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Eine christliche Wiisten-Theologie fiir die
Gegenwart

Das Hauptseminar ,Dialogue Earth. Die Wiiste als

locus theologicus in Bibel, Geschichte und Kunst” im Winter-
semester 2021/2022 an der Katholisch-Theologischen
Fakultat der Westfalischen Wilhelms-Universitat Miinster

Carolin Hemsing, Ludger Hiepel und Norbert Koster

Ausgangspunkt fur das Hauptseminar, das nach dem filmischen Kunstlerinnen-Portrat
von Ulrike Arnold ,Dialogue Earth™ Uberschrieben war, ist die Beobachtung eines wis-
senschaftlichen Trends der Hinwendung zum Thema ,Wuste". Auch in Theologie und
Spiritualitat finden sich mit Autoren wie Gisbert Greshake Vertreter, die der Wuste gan-
ze Bucher widmen — und sie dabei nicht als Kulisse verstehen, sondern sie als Raum
und Topos in den Mittelpunkt stellen.

Die fortgeschrittenen Studierenden, die an der Lehrveranstaltung teilnahmen, er-
arbeiteten vorbereitend die Grundlagen zur Wuste als spirituellem Ur-Ort des Chri-



stentums: Als Bild in der Spannung eines Ortes zwischen den absoluten Polen von
Leben und Tod und allem dazwischen — Versuchung, Zuflucht, Freiheit, Bedrohung,
Sinnsuche in der Einsamkeit...

Die zentrale Frage an die Seminarteilnehmer*innen war dabei, wofur wir die Wu-
ste in der Gegenwart noch ,brauchen” kénnen, wie eine theologische Beschaftigung
mit ihr auch heute noch relevant sein kann. Ulrike Arnolds Werke eroffneten dabei in
der auRergewdhnlichen Ausstellungs- und Lernumgebung des Bunkers 2 im Bioener-
giepark Saerbeck einen Reflexionsraum fur diese Frage. Die Offenheit ihrer Arbeiten
ermoglichte dabei die Annaherung an die Wuste als Topos, der in der Menschheitsge-
schichte vor allem literarisch beinahe endlos breit entfaltet ist. Den Studierenden war
die Aufgabe gestellt, ein Werk der Ausstellung auszusuchen, im Dialog mit der Kunst-
lerin, den Dozierenden und den Kommiliton*inn*en eine theologische Fragestellung
dazu zu entwickeln und diese im Rahmen eines Essays fur diese digitale Erweiterung
des Katalogs in eine entsprechende Textform zu bringen.

Das gemeinsame Block-Wochenende in der Novemberkalte des Bunkers schuf fur
die Gruppe durchaus die Atmosphare eines desert space, der sich als fruchtbarer Raum
herausstellte und zahlreiche Impulse fur die Entwicklung einer Wusten-Theologie fur
die Gegenwart hervorbrachte. Dabei stellte sich vor allem der Aspekt der Wuste als
Ort der Begegnung — des Menschen mit sich selbst und des Menschen mit Gott — als
zentral heraus. Im Nachdenken uber Wusten-Raume und Wisten-Momente in der Ge-
genwart wurde ein pastorales Anliegen deutlich: Wie lassen sich eben solche schaffen,
im Alltag und in der Liturgie? So kristallisierte sich letztlich eine Aufgabe fur Theologie
und Kirche heraus, aus der langen Glaubensgeschichte des Christentums und seiner
kulturell-spirituellen Erfahrung mit sowie der Verwurzelung in Wusten auf die festzu-
stellende Sehnsucht nach desert spaces und das damit verbundene Spiritualitatsbe-
durfnis zu reagieren.

Mit der digitalen Erweiterung des Katalogs zur Ausstellung legen wir abschlielRend
einen literarischen Rundgang durch den Ausstellungsraum vor. Leser*innen kdnnen
wie in einer Fuhrung die Werke der durch die Kurator*innen prasentierten Reihung
nach erschliel3en. Die Studierenden fUhren dabei als Nachwuchsforschende in die je-
weiligen Arbeiten anhand ihrer eigenen, im Rahmen des Seminars entwickelten theo-
logischen Gedanken und Fragestellungen ein.
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Anmerkungen

1 Dialogue Earth, Dokumentarfilm, USA/D 2019, 74 Minuten. Regie, Produktion: Hank Levine;
Kamera vor Ort: Victor van Keuren; Schnitt: Renan Laviano; Soundtrack: Volker Bertelmann aka
Hauschka.

Die Teilnehmer*innen des Hauptseminars mit den Dozierenden sowie Ulrike Arnold
und Victor van Keuren
Foto: Katholisch-Theologische Fakultat
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IMPULSE



Zeichnung, 2020 | 210 x 150cm, Bleistift auf Papier
Foto: Victor van Keuren






Zeichnung, 2020, April | 180 x 150cm, Bleistift auf Papier
Foto: Victor van Keuren






Zeichnung, 2019, Mai, #1 | 200 x 150cm, Bleistift auf Papier
Foto: Victor van Keuren









Alles (und nichts)

Niklas Roman Hesselmann

Impulse — waren die hier niedergeschriebenen Gedanken nicht theologischer, sondern
physikalischer Natur, sttnde hier einfach p=m*v. Ein Impuls ist Masse mal Geschwin-
digkeit. Und diese physikalische Herleitung hat sehr wohl etwas mit den Zeichnungen
von Ulrike Arnold zu tun. Blickt man auf die erste Zeichnung aus dem Jahr 2020, so er-
kennt man viele kleine Punkte, die die Kunstlerin regelrecht auf das Papier geschlagen
hat. Den Bleistift am hinteren Ende gepackt und mit Schwung auf das Papier gebracht:
Masse mal Geschwindigkeit. Was bleibt, ist ein kleiner Punkt. Alles und nichts.

Alles und nichts kann man in diesem Kunstwerk erkennen. Die impulsiv aufgetragenen
Punkte (und kleinen Striche) wurden oben schon genannt. Sie erstrecken sich Uber
das gesamte Bild oder besser: uber die Stellen des Papiers, die im wahrsten Sinne des
Wortes bezeichnet sind. Von ihnen ausgehend ziehen sich geschwungene Striche Uber
das Papier — unterschiedlich kraftig, aber in der Regel schwacher als die Punkte. Ziem-
lich mittig — vertikal gesehen — scheint sich Masse zu bundeln. Hier sind die Striche
besonders kraftig, wie uberall leicht geschwungen und erstrecken sich von dort in
einer Rundung nach rechts oben. Diese Rundung schliel3t sich komplett mit weiteren
Strichen, die jedoch wesentlich schwacher gezeichnet sind und die sich zur unteren
linken Bildecke verlangern. Die Rundung liegt fast zentral auf dem Papier, uber ihr ge-
legen lasst sich ein Dreieck erkennen, dessen Ecken nach oben, unten und zur rechten



Seite zeigen. Das Dreieck ist horizontal unterteilt in einen dunkleren unteren und einen
helleren oberen Abschnitt, der in sich nicht geschlossen ist. Von der rechten Ecke aus
Jfallt” ein dunner Schweif in das untere rechte Bildviertel. Dort sind viele Punkte an
einer Stelle gebundelt, dennoch ist dieser Bereich nicht so massiv wie jener mittig an
der linken Bildkante. Bleibt noch die linke obere Bildecke: In einem Zickzackkurs links
oben beginnend zieht sich ein Band mit kleineren dunklen Flachen, einigen Punkten
und Strichen nach unten.

Der Zickzackkurs in der oberen Ecke des Bildes erinnert an etwas Kosmisches wie
die Milchstral’e oder das Sternbild Kassiopeia. Durch die vielen Kreuzungen der ge-
schwungenen Linien kann man in dieser Zeichnung auch ein Gravitationsbild sehen.
Der Kreis konnte ein Planet sein, der fur die Krummung des Raumes um ihn herum
verantwortlich ist. Diese Krummung wird durch die LinienfUhrung sichtbar. Diese trotz
Visualisierungen nur schwer vorstellbaren unendlichen Weiten und Moglichkeiten des
Universums fuhren uns wieder zur Uberschrift zurlick: alles und doch nichts.

Mit dem Dreieck als Kopf und den nach unten verlaufenden Linien erinnert der Rest
des Bildes an einen K&rper. So kénnte eine Kapuze tragende Person dargestellt sein,
die nach links schaut — vielleicht ein Kapuziner oder doch der Sensenmann? Ein Sen-
senmann in hellem Gewand? Der Kreis in der Bildmitte kdnnte ein Tunnel sein, an des-
sen Ende ein helles Licht scheint. Tod als Thema dieses Bildes? Tod als Ende: nichts.
Tod als Anfang des ewigen Lebens: alles.

Alles (und nichts) im Bild

Alles und nichts? Was hat das mit dem Bild zu tun? |hre Zeichnungen bilden nichts ab,
beteuert Ulrike Arnold. Es seien vielmehr Formen, die aus der positiven Energie heraus
wachsen, mit der sie zu zeichnen beginnt. ,Der Moment ist wichtig, die Intuition”, be-
schreibt die Kunstlerin, worauf es ankommt. Die Bilder entstehen also aus dem Nichts,
ohne eine konkrete Vorstellung, was spater auf dem Papier sein wird und bilden somit
auch nichts ab. Und doch steckt in ihnen alles drin: Die jahrzehntelange Erfahrung
— Arnold begann ihr kunstlerisches Schaffen mit Zeichnungen — und damit einherge-
hend gleichzeitig die Veranderung — ihre Art zu zeichnen ist eine andere geworden
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— werden in jedem ihrer Kunstwerke gebundelt. In der Zeichnung steckt viel Energie
— nur positive, wie sie sagt, sie finge niemals mit negativen GefUhlen zu zeichnen oder
malen an — und diese Energie entladt sich im Bild.

Alles und nichts in der Wiiste

Und wie lasst sich das jetzt mit der Wuste in Verbindung bringen? Die Bleistiftzeich-
nungen Ulrike Arnolds leben nicht nur von den Punkten und Strichen, sondern gerade
auch von den sich ergebenden Leerstellen, wie zum Beispiel dem Kreis in diesem Bild.
Die Wuste wird zur Wuste, wenn um sie herum das bluhende Leben ist. Gabe es kein
Drumherum, ware alles Wuste, ohne dass wir sie als solche wahrnehmen wurden. ,Die
Erde war wust und wirr” (Gen 1,2a) — erst der Blick aus der geordneten Welt lasst den
Urzustand als ,wust und leer” erscheinen. Erst die Konturen, die Punkte und Striche, die
die WUste begrenzen, machen sie zur Wuste. Die Leere der Wuste fullt sie gleichsam,
sodass sie von aulien zwar leer scheint, wer sie jedoch erlebt, diese Leere als Fulle
wahrnimmt. In der Leere der Wuste erdffnet sich der Blick fur das Wesentliche. Die
Woste ist Gegenpol zur Umwelt so, wie die weiRen Flachen im Bild Gegenpol zu den
Bleistiftstrichen sind. In ganz anderer Form als in den Wustenbildern, kann man also
auch in Ulrike Arnolds Zeichnungen die WUste entdecken.

Alles in Gott

Alles und nichts — kbnnen wir darin auch Gott finden? Gott ist alles und in allem ist
Gott. Gottist allmachtig. Diese und ahnliche Satze begegnen uns immer wieder. Dabei
zeigen sie vor allem eines: wie schwer es ist, Gott zu begreifen. Es gibt keine hinrei-
chende Erkldrung dessen, den wir Vater, Mutter oder den Allmachtigen nennen. Gott
ist nicht greifbar, er hat keine Grenzen. Die Wuste hingegen hat Grenzen. Menschen
machen Wustenerfahrungen, in denen sie sich allein und uberfordert fuhlen, oft auch
ziel- und planlos. Immer wieder ist es der Glaube, der in diesen Momenten helfen
kann. Der nicht greifbare Gott hilft in ganz konkreten Momenten. Durch diese Eingren-
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zung scheint fur einen Moment klar, wer Gott ist. ,Ich bin da” ist die Zusage Gottes an
die Menschen. Gott ist auch da in den Irrungen und Wirrungen des Lebens — mitten in
der Wuste.
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Meteorit+Rheinsand, 2020 | Tryptichon, je 89 x 153cm,
Rheinsand und Meteoritenstaub auf Leinwand
Foto: Victor van Keuren















Das Motiv der Bewegung in der
Erzahlung nach Exodus

Eine theologische Spurensuche anhand des Werkes
Rheinsand von Ulrike Arnold

Robert Richard Renner

.Und in einem Moment, fur den ich keinen anderen Namen als den der Inspiration
weil, eroffnete sich mir der Sinn dessen, was ein Gemalde offenbaren kann. Es
kann eine Dimension des Seins erschlielRen, aber nur dann, wenn es gleichzeitig
die Kraft hat, die korrespondierende Schicht der Seele zu 6ffnen.”

