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Editorial
Hier liegt nun der vierte Band des Jahrbuchs
IMAGO vor. Die Tätigkeit der Herausgeber
ist dem übergreifenden Ziel verpflichtet, einen
kritischen, den IdeenderAufklärung verpflich-
teten Umgang mit Phänomenen der Kultur zu
fördern, der die »Dialektik der Aufklärung«
berücksichtigt. Die Übernahme des Titels ei-
nes bereits in den frühen Jahren der Psycho-
analyse erschienenen Periodikums folgt dieser
Intention. In einer Zeit, in der die Geltungs-
ansprüche klassischer Theorie vielfach unter-
schiedlichstenpartikularen Interessen geopfert
werden, inder sich einproblematischerKultur-
relativismus ausbreitet, ist es notwendig, an die
Leistungsfähigkeit kritischer Wissenschaft zu
erinnern. IMAGO möchte hier den Blick auf
die Möglichkeiten fächerübergreifender Dis-
kurse schärfen, die geeignet sind, der Kom-
plexität ästhetischer Phänomene im Raum der
Kultur gerecht zu werden. Die Psychoanaly-
se, die im Untertitel des Jahrbuchs genannt
wird,bildethiereinenzentralenundbeispielge-
benden, jedoch keineswegs allein bedeutsamen
Referenzpunkt der publizierten Beiträge. Ein
Periodikum, das der seit Freud in den entspre-
chenden Wissenschaften abgelaufenen, auch
durch die Psychoanalyse selbst angestoßenen
Entwicklungen gerecht werdenmöchte, hat ei-
ne Vielzahl theoretischer Diskurse zu berück-
sichtigen. Die Debatten in der Psychoanalyse,

der Sozial- und Kulturwissenschaft sowie der
Ästhetik haben inzwischen eine Komplexität
erreicht, die mit entsprechendenDiskussionen
in den heroischen Jahren der Psychoanalyse ei-
ne nur noch geringe Ähnlichkeit besitzt. Den
sich stellenden Problemen in ihrer Gesamtheit
gerecht werden zu wollen, ist eine für ein Jahr-
buchdieserArt verständlicherweisenur schwer
lösbare Aufgabe. Die Beiträge können jedoch
Schlaglichter auf signifikante Phänomenewer-
fen, Perspektiven eröffnen und Möglichkeiten
des rationalen Arguments demonstrieren.

Neben der Gegenwart oder jüngeren Ver-
gangenheit richtendieHerausgeber ihrenBlick
immer auch auf die klassische Moderne sowie
die ältere Kunst. Sie folgen dabei der Einsicht,
dass Psychoanalyse, Ästhetik und Kulturwis-
senschaft in hohem Maße von einer Interpre-
tation auch vormoderner ästhetischer bzw. re-
ligiöser Praktiken profitieren können.

Der vorliegende Band versammelt Texte zu
unterschiedlichen Thematiken. Eröffnet wird
er mit dem zweiten Teil eines Textes von Regi-
ne und Gerd Prange zumMotiv des Kristalls in
Schellings Philosophie und seinen Folgen auch
in der Kunst und Philosophie des 20. Jahr-
hunderts. Kunstgeschichte ist zugleich Inter-
pretationsgeschichte. Das zeigt Barbara Baert
beispielhaft an AbyWarburgsNymphe. Sie ver-
stehtdasMotiv alsdialektischeForm,diedie in-
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nere und äußerliche Lebendigkeit des Körpers
erfasst. Die Ninfa repräsentiert das Begehren
nachdemBild, das sichuns entzieht.DasMotiv
wird zum Phantom und zugleich zum Paradig-
ma. AlbrechtDürer gelingt es, soMartin Büch-
sel, in seinemberühmten Stich zurMelancholie
von 1514 den Betrachter zu einem Reflexions-
prozess zu veranlassen, in dem er kulturabhän-
gige Wertungen mit depressiven Erfahrungen
verbindet. Die Metamorphose wird zum äs-
thetischen Prinzip. Die Voraussetzungen dafür
sind in Bildern zu suchen, die es verstehen, die
verschiedenen Stufenmeditativer Devotion als
Perspektivwechsel umzusetzen. DieGrundlage
für solche Konzepte stellt die franziskanische
»Figurenmeditation«dar, wieAnselmRau de-
tailliert ausführt.DerBeitragvonLarsBlunk ist
eine an Edmund Husserl anknüpfende Unter-
suchung zur Frage, wie fotografische Fiktionen
möglich sind. Anhand der Analyse von Foto-

grafien Joel Sternfelds undGregoryCrewdsons
liefert er ein Beispiel dafür, wie leistungsfähig
einephänomenologisch argumentierendeBild-
theorie ist. Thomas Ebke liefert dem Leser eine
anGillesDeleuze anschließende Interpretation
des Filmes Mirage von Edward Dmytryk, um
von hier aus bestimmte Probleme der Nach-
kriegsgesellschaft ins Auge zu fassen. Der Text
von Adrian Gaertner verweist auf die Bedeu-
tung der Traumdeutung in den antiken Hoch-
kulturen– sowohl imBereich desAlltagslebens
alsauchimpolitischenKontext.Traumdeutung
wird dabei als eine vormoderne Form der Er-
fahrungswissenschaft gezeigt, die ähnlich wie
die Psychoanalyse jenseits eines»Oberflächen-
bewusstseins«ZugangzumUnbewussten, aber
auch zum »Numinosen« eröffnen sollte.

Manfred Clemenz, Hans Zitko,
Martin Büchsel & Diana Pflichthofer

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

pitulieren und aus der aktuellen Perspektive
zu akzentuieren.

