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Deleuze meets Worringer —
oder vom Gotischen zum
Nomadischen

Carolin Meister und Wilhelm Roskamm

Deleuze und die Gotik?

Die Gotik ist zu Gilles Deleuze uber Wilhelm Worringer gekommen. Der Zeitpunkt seiner
Beschaftigung mit Worringers Gotik-Schriften lasst sich mit groRer Wahrscheinlichkeit
bestimmen: Er fallt in die Phase seiner Arbeit an dem Buch Tausend Plateaus, in dem er
sich intensiver mit bildender Kunst, aber auch Kunsttheorie und -wissenschaft beschaf-
tigt, und das er 1980 gemeinsam mit Félix Guattari publiziert.! Worringers Konzepte und
Thesen hinterlassen — ebenso wie diejenigen des Wiener Kollegen Alois Riegl — an ver-
schiedenen Stellen ihre Spuren in Tausend Plateaus. Eine ausfiihrliche, auch kritische Be-
zugnahme auf die Schriften der beiden Kunstwissenschaftler findet sich im Kapitel ,1440
— Das Glatte und das Gekerbte”. Das ein Jahr spater publizierte Buch uber die Malerei von
Francis Bacon fuhrt die Auseinandersetzung mit Worringer und Riegl mit leichten thema-
tischen Verschiebungen fort.2

Weniger deutlich zeichnet sich der Weg ab, auf dem Deleuze zu Worringer gelangte.
Vermutlich waren es die Schriften von Henri Maldiney, auf den er sich immer wieder be-
zieht;® aber auch Jean-Francois Lyotard kommt als Vermittler in Betracht.* Beiden Autoren
geht es jedoch nicht um jenes Element, das Deleuze bei Worringer entdeckt und das ent-
scheidend wird fur seine Begegnung mit dem Kunsthistoriker: namlich um die nordische,
gotische Linie (Abb. 1). Anders als fur Maldiney oder Lyotard wird die wichtigste Referenz
fur Deleuze darum auch nicht Worringers Dissertation Abstraktion und Einftihlung von
19075, sondern die vier Jahre spater erschienene Habilitationsschrift Formprobleme der
Gotik von 19116,

Es ist also die Gotik Worringers, die zu Deleuze gelangt, eine Lekture, die vor allem
kunsttheoretisch von Bedeutung ist — und an der nach Einschatzung von Wolfgang Kemp
Lfur unser Verstandnis der Gotik nichts zu retten ist."”” Auch fiir Deleuze gibt es bei Wor-
ringer kein Epochenbild zu retten, eher schon die ,geheime” Modernitat der Gotik.® Sein
Interesse an der gotischen Kunst und Kultur ist begrenzt, oder besser gesagt gerichtet: Es
gilt der Gotik als einer Ausdrucksform des Nomadischen, wie er sie in Worringers Gotik-
Konzept wiederfindet.

Das Nomadische entdeckt Deleuze in den
Regards croisés.

. . . . Deutsch-franzésisches Rezensionsjournal
ger die architektonische Entfaltung des gotischen g kynstgeschichte und Asthetik

Monumentalbauten der Gotik, in denen Worrin-

Formwillens gesehen hatte. Gegen jede Logik des Nummer 2/ 2014.
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Materials entfesseln die steinernen Kathedralen eine ,Bewegung von tibermenschli-
cher Wucht"® deren vertikale Tendenzen das Gesetz der Schwerkraft zu iberwinden
scheinen. In ihrem strukturell unendlichen Hohenstreben, welches das konstruktive Spiel
von Lasten und Tragen in vertikale Bewegungsimpulse Ubersetzt, sieht Deleuze den glat-
ten Raum?!® der Nomaden verwirklicht:
.Die Gotik ist untrennbar mit dem Willen verbunden, Kirchen zu bauen, die langer
und hoher als die romanischen sind. Immer weiter, immer hoher... [...] Das Gewdlbe
ist keine Form mehr, sondern eine aus Stein gebaute Linie kontinuierlicher Variati-
on. Die Gotik erobert einen glatten Raum, wahrend die Romanik teilweise noch in
einem gekerbten Raum verharrt [...]."*
Vor allem aber findet Deleuze das nomadische Prinzip in Worringers Konzept der ab-
strakten, gotischen Linie — jener Linie, welche noch vor dem gotischen Kathedralbau die
frihnordische Ornamentik hervorbringt und in der sich nach Worringer das Kunstwol-
len der Gotik am reinsten ausdruckt. Vielleicht kann man bei dieser Entdeckung der goti-
schen Linie auch von einem Wiedererkennen sprechen. Denn in Worringers Ausmalung
der abstrakten Linie der Gotik mag fiir Deleuze jenes Konzept widergeklungen haben, das
er gemeinsam mit Félix Guattari zuvor als ,abstrakte”, ,nomadische” Linie, oder auch —
in Anlehnung an Maurice Blanchot - als ,Fluchtlinie” benannt hat.!2 Deleuze' Begegnung
mit der Gotik Worringers konnte insofern als jener Moment beschrieben werden, in dem
sein Begriff der abstrakten Linie die dsthetische Ebene durchlauft. Woran sich die Frage
anschlieRt, welche Transformation diese Linie erfihrt, wenn sie zu einem Konzept der As-
thetik wird.

