die je-
des Besondere zu verschlingen droht, droht der
Verlust jeder Ordnung, cine nicht mehr zu be-
grenzende und zu fassende Entropie. Das All-
gemeine droht zum Beliebigen zu denaturieren,
erscheint kaum noch unterscheidbar von blo-
Rer Kontingenz in Zeit und Raum.** Wittgen-
steins Bestimmungen des Bildes - Erloschen je-
der Bewegung, jeder produktiven 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-
firmicrende, ideologische Uberhohung. 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 offnet also wiederum durch
die Einfithrung des logischen Raums seine
Identititskonstruktion auf das Transzenden-
te.’ Wenn der Satz »einen Ort im logischen

Raum « bestimmt und zugieich »die Existenz
dieses logischen Ortes« allein nur durch die
Existenz der Bestandteile dieses Satzes verbiirgt
ist, so unterliegt dieses nunmehr der Bedin-
gung der »Existenz des sinnvollen Satzes«.3
Mag dies nun als Einschrankung oder Erweite-
rung verstanden sein: Die Einfihrung der Ka-
tegorie des Sinns und des Sinnvollen enthebt
das Absolute neuerlich der Notwendigkeit sei-
ner unmittelbaren Anwesenheit und lasst es als
vermitteltes gelten wie es ihm Schelling und
zuvor bereits Religion und Mythos gestatte-
ten. Letztere gaben der Wirklichkeit Sinn und
brauchten iiber dies hinaus nicht selbst sinn-
voll zu sein.

Sinn aber verlangt, wic bei Schelling, den
von zufilligen Einschlissen freien, unmittelbar
dem Gesetz entsprechenden Kristall. Denn die
Wiedereinfithrung der Transzendenz bedingt,
um ihn, den Sinn, zu wahren, cine Klirung,
die Herstellung von Reinheit: »Die Philoso-
phie soll die Gedanken, dic sonst gleichsam,
tritbe und verschwommen sind, klar machen
und scharf abgrenzen« (Wittgenstein 1963,
4112).

Dic Einfihrung der Kategorie des Sinnes
meint daher offenkundig nicht weniger als die
unverhohlene Riickkehr des Absoluten, nun-
mchr jedoch durchaus in der uns von Schelling
und seinen Epigonen vertrauten Verfassung.
Wenn nun Wittgenstein fir den philosophi-
schen Gedanken Klarheit und scharfe Abgren-
zung fordert, ist damit nichts weniger gemeint
als das, was Hegel fiir den wissenschaftlichen
Begriff forderte. Denn gerade das, woran sich
dieser nach Hegels Verstandnis abzuarbeiten
hitte, soll jetzt ausgeschlossen und eliminiert
werden: das Triibe und das Verschwommene.3”

So wie schon Riegl das Kunstwerk zu reini-
gen trachtete und dies notfalls durch Riickzug
auf den seinem kristallinen Kunstbegriff genii-
genden Rahmen, so befreit Wittgenstein dic
Wirklichkeit von den genannten unreinen St -
rungen. Mogen sie auch der Fall sein, so wird
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ihnen doch der Ubertritt aus der Wirklichkeit
in den logischen Raum verwehrt. Die Nihe
zu dem von allem Gebrochenen und Insuf-
fizienten gereinigten narzisstischen Ich-Ideal,
wie wir es bei Lacan beschrieben fanden, ist
frappant.’’

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

Wittgenstein kehrt wie zuvor schon Schel-
ling in den Schof der Mythologie zuriick. Was
Logik jetzt meint, ist die allumfassende Welt-
spiegelung, der — und wir denken neuerlich an
Lacan — grofe 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 cinfachsten und urspriinglichsten Erschei-
nungen vor. Was bei Semper die Hiitte des
Primitiven war, ist bei Wittgenstein schlicht-
weg die aus seiner Sicht vollkommene Logik
der Satze der Umgangssprache, die bei ihm das
Absolute erfahrbar und anschaulich macht, als
»die volle Wahrheit selbst.«% In dieser Welt
der Unmittelbarkeit findet sich erwartungsge-
maf firr Kunstwerk und kiinstlerisches Subjeke
wie fiir das Subjeke iberhaupt kein Raum. Es
kann sich gegeniiber der Welt des Absoluten
blof schauend und sic spiegelnd verhalten.#!

Mit ihm, dem Subjckt, wird Erfahrung
ausgeschlossen, die das Tritbe und das Un-
sichere darstellt, welche die a priori gegebe-
ne Ordnung gefihrdet. Diese erscheint im
Bild des Kristalls nicht als Abstraktion, son-
dern, wie bei Schelling und seinen kunstwis-
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senschaftlichen Nachfolgern, als das Konkrete
schlechthin.

»Das Denken ist mit einem Nimbus um-
geben. — Scin Wesen, die Logik, stellt cine
Ordnung dar, und zwar die Ordnung a priori
der Welt, d. i. die Ordnung der Maglichkeiten,
die Welt und Denken gemeinsam sein muf.
Diese Ordnung aber, scheint es, mufl héchst
einfach sein. Sie ist vor aller Erfahrung; muf§
sich durch die ganze Erfahrung hindurchzie-
hen; ihr selbst darf keine erfahrungsmafige
Tritbe oder Unsicherheit anhaften. Sie muf8
vielmehr vom reinsten Kristall sein. Dieser
Kristall aber erscheint nicht als eine Abstrak-
tion; sondern als etwas Konkretes, ja als das
Konkreteste, gleichsam Hrteste« (Wittgen-
stein 1975, 97).

So schafft die kristalline Hirte Reinheit und
jene Einheit, in der Abstraktes und Konkretes
zusammenfallen, ebenso wie Axiom und Fakt,
Subjekt und Objekt, und in der Erfahrung und
Geschichte erloschen. Die mit dem Kristall
verbundene Metaphorik des Lichtes und der
Transparenz miindet schlielich auch in cine
Absagc an jedes Wissen, wie eine weitere Au-
Berung Wittgensteins kenntlich macht:

»Auch der Mathematiker kann natiirlich die
Waunder (das Krystall) der Natur anstaunen;
aber kann er es, wenn es cinmal problema-
tisch geworden ist, was er sicht? Ist es wirk-
lich maglich, solange cine philosophische
Triibe das verschleiert, was das Staunenswer-
te oder Angestaunte ist? « (Wittgenstein VB

113; vgl. den Kommentar von Somavilla,

$.367€).

Diescantirationalistische und ahistorische Ten-
denz finden wir fortgesetze im Zeitkristall von
Deleuze*? und bei Luhmann, dessen » System «
in seiner sequenziellen Operationalitit und in
der geschichtslosen Bewegung zwischen Varie-
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tit und Redundanz, ohne dass dieser Begriff
hierfiir verwendet wiirde, ein riesiger Kristall
ist (Luhmann 1997; siche Prange 2015¢).+

Kulturelle Kristallisation oder
das neue Byzanz.
Zu Arnold Gehlen

Gehlen iibertrigt die Kristallmetapher auf die
Gesamtheit der Gesellschaft, auf das wirtschaft-
licheund politische Leben (Gehlen 1988). Auch
er erwihnt seinen groflen Vorginger Schelling
nicht, sicht er sich doch in einem Zeitalter nach
der Philosophie.* Er entwirft das Bild ciner
kristallisierten Gesellschaft, das sich wiederum
gegenlaufigals Folie fiir die Theoreme der Kunst
anbietet, mit denen wir uns beschaftigen.
Gehlen ortet sich und uns im posthistoire:
Geschichte ist zum Stillstand gekommen, ja,
sie erscheint aus seiner Perspektive cher als eine
illusionire Verirrung, der sich die birgerliche
Aufklirung schuldig machte; fraglich ist fir
ihn, ob es sie je gab. Er beschreibt diesen Kris-
tallisationsprozess cinerseits als cin Gerinnen
jedweder Bewegung im Ganzen und anderer-
seits als ein unaufhaltsames Vorwartsdringen
immer tiefer reichender und komplexer sich ge-
staltender Veristelung im Inneren dieses Gan-
zen, das er vor allem in der Entwicklung des
Systems der Wissenschaften begriindet sicht.*S
Angesichts der Ausdifferenzierung und Spe-
zialisierung der Einzelwissenschaften erachtet
Gehlen die Sprachlosigkeit der Wissenschaften
untercinander fiir folgerichtig und notwendig,
was deutlich die Antizipation von Luhmanns
Systembegriff erkennen lasst, der gleichfalls ei-
ne Kommunikation von einem System zum
anderen ausschlicRt und diese nur als system-
immanente Relation fiir méglich erachtet. Die
von Luhmann ebenso fiir unmaéglich erklarte
Verbindung der cinzelnen von ihm beschriebe-
nen Subsysteme zum System » Gesellschaft«

zeigt plastisch die schon angefiihrte Beschaf-

fenheit dieses Systembegriffs als gigantische
Kristallisation.

