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Sebastian Berlich

EINFUHRUNG

Cross The Border, Close The Gap

Mit dieser Aussage bezog der US-
amerikanische Literatur- und Kulturwis-
senschaftler Leslie Fiedler eine affirma-
tive Position in der friihen Debatte um
Begriffe wie Pop und Postmoderne. Jene
von ihm geforderte Uberschreitung der
Grenze zwischen Hoch- und Massen-
kultur stief} jedoch an der Universitdt
Freiburg, an der er 1968 einen Vortrag
zu jenem Thema hielt, auf deutlichen
Widerspruch. Die durch Adorno ge-
pragte Geisteswissenschaft zeigte sich
nicht bereit, ihre Position aufzugeben.
Symptomatisch dafiir scheint auch die
Debatte, die im Anschluss an eine Ver-
offentlichung der Thesen Fiedlers in der
Wochenzeitung Christ und Welt! gefiihrt
wurde. Ebenso bezeichnend ist jedoch
die fehlende Reaktion, die die Publi-
kation des Textes ein Jahr spater im
US-Playboy? hervorrief. Offensichtlich
waren Fiedlers Thesen in den USA zu
dieser Zeit bereits mehrheitsfahigs

Nun ldsst sich aus dieser Anekdote
nicht nur die grundsdtzliche Verhandel-
barkeit von Grenzen herauslesen, viel-
mehr scheint es programmatisch, dass
der zugehdrige Text im Protestjahr 1968
an die Offentlichkeit drang. Retrospek-
tiv betrachtet steht dieses Jahr nicht nur
symbolisch fiir politische, sondern auch
fur kulturelle und kiinstlerische Umwal-
zungen; letztere verbunden mit dem

durch Umberto Eco eingefiihrten Begriff
des ,offene[n] Kunstwerk[s]“4. Dieser
markiert nicht nur die Auflésung von
Gattungsgrenzen in jener Zeit, sondern
auch eine zunehmende Verwischung
der Grenzen zwischen Produzent_innen
und Rezipient_innen von Kunst. Was
zundchst wie eine Krise der Kunst an-
mutete, erwies sich letzten Endes als
Krise der Disziplin Kunstgeschichte,
die ihre Begrifflichkeiten modifizieren
musste, um ihrem Gegenstand, der sich
so lange geduldig entlang von Epochen
und Ismen katalogisieren lie3, weiter-
hin gerecht werden zu kdnnen. Dieses
Umdenken wiederum blieb in der Folge
nicht auf die Gegenwartskunst be-
schrankt; vielmehr richtete sich der neu
geschdrfte Blick auch auf die Vergan-
genheit, adressierte grundsdtzliche Fra-
gen an eigentlich gesicherte Ergebnisse
und brachte etablierte, klar konturierte
Kategorien ins Wanken.5

In den Fokus riickt dabei zwangslaufig
auch die Grenze an sich, nicht zuletzt
aufgrund der Renaissance, die rdaum-
liche Grenzen im politischen Tagesge-
schaft erleben. Glaubte man eigentlich,
diese Debatte mit dem Schengener
Abkommen zumindest fiir den europa-
ischen Raum ad acta gelegt zu haben,
dringt sie in den letzten Jahren rund um
Fragen der globalen Migration, post-
koloniale Problemstellungen und Er-
eignisse wie den Brexit zuriick in das
alltagliche Vokabular. Wie sehr unser
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Verstdndnis des eigentlich ungemein
abstrakten, aber umso selbstverstdnd-
licher gebrauchten Terminus‘ derweil
mit Bildern zusammenhdngt, erdrterte
Francesca Falk in ihrer 2011 publizier-
ten Studie zu einer ,gestische[n] Ge-
schichte der Grenze®¢. Von Bedeutung
ist dabei vor allem das komplexe Wech-
selspiel von Evidenz, Transparenz und
Kontingenz, das den Umgang mit Gren-
zen auszeichnet. Letzten Endes geht es
dabei immer um den Versuch, Grenzen
evident erscheinen zu lassen, entweder
durch tatsdchliche Sichtbarkeit oder
durch Transparenz, je nach situativer
Anforderung. Bisweilen erzielen diese
Akte jedoch das genaue Gegenteil ih-
rer Absicht und verraten die eigentliche
Beliebigkeit der menschengemachten,
nicht natirlich vorgefundenen Grenze.’
In eben dieser Profanierung also liegt
das Potential der Analyse Falks speziell
fir das Denken in geisteswissenschaft-
lichen Disziplinen.

Diesem Gedanken sehen sich die Bei-
trdge des vorliegenden Readers ver-
pflichtet, die einerseits selbst den
Grenzgang iiber Epochen, Gattungen,
Medien und tradierte Fragestellungen
hinweg wagen, sich andererseits dem
Begriff der Grenze auf unterschiedliche
Weise ndhern. Die Unterteilung in Sek-
tionen ist dabei lediglich als Vorschlag
einer Lesart zu verstehen, keineswegs
jedoch als verbindliche, eindimensi-
onale Kategorisierung der Texte. Un-
ter der Uberschrift ,Prozess & Dialog*
werden vor allem kunst-, kultur- und
religionsgeschichtliche Entwicklungen
in den Blick genommen. Ruth
Stuckenberg untersuchtinihrem Beitrag
die kulturelle Aneignung fatimidischer
Kristalle durch christliche Kreuzfahrer
als tatsdchlichen Grenzgang, wdhrend
Alina Trapps Betrachtung der Kathedra-
le St.-Etienne in Bourges als Problemfall
der klassischen Gotik sich eher mit den
Limitierungen eines Epochenbegriffs

EINFUHRUNG

beschéftigt. Zwei spezielle wie kont-
roverse Falle des Wiederaufbaus nach
dem zweiten Weltkrieg behandeln
Maike Niewerth und Annika Klotz mit
dem Lettner des Xantener Doms sowie
der Dresdner Frauenkirche — Debatten,
die mit der Zerstérung antiker Stdtten
durch den Islamischen Staat jlingst
neue Relevanz erlangt haben.

Akut ist in Zeiten von ,fake news‘ auch
die Frage nach dem Verhdltnis zwischen
,Fakt & Fiktion“, dem sich die zweite
Sektion widmet. Anhand von Robert
Barrys Inert Gas Series (1969) reflektiert
Ronja Primke die Herausforderungen,
vor welche die Konzeptkunst die Foto-
grafie stellt. Mit dhnlichen Fragestel-
lungen beschaftigen sich die dokumen-
tarischen Positionen, die sich an der
Visualisierung der unsichtbaren Folgen
von 3/11 in Fukushima versuchen; unter-
sucht hat sie Alexandra Siidkamp. Um
ganz konkrete Rdume, die umso drin-
gender die Frage nach Wahrnehmung,
Subjekt und Realitdt stellen, geht es hin-
gegen in Lena Peters‘ Beitrag zu James
Turrells Space Division Constructions
ebenso wie in Sebastian Berlichs Uber-
legungen zum ,red room‘ in den ersten
beiden Staffeln von David Lynchs Fern-
sehserie TWIN PEAKS (1990-1991).

