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Unkonventionell erértert in seinem neuen Buch Glinter Figal (Freiburg im Br.) das
Thema des Asthetischen, sofern es als Ausarbeitung und Vollendung der Phdnome-
nologie verstanden wird: Erscheinungsdinge - so der Titel und zugleich Grundthese
des Buches - sind Kunstwerke derart, daB dadurch die Asthetik als Phinomenologie
bestimmt werden kann. Es handelt sich also um die traditionelle Thematik der Kunst
und des Asthetischen im allgemeinen aus einer ausgesprochen phanomenologi-
schen Perspektive, d.h. es geht um Phdanomene, fiir die ihre Erscheinungsweise nicht
nur charakteristisch ist, was letztendlich fiir alles gilt, sondern fir die ihre Erschei-
nung das Wesentliche ist. Das ist auch maf3gebend fiir Figals Verstandnis der Pha-
nomenologie: Kunstwerke sind wesentlich ,phdnomenal’, d.h. ein Kunstwerk ist
+Erscheinung, die nicht als Erscheinung von etwas, sondern rein als Erscheinung zu
nehmen ist” (S. 4). Daraus folgt auch, dass Phdanomenologie in diesem Rahmen in
erster Linie nicht ein deskriptives Vorgehen bedeutet wie flir Husserl, sondern - eher
wie flir Heidegger — vom Sichzeigen her verstanden wird und die Klarung der Pha-
nomenalitdt der Phdnomene anstrebt. Husserl wollte seine philosophischen Frage-
stellungen mithilfe eines auf Beschreibung verpflichteten Verfahrens erértern; Figal
dagegen bemiiht sich zu zeigen, dall Kunstwerke am meisten ,erscheinend” sind
und derart helfen kdnnen, das Wesen des Erscheinens zu kldren. Figal verzichtet nun
auf eine detaillierte Untersuchung der verschiedenen Bedeutungen der Phdnome-
nologie —was einerseits verstandlich ist, da dadurch allein schon aus Raumgriinden
der Gedankengang aus dem Gleichgewicht gebracht ware. Andererseits wird auf
diese Weise die zugespitzte These, das Kunstwerk sei Erfiillung und Héhepunkt der
Phanomenologie im Sinne der Erlauterung der Phanomenalitat, auch weniger un-
termauert. Jedenfalls I3t sich sagen, dal3 es Figal eigentlich nicht darauf ankommt,
sein, deiktisches Verstandnis der Phdnomenalitdt” (S. 108) gegen andere moglichen
Auffassungen der Phanomenologie zu profilieren, vielmehr geht es ihm um die
Sache des Asthetischen und um das Wesen der Kunstwerke.

Damit hangt auch der als Schlisselbegriff gemeinte Titel zusammen: Erschei-
nungsding. Es ware nicht einfach, die Pragung,,Erscheinungsding” auf Franzésisch
oder Englisch zu Gbersetzen. Vor allem der zweite Teil ldsst sich schwierig mit
einem Ausdruck wiedergeben. Figal verweist damit auch auf sein systematisch
wichtigstes Buch Gegenstdndlichkeit' und der Hinweis wird auch dadurch deutlich

' Gunter Figal, Gegenstdndlichkeit. Das Hermeneutische und die Philosophie (Tubingen:
Mohr Siebeck, 2006).
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gemacht, daB Kunstwerke nach Figal ,Gegenstdnde par excellence” sind (S. ix).
Gleichwohl ist diese Bemerkung darin merkwiirdig, da Kunstwerke im Buch
Gegenstdndlichkeit, im Gegensatz zu Figals friiheren Arbeiten, keine grof3e Rolle
spielen. Blickt man dagegen auf frilhere Arbeiten des Autors, féllt die Kunst als
thematischer Schwerpunkt viel eher auf. In Monographien und Aufsdtzen zu
Adorno, Heidegger, Nietzsche und Benjamin stand die Erérterung der Kunst im
Vordergrund, und zwar immer als magebliches Modell des Lebens und seiner
Lebendigkeit. Ferner hat der Autor immer die eigentiimliche Distanz, die mit der
asthetischen Erfahrung genauso wie mit der theoretischen Betrachtung verbun-
den ist, hervorgehoben. Die Kunst ist nicht nur eine Parallele, sondern auch eine
Korrektur der Theorie: Figal hat sich fast ausnahmslos mit Autoren beschéftigt,
deren wesentliches Leitmotiv war, ein problematisierendes Verhaltnis zur Theorie
bzw. zur als Theorie verstandener Philosophie zu haben. Die negative Dialektik
Adornos, Heideggers Kritik an der Herrschaft des Theoretischen in der Vorberei-
tungsphase von Sein und Zeit und selbst die Dialektik Platons sind Ansétze, die
mehr oder minder ausdriicklich die Wissenschaft und die Theorie zum Thema und
zum Problem machen.