Der Zustand der Wissenschaften, die laut
Gehlen nur noch als voneinander isolierte und
vereinzelte zu existieren vermogen und einen
sie verbindenden Begriff von »Wissenschaft«
ausschlieflen, ist deshalb der entscheidende
Ausgangspunkt der Analyse, weil Gehlen ihn
am Phinomen der Sprache festmachen kann,
oder in seinem Sinne formuliert, am Phino-
men der gleichsam autonomen, untereinan-
der sprachlosen Teilsprachen. Dabei blendet er
den 6konomischen Hintergrund ganzlich aus.
Denn berechtigt erscheint doch der Einwand,
dass die erfassten unbestreitbaren Phinome-
ne in dem Mafe zutage treten, wie die wis-
senschaftlich Tatigen eigenstindige und zu-
mindest relativ selbstbestimmte Arbeitsfelder
einbiiffen im Austausch gegen nach Ziel und
Ablauf vorbestimmte Detailarbeiten. Dies ist
nicht mehr als cine Angleichung der Wissen-
schaftler an die Lage anderer lohnabhingig
Beschiftigter. Der von Gehlen beschriebene
Zustand ist cin durch die Arbeitsteilung in-
dustrieller Produktionsweise lingst vorgege-
bener und, wie im ersten Teil des Textes be-
reits bemerke, ein von Marx als Entfremdung
beschriebener. Gehlen erfasst auf der Erschei-
nungsebene der Sprache etwas, was auf der
Ebene matericller Produktion lingst offen-
kundig war, ohne dies jedoch in den Blick zu
nehmen.

Dochwicals Produktder Arbeitsteilungein
Gemeinsames — die Ware — in den gesellschaft-
lichen Verkehr eingebracht werden muss, ist
dies Gemeinsame, sie mit der Gesellschaft ver-
bindende doch wohl auch fiir die Wissenschaf-
ten zu fordern, wollen sie nicht von Gehlen
wie die klassischen Altertumswissenschaften
firr tendenziell obsolet erklirt werden und Ge-
fahr laufen, in angstlichem Selbstzweifel zu
verharren. Uberraschend 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 iiberlifft man auf8erhalb des eige-
nen Arbeitsgebictes ohne weiteres den ande-
ren die Kompetenz, die Information und die
Zustandigkeit, 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 iberall obwaltet«
(Gehlen 1988, S. 138).

Zu erinnern ist hier daran, dass sich der mo-
derne Begriff des Stils in der Kunsttheorie, zu-
nichst bei Semper und Riegl, gemeinsam mit
der Kristallmetapher entwickelt und mit ihr
schr innig verbunden ist, beschreibe er doch
das die Kunstwerke Ubergreifende und sie zu-
sammen Schliefende wie auch ihre Differenz.
Genauso wie das Kristalline bei Riegl die All-
gemeinhcit des Kunstwollens schlechthin und
eine bestimmte Kunststufe, dic frithe Etap-
pe des Haptischen oder Taktilen beschreib,
ist Stil eine universale Kategorie, die zumin-
destder (von Wolfflin radikalisierten) Tendenz
nach auch gleichberechtigte differente Form-
sprachen unter sich fasst. Schon im Rahmen
der stilgeschichtlichen Methodologie wird so
aus der einstigen diachronen Genealogic des
Stils, wie sie noch Winckelmann erzihlt, 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 Identitit erweisen. Zwar droht nun iiber die
Teilhabe oder Nicht-Teilhabe am Stil eine neue
Klassengesellschaft; aber sie scheint vertragli-
cher als die alte, zumal sich jedem auf scinem
Teilgebiet die Moglichkeit bictet, das Eintritesti-
cket in den Stilkristall zu erwerben: »Uberall 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 eingewshnt 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 Kiinstlerutopien 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.#

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

Andererseits ist nicht zu verkennen, dass
Gehlen diesen hier von ihm selbst als Absurdi-
tat markierten Versuch durchaus unternimmt,
sich nimlich mit seinem Begriff der »kultu-
rellen Kristallisation « gerade um das bemiihe,
was er mit diesem Begriff doch auszuschlie-
Len trachtet — ein einheitliches Weltbild. Thm
selbst zufolge wiirde er dann von einem Orte
aus sprechen, der weder innerhalb noch au-
Berhalb der Wissenschaften lige. Dieser Ort
bezeichnet nicht mehr, wie noch bei Schelling,
den Sitz Gottes. Was sich nicht mehr denken
lasst, ist evident in der Wirklichkeit:

»Jetzt kommen wir zu der Einsicht, daf8 die-
ser Mangel deswegen nicht so bedenklich ist,
weil alle diese Wissenschaften eben doch zu-
sammenhangen, zwar nicht in den Kopfen,
dortistdie Synthese gerade niche zu errcichen,
wohlaber in der Wirklichkeit der Gesamege-
sellschaft. Als Teilfunktion in dem ungeheue-

ren Uberbau ciner Industriegesellschaft sind
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sie alle am Werke. Der Zusammenhang also
besteht in der gesellschaftlichen Praxis, dort
aber ist er so durchdringend wice der Sauer-
stoff. In jedem Brotlaib steckt heute Chemie,
und sie kreist in unserem Blut, in jedem Haus
stecke statische Berechnung, in jedem Orts-
wechsel Maschinenbautechnik, in jeder Ver-

waltung Jurisprudenz« (ebd.).

Nurvon ferne erinnert diese Diagnose an Marx’
Lehre, dass die Basis der Gesellschaft in ihrer
materiellen Produktionsweise liege und Uber-
bau die Art und Weise sei, wie sich dies im Be-
wusstscin spiegele. Gehlen hat in dieser Lehre
im Ubrigen cine » tiefdurchdachte Mischung
aus Geschichesphilosophie und Wirtschafts-
lehre« (ebd., S. 135) ausgemacht. Er zicht es
gleichwohl vor, wie die oben zitierte Aufe-
rung deutlich macht, das Verhilenis von Oko-
nomie und Bewusstsein umzukehren, also der
gesellschaftlichen Praxis die Harmonisierungs-
funktion zuzuschreiben, diec Marx dem ideo-
logischen Uberbau zuwies. Was sich »in den
Kopfen« bei aller Anstrengung nicht zusam-
men zwingen lisst, so Gehlen, fiige sich nahtlos
in cins im kapitalistischen Alltag. Schon Witt-
genstein hatte diesen Losungsweg erprobe. Der
Vorteil gegeniiber dem Marx'schen Modell ist
offenkundig: Im »Uberbau« der gesellschaft-
lichen Praxis, auch wenn er nicht ganz geheuer
ist, hebe sich die Vereinzelung und Zerrissen-
heit, die das wissenschaftliche Denken erfasst
hat, auf, in ihm ist Entfremdung iiberwunden.
Bei Gehlen ist also der grofe Kristall, der Sub-
jekt und Objeke versohne, die kapitalistische
Gesellschaftsordnung selbst. Mit ihr ist Ge-
schichte am Ende.*” Sie tritt mit grofem Eifer
auf der Stelle.*8

Kunst ist wie bei Worringer Luxus, aber oh-
ne dass sie sich dem Absoluten noch nihert.*

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

Auch wenn Byzanz nicht ewig wihrte, scheint
Gehlens Anspriichen cine dhnlich langwihren-
de Fortdauer der kapitalistischen Gesellschaft
zu geniigen. Noch pragnanter erscheint, dass
in Gehlens Sichtweise die kristallisierte Gesell-
schaft des ostromischen Reiches isoliert von
all jenen Verinderungen geschen wird, die sich
auflerhalb seiner Grenzen ereigneten; diesen
Raum behandelt er in seinem Vergleich wie
sein Schiiler Luhmann den jenseits des jeweilig
betrachteten Systems befindlichen unmarked
state.

