Sonderdruck

Bestindig im Wandel

[nnovationen - Verwandlungen - Konkretisierungen
Festschrift fiir Karl Moseneder zum 60. Geburtstag

Herausgegeben von Christian Hecht

:t Matthes & Seitz Berlin



JorG TREMPLER

Der erste Blick in das Innere
eines Atoms oder das Bildwollen

Die Materie: Vom Denken zur Betrachiung

Dem Gesichissinn ist eine Grenze gesetzt. Aus optischen Griinden ist die maximale Auflosung des
Lichtmikroskops auf ungetihr die Hilie der Wellenlange des Lichtes eingeschrinkt. Da das Spektrum
des Lichtes swischen 400 und 700 nm legt, ist die natiirliche Schwelle der Sichibarkeit also bei etwa
300 nm. Was kleiner ist, konnen Menschen nicht sehen und damit hat dieser Bereich auch keine
unmittelbare Anschauung mehr. Doch erfinden Forscher immer newe Instrumente, um auch diesen
kleinsten Dingen Anschauung zu verleihen. Die Motivation fir dieses Verfahren ist unwidersprochen,
denn es herrscht Einigkeit dariiber, daf8 die Zusammenhiinge im Kleinsten auch mafigeblich Auf-
schiuld daruiber geben, wie die Well im Grofien und Ganzen funktioniert, Dieses Problem ist aus
deutscher Sicht schon von hischster literarischer Kompetenz thematisiert worden. Im Eingangsmo-
nolog von Goethes Faust bedient sich der grofle Gelehrte als ultima ratio der Magie, sum 2u erkennen,
was die Welt im Innersten zusammenhalts, Als Motivation fiir diesen folgenschweren Schritt gibt er
an: «Dald ich nicht mehr, mit sauerm Schweil, zu sagen brauche, was ich nicht weill«! Dieser Satz
wurde bisher zumeist metaphorisch gelesen, er hat aber durchaus einen konkreten wissenschafisge-
schichtlichen Hintergrund, da im 19, Jahrhundert die Diskussion um den Aufbau der Materie be-
stimmt war von dem Streit swischen Dynamisten und Atomisten. Da beide Seiten unversahnlich
waren und so viele Contra- wie Pro-Argumente aufweisen konnlen, hatte sich eine Pautsituation
eingestellt, Dicse wurnde im Verlaut des 19, Jahrhunderts nicht mehr als Desiderat, sondern als un-
lsbares Problem begritfen. Damit hat Goethe auf literarischer Ebene formuliert, was Emil Du Bois-
Reymond in seinem Aulsatz «Uber die Grenzen des Naturerkennens« 1872 fiir die Naturwissenschaf-
ten durch sein berihmtes «Ignorabimus« auf den Punkt gebracht hat” Was Du Bois- Reymaond nicht
wublte und was fir die Menschheit nach seinem Denken cin ewiges Geheimnis hleiben wird, sind
vor allem 2wei Dinge: Das Wesen der physikalischen Grundbegriffe Materie-Kraft und der Ursprung
des Bewuiltseins. Es ging also erstens um die Frage, in welcher Beziechung die Materie zur Bewegung
steht ender, anders formuliert, warum bewegt sich die Materie, woher kommt thre Bewegung und die
entsprechende Kraft und zweitens, insofern sie sich bewegt, wie kann die Bewegung der materiellen
Teilchen zu etwas von allen physikalischen Mechanismen so Verschiedenem fihren wie der Emphin-
dung und den Gedanken. Fir Goethe wie fiir DuBois-Reymond waren die Atome als unteilbare
Urmaterie nur gedanklich zu fassen. Erst 1911 kam man einzelnen Atomen in Nebelkammeraufnah-
men auf die Spur. 1937 wurden dann Barium Atome in ¢inem Feldemissionsmikroskop sichtbar
gemacht.' Und bis ins 21, Jahrhundert hincin wurden grofite Anstrengungen unternommen, Atome
ins Bild zu setzen. Was Faust als abschlieffende Vision tormuliert, ist somit der iconic turn avant la
lettre: o | Ich ] Schaualle Wirkungskraft und Samen, und tu’ nicht mehr in Worten kramen« (384-385),
Mach der vollzagenen Bildwende, hat sich der Mensch den Bildern der Materie ergeben, so konnte
man paraphrasieren, um nun 2u betrachten, was die Welt im Innersten zusammenhilt,
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Der erste Blick ins Innere eines Aloms