In einem dhnlichen Spannungsfeld be-
wegt sich die dritte Sektion ,,Gestalt &
Wahrnehmung®, jedoch mit einem star-
keren Fokus auf das Wechselspiel zwi-
schen Subjekt und Sinnlichkeit. Maren
Terbriiggen erdffnet diesen Bereich mit
einer Lesart von Rembrandts Anatomie
des Dr. Deyman von 1656 als Fall der
direkten Uberschreitung korperlicher
Grenzen; daran anschlieBend widmet
sich Sabrina Andra der intersubjektiven
Grenziiberschreitung, die in der Vermitt-
lung von Wahrnehmung in den Tierge-
madlden Franz Marcs zu findenist. Um Irri-
tationsmomente geht es Saskia Timmas,
die sich mit Alexa Meades illusionisti-
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schen Bildtechniken auseinandersetzt,
ebenso wie Tanita Grof3, deren Beitrag
sich der digitalen Syndsthesie als dsthe-
tische Mittel der Raumkonfiguration in
der zeitgendssischen Kunst ndhert.

Dass die Texte sicherlich {ibervielfdltige
Verkniipfungen zueinanderinBeziehung
gesetzt werden kdnnen, ist kein not-
wendiges Ubel, sondern eine Pramisse
dieses Readers, verlduft ein Grenzgang
doch immer transversal und wirkt so-
mit in beide Richtungen. Befragen wir
spezielle Kunstwerke oder Forschungs-
positionen vor dem Hintergrund eines
bestimmten Verstandnisses von Grenze,
wirken die Antworten unweigerlich auf
unseren Ausgangspunkt ein. Dement-
sprechend finden sich, trotz der explizit
kunsthistorischen Fragestellungen aller
Beitrdge, immer wieder Beziige zu an-
deren Disziplinen wie Geschichte oder
Politik, die in ganz besonderer und ei-
gentlich grundlegend anderer Weise mit
dem Begriff der Grenze operieren. Eben
darum geht es in dem hier umrissenen
Themenspektrum: neue Rdume zu er-
schlieBen, die Grenzen des eigenen
Denkens und Argumentierens moglichst
beweglich zu halten. In Zeiten, in denen
vormals offene Grenzen drohen, sich
wieder ganz physisch und sichtbar in
Form von Mauern zu artikulieren, kann
diese Paradedisziplin der Geisteswis-
senschaften kaum hoch genug einge-
schdtzt werden.

Anmerkungen

1 Vgl. Leslie Fiedler, ,,Das Zeitalter der neu-
en Literatur. Die Wiedergeburt der Kritik®,
in: Christ und Welt, 13.09.1968, S. of. und
Leslie Fiedler, ,Das Zeitalter der neuen Lite-
ratur. Indianer, Science Fiction und Pornogra-
phie®, in: Christ und Welt, 20.09.1968, S. 14-16.
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Vgl. Leslie Fiedler, ,,Close The Border — Cross
The Gap“, in: Playboy, Dez. 1969, S. 151, 230,
252-254, 256-258.

Vgl. Charis Goer, ,,Einleitung zu Leslie Fiedler:
Uberquert die Grenze, schlieRt den Graben!®,
in: Charis Goer/ Stefan Greif/Christoph Jacke
(Hg.), Texte zur Theorie des Pop, Stuttgart
2013, S. 76 - 79, hier S. 79.

Umberto Eco, Das offene Kunstwerk,
Frankfurta. M. 1977.

Vgl. Juliane Rebentisch, Theorien der Gegen-
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FATIMIDISCHER KRISTALL UND
CHRISTLICHES BLUT

EIN MITTELALTERLICHES READY-MADE IM KULTURELLEN TRANSFER

Ruth Stuckenberg

Als Vermittler_innen zwischen den Wel-
ten, dem Diesseits und dem Jenseits?,
wurden die Sancti, die Heiligen, die
schon zu Lebzeiten charismatische Ei-
genschaften besafien, seit dem frithen
Mittelalter hoch verehrt.2 Nach ihrem
Tod ging die Kraft der Heiligen auf deren
Gebeine iiber und wirkte somit durch
ihre Uberreste, die Reliquien, weiter3
Neben ihrer Qualitdt als Talisman#, um-
gab die Reliquien jene heilige Aura zum
magischen Schutz vor Ungliicks, was
unter anderem die gewaltige Anzie-
hungskraft auf die damals frommen
Gldaubigen erklart.® Ein weiterer Aspekt
war der Gedanke der Unsterblichkeit.”
Das Leben der heiligen Martyrer_innen
endete in der Vorstellung der Menschen
nicht mit ihrem biologischen Tod8, son-
dern ging iiber in eine Existenz an der
Seite Gottes. Im Unterschied zu den nor-
malen Gldaubigen, die das Weltgericht
abwarten mussten, stiegen die Marty-
rer_innen, denen durch ihr Martyrium
die weltlichen Siinden direkt erlassen
wurden, nach dem Tod ungehindert in
das Reich Gottes auf. Diese Tatsache er-
maoglichte ihnen als Mittler_innen zwi-
schen den Sphéren zu agieren und um
das Seelenheil der Gldubigen bei ihrem
Schopfer zu bitten. Um den Reliquien,
die zumeist nur aus einem amorphen
Fragment bestanden, den entsprechen-
den Rahmen und eine visuelle Identitat
bieten zu kénnen, wurden fiir sie kost-
bare Gehdusestrukturen zur Verwah-
rung angefertigt. Der Kleriker Thiofried

von Echternach schrieb dazu in seiner
Flores epytaphii sanctorum, die wohl um
1100 n. Chr. entstanden ist:

Warum sollten die Gebeine und die Asche
der Heiligen, vor denen sogar die mit Pur-
pur geschmiickten Kénige und Firsten auf
die Knie fallen und sich beugen, nicht mit
grofiter Mithe und sehr hohem Aufwand in
verzierte Grdber, Kastchen und Decken ge-
legt werden?*

Die Reliquiare dienten als Kanal zwi-
schen den Menschen und ihren Heiligen
und verstérkten den Virtus der Uberres-
te dauerhaft.”> Sie waren der dingliche
Beweis fiir die Realitdt der Heiligen.s
Thiofrid sah sie gar als ein konkretes,
kdrperhaftes Medium an, das Gott ver-
wendet, um sich in der Welt zu manifes-
tieren.’ Doch erst durch die wertvolle
Auf3enhiille wurde dem unscheinbaren
Artefakt ein besonderer Rang zuge-
schrieben® und konnte als haptischer
Transferprozess von Gott zu den Men-
schen angesehen werden.

