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IN DEN KRISTALL - DEIN FALL!

Regine Prange

Im 19. Jahrhundert geriet die bis dahin verbindliche Bildwelt der
Malerei in eine Krise, welche die in der Renaissance gelegten
Grundlagen der Gattung erschitterten. So weit sich auch bis da-
hin Kiinstler in das Wagnis begeben hatten, Grenzen der Bildwelt
auszuloten — sei es in der Ausgestaltung perspektivischer Mog-
lichkeiten und Variationen im Manierismus, in der Entwicklung
der Lichtarchitektonik des Helldunkel bei den Caravaggisten bis
hin zum inszenierten Spiel mit Schein und Tauschung in Barock
und Rokoko —, war eine fundamentale Konvention der Bildspra-
che doch aufrechterhalten worden. Diese war im naturlichen
sinnlichen Eindruck des Sehens verankert. Die malerischen Mittel
blieben bei aller Ausweitung ihrer Mdglichkeiten und Grenzen
auf eine magliche Rickibersetzung in die Naturwahrnehmung
bezogen. Und diese garantierte die unverbriichliche Einheit des
Bildraums, dessen Natur und Geschichte, Individuum und Welt
umfassende Totalitat.

Nunmehr ist aber dieser Ausblick durch das Bild in die Welt nicht
mehr gegeben. Die einsetzende, um die Wende zum 20. Jahrhun-
dert zur vollen Entfaltung gelangende Entwicklung hebt die bis
dahin gegebene Verstandlichkeit und mithin Selbstverstandlichkeit
des Bildes auf. Hatte das Bild, gleichsam die Scheibe des Fensters,
durch die man in die Welt hinausblickte, trotz aller Spiegelungen
und Verzerrungen diesen freien Ausblick gewdhrleistet, treten
nun Risse auf, die ihren eigenen Weg verfolgen, einander begeg-
nend sich vereinen, in Zersplitterung munden. Diese Brechung des
Ausblicks finden wir in vielfaltiger Weise mit der Metapher des
Kristalls verbunden, der hier nachgegangen werden soll.

Der Kristall wird nicht nur zu einem wichtigen Bildmotiv, soqdern
zu einem bedeutsamen Kunstsymbol, weil er erlaubt, mit seiner
Hilfe die Veranderungen, die sich im Kunstwerk vollziehen, wieder
an Natur und damit an die Lebenswirklichkeit zuriickzubinden

Es ist das Bild selbst, das sich zwischen Betrachter und Welt stellt.
Das Bild selbst dringt in das Auge des Betrachters und in dessen
Bewusstsein; in seiner Fragmentierung werden seine Struktur,
seine mediale Bedingtheit offensichtlich, seine Gestaltungsmittel -
Farbe und Form — sind nicht mehr in traditioneller Weise mit Bild-
gegenstand und Bildinhalt verbunden. Ein selbstreflexiver Prozess
ist im Gange: Farbe bezieht sich auf Farbe, Formen antworten auf
Formen, das Bildfeld hohlt sich nicht aus zur |llusion des Raums,
sondern verweist auf seine Flachigkeit. In ihrer widerspruchsvollen
Wechselbeziehung richten sich die Bildmittel gegeneinander und

gegen die Einheit des Bildes. Dies mindet in ihre wechselseitige
Aufhebung, etwa von Linie und Flache im Werk Piet Mondrians
— eine Aufhebung im Sinne Hegels, welche Ausléschung und
Bewahrung gleichzeitig meint.?

Adorno hat versucht, in seiner Asthetischen Theorie die Ent-
wicklung der Kunst zu ihrer eigenen Negation als progressive zu
fassen, als eine Annédherung der Kunst an die Selbstreflexivitat des
wissenschaftlichen Begriffs, wie sie Hegel formuliert hatte. Die
Mehrzah! kunstwissenschaftlicher Analysen und auch der Ktinst-
lertheorien ist aber einem anderen Weg gefolgt und hat versucht
— nicht zuletzt mit Riickbeziigen auf vorneuzeitliche Kunst-
epochen —, eine neue innere Einheit der Kunst zu formulieren.

In einer gedanklichen Gegenbewegung gegen die sich schon im
Postimpressionismus abzeichnende Negativitét des Bildes erfolgt
der Versuch, dem Werk seine Einheit und Transparenz und damit
seine reprasentative Funktion zurlickzugeben. Aber auch in dieser
restaurativen Bewegung vollzieht sich, allerdings véllig anders-
artig, eine Auflésung des Kunstwerks, denn nicht mehr es selbst,
sondern nur sein Werden und Wirken koénnen fir seine Verbin-
dung mit der Lebenswirklichkeit in Anspruch genommen werden.