Mit diesen Worten beschreibt Paul Tillich, einer der renommiertesten evangelischen
Theologen der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, ein personliches Erlebnis unmittel-
bar nach dem Ersten Weltkrieg im Berliner Kaiser-Friedrich-Museum. Tillich bezeichnet
diesen Moment als ein Schlusselerlebnis fur seinen Zugang und seine Auseinanderset-
zung mit Kunst. Fur Tillich kann Kunst das Existentiellste des Menschen berUhren: Das
Sein.



Das Sein und die Erfahrungen auf denen dieses fuldt, sind auch das Material der
Dusseldorfer Kunstlerin Ulrike Arnold. Was pragt das Sein, wenn nicht die Erfahrung?
So kdnnte man im Anschluss an die Auseinandersetzung mit der Kunst Arnolds fragen.
Die international bekannte Kunstlerin geht dieser Frage seit dem Beginn ihres kunst-
lerischen Schaffens nach und begibt sich dafur immer wieder in neue Erfahrungskon-
texte. Egal ob sie in den entlegensten Wisten der Erde malt oder sie der inneren Wuste
in der Heimat nachspurt, sie sucht nach der auReren wie inneren Beeinflussung und
Inspiration, um aus der subjektiven Erfahrung zu schopfen und damit Kunst als Zeugnis
einer Erfahrung zu schaffen. Dabei lasst sich die Kunstlerin von Wind und Wetter sowie
Menschen und Orten pragen und inspirieren. Der vorliegende Artikel will der grund-
legenden Erfahrung, die hinter dem Werk Rheinsand steht, nachspuren und diese aus
einer theologischen Perspektive in den Blick nehmen.

Zum Werk Rheinsand

Rheinsand geht auf eine — fur die Kunstlerin untypische — Erfahrung in der deutschen
Heimat zurlck, denn das Werk entstand 2020 in Dusseldorf. Im persénlichen Ge-
sprach gab Ulrike Arnold preis, dass der genaue Entstehungsort der Wassersporthafen
Dusseldorf-Lorick — auch Paradieshafen genannt — war. Auch dieses Werk geht damit
auf eine konkrete Erfahrung in der Natur zurlck. Die Entstehungszeit des Bildes fallt in
eine der Hochphasen der Coronapandemie. Im Lockdown in Deutschland sah sich Ar-
nold in ihre rheinlandische Heimat zurluckgeworfen und so kreierte sie mit Rheinsand
ein Werk, das mitten in ihrem personlichen und biographischen Entstehungskontext
entstand. Es [asst sich nur mutmalen, ob Arnold sich damit einer inneren Wuste stellte.
Wie auch innere Wusten von nicht zu Uberwindenden Gegensatzen gekennzeichnet
sein konnen, konfrontiert das Werk die Betrachter*innen schon beim ersten Blick mit
einer fast unwirklichen und gegensatzlichen Kombination aus Materialien: Ein optisch
beinahe vor Wasser triefender Untergrund paart sich mit (aus)getrockneten Strukturen
von Sand und Erde, verbunden mit Meteoritenstaub.

Die klassische Form des Triptychons weckt unmittelbar sakrale Assoziationen und
fuhrt den Blick der Betrachter*innen — gemaR der eingeubten Leserichtung — zuerst
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auf die linke Leinwand. Anders jedoch als dreigliedrige Hochaltare erzahlt das Bild
Rheinsand keine chronologisch von links nach rechts zu lesende Geschichte, sondern
erst in der Zusammenschau der drei Teile entfaltet sich der Kern des Werkes: Bei lan-
gerer Betrachtung lasst sich eine Unendlichkeitsschleife erkennen, die in den aulReren
Teilen in einer Rundung Schwung holt und dann im mittleren Teil umso energischer
aufeinanderprallt — ahnlich zweier aufeinander-prallender Wellen. Die zusammenge-
worfenen Massen im Zentrum des Triptychons nehmen in groben Zugen die fur die
Kunstlerin bekannte Form der Raute an, wie Arnold auf der Vernissage selbst feststellte.
Der Blick auf die zugrundeliegende Dynamik legt auch das zentrale Motiv frei: Die Be-
wegung. Fahrt man der Linienfuhrung des Werkes mit den Augen nach, lasst sich bild-
lich vorstellen, wie Arnold im Schaffungsprozess in voller Bewegung und mit ganzem
Korpereinsatz inre Kunst auf die Leinwand bringt.

Dem Werk liegt damit eine tiefe Symbolik zugrunde, die theologische Fragen anregt.
In Rheinsand erganzen sich religidse wie kunstlerische Spharen und regen einander an.
So verwendete Arnold Meteoritenstaub, welcher, wie sie selbst sagt, als Uberirdische
Inspiration gelesen werden darf. Die Verbindung religidser und kunstlerischer Symbolik
zeigt sich auch in der Signatur der Kunstlerin, mit der sie alle Werke mit Meteoriten-
staub signiert. Mit dem Kurzel S.D.G., welches fur Soli Deo Gloria (Zur alleinigen Ehre
Gottes) steht, druckt sie ihre kUnstlerische Verbindung zu religiésen Bezugen aus.

Die Rander des Triptychons spielen mit flussigen, festen, wolkigen wie kdrpernahen
Formen. Durch diese Kombination aus formenhaften Strukturen, bewegten wie be-
wegenden Dynamiken und (Uber)irdischen Materialien werden die Betrachter*innen
auf ihr eigenes korperhaftes, dynamisches wie materielles und (Uber)irdisches Sein zu-
ruckgeworfen. Auch theologisch kann mit dem Werk gefragt werden: Wie steht es
um die bewegten wie bewegenden Dynamiken der Theologie in Tradition und Schrift?
Welche Beispiele fur tiefgreifende Bewegungen lassen sich in der Bibel finden?

Das Motiv der Bewegung in der Exoduserzahlung

Geht man in den biblischen Schriften auf die Suche nach Erzahlungen und Beschrei-
bungen von Bewegung, wird man schon relativ zu Beginn des neueren christlichen
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Bibelkanons im Buch Exodus fundig. Eines der wahrscheinlich prominentesten Zeug-
nisse fur Bewegung in der Bibel ist die Meerwunder- oder Schilfmeererzéhlung im 13.
und 14. Kapitel des Buches Exodus. Die aus dem Werk Rheinsand abgeleitete theolo-
gische Fragestellung soll im Folgenden exemplarisch auf die Erzahlung nach Exodus
angewendet werden. Das Ereignis im Exodusbuch bildet den inhaltlichen Hohepunkt
der Auszugsbewegung des Volkes Israel aus Agypten. Das zweite Buch des Moses be-
richtet davon, dass der agyptische Pharao das Volk der Israeliten aus der Sklaverei ent-
lasst. Anstatt jedoch den kurzeren Weg zu gehen, rat Gott Mose und seinem Volk, den
langeren Weg durch die Wiste zu nehmen, um aus Agypten herauszuziehen. Gott be-
gleitet den Auszug mit einer Feuersaule bei Nacht und einer Wolkensaule bei Tag, die
vor den Israeliten herzieht und ihnen den Weg weist und erleuchtet. Als die Israeliten
vor dem Meer ein Lager aufschlagen, denkt der Pharao, dass sie sich in der Wuste ver-
laufen haben und sich nun umgeben von Wuste und Meer in einer ausweglosen Lage
befinden. Diese Situation nutzt der Pharao und zieht gegen sie ins Feld, um sie erneut
seiner Knechtschaft zu unterwerfen. Gott halt den Pharao und seine Streitmachte je-
doch durch einen Engel und eine Wolkensaule von den Israeliten fern. Mose bekommt
von Gott die Vollmacht, das Wasser des Meeres zu teilen. Infolgedessen kdnnen die |s-
raeliten trockenen FuRes durch das Meer ziehen, wahrend die nachfolgenden Agypter
in dem zuruckflutenden Wasser mitsamt ihrem Heer untergehen. Der Meerwunderer-
zahlung folgend stimmen die Israeliten gemeinsam mit Mose ein Loblied auf Gott an
(Ex 15) und danken ihm fir den ermaéglichten Auszug aus dem Sklavenhaus der Agyp-
ter (Vgl. Ex 13,17-14,31).

Die Meerwundererzahlung als eine der bedeutendsten Passagen fur die Theologie-
geschichte Israels wird auch in der gegenwartigen theologischen Forschung breit rezi-
piert und untersucht. Fur einen ersten Einstieg in den exegetischen Diskurs um die In-
terpretation der Erzahlung, bietet es sich im Folgenden an, die Redaktionsgeschichte,
die Datierungs- und Lokaliserungsoptionen sowie die sich ableitenden theologischen
Interpretationen der Erzahlung zu betrachten.

Gegenwartig wird in Bezug auf die Redaktionsgeschichte davon ausgegangen, dass
die Meerwundererzahlung mehrere literarische Entwicklungsstufen durchlaufen hat.
Im Text selbst lassen sich einige Hinweise dafur finden. So ist etwa in Ex 14,5a zu lesen,
dass die Israeliten geflohen sind, im zweiten Teil des Verses ist dann jedoch die Rede
von einer Entlassung aus der agyptischen Herrschaft. Ein weiteres Indiz fur die stufen-
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formige Entstehung des Textes ist die wechselnde Bezeichnung fur den agyptischen
Herrscher: In Ex 14,8 findet sich sowohl die Bezeichnung ,Pharao” als auch ,Kénig von
Agypten”. Redaktionsgeschichtlich interessant ist auBerdem auch die Schilderung der
Meerteilung. An einer Stelle treibt ein starker Ostwind das Wasser zuruck, an anderer
Stelle turmen sich die Wassermassen (Vgl. Ex 12,21f.). Ein Auseinandertreiben der Was-
sermassen zu sich auftirmenden Mauern ist bei Ostwind jedoch physikalisch nicht
moglich.?

Auch angesichts der aul3erbiblischen Quellenlage gibt es Anfragen an die Historizitat
der Meerwundererzahlung: Ware es bei dem Ereignis zum Tod eines Pharaos mitsamt
seinem kompletten Heer gekommen, musste dies auch in agyptischen Quellen be-
zeugt sein. Historisch angenommen werden kann jedoch die gelungene Flucht einer
oder mehrerer kleinerer Gruppen von lIsraeliten, die vor einem kleineren agyptischen
Verfolgungstrupp flohen. Ihnen gelang es womoglich — entgegen allen Erwartungen
— den agyptischen Verfolgern in einem unubersichtlichen, sumpfigen Gelande zu ent-
kommen. Vielleicht ging die Gruppe der Verfolger in dem sumpfigen Gelande unter,
was als Tat Gottes verstanden wurde.

Datiert wird die Meerwundererzahlung um das Jahr 1200 vor Christus, die Abfas-
sung der biblischen Erzahlung jedoch wird um das Jahr 700 vor Christus vermutet.
Damit bleibt eine fragliche Zeitspanne bestehen, die kaum nur mit mandlichen Uber-
lieferungen Uberbrickt werden konnte.*

Der Ort des Meerwunderereignisses ist ebenfalls umstritten und sowohl aus einer
theologischen als auch aus einer geographischen Perspektive bedeutsam. Aus einem
theologischen Interesse heraus lokalisiert die biblische Erzahlung den Ort der Exo-
duserzahlung ,vor Pi-Hahirot zwischen Migdol und dem Meer” und ,gegenuber von
Baal-Zefon” (Ex 14,2). Der Autorenschaft ging es mit dieser Ortsangabe vermutlich da-
rum, den Gott Israels im Gegensatz zum Gott Baal-Zefon und dem Pharao als den
machtigsten aller Gotter und als Herr Uber das Meer darzustellen (Vgl. Ex 14,2).4 Mit
Blick auf die konkrete Geographie erdffnen sich drei hypothetische Optionen: Erstens
kdnnte sich die Meerwundererzahlung am Ballah-See, nahe Ramsesstadt, ereignet ha-
ben. Die israelitischen Gruppen kdnnten demnach vor der Zwangsarbeit aus Ramses-
stadt geflohen sein und dann im sumpfigen Gelande des Ballah-Sees durch ein Loch in
einer Grenzmauer geflichtet sein. Zweitens konnte es sich auch um den Sirbonischen
See gehandelt haben. Fur diese Option spricht, dass Exodus 14 teils von einem Schilf-
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meer spricht. Zudem berichten andere Quellen, dass es durch Seebeben teilweise
zum Verschwinden des Wassers im Haff fuhrte, was das Meerwunder erklaren konnte.
SchlieRlich gibt es die Theorie, dass sich das Meerwunder am Roten Meer abspielte. Zu
dieser Annahme kam es vor allem, da die Ubersetzer der griechischen Septuaginta das
hebraische Wort ,Schilfmeer” als ,Rotes Meer” Ubersetzten. Gegenwartig wird davon
ausgegangen, dass sich das gemeinte Schilfmeer oder Meer in der Mitte zwischen dem
Roten Meer und dem Sirbonischen See befunden hat.”