Besonders beliebt und von groflem
Wert waren Reliquiare in Form von Berg-
kristallgefdRen aus dem osmanischen
Reich, die in dem vorliegenden Beitrag
auf Grund ihrer wandelbaren Historie
eine primdre Rolle spielen werden. Wie
die filigran verzierten Flaschchen, die
meist aus dem fatimidischen Orient®
stammten, nach Europa gelangten, ist
nicht ganz sicher. Handelsbeziehun-
gen, Pliinderungen oder Raub wdren
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Abb. 1: Wasserkrug aus Bergkristall, ca. 1000-1050 n.Chr., V&A
Museum, Kairo: no.7904-1862.

Moglichkeiten. 1067/68 wurde der kost-
bare Schatz der Fatimiden verdufert,
liber Kairo im gesamten Mittelmeer-
raum verteilt und dort hoch gehandelt.”
Laut eines zeitgendssischen Berichtes
befanden sich 36.000 Objekte aus Ber-
gkristall und Glas am fatimidischen Hof,
dessen Leben als ausschweifend und
luxurios beschrieben wird.®® Auch der
vierte Kreuzzug aus dem Jahr 1204 mit
der Pliinderung Konstantinopels ist an
dieser Stelle nicht auBBer Acht zu lassen.
Wahrend dieser Zeit stieg die Auftrags-
lage der lokalen Kiinstler_innen fiir die
Anfertigung kleiner und grof3er Reliquia-
re beachtlich.? Da es im Mittelalter noch
keine nennenswerten einheimischen
Glasproduktionen gab, waren Glas und
besonders geschliffene Glas- und Berg-
kristallgefaBe duBerst wertvoll.? Gab

MUSLIMISCHER KRISTALL UND CHRISTLICHES BLUT. EIN MITTELALTERLICHES READY-MADE IM KULTURELLEN TRANSFER

es im dgyptischen Orient schon zur Zeit
der fatimidischen Herrschaft zwischen
970-1171 n. Chr. die Méglichkeit einer
maschinellen Bohrung und Aushoh-
lung des Steins, werden in Europa die
ersten maschinellen Durchbohrungen
auf das 13. Jahrhundert datiert. Vorher
wurden die Kristalle miihevoll mit einem
Hammer und einer Kupferstange durch-
locht.2* Auch in der Schneidekunst der
inihrer Substanz sehr harten Edelsteine
waren die Fatimiden dem europdischen
Westen handwerklich weit voraus. Die
geschnittenen Linien oder gepunkteten
Vertiefungen, die eine unebene Fldache
hervorrufen, in denen sich das Licht
bricht und welche die Oberflache somit
zum Funkeln bringt, sind typisch fiir den
Dekor fatimidischer Bergkristallgefdafie
(Abb. 1). Florale Ornamentik wie Pal-
mettenbldtter und Jagdszenen, die den
Zeitvertreib des hofischen Lebens wie-
derspiegelten, waren gern verwendete
Motive. Zur eigentlichen Technik dieser
zum Teil auf eine Wanddicke von nur
zwei Millimetern diinn geschliffenen Ge-
faBeistnichtviel tberliefert. Vermutlich
wurden die seltenen Kristalle aus einem
Stiick in eine grobe Form gehauen und
nach und nach bearbeitet. Schon allein
diese Tatsache lasst den Wert des Mate-
rials sichtbar werden.??

Auch die katholische Kirche hatte ein
besonderes Interesse an den feinge-
schliffenen KristallgefafRen. Gerade
Bergkristall galt in der theologischen
Deutung im Mittelalter als die Verkdrpe-
rung von Reinheit und Glaubensstarke,
es wurde eine Parallele zum Sakrament
der Taufe und zur Inkarnation Christi ge-
sehen.? Der Bergkristall wird auch als
Symbol des Lichts und damit als Sym-
bol fiir die Gottlichkeit Christi beschrie-
ben?4, die sich auf Erden durch das Licht
manifestiert.?s Strahlt das Licht durch
einen solchen Kristall, so scheint es
zu einer Metamorphose des Materials
in ein Objekt aus reinem Licht zu kom-

PROZESS & DIALOG 7



men.2® Es ist also nicht verwunderlich,
dass gerade Bergkristall im Gegensatz
zu anderen Edelsteinen als reinster aller
Lichtstoffe genannt wird und durch die-
se Eigenschaft der natiirlichen Leucht-
kraft als Verweis auf die endzeitliche
,Lichtstadt’, das neue Jerusalem, und
durch seine Klarheit ebenfalls auf das
Lebenswasser, welches das Paradies
durchstromt, verweist.?”

DurchdiegldserneEigenschaftderBerg-
kristalle, war es den Gldubigen mog-
lich, einen Blick auf die meist verhiill-
ten Uberreste der Heiligen zu werfen
(Abb. 2). Dieses erlaubte ihnen einen
imagindren Bereich zu betreten, der
ihnen bisher verwehrt geblieben war.?®
Die Unnahbarkeit des Gottlichen, der
heiligen Macht, konfrontierte die Men-
schen des Mittelalters im Sinne des
,tremendum* der schauerlichen, ehr-
furchtsvollen Distanz, die sie versuch-

Abb.
der Sankt Servatius-Stiftskirche Quedlinburg.