Fur die moderne Wiederherstellung der Totalitat von Kunst und
fur die Sicherung ihres Weltbezugs hat Schellings Kunstphiloso-
phie, welche den Naturbegriff von der sinnlichen Erscheinung
(natura naturata) ablost und ihn aus ihrer inneren Gesetzmas-
sigkeit, gedacht als ihr produktives Wesen (natura naturans), zu
entwickeln sucht, wegweisende Bedeutung. Seine Auffassung der
Natur als »werkthatige Wissenschaft« parallelisiert sie mit dem
Erkenntnisprozess.* Der mithin auch bei Schelling aufbrechende
Widerspruch zwischen Wesen und Erscheinung wird jedoch
wieder geldst, wo Natur, wie etwa im Kristall, in ihren Formen
auch zugleich ihr Prinzip offenbart.® In Schellings Philosophie
kann Kunst, gerade da wo Unbewusstes in die Werke einfliesst,
der Natur vergleichbar schaffend wirken und so zur unmittelbaren
Anschauung des Absoluten gelangen. Kunst und Kinstlern ebnet
dies den Weg, den Weltbezug in den bildnerischen Mitteln selbst
aufzusuchen. Diese wenn auch regressive Verdichtung der Selbst-
beziiglichkeit der Kunst als Offenbarung ihres Wesens eroffnet die
Hoffnung auf eine gattungsibergreifende Verbindung kiinstleri-
scher Formen und ihre Rickkehr in den bedrohten Lebensbezug.®

Wie sich die Spannung zwischen dem modernen Fragmentstatus
des Kunstwerks und der Totalitat reprasentierenden kinstleri-

33



34

REGINE PRANGE

schen Gestaltung in den asthetischen Strukturen selbst nieder-
schlagt, soll exemplarisch an Werken der Ausstellung betrachtet
werden.

Wie etliche andere Kinstler in den Anfangen des 20. Jahrhun-
derts war fir Wenzel Hablik, der als freier Maler und Zeichner
hervortrat, aber auch Gebrauchsgegenstande und Innenein-
richtungen entwarf, die Verbindung der Gattungen und ihr
Eindringen in Realitat von gewichtiger Bedeutung und der Kern
seines Kunstbegriffs.” Architektur und Landschaft stellten fur
ihn wie fur den jingeren Bruno Taut die entscheidenden Pole
der projektierten Verschmelzung von Kunst und Natur dar.®

Der auch in den Korrespondenzen der »Glasernen Kette«® sich
niederschlagende Bezug auf die Lebenswirklichkeit ist dabei na-
hezu durchgangig mit Vorstellungen verbunden, diese zu ver-
edeln und gleichsam zu reinigen. Ein unverkennbar heroischer
Impetus der klnstlerischen Tatigkeit selbst ersetzt die Idealitat
antiker und christlicher Mythologie. Kiinstlerische Produkti-
vitat als solche substituiert den Rekurs auf die geschichtliche
Persénlichkeit und das Pathos historischer Ereignisse. Nach dem
Verlust des Bildgegenstands, dem in der Architektur der Verlust
eines sinn- und autoritatsstiftenden plastischen Bauornaments
gleichkommt, bricht offensichtlich der Kontakt zur historischen
Uberlieferung ab. Wenig oder nicht reflektiert wird in den
Kunstlerausserungen, inwieweit der Verlust des ehemals durch
die Kunst Reprasentierten — die im Feudalismus noch gegebene
enge Verbindung zwischen Person und Institution — an der
Sinnkrise kinstlerischer Produktion teilhat oder sogar ursach-
lich fur sie sein kdnnte. Wie dargestellt sahen sich die Ktnstler
der Moderne vielmehr befreit und in die Lage versetzt, in
Verbindung mit einer verdnderten Begrifflichkeit von Natur zum
Wesen kiinstlerischer Gestaltung selbst vordringen zu kénnen.

So riickt nunmehr in nicht gekannter Weise das Utopische in
das Zentrum kiinstlerischer Gestaltung, was an den Architektur-
zeichnungen Habliks augenféllig ist. Seine Bauten kennzeichnen
Namen wie Schloss, Museum, Festsaal und Ausstellungsbau
(Kat. 14, 18, 19, 21, 5. 98, 102, 103); die angestrebte neue
Lebenswirklichkeit zeigt also weniger tatige als kontemplative
Zuge, ausdriicklich auch hoheitliche Reprasentation und Genuss
einschliessend. Aktiv gestaltend ist vor allem der Ktinstler selbst,
der sich nach dem Verlust des abbildenden Bezugs auf physische
und soziale Wirklichkeit zum Schopfer einer neuen, besseren
Realitat aufschwingt.

Wucht und Monumentalitét des Kristallbau auf Bergspitzen zeigen
sogleich tiberdeutlich das Utopische und Visionare des Baus

(Kat. 15, S. 99). Die architektonischen Elemente, eher an eine
mittelalterliche Burg gemahnend, machen deutlich, dass sie weder
schon Gegebenes darstellen noch im herkdmmlichen Sinn als
Entwurf eines Bauwerks zu verstehen sind. Kraft und Richtung des
Bilds verweisen klar ins Symbolische; hier erscheinen keine zukinf-
tigen Bauten, hier wird die Zukunft selbst gebaut. So wird zugleich
die dem Utopischen innewohnende Spannung zum Gegenwartigen
auch wieder gelost: In der Zeichnung erscheint die Utopie als be-
reits eingeldste, da sie als imaginierte Wirklichkeit anschaulich ist.