Das neue Byzanz ist in der Sicht Gehlens
cine erstarrte Welt wie das alte.>! Gleichzeitig
ist sic in heftiger Bewegung befindlich, stehe
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 auflen aus-
zudehnen.’> Denn auch den »Entwicklungs-
Volkern« (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.’* Wir sind angekom-
men in einer klassenlosen Gesellschaft, weil
der Begriff der Klassengesellschaft aus dem 6f-
fentlichen und wissenschaftlichen Diskurs ver-
bannt ist.

Verlassen wir aber an dieser Stelle die Ge-
samtheit der »Wohlfahresgesellschaft« und
lassen wir die Frage offen, ob sie sich ent-
faltende Realitit ist, in der die »Basis-Be-
diirfnisse nach Vollbeschiftigung, Gesundheit,
Sicherheit, nach steigendem Lebensstandard,
nach Unterhaltung und Gleichheit der Rech-
te« (ebd., S. 21) erfiillt sind oder sic cine
Ideologic>* darstellt. Diese Realitatist in jedem
Falle der grofie Kristall und was sic ist, bleibt sie
auch: Es »ist unmoglich, daf sie wieder riick-
wirts gedreht werden« kénnte, sie ist »irve-
versibel, und nur noch fiir Ausbauten und Ver-
besserungen zuganglich, niche fiir Anderungen
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in den Grundlagen« (ebd.). Denn sie ist, wic
der Kristall als Modell — und hier kehrt Gehlen
zu unserem Ausgangspunke Schelling zuriick —
als natiirliche schon immer vorgegeben.>

Ob mit der Einheitsmetapher des Kristalls
die von Hegel, Marx und Adorno konstatierte
Entfremdung tatsichlich iiberwunden werden
kann, bleibt letzten Endes auch fiir Gehlen
zweifelhaft. Stellt er doch in den Raum, dass
die beschriebene, in ihren Grundfesten fiir un-
erschiitterlich gehaltene Entwicklung »nicht
ausschlieft, dal das Gefithl der Unbefriedi-
gung und Fesselung wichst« (ebd., S. 21f),
dass sie »zu einer Verschirfung rein ideolo-
gischer Streitigkeiten fiihr, die sich in schon
formulierten Bahnen bewegen und ebenso er-
bittert wie praktisch folgenlos, und gerade des-
wegen noch erbitterter werden konnen« (ebd.,
5.22).

Wie die Gesellschaft so auch die Kunst.
Ob die Werke eines Mondrian, Pollock, Beuys
oder Warhol tatsichlich Bedeutsames fiir die
Geschichte der modernen Kunst beigetragen
haben oder nicht, lisst sich anhand Gehlens
Theorie nicht diskutieren, denn ihr zufolge hat
es um 1910, mit der kubistischen Revolution,
die letzte fundamentale Verinderung gegeben,
auf die nur noch der Schein von Wandel und
Beweglichkeit gefolgt sei.’6 Der »Begriff« der
Kristallisation meint auch fiir den Bereich der
Kuleur, dass die » Wahrscheinlichkeit funda-
mentaler Verinderungen [...] abnimmt, wobei
sehr wohl die Zahl und das Tempo oberflich-
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 verdecke die vollkommene
Erstarrung in den Prinzipien« (ebd.). In »re-
volutionaren, langst kristallisierten Formeln «
driicken Kinstler lediglich »ihr Unbchagen
dariiber [aus], dafl dic Industriegesellschaft ih-
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nen keine zentrale Wichtigkeit zuschreibt«
(ebd., S.23).57

Gehlen geht es mitnichten um eine Ausein-
andersetzung mit cinzelnen Kunstwerken und
ihre Analyse. Das Kunstwerk ist namlich, 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
tatsachlich — um 1908 erscheint Worringers
Abstraktion und Einfiihlung -, um cine Stillstel-
lung der Geschichte der Kunst bemiiht. Hier
schlieft sich der Kreis.

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

»Besah ich was genau, so fand ich schlieflich,
daf hinter jedem Dinge hochst 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 beziiglich ihrer Geschichte. Kon-
nen sie eine solche ihr Eigen nennen und der-
art Widerstandigkeit gegen die romantischen
Theorien (auch der Kiinstler selbst) behaup-
ten? Spiegeln sie mehr als den immer gleichen,
groflen Kristall? Ausgangspunke fiir diese Un-
tersuchung kann Adornos Erinnerung an dic
dialektische Natur des Kunstwerks scin, das
»in Kontrast zur Zerstreutheit des bloR Sei-
enden« tritt und zugleich »doch empirisch
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Sciendes in der cigenen Substanz [birgt]«.5
Als dissonantes Gebilde — fait autonom und fait
social — durchkreuzt das Kunstwerk die einsin-
nige Logik der Kristallisation, die Fakt und
Axiom, Empirie und Idee in eins fallen lasst.
Joseph Beuys und Jeff Koons sind zwei
Kiinstler, die sich nicht nur wie Paul Klee in Ta-
gebuchnotizen selbst zum Kunstwerk stilisie-
ren, sondern sich der Offentlichkeit als Kunstfi-
guren darbieten. Beuys, als Akademieprofessor
in den tradierten institutionellen Zusammen-
hang der Kunstlehre durchaus cingebunden
undklassisch ausgebildet, prisentierte sich stets
in einem von ihm selbst entworfenen Kiinstler-
kostiim, einem mit etlichen Taschen besetzten
Arbeitsanzug, der offenkundig an eine Hand-
werkerkleidung und damit an die Herkunft
der schonen Kiinste erinnern sollte, und einer
Artvon Meisterhut aus Filz. Koons, anfinglich
noch in sexualisierten Selbstdarstellungen an
die Ikone des Pop, Warhol, gemahnend, fand
dann sein Ideal in einem cher kithl-korrekeen,
doch immer modischen Manager-Outfit.
Beiden, Beuys und Koons, ist also die in der
Moderne forcierte Identifikation von Kunst-
werk und Kiinstler nicht fremd, welche ihre
Intention, iiber die Grenzen der Kunst ins Le-
ben iberzugreifen, ja, diese Grenze cinzurei-
Ren, verdeutlicht. Beiden gleichfalls gemein-
sam, und sie mit der Geschichte der Moder-
ne verbindend, ist ihr Bemithen zum eigenen
Werk und zur Kunst iiberhaupt kommentic-
rend und theoretisicrend Stellung zu bezichen.
Beuys hat sich in seinem Bemiihen als Kiinst-
ler und mit seiner Kunst ins 6ffentliche Leben
vorzudringen, bis hin zur Griindung ciner po-
litischen Partei, und kulminierend in seinem
Begriff der sozialen Plastik, nie gescheut, auf
theoretischer Fbene cine Nihe zur romanti-
schen Kunstphilosophie und mit ihr verwand-
ten Tendenzen, wie etwa der Anthroposophie,
zu suchen. Wenngleich er als Theoretiker zu-
rechtaufdiesem Hintergrund ausgedeutetwor-

denist, erhebesich 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 jiingere Koons, durch
seinen Werdegang, wie ware es auch anders
moglich, mit der Geschichte der Kunst ver-
bunden. Scine kiinstlerische Ancignung von
Werbung und Konsumgiitern steht in ciner
langen, von Duchamp cingeleiteten Tradition
(vgl. Dengler 2007). Die Anfertigung seiner
Werke in ciner von ihm geleiteten Werkstartt
verbindet ihn durchaus mit den Gepflogenhei-
ten neuzeitlicher Kunst. Anders als Beuys hat
hingegen Koons jedwede ticfere Bedeutungs-
haftigkeit seiner Kunstwerke vehement zuriick-
gewiesen, aber auch dies lisst ihn nicht einer
Eingliederung seiner Arbeiten in kunsttheore-
tische Zusammenhange entrinnen, nicht nur
was neuere Bemithungen betrifft, Werke der
Kunst als » buchstibliche« zu begreifen. Auch
in dem von uns hier durchforschten Feld einer
tiber die Kristallmetapher romantischen Tradi-
tionen verpflichteten Kunstwissenschaft findet
Koons™ Sichtweise der Kunst eine Heimstatr,
Denken wir an den absoluten Selbstzweck der
Kunst bei Worringer als »psychische Luxu-
statigkeit« oder an Gehlens Bestimmung der
Kunst als »reizvolles Umspielen« der Wirk-
lichkeit. Sein Bekenntnis zur Kunstlosigkeits?
verbindet ihn mit Daublers oben zitiertem
Kommentar zu Cézannes »keuschem Emp-
fangen vor der Natur«.