2: Bergkristall-Flakon, 10 Jh., Domschatz

MUSLIMISCHER KRISTALL UND CHRISTLICHES BLUT. EIN MITTELALTERLICHES READY-MADE IM KULTURELLEN TRANSFER

ten mit symbolischen Demutszeichen
zu Uberbriicken. Zu diesem tremendum,
gesellte sich jedoch auch der Moment
des ,fascinans‘ — jene Sehnsucht der
Glaubigen, mit dem gottlichen Mysteri-
um in Beriihrung zu kommen.29 Ein hei-
liger Raum, als welchen man das Innere
der kleinen, fiir sich abgeschlossenen
,vasa sacra‘ wohl ebenso bezeichnen
kann, zieht nach Ansicht des Kunsthis-
torikers Stefan Laube, ,[...] eine Grenze
zwischen sich und dem Profanen, zwi-
schen innen und auflen“3°. Jene Reli-
quiare dienten neben der offentlichen
Anbetung der Heiligen also ebenso
als Briicke zwischen dem imagindren
Raum Gottes und dem realen Ort des
Gedenkens3* AuBerdem stehen die
fatimidischen Bergkristalle fiir den Be-
zug zum Heiligen Land, was durch ihre
Herkunft noch einmal die Authentizitdt
der Reliquien bestarkt.32Neben der reli-
giosen Bedeutung dienten die Reliqui-
are der Kirche durch Verwendung von
Edelsteinen und anderen kostbaren
Materialien und deren kiinstlerische
Bearbeitung33 ebenso als Wertanlage.
Edelsteine galten im Mittelalter nicht
als tote Materie und waren paradiesi-
schen Ursprungs34, auch Gold und Sil-
ber wurden in der christlichen Deutung
als Verweis auf das neue Jerusalem ge-
lesen3 und auf diesem Weg in Verbin-
dung mit der Heilsgeschichte gebracht.
Die Reliquienpartikel selbst hingegen
schopften ihren Wert aus der eigenen
transzendenten Kraft, was im Resul-
tat den markanten materiellen Unter-
schied zwischen dem Fragment und
dem Wert der Hiillmaterie betont.3¢ Der
mittelalterliche Heiligenkult, baute auf
die sinnliche Wahrnehmung der Glaubi-
gen auf?, durch die Kostbarkeit der Ma-
terialien wurde die Sakralitat, die Zu-
gehorigkeit zur Gottlichen Sphéare und
der der Heiligen nach au3en getragen.
Der Glanz der irdischen Kostbarkeiten
lieB darin das Uberirdische erkennen 8
Je mehr Glanz an einem liturgischen

PROZESS & DIALOG 8



Objekt vorhanden war, desto starker
konnte sich die Kraft Gottes in diesem
vergegenwdrtigen3® Durch die Materia-
lisierung wurden somit das unsichtba-
re Gottliche sichtbar gemacht und die
unansehnlichen Uberreste attraktiv zur
Schau gestellt. Die materielle Dauer
der GefdfRe sicherte zudem den Fortbe-
stand der Erinnerung, so wurde schon
seit dem 4. Jahrhundert durch Ansehen
und Berithrung von heiligen Orten und
Objekten die biblische Vergangenheit
neu vergegenwdrtigt.s° Diese heiligen
Orte und Objekte bildeten damit eine
Verbindung zwischen Vergangenheit
und Gegenwart.4 Da der Virtus des
heiligen Martyrers an seinen Leib ge-
bunden war und somit auch an den
Ort seiner Aufbewahrung4?, wurde sein
Reliquiar zu einem mobilen Geddacht-
nisort43 und zum Tragermedium der
heiligen Botschaft4.

Die Reliquie selbst kann also nicht ohne

Abb. 3: Kokosnussreliquiar, 1230 n. Chr., Dom-
kammer St.-Paulus Dom, Miinster.

MUSLIMISCHER KRISTALL UND CHRISTLICHES BLUT. EIN MITTELALTERLICHES READY-MADE IM KULTURELLEN TRANSFER

ihre prachtvolle Hiille existieren und
umgekehrt. Ist das AuRere doch ohne
seinen sakralen Inhalt nur ein wertvoller
Gegenstand und der unkenntliche Uber-
rest des Heiligen ohne sein Behdltnis
gesichtslos.4 Eine christliche Umdeu-
tung der fatimidischen Materialien war
nicht mehr nétig.4¢ Durch den unmittel-
baren Kontakt der heiligen Uberreste,
wurde das GefaB durch ihren Virtus4
selbst zu einer ,,Sekundar-Reliquie®“s,
also einer, die nicht vom Heiligen selbst
stammte, sondern mit ihm in einer en-
gen symbolischen Verbindung stand“®
und von der Kraft der Reliquien durch-
zogen wurde. Thiofrid von Echternach
schrieb auch hierzu in seiner Flores epy-
taphii sanctorum:

Der Behdlter schopft seine Kraft aus der Re-
liquie, die er beherbergt. Das lemma gief3t
seine Kraft in den Behélter (transfundere),
der Behdlter wird dadurch in den Stand ge-
setzt, die Kraft selbst zu vermitteln.°

Sie (lbertragen somit strahlend den
Uberfluss der Heiligkeit auf alles, das
Innere wie das AuBere, auf jede Materie,
die am Schutz des kostbaren Gebeins,
Staub oder Attribut der zu verehrenden
Person beteiligt ist.5* Durch diese Trans-
formation wurden sie als eigenstdndige
Reliquiare den jeweiligen funktionalen
Bediirfnissen angepasst.’> Man kann
also von einer ,,christlichen Kontami-
nierung“ der Hiille sprechen.’3 Neben
der Christianisierung durch den blofen
Kontakt mit den heiligen Fragmenten,
waren es schon allein die Seltenheit
und der Wert des Materials, die die
Verwendung im unmittelbaren Kontakt
mit den Heiligen erlaubte.’* Mit dem
dadurch entstandenen, erzwungenen
Dialog zweier auch im kulturellen Kon-
text unterschiedlicher Materialien wird
eine Metamorphose zwischen der Hiil-
le und der Reliquie erzwungen. Das so
geschaffene Ensemble wird zu einem
artifiziellen Objekt.’s> Waren liturgische

PROZESS & DIALOG ¢



Abb. 4: Borghorster Stiftskreuz, 1046-1056 n. Chr., Teilaus-
schnitt, Ansicht von der Riickseite, St. Nikomedes, Borghorst.

Gegenstdande wie Kelche oder Rauch-
gefdBe durch ihre funktionelle Anwen-
dung in ihrer Form weitgehend einge-

schrankt, hatten die Kiinstler_innen der

Zeit die Motivation, die Gefafie indivi-

duell auf die_den jeweilige_n Heilige_n
abzustimmen und erfanden Formen
jenseits des gebrduchlichen Standards
(Abb. 3).5¢