So sehr die Bildkomposition jedoch an eine Figur auf Grund im
traditionellen Sinn gemahnt, erweist es sich als schwierig, diese
Figur zu identifizieren. Denn die drei abgrenzbaren Teile dieser Fi-
gur — Bergmassiv, Gebaudeteile und Bergspitze — stehen in enger
Wechselbeziehung zueinander, scheinen miteinander verwoben.
Das Bergmassiv enthalt in seiner Formung noch naturalistische
Komponenten, Schraffuren scheinen Schrinde und Kliifte zu-
mindest anzudeuten. Durch seine die Gebdudeteile umfassende
Rundung ist es aber von anderen Gebirgsztigen, die am linken
Bildrand angedeutet sind, abgesetzt. Es formt sich derart nicht zu
einer traditionellen Landschaftsdarstellungen eigenen gestalteten
Potenz, sondern scheint seine Funktion im Bild erst durch die von
ihm gleichermassen getragenen wie eingeschlossenen Bauten zu
gewinnen. Dieser Eindruck kulminiert in der Ubergangszone. Die
Gipfelformationen erscheinen in ihrer Gleichférmigkeit stilisiert,
einen einheitlichen Kranz von Kristallnadeln bildend. Entgegen
dieser Assoziation erwecken sie aber gleichzeitig den Eindruck,
sich an die Mauern nahezu anzuschmiegen, rankenden Pflanzen
vergleichbar.

Die Architekturelemente sind sparsam gestaltet. Dachgiebel,
Fenster6ffnungen und Saulenreihen sind zwar identifizierbare
Elemente, doch stellt sich die gesamte Formation eher wenig
strukturiert dar, sodass vor allem die Flachigkeit der Mauern
imponiert. Der Uberlangte Formeindruck der Gebaude resultiert
aus deren Fortfiihrung durch gerade nach unten fiihrende, von
den Gebdudekanten ausgehende Linien, wodurch bei naherer
Betrachtung die Fundamente des Baus in das Innere des Gebirgs-
massivs verlangert erscheinen, welches zugleich dem Letzteren
eine glasahnliche Transparenz zukommen lasst. Umso kleinteiliger
erscheint demgegentiber die Dachzone, deren nur angedeute-

te Strukturen einen klobigen Eindruck hervorrufen, der sie der



Formung der Berge verwandt erscheinen lasst. Insbesondere die
geometrisiert gebildeten Dachgiebel mit ihrer betonten Spitzigkeit
rufen deutlich bereits Assoziationen an Kristallformationen hervor.
Neben drei deutlich hervorgehobenen und damit abgrenzbaren
Gebaudekomplexen erscheinen hinter ihnen gestaffelt weitere
nur angedeutet, die in ihrer Gestaltung kaum noch von der
Darstellung der Bergmassen zu unterscheiden sind, teilweise vollig
mit ihnen verschmelzen. Landschaft und architektonische Struktur
werden eins.

Der Gipfel selbst hebt sich in seiner Formung deutlich von der
iibrigen Gebirgsbildung ab. Seine Einzelteile sind grossflachiger,
wirken im Kontrast wie geschliffen und erzeugen auf diese Weise
das Bild einer alles bekrénenden Kristallhaube, deren symbol-
hafte Ausstrahlung durch ihre unklar bleibende Zuordnung zu
den anderen Teilen der Gesamtgestalt gesteigert wird. Wahrend
sie im rechten Teil wie hinter den Bauwerken liegend erscheint,
imponiert sie im linken Bereich als aus diesen wie unmittelbar
entspringend. Die grésste Facette der Kristallformation mutet hier
wie eine weit ausgreifende Dachflache eines unter ihr angedeute-
ten Erkers an.

Die von der Gestalt ausgehende Irritation gegeniiber dem eindeu-
tigen Titel ist offenbar gewollt. Haben wir denn nun tatsachlich
unter dem Kristallbau die als solche identifizierbaren dargestellten
Gebaude zu verstehen oder doch eher eine fantastisch-utopische
Architektur, welche den Gipfel selbst bildet? Diese Frage scheint
doch auch obsolet, denn die Irritation wird wieder aufgeho-

ben, da die Darstellung insgesamt auf eine Verschmelzung von
Architektur und Gebirge, von Natur und Kunst zielt. So erscheint
das fantastische Monument in seiner Gesamtheit zugleich als na-
tirlich gewachsenes, weckt es gezielt die Erinnerung an eine aus
einem Blatterkranz hervorbrechende, aufstrebende Blte.

Aber wir finden nicht nur dieses Wachsen, sondern zugleich ein
Wachsen der Gestalt aus ihrem Grunde, aus der Bildflache: Die
Uber und neben dem Gipfel befindliche Himmelszone ist einer-
seits in ihrer Farbigkeit deutlich von Stein und Haus abgesetzt,
andererseits durch Farbmischungen und die insgesamt fleckige
Gestaltung auch in diese hinein verlangert. Die durch ihre Run-
dungen an Wolken gemahnenden Gebilde wirken kaum luftig,
eigentiimlich ins Opake spielend und so wenig transparenter als
der Gebirgsstock, der uns im unteren Teil des Bilds einen Durch-
blick auf die Baufundamente erlaubt. Eine gerade, leicht gezackte
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Linie in der linken Bildmitte scheint einen entfernten Gebirgsgrat
anzudeuten, doch die von ihr begrenzte, unter ihr liegende Flache
ist gleichwohl in der Farbigkeit des Himmels gestaltet. Links oben,
gegen die rechte Bildmitte hin, aber auch rechts unten, im Erdbe-
reich, miindet das Werk in kaum strukturierte »reine« Flachen.