War das 201 Jahrhundert mit der Autdeckang von atomaren Strukturen beschaftigh, unternahmen
Physiker auf der Schwelle zum 2 1. Jahrhundert den Versuch, auch inneratomare Bilder herzustellen.
Dieser erneute Grenztibertritt veranlaffte cinen der cinflulireichsten zeitgendssischen Kiinstler zu
einer Reaktion. Das erste experimentelle Bild von inneratomaren Strukturen, das im Jahr 2000 in
der Zeitschrift Seience abgebildet wurde, diente Gerhard Richter als Anregung fiir seine Graphik
Erster Blick." Mit Hilte eines Rastertunnelmikroskops haten Physiker der Universitin Augsburg die
Elektronenwolken cines Siliziumatoms sichtbar gemacht.” Der Kinstler tertigte ein Offsetdruck an
und nahim dabei cine Abbildung der Wissenschafisbeilage der FAZ zum Vorbild (Abb, 1), T Text
zum Zeitungshild konnte man folgende Beschreibung lesen: « e Asymmetrie der Wolken, die das
Aussehen eines licgenden Pilees mit Hut und Stiel haben, erklaren die Physiker als Artefakt, das
durch die Technik des Abbildens entsteht.«® Den Kunstler interessierte otfenbar der Umstand, sdafd
durch Datenermittlung Entstandenes im Nachhinein mit Hilfe verstandlicher Assoziationen und
Bildbegrifte vermittelt werden sollte.«” Irritierend erscheint, dalt von diesem Bild als » Artefakis
gesprochen wird, soll es doch gerade die inneren Naturformen sichtbar machen, also ein Prigebild
der Natur und kein Kunstbild sein, Zu diesem Verhilinis von vitaler Daseinserlahrung und Bild
wiire an dieser Stelle noch viel zu schieiben, Dic Unschirle als Stilmittel oder dic auf dem graphi-
schen Blan reproduzierte Schrift von der Gegenseite, sowic der angeschnittene Kommentar zum
Bild bieten Ansitze zur Interpretation, die hier zurick gestellt werden sollen zugunsten der Beab-
achtung, dats dicser erste Blick ins Innere eines Atoms im Werk von Gerhard Richter eine nachhal-
tige Auseinandersetzung mit Atombildern hervorniel, die spatestens 2005 ¢inen Zug ins Allgemeine
gewonnen haben. Weniger anschaulich dafiir aber von dem kleinen Format der Graphik zum mo-
numentalen Wandbild gebracht, ist das Werk »Strontume bestehend avs 130 digitalen Drocken, die
auf eine Aluminiumtafel montiert und mit Plexiglas iberzogen sind. Das Bild hiingt heute im de-
Young Muscum in San Fransisco, wo aus dem Atombild ein Leitbild fiir die Kunst geworden ist
{Abb. 2). Die Schliisselrolle des Bildes fiir das Museum unterstreichen zwei Photographien aul der
offizicllen Website des Museums, Die eine zeigt die SchlieBung des alien Museum am 31 Dezember
20000 im Hearst Court und die zweite gibt die Erofinung des neuen Museums im Wilsey Court am
15. Oktober 2005 wieder.” Dafd ganze Museen programmatisch wm e zentrales Werk gebaut wer-
den, litit sich bis in die Frithzeit des dtfentlichen Museums zuruckverfolgen. Zu erinnern wire hier
elwa an die Alte Pinakothek in Minchen, die gewissermatien um den Hollensture von Peter Paul
Rubens herum gebaut ist. Bildete fiir diesen Bau noch cin historisches Gemilde das Herzstiick. fand
man in Wilhelm von Kaulbachs «Die Zerstorung Jerusalems« cin Kunstwerk aus dem Kreis der
zeitgenossischen Malerei als Pendant fur die Newe Pinakothek.”