Die Gefafle lassen sich auch als eine

Art mittelalterliches Ready-made be-
trachten. Bei der Verarbeitung islami-

scher Bergkristallobjekte wurden diese

einer vollstdndigen Transformation un-

terzogen. Neben der Entziehung ihrer
urspriinglichen Funktion wurden die

Migrationsobjekte den Betrachter_in-

nen im neuen Land nicht mehr in ihrer
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eigentlichen  Gebrauchsposition ge-
zeigt.’’ Das Borghorster Stiftskreuz,
welches in der Zeit zwischen 1046 und
1056 entstanden ist und 17 Reliquiens®
aus der Passion Christi und von an-
deren Heiligen> beinhaltet, ist durch
seine zweckentfremdeten, aber dufier-
lich unverdnderten, Bergkristallflasch-
chen ein besonders gutes Beispiel. Die
Flaschchen wurden zwar transformiert,
konnten jedoch ihren alten Charakter®®
durch ihr pragendes AuReres bewahren
(Abb. 4).%* Die typischen und nicht ver-
dnderten fatimidischen Palmettenblat-
ter auf der gréBeren Ampulle zeugen
von ihrem Ursprung. Sie sind jedoch nur
von der Riickseite zu betrachten und
wurden auch dort etwas aus ihrer Mitte-
lachse gedreht, um auf der Prachtseite
den vollen Blick auf die Reliquien zu er-
moglichen.®2 Diese Art der Verarbeitung
konnte ein Indiz dafiir sein, dass fiir den
Impuls zur Verwendung tatsdchlich le-
diglich die durchscheinende Fahigkeit
des Materials ausschlaggebend war.
Der purpurne Seidenstoff, in dem die
Reliquien mit der kostbaren bestickten
Seite nach innen gekehrt und verpackt
sind, steht fiir die Reliquien des Heili-
gen Blutes und soll dieses den Glaubi-
gen verdeutlichen.®® Zudem wird noch
einmal bildlich vorgefiihrt, dass die_der
eigentliche Adressat_in dieses Gesamt-
werkes die oder der Heilige und nicht
die Betrachtenden sind.%* Diese ,Im-
migrant_innen‘, die von einer Kultur in
eine andere Religion integriert wurden,
wurden in ihrem gesamten Ensemble
wohl nicht nur aus rein christlichen oder
dsthetischen Griinden von Stifter_innen
in hohen politischen Amtern in Auftrag
gegeben.®s Wie das Gemmenkreuz aus
Borghorst selbst auf den Triumph Chris-
ti Uiber den Tod verweist®®, so sind die
transformierten Reliquiare vor einem
sozio-politischen Hintergrund als Sieg
tiber das Osmanische Reich und dessen
Kultur sowie Religion zu sehen® — als
Zeichen der Macht.
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Mit der Zeit wurde der mirakuldse Inhalt
der kunstvollen und reich verzierten Re-
liquiare aus dem Bewusstsein der Be-
trachter_innen verdréngt.®® Hier spielt
Martin Luthers Aussage ,,alles Tod Ding*
in der Mitte des 16. Jahrhunderts, die
er im Rahmen der Kanonisierung des
Bischofs Benno von Meiflen getroffen
hat, eine entscheidende Rolle.®® Da, wo
die Reformation Anhdnger_innen fand,
wurde die Verehrung der Heiligen und
ihrer Gebeine zum Streitthema.?”® Ein
anderes wichtiges Ereignis, welches
zur Entkraftung der kirchlichen Mystik
beigetragen hat, war die naturwissen-
schaftliche Erklarung des Blitzes im 18.
Jahrhundert. Vormals ein Zeichen des
gottlichen Zornes konnte er nicht langer
als einschiichterndes Instrument der
Kirche genutzt werden.” Eine endgiilti-
ge ,Entzauberung“7? des Glaubens an
Magie, wie der Soziologe Max Weber
den Begriff Anfang des 20. Jahrhunderts
so treffend geprdgt hat, fand jedoch
erstim 19. Jahrhundert statt. Durch das
Fortschreiten medizinischer Kenntnisse,
der Frage nach der Hygiene und der sich
daraus ergebenen These, ,,[...] dass der
Tod [..] Deformation und nicht Leben
ist“73, war der Kérper einer_s Verstorbe-
nen fortan ,tot“7 und hatte seine spiri-
tuelle Kraft verwirkt.

Durch diese neue Gesinnung und Welt-
anschauung wurde das Reliquiar einer
weiteren Transformation unterzogen.
Durch die Loslosung aus dem liturgi-
schen Kontext emanzipierte sich das
Behdltnis, die Hiille, von seinem Reli-
quienkern und wurde ein eigenstandi-
ges Kunstwerk.”s Es vollzog sich eine
Mutation des in einen Kult eingebun-
denen Objekts in einen, wie der Kunst-
historiker Norbert Wolf es bezeichnet,
»l...] defunktionalisierten Gegenstand
der dsthetischen Betrachtung“’®. Der
Transformationsprozess vom Kult zum
Kunstobjekt bringt auch immer die Fra-
ge nach der Daseinsberechtigung mit

DIE IDEE DER ,KLASSISCHEN GOTIK* UND IHRE GRENZEN AM BEISPIEL DER KATHEDRALE ST.-ETIENNE IN BOURGES

sich.”” Walter Benjamin verweist 1936 in
Das Kunstwerk im Zeitalter seiner tech-
nischen Reproduzierbarkeit auf den Zu-
sammenhang von Einmaligkeit und dem
In-sich-tragen eines Kulturerbes eines
Objektes in Bezug auf die Entstehung
einer objektbezogenen Aura hin.7”® Mit
der Zeit weicht der Kultwert des Reli-
quiars, im Benjaminischen Sinne, dem
Ausstellungswert eines vom Menschen
erschaffenen Kunstwerks.” Das somit
seiner urspriinglichen Funktion beraub-
te Objekt, welches jedoch weiterhin
fest mit der sozio-kulturellen Identitat®°
seiner Vergangenheit verflochten ist,
changiert nun zwischen sakraler und
profaner Bedeutung.® Durch den erneu-
ten Ortswechsel der Bergkristallgefdfie
vom Inneren des Kirchenkomplexes in
den héchsten kulturellen Raum unserer
Zeit, das Museum, wird das Reliquiar
nach auBen hin vollstandig von seinem
kulturellen Kontext befreit. Die Meta-
morphose vom Kult zum Kunstwerk, die
oben schon angesprochene vollstdn-
dige Loslosung aus dem liturgischen
Kontext, hin zu einem kiinstlerisch aus-
stellungswiirdigen Gegenstand, bewirkt
durch die Musealisierung des Objekts
eine Verschiebung seines Bedeutungs-
bereiches. Bestand die Funktion inner-
halb der Kirche in der Vermittlung des
Glaubens, so ist es nun die Bewahrung
der Erinnerung an sich.8? Bei diesem Ab-
schnitt kommt man nicht umhin, an Mar-
cel Duchamps Fountain aus dem Jahre
1917 zu denken, ein gewdhnliches Pis-
soir aus weifRem Porzellan. Duchamps
als ,Ready-mades® bezeichnete Objek-
te wurden durch das Versetzen in den
Museumsraum von ihrem urspriing-
lichen Kontext befreit und bekamen
durch die Aberkennung ihrer eigentli-
chen Funktionen, wie auch die Reliquia-
re, die Eigenschaft von Semiophoren.?3
Im Gegensatz zu den Bergkristallreli-
quiaren wird hier das alltagliche Objekt
eines Urinals durch den Raumwechsel
in das Museum sakralisiert. Der Wert
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dieses zum Kunstwerk erhobenen, ei-
gentlich gewdhnlichen Gebrauchsge-
genstandes erschliet sich schon al-
lein durch seine provokative Aussage.
Anders ist es bei den Reliquiaren, die
ihren Wert weiterhin aus ihrer sakralen
Vergangenheit ziehen. Folglich ist also
eine unterschiedliche Rezeption beider
zu einem Kunstwerk verwandelter Ob-
jekte festzustellen: Auf der einen Seite
steht die auratische Aufwertung des
Profanen in ein sakrales Objekt und auf
der anderen Seite die Abwertung des
Sakralen in einen profanen, aber muse-
umswiirdigen Gegenstand der (Kunst-)
Betrachtung. Losgeldst von Raum und
Herkunft konnen die Objekte auf die-
se Weise durch die Verwandlung in ein
,Objet trouvé” als Kunstwerk alle Zeiten
tiberdauern.
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DIE IDEE DER ,KLASSISCHEN GOTIK
UND IHRE GRENZEN