Nicht nur in den einzelnen Teilen der Figur, sondern auch im
Verhaltnis von Figur und Grund finden wir also das Spiel zwi-
schen dem Aufbau spannungsvoller Korrespondenzen und dem
Bestreben, diese wiederum in Verbindungen und Verschmelzun-
gen aufzulosen. Habliks monumentale Vision verdankt sich der
konsequenten Ausrichtung auf eine Symbolik allseitigen und
allumfassenden Wachstums, welche das Bild als letztendlich un-
verbriichliche Einheit zusammenfasst, man ist versucht zu sagen,
zusammenzwingt. Denn der drangvollen Verdichtung aller Teile
zum Ganzen haftet etwas leer und unlebendig Bleibendes an.
Das keine Bruchstelle duldende Streben zur Synthese |&sst Habliks
Werk wie eine Abbildung zu Grunde liegender romantischer
Kunstphilosophie erscheinen.

Paul Klee war das Bestreben nicht fremd, die auseinandertre-
tenden und sich fragmentiert gegentiberstehenden Bestandteile
des Bilds wieder in einem Ursprungsmythos zusammenzufiihren,
Punkt, Linie und Flache aneinanderzubinden' und sie im Kristall
des Kinstlersubjekts' zu verséhnen. Viel von dem, was wir bei
Hablik beobachteten, finden wir wieder in seinem Bild Burghigel
(Kat. 62, S. 147). Wir sehen das Monumental-Gewaltige der
Kristallformationen, die sich als vom Grund ablésende Figur dem
Auge darbieten, aber auch zugleich die im Bild gestaltete Verbin-
dung, die sich zwischen Figur und Grund darstellt.

Es fehlt jedoch schon bei einer ersten Orientierung das himmel-
warts Strebende, das richtungweisende Wachsende, die sich

zur Einheit figende Verséhnung der Teile, ein erlésender und
befreiender Eindruck. Wahrend wir bei Hablik sahen, wie er uns in
das Bild hinein- und durch es hindurchfiihrt, macht es uns dieses
Werk Klees eher schwer, uns zu orientieren. Wie in vielen seiner
Bilder fallt Verstérendes und Beunruhigendes ins Auge, was eher
desorientierend wirkt.

Erkennen wir in den kristallinen Formationen des Vordergrunds
ein einheitliches Gebilde, so bemerken wir, dass sich seine
Gestaltung der Vereinheitlichung widersetzt. Die Zuordnung der
einzelnen Gefligebldcke bleibt unsicher; es bleibt unentschieden,
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ob wir ihr Kennzeichnendes in der Hohe oder in der Breite zu
suchen haben; die eingeftigten Schraffuren, welche kontrastge-
bendes Spiel von Licht und Schatten meinen kénnten, vermitteln
kein sicheres Einordnen des Kristalls im Raum und scheinen sich
bei naherer Untersuchung auch keiner Art von natirlichem Licht-
einfall zu fgen. In einer fur Klees Werke geradezu typischen Art
und Weise scheinen vielmehr Raume beim Versuch ihrer ndheren
Bestimmung sich gleichsam in die Flache zuriickzuziehen. Und die
nahere Untersuchung des dargestellten Objekts drangt schliesslich
dieses in seiner Gesamtheit in die Flache zurlick, was zur Folge
hat, dass selbst die anfanglich doch zutreffend erscheinende
Bestimmung, es in einem Bildvordergrund anzusiedeln, zuneh-
mend fragwiirdig wird und eine Benennung seiner Positionierung
nunmehr lauten misste: in der unteren Bildhalfte.

Aber auch eine Auffassung des Ganzen als aus Teilen nur Zusam-
mengeflgtes erlst den suchenden Blick nicht. Da, wo Zuordnun-
gen gelingen, behindern und verunmaglichen sie andere. Dunkle
Schraffuren deuten Kanten, vielleicht aber auch Rundungen und
Wolbungen an, kénnen jedoch auch verschattete Liicken und
Spalten zwischen den einzelnen Gefligeteilen kennzeichnen.
Ebenso mindet auch der Weg Uber eine »genetische« Deutung
des Werks, welche der Theoretiker Klee nahelegt,' in keinen
abschliessenden Ruhepunkt. Eine Entscheidung, ob die Fragmente
Folge eines steten von unten erfolgenden Aufttirmens sind oder
Resultat einer Zertrimmerung, folglich einer von oben einwirken-
den Kraft, ist nicht zu treffen.

Eine dunkle Formation zieht durch die Bildmitte, die traditionell
als Horizontlinie zu verstehen wére und somit ein entscheiden-
des Merkmal abgébe, von dem die Gestaltung des gesamten
Bildraums ausgeht. Hier liefert sie aber keine Stabilitat des Raums,
vielmehr spaltet sie das kristalline Gebilde in zwei Teile, die sich
aber wiederum nicht in seinem architektonischen Aufbau wie-
derfinden. Denn der Kristall lasst in seiner linken Halfte die Linie
durchscheinen, erwiese sich also als transparent, verdeckt sie aber
in seiner rechten Halfte, was eine opake Beschaffenheit signalisie-
ren wiirde. Nach dem Durchtritt durch den Kristall erscheint diese
Horizontlinie zudem nach unten versetzt, was ihre sichere raum-
liche Zuordnung verhindert. Raumlich verstanden ware sie Folge
einer Brechung des Lichts beim Durchtritt durch den Kristall, wére
jedoch nur wahrnehmbar, wiirde der Betrachter einen anderen
Standpunkt einnehmen, némlich weiter links und vorne, was ihn
in den Bildraum hineinversetzen wiirde.