Worringers Gotik und die Abstraktion

Es ware ein Irrtum, Worringers gotische Linie zuerst in der Gotik zu vermuten. Was er in
Abstraktion und Einfiihlung (1907) und pragnanter noch in Formprobleme der Gotik (1911)
als gotische oder nordische Linie benennt, geht der historischen Epoche der Gotik viel-
mehr voraus und ist Teil ihrer ,geheimen” Vorgeschichte.’* Anders als man zundchst an-
nehmen koénnte, findet Worringer das Paradigma fur die Gotik nicht im gotischen Kathe-
dralbau, sondern vielmehr in der Flechtornamentik des dem Mittelmeer fernen Nordens
im ersten nachchristlichen Jahrtausend. In Ankniipfung an die Kulturzeitalterpsychologie
Karl Lamprechts schlagt Worringer damit einen stilpsychologischen Begriff der Gotik vor,
der von der Merowinger- und Volkerwanderungskunst iiber die Romanik und historische
Gotik bis in die Moderne hinein ganz unterschiedliche Kunststromungen pragt.*

In dieser kithnen Zusammenschau disparater kiinstlerischer Ausdrucksformen unter dem
Zeichen der Gotik stiitzt sich Worringer auf Riegls Konzept des Kunstwollens,'® das bei ihm
eine vorrangig (stil)psychologische Bedeutung erhdlt. Von Riegl ubernimmt er zudem die
These, dass sich das Kunstwollen einer Epoche primadr in ihrer Ornamentik zeigt — aller-
dings mit der schon erwahnten, eigenwilligen Wendung, dass er das Kunstwollen der Gotik
in seiner Reinform nicht im gotischen, sondern im frithnordischen Ornament aufspurt.
Mit der Annahme eines apriori vorhandenen Formwillens, in dem sich ein bestimmtes
Weltgefiihl ausdriickt, distanziert sich Worringer einerseits von einer normativen Asthe-
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tik, welche die Geschichte der Kunst als eine Geschichte des Kénnens dem Ziel der Na-
turnachahmung unterstellt. Andererseits wendet er sich gegen eine allzu positivistische
Kunstgeschichtsschreibung im Stile Gottfried Sempers, indem er mit dem Konzept des
Kunstwollens den Faktoren Technik, Material und Funktion einen Primat der Gestaltung
entgegenhalt.!®

Der immanente Bezug jener kiinstlerischen AuBerungen, die Worringer in seiner
Stilpsychologie der Gotik bundelt, besteht demnach in einem Gestaltungsimpuls, der in
einem spezifischen Weltgefiithl wurzelt.'” 1907 summiert er das gotische Kunstwollen prag-
nant unter dem Begriff der Abstraktion, die er als einen existenziellen ,Drang” begreift, der
in Weltfurcht begrindet ist. Wie das entgegengesetzte Konzept der Einfihlung ist auch die
Abstraktion primar psychologisch bzw. anthropologisch gefasst und dient zunachst dazu,
das jeweilige Kunstwollen zu kennzeichnen. Als Asthetik der Abstraktion bzw. Einfithlung
werden beide Begriffe dann auf die kunstlerische Produktion ubertragen und fungieren
als elementare Kategorien, die einer Geschichte der Kunst zugrunde gelegt werden kon-
nen — wobei das, was Worringer auch ,Abstraktionsdrang” nennt, den Anfang jeder Kunst
ausmacht und im agyptischen Kunstwollen seine reinste Auspragung findet, wahrend die
Einfiihlung sich paradigmatisch in der klassischen griechischen Kunst manifestiert.