Wahrend das Buch Gegenstdindlichkeit der Kunst im Vergleich zu seinen friihe-
ren Werken einen bescheidenen Raum einrdumt, 1aBt sich ihre Bedeutung an
einer entscheidenden Stelle sichtbar machen, wo es sich darum handelt, den An-
satz von Heidegger und Gadamer im Hinblick auf die Theorie zu korrigieren:

Sollte die [flir Heidegger und Gadamer charakteristische] Alternative zwischen dem Fiir-
sich-Wissen und dem kalten, unbeteiligten Konstatieren wirklich erschépfend sein? Oder
gibt es nicht jenes hochst interessierte, aber nicht auf das eigene Sein bezogene und
derart selbstvergessene Wissenwollen und Betrachten, das in Hinwendung zur sichtba-
ren Natur ebenso moglich ist wie in der theoretischen Physik oder bei der Erfahrung des
Kunstwerks? (Gegenstdndlichkeit, S. 30)

Die offenbare Bejahung der rhetorisch gemeinten Frage sollte auch dann ernst
genommen werden, wenn in der Entwicklung des Buches die Kunst nicht aus-
fuhrlich thematisiert wird. Zwar wird die Bedeutung der Kunstwerke dadurch un-
terstrichen, dal3 sie,Gegenstande im besonderen MaBe” sind (Gegenstdndlichkeit,
S. 139), aber dies wird nur skizzenhaft entwickelt. Gegenstand im Sinne Figals
wird ein Kunstwerk durch einen ,seinerseits auffihrungsbedirftige[n] Auffih-
rungscharakter” (ebd.), und derart sind Kunstwerke ,durch jene dichte und zugleich
offene Textualitdt bestimmt, die Schleiermacher mit dem Begriff des Individuellen
anzeigen wollte” (ebd., hvg. von mir). Das Buch Erscheinungsdinge unternimmt,
so &Rt sich behaupten, im Einzelnen einzuldsen, was mit diesen gedréangten
Bestimmungen angegeben wurde. Die Behandlung der Kunst ist ferner aus einem
weiteren Grund kein beliebiges Thema fiir das philosophische Nachdenken: zur
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Kunst gehort wesentlich Betrachtung, und darin ist die Aufnahme eines Kunst-
werks mit der theoretischen Betrachtung verwandt. Derart gibt die Kunst dem
philosophischen Denken Gelegenheit, ,sich auf seine Betrachtungsnatur, auf sein
theoretisches Wesen, zu besinnen und diese unbefangen zu realisieren” (Erschei-
nungsdinge, S. 16). Diese Pointe, so kdnnte man hinzufiigen, gilt erst recht gegen
Heidegger und Gadamer, wie oben zitiert wurde.

Das Thema des Buches kann man mit Hilfe eines bisher unerwahnten Schlis-
selbegriffes prazisieren: es geht um das Schone, das allerdings weder das Ange-
nehme noch das Harmonische und auch nicht das mit dem Klassizismus
assoziierte ,steril Vollkommene” bedeutet, sondern als eine ,dezentrale Ordnung”
verstanden wird, die ,als Erscheinung fr sich steht” (S. 5). Die Entfaltung des Be-
griffs des Schénen erhebt auch den Anspruch, zwischen Asthetik und Kunstphi-
losophie zu vermitteln, genauer gesagt, die charakteristischen Einsichten beider
unter Vermeidung ihrer Nachteile zu bewahren. Figal deutet das Nachdenken
Uber die Kunst nach Kant als eine eigentiimliche Entwicklung, innerhalb derer
die Frage, wie das Schone zustande kommt, dominant wird, und die philosophi-
sche Erorterung,verliert dabei mehr und mehr das Interesse daran, zu verstehen,
was das Schone eigentlich ist” (S. 36). Sehr verschiedene Autoren, wie Schopen-
hauer, Nietzsche, Heidegger, Gadamer, Adorno, kommen aller Differenzen zum
Trotz darin tiberein, daB sie kldren wollen, ,wie die Kunst geschieht. Im Zentrum
des Interesses steht das eigentiimliche Geistes-, Willens-, Lebens-, Wahrheits- oder
Rationalitatsgeschehen, das im Kunstwerk manifest wird, aber doch nur als Ge-
schehen angemessen zu verstehen sein soll” (S. 37). Das ist darin problematisch,
daf3 derart Kunst von etwas her verstanden wird, ,das sich in ihr nicht erschopft
und das in ihr nicht aufgeht” (S. 50). Damit wird der postkantischen Entwicklung
der Kunstphilosophie zumindest partiell eine Reduktion vorgeworfen, die man
vielleicht Schénheitsvergessenheit nennen kénnte.