Wo bei Hablik die Gestalt Abschluss und Erfullung findet — an
ihrem Héhepunkt —, diinnt sie bei Klee immer weiter aus, ver-
sinkt zunehmend in die Flache, wird schliesslich eins mit ihr. An
ihrem Gipfelpunkt ist nichts Rdumliches mehr wahrnehmbar;
wir sehen schlicht ein auf den Hintergrund gezeichnetes Recht-
eck. Der Hintergrund wiederum wird seiner Rolle ebenso wenig
gerecht wie die Burg ihrem Status als sich abhebende Gestalt.
Ontologische Widerspriiche zwischen Materialitat und Imma-
terialitat, Flache und Raum, werden hier nicht harmonisiert:
Lasst sich die obere Bildhélfte in ihrer abstrakten Formation aus
flachigen Farbstreifen kaum als Hintergrund im herkémmlichen
Sinn lesen, so wirkt sie doch auch nicht machtig genug in den
unteren Bildteil hinein, sodass dieser entgegen seiner Plastizitat
eine Lesart als blosses Konglomerat von Flachen zuliesse.
Zugleich sorgt die Gleichférmigkeit von Linienfiihrung und
Farbgebung, die das gesamte Bildfeld tberzieht, dafir, dass die
Bildhalften nicht als separate zerfallen, wodurch die Spannung
zwischen Raumlichkeit und Flachigkeit der gesamten Kompositi-
on zu eigen bleibt.

Der Widerspruch entfaltet und verdichtet sich in einem gegen-
standlichen Detail, dem auf eine Kante gesetzten Fahnchen, das
in der betonten Darstellung als Farbfeld einerseits das Banner
der Kunst aufpflanzt, andererseits aber auch wieder in seiner
Gestaltung so karg ist, dass es zum blossen Index schrumpft,
etwa an Zeichen auf Landkarten erinnert, die Sehenswiirdig-
keiten anzeigen. Was hier sehenswiirdig ist, ist jedoch nicht
eine bedeutende Architektur in bedeutender Landschaft. Fahne
und Bildtitel erinnern an die satirischen und grotesken Anfange
Klees.” Der Kiinstler verweigert uns Burg und Hugel, er ver-
weigert Raum und Flache, indem er beides zugleich bietet, mit
anderen Worten: weil er die Aufhebung der zwischen Raum und
Flache entwickelten Spannung verweigert. Weit entfernt scheint
dies von der unmittelbaren Anschauung des Absoluten, wie sie
der Kunst in Schellings Philosophie aufgetragen ist, und nahe

dem Bilderverbot als kiinstlerischer Kennzeichnung der Moderne
in Adornos Theorie.

1953 entstand eine kleinformatige Zeichnung von Joseph Beuys
(Abb. S. 32), deren Untertitel Kreuz im Gebirge auf die religiose
Landschaft eines Caspar David Friedrich zuriickverweist, der die-
ses Motiv im Tetschener Altar (Abb. 1) programmatisch gestaltet
hat und der zudem durch seine transparenten Domerscheinungen
- exemplarisch in Vision der christlichen Kirche (Abb. 2) und Die



Abb. 6

Abb. 1

Abb. 3

Abb. 1

Caspar David Friedrich, Kreuz im
Gebirge (Tetschener Altar), 1807/08,

Ol auf Leinwand, Staatliche Kunstsamm-
lungen Dresden, Galerie Neue Meister

Abb. 2

Caspar David Friedrich, Vision der
christlichen Kirche, um 1813-1818,
Ol auf Leinwand, Museum Georg
Schéfer, Schweinfurt

Abb. 3

Standbild aus dem Film Superman
(USA/Grossbritannien; Regie: Richard
Donner), 1978

Abb. 4

Bruno Taut, Domstern, aus: Alpine
Architektur, Tusche und Bleistift auf
Papier, um 1920, Akademie der Kiinste
(AdK) Berlin, Bruno-Taut-Archiv

Abb. 5

Standbild aus dem Film Superman
(USA/Grossbritannien; Regie: Richard
Donner), 1978

Abb. 6

Jeff Koons, Diamond (Blue),
1994-2005, Edelstahl mit
transparenter Farbglasur

Abb. 2

Abb. 4
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Kathedrale — das romantische, im Expressionismus nicht zuletzt
unter dem Gesichtspunkt nationaler Identitat erneuerte Ideal
einer »kristallinen Gotik« mitgepragt hat.'

Langst jedoch sind die utopischen Kristalle und die kristallinen
Utopien im faschistischen Terror untergegangen. Fiir Joseph
Beuys ist ein Kristallbild entstanden, das mit Kalte und Tod
Verbindung halt.'s Gleichwohl ist ihm die Sehnsucht nach der
Verbindung von Kunst und Leben geblieben, wie sie sein Be-
griff der »Sozialen Plastik«'¢ ausdriickt, und der Wunsch nach
einem Grund der Kunst in der Natur, obgleich die unmittelbare
Anschauung des Absoluten keine gedankliche Verbindung ist,
welche die bevorzugten Materialien Fett und Filz ohne Weiteres
hervorrufen.

Wieder finden wir eine Figur auf Grund, doch arm und karg ist
die Sprache der Kunst geworden. Der Grund ist nichts als die
gegebene Flache und das gegebene Material des Bildtragers.
Unbehandelt, als solches, tritt es in Erscheinung, bestimmend,
durch sein gestaltloses Weiss nahezu beherrschend. Dieses Weiss
umfasst alles, dringt tiberall vor, bestimmt den Gesamteindruck.