Worringer bleibt jedoch nicht bei einer allgemeinen Bestimmung des Begriffs der
Abstraktion stehen, sondern gelangt — in Ansatzen schon in Abstraktion und Einflihlung,
vor allem aber in Formprobleme der Gotik — zu ganz unterschiedlichen Abstraktionstypen,
deren Gemeinsamkeit darin besteht, dass sie negativ durch Angst motiviert sind. So un-
terscheidet er zwischen der abstrakten geometrischen Linie, wie sie exemplarisch in der
agyptischen Kunst zu finden ist, und der gotischen, nicht mehr geometrischen, aber den-
noch abstrakten Linie, die das grundlegende Stilelement der frihnordischen Ornamentik
darstellt. Es ist diese und nur diese Auspragung der abstrakten Linie, von Worringer auch
als nordische Linie benannt, die im Denken von Deleuze ihre Fortsetzung findet und die
in seinem Sinne Uiberhaupt als abstrakt gelten kann. Denn fir Deleuze ist der Begriff der
abstrakten Linie streng an die Trennung der Linie von ihrer Funktion als Kontur gebun-
den, so dass selbst eine geometrische Abstraktion nicht als abstrakt gelten kann, sofern die
Linie hier ebenso Formen umreifit, seien diese auch ungegenstandlicher Art.!®

Das ,unheimliche” Leben der gotischen Linie

Das zentrale Element, das Deleuze von Worringers nordisch-gotischer Linie ibernimmt,
ist die Eigentiimlichkeit ihres Lebens. Das ,unheimliche"’® Leben dieser Linie geht auf eine
Opposition zuruck, die fiur Worringers System entscheidend ist: namlich auf die Opposi-
tion von Abstraktem und Organischem. Wahrend die abstrakte gotische Linie das Orga-
nische ausschlieft, verfiigt sie dennoch tiber eine Lebendigkeit, die Worringer auch als
,mechanisch’, ,anorganisch” oder ,unsinnlich” bezeichnet. Aus diesem Grund stellt die
gotische Linie fur ihn eine Art ,widerspruchsvolle Zwitterbildung“?® dar. Denn weder ist
sie ausdruckslos wie die abstrakte geometrische Linie, die sich angesichts der Kontingenz
und Instabilitat des Wirklichen ganz dem lebensfernen Gesetz des Anorganisch-Kristalli-
nischen verschreibt.?! Noch handelt es sich um eine naturalistisch-einfiihlende Lebens-
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o linie im Sinne des Organischen, welche die Ordnung und die Rhythmen des
menschlichen Organismus durch kiuinstlerische Formgebung in die Welt projiziert
und das ,Chaos des Wirklichen"” in den ,Kosmos des Natuirlichen” iiberfihrt.2
Die Kraft und die Bewegtheit der nordisch-gotischen Linie sind dem organischen
Leben fremd und greifen — anders als im Falle der geometrischen Abstraktion — doch in
es ein. Sie reiflen es aus seiner wohltemperierten Ordnung, indem sie seine Moglichkeiten
der sinnlichen Orientierung ubersteigen. Anders als die ,Ausdrucksschénheit” der Ein-
fuhlungskunst, lasst die ,Ausdrucksmacht” der Gotik den Organismus hinter sich?® und
konfrontiert uns, wie Worringer schreibt, mit einem ,Eigenausdruck [...], der starker ist als
unser Leben.”?* In Formprobleme der Gotik skizziert er diese Dynamik der nordischen Linie
in einem Passus, den Deleuze aufgreifen wird:
+Nachdem einmal die naturlichen Grenzen organischer Bewegtheit durchbrochen
sind, gibt es kein Halten mehr; immer wieder wird die Linie gebrochen, immer
wieder in ihrer naturlichen Bewegungstendenz gehemmt, immer wieder gewalt-
sam von einem ruhigen Auslaufen zuruickgehalten, immer wieder zu neuen Aus-
druckskomplikationen abgelenkt, so dass sie, durch all diese Hemmung gesteigert,
ihr Ausserstes an Ausdruckskraft hergibt, bis sie schliesslich, all der Méglichkeiten
naturlicher Beruhigung beraubt, in wirren Zuckungen verendet oder unbefriedigt
im Leeren abbricht oder sinnlos in sich selbst verlauft."?
Die gotische Linie beschreibt also ein Leben, ohne jedoch die Natur nachzuahmen; sie
besitzt eine Ausdruckspotenz, welche die Aufteilung des Sinnlichen sprengt — sie ist ,un-
sinnliches Ausdruckswesen” und ,liber die Sinne weit hinausgehende Lebendigkeit?¢, Auf
stilistischer Ebene macht Worringer verschiedene Eigenschaften fiir diese Linie geltend,
die er auch unter das Motiv der ,unendlichen Melodie" stellt: UnregelmaRigkeit des Rhyth-
mus, Unendlichkeitspotenz, eine sich steigernde Bewegtheit ohne Haltepunkte, Dezen-
trierung, Asymmetrie, labyrinthisches Insichselbstverlaufen und azentrische Anord-
nung.?” Es sind genau diese Uberlegungen Worringers zum anorganischen Leben der goti-
schen Linie, die Deleuze’ Denken fur die Gotik einnehmen - und die in Tausend Plateaus,
aber auch in Logik der Sensation in einen Austausch mit Konzepten wie dem glatten Raum
oder dem organlosen Korper treten:
.Diese frenetische Variationslinie in Streifen, in Spiralen, im Zickzack oder in S-Form
entfesselt eine Lebenskraft, die der Mensch begradigt hatte, die die Organismen ein-
geschlossen hatten und die die Materie nun als Merkmal, Strémung oder Elan aus-
driickt, der sie durchzieht. Wenn alles lebendig ist, dann nicht deshalb, weil alles or-
ganisch ist, sondern im Gegenteil, weil der Organismus eine Umkehrung des Leben
ist. Kurz gesagt, ein anorganisches, keimférmiges, intensives Leben, ein kraftvolles
Leben ohne Organe, ein Korper, der umso lebendiger ist, als er ohne Organe ist — all
das flieRt zwischen den Organismen hindurch (nachdem einmal die natiirlichen
Grenzen organischer Bewegtheit durchbrochen sind, gibt es kein Halten mehr’)."28
Das heiflt jedoch nicht, dass Deleuze einig ware mit Worringer, was die kunsthistorische
Einordnung dieser Linie, ihre weltanschauliche Kontextualisierung oder zeitgendssische
Symptomatik anbelangte. Anders als der Kunsthistoriker macht er zwischen der geo-
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metrischen abstrakten Linie der agyptischen Kunst und der nordischen abstrakten Linie
der Gotik nicht nur einen graduellen, sondern einen Wesensunterschied.?° Das negative
Weltgefiihl, das bei Worringer fiir alle Formen der Abstraktion ausschlaggebend ist, trifft
nach Deleuze nur fir die agyptische Kunst zu. Denn im Unterschied zur Gotik, die einen
glatten Raum verwirklicht, nimmt diese eine Einkerbung vor. Von daher gibt es zwischen
Deleuze und Worringer auch eine radikale Differenz, was die Weltanschauung der Gotik
anbelangt: Ist sie fir Worringer Ausdruck eines Kunstwollens, das in einer existenziellen
Angst wurzelt, sieht Deleuze in der gotischen bzw. nomadischen Linie nicht den Versuch
einer Bannung chaotischer Wirklichkeit, sondern vielmehr die Entfesselung jener Krafte,
welche allein die Einkerbung hemmt:

Wahrend die geradlinige (oder ,gleichmafig’ abgerundete) agyptische Linie durch

Angst vor allem, was geschieht, flieRt oder sich verandert, negativ motiviert ist und

die Konstanz und Ewigkeit eines An-sich einsetzt, ist die nomadische Linie gera-

de deswegen abstrakt, weil sie aus einer vielfachen Richtung besteht und zwischen
den Punkten, Figuren und Umrissen verlauft: ihre positive Motivierung liegt in dem
glatten Raum, den sie umreif}t und nicht in der Einkerbung, die sie vornahme, um
die Angst zu bannen und sich das Glatte unterzuordnen. Die abstrakte Linie ist der

Affekt von glatten Raumen und nicht das Angstgefuihl, das die Einkerbung hervor-

ruft."3°
Verbunden mit dieser grundlegenden Differenz zwischen Worringer und Deleuze sind au-
Rerdem ein anderer Begriff der Abstraktion und eine vollig unterschiedliche historische
Einordnung der nordisch-gotischen Linie. Zum ersten Aspekt sei nur erneut an die Be-
grindung eines jeden abstrakten Kunstwollens bei Worringer in Weltfurcht erinnert — im
Unterschied zur Weltfrommigkeit der Einfihlung. Fur Deleuze dagegen gibt es weder einen
strikten Dualismus zwischen Abstraktion und Einfuhlung bzw. Figuration noch zwischen
glattem und gekerbtem Raum.3! Auch lasst er die Geschichte der abstrakten Linie nicht
wie Worringer in der ,geheimen” Gotik der frihnordischen Ornamentik beginnen, son-
dern in der prahistorischen Kunst.>> Man konnte sagen, dass Deleuze gegeniiber Worringer
eine Umkehrung vornimmt: Fur ihn ist die nordisch-gotische Linie, die dieser beschreibt,
eine besondere Auspragung der abstrakten Linie unter den historischen Bedingungen der
Gotik. Folglich gibt es bei Deleuze auch keine ,geheime Gotik", sondern stattdessen eine
Geschichte der abstrakten bzw. nomadischen Linie, die sich unter den jeweiligen histo-
rischen Bedingungen ganz unterschiedlich auspragen kann. Diese Geschichte reicht von
der prahistorischen Kunst iiber die Gotik und den Barock?®® bis in die Gegenwart hinein.