Beide Kiinstler, denen wir uns hier mit
je einer Werkanalyse zuwenden wollen, sind
also in ihrer cigenen Sichtweise ihrer Kunst
iiber jeden Verdacht erhaben, in einem formal-
inhaltlichen Zusammenhang mit Adornos A4s-
thetischer Theorie zu stehen. Und um das Maf
voll zu machen, wihlen wir zwei Werke, welche
den Kristall zum Motiv haben. Fiir Beuys’ Plas-
tische Theorie steht der Kristall als intellektu-
eller >Kaltepol< den amorphen, energetischen
Medien, vertreten durch Honig, Filz und Fett,
gegeniiber (siche 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 iiberwindenden Kristalls
auch als energetische Kraft vorstelle.” Koons’
Beschiftigung mit dem Kristallinen und Me-
tallischen lasst sich aus seiner ausdriicklich be-
kundeten frithen Beschiftigung mit Robert
Smithson (Abb. 3) ableiten (vgl. Koons 2012,
S.78)6! und ist Teil seiner umfassenden, hierin
cher an die Pop Art ankniipfenden Hingabe an
die glinzenden, reflekticrenden Oberflichen
industriell hergestellter Materialien und Ob-
jekte, seiner in zahlreichen Interviews bekraf-
tigen Huldigung an den Massengeschmack.®?

Abb. 3: Robert Smithson, Ohne Titel, 1965

Der Kontrast konnte nicht schirfer ausfallen:
Kennzeichnend fir die Zeichnung Explodie-
render Schadel mit Kristall (Abb. 4) von Joseph
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Beuys ist die Armut der cingesetzten und ange-
wandten kiinstlerischen Mittel. Mithe kostet es
die Zeichnung, sich iiberhaupt im Bereich der
Kunstzu halten, dringtsie ihre Verwandtschaft
deutlich auf zu gedankenentleerten Kritzelei-
en, wie sie geistesabwesend wihrend Gespra-
chen und Telefonaten entstehen. Sie verweist
auf den Bereich des Zufalls, ja des Abfalls, oh-

ne doch ganz in ihn cinzutreten.
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Abb. 4: Joseph Beuys, Explodierender Schiidel mit
Kristall, 1952

Das ist der Rahmung geschuldet, die zugleich
den Werkcharakter manifestiert, indem sie die
Zeichnungvom Auf8en abschlieftund zugleich
auf das Innen, das Werk, verweist, weil sie ihre
Entstchung den gleichen zeichnerischen Mit-
teln verdankt wic dieses. Andererseits versagt
der Rahmen zugleich als solcher: An der rech-
ten Bildseite misslingt ihm dic SchlieRung und
die Waagerechten laufen mit dem Ende des
Materials aus, er gewinnt selbst keine stabile
Identitir, 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 Fcke.
Zudem verfehle die Senkrechte die Vereinigung
mit der unteren Waagrechten und fithre tiber
diese hinaus bis zur Signatur. Dic untere Waa-
gerechte, obwohl als Doppelrahmungangelegt,
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Abb. 5: Jeff Koons, Diamond (Blue), Teil einer flinfieiligen Werkgruppe, 1994—-2005

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

Allerdings trite dies alles erst dann zutage,
wenn wir, mit Adorno, das Werk »ernst« nch-
men als Werk und damit auch seine ins Werk
integrierte Rahmung, denn erst als geschlosse-
nes offenbart das Werk seine ganze Briichig-
keit;» 6ffnen« wir das Werk, verliert es sich
ins Beliebige und steht als solches einheitsstif-
tenden Synthesen auferhalb seiner selbst zur
Vcrﬁigung.

Wir konnen diese Analyse aus Platzgriin-
den nur gleichsam schlaglichtartig fortfiihren.
Dass wir es mit einem Schidel zu tun haben,
wie der Titel sagt, ist der schlichten Konturlinie
selbst nicht zu entnehmen, trotz zweier schlich-
ter Striche inihrem Innern, die Augen andeuten
konnten. Verbindung zu Organischem entsteht
erst durch einen in die Konturlinie eingeschrie-
benen Riss, aus dem etwas nach oben und zur
Seite hinausspritzt, vielleiche Blut, vielleicht

Hirnmasse. Die Verbindung zum Lebendigen

liegt also nicht in der Harte des Schidels, son-
dern in dem Weichen, Verletzlichen, das sie
birgt und das erst als Folge der statthabenden
Zerstorung sichtbar wird. Abgehoben von den
Tropfenformen, die sich entladen, ist cine ge-
radlinige, strahlenformige Konfiguration, von
der nicht zu entscheiden ist, ob sie, wie eine un-
verletzte Seele, dem Schadel entsteigt, oder ob
sie in den Schidel eindringt, mithin Ursache
seiner Zerstorung. Die die Bildmitte einneh-
mende Kristallformation ist sicher als solche
zu identifizieren. Aber ihre innere riumliche
Strukeur ist durch ein zeichnerisches Gleichge-
wicht zwischen flichiger und raumlicher Dar-
stellung nicht sicher zu entschliisseln, eben so
wenig wie, aus gleichem Grund, die riumliche
Zuordnung des Kristalls zum Schiadelinneren,
zumal eine seiner Konturlinien in ein eiférmi-
ges Gebilde ibergeht, von dem in seiner Fragili-
tat unsicher ist, ob es die Katastrophe iibersteht
oder gleichfalls an der Schwelle zur Explosi-
on steht. Dieser Kristall konnte die Zerstorung

iiberdauern, sich ihr entgegenstellen; er konn-
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te aber auch vermoge seines Wachstums die
Zerstorung selbst sein. Und so unterscheidbar
dies bleibt, setzt sich der Eindruck der Indiffe-
renz des Kristalls gegeniiber der ihn umgeben-
den Katastrophe als maf8geblicher durch. Und
sein dunkles Zentrum als Ausgangspunke sei-
ner Struktur widersetzt sich jeder Deutung und
imponiert am chesten als — Fleck. Und wir sind
wieder in der Bildmitte bei der gedankenleeren
Kritzelei angelangt, so als habe an ciner heiklen
Stelle eines Telefonats die Hand ihre Bewe-
gungsfihigkeit cingebiifft und der Stift sich auf
der Stelle verharrend in das Papier gebohrt.
Das Werk als Ganzes betrachtet zeigt so
die unaufgeldste Spannung in seinen einzelnen
Teilen — die Spannung zwischen Kompositi-
on und Zerfall, zwischen Identitit und Nicht-
Identitit, und genau dies konnte seine Teilha-
be an der Empirie des Gesellschaftlichen sein.
Ganz anders tritt uns die Werkreihe der
Diamonds von Jeff Koons entgegen, die neben
cinem blauen Exemplar (Abb. 5) auch cine grii-
ne, eine rote, eine gelbe und eine pinkfarbene
Version umfasst. Sie prasentiert sich in vol-
lem Glanz, in strahlender Farbigkeit, in exakter
handwerklicher Perfektion der Verarbeitung
des sorgfaltig ausgewahlten und aufwendigen
Materials. Sie zeigt klare und ungebrochene Li-
nien und stereometrische Vollkommenheit.
Eine erste Irritation tritt durch ihre Fxis-
tenz als Werkreihe auf, denn in dieser Form
kniipft sic nur bedingt an serielle Traditionen
der Moderne an, und zwar in der betonten
Beliebigkeit ihrer Aufstellung. Ein Zusammen-
fithren der cinzelnen Teile ist wohl nicht ausge-
schlossen, doch die Regel ist, dass die Diamant-
skulpturen vollig unabhingig voneinander aus-
gestellt werden, sei dies in London, Manhattan
oder Dubai. Auch die unterschiedliche Farbig-
keit der Diamonds scheint uns keinen nihe-
ren Aufschluss iiber ihre Seinsweise zu liefern
und uns nichts anderes mitzuteilen als, dass
sie eben rot, blau, pink und griin sind. So wie
ihre Aufstellungsart beliebig zu sein scheint,
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rufen sie den Eindruck hervor, nur gegeneinan-
der gleichgiiltige Méglichkeiten vorzustellen,
also nur zu kommunizieren, dass sie rot, blau
oder griin sein kinnen und dass sie sich selbst
gleichgiitig verhalten gegeniiber ihrer jeweili-
gen Farbigkeit.