Als Beispiel aus dem 20, Jahrhundert kdnmen die Hallen fur neue Bunst in Schatthausen genannt
werden, die sich um Das Kapital von Joseph Beoys formicren.’ lm Falle des von Herzog & de Meu-
ron entworfenen Museums erscheint der Bezug zwischen dem Schliisselexponat und der Architek-
tur noch enger, ja fast organisch zu sein, denn die perforierte Kuplerfassade zeigt eine nahe Ver-
wandtschaft zu Richters Strontinm aul. Diese Einheit von Bild und Architektur weist ebenfalls in die
Geburtszent der offenthichen Museen surtick und geht gleschfalls weit fiber diese Ansitze hinaus. Zu
nennen ist Karl Friedrich Schinkels Museum in Berlin, fiir dessen Vorhalle der Kinstler cin umius-
sendes Bildprogramm schul, das mit seiner Architektur eine Einheit bildete." Das Thema waren die
Entstehungsmiiglichkeiten von Kunst im Allgemeinen. In ciner Art Revision scheint dies auch filr
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das de Young-Museum «u gelten, Der Unterschied liegt aul der anschaulichen, nicht aber auf der
strukturellen Ebene. « Die Welt der Kunstformens, schreibt Schinkel, »Eiuft parallel mit den Formen
der Natur; | | viele aber kommen im Zusammenhang gar nicht in der Natar vor, oder sind wenig-
stens nur angedeutet, diejenigen, welche durch die Vernunft und Verstand fiir menschliche Verhilt-
nisse entstanden sind.«* Vernunit und Verstand haben auch die Bilder der Oberilichenstrukiur von
Strontium hervorgebracht. Und somit erscheint ein Bild der physischen Materie penau dem Gedan-
ken der »inneren Forime zu entsprechen, vergegenwirtigt man sich, dald natiirlich alle Exponate und
auch das Gebiaude ebenfalls aus Atomen gebildet sind. Bei aller gestalierischen Ditlerenz, die 2wi-
schen einer Gleichsetzung von Kunst und Kosmos in der Umsetzung eines Jahres-, Tages-, und
Lebenszeitenzyklus und einer Oberilichendarstellung von Strontinm liegl, bleibt die strukturelle
Wihe zu Schinkels Ansatz nicht verborgen,