In Tausend Plateaus und Logik der Sensation skizziert Deleuze Momente dieser Ge-
schichte und verknupft im selben Zuge die Linie der friihnordischen Ornamentik mit der
modernen ,Rickkehr zum ,Gotischen"**. Wahrend Worringer vor allem auf weltanschau-
licher Ebene eine Korrespondenz zwischen der Gotik und seiner Gegenwart gesehen hat-
te, liegen die Uberlegungen von Deleuze zunichst auf der Ebene der Kunst. So beschreibt
er — sekundiert von Michael Fried — Jackson Pollocks konturlose, multidirektionale Linie
(Abb. 2) als weiteren Moment in der Geschichte jener Linie, deren unendliche Melodie
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o Worringer in den Formproblemen besungen hatte — und die sich unter modernen
Bedingungen auch als manuelles Diagramm auspragen kann.*

DER KLOSTERBIBLIOTHEK

Abb. 1links: Wilhelm Worringer, Formprobleme der Gotik, Miinchen 1912, S. 5.
Abb. 2 rechts: Jackson Pollock, Number 14: Grau, 1948, Emaille auf Regips und
Papier (57,78 x 78,74 cm), Sammlung Katherine Ordway, New Haven / Conn., in:
Elizabeth Frank, Jackson Pollock, Munchen und Luzern 1984, S. 74.

Von der Fluchtlinie zur abstrakten Linie

Die abstrakte, nordische Linie — bei Worringer reinstes Ausdruckselement des gotischen
Kunstwollens - ist also bei Deleuze zunachst kein visuelles Gestaltungsprinzip. Lange be-
vor er sich intensiver mit bildender Kunst und Kunstwissenschaft beschaftigt, ist der Be-
griff der abstrakten Linie fur seine Philosophie grundlegend. Abstrakte Linien sind neben
anderen Linien Teil einer allgemeinen Linienanalyse, die Deleuze nicht nur auf solche Ge-
biete anwendet, die offensichtlich Uiber Linien verfigen. Das Denken in Linien ist vielmehr
Grundlage seiner spaten Philosophie.

Schon im Anti-Odipus hatten Deleuze und Guattari die ,Fluchtlinie” als prominen-
ten Begriff eingefiihrt. Besonders deutlich jedoch wird ihre Neigung ,die Dinge als Linien-
Mengen zu denken”,’® wenn in Tausend Plateaus das Gefiige als ein ,Ensemble von Lini-
en"¥ bestimmt und zum zentralen Begriff aufgewertet wird. So untersuchen sie dort die
unterschiedlichsten Geflige — seien sie sozialer oder kiinstlerischer Art, seien sie auf Denk-
figuren, Tiere oder anderes bezogen:

Wir glauben, dass die Linien die konstitutiven Elemente von Dingen und Ereig-

nissen sind. Daher hat jedes Ding seine Geographie, seine Kartographie, sein Dia-
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gramm. Sogar bei einer Person sind das Interessante die Linien, von denen sie ge-

bildet wird oder die sie bildet, die sie entlehnt oder schafft.”®
Das Konzept der abstrakten Linie taucht erstmals in dem Vortrag Zwei Systeme von Ver-
riickten auf, den Deleuze 1974 in Mailand halt.>® Dort trifft er auch bereits die grundlegende
Unterscheidung von drei Arten von Linien, die er in Tausend Plateaus wieder aufnehmen
wird.*® Ohne ausfiihrlicher auf die unterschiedlichen Linientypen einzugehen, ist fiir unse-
re Fragestellung entscheidend, welche Merkmale Deleuze der abstrakten Linie zuschreibt,
sofern sie nicht als ein Element der Gestaltung zu fassen ist. Zwei Systeme von Verrtickten
ist dafiir gut geeignet, da hier der immaterielle, aber zugleich reale Charakter der abstrak-
ten Linie anschaulich anhand von Kleists Essay Uber das Marionettentheater dargelegt ist.