AM BEISPIEL DER KATHEDRALE ST.-ETIENNE IN BOURGES

Alina Trapp

Der Ausdruck ,Gotische Kathedrale® ruft in
uns ein so klares und bestimmtes Vorstel-

lungsbild herauf, wie kaum ein anderer
Gebdudetyp.?

Dies beschrieb Otto von Simson im Jahr
1956. In der jlingeren Forschungslitera-
tur scheint man sich dariiber im Klaren
zu sein, dass der Begriff ,Gotik‘ nicht
unkritisch verwendet werden darf. Zum
einen markiert er eine Stilepoche, deren
Beginn und Ende man, so impliziert er,
genau festlegen kann. Zum anderen sei
esnichtdamit getan und veraltet, ihn auf
Spitzbodgen, Strebepfeiler und Maflwerk
zu reduzieren.? Trotz des gegenwartigen
Bewusstseins um die Schwierigkeiten
dieses Begriffes, kommt man nicht um-
hin, ihn zu verwenden. Ein anderes Kon-
strukt der frithen Forschung, welches
mit dem Begriff der ,Gotik® einhergeht,
ist jenes der ,Kathedrale. Dieses entwi-
ckelte sich nicht zuletzt durch Werke wie
Die Entstehung der Kathedrale? zu einem
Ideal. Laut dem Kunsthistoriker Bruno
Klein werden die Begriffe Gotik und Ka-
thedrale teilweise auch unterschiedslos
verwendet, wodurch die Kathedrale als
Verkdrperung ,des Gotischen® gesehen
werde.4

Stilbegriffe und Idealbilder verleiten
dazu, Bauwerke als ,gotisch® oder ,we-
niger gotisch® zu beurteilen und einen

Formenkanon als Hilfsmittel hierfiir auf-
zustellen. Dies kann irrefithrend sein
und wird den unterschiedlichen Auspra-
gungen innerhalb des so bezeichneten
Umfeldes nicht gerecht.> Zwar wird in
einem grofien Teil der Forschungslitera-
tur zur Kathedrale St.-Etienne in Bour-
ges, die im Zentrum dieses Beitrags
stehen soll, auf die Schwierigkeiten bei
der Verwendung des Begriffes hinge-
wiesen und sich von der Zuordnung auf
bestimmte Bauformen entfernt. Diese
erscheinen aber oft lediglich durch ab-
straktere Begriffe oder Formulierungen
ersetzt. Hier sind besonders hdufig die
viel zitierten, durch Otto von Simson,
Hans Sedlmayr und Hans Jantzen ge-
pragten und weiterentwickelten Begrif-
fe der ,Vereinheitlichung des Raumes®
und der ,Diaphanie der Wand* zu lesen;
teilweise ohne weitere Anmerkungen.®
Diese Aspekte kdnnen sich auf unter-
schiedliche Weisen zeigen und die Be-
griffe verschieden interpretiert werden,
weshalb auch sie als Kriterien fiir ,Go-
tik’ ungeeignet sind. Am Beispiel von
St.-Etienne in Bourges lassen sich be-
sonders anschaulich die Schwdchen der
Verwendung dieser Begriffe beobach-
ten, da sie in der Literatur als ,,Aufien-
seiter“” innerhalb der ,Gotik* oder als
»,Sonderling“® beschrieben wird. Gemes-
sen wird dies meist daran, dass es — so
die gangige Forschungsmeinung — nur
wenige Zitate der Kathedrale von Bour-
ges gdbe und ihr Einfluss somit gering
geblieben sei.?
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Wie Dieter Kimpel und Robert Suckale
treffend beschrieben, werde alles, was
anders als die Kathedrale von Chartres
sei, als ,friihgotisch*® oder provinziell
zuriickgestuft.” Notre-Dame in Chartres
wird der Kathedrale von Bourges auf-
grund des hdéchstwahrscheinlich zeit-
gleichen Baubeginns als Antagonistin
gegeniibergestellt.’? Der Bau in Chartres
wird der sogenannten ,,Gruppe der klas-
sisch gotischen Kathedralen“3 zuge-
schrieben, zu der auBerdem die Kathe-
dralen von Reims und Amiens gezahlt
werden. Chartres werde — so Jiirgen
Michler—als ,Inbegriff der Gotik“*4ange-
sehen. An dieser Stelle sei auf Michlers
1980 erschienenen Aufsatz hingewie-
sen, da dieser, wenn auch in der wei-
teren Literatur selten beachtet, eine
These zum Verstandnis der Kathedrale
von Bourges anfiihrt, die diese ihrer all-
zu oft zugeschriebenen Rolle enthebt.®
Er sieht ndamlich nicht etwa Bourges als
Sonderfall, sondern die ,klassisch go-
tische Gruppe® als Sondererscheinung
an. Im Jahr 2005 thematisierte Peter
Kurmann ebendiese Frage nach der
Gruppe, die die ,klassische® Phase der
Gotik markiere.** Er beschreibt hierin,
dass die franzdsischen Kathedralen von
Soissons, Rouen und Bourges in die als
Hochgotik bezeichnete Phase {iberge-
leitet haben und weist Bourges dadurch
eine wichtige Rolle zu.”