Der Verweis des Werktitels auf eine von
der Natur vorgegebene Materialitit 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
Gréfe den Zusammenhang mit der Naturform
sprengt. Dadurch verliert der Hinweis auf Na-
tur jede symbolische Verweisungskraft; die Be-
zichung zwischen Kunstwerk und Naturwerk
geht in eine blof8 zeichenhafte iiber; die Na-
turform bleibt weder erhalten noch wird sie
kiinstlerisch 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 gleiffenden
Glanz verstromend 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
cinen Wettstreit der Kunstfertigkeit mit dem
cigentlichen Werk einzutreten. Zugleich ver-
harrt sie aber in ihrer Form der Halterung,
des blof Rahmenden, gewinnt keinen dariiber
hinausfithrenden Inhalt. Diese Divergenz zwi-
schen Unterordnung und Postulat der Eben-
biirtigkeit sprengt die Einheit des Werkes; ihr
gegeniiber scheint sich der Rahmen spottisch,
ja nahezu himisch zu verhalten.

Zusammengefiigt sind Rahmen und Werk
nur in ihrer Grofe und in ihrer Kostbarkeit.
Aber dic iiberdimensionalen Ausmafe verlei-
hen dem Ganzen lediglich das Bild ciner Hy-
pertrophie der Form; Wucht und Glanz schla-
genumin Protzigkeit. Die Kostbarkeit verweist
nur auf sich selbst, sic zielt nicht darauf, sich

in cinen Bedeutungszusammenhang zu bege-
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ben, wie etwa in barocken Kunstwerken, die
als kostbare, diese iberhohend 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
Bezichung treten kann zu ihrem Preis auf dem
Mark, sie ist bedeutungslos, sie bleibt leer und
schligt so um in das Triviale, in den Kitsch.®
Der Kristall selbst schlieft sich gegeniiber
dem betrachtenden Subjekt hermetisch ab, er
duldet keinen Finblick in sein Inneres, in sei-
ne Strukeur. Er verweigert sich jeglicher Of-
fenbarung und welche sollte diese auch noch
sein in ciner Gegenwart, in der die Befreiung
der Wirklichkeit von allem Triiben und Ver-
schwommenen durch die »Wissenschaft kraft-
voller Reinigung«® mittlerweile jedermann
gegen geringes Entgelt zur Verfiigung steht.
Der Kristall spiegelt in seinen polierten
Oberflichen - dies wird im Vergleich zu
Smithsons abstrakter Plastik (Abb. 3), die
sich noch als elitire Kunstform darbietet,
geradezu schockartig erfahrbar — mit schno-
dem Gleichmut die ihn umgebende Wirk-
lichkeit und den Betrachter. Seine vom jewei-
ligen Standort zwar abhingige, aber fiir die-
sen doch vollstindige Wiedergabe der Welt
zeigt diese in seinen Polyedern zugleich als
fragmenticrte, zerrissene, trostlose, ohne je-
den Zusammenbhalt. Magauch der Betrachter
Ordnung und Trost suchend das Werk um-
runden bis er an seinen Ausgangspunkt zu-
riickkehre, wird er doch nirgendwo mehrent-
decken als die Vielzahl der Fragmente, cine
Mannigfaltigkcit. die sich zu keiner Einheit
fiige. Und in steter Wiederholung trict ihm
sein eigenes Spiegelbild entgegen, Teil niche
cines Ganzen, sondern unablissig sich ge-
geneinander austauschender Fragmente, bis
ihm schmerzlich bewusst zu werden droht,
dass sein permanentes Wiedererscheinen zu-
gleich sein permanentes Verschwinden ist,
dass der kristallene Spicgel in kalter Zufal-
ligkeit sich dem nichsten 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 Ausfith-
rungen glauben machen; es ist Verachtung
Und welcher andere Ausweg bleibt dem Sub-
jeke, 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)

2a: Wittgenstein Haus, Stidansicht, heutiger

Zustand. Fotografic Margherita Krischanitz

(aus: Wijdeveld, 1994, S. 107)

Abb. 2b: Blick von der Treppe zum Eingang, 1992.
Fotografic Margheritas Spiluttini (aus: Last,
2008, S. 29, Figure 4)

Abb. 3: Robert Smithson, Ohne Titel, 1965. Stahl
und verspiegeltes Plastik. Collection Melvyn
und Sucllen Estric (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: Joscph Beuys, Explodierender Schidel mit

Kristall, 1952. Zeichnung, 154 x 18,3 cm

(Kat. Beuys vor Beuys [Joseph Beuys: Friihe

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

5: Jeft Koons, Diamond (Blue). Edelstahl

mit transparenter Farblasur, 1981 x 221 x

221 em. Teil ciner fiinfteiligen Werkgruppe,

1994-2005 © Jeft Koons

Abb.

Abb.

Anmerkungen

1 E.T.A. Hoffmann 1953, S. 5. Damit sei ver-
wiesen auf eine erstmals 1814 veroffentlichte,

29



Regine Prange & Gerd Prange

30

dem Schelling’schen Denken entgegengesetz-
te Kristallmetapher der deutschen Romantik.
Denn cingeschlossen in ein zauberhaftes Kris-
tallglas verfiigt man iber cin den cigenen
Wiinschen, Bediirfnissen und Triumen vollig
entsprechendes Bild der Welt und geht so der
Erkenntnis des cigenen zur Handlungsunfi-
higkeit verdammenden Eingeschlossenseins in
dieses kristallene Zauberglas verlustig, das sich
in cinem Regal in der Wohnung seines Schop-
fers befindet (vgl. hierzu Prange 2015).

In dem Mafle wie sich die im 18. Jahrhundert
ctablierte Asthetik in das von der Philoso-
phic und ihrem Wahrheitsbegriff angeleitete
System der Wissenschaften cingliedert, wird
das Prinzip der Naturnachahmung fragwiirdig
(vgl. Prange 2015b). Dic Autonomic des in
sich selbst zweckhaften Kunstwerks wird nicht
mchr, wic in der Tradition der Disegno-Leh-
re, mit der Imitatio vermittelt, sondern als
Spicgelung des menschlichen Selbstbewusst-
seins gedeutet. Fiir Karl Philipp Moritz (1986,
S. 14) ist dic korperliche Gestalt, ctwa des
Apoll von Belvedere, keine ideale vorgegebe-
ne Naturgestalt, sondern spicgelt die geistige
Titigkeit des Menschen, ist cine Bildung »von
dem Geistigen, was sic in sich fafit«,

»Diese werkthitige Wissenschaft ist in der Na-
tur und Kunst das Band zwischen Begriff und
Form, zwischen Leib und Secle [... ]« (Schel-
ling 1807, S. 299f.)

»Wie die Natur in ihrer Mannigfaltigkeit in
ihren Motiven doch nur cinfach und sparsam
ist, [...] ebenso liegen auch den technischen
Kiinsten gewisse Urformen zum Grunde, die,
durch cine urspriingliche Idee bedungen, in
steter Wiedererscheinung doch eine [...] un-
endliche Mannigfaltigkeit gestatten« (Semper
1852;S. 15).

Hegel (1986, S. 24): »Das Leben Gottes und
das gottliche Erkennen mag also wohl als ¢in
Spiclen der Licbe mit sich selbst ausgesprochen
werden; diese Idee sinkt zur Erbaulichkeit und
selbst zur Fadheit herab, wenn der Ernst, der
Schmerz, dic Geduld und Arbeit des Negati-
ven darin fehlt. An sich ist jenes Leben wohl
dic ungetriibte Gleichheit und Einheit mit sich
sclbst, der es kein Ernst mit dem Anderssein
und der Entfremdung sowie mit dem Uber-
winden dieser Entfremdung ist. «

»Sobald nun der Mensch in sich den Drang
fithlt, cin Werk zu Schmiickungs- oder Ge-
brauchszwecken aus toter Materie zu bilden,
ist ¢s an und fiir sich das natiirliche, daf er
sich dabei derselben Gesetze bedient wie die
Natur, wenn sic tote Materic formen will:

das sind die Gesetze der Kristallisation. Das
kristallinische Motiv ist daher fiir das mensch-
liche Kunstschaffen [...] von Haus aus das
cinzig Entsprechende und Berechtigte, weil
cben das schlechtweg Natiirliche [ ... ]« (Riegl
1966, S. 75).