Diese exegetischen Anfragen und Zweifel im Umgang mit dem biblischen Text zei-
gen, dass die Erzahlung nach Exodus nur bedingt Antworten auf historische Ruckfra-
gen geben kann. Stattdessen kann die Erzahlung aber als ein geschichtliches Zeugnis
fur ein bestimmtes theologisches Denken dienen. So stellt die Exodustradition den
Gott der Israeliten als Schenker von Leben und Freiheit vor, der die Situation des Elends
beendet und sein Volk in den durch ihn verheiRenen freien Lebensraum begleitet. Er-
l6bsung wird dem Volk Gottes deshalb als reale Befreiungserfahrung aus konkreten
politisch-sozialen Verhaltnissen zu Teil. Der Auszug ins ,verheiRene Land” (Ex 13,3),
der sich im 14. Kapitel des Exodusbuches schliellich vollzieht, erlangt damit theolo-
giegeschichtlich gréRte Bedeutung und pragt sich — unabhangig von der Historizitat
des Ereignisses — als transzendente Befreiungserfahrung tief in die religiose ldentitat
des Volkes Israel ein.® Die von Gott begleitete Bewegung aus der Gefangenschaft und
Unterdruckung in die Freiheit ist damit ebenfalls eine Erzahlung mit grolRer Relevanz
fur die Gegenwart. Dies verdeutlicht nicht zuletzt die lateinamerikanische Befreiungs-
theologie, die im Anschluss an die Exodustheologie nach den Unterdruckungsformen
und der Notwendigkeit einer Befreiungsbewegung fur die Gegenwart fragt.”

Ein Gott, der die Bewegung begleitet

Mit Blick auf die Fragestellung dieses Artikels lasst sich festhalten: Die Meerwunderer-
zahlung aus dem 13. und 14. Kapitel nach Exodus ist ein Paradebeispiel fUr den Topos
der Bewegung in der Theologiegeschichte. In ihr zeigt sich, wie das Motiv der Bewe-
gung religios rezipiert wurde. Aus der sich konkret bewegenden Befreiungsgeschichte
des Volkes Israel wird eine Erldsungserfahrung. Auch wenn der historische Kern der
Erzahlung fraglich ist, so zeigt sich doch das dahinterstehende theologische Verstand-
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nis: Der Gott Israels soll als Begleiter der Bewegung stilisiert werden, als ein Gott, der
sein Volk zwar ins Offene, ins ungewisse verheillene Land fuhrt, es dabei aber nicht
allein l3sst, sondern begleitet. Damit geht Gott der Bewegung seines Volkes voraus und
nach; und offenbart sich letztlich als der Begleitende. Wenn also gefragt wird, wie es
sich mit dem Motiv der Bewegung in der Theologiegeschichte verhalt, kann mit Exo-
dus 13 und 14 geantwortet werden: Die Bewegung ist ein zentraler Topos des alttesta-
mentlichen theologischen Denkens der Bibel, der vor allem den Aspekt der Begleitung
durch Gott betonen soll.

Mit einem abschlieBenden Blick auf das Werk Rheinsand und die Bezugen zum Mo-
tiv der begleiteten Bewegung, welches sich auch in der Erzahlung nach Exodus findet,
wird begreiflich, von welcher kunstlerischen Inspiration Paul Tillich in den eingangs
zitierten Zeilen schreibt. Die dargelegte Auseinandersetzung mit dem Kunstwerk der
KUnstlerin Ulrike Arnold darf damit als Beispiel fur den Prozess gelesen werden, den
auch Paul Tillich in seinem Zitat schildert, und damit letztlich fur die Bedeutung des
Dialogs zwischen Kunst und Theologie.
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ltaberita, Minas Gerais, Brasilien, 1999 | 297 x 120cm,
Erde auf Leinwand
Foto: Victor van Keuren









Itaberita

Eine Meditation liber die gottliche Schopfung

Miriam Elisabeth Gortz

Dieser Essay erortert das Werk Itaberita der Dusseldorfer Kunstlerin Ulrike Arnold, das
1999 in Minas Gerais, Brasilien entstand. Nach einer ausfuhrlichen Bildbeschreibung?
folgt eine theologische Interpretation.

Erster Eindruck

Begibt man sich vor das Werk [taberita, scheint es, als wurde man direkt vor dem Portal
in eine andere Galaxie stehen. Das knapp drei Meter hohe Gemalde mit der wabernden
Masse und den schimmernden Erzen erweckt den Eindruck, nur einen Schritt entfernt
Zu sein von einer uns sonst sehr fernen Welt.

Es ist kein klares Motiv zu erkennen, vielmehr ein Wirbeln von schillernden Farben,
die sich zu einer meditativen Himmelslandschaft zusammensetzen. Dabei entsteht auf
der flachen Leinwand ein groRer Eindruck von Tiefe und Mehrdimensionalitat. In der



dunklen Grundstimmung des Bildes schimmern wie einzelne Verdichtungen die fei-
nen, fast puderartigen Farbpigmente hell leuchtend auf dem grauen Grund.

Thematik

Das Thema bleibt dem oder der Betrachter*in freigestellt, allerdings ist es im Kon-
text der Ausstellung im Bereich Creation ausgestellt und ein klarer Bezug zum The-
ma Schopfung lasst sich herstellen. Die Farblandschaft lasst bei den Betrachtenden
die Fragen aufkommen, was vor der Schoépfung war, wie man sich den Moment der
Schoépfung vorstellen kann, was sich im Weltraum aulRer Sternen und Planeten finden
lasst. Bei der Betrachtung kdnnen groRe Wolken von Sternenstaub assoziiert werden,
aus denen sich noch verschiedene Sonnen und andere planetare Himmelskdrper bis
hin zu ganzen Galaxien bilden kénnen. Das Gemalde ladt zu einer Meditation uber den
Ursprung unserer Schdpfung ein und wirft damit existentielle Fragen auf. Es kann nicht
zu Ende gedacht werden, vielmehr lasst das Dargestellte den Eindruck wachsen, dass
daraus noch alles werden konnte. Diese Idee passt auch zur Aussage einer Besuche-
rin, die sagt, sie konnte in dem Bild aufgrund der mangelnden Kontraste nichts Kon-
kretes ausmachen. Hier zeigt sich die Vielfalt der Interpretationsmaoglichkeiten — jede*r
Betrachter*in kann das Kunstwerk anders interpretieren, alles kann noch daraus wer-
den. Diese Uneindeutigkeit und Strukturlosigkeit passen auch zum Wustenursprung
des Gemaldes, sie spiegeln die Umgebung der Kunstlerin wider, die das Gemalde in
situ geschaffen hat.

Farbe

Diesem Wustenursprung entstammen auch die Farben des Gemaldes, die die Kunst-
lerin am Entstehungsort Itabirito im Bundesstaat Minas Gerais, Brasilien gesammelt,
aufbereitet und auf die Leinwand gebracht hat. Es sind Erden, Eisenerze und Kristalle,
die in Rot, Rosa, Grun, Ocker, Grau und WeiR schimmern. Die feine, fast puderartige
Textur der naturlichen Farben vermittelt den Eindruck von Wolken, die teilweise matt
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schimmern, teilweise kristallin oder metallisch glanzen. Sie erzeugen eine traumerische
Grundstimmung, durch die vielen Grauanteile im Bild wird eine starke Tiefenwirkung
erzielt. Es scheint, als blicke man in einen dunklen Wolkenhimmel oder direkt in den
Kosmos. Spannend ist, dass in diesem Werk aus dem Jahr 1999 bereits Arnolds Faszi-
nation fur den Himmel deutlich wird, die sich in ihrem spateren Werk in der Beschafti-
gung mit dem Material Meteoritenstaub weiter manifestieren wird. Zum Zeitpunkt der
Entstehung von [taberita gehorte das Arbeiten mit dem Material allerdings noch nicht
zum Repertoire der Kunstlerin, ihre Faszination fur den Kosmos kann aber bereits hier
in ihre Arbeit gelesen werden.

Form und Struktur

Auf den ersten Blick lasst sich in dem Gemalde keine eindeutige Struktur erkennen. Die
Farben auf der Leinwand verschwimmen zu einer wabernden Masse, allerdings ist von
Nahem die Oberflache gut erkennbar, die durch die kdrnigen und kristallinen Elemente
wie eine raue Landschaft wirkt.

Die Langsrichtung der Leinwand starkt den Blick auf die senkrechte Achse, bei na-
herer Betrachtung zieht sich ein dunkles Band wie in einer spiralformigen Bewegung
von unten nach oben durch das Bild und lenkt damit den Blick der Betrachtenden, die
staunend vor der grolien Hohe des Gemaldes stehen.

Auf dem Bild finden sich einzelne Verdichtungen, die sich zu farbigen Strudeln ver-
binden, es entsteht der Eindruck einer kochenden, blubbernden Masse, die in standiger
Bewegung ist. In der oberen Mitte des Gemaldes ist eine hellere rosafarbene Flache
erkennbar, darin zeichnet sich bei genauem Hinsehen eine leichte Kontur ab, die wie
das Profil eines Gesichts wirkt, das nach links zur Seite schaut — nur eine zufallig ent-
standene Linie oder doch ein Symbol fur ein Gesicht in der Schoépfung?

Der an der oberen Seite abgerundete Rahmen lasst das Bild noch mehr wie ein Portal
erscheinen, durch das man direkt in den Himmel oder in den Weltraum schreitet.
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Material

Das Kunstwerk ist gemalR den Angaben von Ulrike Arnold mit Eisen(erzen) und Kri-
stallen aus Minas Gerais gemalt.? Wie bei fast all inren Kunstwerken entstammen die
Materialien der Landschaft, in der das Gemalde entstanden ist und lassen den oder die
Betrachter*in so der raumlichen Umgebung und der Farbenvielfalt nachspuren, in die
sich die KUnstlerin fur inren Schaffensprozess begeben hat. Die teils pudrige, teils kor-
nige Struktur erweckt beim Betrachten das Bedurfnis, das Gemalde anzufassen und die
raue Oberflache zu befUhlen. Durch die hohen Eisenanteile der Farben kann bei dem
oder der Betrachter*in auch der Eindruck einer oxidierenden alten Eisentur entstehen.
Dieses Bild lasst sich ebenfalls gut in die Metapher des Portals integrieren, als das das
Gemalde gesehen werden kann.

Raum

Vor der grauen Betonwand des Saerbecker Bunkers wird dieser Eindruck eines Portals
noch verstarkt: Durch die den Besucher*innen vorgegebene Richtung der Ausstellung
lduft man auf die Wand mit dem Gemalde zu wie auf ein Fenster oder eine Tur, die
geradewegs aus der kalten und engen Atmosphare des Bunkers in die Weite des Kos-
mos fuhrt. Das Gemalde bildet mit seiner konturlosen und scheinbar randlosen Weite
und Mehrdeutigkeit so einen starken Gegensatz zur Begrenztheit des kargen Bunker-
raumes.

Von weitem wirkt es wie eine nicht greifbare Masse, von nahem sieht man die Struk-
tur der Oberflache, die sich wie ein Schmirgelpapier oder ein rauer Untergrund auf der
Leinwand aufspannt.
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Zeit

Das Werk kann nicht mit einem Blick erfasst werden. Das Auge begibt sich beim Be-
trachten auf die Suche nach Strukturen, Ebenen, Formen und kann sich sowohl in ein-
zelnen Details, Farbfeldern und ,Strudeln’ verlieren, als auch staunend vor der grofen,
undurchdringlichen Flache stehen.

Der Betrachtung ist auf diese Weise kein Endpunkt gesetzt, der Blick auf das Werk
ladt zu einer tiefen Meditation ein, bei welcher der oder die Betrachter*in selbst ein
Ende wahlt.

Itaberita ist 1999 entstanden, birgt aber eine Zeitlosigkeit in sich — das Staunen vor
dem Himmel, dem Weltraum und Gottes Schopfung ist etwas, das keine Zeit und kein
Ablaufdatum kennt. Wie auch in Arnolds neueren Werken deutlich wird, ubt die Be-
schaftigung mit kosmischem Material bis heute eine Faszination auf die Kunstlerin aus.