Riegl und Semper;
Eine Vorgeschichie aus der Methodendiskussion

Uberraschenderweise kann die Vorstellung vom Atom aber auch fiir eine kunsthistorische Methode
diensthar gemachl werden. So kiinnen Alois Riegls Gedanken zum Kunstwollen mit zeitgendssischen
Atomtheorien in Verbindung gebracht werden. Um diese auf den ersten Blick ¢twas weite Verbin-
dung von Stilanalyse und Festkirperphysik vorzubereiten, erscheinen an dieser Stelle einige Bemer-
kungen zu Riegls Stilanalyse und seiner Auseimandersetzung mit Gottfried Semper wichtig, um das
Grundanliegen der Kunstgeschichte um 1900 zu vergegenwirtigen. Das Problem lag damals nicht
in der einzelnen Form, sondern im zeitlichen Wandel der Formen. Die Frage war also nicht, wie
erschafle ich die ideale Form, sondern warum und wie indern sich die Formen in der Zeit und wel-
che Kraft wandelt die Form? Aul diese Frage antwortete Gottfried Semper, mit seinem zweibindigen
Werk »Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder praktische Asthetiks, erschienen
1860- 18063, Sempers erster Vorschlag fiie den Titel war «Kunsttormenlehres, dieser wurde vom
Verlag abgelehnt, erscheint aber nach Inhalt und Anspruch des Werkes noch immer als der bessere ™
Dras grundsdtzliche Ziel des Buches war niamlich nichts weniger, als den Ursprung und die Verin-
derung der formalen Motive in den technischen und tektonischen Kiinsten im Zuge ihrer histori-
schen Entwicklung nachzuzeichnen und zu erliutern. Ein Beispiel kann sein Vorgehen veranschau-
lichen. Nachdem er von dem geflochtenen Zaun als ursprunghchstem vertikalen Raumabschluf, als
der dltesten Wand gesprochen hatte, fihet er fort: svon dem Flechten der Zweige ist der Ubergang
zum Flechten des Bastes leicht und natiielich. Von da kam man aul die Erfindung des Webens, zoerst
mit Grashalmen oder natliclichen Pllanzenfasern, hernach mil gesponnenen Fiden aus vegetabili-
schen oder thierischen Stoffen. Die Verschiedenheit der natiirlichen Farben der Halme veranlaBite
bald ihre Benuteung nach abwechselnder Ordnung und so entstand das Musters™ Diese Stelle ist
insofern typisch, da die drei Determinanten, die den Stil und die Formen veriindern, deutlich her-
vortreten, Erstens der Verwendungseweck: urspriinglich als Zaun, dann als Gewand. Zweitens das
Material: vom Zweig Giber den Grashalmen zum Faden und drittens die Technik: vom Flechten zum
Weben. Diese drei Faktoren Zweck, Material und Technik determinieren die Form im Muster. Sem-
pers Buch hatte groffen Erfolg und seine Methode fand zahlreiche Nachahmer, so dalt der Wiener
Kunsthistoriker Alois Riegl, als er 1893 < also put 30 Jahre spiter und 14 Jahre nach Sempers Tod
= seine wStilfragens veridtfentlichte. sich einer allgememen Lehrmeinung gegeniiber sah, die er in
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diesem und seinen nachfolgenden Werken vehement widersprach. Zunichst gab Riegl verschiedene
Beispicle an, bei denen die Abhingigheit der Determinanten in Frage zu stellen ist, In seinen Stilfra-
gen beginnt Riegl mit prihistorischen Funden und ist damit ciner der ersten, der diese Werke in die
Kunstgeschichte aufnahm. Fast triumphierend stellt er fest, dafd diese Werke stilistisch wenig mil
der antiken Kunst gemein haben, Die Theorie von der echnisch-materiellen Entstehung der Kiinste,
die sich von einfachen geometrischen Formen aul Gebrauchsgegenstiinden bis zur Bronzeskulptur
an Werkzeug, Material und Verwendungszweck onentierte, versagle pewissermabien vor diesen
Gegenstanden, da der Anstol} - wie Riegl betonte - nicht von der Technik ausging, sondern »von
dem bestimmten Kunstwollen ... Man wallie das Abbild cines Naturwesens in todiem Material
schatlen, und erfand sich die hierzu nithige Technik, Zum Zwecke des handsameren Greifens war
die Rundfigur eines Rennthiers als Dolchgrill gewild nicht nothwendig, Ein immanenter kiinstleri-
scher Trieb, der im Menschen rege und nach Durchbruch ringend vorhanden war vor aller Erfindung
textiler Schutzwehren fir den Korper, mufite ihin dazu gefithrt haben den beinernen Griff in Form
eines Rennthiers zu bilden.«'" Die Funde aus prihistorischer Zeit bilden aber nur eine Art Ouvertiire
zu den nachtolgenden Studien, so schreibt er am Anlang des Kapitels zur «Skulpturs in seiner «Spit-
rimischen Runstindustrics davon, dall ewischen dem 3 und 4. lahrhundert swar cinige Bronzegiisse
entstanden, aber in der Anzahl mit den Arbeiten in Stein und Elfenbein nicht zu vergleichen sind.
sWollten wir uns der bisher beliebten Kunsttheorie anschlielen, die den Stil als Produkt der mate-
ricllen Faktoren und darunter vor allem des Rohstoiles hinstellte, dann miifiten wir zur Annahime
greifen, dafd die Spitromer an Ton und Metall Mangel gelilten, hingegen an Marmor und Elfenbein
Ubertfluf gehabt hiatten .. Nach unserer Auffassung war aber der Sachverhalt genau der umgekehrie:
das bewullte spitromische Kunstwollen mull von einer Art gewesen sein, dall es sein Zicl cher in
hellen und harten als in dunklen und weichen Rohstwoien zu erreichen hoffen durfie.«' Alois Ricgl
wollte weiterhin zeigen, dall bestimmte Formen durch verschiedene Stile unubhiingig von diesen
drei Determinanten hindurchgehen. Man greifl ein bestimmies kiinstlerisches Motiv, 2. B. das or-
namentale Motiv der Spirale oder die architektonische Form der Basilika, heraus und sucht die
daraus genetisch hervorgegangenen Formen auf, 5o gewinnt man genctische Reihen, in denen cin
und dasselbe genetisch identische Motiv Metamorphosen ihrer kiinstlerischen Eigenschatten, ihres
Stils durchmacht.