Die Struktur des Gedankenganges ist mit der Einteilung der Kapitel angegeben:
nach einer einleitenden Erlduterung des Stellenwertes der philosophischen Eror-
terung der Kunst (1. Kapitel) wird das grundlegende Konzept der Schénheit
entwickelt (2. Kapitel), die dann mit der Ausarbeitung der Kunstformen als Er-
kennbarkeit ermdglichender Eigenschaft (3. Kapitel), mit dem Aufzeigen der
Wahrnehmbarkeit der Kunstwerke als der Verwandtschaft mit der Natur (4. Kapi-
tel), und mit der Erérterung des Raumcharakters von Kunstwerken erganzt wird
(5. Kapitel).

Figal geht von der Kantschen Beschreibung der dsthetischen Erfahrung aus,
und zwar in desubjektivisierender Absicht, indem er versucht, Kants Beschreibung
aus der tiblichen bewuf3tseinsimmanenten Lesart herauszuhebeln und die eigen-
tlimliche Gegenstandsbezogenheit der dsthetischen Erfahrung aufzuzeigen. Das



wird neben der Kraft der gewohnten Deutungsmuster dadurch erschwert, dafd
Kant den kognitiven Charakter dieser Erfahrung mit dem alleinigen Hinweis auf
die ,Belebung der Erkenntniskrafte” unkenntlich macht. DaR3 asthetische Erfah-
rung sich nur,im Subjekt” abspiele, sei eine strukturelle Selbsttduschung, von der
die Kantische Beschreibung befreit werden sollte. Zu diesem Zweck bildet die
Einsicht eine Voraussetzung, derzufolge beim freien Spiel der Erkenntnisvermo-
gen es nicht auf die tautologische Feststellung, ,.es sei schén’, hinauslaufen kénne
(S.60). Zwar hilt die Kantische Asthetik also keine Begriffe bereit, die Bezogenheit
der asthetischen Erfahrung auf etwas zu fassen, Kant geht jedoch Figal zufolge
so differenziert auf die Schénheit als eine Beschaffenheit der Gegenstande ein,
dafl} dadurch die Behauptung, das dsthetisch Erfahrene sei fiir ihn nur Anla3 und
als solcher unbestimmt, unplausibel gemacht wird.

Figal erortert den intentionalen Gehalt der asthetischen Erfahrung tber die
paradoxe Bestimmung des Schénen als ,Zweckmafigkeit ohne Zweck”, was
gleichwohl nicht vom Bereich des Herstellens her, sondern von der als Geordnet-
heit verstandene Stimmigkeit her erldutert werden kann. Kants Konzept wird an-
hand der asthetischen Ideen als das einer ,grundlosen Stimmigkeit’, die das
Schone ist, entwickelt, was zur mageblichen Bestimmung der dezentralen Ord-
nung flihrt. Am Schénen hebt das Adjektiv,,dezentral” nach Figal das Fehlen eines
organisierenden Begriffs mit gleichzeitigem Zusammenhang der einzelnen Mo-
mente und Aspekte:,Die Momente der Ordnung sind nicht konstruktiv abgeleitet,
sondern haben sich ergeben; es ist, als gingen sie auseinander oder miteinander
hervor.[...] jedes Moment kann auf mannigfache Weise zugeordnet sein, je nach-
dem, von welchem anderen her man es ansieht, tritt es in eine neue stimmige
Korrespondenz!” (S. 72) Diese Schliisselbestimmung,dezentrale Ordnung” diirfte
auch vom spaten Gedanken Gadamers inspiriert gewesen sein, demzufolge das
Kunstwerk als Darstellung von Ordnung zu bestimmen sei.