Titel

Der Titel des Werks lautet Itaberita, Minas Gerais. Er verweist damit unmittelbar auf den
Ort der Entstehung des Gemaldes. Wie auch bei den anderen Werken der Kunstlerin
wird hierbei der starke Bezug des Werks zum Entstehungsort deutlich. Der Name steht
dabei gemaR den Erzadhlungen der Kunstlerin nicht nur fur eine profane Ortsangabe,
sondern fur das geballte Gefuhl der Umgebung, das sie auf der Leinwand einfangen
will, die Kraft des Ortes, die sich als Abbild auf der Leinwand widerspiegelt und so et-
was von der Energie an den oder die Betrachter*in weitergeben mochte. Ulrike Arnold
sagt selbst, dass in einem Bild jeweils ihre ganze Erfahrung und Entwicklung einflieRen.
Der Titel kann als eine Einladung verstanden werden, sich gedanklich selbst an die-
sen Ort zu begeben und bei der Betrachtung des Gemaldes Arnolds Erfahrungen und
Empfindungen nachzuspuren und die Energie des Ortes zu sich sprechen zu lassen.
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Technik

Das Auftragen der Farben erfolgt bei Arnold mit Pinseln und von Hand, dabei setzt sie
ihren gesamten Korper ein und macht oft groRe Bewegungen. Im Gesprach berichtet
sie, dass ihr dieser volle Korpereinsatz dabei helfe, eine starkere Verbindung mit dem
Ort und dem Kunstwerk einzugehen. Die Kraft ihnrer Bewegungen spiegelt sich in der
Dynamik des Bildes wider und gibt den Betrachtenden ein authentisches Bild von Ar-
nolds kreativem Schaffensprozess.

Theologische Weiterfiihrung

Schopfung, kreativen Output, kann man als grundlegendes Moment der Arbeit von
Kunstler*innen festschreiben — sie schaffen etwas sinnlich Wahrnehmbares, das die
Betrachtenden ansehen, erfuhlen oder héren kénnen. Die jeweilige Schopfung erzahlt
dabei eine Geschichte, veranlasst die Wahrnehmenden zu eigenen Gedanken und in-
spiriert sie. So ist es nicht verwunderlich, dass Uber dem Abschnitt der Ausstellung das
Schlagwort Creation steht.

Im Gesprach beschreibt Ulrike Arnold, was in ihr und um sie herum geschieht, bevor
sie ein Bild malt. Sie macht sich auf den Weg zum Ort, sammelt und bereitet Materi-
alien vor, stampft und zerkleinert sie. Viele Schritte sind notig, bevor der erste Pinsel-
strich auf die Leinwand trifft. Dieser Prozess der Vorbereitung gehort fur sie bereits
zum Werk dazu, sie spricht von einer Spannung, die sich dabei aufbaut und dann im
Moment des Malens bereit ist, sich zu entladen. Auch wenn die Kunstlerin hier nicht
mit Gott verglichen werden soll, laden ihre anschauliche Beschreibung und die Bild-
betrachtung dazu ein, sich in diesen (Vor-)Moment der Schopfung einzuflhlen, in die
groRRe Spannung und Erwartung auf das, was entstehen wird. Diese Spannung und die
Unergrundlichkeit des Werks, die bildliche Leere kbnnen verstanden werden als Zei-
chen der Vorerwartung dessen, was Gott schenkt: Das Leben, die Fruchtbarkeit und
die Fulle unserer Schopfung.
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Im Kontext der Geschichte, die die Ausstellung erzahlt, steht der Begriff Creation
also nicht nur fur Arnolds kunstlerisches Schaffen, sondern auch fur den Gedanken der
géttlichen Schépfung, die als thematischer Uberbau den Abschnitt der Ausstellung be-
nennt. Im Gesprach beschreibt die Kunstlerin das Werk als ,Hommage an die Schop-
fung und die Erde”. ltaberita kann in diesem Zusammenhang als Blick auf den Zeitpunkt
VOR der Schoépfung verstanden werden, als Portal, das zu diesem Moment gedffnet
wird und uns Menschen staunend davor stehen lasst. Es ladt ein zu einer Meditation
uber die Frage ,Was war, als nichts war?”.

Das Bild kann in seiner Mehrdeutigkeit und Kontrastlosigkeit mit den farbigen Wir-
beln und Verdichtungen als Blick auf das strukturlose Chaos verstanden werden, das
wir uns als Christ*innen bei diesem Urzustand der Schopfung vorstellen. In Gen 1,2
heilRt es: ,Die Erde war wust und wirr und Finsternis lag uber der Urflut und Gottes
Geist schwebte Uber dem Wasser.” (EU 2016)

Im hebraischen Original ist an dieser Stelle von tohu va vohu die Rede, was mit ,die
Ode und Er (oder Es) darin” Ubersetzt werden kann.? Der Begriff beschreibt das Ur-
Chaos, in dem nichts war als Gott. Diese Verbindung von Wuste und Chaos passt auch
zu den Vorstellungen von Wuste, die in der altagyptischen Literatur vermittelt werden:
Die Wuste tragt hier unter anderem die Bedeutung eines strukturlosen Chaos, eines
unbelebten Raumes und Nicht-Ortes.* Beim Betrachten des Gemaldes kann diese
Vorstellung nachvollzogen werden anhand der chaotischen Wirbel und ungreifbaren
Strukturen, in denen sich einzig allein in der Mitte eine schmale Linie als Gesichts-
kontur abzeichnet. Es ist das Chaos, in dessen Mitte Gott tritt, um als Schopfer des
Lebens zu wirken. Der unbelebte Raum wird durch Gottes Prasenz zu einem anderen
transformiert, es ist ein desert space, der durch das Eintreten des Schopfers zu etwas
Fruchtbarem wird.

[taberita ladt dazu ein, uber diesen Moment des Ursprung allen Lebens nachzuden-
ken und dabei den Blick hach oben zu wenden, in die unergrundlichen Weiten einer
Woste, die sich am Himmel aufspannt und uns dabei einen Blick in die Vergangenheit
gewabhrt.
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Anmerkungen

1 Die Bildbeschreibung folgt dabei lose den Handreichungen des Museum Ludwig, Kéln:
Museum Ludwig, Zeitgendssische Kunst verstehen, online unter: http://www.museenkoeln.
de/Downloads/mdk/mdk_Didakt-Karte_komplett.pdf, aufgerufen am 03.01.2022)

2 Alle direkten oder indirekten Zitate der Kunstlerin entstammen den Gesprachen, die wahrend
des gemeinsamen Seminartags am 6. November 2021 im Ausstellungsraum in Saerbeck
zwischen Dozierenden, Studierenden und Ulrike Arnold gefluhrt wurden.

3 Vgl. Noll, Chaim: Die Wuste. Literaturgeschichte einer Urlandschaft des Menschen, Leipzig
2020, 57.
4 Vgl. ebd., 39f.
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Valle de Arcoiris, Atacama, Chile, 2014 | @ 197cm,
Erde und Meteoritenstaub auf Leinwand
Foto: Victor van Keuren









Himmel und Erde

Zum Werk Valle de Arcoiris von Ulrike Arnold

Mara Albracht

Das knapp zwei Meter grolRe und kreisrunde Werk Valle de Arcoiris Ulrike Arnolds’ ent-
stand 2014 an einem der trockensten Orte der Welt, der chilenischen Atacama-Wuste.
FUr die chilenische Wirtschaft ist die Wuste von grolder Bedeutung, da sich in ihr viele
der zahlreichen Minen,! die u.a. der Gewinnung von Kupfer, dem Hauptexportprodukt
Chiles,? dienen. In ihrer Funktion als Rohstoffkammer ist die Wuste dementsprechend
von grolRer Wichtigkeit fur das Land, gleichzeitig bedroht eben dieser Reichtum die ein-
zigartige Naturlandschaft. Die Kunstlerin selbst lehnt es jedoch ab, an diesen ,Wunden
der Erde” zu arbeiten, sondern sucht sich — auch im Falle des Werkes Valle de Arcoiris
— unberuhrte, in ihren eigenen Worten ,gesunde Orte”, die sie in inrem Werk konser-
vieren und als Erinnerung an die fragile Schéonheit dieser Landschaften zuganglich und
erlebbar machen will. Neben der Erde aus dem Regenbogental in der Atacama-Wuste
verwendet die Kunstlerin in ihrem runden, planentenahnlich anmutenden Werk jedoch
noch ein zweites Material, dessen Verbindung zur Atacama nicht auf den ersten Blick
ersichtlich werden kann: Meteoritenstaub. Dieses, verglichen mit den aufgebrachten
Erden und Gesteinen leicht glanzende und auffallig scharfkantige Material, durchzieht



das gesamte Bild. Es bildet so farblich und haptisch einen sublimen Kontrast zu den
sonst ockerfarben bis eisenoxid-roten verwendeten Erden, die die Kunstlerin auf der
Leinwand aufgebaut hat. Deutlich ins Auge sticht die bogenartige Form, die sich ober-
halb der horizontalen Mittelachse des Bildes befindet. Sie ist in ihrer Dynamik ganz
typisch fur Ulrike Arnolds Malweise, bei der sich ihre Bewegungen und korperliche Ar-
beit, die der Malprozess — eigentlich bereits der Weg an den Ort, da dieser oft aus lan-
gen Wanderungen besteht® — beinhaltet, im Werk selbst widerspiegeln. Sowohl durch
diesen schwungvollen Bogen, als auch durch die Verwendung dunklerer, ins Braun-
Grau an den Bildrandern changierende Erden schafft es Ulrike Arnold, ihrem runden
Kunstwerk optische Plastizitat zu verleihen. Diese wird noch verstarkt durch den fast
kreisformig angeordneten Einsatz gelber und ockerfarbener Naturmaterialien in der
unteren Bildmitte. In der Gesamtschau kann dies dazu fuhren, dass den Betrachtenden
Valle de Arcoiris nicht mehr als flache Leinwand mit ausschliel3lich Erhebungen, die
durch die Unterschiede in der Dicke der aufgetragenen Erdschichten entstanden sind,
sondern als planetenartig-kugelformiges Werk erscheint. Dies mag zumindest in der
Deutung des fertigen Werkes naheliegen, obwohl dabei immer der modus operandi
von Ulrike Arnold bedacht werden sollte, da diese nicht ausgehend von Konzeptstu-
dien arbeitet, die beispielsweise die beschriebene Planentengestalt vorgesehen hatten,
sondern ihren Arbeitsprozess impulsiver und intuitiver geschehen lasst — ausgehend
von den Materialien, die ihr zur Verfugung stehen, dem Ort, an dem sie arbeitet und
den klimatischen und geologischen Bedingungen, die sie vorfindet und im Prozess zu-
sammen mit ihren inneren Erfahrungen, Erlebnissen und existentiellen Uberlegungen,
wie der Frage nach Grund und Werden der Welt zum Kunstwerk werden lasst. Hierin
kann auch eine erste Spur liegen, um der Verwendung des Meteoritenstaubes naher zu
kommen. Wie alle Materialien, die Ulrike Arnolds Bilder formen und aufbauen, sind sie
fur sich selbst und die Erfahrungen der Kunstlerin stehende Bedeutungstrager*innen.*
Meteoritengestein — ungeachtet seiner Kategorie — kann Wissenschaftler*innen Auf-
schluss Uber die Zeit der Planetenentstehung geben, woraus sich auch Schlusse auf
die Entstehung unseres Planten ziehen lassen.® Eine weitere Spur, weshalb sich ausge-
rechnet im grol3formatigen Bild aus Erden der Atacama-Wuste auch Meteoritenstaub
befindet, kann in der Wuste und ihrer Trockenheit selbst liegen. Durch die extrem tro-
ckenen klimatischen Bedingungen, die in der Atacama-WuUste im Regenschatten der
Anden herrschen, ist ein optimaler Rahmen fur die Astronomie mit bodengebundenen
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Teleskopen gegeben. Diesen nutzt die Europaische Sudsternwarte aus und betreibt
an mehreren Standorten in der Atacama-WuUste — oft in Hochlagen uber 2000 Me-
tern — groRRe Teleskope und Messstationen.® Fur die wissenschaftliche Astronomie ist
die Bedeutung dieser Teleskope immens hoch, so trugen an ihnen gewonnene Mess-
daten beispielsweise dazu bei, Sagittarius A*, eine Region im Zentrum der Milchstra-
Re, als supermassenreiches Schwarzes Loch zu identifizieren. Fur diese Entdeckung,
die jahrzehntelange Forschungs- und Messungsarbeit verlangte, wurde Andrea Ghez
und Reinhard Genzel als Gruppenleiter*innen sogar im Jahr 2020 der Nobelpreis fur
Physik verliehen. Grundlegende Fragen wie die Uber Entstehung und den Aufbau des
Universums, unserer Galaxie oder der Erde erscheinen naturlich zuerst als ein Feld em-
pirischer Wissenschaften wie der Physik, Mathematik oder Biologie, jedoch finden sich
auch in Philosophie und Theologie Auseinandersetzungen mit diesen Fragen und den
Antworten, die die Naturwissenschaften darUber zu geben vermogen. Und so betreibt
auch der Vatikan selbst eine Sternwarte, deren Leiter, der Jesuitenbruder Guy Con-
solagno SJ, sich neben seiner wissenschaftlichen Tatigkeit als Astronom auch um die
Verbindung von Glaube und Wissenschaft bemuht. Damit steht er, gemeinsam mit vie-
len anderen, in einer langen Tradition, die versucht, die Erkenntnisse der Naturwissen-
schaften mit dem christlichen Glauben zusammenzubringen. Eine der bekanntesten
Figuren, die sich ebenfalls darum bemuht haben, ist Pierre Teilhard de Chardin, der zu
Beginn des 20. Jahrhunderts als Palaontologe, Philosoph und Theologe basierend auf
eigenen Grabungsfunden und der Auseinandersetzung mit der Darwin’'schen Evoluti-
onstheorie eine Synthese zwischen Wissenschaft und Glaube versuchte. Zu Lebzeiten
wenig positiv beachtet und seitens des Vatikans sogar — wenngleich ohne explizite
Erwahnung seiner Person — 1950 scharf sanktioniert,” fanden Kernpunkte seines Evo-
lution und Christusglauben vereinenden Denkens spater unter Anderem in Karl Rah-
ners Christologie® und in die Lehre des Zweiten Vatikanischen Konzils Eingang. Beson-
ders deutlich wird dies in seinem Werk ,Der Mensch im Kosmos”, in dem er nicht nur
versucht, sich aus wissenschaftlich verantworteter und gleichzeitig christlicher Per-
spektive der Evolution zu nahern, sondern ebenfalls eine allumfassende Verbindung
von Mensch und Kosmos, Himmel und Erde herzustellen. Diese Verbindung scheint
auch im Werk von Ulrike Arnold auf, indem sie Sand und Erde der Atacama-WuUste mit
dem Meteoritenstaub kombiniert. Auch das von ihr gewahlte runde Format soll, so die
Kunstlerin, an die im Kosmos ,schwebende” Erde erinnern. Teilhard de Chardin ent-
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scheidet sich im Rahmen seiner Uberlegung gegen die dualistischen Positionen, die
sowohl in den Fragen nach dem Menschen und dem ihn umgebenden Kosmos, als
auch in der Frage nach der Natur des Bewusstseins und seines ,Ortes” in Mensch und
Welt, spatestens mit René Descartes fur lange Zeit taktgebend waren. Ausgehend von
der Erkenntnis, dass die Evolution ein aufsteigender Prozess ist, der (auf welche Art und
Weise auch immer) in der Entstehung von bewusstem Leben gipfelt.® Daraus folgert
er nun weiter — und wendet sich damit gegen jeden substanziellen Dualismus —, dass
dieses