Dazu zwel Beispiele: Das erste zeigt eine Stuckborte von der Moschee des Tbn Tolun zu Kairo.
Dieser Arabeske stellt Riegl in seinem Buch eine «Ubersetzung« ins Griechische gegeniiber. Die
schematische Zeichnung belegt er ganz lapidar als «fir das Mittelalter auch monumental an einem
Tragaltar nachweishars " Das aweite Beispiel ist analog: Die Stuckborte und die griechische Uber-
setzung an emer sarazemschen Holeschmitzeren aus dem 12, Jahrhundert.

Damit wird aber das Prinzip der Formwandlung durch die verschiedenen Stile fiir Riegl deutlich:
Unabhingig vom Material - Stuck oder Holz - ; unabhingig von der Technik - geformt oder ge-
schinitet ; unabhingig vom Verwendungszweck - Moschee oder Mobel - kann cine genctische Reibe
im Sinne Riegls aufgestellt werden. Soweit ist das Verhiltnis von Semper und Riegl bekannt, doch
scheint der Ansatz des Jungeren dazu pecignet, auch noch dber die Grenzen der eigentlichen Kunst
hinweg eine Legitimation zu besitzen, dic von dem Kunsthistoriker Ricgl selbst sooangelegt ist,
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Atombild und Stilwandel:
Die Verbindung zu den Naturwissenschalten