Nach Deleuze bundeln sich im Marionettenspiel zwei konkrete, wahrnehmbare
Bewegungslinien: der Verlauf der dargestellten Geschichte einerseits und die sichtbaren
Bewegungen und Gesten, mit denen die Marionette diese Geschichte durchlauft, anderer-
seits. Diese beiden konkreten Linien stehen in Beziehung zu einer nicht wahrnehmbaren
und abstrakten Linie, durch die der Marionettenspieler die Puppe in Bewegung setzt.*! Der
wesentliche Punkt beim Marionettenspiel ist, dass die Gesten und Bewegungen der Pup-
pe durch die Verlagerung des Schwerpunktes auf dieser dritten vertikalen Linie erzeugt
werden. Dabei ist das Verhdltnis zwischen den sichtbaren Bewegungsablaufen der Puppe
und der unsichtbaren Linie, auf der sich ihr Schwerpunkt verschiebt, nicht darstellend,
sondern ganzlich abstrakt. Hinzu kommt, dass diese abstrakte Linie in sich veranderlich
ist, weil jeder der Faden an den Gliedern der Puppe Punkte bildet, an denen unterschiedli-
che Krafte aufeinandertreffen und die Linie sich verzweigt. Auch wenn sie sich durch die
anderen Linien — d.h. die Faden der Puppe — verdndert, sind diese doch von ihr abhangig:
Nur durch die abstrakte Linie kann die Marionette ihr eigentimliches mechanisches Le-
ben entfalten — ein Leben, in dem schon Worringer jenes ,unheimliche Pathos” entdeckt
hatte, das der ,Verlebendigung des Anorganischen anhaftet”.*?

Worringer findet im mechanischen Bewegungsspiel der Marionette einen anschau-
lichen Vergleich zum Antinaturalismus der gotischen Lebendigkeit. Deleuze’ Beobachtun-
gen dagegen zielen nicht auf das Erscheinungsbild der kiinstlich bewegten Puppe, sondern
auf jene unwahrnehmbare abstrakte Line, welche sie erst zum Leben erweckt. Mit Kleist
bestimmt er die machtvolle Tatigkeit des Marionettenspielers darin, den Schwerpunkt der
Puppe auf dieser unsichtbaren Lebenslinie zu verschieben, so dass die sichtbaren Bewe-
gungslinien ,ohne ein Zutun, auf eine mechanische Weise von selbst” folgen.** Und wenn
diese Linie auch abstrakt ist, so ist sie nach Deleuze dennoch die lebendigste. Aus diesem
Grund wird sie von Kleist als ,Weg der Seele” bezeichnet und mit dem Begriff der Grazie in
Verbindung gebracht.**

Das Beispiel des Marionettentheaters verdeutlicht, dass die abstrakte Linie selbst
nicht wahrnehmbar ist, aber zugleich in Beziehung zu den sichtbaren Linien der beweg-
ten Puppe steht. Sie verlauft zwischen den sichtbaren Linien der Spiels, gibt ihnen eine
Ausrichtung, verandert sich aber auch durch sie. Auf diese Weise konstituiert sie jenen
Zwischenraum, auf den es wesentlich ankommt. Die abstrakte Linie bewegt sich in einem
Intervall: Deshalb ist sie immateriell, obgleich sie ohne die anderen materiellen Linien
nicht existieren kann.
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Die genuine Unsichtbarkeit der abstrakten Linie wird auch in Tausend Plateaus
deutlich — und zwar vor allem dann, wenn sie in Verbindung mit Deleuze’ Philoso-
phie des Werdens erscheint. Insofern sie ober- bzw. unterhalb der Schwelle des Sichtbaren
verlauft, taucht die abstrakte Linie hier als eine Kraft des Unwahrnehmbar-Werdens auf:
Thre mutierende, nicht lokalisierbare Bewegung uiberschreitet die Ordnung des Organis-
mus und 16st die Einkerbungen des Raumes auf. Selbstahnlichkeit und Einheit weichen
einer Situation, in der die einzelnen Elemente miteinander kommunizieren, weil sie in
einem gemeinsamen Rhythmus, in einer geteilten Bewegung aufgehen. Einige Zeilen, die
vielleicht zu den schénsten in diesem Buch zdhlen, beschreiben die abstrakte Linie in die-
sem Sinne als eine Linie des Werdens:
In der Welt aufgehen. Das ist die Verbindung zwischen unwahrnehmbar, ununter-
scheidbar und unpersonlich, den drei Tugenden. Sich auf eine abstrakte Linie, ein
Merkmal reduzieren, um seine Zone der Ununterscheidbarkeit von anderen Merk-
malen zu finden und so in die Diesheit und Unpersoénlichkeit des Schopfers einzu-
treten. Dann ist man wie Gras: man hat aus der Welt, aus aller Welt ein Werden ge-
macht, weil man eine zwangslaufig kommunizierende Welt gemacht hat, weil man
alles an sich selbst unterdriickt hat, was uns daran gehindert hat zwischen die Dinge
zu gleiten, inmitten der Dinge zu wachsen.”
Was in diesem Passus als Ethos des Werdens dargelegt ist, rihrt in Tausend Plateaus nicht
zuletzt auch an eine Frage der Gestaltung — und schlagt auf diesem Weg eine Briicke zur
Gotik Worringers. Was aber geschieht, wenn diese an sich unsichtbare abstrakte Linie auf
ein sichtbares Medium trifft?