… dein Fall-ins Kristall!1

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

Bei Semper fand sich das erste an Schellings
Kristall anschließende systematischeModell ei-
ner historischen Stiltheorie. Es zeigt sich dabei
nicht als notwendig, unmittelbar auf Schelling
Bezug zu nehmen, was auch später nur verein-
zelt erfolgt.Dennbereits bei Semper findet sich
der Kristall nicht mehr als Teil einer philoso-
phischenBestimmungmit daher nochdeutlich
metaphorischem Charakter, sondern vielmehr
zu buchstäblicher Wirklichkeit geronnen, un-
mittelbar Naturerscheinung und Naturgesetz
zugleich. Mit dem Verzicht auf die bei Schel-
ling noch notwendige Vermittlung über den
Begriff derWissenschaft geht zugleich auch ein
Verzicht auf eine für Schelling noch gegebene
Notwendigkeit der Begründung einer norma-
tivenÄsthetik in theoretischerDurchdringung
des Kunstbegriffs und einer an ihr orientier-
tengezieltenkünstlerischenBildungeinher, der
auch in Schellings Sicht das künstlerische Ge-
nie nicht enthoben war. Sempers Kunsttheo-
rie bedarf des Geniebegriffs nicht mehr, denn
Normen der Kunst finden sich bei ihm als vor-
ab gegebene, unmittelbar natürlichen Zusam-
menhängen entsprungene, welche die bis zum
heutigenTage virulenteAusweitungdesKunst-
begriffs in primitive urzeitliche Gestaltungen
ebensowie in letztendlich jedebeliebigealltags-
praktische Tätigkeit ermöglichen. Historische
Entwicklungsmodelle derKünstewandeln sich
in Annäherungen an bereits vorgebildete Ur-
bilder, Kunst wird zum gegebenen Axiom.4

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

Die bereits bei Semper verfolgten Tenden-
zen erfahren in Riegls Kunsthistoriografie eine
weitere Radikalisierung. Jede Herleitung ei-
ner Verbindung zwischen Kunst und Natur
ist obsolet geworden. Die Begrifflichkeit, die

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

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

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

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

Eklatant ist die sich in einem Jahrhundert
vollziehendeVerkehrungder theoretischenBe-
stimmungderKunst inihrGegenteil,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, alswesenhafteVerfasstheit desKunst-
werks. Diese leitet etwaMoritz nicht aus einer
Identität mit dem sich außerhalb des Werkes
Befindlichen ab, sondern konträr aus seiner Fä-
higkeit, sich diesem gegenüber zu begrenzen.
Die sich selbst reflektierende und sich selbst
bestimmende Formfindung des menschlichen
Bewusstseins im Kunstwerk als Begriff seiner
selbst gibt der Kunst ihre Identität als Anders-

Schellings Kristall 2
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sein, ist somit Allgemeines nicht als solches,
sondern als Besonderes.8

Im Gegensatz hierzu strebt die Ästhetik
um 1900 nach einer Selbstnegierung des pro-
duzierenden Künstlersubjekts, das sich als be-
wusstes Ich verneint, um ganz im Sinne der
von Schelling vorgegebenen und von Riegl
bekräftigten Identifizierung von Kunst- und
Naturprozess das Absolute im Unendlichen
und Unmittelbaren zu fassen. Theodor Däu-
bler charakterisiert in diesemSinnedieMalerei
Cézannes (vgl. die Coverabbildung) als »keu-
sches Empfangen vor der Natur« (Riegl 1928,
S. 34)9, was erneut die Kristallmetapher sinn-
fällig 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 vollzählig da, und zwar oh-
ne halb mit Füllseln versehenes Auswiegen;
ohne Kunst, könnte man sagen./Wie in der
Natur, so geht’s in klaren Werken vor sich:
alles ergibt sich von selbst einer Vollständig-
keit. […] Das Unbedingte ergibt sich, bei
seiner Meisterhaftigkeit, aus den unlösbaren
Zusammenhängen, imGanzgemälde« (Däu-
bler 1973, S. 33, 34f., Hervorh. R.P.).10

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

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

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

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

Zum einen ist Kunst in diesem Verständ-
nis ein Axiom, wie es schon mit Bezug auf
Riegl formuliert wurde. Sie ist als solches ge-

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

Zum andern ist Kunst Fakt: das schon in
der sinnlichenErscheinungderNaturformauf-
findbare, das mithin tatsächlich 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 Fakt identisch werden. Diese Iden-
tität liefert die Begründung für die Aufspren-
gung der formalen und inhaltlichen Einheit
des Kunstwerks, um die sich, wie gezeigt, die
deutsche Klassik bemühte, und für den Ein-
schluss jedweder alltagspraktischen Tätigkeit
und sozialen Funktion in denKunstbegriff, der
nunmehr selbst Alltag und Sozietät zu begrün-
den sich anschickt.

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

anmutenden Bildornament stillsteht (Abb. 1),
illustriert im Medium expressionistischer Ar-
chitekturutopie diese Vorstellung autonomer
Kunst alsAlleinheit. Sie ist ebensohier präsent,
als antizipatorische Mythologisierung der sich
inden20erJahrenetablierendenfunktionalisti-
schenArchitektur,13wie auch inDäublers Stili-
sierung der kreativen ›Empfängnis‹Cézannes,
die durchaus der Eigendeutung des Künstlers
folgt. Er suchte das Wissen von der Wirklich-
keit im Malprozess auszuschalten, und doch
zielte diese Beschränkung auf den subjektiven
rein optischen Sehakt »auf eine neue Art von
Sachlichkeit« (Boehm 1988, S. 31).14

Abb. 1a und 1b: Das Kristallhaus und seine Ent-
faltung aus Bruno Tauts Weltbaumeister (1920)
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