Die Zeichnung mit ihren schwachen, fliichtig gesetzten Strichen
vermag sich ihm gegenuiber kaum zu behaupten, wirkt wie
verloren, als kénne sie sich nur mit Muhe halten, drohe, vom
Grunde fortgeweht zu werden, als streife sie ihn nur, hafte nicht
wirklich an ihm. Das dennoch monumental emporsteigende, zum
Teil kristallin geformte Gebirge wird in diesen karglichen Linien
nahezu ausgehungert. Kaum gestaltet ist der Gebirgsblock selbst,
so Schema und Schemen zugleich. Uber ihm befindlichen, noch
diinner gesetzten Strichen scheint bereits jede gestalterische Kraft
abhanden gekommen, als seien sie in ihrer Schwache unfahig,
sich zwischen Himmel oder ferneren Gebirgen zu entscheiden.

Ein vom unteren linken Bildrand in die Mitte aufsteigender Bogen
scheint sich nicht mehr in die Gebirgsdarstellung integrieren zu
lassen, mutet nur noch wie ein Strich an, so wie das sich mit ihm
am oberen Ende verbindende Rechteck nur noch den Eindruck
einer geometrischen Form erweckt. Dadurch wirkt der Bogen aber
auch wie mit dem Gebirge konstruktiv verspannt, wird verhindert,
dass das Gebirgsbild nach hinten in die Fldche oder gar aus dem
Bild hinaus klappe. Den Berggipfel bildet eine vereinfachte Figur,
die an ein Haus mit Dachgiebel erinnert. Sie umrahmt ein Kreuz.
Klobig und ungestalt scheint es in seiner kompakten schwarzen

Flachigkeit sich einerseits zum entscheidenden Bildgegenstand

zu formieren und andererseits eben durch diese Kompaktheit die
Einheit des Bilds zu sprengen. Nur die klaren Konturen und seine
eindeutige Lesbarkeit als Zeichen, als christlich tradiertes Symbol,
das in Caspar David Friedrichs Tetschener Altar zum ersten Mal die
romantische Sakralisierung der Natur versinnbildlichte, bewahren
es davor, mit seiner dichten Schraffur fir einen Fremdkérper, fur
eine zuféllige Verunreinigung des Blatts, fur einen Fleck gehalten
zu werden.

Das Kreuz nimmt in seiner Grosse die gesamte angedeutete
»Hauswand« ein, statt sich wie tradiert auf das Giebelfeld zu
beschrénken. Es ersetzt den Zugang zum Haus, versperrt dieses
gleichsam. Seine Neigung nach hinten links teilt es mit der
Gebirgsdarstellung; ununterscheidbar bleibt, ob es das Gebirge
mit seiner Last nach hinten drangt oder ob es das Gebirge als
Korrespondenz zu Bogen und Dreieck im Bilde hélt. Als tradierte
Form steht das Kreuz fir die Geschichte der Kunst des christlichen
Abendlands; es ist Kunstsymbol, teilt aber dem Kunstwerk, in
dem es sich findet, keine erneuernde, zukunftsweisende Kraft
und Richtung zu. Es kann seine Schwéche, seine Hinfalligkeit
nicht beheben, macht sie nur deutlicher. Es kann noch Leiden
verkérpern, nicht mehr jedoch Erlésung; es kann das Bild nicht
starker zusammenhalten, umso weniger als es dieses auch
gleichzeitig zerreisst; es dient dem verwundeten Gebirge und
dem verwundeten Bild nur noch als Pflaster, die Wunde zugleich
verdeckend und bezeichnend.

Warum Superman die Welt braucht

Der Kristall hat unterdessen seine neue Heimat gefunden, im Trivi-
almythos, im Marchen, so wenig widerstandig, dass sich die Frage
auftut, ob er nicht immer schon Marchen war. Das Unsichtbare
sichtbar zu machen, wirft fiir die Réntgenblicke eines Superman
keine Probleme mehr auf. Die immer weiter perfektionierte, heute
digitale Bilderwelt des Hollywoodkinos zeigt anschaulich nicht
nur, was nicht zu sehen ist, sondern auch das, was es nicht gibt.

Einem immer wieder von Neuem staunenden Publikum werden
Millionen Lichtjahre entfernte kosmische Katastrophen ebenso
anschaulich wie Lastwagen stemmende Sauglinge."” Damit diese
in ihrer Fantastik aberwitzigen Bilder nicht auch in Fragmente
splittern, bedarf es des narrativen Zusammenhangs — des Zusam-
menhangs, dem sich Kunst, Literatur und Musik seit Beginn des
20. Jahrhunderts verweigerten. Der Zivilisationen vernichtenden