Um 1190 setzte die nordfranzdsische Sa-
kralarchitektur zu einem entscheidenden
Umbruch an. Sie wandte sich von der Fein-
gliedrigkeit der sogenannten Frithgotik ab
und verdnderte sich im Sinne einer kraftvol-
len Monumentalitat. Man spricht jetzt von
Hochgotik oderauch von ,klassischer* Gotik.
Es waren hauptsachlich drei geniale Entwer-
fer, welche diesen, fiir die ganze Geschichte
der Gotik entscheidenden, Schritt einlei-
teten: die Architekten der Kathedralen von
Soissons, Bourges und von Rouen.*®

Kurmann ist sich dahingehend anzu-
schlieBen, dass Bauwerke wie die Ka-
thedrale von Bourges sowohl in ihren

DIE IDEE DER ,KLASSISCHEN GOTIK* UND IHRE GRENZEN AM BEISPIEL DER KATHEDRALE ST.-ETIENNE IN BOURGES

Dimensionen, als auch in stilistischer
und technischer Hinsicht als wegbe-
reitend fiir den weiteren Kathedralbau
angesehen werden kdnnen, auch wenn
dies teilweise nicht offensichtlich ist. Es
ist zweifellos problematisch ein Bau-
werk als Ausgangsbau der ,Frith- oder
Hochgotik® festzulegen, wie man es
mit Chartres oder Saint-Denis versucht.
Ebenso sei hier auch der Begriff des
Wegbereiters nicht leichtfertig verwen-
det. Auch wenn auf Bourges nur wenige
Zitate folgten, lassen sich insbesondere
beim Wandaufriss, wie noch themati-
siert werden soll, Eigenschaften erken-
nen, die in vielen Bauwerken der soge-
nannten Gotik Umsetzung fanden.

In diesem Beitrag werden zwei bauliche
Aspekte der Kathedrale thematisiert,
die in der Literatur als Besonderheiten
charakterisiert werden: die sogenannte
Krypta und der Wandaufriss. Im Rah-
men des Workshops Grenzgénge konn-
te man den Eindruck gewinnen, dass
die Kathedrale St.-Etienne in Bourges
hier aufgrund ihrer Andersartigkeit als
Grenzgdnger verstanden werden soll.
Dies ist nicht der Fall. Vielmehr wird sie
als ein Bauwerk aus eigenem Recht® ge-
sehen.

Fir die wissenschaftliche Beschafti-
gung mit der Kathedrale St.-Etienne in
Bourges ist die bisher einzige Monogra-
phie unerldsslich. Robert Branners The
cathedral of Bourges and its place in go-
thic architecture wurde im Jahr 1962 in
franzdsischerundimJahr1989 posthum
durch seine Frau Shirley Prager Branner
in englischer Sprache, basierend auf
Branners Manuskripten, verdffentlicht.
Er arbeitete von 1950 bis 1952 an der Pu-
blikation zu der Kathedrale St.-Etienne
und lieferte durch Grabungen, histori-
sche Daten und weitere Untersuchun-
gen am Bau das Fundament fiir die wei-
tere Forschung. In seinem Werk geht er
auf Baudetails und den Bau selbst, aber
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auch auf eine Einordnung im Rahmen
der ,Gotik® und die Herkunft der Archi-
tekten ein, um die besonderen Formen
der Kathedrale zu erkldren.

Die Stadt Bourges ist die Hauptstadt
des Départements Cher und liegt an
der Miindung des Flusses Auron in die
Yéevre, beinahe im geografischen Zent-
rum Frankreichs. Sie liegt leicht erhéht
auf einem Higel und war der Sitz des
Primas von Aquitanien sowie ein hoch
angesehenes Erzbistum. Umschlossen
wurde sie etwa zum Zeitpunkt des Bau-
beginns der Kathedrale, wahrscheinlich
1195, von einer Stadtmauer und weiter
im Inneren von einer gallo-romischen
Mauer. Reprdsentationszwecke diirfen
als Beweggriinde fiir den Kathedral-
bau nicht auBer Acht gelassen werden.
Ebenso die Konkurrenz zu den benach-
barten Erzbistimern. Laut Kimpel und
Suckale hatte das Erzbistum Bourges
Suffragane in Mittel- und Siidfrankreich
und versuchte diesen Rang auch nach
auBen darzustellen.?® Genau ldsst sich
der Austausch zwischen den Erzbistii-
mern allerdings nicht rekonstruieren
und somit nicht genau festlegen, wo
und ob es Einfliisse gegeben hat. Auf

ETAT DU SITE VERS 1194

Restitution, d'aprés Branner

Rempart
gallo-romain
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die Vorgeschichte der Kathedrale kann
hier leider nicht genauer eingegangen
werden. Es sei nur gesagt, dass an Stel-
le der heutigen Kathedrale bereits in
fritheren Zeiten Kirchen erbaut wurden.
Von der romanischen Kathedrale (Abb. 1)
sind noch Reste erhalten und ergraben.

Esliegen nursehrwenige Quellen zur Da-
tierung der Bauphasen von St.-Etienne
in Bourges vor.2* Keine der Quellen be-
nennt den Baubeginn. Als Indiz fiir die-
sen im Jahr 1195 wird eine Quelle aus
der Cartulaire de l’eglese St.-Etienne
de Bourges gesehen, in dem von einer
Geldschenkung durch Erzbischof Henri
de Sully (amt. 1183-1199) an eine so-
genannte fabrica die Rede ist.?? Diese
Schenkung diente Bauarbeiten an der
Kirche. Welcher Art diese waren, oder
ob das Wort reparationes den Neubau
beschreibt, kann nicht mit Sicherheit
festgestellt werden. Bei Grabungen
unterhalb der Apsis wurde verkohltes
Eichenholz gefunden, woraus geschlos-
sen wird, dass der Neubau der Kirche
durch einen Brand notwendig wurde.
Diesen datiert Branner zwischen 1191
und 1193.23 Welche Bestandteile des

Cathédrale romane

Abb. 1: Rekonstruktion des Baugrundes um 1194 nach Branner.
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Abb. 3: Zeichnung des Wandaufrisses der Siidseite nach Paul
Boeswillwald (1889).

Baus vom Feuer betroffen waren, oder
ob vielleicht nur die Ostteile erneuert
wurden, ist ebenfalls nicht bekannt. Ein
weiteres Textfragment beschreibt, dass
im Jahr 1214 im Chor zur Messe gesun-
gen wurde.?4 Es stammt von den Bischo-
fen von Orléans und Auxerre, die durch
eine pdpstliche Bulle nach Bourges ge-
schickt wurden. Aus dieser Quelle wird
allgemein gedeutet, dass der Chor zu
diesem Datum fertiggestellt war. Es gilt
dennoch zu beachten, dass sie nicht
eindeutig die Fertigstellung des Chores
nennt. Die Messe kénnte auch in einem
sogenannten Ubergangschor zelebriert
worden sein oder es standen zum be-
schriebenen Zeitpunkt nur Fragmente
der Apsis. Den Verlauf des Baus teilt
Branner in zwei gréfere Phasen ein. In
der ersten habe man die Ostteile, begin-
nend bei der sogenannten Krypta und
in der zweiten das Langhaus gebaut.?
Die zweite Phase sei zudem unter ande-
ren Architekten umgesetzt worden, die
aber direkte Nachfolger des Meisters
von Bourges gewesen seien und sich
an dessen Formen und Pldanen orientiert
haben.?* Man datiert sie Ublicherwei-
se grob zwischen 1225 und 1250.% Die
Westfassade sei erst deutlich spater
entstanden.