Riegl sprach awar avsschlieflich fiber Kunstwerke und nicht Giber naturwissenschafiliche Bilder, er
entlich aber vinen Hauptgedanken seiner Theorie den Naturwissenschaften. Dicse Verbindung soll
im folgenden Abschnitt dargelegt werden. Zuniichst stellte er seinen Widersacher Semper ebenfalls
in die Abhingigheil zu einer naturwissenschaftlichen Richtung und nimmt ihn gleichzeitig vor fal-
scher Auslegung in Schutz. Da diese Stelle ¢ine gute Briicke #u aktuellen Fragen schligt, hier cin
ingeres Aitat, Ricgl folgert, datd: .. dic in Rede stehende materialistische Strdmung in der Autfas-
sung der Kunstanfinge nichts Anderes ist, als so zu sagen die Uehertragung des Darwinismus aut
ein Gebiet des Geisteslebens. 5o wie aber zwischen Darwinisten und Darwin, ist auch zwischen
Semperiancrn und Semper schart und streng 2o unterscheiden. Wenn Semper sagte: beim Werden
einer Kunstform kimen auch Stoff und Technik in Betracht, so meinten die Semperianer solort
schlechtweg: die Kunstiorm wiire ein Produkt aus Stoff und Technik. Die »Techniks wurde rasch zum
beliebtesten Schlagwort: im Sprachgebrauch erschien es bald gleichwerthig mit s Kunste und schlhiel3-
lich harte man es sogar ofter als das Wort Kunst. Von sEunste sprach der Naive, der Laie; fachmin-
nischer klang es, von Technike zu sprechen o« Diese Bemerkung scheint merkwiirdig akuell. Tech-
nisch erzeugte Bilder wie das Innere eines Atoms werden Anregung nicht nur fiir cinzelne Kunstwerke,
sondern dienen auch in einer Ubertragung aul das alte Modell der Mikro- und Makrostrukiur zur
Verbildlichung des Kunstprinzips wie im Falle des de Young Museums, In den folgenden Zeilen sall
pezeipl werden, dald diese allgemeine Tendenz aber auch schon bei Ricgl angelegt war. Nach dem
oben gitierten Stellen offenbart Riegl sein philosophisches Rilstzeug: «Es gibt heute eine weitverbrei-
tete philosophische Richtung, die unter grundsaizlicher Ablehnung aller Metaphysik sich lediglich
an das Gegebene zu halten entschlossen ist: man nennt sie die positivistische (im weitesten Sinne ).«
Er bezeichnet sich hier also selbst als Positivist und verbindet diecses mit dem sogenannten Kunst-
wollen, das er hier sisthetischer Drangs nennt, Entscheidend ist, dad dieser Drang sowohl fiir die
Kiinstler als auch fir die Betrachter gilt: «Ubertrigt man die Prinzipien dieser Denkrichtung [also
den Positivismus| aut die Kunstgeschichte, so wird man sagen missen, dait das Kunstschaffen sich
lediglich als ein dsthetischer Drang duffert: bei den einen (den Kinstlern ), die Naturdinge in ciner
bestimmten Art und Weise, unter cinseitiger Steigerung der einen, Unterdrickung der anderen
Merkmale wiedersugeben, bei den anderen (dem Publikum), die Naturdinge in ebendieser Art und
Weise, wie o5 von den gleichzeitigen Kiinstlern geschicht, wiedergegeben zu schauen.« Entscheidend
ist hier die historische Zeil, die sowohl fiar den Kanstler als anch fiir den Beobachter gilt. Es bleibt
an dieser Stelle offen, wie man sich die Rezeption von spatrimischen Betrachtern im Gegensatz zu
heutigen Betrachtern vorstellen darf. Wichtig erscheint, dalf Werk und Wahrnehmung von demsel-
ben Drang bestimmt sind. Riegl fhet fort: «Dasjenige, wodurch dieser Drang determiniert sein
kdnnte - ob nun Bohstol, Technik oder Gebrauchseweck .. - ist fir uns mindestens ein lgnoramus,
vielleicht fir immer cin lgnorabimus; es bleibt nur das Kunstwollen als das einzig sicher Gegebene
tibrig ™ Damit spicl Riegl aul den sogenannien Ignorabimus-Streit an, der mit dem Namen des
Physiologen Emil Du Bois-Reymond (1818 1896) verbunden ist. Zundchst ist die Naturwissenschaft
recht weit von den Forschungen des Kunsthistorikers Riegl entfernt und so kinnte man annehmen,
dali er hier den Ignorabimus-Streit nur als eine Art Parallelphinomen zitiert, Denn letziendlich ging
es Ja um die Frage nach dem Stilwandel und hier scheint DuBois keine Erklirung parat zu haben,
Vertolgen wir daher zuniichst wieder Riegl: «Wie das Studium der Denkmaler in threr uns wohlbe-
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kannten zeilichen Auleinandertolge lehrt, kniptt die Entwicklung nicht etwa an die Naturdinge als
solche, die sich vielmehr immer gleichgeblichen sind, sondern an die Art und Weise an, in welcher
der Mensch die Naturdinge jeweils reproduziert schaven wollte.s Hier redet der Kunsthistoriker
nicht von Kunstwerken, sondern von «Naturdingens, die chenfalls einem Stilwandel unterworfen
sind, da sie sich zwar selbst mcht dndern, die Bilder, die wir uns von ihnen machen, sich aber gein-