Planetenexplosion entkommt in der Kristallkapsel, dem Domstern
eines Bruno Taut dhnlich (Abb. 3, 4), der gerade geborene christo-
morphe Ubermensch, um im mittleren Westen Nordamerikas den
Wagenheber Uberflissig zu machen. So unlogisch und absurd die
Erzahlung ist — insofern sie Uiberhaupt Erzahlung ist —, restituiert
sie den verlorenen Weltzusammenhang. Weltzusammenhang ist
keine Utopie mehr, sondern Geschichte, wenn auch extrater-
restrische. Die wie die Kunst opak gewordene gesellschaftliche
Wirklichkeit wird im Kristallmarchen wieder transparent. Nach der
Uberwindung der Ideologiekritik in den spaten 1970er Jahren ist
das Universum wieder vollstandig: In seiner irdischen Erschei-
nungsweise als Journalist Clark Kent arbeitet das Wesen Super-
man firr die Zeitung mit dem bezeichnenden Namen Daily Globe.
Und wie im richtigen Marchen kann das ewig siegreiche Gute,
die weisse Kristallwelt von Superman (Abb. 5), in der Tauts Alpine
Architektur (Kat. 30-35, S. 112-118) wiederersteht, nicht sein
und nicht siegen ohne das stets unterliegende Bose, die schwarze
Kristallwelt des Ubeltaters Lex Luthor.™

Diese Welt ist nur der Kontemplation gewidmet; sie ist ein Abge-
sang auf jede Verbindung zum Leben, und sei es als Kunstgewer-
be. Wahrend Superman versucht, seiner irdischen Liebe Lois Lane
die Kristallwelt menschlicher zu machen, und fur das Sektfruh.-
stiick den Tisch mit Kristallglasern schmickt, nutzen ausserirdi-
sche Schurken diese Verirrung, um die Weltherrschaft an sich zu
reissen und den Prasidenten der USA auf die Knie zu zwingen. SO
muss Superman, um marchenhafte Kunstfigur zu bleiben, auf den
Alltag mit Lois verzichten. Jedoch gewinnt das Leiden in dieser :
Welt keinen Raum; mit der Trennung léscht Superman in Lois die
Erinnerung an die Beziehung beider.' Wo jedes Bild entstehen
kann, kann auch jedes verschwinden.

Ausblick - Riickblick

Jeff Koons' Kristall ist ein geschliffener Diamant von knalliger
Farbigkeit (Abb. 6). Trotz seiner iberdimensionierten Grosse fehlt
ihm symbolische Verweisungskraft, seine Spitze ruht auf dem
Boden; zu gleichmassig und glatt geschliffen sind die Facettgn,
zu einférmig ist die ganze Erscheinung, zu bunt die Farbe; die .
Grosse entlarvt nur das billige Imitat, den schreignden Kits;h. .Dne
ihn wie einen Ring einfassende Spange tut ein Ubriges, weil sie
es mit ihm in Bezug auf Glanz und schreiende Farbe aufnehmen
kann. So kostbar und sorgféltig behandelt das Material des Werks
auch ist, weckt es Assoziationen an billigen Glitzerkram, wie er in
Kaugummiautomaten zu finden ist.

IN DEN KRISTALL - DEIN FALL!

In Blue Diamond spiegelt sich die Welt, aber Uberdeutlich arbitrar,
von Standort und Betrachterperspektive abhangig, zugleich in
unzusammenhangende Fragmente zersplittert. Tritt der Betrachter
dem Kristall ndher, um sein Geheimnis zu ergriinden, trifft er nur
auf sein eigenes Spiegelbild. Und auch dieses riickt als arbitrares
ins Bewusstsein, schwindet mit der Entfernung des Betrachters
und stellt sich dem nachsten beliebigen Betrachter in gleicher
Weise zur Verfiigung.

Was sagt uns dieses Kunstwerk? Vor allem als Werk eines
Kiinstlers, der vehement von seinen Werken sagt, dass sie nichts
sagen?? Wie ist diese kiinstlerische Aussage in bester Warhol-
Tradition zu verstehen? Und was bedeutet Koons' Werk? Dass
wir nichts mehr sehen? Dass es nichts mehr zu sehen gibt? Dass
wir sehen, dass es nichts mehr zu sehen gibt? Dass wir nur noch
sehen, dass wir sehen? Ist das Uberhaupt noch Kunst? Und wenn
es Kunst ist, was ist dann Kunst? Und was ist Leben?

Das sind beunruhigende Fragen, die sich keiner gern stellt. Sie
bringen uns Wenzel Hablik und seiner Sehnsucht nach allumfas-
sender Einheit und Harmonie wieder naher, machen diese sym-
pathischer und verstandlicher. Beschliche einen nicht das Gefihl,
dass, folgten wir seinem Weg aus dem Tal der Verwirrung hinauf
in das Gebirge bis hinein in den Kristallgipfel, wir dort mit einer
gewissen historischen Folgerichtigkeit womdglich auf Koons’
Diamant stossen wiirden? Vielleicht gingen wir dann doch lieber
ins Kino.
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REGINE PRANGE

' Hoffmann 1953, S. 5 u. 6. Im Vergleich mit den hier
besprochenen Werken der bildenden Kunst mag die Ver-
wendung der Kristallmetapher bei Hoffmann interessieren. *
Der Held der Geschichte wird in das Innere eines Kristalls ver-
bannt, der sich neben anderen in einem Regal befindet. Die
im Titel angefiihrte, bereits am Beginn des Mérchens erfolgte
Verwiinschung erfiillt sich, als der Held bei der Abschrift eines
Manuskripts, durch das Abgleiten in seine eigene Gedanken-
welt unaufmerksam geworden, das zu kopierende Original
mit Tinte verkleckst. Aber nur durch das so scheiternde sorg-
faltige Ubertragen der komplizierten Chiffren der Urschrift
wird diese als Geschichte lesbar. Andere, denen zuvor das
gleiche Missgeschick unterlaufen ist, befinden sich in anderen
Kristallen neben dem des Helden. Wahrend diesem jedoch
bewusst ist, eingesperrt zu sein, vermeinen die Schicksalsge-
nossen sich frei in der Welt zu bewegen.