.[...] hochste Bewusstsein [...], in dem die Evolution mundet, [...] um das hochste
zu sein, nicht das Hochstmal? [sic] dessen haben, was die Vollendung des unseren
ausmacht: die erhellende Ruckstrahlung eines Wesens auf sich selbst [...]"%°.

Das bedeutet, dass de Chardin von einer Kulmination des Bewusstseins in einem ersten
und zugleich letztem Punkt ausgeht, in seiner Terminologie gesprochen dem ,Ome-
ga”. In diesem Punkt konzentriert sich einerseits das gesamte Universum mit allen
seinen (gestuft) bewussten Einzelbestandteilen, aber ohne, dass diese dadurch ihre
Individualitat verlieren oder aufgeben wurden — Teilhard de Chardin spricht vielmehr
von einer ,[...] Konzentration eines bewuRten [sic, ...] Universums [...]", in dem sich alle
bewussten Wesen versammeln und sich gleichzeitig selbst bewusst werden und da-
durch nicht nur individuell werden, sondern sogar in der Annaherung an das Omega
durch das in der Annaherung zunehmende Selbst-Bewusstsein in ihrer Individuation
sogar noch fortschreiten. Auf den Menschen bezogen geht es hierbei weder um Vor-
stellungen radikaler Kollektivierung, noch um Vorstellungen radikaler Vereinzelung,
sondern um personale Selbstwerdung, die in einer Bewegung auf den Punkt Omega
hin geschieht, die die Menschen - auf ihre je individuelle Weise und in Interkation
miteinander — gemeinsam vollziehen.™ In einer seiner kleineren, geistlichen Schriften
berichtet Teilhard de Chardin von einer eigenen Wustenerfahrung, die er im Rahmen
von wissenschaftlichen Grabungsexkursionen auf dem chinesischen Ordos-Plateau in
Jahr 1923 gemacht hat. Der Text ist wahrscheinlich um das Fest der Verklarung Christi
entstanden. Ausgehend davon, dass es ihm dort als Priester unmoglich war, die Messe
zu feiern, lasst er die Leser*innen daran teilhaben, wie er auf geistliche Weise versucht,
das Wandlungsgeschehen in der Messfeier
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.[...] Uber die Symbole [Anm. von Brot und Wein] bis zur reinen Majestat der Wirk-
lichkeit erheben und Dir [Anm. Gott] als Dein Priester, auf dem Altar der ganzen
Erde die Arbeit und die MUhsal der Welt darbringen.”?

Ausgehend von diesem Wunsch, der sicherlich auch immer im Lichte des Priesterbildes
und des Gottesdienstverstandnis vor dem Zweiten Vatikanischen Konzil zu verstehen
ist, bittet er Gott um die Annahme des Messopfers,** das er mit dem ,[...] Wachsen der
Welt [...]"** gleichsetzt. Hier begegnen uns die bereits angesprochenen Einheits- bzw.
Vereinigungsvorstellungen wieder, von denen bereits im Zusammenhang mit Teilhard
de Chardins Entwurf der Integration der Evolution und Kosmogenese in eine christ-
liche Weltvorstellung die Rede war. Diese universale Einheit und umfassende Prasenz
Gottes bewahrt sich fur Teilhard de Chardin in der goéttlichen Selbstinkarnation, die
diese gleichzeitig auf den Gesamtbestand der Materie ausdehnt® und es ihm selbst

ermaoglicht, sich in der umfassenden Einheit gleichzeitig zu verlieren und ,[...] die letzte
Vollendung meiner [Anm. des Autors] Individualitat [...]"** zu finden. Erst indem er, so
Teilhard de Chardin, Jesus Christus auch als den Auferstandenen, der ,[...] durch alle

Machte der Erde hindurch erscheint [...]"Y erkennen konnte, sei es ihm moglich gewe-
sen, auch die besondere Bedeutung der Liebe Christi zu erkennen, zu erfahren und zu
ersehnen 18

So wird fur Teilhard de Chardin, wie auch schon fur die Wusteneltern, die Wuste zu
einem mehrfachen Ort der Begegnung: Der Selbstbegegnung und -konfrontation, der
Gottesbegegnung und schlieldlich dem Ort, an dem besonders deutlich wird, dass sich
in diesen Begegnungen des Menschen mit Gott nicht nur Himmel und Erde, sondern
wirklich die gesamte Schdpfung, der gesamte Kosmos begegnen.
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Gndevank, Armenien, 1996 | 187 x 165 cm, vierteilig,
Leinen, Erde und Schlangenhaut
Foto: Victor van Keuren









Creating Creation

Gedanken zur Stellung von Gndevank in Ulrikes Arnolds
Gesamtwerk

Justine Dortelmann

Das Werk und die Wiiste

Betrachtet man die Kunst von Ulrike Arnold, dann spurt man diese Sehnsucht — nach
Freiheit, nach Abenteuer. Der Minimalismus, den die Wuste zwangslaufig mit sich
bringt, trifft ins LebensgefUhl der 2020er Jahre. Der Kunst Ulrike Arnolds und ihrer Ent-
stehung in der Wiste wohnt zweifelsohne ein Zauber inne. Vielleicht der Zauber eines
Lebens, das man selbst nicht fUhrt. Bei uns, da gibt es kein Konfrontiert-Sein mit der
rohen Natur, bei uns, da gibt es das Leben in der Vorstadt. Dieser Zauber und die fast
greifbar werdenden gesammelten Erfahrungen eines Lebens, ein betrachtlicher Teil
davon in der Wuste, werden in ihrer Kunst lebendig.



Die Ausstellung transformation: desert space fasst unter dem Titel Creation die drei
Werke Gndevank, Valle de Arcoiris und ltaberita. Alle drei sind in der Wuste auf dem
Boden liegend entstanden. Gndevank zeichnet sich durch seinen massiven Material-
auftrag aus. Dadurch wirkt das Werk besonders haptisch. Die Landschaft, die Gndevank
vor dem inneren Auge entstehen lasst, ist im wortlichen Sinn ergreifend. Wahrend man
in der Realitat in einem Bunker in Saerbeck steht, hat man in Gedanken schon halb die
Koffer gepackt, um selbst die Wiste zu erfahren.

Die Wiiste als Reflexionsflache

So, wie wir die Wuste heute an vielen Stellen romantisieren, war es nicht immer. Nor-
bert Koster formuliert: ,In der christlichen Tradition war die Wuste nicht von Anfang an
ein Sehnsuchtsort.” Als sie es schlieBlich wird, hat sie sich nicht verandert. Sie ist noch
die Gleiche. Aber die Bedurfnisse der Menschen haben sich gewandelt. Die Wustenva-
ter und -mutter begreifen die Leere der Wuste als Chance. Das grof3e Nichts der Wuste
wird zur Reflexionsflache fur das Erleben des Selbst und fur die Erfahrung der Konne-
xitat dieses Selbst mit Gott. Das Zuruckgeworfen-Sein auf Elementares ermdglicht das
Freiwerden von auf3eren Einflissen und Reizen.?

Ahnlich klingt es auch, wenn Ulrike Arnold Uber die Wste spricht. Da ist nichts von
Romantik zu horen. Das Leben in der Wuste sei korperlich und mental eine Herausfor-
derung. Man musse gut auf sich und seinen Korper achten, aber manchmal sei sie so
in ihre Arbeit vertieft, dass sie bis an die Grenzen gehe und Stunden in der Sonne ver-
bringe. Neben der Sonne biete die Wuste auch allerlei giftiges und gefahrliches Getier.
Einmal sei sie unvorsichtig gewesen und fast gebissen worden, aber es sei noch einmal
alles gut gegangen.’® Diese Strapazen und Gefahren nehme sie aber gerne in Kauf. Erst
durch dieses Erleben konnten die Werke in ihrer Authentizitat entstehen.

Gebannte Erfahrung

Ulrike Arnold schafft es, eben diese elementare Erfahrung auf Leinwand zu bannen.
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Das Werk ist — offensichtlich — kein Landschaftsgemalde. Es ist auf dem Wustenbo-
den vor dem Kloster Gndevank in Armenien entstanden, und zwar mit den Materialien
und Farben, die zur Verfugung standen. Die Schlangenhaut, die das Werk diagonal
durchzieht und deren Irisieren noch immer sichtbar ist, verleiht ihm im wértlichen Sinn
einen Schimmer. Zuerst bemerkt man die zarte und durchscheinende Haut nicht. So
mancher mag sie erst nach Lekture des Begleitheftchens entdeckt haben. Hat man sie
jedoch erst wahrgenommen, ist sie unubersehbar und vor allem nicht mehr wegzu-
denken. Es scheint unmoglich, dass dieses Werk auch ohne die Schlangenhaut existie-
ren kéonnte. Das ist umso erstaunlicher, hort man Ulrike Arnolds Geschichte, wie die
Schlangenhaut auf das Bild gelangt ist: ,Die hat da so rumgelegen”. Und beinahe wirkt
es so, als sei sie selbst ob der Tatsache erstaunt, dass sich die Schlangenhaut nun auf
dem Bild befindet.

Gndevank ist kein Abbild des Bodens, auf dem es entstanden ist. Wenn Sie mogen,
blattern Sie an dieser Stelle noch einmal zur Seite 62 des Ausstellungskataloges. Es
zeigt weder die konkrete Farbzusammenstellung, noch die genaue Beschaffenheit des
Bodens. Und trotzdem vermittelt es einen authentischen Eindruck der Umgebung. Es
drangt sich das Gefuhl auf, das Werk sei genuin mit seiner Umgebung verbunden und
als habe Ulrike Arnold es herausgelost. Nicht gewaltsam, sondern vorsichtig und mit
Bedacht. Als sei es zu Besuch, um von seiner Geschichte zu berichten und ein wenig
Wustenerfahrung mit uns zu teilen.

Andere als Wiistengeschichten?