»Das Grundgesctz, nach welchem die Natur
dic tote Materie formt, ist dasjenige der Kris-
tallisation [...]. Dagegen hat es den Anschein,
als ob diec Formen der belebten (d.i. beweg-
ten) Materie anderen Gesetzen folgten; dem
ist in Wahrheit nicht so [...], nur tritt ¢s da
cben in der Folge der den Werken der belebten
Natur zustchenden Bewegungsfihigkeit [...]
nicht mehr so cinfach und unverhiillt zutage.
Genau das gleiche gilt von den Werken der
bildenden Kunst des Menschen: teils sind sie
um dic Wette mit Formen der toten Materie,
teils mit solchen der belebten Natur geschaf-
fen, immer aber folgen sic im letzten Grunde
jenem Grundgesetz, mag dasselbe auch noch
so verhiillt sein, sich z.B. nur mehr im Rah-
men dufern, der das mit der Natur wettcifern-
de Werk kiinstlich zu cinem abgeschlossenen
Ganzen von Menschenhand zusammenhilt«
(Riegl 1928, S. 22). Zur Konjunktur des Or-
namentalen vgl. Prange (2015¢).

»Der menschliche Geist ist immer wirksam,
er kann dic cinformigen todten Massen nicht
dulden, er sucht ihnen Leben einzuhauchen,
er schafft und bildet nach sich selber [...]. Was
ist ¢s anders, als der innere Trieb nach Voll-
kommenheit, der sich auch hier offenbart, der
demjenigen, was an sich keinen Schluf, kei-
ne Grenzen hat, cine Art von Vollendung zu
geben sucht, wodurch es sich zu cinem Gan-
zen bildet«(Moritz 1986, Faksimile, S. 3; wic
Anm. 3).

Es ist schon ausgefiihrt worden, dass auch
noch der Surrcalismus, wenngleich jenscits von
Keuschheit, sich der romantischen Kristall-
mctapher bedient (vgl. Prange 2013, S. 104).
Die dort gestellte Frage, ob der verwende-
ten Fotografie cines nur teilweise regelma-
Big gebildeten snatiirlichen< Kristalls cin Riss
der idealistischen Identifizierung von Kiinst-
ler-Ich, Leben und Werk innewohnt, muss
im Lichte der Cézanne-Kommenticrung ver-
neint werden: Gerade in der durch Brassais
Fotografic visualisicrten Verdichtung von fak-
tischer Arbitraritit und hochster (konvulsivi-
scher) Schonheit ist dic konsequente Fort-
fiihrung der Schelling’schen Entgrenzung von
Kunst und Subjekt gegenwirtig, die sich von
ciner hegelianischen und auch von ciner La-
canschen Konzeption des Selbstbewusstscins
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abhebt zugunsten ciner imaginaren Allheit des
Ich.

Zu Diubler siche auch Leschonski (2008). Zur
Kristallmetaphorik in der deutschen Literatur
der Jahrhundertwende siche 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-
turutopic Paul Scheerbarts befasst.

»Wir konnen nun, wie gesagt, nicht annch-
men, daf der Mensch diese Gesetze, nam-
lich die abstrakt gesetzmiBigen, der leblosen
Materic abgelauscht hat, es ist vielmehr ci-
ne Denknotwendigkeit fiir uns, anzunchmen,
daf diese Gesetze auch implizite in der ci-
genen menschlichen Organisation enthalten
sind [...]« (Worringer 1908, S. 54). Er pos-
tuliert, »daf das Kunstwerk als selbstindiger
Organismus gleichwertig neben der Natur und
in scinem tiefsten innersten Wesen ohne Zu-
sammenhang mit ihr steht [ ... ]« (ebd., S. 35).
»Die alte Kunst war cin freudloser Selbsterhal-
tungstricb 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, dic nun
entsteht, ist dic klassische. Thre Firbung ist
nicht mehr freudlos wic die alte. Denn sic ist
zu einer Luxustitigkeit der Psyche geworden,
zu ciner von allem Zwang und Zweck befrei-
ten, begliickenden Betitigung innerer bisher
gechemmter Krifte« (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 Prisenz (vgl. dazu Pran-
ge 20154, ).

Zur Ausfithrung der These, dass die sach-
liche Architektur des Neuen Bauens keinen
Bruch zur Ara des Expressionismus herbei-
fiihrt, sondern insbesondere durch die utopi-
sche Produktion des Taut-Kreises vorbereitet
und idealisiert wird, siche Prange (1991).

Dic Einheit von Fakt und Axiom manifestiert
sich z.B. auch in der Vorstellung Cézanncs,
dass dic Farben als »leibhaftige Ideen« zu den-
ken scien (zit. nach Vukicevi¢ 1992, S. 152;
vgl. Wittgenstein 1963, 1.1).

Wir folgen hier Scheier (1991) sowohl in der
Herausarbeitung der zentralen Bedeutung des
Kristallbildes in Wittgensteins Werk als auch
seinem sprachanalytischen Ansatz, wenngleich
auf dem hier vorliegenden Hintergrund dic
Poctische, also kiinstlerische Beschaffenheit der
Sprache Wittgensteins betont wird. Zu diesen
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asthetischen Grundlagen von Wittgensteins
Denken siche Schwarte (2000, S. 102-145).
Zu Lockes Kritik am Konzept der angebore-
nen Ideen siche Mall (1984, S. 31-56).

Zu Humes »Theorie der geistigen Operatio-
nen« siche Mall (1984, S. 165-219).
Allerdings unterscheidet Lacan zwischen dem
»realen«; dem »imaginaren« und dem »sym-
bolischen« Phallus. Seinem Denken cignet ge-
rade nicht die synthetisicrende Bewegung, dic
bei Wittgenstein zu beobachten sein wird. Nur
der symbolische Phallus ist jenscits biologi-
scher Tatsachen »Signitkant, der bestimmt ist,
dic Signifikatswirkungen in ihrer Gesamtheit
zu bezeichnen, soweit der Signifikant diese
konditioniert durch seine Gegenwart als Si-
gnifikant« (Lacan 1991, S. 126 [690]). Scine
linguistische Deutung der Freudschen Leh-
re begriindet Lacan folgendermaflen: Freuds
Entdeckung des Unbewussten habe »die For-
meln der Linguistik antizipiert, ausgehend von
cinem 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 iibt scine
aktiven Funktionen aus in der Bestimmung je-
ner Wirkungen, tiber die das Bedeutbare seine
Prigung crleidet und durch dieses Erleiden Si-
gnifikat wird./Dieses Erleiden [...] wird von
daher zu ciner neuen Dimension der Condi-
tio humana: sofern namlich nicht einfach der
Mensch spricht, sondern Es in dem Menschen
und durch den Menschen spricht; sofern seine
Natur cingewoben ist in Wirkungen, in denen
die Struktur der Sprache, zu deren Material er
wird, wieder auftaucht [...]« (ebd., S. 124).
Dass dic analytische Philosophie beiihrem Ver-
such scheitert, die metaphysischen Grundlagen
des Kunstbegriffs aufzulosen und »cine voll-
kommene Rehabiliticrung der traditionellen
Theoric unumginglich erscheint«, konstatiert
schon Karlheinz Liideking (1988, S. 209).
Auf die Moglichkeit, dsthetische Theorie al-
ternativ, Hegel folgend, just im Nicht-Iden-
tischen zu begriinden, wie e¢s Adorno und
Horkheimer versuchen, kann hier nur summa-
risch verwiesen werden.