dert haben, Und weiter legt er die Koordinaten fest, zwischen denen der Mensch die Naturdinge
sehen kann: » Die Naturdinge offenbaren sich dem Gesichissinn des Menschen als isolierte Figuren,
aber zugleich verbunden mit dem Universum (d b, mit ¢inem so gut wie unbegrenzien Ausschnitt
desselben) zu einem unendlichen Gangen, Sie sind begrenet von Umirissen, aber sie gehen doch
miehr oder minder fliissig in ihrer Umgebung aul. Sie zeigen eine geschlossene lokale Firbung und
nehmen doch zugleich an dem Gesamtton threr Umgebung teile Bis hierher ist alles nur Naturbe-
obachtung, nun wechselt Riegl in das Gebiet der Kunst: » An diese Doppelerscheinung der Natur-
werke in den Augen des Menschen kniipft nun die Entwicklung des menschlichen Kunstwollens an.
Es sind hierhei zwei Extreme denkbar: eincrseits die duerste Isolierung der einzelnen Naturdinge
gegeniber allen anderen, andererseits die duflerste Verbindung unter denselben.« Und nun folgt der
Satz, der bis aufl die Gegenwart elektrisiert: #In beiden Fillen wird die Einzelfigur und damit auch
die Moglichkeit ihrer Wiedergabe im Kunstwerk vermchtet: im ersten Falle wird sie atomisiert, im
letzteren ins Unendliche verflichtigt.«" Dieser Satz hat auf den ersten Blick einen enorm expressiven
Druktus: Die Bineelligur wird entweder alomisiert oder ing Unendliche verlitichtigt. Auf den aweiten
Blick geben diese Pole aber die fiir die Zeitgenossen Riegls giiltige Vorstellung vom Atom wider,
IDenn cinerseits sprach der sogenannte «absolute Atomismus« von der Festigheit der letaten mate-
riellen Teilchen, andererseits wollte der Diynamismus nur unausgedehnte Kraftzentren sehen, die
unendlich aufeinander wirken, DuBois-Reymond hat sich in seiner 1872 gehaltenen Rede »Uber
die Grenzen des Naturerkennens« zu diesem Problem geiuBlert und es ebenfalls als unlisbar dar-
gestellt, damit kann der Verweis von Riegl aut den Ignorabimus-Streit kein Zufall sein. DuBois
beschreibt in seiner Rede, die beiden konkurricrenden Arten, wie man sich ein Atom denken kann,
jeweils mit cinem Widerspruch. Erstens denkt man das Atom zuerst als ein nicht weiter teilbares
und rein passives Substrat, so muld ¢s einen gewissen, wenn auch auflerst kleinen Kaum anfiillen.
Wenn es aber noch ausgedehnt ist, warum muoB es dann unteilbar sein? Weil es - konnte man ant-
worten — vollkommen undurchdringlich ist, indem an seiner Grenze eine abstoBende Kraft wirkt,
die umso grolier wird, wic jede gegebene Kraft eines anderen Korpers, der in denselben Raum ein-
sudringen versucht, Somit aber - abgeschen von anderen Schwierigkeiten - =ist das Substrat als
dann kein wirkungsloses mehra ! Und zweitens: «Denkt man sich umgekehrt mit den Dynamisten
als Substrat nur den Mittelpunkt der Zentralkrifies, so hat dieser keine Ausdehnung und allgemein
kein materielles Merkmal. Dann aber sist nichts mehr da, wovon die Zentralkrifte ausgehen, und
was trig sein kinnte, gleich der Materies, die wir erfahren.® Und im Vergleich nochmals die Stelle
bei Riegl: «Es sind hierbei 2wei Extreme denkbar: cinerseits die aullerste Isolierung der einzelnen
Naturdinge gegeniiber allen anderen [ Atomismus|, andererseits die aulierste Verbindung unter den-
selben |Dynamismus|. In beiden Fillen wird die Eingelfigur und damit auch die Miglichkeit ihres
Wiedergabe im Kunstwerk vernichtet: im ersten Falle wird sie stomisiert, im letzteren ins Unendli-
che verfliichtigl« Damit erscheint moglich, dald diese beiden Pole der Atomtheorie vermiteelt duech
DuBois’ Rede «Uber die Grenzen des Naturerkennenss Riegl vor Augen standen, als er als er selbs
die Grenzen der Naturwicdergabe festlegte, Einmal auf diese Fahrte gesetet kdnnte man sogar noch
weiter gehen und die berithmten Grundbegritte Riegls =haptisch« und soptische, bzw, »Nahsichts
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und »Fernsichts aus diesem naturwissenschaltlichen Modell der Atome ableiten. Das Haptische,
Greifbare und Nahe kiinnte man der unteilbaren Materie zuordnen und umgekehet das Optische,
Weite, unendlich Zusammenhangende der dynamischen Theorie an die Seite stellen. Abgeleitet aus
den Pedingungen der Materie wiiren sie in diesem Sinne Begriffe aus tiefstemn Grund, Vor diesem
Hintergrund wird dann auch klar, warum sich Riegl emnerseits als Positivist sicht und andererseits
vehement gegen Zweck, Material und Technik als Determinaten fiir den Stilwandel aussprach. Die
Projektion vom Aulbau der Materie zu den Stilfragen der Artefakie erscheint als ein radikaler Struk-
turalismus, der var den Grenzen der Kunst nicht halt mache.”