Geht man zum ersten Mal durch die Ausstellung transformation: desert space, dann
erzahlen einem nicht alle Werke eine Wistengeschichte. Chimayo, Meteorite #1 und
die drei Zeichnungen mit Bleistift sind im Atelier entstanden, das Tryptichon Rheinsand
lasst eher die Wellen des Rheins lebendig werden. An Wuste denkt man hier im ersten
Moment nicht.

Und doch erschliel3t sich das Gesamtkonzept, zumindest intuitiv, sofort. Nicht ei-
nen Moment entsteht der Eindruck, die Werke seien zusammengewurfelt oder gar von
unterschiedlichen Kunstler*innen erschaffen. Wie ist das zu erklaren? Zum einen liegt
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dieser Umstand sicherlich in der grundlich durchdachten und detailliert gestalteten
Ausstellungskomposition der beiden Kuratierenden, Carolin Hemsing und Ludger Hie-
pel, begrundet. Diese kann aber nur funktionieren, weil man als Betrachter*in spurt,
dass den Werken ein Geist innewohnt. Dieser Geist ist ein Geist von Wusten. Die Wuste
lasst Ulrike Arnold nicht los. Jedes Werk referenziert auf seine eigene Art die Wuste.
Am offensichtlichsten ist der Verweis durch den Entstehungsort. Mitunter erinnern die
verwendeten Materialien auch nur an Wustensand, so bei Rheinsand. Die, durch die
Pandemie geschaffene, innere Wuste, finden wir in Chimayo, Meteorite #1. Die Blei-
stiftzeichnungen schlieRlich verweisen auf Ulrike Arnolds Ursprunge, die im Laufe der
Zeit schliel3lich zur Arbeit in und mit der Wuste fuhrten.

Derselbe Mensch

Zwischen den neuesten der ausgestellten Werke und Gndevank liegen 25 Jahre — das
ist ein Vierteljahrhundert. Wie schaut die Kunstlerin auf diese Schaffenszeit zurtck?
Erkennt sie sich noch selbst in diesem Werk?

Auf die Frage: ,Sind Sie noch derselbe Mensch, wie der, der dieses Bild gemalt hat?”,
blickt Ulrike Arnold verwirrt und stutzt einen Moment, dann antwortet sie: ,Ja, natur-
lich.”

Ilhre folgenden Schilderungen sind detailreich. Sie kann sich offenbar gut an die Zeit
in Armenien erinnern. Sie berichtet vom Kloster, von der zu spurenden Heiligkeit des
Ortes, von dem Austausch mit den Armenier*innen, von Ausflugen, die sie in der Zeit
unternahm und von dem Fund der sodann verarbeiteten Schlangenhaut.

Es ist beeindruckend, mit welcher Prazision sie sich und uns auf die Distanz von
25 Jahren zuruck in die Szenerie versetzt. |hre Erzahlungen werden vor dem inneren
Auge lebendig und verbinden sich mit dem Werk, das jetzt im Bunker hangt, zu einer
Geschichte, die bis heute fortwirkt und andauert hin zu anderen Werken, die sich jetzt
ebenfalls im Bunker befinden. Wenn sie Uber Gndevank spricht, erzahlt sie von ih-
ren fruhen Einflussen, insbesondere der Hohlenmalerei.* Die vollstandig von Material
bedeckte Leinwand schafft eine strukturelle Dreidimensionalitat, in der sich die rote,
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braune und schwarze Erde zu Gebilden formiert, die unzweifelhaft an eben diese Hoh-
lenmalerei erinnern.

Arnold begann als Zeichnerin und kam Uber ihr Interesse fur die Hohlenmalerei zum
Malen. So wechselte sie — hochst ungewohnlich — das Fach vom Zeichnen zum Malen.

Erst in neuerer Zeit kehrt sie episodenweise — unter anderem mit den drei Bleistift-
zeichnungen — zum Zeichnen zuruck.

Ulrike Arnold erinnert sich gern. Die unterschiedlichen Wusten der Erde sind ihr
zweites Zuhause geworden. Wenn sie Uber ihre Zeit in Armenien spricht, spurt man,
dass es sich um eine gluckliche Erinnerung handelt. Eines fehlt aber: Wehmut. Von
Chimayo, Meteorite #1, den Bleistiftzeichnungen oder Rheinsand berichtet sie mit der
gleichen Freude und Energie. Da ist diese vollige Akzeptanz des eigenen Entwicklungs-
und Schaffensprozesses. Das Geheimnis scheint in der Wertfreiheit zu liegen, mit der
sie sich und ihrem Werk, sowohl in der Vergangenheit als auch in der Gegenwart be-
gegnet. Damals war es so, heute ist es eben anders. Damals war sie in der Wuste,
zuletzt war sie im Atelier. 1996 fand sie eine Schlangenhaut, 2021 fand sie Rheinsand.

Durch das Moment der Pandemie wird die erste Bedeutung des Ausstellungstitels
desert space in seine zweite Bedeutung transformiert. Aber Ulrike Arnold halt nicht
inne, sie stoppt ihre Kunst nicht. Sie findet jetzt nur an einem anderen, neuen Ort
statt. Im Atelier. Und im Atelier gibt es keine Wuste, zumindest nicht aul3erlich. Nur die
intrinsische Wuste, die ist noch da. Ulrike Arnold bewerkstelligt es, auch diese Wuste
einzufangen.

Diese neue Schaffensepisode fuhrt aber weder zu einem Zurucksehnen noch zu
einem Herabsetzen der fruheren in der Wuste entstandenen Werke. Es ist inspirierend
zu sehen, wie wertschatzend sie mit ihrem Vergangenheits-lch umgeht und zugleich
ihre Entwicklung klar benennen kann.

Das ist keineswegs selbstverstandlich, neigen Menschen doch allzu oft dazu ein -
manchmal verklausuliertes — ,Fruher war alles besser” herunterzubeten. Wenn es das
nicht ist, dann ist es oft das Gegenteil und fast so etwas wie ein Schamgefuhl, wenn
man lang Zuruckliegendes betrachtet.

Hand aufs Herz. Haben Sie schon einmal einen alten Text von sich gefunden, ein
Heimwerkerprojekt aus frUheren Zeiten oder ein Foto mit ihrer alten Frisur? Und haben
Sie gedacht: ,Du meine Gute. Das wurde ich heute nie wieder so machen.”?
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So sieht Arnold das — zumindest in Bezug auf ihre Kunst — nicht. Jedes Werk hat bei
ihr nach wie vor seine Daseins-Berechtigung, keines ist besser oder schlechter als ein
anderes. Alle sind ihr gleichwertig.

Waéhrend sie spricht, beruhrt sie mit den Fingerspitzen ihr Werk Gndevank und stellt
heraus, dass die Leinwand vollstandig bedeckt ist. Dann deutet sie nach links, wo Chi-
mayo, Meteorite #1 platziert ist. Dort hat sie anders gearbeitet. Die Dynamik des Werkes
ergibt sich bei Chimayo, Meteorite #1 aus den unbedeckten Stellen der Leinwand. Die
unterschiedliche Arbeitsweise sei offensichtlich, sagt sie und dann noch, dass Chi-
mayo, Meteorite #1 ja schliellich auch 25 Jahre spater und wahrend einer weltweiten
Pandemie entstanden sei. Da seien die Dinge schon einmal anders. Es sei ja schlieRlich
auch ein Prozess.

Das klingt zunachst paradox. Da ist auf der einen Seite die offenbar tiefe innere
Gewissheit noch dieselbe zu sein, wahrend auf der anderen Seite die Entwicklung des
Selbst und damit einhergehend auch des Werkes steht. Doch fur Ulrike Arnold ist das
kein Widerspruch. Die in diesem Prozess wortwortlich Voranschreitende bleibt wah-
rend des Voranschreitens dieselbe. Dies kann nur jemandem gelingen, der sich selbst
gefunden hat. Und Arnold hat sich gefunden — Uber viele Jahre in der Wuste. Deshalb
ist sie in der Lage, inren Werken diesen Geist innewohnen zu lassen.

Creation

Das, was Arnold hier gelingt und offenbar wird, wenn sie auf Gndevank zurtckschaut,
war auch die Maxime der Wustenvater und -mutter. Sie sind in die Wuste gegangen,
um ihr von Gott geschaffenes Selbst zu erkennen und so Gott zu erfahren. Wer sich,
wie sie, selbst als Gottes Schdpfung sieht, kann sich wertfrei begegnen, kann seine
Starken und Schwachen annehmen. Diese Selbsterkenntnis ermoglicht es, in einer sich
wandelnden Umwelt man selbst zu bleiben.

So kann Entwicklung gelingen, die die Identitat wahrt. Dann kann in Neu-zu-Schaf-
fendem der Geist von Geschaffenem aufblitzen. Genauso wie Ulrike Arnold die Wuste
in die Werke hineintragt, die nicht in der Wiste entstanden sind.

Hier schlieRt sich im Ubrigen ein Kreis. Sich selbst wahrend des Schépfens als Gottes
Schoépfung begreifen: Creation.
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Chimayo, Meteorite #1, 2021 | 160 x 120cm,
Vulkanasche, Tusche, Chimayo-Erde und Meteoritenstaub
Foto: Victor van Keuren






zusammen mit Helmut Lohr (geb. 1955),

Kloster Geghard, Armenien, 1996 | je 32 x 22cm,
12 Tucher mit Erde in Holzbox

Foto: Victor van Keuren









Mit der Sehnsucht vor Gott - oder:
Wie ein Taschentuch der anthropolo-
gischen Frage dienen kann

Frieda Kries

Die Installation 12 Tucher mit Erde in Holzbox l&dt ein, aus einer theologisch-anthro-
pologischen Perspektive betrachtet zu werden. Ein moglicher Zugang zum Kunstwerk
ist, einer Art anthropologischen Grundspur zu folgen, die in der Arbeit wahrzunehmen
ist. Welchen Beitrag kann das Werk zur Beantwortung der Fragen Was ist der Mensch?
und Was ist der Mensch vor Gott? leisten? Vom Kunstwerk aus eroffnen sich zwei
Wege, jener Grundspur nachzugehen. Wahrend individualistische und konformistische
Elemente anstreben zu fragen: Wie gleich sind die Menschen vor Gott? zielen Entste-
hungsart und Thematik auf die Frage Wie ist der Mensch vor Gott unterwegs? ab. Einer
Bildbeschreibung folgend sollen diese Wege ergrundet werden.

Zwolf verschiedenfarbige Tucher liegen wie Miniaturkunstwerke in je einer weilien
Holzbox. Der*die Besucher*in ist aufgefordert, den eigenen Blick nach unten zu rich-
ten und die Inszenierung zu umschreiten. Die Kunstlerin Ulrike Arnold erzahlt von den
Pilger*innen im Umfeld des Klosters Geghard in Armenien, die Taschentucher und
Stoffreste an die Aste eines Baumes binden. Der Baum nehme so die Sehnslichte und



Wunsche der Pilger*innen symbolisch auf. Ulrike Arnold farbt heruntergefallene, zum
Teil noch an ein Stuck Ast gebundene Tucher mit Erde, die sie vor Ort findet. Die Far-
ben erscheinen in Rot-, Gelb-, Blau- und Grunténen, bleiben aber erdig; sie wirken in
einer angenehmen Art und Weise bunt, nicht grell. Das Weil3 der Kasten in Verbindung
mit der Beleuchtung des Ausstellungsraumes lasst die Farben strahlen. Die von dem
KUnstler Helmut Lohr entworfenen, quaderformigen Holzboxen sind gleichartig und
bilden einen Rahmen fur die randlosen und in ihrer Form unterschiedlichen, figurlich
anmutenden Tucher. Die Schatten der Scheinwerfer lassen sie wie Tanzer*innen als
sich bewegende Figuren erscheinen. lhre eigentliche Erstarrung verschwindet beina-
he. Die Anordnung der Zwolfzahl kommt ohne Mittelpunkt oder Zentrum aus, eine zu
Grunde liegende Struktur lasst sich nicht erkennen. Die Kasten scheinen ihrer Position
im Kunstwerk nach austauschbar und dadurch gleichwertig.

Die Materialitat ist Teil des Kunstwerks. Ulrike Arnold verwendet Tucher aus dem
privaten Lebensbereich. Sie sind urpersénliche Gegenstande, gebraucht als Stoff fur
Kleidung, als Schal, als Taschentuch oder als Schmusetuch fur kleine Kinder. Sie sind
individuell und wecken Assoziationen von Tranen, Abschied und Sehnsucht nach Ge-
borgenheit. Die naturliche Materialitat der Tucher und der Farbe bindet das Kunstwerk
an seinen Entstehungsort zuruck und lost gleichzeitig die personlichen Tucher durch
deren Verwendung im Kunstwerk ein Stuck weit los von ihrem*r ursprunglichen*r
Besitzer*in. Die Farbe aus der heiligen Erde des Klosterortes heiligt die Taschentucher
und die damit verbundenen Wunsche. Dagegen wirken die schlichten und funktio-
nalen Holzboxen beinahe steril. |hr wesentlicher Zweck scheint die konservierende
Aufbewahrung, die dem Einzelstlick Raum gibt. Ahnlich zum farblichen Kontrast tritt so
die Einzigartigkeit des einzelnen Tuches durch die je gleiche Rahmung hervor.