Wittgenstein (1963, 1.2): »Dic Welt zerfiillt in
Tatsachen«. Vgl. auch Scheier (1991, S. 59).
»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 boses, ge-
fihrliches Gespenst« (zit. nach Spiller 1956,
S. 169).
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Wolfflin (1940, S. 11): »Das isolierte Kunst-
werk hat fiir den Historiker immer ctwas
Beunruhigendes. «

Wittgenstein (1963, 2.0121): »Es erschiene
gleichsam als Zufall, wenn dem Ding, das al-
lein fiir sich bestehen konnte, nachtriglich eine
Sachlage passen wiirde./Wenn diec Dinge in
Sachverhalten vorkommen konnen, so mufl
dies schon in ihnen liegen.«

Wittgenstein (ebd.): »Das Ding ist sclbstin-
dig, insofern es in allen maglichen Sachla-
gen vorkommen kann, aber diese Form der
Selbstindigkeit ist cine Form des Zusammen-
hangs mit dem Sachverhalt, c¢ine Form der
Unselbstindigkeit. «

Vgl. Hegel (1986, S. 12): »Die Knospe ver-
schwindet in dem Hervorbrechen der Bliite,
und man konnte sagen, dafl jene von dieser
widerlegt wird; ebenso wird durch die Frucht
die Bliite fiir cin falsches Dascin der Pflanze
erklirt, und als ihre Wahrheit tritt jene an die
Stelle von dieser. Diese Formen unterscheiden
sich nicht nur, sondern verdringen sich auch
als unvertriglich miteinander. Aber ihre fliissi-
ge Natur macht sic 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. «
Zu dem vergleichbaren synthetischen Denken
Luhmanns vgl. Prange (2015c¢).

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

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

Wittgenstein (ebd., 2.12): »Das Bild ist cin
Modell der Wirklichkeit« (vgl. auch Scheier
1991; §8..72):

Wittgenstein halt allerdings im Gegensatz zu
Luhmann noch am Strukturbegriff, also der
Tatsache ciner inneren Beschaffenheit, fest,
ohne dass auf diese Differenz in dem gesetzten
Rahmen hier niher eingegangen werden kann.
Wittgenstein (1963, 2.172): »Scine Form der
Abbildung aber, kann das Bild nicht abbilden;
s weist sic auf.«

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

Vgl. Hegel (1986, S. 17): »Wic es aber ci-
ne leere Breite gibt, so auch cine leere Tiefe,
wic cine Extension der Substanz, die sich in
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endliche Mannigfaltigkeit ergiefSt, ohne Kraft,
sic zusammenzuhalten, so eine gehaltlose In-
tensitit, welche, als lautere Kraft ohne Aus-
breitung sich haltend, dasselbe ist, was die
Obertlichlichkeit. «

Wittgenstein (1963, 6.1.3): »Die Logik ist
keine Lehre, sondern cin Spicgelbild der
Welt./Die Logik ist transcendental. «
Wittgenstein (ebd., 3.4): »Der Satz bestimmt
cinen Ort im logischen Raum. Die Existenz
dieses logischen Ortes ist durch die Existenz
der Bestandteile allein verbiirgt, durch dic
Existenz des sinnvollen Satzes.«

Vgl. Hegel (1986, S. 40): »Man kann wohl
falsch wissen. Es wird ctwas falsch gewufdt,
heifit, das Wissen ist in Ungleichheit mit sci-
ner Substanz. Allein eben diese Ungleichheit
ist das Unterscheiden iiberhaupt, das wesent-
liches 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 dic Ungleichheit
weggeworfen worden wire wie die Schlacke
vom reinen Metall, auch nicht einmal so, wie
das Werkzeug von dem fertigen Gefifle weg-
bleibt, sondern dic Ungleichheit ist als das
Negative, als das Selbst im Wahren als solchem
selbst noch unmittelbar vorhanden. «

Siche Anm. 10.

Aufschlussreich ist hierzu die immanent philoso-
phische Untersuchung von Wittgensteins Aus-
cinandersetzung mit dem »Solipsismus als heim-
liche[r] Konsequenz der neuzcitlichen Meta-
physik« bei Zimmermann (1975, S. 207-223).
Wittgenstein (1963, 5.5563): »Alle Sitze un-
serer Umgangssprache sind tatsachlich, so wie
sie sind, logisch vollkommen geordnet. Jenes
Einfachste, was wir hier angeben sollen, ist
nicht cin Gleichnis der Wahrheit, sondern dic
volle Wahrheit selbst [...].«

Wittgenstein (ebd., 5.632): »Das Subjckt ge-
hort nicht zur Welt, sondern es ist eine Grenze
der Welt, «

Deleuze (1990) bezeichnet mit dem Terminus
*Kristallbild« (»I'image 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 aufden kinematografischen »Gegen-
wartstopos« (Schaub 2003); es konstituiert sich
durch das Bewusstscin ciner Spaltung der Zeit
in das aktuclle und das (als virtuelles gespei-
cherte) Bild der Vergangenheit: »Im- Kristall
gewahrt man dic unablissige Griindung der
Zcit, die achronologische Zeit, den Kronos,



Schellinﬁs Kristall 2

43

nicht aber Chronos« (Deleuze 1990, S. 112).
Dic Differenzierungsbewegung zwischen den
Polen der Zeit ersetzt also als ebenbiirtige To-
talititsidee den Ursprungsmythos der Schop-
fung cbenso wie das Kontinuititsgesetz der
Kinoerzihlung. Auch anders als etwa bei Lacan
dringt das virtuelle Bild nicht verindernd und
formend in das aktuclle cin, sondern befindet
sich mit diesem lediglich in ciner Art perma-
nenter Rotation, die ausschlie8t, dass zwischen
beiden differenziert werden kann, denn sie
wandelt die begriffliche Unterscheidbarkeit in
dic Ununterscheidbarkeit als »objektive Tlusi-
on« (ebd., 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 Grofe
tiber, dic sie verschmilzt; zum Movens der Ge-
schichte wird die Zeit selbst als »Zeitkristall«
(ebd., S. 113). Anzumerken bleibt die psycho-
analytische und psychologische Dimension des
letzteren Begriffs. Wie der Ubersetzer Klaus
Englert anmerkt (ebd., S. 380; Anm. 25),
stammt der Begriff> Zeitkristall < von Félix Guat-
tari (L’inconscient machinique, Paris). Dicse
der Ich-Psychologie Freuds und Lacans ent-
gegengesetzte Theoriebildung, die zugunsten
der Konzeption alles umfassender »Wunsch-
maschinen« (Deleuze /Guattari 1974) am Mo-
dell der Schizophrenie jede Differenz zwischen
gesellschaftlicher Produktion und subjektivem
Begehren aufkiindigt, lieRe sich zu Stendhals
Licbeskonzeption und Asthetik in seiner Schrift
De Pamour (1822) zuriickverfolgen: Hier wird
im Bild der Kristallisation dic romantische
»Verabsoluticrung des subjektiven Begehrens«
(Matzat 1989, S. 138) mit den kommunika-
tionsbetonten Leidenschaftskonzeptionen der
Klassik verschrinkt (s. auch Bauereisen 2009).
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 Begrift
in der geschichtlich sich verindernden Kon-
stellation von Momenten; er sperrt sich der
Definition. Nicht ist ihr Wesen aus ihrem Ur-
sprung deduzibel, so als wire das Erste cine
Grundschicht, auf der alles Folgende aufbau-
te und cinstiirzte, sobald sic erschiittert ist.
Der Glaube, die ersten Kunstwerke seien die
héchsten und reinsten, ist spiteste Romantik;
nicht mit minderem Recht lieRe sich vertreten,
dic friihesten kunsthaften Gebilde, ungeschic-
den von magischen Praktiken, geschichtlicher
Dokumentation, pragmatischen Zwecken wic
dem, durch Rufe oder geblasene Tone iiber
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weite Strecken sich vernehmbar zu machen, sei-
en triib und unrein; die klassizistische Konzep-
tion bediente sich gern solcher Argumente. «
Gehlen (1988, S. 137): »Eine Ausnahme ma-
chen nur die Philosophie und die klassischen
Altertumswissenschaften, die, seit sie nicht
mchr als selbstverstindlich gelten, sich in ciner
Krise ihrer Selbstbegriindung befinden. «
Gehlen (ebd. S. 137): »Jede seriose Wissen-
schaft ist so weit in ¢in Geidst von Einzelfrage-
stellungen aus einander gegangen, daf sie sich
gegen die Zumutung ciner Allkompetenz aufs
entschiedenste wehren wiirde, sie hitte dann
namlich tiberhaupt keine Sprache. «

Gehlen (ebd.): »Dabei entstechen ganz merk-
wiirdige Erscheinungen, wenn auf Gebieten,
auf denen bisher die Zustindigkeit von jeder-
mann ancrkannt war, dic Unzuginglichkeit
der Expertenthematik erscheint. So in den
Kiinsten, wo ¢s cine dem Laien schwer ver-
standliche Kunst fiir Kiinstler gibt, voll von
hochbewufiter Kennerschaft. «