Die Sichtbarkeit der abstrakten Linie

Die Entdeckung, die Deleuze im Kontext seiner Arbeit an Tausend Plateaus bei Worringer
macht, kann auch als die Konfrontation eines allgemeinen, philosophischen Begriffs mit
einem konkreten, stilgeschichtlichen Konzept angesehen werden, das aus dem sichtba-
ren Bereich kiinstlerischer Gestaltung abgeleitet ist. Die Frage ist, wie sich das Verhaltnis
zwischen dem philosophischen und dem kunstwissenschaftlichen Begriff der abstrakten
Linie bestimmen lasst.

Nun ist fur Deleuze ein philosophischer Begriff kein einheitlicher, der dann auf un-
terschiedliche Disziplinen angewendet werden kann — sondern eine Mannigfaltigkeit, wel-
che die sie bestimmenden Komponenten durchlauft und in den verschiedenen Bereichen
variiert.*¢ Die Variationen eines Begriffes kénnen je nach Disziplin sehr unterschiedlich
sein, dennoch gehoren sie alle zu einem Begriff.*” Verwendet man einen Begriff in einem
anderen Bereich, dann muss man die diskursiven und medialen Bedingungen berticksich-
tigen, die diesen Bereich definieren. So lasst sich auch das philosophische Konzept der ab-
strakten Linie nicht eins zu eins in den Kontext der bildenden Kunst uibertragen. Vielmehr
ergibt sich durch die mediale Differenz ein wesentlicher Unterschied, der insbesondere
den Aspekt der Sichtbarkeit betrifft.

Fur ihre Definition der abstrakten Linie im Bereich der bildenden Kunst stiitzen
sich Deleuze und Guattari vor allem auf Worringers Auffassung der gotischen Linie in der
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frihnordischen Ornamentik; aber auch Michaels Frieds Beschreibung der konturlosen,
multidirektionalen Linien in den drippings von Jackson Pollock wird herangezogen.*® In
beiden Formen kunstlerischer Gestaltung taucht die abstrakte Linie sichtbar an der Ober-
flache des Kunstwerkes auf und lasst sich als konkrete Erscheinung bestimmen.

Dennoch geht die abstrakte Linie auch als kunstwissenschaftliches Konzept nicht
in ihren sichtbaren Formationen auf. Immer wieder bezieht Deleuze Position gegentiiber
der formalen Analyse und betont, dass es nicht primar um die stilistischen Merkmale geht,
sondern mehr noch um die genetischen und materiellen.” So spricht er etwa in seinem
Buch uber die Malerei Francis Bacons von der ,operativen Gesamtheit” jenes Bundels von
abstrakten Linien, das er hier auch als Diagramm benennt.’° Kurz: die abstrakte Linie kann
auch im Bereich der Kunst nicht auf ihre materielle bzw. visuelle Erscheinung reduziert
werden. Schon durch ihren dynamischen und manuellen Charakter weist sie Uiber die blo-
Re Sichtbarkeit hinaus und entfesselt einen Raum, den das Auge nicht mehr zu beherr-
schen weiR.5* Als Kraftlinie fithrt sie einen Uberschuss mit sich, der ihre materielle Identitit
uberschreitet und indirekt auf ihre Entstehung hinweist. Dieser genetische Aspekt der ab-
strakten Linie ist fiir Deleuze entscheidend.