Vom Kunst- zum Bildwollen

[ras Monumentale dieses Gedankens von Riegl ist, daB er alles ans Materie Gestaltete umfaftit, also
nicht nur die kiinstlerischen, sondern auch die grolie Anzahl von kiinstlichen Bildern” Als der
Kunsthistoriker diese Thesen um 1900 entwickelte, waren die Fragen sum Aulbau des Atoms noch
rein theoretisch. In seiner Herleitung des Begriffs Kunstwollen aus Vorstellungen von der Matenic
gehn Riegl aber weit dber den allgemeimen Kunsthegriff hinaus. Damit bezieht der Kunsthistoriker
selbst bereits nichtkiinstlerische Bilder mit ein, die ehenfalls dem Gestaltungsprinzip unterworfen
stind, Diies zeiph sich heute lange nach Ricgl besonders an Bebspiclen, dic auflerhalb der natirlichen
Sichtbarkeit licgen und daher zwingend gestaltet sein miissen, Unabhiingig von Riegl ist dem Kiinst-
ler Gerhard Richter aufgefallen, datd in diesem Bereich Wissenschaft und Kunst nicht mehr scharf
voneinander zu trennen sind, Doch wiire es zu weitgehend, alle diese Bilder pauschal als Kunstwerke
anzusprechen. Sie sind aber keine natiirlichen sondern kiinstliche Bildwerke, auch wenn sie keinen
kiinstlerischen Anspruch erheben. Dicse Unterscheidung swischen kiinstlichen und kiinstlerischen
Werken hatte Ricgl nicht getrotfen. Vor dem heutigen Zuwachs an techmischen Bildern wiire es da-
her angemessen den Begrifl des Kunstwollens su modifizicren, Um den grofien Bereich an Bildern,
die kiinstlich hergestellt sind, aber keinen kiinstlerischen Anspruch haben, gerecht zu werden, kimnte
man hier von cinem Bildwollen sprechen. ™

Abbildungen
Abb. 1 Gerhard Richter, Erster Blick, 2000, Otfset aul Karton montiert, 18.2x50,1 cm (gesamt 40 % 35 cm), Auflage

1o+ xx Exemplare
Abb. 2 1% Young Musenm, San Francisco, Wilsey Court, 2007

Bildnachweis

Abb, [: Detmar Elger: Gerhard Richter, Maber, Kol 2002, 5, 120, Abb. 2: Archiv des Verfiassers [Photo: Wedidigen)
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