2 Vgl. Prange 1991.

3 Vgl. Prange 2006.

4 »Diese werkthatige Wissenschaft ist in der Natur und Kunst
das Band zwischen Begriff und Form, zwischen Leib und Seele
[...], so wird das Kunstwerk in dem MaBe trefflich erscheinen,
in welchem es uns diese unverfélschte Kraft der Schépfung
und Wirksamkeit der Natur wie in einem Umrisse zeigt.«
Schelling 1968, S. 400 (VII 300).

5 »Die Wissenschaft, durch welche die Natur wirkt, ist freilich
keine der menschlichen gleiche, die mit der Reflexion ihrer
selbst verkniipft ware: in ihr ist der Begriff nicht von der That,
noch der Entwurf von der Ausfuhrung verschieden. Darum
trachtet die rohe Materie gleichsam blind nach regelmaBiger
Gestalt, und nimmt unwissend rein stereometrische Formen
an, die doch wohl dem Reich der Begriffe angehéren, und
etwas Geistiges sind im Materiellen.« Ebd., S. 399 (VIl 299).
Ausfihrlich kommentiert bei Prange 2013.

6 7u der auch fachwissenschaftlich tiberragenden Wirksam-
keit dieser romantischen Konstruktion von Unmittelbarkeit
siehe Prange 2004.

7 Vgl. FeuB 1987.

& \Vgl. insbesondere die Bildzyklen Alpine Architektur, Hagen
i_ W. 1919, und Die Auflésung der Stadte oder die Erde eine
gute Wohnung oder auch: Der Weg zur Alpinen Architektur,
Hagen i. W. 1920. Sowohl Hablik als auch Taut liessen sich
von der Kristallsymbolik in Paul Scheerbarts Romanen inspirie-
ren.

9 Whyte/Schneider 1986.

10 7ur deutenden Einordnung formaler Gestaltungsmittel in
lebensweltliche und wissenschaftlich-technische Zusammen-
hange siehe Klee 1925.

1 |m Jahr 1915 wahlt Klee den Kristall als Motto fir eine
poetische Reflexion uber die eigene kiinstlerische Persén-
lichkeit. Angeregt durch Wilhelm Worringers Konzept eines
kristallinischen Abstraktionsdrangs notiert er in seinem
Tagebuch: »Das Herz welches fur diese Welt schlug ist mir wie
zu Tode / getroffen. Als ob mich mit >diesen Dingen nur noch
Erinnerungen / verbanden ... ob nun der kristallinische Typ
aus mir wird ? [...]/ Abstraction. / Die kiihle Romantik dieses
Stils ohne Pathos ist unerhort. / Je schreckensvoller diese Welt
(wie gerade heute), desto abstrakter / die Kunst, wahrend die
gliickliche Welt eine diesseitige Kunst hervorbringt. / Heute
ist der gestrige-heutige Ubergang. In der groBen Form- /
grube liegen Trimmer, an denen man noch teilweise hangt.
Sie liefern / den Stoff zur Abstraction. / Ein Bruchfeld von
unechten Elementen, zur Bildung / unreiner Kristalle. / So ist
es heute. / Aber dann: Einst blutete die Druse. Ich meinte zu
sterben, Krieg und Tod. / Kann ich denn sterben, ich Kristall ?
[...].« Klee 1988, S. 953. Ausfiihrlicher Kommentar bei Prange
1991, Kap. Ill; Prange 1993.
12 Dass die Metaphorik des Kristalls im Sinne romantischer
Kunstphilosophie die Idee einer »Genesis« des Werks
impliziert, wird in Klees Kunstlehre ersichtlich, die zum Teil
Niederschlag in Motiven des Werks findet, nicht nur im Bild
der Kristallisation, sondern zum Beispiel auch im Motiv des
Pfeils. Dazu Prange 1991, Kap. Ill.
3 Das Gefiihl, gegentiber der Kultur der Antike und ihrer
Renaissance nur einen epigonalen Status wahren zu kénnen
liess Klee die Satire als einzig mogliche zeitgemasse Aus- ,
drucksform wahlen. Klee 1988, Nr. 294 (1901). Zu diesem
Thema in grésserem Rahmen Kat. Bern 2013.
' Caspar David Friedrich geht Friedrich Schlegel voraus, der
die Ruine des KéIner Doms in einem visionar gesteigerten
Wahrnehmungsakt als vegetabil-kristallinisches Gebilde
beschreibt. Naturmystische Vorstellungen im Sinne von
Schellings Kunstphilosophie sind hier offenkundig Vorbild:
Baukunst und Natur werden als Gestalt des Absoluten in eins
gesetzt. Schlegel 1959, S. 153-204. Zur Gotik als Nationalstil
siehe Bushart 1990, bes. S. 93-134.
15 Vgl. Pohl 1997.
16 Hierzu Zweite 1991.
i ‘Siehe' die Kindheit des Helden in Superman, USA/Gross-
bntaqnlen, 1978. Zu Thema und Struktur des Genres siehe
Hennig 2010.
:: guperman Returns, USA/Alustrallien, 2006.

uperman Il, USA/Grossbritannien, 1980.
* Zgr Auseinandersetzung mit Jeff Koons’ Bekenntnis zum
Mainstream siehe Prange 2012.