Das Schone ist aber nicht nur dezentrale Ordnung, sondern auch Erscheinung
im emphatischen Sinne, und zwar derart, daf3 die beiden Bestimmungen aufei-
nander bezogen werden.,Eine dezentrale Ordnung besteht, indem sie erscheint”
(S. 76), und sie erscheint, kann man gleich hinzufiigen, auf mannigfaltige Weise.
Mit dem Ausdruck ,Erscheinung” meint Figal eine herausgehobene Gegenwartig-
keit, wodurch etwas,nicht inmitten von anderem oder gar als anderem zugehdrig
da” ist, ,sondern wirkt, als sei es hervorgetreten. Es steht aus seiner Umgebung
heraus, hebt sich von dieser ab, und darin erscheint es” (S. 76). Erscheinungen
sind fur Figal wesentlich nichts weiteres, als eine in Erscheinung getretene Ge-
genwartigkeit, und darin sind Kunstwerke im Gegensatz zu Gebrauchsgegen-
standen nicht fir den Gebrauch oder Aneignung da. Andererseits wird damit
deutlich die Unselbstverstandlichkeit des Schénen und der Kunst unterstrichen.
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Das Buch deutet Erscheinungen nicht subjektiv, etwa im Sinne von inneren Zu-
standen, wenngleich unterstrichen wird, daf§ Erscheinungen fiir jemanden da
sind.,Wahrend es Dinge, Sachverhalte oder Ereignisse gibt, ohne dal3 jemand sie
feststellt, muB3 etwas Erscheinendes fiir jemanden da sein” (S. 78). Das Schone ist
dementsprechend nicht bloBe Erscheinung, sondern Erscheinung ,in groBter In-
tensitat” (S. 80), wie es sich im AnschluB an Platon entwickeln 1&6t. Als Erscheinung
wird die Erscheinung von ihrem Mdoglichkeitscharakter her verstandlich, und so
entwickelt Figal den Gedanken einer dsthetischen Erkenntnis als Variation der
Maoglichkeiten zundchst keimhaft bei Schiller, und ausfihrlicher bei Husserl. Die
entscheidende Pointe besagt dabei, dal3 , Wesensforschung’ im Sinne Husserls
immer eine Moglichkeitserforschung [ist], die sowohl die Moglichkeiten der Be-
zugnahmen auf eine Sache wie auch die Gegebenheitsmoglichkeiten dieser Sache
selbst zu kldren hat” (S. 84). Der Gedankengang erldutert den Begriff des Phano-
mens auf eine Weise, die einen reichen Problemkomplex bei Husserl eigentlich
kurzschlief3t: ,Etwas ist Phanomen, sofern es nicht in seiner faktischen Gegeben-
heit, sondern in seiner Mdglichkeit, gegeben zu sein, verstanden wird." (S. 85) Da-
gegen laBt sich allein schon das zum Motto gewahlte Prinzip aller Prinzipien bei
Husserl anfiihren, das ein anderes Verstandnis des Phanomens artikuliert.

Der strukturellen ErschlieBungskraft der Kunst versucht Figal im Riickgriff auf
Aristoteles gerecht zu werden, indem das Thema der Kunst als das Mégliche be-
stimmt wird:,Der Roman entwickelt die innere Méglichkeit des Geschehens, so dal3
man versteht, wie das, was erzahlt wird, im Zusammenspiel der Ereignisse, Personen
und Orte sein kann. (S. 93) Dabei scheint es die Rede von der inneren Logik, die im
Kunstwerk erscheint, etwas unterentwickelt zu bleiben, obwohl diese Formel an-
geben sollte, worin Kunst dem begrifflichen Denken (iberlegen ist. Fiir Figal pra-
sentiert die Kunst das Besondere in seiner Struktur auf einer Weise, ,die sowohl
durch den Begriff als auch durch die Beschreibung des faktisch Gegebenen uner-
reichbar ist” (S. 94). Diese Leistung der Kunstwerke beruht auf ihrer Fixiertheit, da
sie nur,in dinghafter Bestandigkeit” Bestand haben. Diese Dinghaftigkeit wird nicht
nur auf solches bezogen, die naheliegend als Gegenstande genommen werden
kdnnen also etwa Bilder, Skulpturen oder Gebaude, sondern auch auf Dichtungen
MusikstUick, die Figal zufolge ohne schriftliche Fixierung nicht gébe. Diese Betonung
der Fixiertheit — die an Dilthey Formel von der Auslegung als,das kunstméafige Ver-
stehen von dauernd fixierten LebensauBerungen” erinnert — a3t Kunstwerke als
Erscheinungsdinge verstehen: ,Sie haben, wie auch immer, dingliche Realitat, die
aber darin aufgeht, Erscheinung zu sein; als Erscheinungsdinge sind Kunstwerke
dinghaft gebundene, dinghaft realisierte Erscheinungen! (S. 97)