Eine weitere Bezugnahme auf Worringer kann dies veranschaulichen. Worringer
hatte darauf hingewiesen, dass man in der frihnordischen Ornamentik noch ein ande-
res Stilmittel finden kann, in dem sich das gotische Kunstwollen ausdrickt. Wahrend sich
die labyrinthische, abstrakte Linie durch ihre asymmetrischen und azentrischen Merkmale
bestimmt, sind es gerade zentrische Ornamente wie z.B. die Turbine oder das Sonnenrad
(Abb. 3), die durch die Komposition ihrer Teile eine ,sich ununterbrochen steigernde me-
chanische Bewegung” darstellen kénnen.5? Deleuze greift diese Charakterisierung Worrin-
gers auf und findet sie in den rautenformigen Bildern Mondrians wieder. So bemerkt er
mit Blick auf diese Kompositionen die innere Spannung, die sich zwischen den einzelnen
Bildelementen ergibt und die ahnlich wie das Sonnenrad zentrifugale Krafte freisetzt (Abb.
4). Um den immateriellen Charakter dieser Spannung zu kennzeichnen, die sich in den
Zwischenraumen der sichtbaren Komposition ergibt, spricht Deleuze auch von einer ,vir-
tuellen Diagonale”.’® Wie die Bewegungsimpulse, die iber das Bild hinaus in Richtung auf
ein Aulen drangen, verweist diese virtuelle Linie auf ein Feld von Kraften, das auf das Ge-
malde einwirkt und es mitkonstituiert — und das sich neben der sichtbaren Oberfliache des
Kunstwerkes als zweite, als genetische Ebene bestimmen lasst.
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Abb. 3 links: Michael Palomino, Schema der Rosette der Seitenkapelle in der
Kathedrale von Lyon, in: Ruediger Dahlke, Mandalas der Welt: Ein Mal- und Medi-
tationsbuch, Minchen 2006, S. 95.

ADbb. 4 rechts: Piet Mondrian, Tableau I; Rautenkomposition mit vier Linien und
Grau, 1926, Ol auf Leinwand (80,5 x 80,5 cm), Museum of Modern Art, New York,
in: Yves-Alain Bois, Joop Joosten, u.a. (Hg.), Piet Mondrian 1872-1944, Ausst.-Kat.,
Den Haag, Gemeentemuseum, u.a., Bern 1995, S. 224.

Um die Eigenheiten dieses genetischen, immateriellen Aspektes der abstrakten Linie zu
erfassen und auch fir den Bereich der Kunst von ihren sichtbaren Aspekten zu unterschei-
den, fihren Deleuze und Guattari konsequenterweise den Begriff der ,abstrakten Maschi-
ne” ein. Und wenn die beiden Autoren behaupten, dass ,in gewisser Weise [...] jede Kunst
abstrakt” ist,’* dann bezieht sich diese Aussage nicht auf die Ergebnisse der Kunst, auf die
reine Sichtbarkeit der Bilder, sondern auf die genetischen und prozessualen Aspekte: auf
die ,Kunst als abstrakte Maschine"5®

Wie wichtig es ist, diese abstrakte Maschine zu berticksichtigen und die genetischen
Aspekte mitzubedenken, wird auch an Deleuze’ Uberlegungen zu einigen spiteren Wer-
ken von Francis Bacon deutlich. Die Figuren sind aus diesen Gemalden verschwunden,
aufgrund der monochromen Farbfelder und gestischen Bildelemente kdnnte man sie rein
formal dem Abstrakten Expressionismus zuordnen. Geht man aber von Bacons Gesamt-
konzeption, seiner ,abstrakten Maschine” aus, dann kommt man zu einem ganz anderen
Ergebnis. So zeigt Deleuze, dass die Moglichkeit der Abstraktion schon in den vorausge-
henden Werken angelegt war, insofern die Baconschen Figuren immer schon die Neigung
hatten, sich in der materiellen Struktur des Bildes aufzuldsen. Diese Tendenz hat sich in
den spateren Bildern durchgesetzt: ,Die Figur hat sich aufgeldst, indem sie die Prophezei-
ung verwirklichte: Du wirst nur noch Sand, Gras, Staub oder Wassertropfen sein.”¢

Was in diesen Zeilen auftaucht, ist jene bereits erwahnte Korrespondenz zwischen
dem Ethos des Werdens und der damit verbundenen Idee der abstrakten Linie bzw. dem
Unsichtbarwerden, die als Fluchtpunkt von Deleuze’ Philosophie angesehen werden kann.
Im gleichen Zuge zeigt sich, wie durch eine mikrologische und genetische Methode die
Differenz von Form und Inhalt iberwunden werden kann — und nicht zuletzt: wie eine
Begegnung zwischen Philosophie und Kunst trotz aller Differenzen moglich ist.
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