Raum- und Zeiterfahrungen in der Ausstellung finden ihr Echo im Kunstwerk selbst:
Die Installation auf dem Bodenist raumgreifend und fUhrt den Blick der Betrachter*innen
nach unten. Der Boden als Ausstellungsort kntUpft so symbolisch an den Boden an, auf
den die Tucher heruntergefallen sind. Die Besucher*innen geben Acht, nicht auf das
Kunstwerk zu treten und nahern sich ihm im eigenen Abschreiten des umgebenden
Raumes. Die Veranderung der Perspektive bewirkt eine tanzerische Anmutung der fi-
gurlichen Tucher durch die Schatten werfenden Holzkisten. Die Zeiterfahrung steht
jedoch im Gegensatz zum Entstehungsprozess des Kunstwerks. Die Konservierung
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in den Holzkisten schafft eine Uber-Zeitlichkeit der Tucher, die ohne Eingang in das
Kunstwerk verfallen wurden.

Individualitat und Konformitat:
Wie gleich sind die Menschen vor Gott?

Die zwolf von funfzig fur die Installation ausgewahlten Tucher sind je verschieden. Sie
unterscheiden sich in Form, Material und Farbe und erinnern an ihre je zu unterschei-
denden Besitzer*innen. Das mit Bordure hubsch verzierte Tuch lasst eine*n andere*n
Besitzer*in vorstellen als das wahrscheinlich ehemals grun-weilR-gestreifte. Jedem
einzelnen Tuch haften die persdnlichen Sehnsuchte der Pilger*innen an. In einem
spannungsreichen Verhaltnis zu diesen individualistischen Teilkunstwerken stehen die
gleichartigen, weilien Holzboxen. Wie kann diese im Kunstwerk erfahrbare substanti-
elle Individualitat und die gleichzeitig gerahmte Konformitat fur ein anthropologisches
Nachdenken fruchtbar werden? Mit der Hypothese einer bestehenden Gottesbezie-
hungen eines jeden Individuums bleibt zu fragen: Wozu braucht es diese konformie-
renden weilRen Boxen? Werden die Individuen gleich vor Gott? Wie gleich sind die
Tucher und die in ihnen geborgenen Wunsche und Sehnsuchte?

Nach Karl Rahner ist ein reflektierendes Subjekt im Sinne einer transzendierenden
Anthropologie ,auf die unableitbar-konkrete Geschlichte] als Ort seiner eigenen Kon-
stitution verwiesent. Menschsein im Sinne des Subjektseins findet immer auf verortete
Weise statt. Die Geschichte als Raum, der die Beschaffenheit des Menschen erméglicht
und pragt, ist so eng an den Menschen gebunden, dass sie stets mitgedacht werden
muss. Diese substantielle Verortung des Menschen wird sowohl durch das Stichwort
Substance, das die Ausstellung kategorisiert, als auch durch die Materialitat bestimmt.
Mit der Umgebung des Klosters Geghards in Armenien hat sich Ulrike Arnold einen
Ort ausgesucht, welcher das Christentum 301 nach Christus noch vor der konstan-
tinischen Wende zur Staatsreligion ernannte,? und dessen lange und kontinuierliche
Gebetstradition sie anzog. Die Erde dieses heiligen Ortes tragt fur die Kunstlerin als
Substance eine Art Gebetskontinuum in sich, weil sie durch ihre Beschaffenheit raum-
lich fest und uber-zeitlich ist.
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Fur die anthropologische Frage kann diese substantielle Verschiedenheit der ein-
zelnen Menschen festgehalten werden. Nun wird jedes der unterschiedlichen Tucher
einzeln in eine weilRe Holzkiste verpackt. Die Boxen konservieren die bunten Tucher
und geben ihnen von aulen einen gleichen Rahmen. Nach Helmut Thielicke konsti-
tuiert sich das Wesen des Menschen nicht aus seiner ,Eigenschaft” selbst, sondern
aus seiner Beziehung zu Gott, aus seiner ,Aullenschaft’. Das Sein vor Gott mache das
Wesen des Menschen aus; und zwar nicht das Sein eines einzelnen Menschen, son-
dern das Miteinander-Sein vor Gott.> Die gemeinsam gelebte Gottesbeziehung findet
Ausdruck im Einbringen jedes*r Einzelnen durch seine*ihre Sehnsuchte; hier: durch
sein*ihr Tuch. Weder nivellieren die Holzboxen die Unterschiedlichkeit der Winsche
und der Pilger*innen, noch vereinheitlichen sie deren Gottesbeziehungen. Vielmehr
ermoglichen sie das Miteinander-Sein vor Gott, das Mensch-Sein in der Spannung
zwischen Individualitat und Konformitat. Gottes Blick auf den einzelnen Menschen ist
nicht gleich im Sinne von standardisiert. Gottes Blick auf den einzelnen Menschen ist
gleich im Sinne von gleichwdurdig. Erst diese gleiche, gemeinsame Wurde ermdglicht
dem Menschen die Entfaltung der eigenen Individualitat und der gemeinschaftlichen
Gottesbeziehung.

Performance: Wie ist der Mensch vor Gott unterwegs?

Auf der anthropologischen Grundspur gehend, erscheinen die Handlungen der Kunst-
lerin und auch der Pilger*innen sich in ihrer Performativitat zu vereinen. Pilgern ist tele-
logisch, zielgerichtet auf einen religiédsen Ort, der Uber-generationell, fur den einzel-
nen Menschen entsprechend uber-zeitlich erscheint. Das wandernde Aufsuchen von
Wallfahrtsorten ist genuin fur die judisch-christliche Tradition: Ob zum Zion nach Je-
rusalem, zum Petrusgrab nach Rom oder Uber den Jakobsweg nach Santiago de Com-
postela — Pilgerschaft ist aus sich selbst heraus performativ, weil sich im Gehen Gebet
vollzieht. Konkret: In der Handlung des Wanderns, des Aufsuchens und der Formulie-
rung von Sehnsuchten vollzieht sich eine lebendige Gottesbeziehung. Pilgerschaft ist
operationell, kann etwas bewirken. Nach Psalm 84 sind die Pilgernden diejenigen, die
die Wusten fruchtbar machen — allein durch die Tatsache ihrer Pilgerschaft.
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.Selig die Menschen, die Kraft finden in dir, die Pilgerwege im Herzen haben. Zie-
hen sie durch das Tal der Durre, machen sie es zum Quellgrund und Fruhregen
hullt es in Segen.” (Psalm 84,6f))

Die ,Pilgerwege im Herzen” als Ausdruck fur die betende und Gott sehnende Natur
des Menschen fuhren zu konkreten Veranderungen in der Umgebung. Der Mensch ist
pilgernd vor Gott unterwegs. In Armenien am Kloster Geghard materialisieren sich die-
se Pilgerwege in einem Taschentuch, welches wie eine Frucht an den Baum gehangt
wird. In der Bildebene des Psalms werden die Winsche der Pilger*innen zum Ausdruck
der Fruchtbarkeit in den wusten Regionen des Landes und des eigenen Seins. Fur den
einzelnen Menschen ist die individuelle Wirklichkeit des Taschentuchs am Baum wich-
tig: Das, was ich sage, tue, handle, ist nicht nur irgendein Wort, irgendein Tun oder
irgendein Handeln, sondern wirkt hinein in eine grolRere Wirklichkeit.

Schlussbemerkung

Der anthropologischen Grundspur zu folgen, bietet sich als eine Moglichkeit fur die
Auseinandersetzung mit dem Kunstwerk an. Besonders der Zweiklang von Normie-
rung und Verschiedenheit am Beispiel materialisierten Ausdrucks der gelebten Gottes-
beziehung unterstutzt visuell den Gedankengang des gleichwurdigen Blicks Gottes auf
jeden einzelnen Menschen. Die performativen Akte von Pilgerschaft und Erschaffung
des Kunstwerks divergieren zum Ende jedoch: In einer groReren Wirklichkeit wirkt tra-
ditionell Gott, nur er*sie kann nach christlicher Vorstellung in die Ewigkeit uberfuhren.
Hier greift nun Ulrike Arnold ein, indem sie die heruntergefallenen Tucher aufhebt, sie
mit Erde bemalt und sie in den Holzboxen verwahrt. Die Farbe entfremdet das Tuch,
die Sehnsucht. Durch die Rahmung der weiRen Kiste wird der konkret einzelne Wunsch
zur fremdartigen Kostbarkeit. Ulrike Arnold macht etwas mit der Gottessehnsucht des
einzelnen pilgernden Menschen. Darf sie das?
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Malkittel Ulrike Arnold, Cave, Utah 2017
Foto: Victor van Keuren









,In ihr Herz werde ich sie ihnen
schreiben” (Jer 31,33)

Spuren von Gottesbeziehungen und Transformationen auf
Ulrike Arnolds Malkittel

Vanessa Landwehr

Der Malkittel Ulrike Arnolds hangt inmitten der Ausstellung im Bunker 2. Er begegnet
dem*r Betrachtenden auf Augenhdhe als Kleidungsstuck auf einem Kleiderbugel. Der
weit geschnittene und locker fallende Stoff mit Uberldange an den Seiten scheint fli-
gelhaft im Raum zu schweben. Der Kittel mag auf Betrachtende zuerst abstoliend wir-
ken. Die rostbraune und dunkel-rotliche getrocknete, teils verkrustete, Farbe unterhalb
des Brustbereiches erinnert an Blut und Schmutz. Insofern der beige Stoff oberhalb
der Achselausschnitte sauber wirkt und die Farben im Brustbereich eine Horizontale
bilden, unterhalb derer der Kittel fleckig und in verschiedenen Erdtonen gefarbt und
rissig ist, erscheint er als Uberbleibsel einer Begegnung der Tragerin mit duReren Um-
standen. Wahrend die krustige blaulich-schwarze Farbe auf der linken Seite der Mittel-
naht einer gesprenkelten Leder- oder Reptilienhaut ahnelt, wirkt die weitaus weniger



gefarbte Ruckseite des Kittels mit inren grol¥flachigen braunen Flecken und roten und
gelben Sprenkeln sanft und nebelig. Der Stoff scheint nicht nur oberflachlich von den
Begegnungen der Tragerin gezeichnet. Die Risse auf Brusthdhe, an den Tragern und
am Rucken kennzeichnen den Kittel als Gebrauchsgegenstand und werfen gleichzeitig
die Frage nach Gefahrensituationen, denen die Tragerin ausgesetzt war, auf.

Die Betrachtenden konnen dem Kittel ahnlich nah kommen wie die Tragerin ihrem
Kleidungsstuck und der Wustenlandschaft, die ihre Spuren im Stoff irreversibel hinter-
lassen hat. Dem*r Betrachtenden stellt sich die Frage nach dem Verhaltnis zwischen
Tragerin und Wuste, nach ihrer gemeinsamen Geschichte und dem existenziellen Ge-
halt dieser Begegnungen, insofern sich ein Kleidungsstuck zwar jederzeit ausziehen
lasst, sich doch aber wie eine weitere Haut um den Korper der Tragerin legt. Diese
korpernahe und damit personliche Dimension des Malkittels ruft Empfindungen von
Respekt und Ehrfurcht gegenuber der in diesem Kittel getanen Arbeit hervor. Der Kit-
tel dient als Beweisstuck fur Blut, Schweill und Tranen der Tragerin sowie fur aullere
Einflusse und tragt die gleichen Spuren und Materialien der Wuste, die sich in den
entstandenen Kunstwerken wiederfinden lassen. Der Kittel wirft damit auch Fragen
danach auf, in welcher Beziehung Kunstlerin und Kunstwerk stehen, inwiefern der Mal-
kittel selbst als Zeugnis getaner Arbeit und Begegnung zwischen Wuste und Mensch
Kunstwerk ist und wie sich die vermeintliche Authentizitat dieses Zeugnisses auf die
Betrachtenden auswirkt.