Die These, Kunstwerke seien Erscheinungen, wird in ihrer charakeristischen
Doppeldeutigkeit erldutert: ,Erscheinung ist das Kunstwerk immer nur als selbst



Erscheinendes! (S. 98) Kunstwerke sind die einzigen Erscheinungen, die auch
Erscheinendes sind, wodurch sich ein Zusammenhang von Zeigen und Sichzei-
gen ergibt. Dabei meint das Zeigen der Kunstwerke keine Abbildung von etwas,
die eine einfach Identifikation ermdglicht - eine solche Identifikation ist in den
meisten Fallen vollkommen nichtssagend -, sondern vielmehr ein kompliziertes
Gewebe von Beziehungen, die in ihrer Komplexitat eigens interpretiert werden
missen. Eine kleine Inkonsequenz findet sich in der Bemerkung, die Kants Ge-
danken zustimmend anfiihrt, demzufolge Geruch und Tastbarkeit nicht zur Kunst
gehoren (S. 126), wahrend friiher das Gegenteil am Beispiel von Joseph Beuys
behauptet wurde (S. 97).

Den argumentativen Kern von Figals Ausfiihrungen bildet die These, das Kunst-
werk sei ein sichzeigendes Zeigen oder zeigendes Sichzeigen. Die These wird im
dritten und vierten Kapitel in zwei zusammengehdrenden Hinsichten vertieft:
einerseits handelt es sich um die kiinstlerischen Formen und Gattungen, durch
die etwas sich als Kunstwerk unmittelbar kenntlich macht, andererseits geht es
um ,das Materiale oder Stoffliche der Werke”, in dem die Formen sich realisieren
kénnen. Dabei wird die Verschiedenheit von Kunstgattungen im Anschluss an
Kant, Hegel und Nietzsche behandelt, und zwar unter dem leitenden Gesichts-
punkt des,Darstellungssinns der Kunst” (S. 125). Am meisten liberzeugend findet
Figal Nietzsches Vorschlag, mit dem Musikalischen und mit dem Bildhaften zwei
Formen von Kunst zu unterscheiden, die in verschiedenem Maf3e in unterschied-
lichen Kunstgattungen vorkommen kdnnen. Dieser Vorschlag wird aber im Buch
enthierarchisierend erweitert: neben den beiden wird das Dichterische, das sich
im Lesen zeigt, angenommen und gleichzeitig wird das Musikalische als der ver-
borgene Grund der anderen Kunstformen, wie Nietzsche es noch dachte, ent-
thront. Damit treten Sehen, Horen und Lesen als die moglichen Erfahrungsweisen
von Kunst auf, ohne daf3 ihnen Bildkunst, Musik und Dichtung ausschlieBlich zu-
zuordnen wéren (S. 139). Den Ausfiihrungen Figals zufolge &Rt sich das Bildliche
durch die Bestimmungen Geschlossenheit, AusschlieBlichkeit, Ganzheit und Si-
multaneitat charakterisieren, wahrend das Musikalische als rhythmisches Spiel
bestimmt werden kann. Im Anschluss an Paul Valéry deutet Figal weiterhin das
Dichterische als ein Sinnzusammenhang, in dem der alltdgliche Bezugskomplex
der Dinge, Situationen, Erlebnisse in ungeahnte Konstellationen tritt und dadurch
eine ,Empfindung des Ganzen”, eine gesteigerte Allheits-Empfindung einstellt
(S. 157). Allerdings gelangt Figal im Hinblick auf das Dichterische nicht zu einem
schliissigen Ergebnis, sondern es wird mithilfe des Textbegriffes erfa3t, der sich
offenbar auf andere Kunstgattungen wie etwa Dichtung Gibertragen 1363t (S. 162).