Gehlen (ebd., S. 140): »Ich [...] wiirde vor-
schlagen, mit dem Wort Kristallisation den-
jenigen Zustand zu bezeichnen, der cintritt,
wenn die darin angelegten Moglichkeiten in
ihren grundsitzlichen Bestinden alle entwi-
ckelt sind. Man hat auch die Gegenmoglich-
keiten und Antithesen entdeckt und hinein-
genommen oder ausgeschieden [sic!], so daf
nunmehr Veranderungen in den Priamissen, in
den Grundanschauungen zunchmend unwahr-
scheinlich werden. Dabei kann das kristallisier-
te System noch das Bild ciner erheblichen Be-
weglichkeit und Geschiftigkeit zeigen, vorhin
habe ich gerade gesagt, dal an zahllosen Ein-
zelstellen dauernd Fortschritte getan werden.
Es sind Neuigkeiten, es sind Uberraschungen,
es sind echte Produktivititen moglich, aber
doch nur in dem abgesteckten Feld und auf
der Basis der schon cingelebten Grundansiit-
ze, diese werden nicht mehr verlassen. Viele
Menschen haben das Bediirfnis, den Gesamt-
zustand, in dem wir leben, irgendwie [sic!]
restaurativ oder so dhnlich [sic!] zu nennen.
Ich glaube, dafl das falsch ist. Das sind Be-
griffe, die aus ciner fritheren Weltperiode und
nicht aus der Analyse des Gegebenen genom-
men sind. Ich mochte vorschlagen, sic fallen
zu lassen und dafiir den hier gewihlten Aus-
druck Kristallisation einzusetzen ... ].«
Gehlen (ebd., S. 142): »Es gibt also cin ge-
sellschaftseigenes Niveau allgemeiner Wissen-
schaftlichkeit, das notig ist, um den Betricb
auf dem laufenden zu halten, und dieses Ni-
veau steigt. « >
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Gehlen (ebd., S. 143): »Somit wire es zu
sagen, daf man auf ideologischen und reli-
giosen Gebieten mit der Endgiiltigkeit der
heute ausformulierten Zustinde zu rechnen
hat, so daf sich die geistige Energic der Men-
schen in der Weiterentwicklung der Einzel-
heiten des grofien wissenschaftlich durchorga-
nisierten Uberbaus manifesticren wird, wobcei
die Kiinste und schonen Wissenschaften mit
reizvoller Unverantwortlichkeit einen Kernbe-
stand von Ernstaufgaben sozusagen umspiclen
[.]e

Dieses Bild von Byzanz zeigt Affinitit zu Ja-
cob Burckhardts Begrift der >hicratischen Still-
stellunge, den er auf Agypten und Byzanz
anwendet in der Absicht, die erste wirksa-
me Vereinbarung von Religion, Kultus und
Kunst zu bezeichnen. Aufschlussreicherweise
ist diese nunmchr erreichte und festgehaltene
Hohenstufe der Kultur fiir Burckhardt iden-
tisch mit dem Errcichen des »Stils<; auch hierin
Gehlen vorgreifend (vgl. Burckhardt 1955,
S. 104). Levy-Strauss (1973, S. 39-42) hat in
verwandtem Sinne und im Rahmen eines bini-
ren Schemas den Begrift der »sociétés froides«
gepragt, dic um ihrer Existenz willen jede Ver-
inderung ablehnten. Ohne diese Referenzen
zu realisicren, schliefen hieran die literaturwis-
senschaftlichen Untersuchungen von Helmut
Lethen zur Kiltemetaphorik der Moderne an.
Zu unterstreichen ist seine Skepsis gegeniiber
dem Versuch der Kiinstler, »cin >kaltes Sub-
jekt< als ein nicht-biirgerliches zu entwerfen«
(Lethen 1987, S. 3105 s. auch Lethen 1987).

Gehlen (1988, S. 20): »Dagegen wiirde ich
¢s fiir unwahrscheinlich halten, dafl neue und
unvorherschbare, bisher nicht formulierte geis-
tige Impulse auftreten und den Ercignissen ci-
ne vollig neuartige Wendung geben konnten.
[...][Es] sind keine im Inneren der Menschen
oder aufler ihnen gelegenen Ursachen mehr
zu finden, die zu ganz ncuen, grofien Kon-
zeptionen treiben konnten. «

Gehlen (ebd., S. 20f.): »Es liegt in der Logik
der Industriegesellschaft, Fortschritt wollen zu
miissen und ihn nur quantitativ denken zu
konnen [...].«

Gehlen (ebd., S. 21): »Mit dem Apriori der
Steigerung der Produktion ist gesagt, daf der
Staat fiir cinen steigenden Lebensstandard sor-
gen muf. «

Gehlen (ebd.): »Ebenso erhalten dann von ir-
gendeinem Zeitpunkt an dic Ideologien nur
noch cine Veto-Funktion, sie dienen zur Ab-
wehr storender Einfliisse, haben aber selbst
keine motivierende Bedeutung mehr, weil das,
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was zu tun ist, in den bestchenden Verhiltnis-
sen schon vorgezeichnet ist [ ... ].«

Gehlen (ebd.): »Ein solches System wird da-
her nicht nur fiir den einzelnen Menschen,
sondern fiir ganze Gruppen und Klassen »aqui-
valent der Natur¢, d.h. man kann scine Be-
diirfnisse nicht mehr von ihm ablosen. «
Gehlen (ebd., S. 22): »In der Malerei und Plas-
tik z. B. sind dic letzten Erfindungen von fun-
damentalen Verinderungen im Stil etwa um
das Jahr 1910 erfolgt [...]. Dennoch entsteht
seit 50 Jahren der Eindruck einer ungemeinen
Beweglichkeit. «

Dicse Kiinstler streben demnach keine bessere
Gesellschaft an, sondern Macht. »Viele Kiinst-
ler wiirden gern die Gesellschaft verindern,
um ihre Isolicrung zu verlassen und an der
Beherrschung der Gesellschaft teilzunchmen«
(ebd:;:8.+:23):

Adorno (1990, S. 14f.): »Aber der Akzent
auf den Moment des Artefakts in der Kunst
gilt weniger ihrem Hervorgebrachtsein als ih-
rer cigenen Beschaffenheit, gleichgiiltig, wie
sic zustande kam. Lebendig sind sie als spre-
chende, auf cine Weise, wic sic den natiirlichen
Objckten, und den Subjekten, dic sic machten,
versagt ist. Sie sprechen vermoge der Kom-
munikation alles Einzelnen in ihnen. Dadurch
treten sie in Kontrast zur Zerstreutheit des blof8
Scienden. Gerade als Artefakte aber, Produk-
te gesellschaftlicher Arbeit, kommunizieren sic
auch mit der Empirie, der sic absagen, und aus
ihr zichen sic thren Inhalt. Kunst negiert dic
der Empirie kategorial aufgeprigten Bestim-
mungen und birgt doch empirisch Sciendes in
der eigenen Substanz. «

Koons (2012, S. 78): »[...] there is no art
in it. «Koons fiihrt hier aus, dass die glinzen-
den reflektierenden Oberflichen seiner Werke
dic Bedeutung des Betrachters betonen, aber
tiber diese stimulicrende Funktion hinaus in
sich nichts scien.

Zu Spicgel und Kristall im Zusammenhang
auch mit der Plastischen Theorie und auch Stei-
ners Lehre siche Koepplin (2006, S. 118-125,
bes. S. 122f)).

Smithson erortert scinerseits in mehreren Es-
says (u.a. 1966 und 1966a) dic Bedeutung des
Kristalls und der Kristallographic fiir Donald
Judd und verkiindet cine kristalline »Ultramo-
derne« (1967), die sich von der modernisti-
schen Organik und ihrem Funktionalismus ab-
hebe als cine pluralisierte Avantgarde, die sich
im Bild der unendlichen Spiegelung der Un-
ausweichlichkeit der Ilusion stelle. Geschichte
findet nicht aktiv, sondern, wic bei Gehlen,
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passiv, als »Entropic« (1966) statt (den Hin-
weis auf die Kristallmetapher bei Smithson
verdanken wir Timm Kroner).

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

63  Einen dhnlichen Umgang mit dem Exzessiven

zeigt Damien Hirsts Skulptur For the Love of

God (2007), dic aus cinem mit Diamanten be-
setzten menschlichen Schidel besteht (siche
hierzu Biles 2014).

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