Die Farbung des Kittels lasst weniger konkrete Formen als mehr verschiedenfarbige
Flachen erkennen, die in ihren Uberschneidungen neue Farbfldchen entstehen lassen.
Vereinzelt sind kleine Farbflecken und Sprenkel zu erkennen. Stellenweise scheint der
ursprunglich beige Stoff durch die Erdfarben hindurch und bildet auf der Vorderseite
oberhalb des Brustbereiches einen Kontrast zu der farbigen Flache, die sich mit einer
Horizontalen abgrenzt. Orthogonal zu dieser Horizontalen verlauft die Mittelnaht des
Kittels. Oberhalb der Horizontalen er6ffnen groRe Hals- und Armausschnitte den Blick
in die Innenseiten des Kleidungsstucks, das nur von zwei breiten Tragern am Kleider-
bugel gehalten wird. Der Stoff hangt an den Seiten in ausladenden Falten nach unten
und bildet so in der Vorder- und Hinteransicht eine Bogenform an der Unterkante. Auf
der Ruckseite des Kittels laufen unklar abgegrenzte Farbflecken symmetrisch von den
Seiten aufeinander zu. Zwischen ihnen sind nur wenige Farbruckstande schwach zu
erkennen. Die gleichmalige Farbung und der symmetrische Schnitt des Stoffes wer-
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den unterbrochen von unregelmaRigen Rissen, z.B. auf Herz- und Ruckenhdhe und
am Trager. Als weiterer form- und farbgebender Faktor wirken die Lichtquellen der
Ausstellung, die die Transparenz des Stoffes dort untermalen, wo nur wenige Farbfla-
chen das Material des Kittels verdichten.

Als frei hangendes Werk im Raum wird der Malkittel stetig z.B. durch Luftzuge oder
vorbeigehende Personen bewegt. Ebenso fuhrt er die Betrachtenden im Kreis um sich
herum und in die Mitte aller ausgestellten Kunstwerke zuruck. Das Werk bildet den Mit-
telpunkt und zugleich den Abschluss der Ausstellung als Verweis auf die existenzielle
Begegnung zwischen dem K&rper, der Bewegter und Beweger gleichermallen ist und
der Wuste, die dem Korper anhaftet. Die Betrachtenden kdnnen und mussen sich so-
gar fragen, welche Spuren die Ausstellung, Naturerfahrungen oder andere existenzielle
Begegnungen bei ihnen hinterlassen. Der Malkittel inmitten der Ausstellung lasst sich
als Kleidungsstuck von der Kunstlerin wie auch den Betrachtenden (gedanklich) anzie-
hen und eroffnet damit existenzielle Fragen: Welche Begegnungen und Erfahrungen
zeichnen mich als Korper und als Person (aus)? Welche Spuren haften mir oberflach-
lich an und welche transformieren mich nachhaltig?

Der Malkittel eréffnet dem*r Betrachtenden die Geschichte einer Reisenden, die erst
in der Betrachtung geschrieben wird. Das Individuum vollzieht gedanklich den Prozess,
dessen Produkt der Malkittel ist, nach, fragt nach den GeflUhlen und Empfindungen der
Tragerin und/oder erinnert verschiedene Geschichten, die als Lebensgeschichte des
Kittels dienen konnten. Das Alte Testament sowie die ihm nahestehende altagyptische
Literatur schreiben solche Lebensgeschichten. Sie erzahlen von existenzieller Trans-
formation und wechselhaften Beziehungen zwischen dem Menschen und den Spuren,
die sein Leben zeichnen. Innen gemeinsam ist die Frage, der sich auch die Tragerin des
Kittels gegenubersieht: Wie haftet meine Begegnung mit der Wiste mir als Person an?

Die agyptische Erzahlung des Sinuhe, etwa aus dem 20. Jahrhundert v. Chr., pro-
voziert diese Frage in einer Gesellschaft, in der die Wiste Bedrohung und Schutz zu-
gleich darstellt.! Sinuhe fluchtet nach dem Tod des Pharaos Amenemhet des Ersten
von der libyschen Uber die arabische WuUste in die ostlichen Stadtstaaten, wo er ein
erfolgreiches Leben fuhrt. Auf seiner Flucht droht er, in der Wuste zu verdursten. Als
er auf GeheilR des neuen &gyptischen Pharaos nach Agypten zurlckkehrt, wird durch
Reinigung und Einkleidung die ,RuUckverwandlung des Wustenmenschen" vorgenom-
men.? Die Wiste stellt in der Erzahlung einen Ort des Ubergangs von der einen in die
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andere kulturelle Identitat dar. Diese Transformation zu einer ,hybride[n] kulturelle[n]
Identitdt™ bestehend aus seinem Dasein als Agypter, Phonizier und Wistenreisender
zeichnet Sinuhe wesentlich, innerlich wie aul3erlich (aus). Es bleibt zu fragen, ob eine
wie in der Geschichte dargestellte Re-Transformation Uberhaupt maéglich ist. Der Mal-
kittel Arnolds mit seinen vielfarbigen Flecken, Rissen und verkrusteten Stellen erscheint
vor diesem Hintergrund als das Zeugnis einer solchen wesensmaliigen Wustentrans-
formation — eines Prozesses, der seine Spuren am und im Menschen hinterlasst.

Die existenzielle wie auch ambivalente Dimension der Wuste begegnet im Alten Te-
stament in der Idee der Wuste als Ort der Gottesbegegnung, die Leben pragt, gestaltet,
Zusage ist und Hoffnung gibt, aber auch zu-Recht-weist. Der Malkittel Ulrike Arnolds
lasst sich als ein Einblick in die Geschichte der Beziehung zwischen dem Volk Israel
und seinem Gott JHWH betrachten. Die Unterschiedlichkeit der Vorder- und Rucksei-
te des Kittels unterstreicht die Ambivalenz der freud- wie auch leidvollen Erfahrungen
des Menschen in der Wuste. Dort wirbt JHWH um sein*ihr Volk und eroffnet die lie-
bevolle Beziehung.> Der Prophet Ezechiel erzahlt von der ersten Zuwendung Gottes
zu Israel in der Wuste und dem Bund Gottes: ,Und ich schwor dir und trat ein in einen
Bund mit dir, Spruch Gottes des HERRN, und du gehortest zu mir” (Ez 16,8). Es ist kaum
vorstellbar, dass ein derartiger Schwur und Zuspruch sich nicht wie ein unauslosch-
liches Pragemal an den BUndnispartner bindet. Der Charakter Gottes entspreche, so
Greshake, dem Charakter der Wuste: ihrer ,Kompromisslosigkeit™ und Entschieden-
heit fur die Kalte oder die Warme, das eine oder das andere, wenngleich sie beide Pole
in sich tragt.” JHWH ist der Gott, ,welcher die Menschen in Anspruch nimmt, um sie
eifert™, sich in ihren Leben abzeichnen und einpragen will. In der frihen Erzahlung
des Bundesschlusses Gottes mit Abraham sind Parallelen zu der Sinuhe-Erzahlung zu
erkennen. Abraham begibt sich auf Geheild Gottes auf eine Reise durch die Wuste in
das ihm verheilRene Land und erlebt einen ,tiefgreifenden Identitatswechsel”, der mit
der Zusage Gottes verbunden ist: ,Ich will dich zu einem groRen Volk machen und will
dich segnen und deinen Namen grofd machen, und du wirst ein Segen sein” (Gen 12,2).
Dieses Bundesversprechen Gottes hat existenziellen Charakter fur Abraham und seine
Nachkommenschaft. Es stellt ihn unter eine besondere Form des Schutzes, der sich
auch in der grundlegenden Funktion des Malkittels als Schutz vor Bedrohungen der
Wuste wie Sonneneinstrahlung und Hitze wiederfinden lasst.
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Am Berg Horeb, der ,Odnis’ oder ,Verwustung’ bedeutet,® erlebt Mose die Offenba-
rung des Da- und Mit-Seienden Gottes im Dornbusch: ,Das ist mein Name fur immer,
und so soll man mich anrufen von Generation zu Generation” (Ex 3,15). Die Zusage
gehdrt zu dem grundlegenden Bewusstsein des Volkes Israel, welches von Gott durch
die Wuste befreit wird. Diese zwei existenziellen Wustenerfahrungen sind elementar
fur das Verstandnis der Beziehung zwischen dem Volk Israel und JHWH im Alten Te-
stament. Gott schreibt sich in das Volk Israel ein und zeichnet sich auf dem Kittel sei-
ner Geschichte ab. Er*Sie ,transformiert dessen historisch-soziale Existenz in ein wirk-
sames Zeichen der Gemeinschaft der Menschen mit Gott™. Fur das Volk Israel, wie
auch fur Jud*innen und Christ*innen durch die Geschichte war und ist es undenkbar,
die biblischen Gotteserfahrungen in der Wuste hinter sich zu lassen.

Der Malkittel Arnolds drangt die Frage auf, ob es dennoch moglich ist, hinter eine
existenzielle Erfahrung zuruckzukommen und ,den Kittel auszuziehen”. Die Bundes-
bruche des Alten Testaments provozieren genau diese Anfragen, insofern das Volk Is-
rael trotz der Zusage des Da-Seienden Gottes und der Befreiungserfahrung in der Wa-
ste mit Gott bricht. Indem es das goldene Kalb gieRt und anbetet (vgl. Ex. 32), legt Israel
die existenzielle Begegnung mit Gott und den Glauben an ihn*sie als den einen Gott
ab, zieht den gepragten Kittel aus, hangt ihn auf einen Bugel und vergisst ihn zeitwei-
se. Der Malkittel, der sich als Kleidungsstuck an- und ausziehen lasst, zeigt die Spuren
einer Gottesbegegnung in der Wuste auf und dient ebenso als Anfrage an unsere ver-
gessenen Spuren und an die vergessene Zusage Gottes als der Da-Seiende in unseren
Leben, indem er die Beziehung zwischen JHWH und seinem Volk widerspiegelt.

JHWH wandelt die Wuste fur Israel zu einem Ort der Fulle, lasst sie aber ebenso
wieder als destruktiven und miserablen Ort des Chaos erscheinen, wenn Israel sich
von ihm abwendet.’? In Ex 32 wird die Wuste zum Ort der tédlichen Strafe fur den
Beziehungsbruch durch das goldene Kalb und gleichzeitig Ort des Neuanfangs.®® Der
Kittel tragt die Spuren einer solch vielseitigen Begegnung mit der Wuste: seine Farbung
erinnert an emotionale Bindung, Freiheit und Wasserflecken, die als blaue Spuren ver-
bleiben, ebenso wie an Blut, krustige Wunden und Risse in der Haut.

Dennoch schreibt das Alte Testament die Geschichte eines barmherzigen Gottes,
der seine Selbstoffenbarung in der Wuste nicht vergisst, sondern seine Weisung immer
wieder in die Herzen des Volkes Israels einschreiben will (vgl. Jer 31,33) mit der Zusa-
ge: Ich bin der Da-Seiende, der dir Gott sein und dem ich Volk sein will (vgl. ebd.), der

218



dir das gute Leben zeigen und mit dir in Beziehung treten will. So ,tragt die Erziehung
Gottes in der Wuste nicht nur das Pragemal der Strafe, sondern auch des Erbarmens,
der Vergebung und des neuen Segens™“. Auf dem Malkittel Arnolds mit seinen Rissen,
Unebenheiten und der roten Farbung zeichnet sich die Bedrohlichkeit der Wustener-
fahrung und das Risiko des Sich-Hingebens der Kunstlerin in der Wuste ab. Dennoch
verbleibt nach langerer Betrachtung die Erinnerung an ein Kleidungsstuck, dessen be-
weglicher, gar freier Stoff von Licht durchstrahlt wird. Es verbleibt die Erinnerung an
Farbflachen und Sprenkel, die dem hellen Stoff Lebendigkeit verleihen und nach der
Geschichte, die das Kleidungsstuck mit der Tragerin verbindet, fragen lassen. Dem*r
Betrachtenden mag einleuchten, aus welchem Grund die Spuren der Wuste nicht aus-
gewaschen oder geflickt wurden: Die Spuren der ambivalenten Wustenerfahrungen
sollen und kébnnen nur ganz nah am Korper der Tragerin verbleiben, da sie sich nicht
nur auf die Haut, sondern auch in das Herz des Menschen einschreiben und dort Exis-
tenzen nicht nur zeichnen, sondern nachhaltig transformieren.

Der Malkittel Ulrike Arnolds bezeugt die Geschichte eines Menschen mit seinen au-
Reren Eindrucken und innerlichen Ausdrucken. Er verweist auf die Arbeit der Kunstle-
rin in der ambivalenten Umgebung der Wuste. Als Neben- und Prozessprodukt ihrer
existenziellen Begegnung mit der Landschaft und ihren Gefahren und Freuden ist das
Kleidungsstuck eine zeitlose Anfrage an das Verhaltnis der Betrachtenden zu ihren ein-
schneidenden Begegnungen, lebensverandernden Zusagen, ihren Sehnstchten und
Hoffnungen und letztendlich ihrer eigenen Identitat.
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Ulrike Arnold in der Ausstellung transformation: desert space am 6. November 2021
Foto: Victor van Keuren
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