Das Buch will nicht nur plausibel machen, daB8 die genannten Kunstformen
miteinander vermischt in verschiedenen Kunstwerken auftreten kénnen, sondern
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daritiber hinaus auch, daf3 alle Kunstwerke aus den drei erwdhnten Formen ge-
mischt sind. Zu diesem Zweck bedenkt Figal die drei Kunstformen in ihrer Zusam-
mengehdrigkeit. Grundsétzlicher handelt es sich fiir ihn darum, zu zeigen, wie
die Kunstformen sich in den konkreten Kunstwerken auspragen, und dazu nimmt
er ,die Wesensverwandschaft von tekhné und schéner Kunst” zum Leitfaden
(S. 169). Daraus entwickelt Figal die Idee, das Kunstwerk sei,das ins Werk gesetzte
Bildliche, Musikalische, Dichterische’, genauer gesagt, eine Mischung dieser For-
men (S. 170). Dagegen 16st sich fiir ihn die gattungstheoretische Poetik in prag-
matischen Gesichtspunkten: solche Kunstgattungen wie Gebaude, Skulptur,
Gemalde, Oper, Drama, Elegie sind Figal zufolge im Grunde nur pragmatische Ein-
teilungen, die das Wesen der Kunst nicht betreffen.

Die Verwandtschaft von Kunstwerk und Natur wird im vierten Kapitel erortert,
und Kapitel flinf behandelt die spezifische Raumlichkeit der Kunstwerke. Die He-
rausstellung des Verhéltnisses von Kunst und Natur erfordert eine eingehendere
Bestimmung des Naturlichen, was vor allem tiber eine Kldrung mit Bezug und in
Abhebung von der tekhné, also mittels einer Auseinandersetzung mit Aristoteles
angestrebt wird. Der Schllsselgedanke dieser Ausfiihrungen betrifft den wesent-
lichen Unterschied im Verhaltnis zum Material:

Wahrend jede tekhné durch besondere, im Voraus gewuf3te Formen bestimmt ist und
diese in etwas, das dafiir als Material entdeckt werden muB, realisiert, bewegt sich die
Kunst in einem Wechselspiel, bei dem es keine im Voraus feststehenden Formen geben
kann. Die Erscheinungsformen der Kunst legen das Naturliche nicht als Material fest, und
so kann das Werk im Natirlichen und aus diesem heraus zum Erscheinen kommen.”
(S.201-2)

Damit hangt zusammen, daB3 das Natrliche in Handwerksprodukten nicht als
solches vernommen und verstanden, sondern in einer allgemeinen Verstandlich-
keit gelassen wird. In Kunstwerken kommt die Naturlichkeit des Naturlichen zur
Geltung, indem die Werke durch ein,,primordiales” Sehen, Héren und Lesen, also
durch eine Wahrnehmung, die auf die Wahrnehmung als solches angelegt ist, auf-
genommen werden. AufBerdem ist fiir Kunstwerke Figal zufolge eine eigentiim-
liche Raumlichkeit generell charakteristisch, und zwar anders als die Raumlichkeit
von Dingen und von Lebewesen, weil allein aufgrund dieser Rdumlichkeit ihre
spezifische Herausgehobenheit verstandlich wird. Wahrend Architektur und
Skulptur offenbar raumgestaltend sind, erklingt auch die Musik in rdumlichen Si-
tuationen, so wie auch Sprachkunstwerke in einen Sprachzusammenhang gehoren,
der durch verschiedene Schriftarten und vor allem durch Biicher eingerichtet wird.

Die These von Kunstwerken als erscheinende dezentrale Ordnungen, die ding-
lich wahrnehmbar deiktisch sind, ist auf interessante Weise provokant, und Giinter
Figal gelang es in der Ausfiihrung seines Gedankenganges, eine anspruchsvoll



konzipierte, Ubergreifende Auffassung des Schonen zu entwickeln. Und selbst
wenn seine theoretischen Orientierungspunkte vorwiegend der deutschen und
kontinentalen Tradition sowie der klassischen Antike angehéren, werden die an-
gelséchsischen Diskussionen doch auch berlicksichtigt. Das Konzept des Kunst-
werks als Erscheinungsding entfaltet eine innovative Neuinterpretation mehrerer
Grundmotive des modernen Nachdenkens iber Kunst und dsthetische Phano-
mene, die diese Motive miteinander in komplexe Bezlige stellt und nicht zuletzt
in der dadurch erreichten Komplexitat seine Starke und Originalitét hat.
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