Fiir Uberlegungen zur Zuordnung St.-
Etiennes zum ,gotischen Stil* bietet der
Wandaufriss eine Moglichkeit der Ver-
anschaulichung. Von Simson ist in dem
Punkt, dass das System von Stiitzen
und Lasten den dsthetischen Eindruck
der Wand der gotischen Kathedrale be-
stimme, klar zuzustimmen.?® Ist dies
aber auch auf Bourges zu iibertragen?
Vielmehr koénnten Stiitzensystem und
Fullwdnde in Bourges durch ihr Zu-
sammenspiel selbst als schmiickend
betrachtet werden, was nun verdeut-
licht werden soll: Bestimmt wird die
Wand des Langhausmittelschiffs durch
die jeweils zwei gestaffelten Seiten-
schiffe (Abb. 2). Durch die dreizonige
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Gestaltung der Mittelschiffswand mit
den hohen Arkadendéffnungen werden
die Wande der Seitenschiffe sichtbar
(Abb. 3). Hierdurch wirkt der Aufriss
vielschichtig. Moglicherweise ldsst
sich hier auch der Begriff der ,,Raumfo-
lie“>? in Umsetzung sehen, da mehrere
Zonen die eigentliche Wand hinter-
legen und zu einer optischen Einheit
werden. Dies ist ebenso auf die Tri-
forien anzuwenden, von denen in St.-
Etienne zwei zu finden sind. Auch durch
die vorgelegten Blendbodgen, die die
einzelnen Kompartimente der Trifori-
enzone umfassen, werden der Wand
selbst, sozusagen durch optische
Schichten, schmiickende Eigenschaf-
ten zugewiesen. Die einzelnen Zonen
des Wandaufrisses werden durch um-
laufende Gesimse, deren Bdnder sich
iiber die Pfeiler und Dienste fortsetzen,
markiert und voneinander abgegrenzt.
Eine Vertikalisierung des Innenraumes,
die in der Literatur zur ,Gotik‘ so oft er-
wahnt wird, findet hier also nicht in rei-
ner Form statt, wodurch das Héhenstre-
ben als gemindert angesehen werden
konnte. Durch das Stiitzensystem fin-
den diese Punkte aber mehr als ausrei-
chend Beachtung. Michler beschreibt
zur Pfeilerbildung in Bourges, dass
sich hier eine architektonische Struk-
turangelegt finde, die der ,klassischen
Kathedralgotik“s® fundamental entge-
gengesetzt sei. Auch hier wird zwar aus
sprachlicher Sicht wieder von einem
Ideal der ,klassischen Gotik‘ ausgegan-
gen, dennoch hebt Michler anschaulich
die Eigenschaften des Pfeilers in Bour-
ges hervor. Er durchdringe die Wand
bis in die Gewdlbe hinein und werde
nicht sdulenhaft verstanden.! Der Pfei-
ler zeichne sich als Ausbuchtung an
der Hochschiffsmauer ab, wodurch der
Pfeilerkern angedeutet sichtbar bleibe
und der Schwerpunkt der Bausubstanz
auf die Stiitzen gelegt werde. Somit
seien die Wande als eingehdngte Fiill-
wdnde zu verstehen.? Die Dienste sei-
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en in Bourges so diinnlinig, dass sie
weniger das System von Tragen und
Lasten veranschaulichen, als dass sie
sich, fast graphisch reduziert, auf der
Oberflaiche der Baumasse abzeich-
nens3 Dies ist ferner durch das Fehlen
von Kapitellen der Fall. Die Pfeiler und
ihre Dienste werden stattdessen in Ka-
pitellhdhe von Bandern umzogen, was
ebenfalls nicht der Veranschaulichung
des Systems von Tragen und Lasten
dient. Es scheint, als wiirden Dienste
und Bdnder der Strukturierung eines
primdr auf Hohenstreben angelegten
Stiitzensystems dienen. Durch die Be-
trachtung des Wandaufrisses wird also
nicht deutlich, weshalb die Kathedrale
von Bourges als ,weniger gotisch‘ ange-
sehen wird. Schliefit man sich Michler
an, so finde man hier eine Abwandlung
des in den ,klassischen Kathedralen®
vorhandenen Systems von Tragen und
Lastens4 Dennoch ist der dadurch ent-
stehende Schwerpunkt auf der Verti-
kalisierung und dem Durchlaufen der
Dienste bis in die Gewdlberippen in
dhnlicher Form auch in Chartres zu fin-
den.Das Phdnomen des Wandaufrisses
von Bourges, das neuartig war und in
Variationen Nachahmung fand, war die
optische Angleichung zwischen Stiitze
und Wand.z35 Aufgrund der gestaffel-
ten Seitenschiffe wird in der Literatur
eine Orientierung an der Abteikirche
von Cluny fiir wahrscheinlich gehalten.
Dass dies aber, wie Kimpel und Suckale
beschreiben, vorallem deshalb der Fall
war, weil der Onkel des Erzbischofs
Henri de Sully Abt von Cluny war, ist
zu bezweifeln.3® Sie fiihren des Weite-
ren hierzu an, dass die Abteikirche von
Cluny zur Zeit des Neubaus von Bourges
bewundert wurde. Dennoch ldsst sich
mit Sicherheit kein Bau als Vorbild fiir
die Kathedrale von Bourges festlegen.

Als zweites Bauelement wird nun auf
die Krypta eingegangen. Genauer soll-
te man von den Krypten sprechen, was
im nachfolgenden Abschnitt genauer
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Abb. 4: Einblick in die Umgédnge der sogenannten gotischen Krypta.

erldutert wird. Die Krypta bildet, wie in
der Rekonstruktion Branners (Abb. 1)
angedeutet ist, den Unterbau fiir die
Apsis und besteht ebenso wie diese aus
einem doppelten Umgang (Abb. 4). Die-
ser umschlie3t eine zentrale Kammer.
Durch ihre Funktion als ein das Gefille
des Baugrundes ausgleichendes Fun-
dament fiir die Oberkirche, erklart die
Forschung sich die Existenz der Krypta,
was Branner zusdtzlich durch Argumen-
te hinsichtlich der Statik untermauert.3”
Allem voran steht die Frage, warum
liberhaupt eine Krypta gebaut wurde, da
diese in der Zeit Abt Sugers von Saint-
Denis aus der Mode kam. Sedlmayr er-
ldutert zum Verzicht auf Krypten, dass
die gotische Kathedrale ihrem ganzen
Wesen nach die Krypta ablehnen mis-
sel3® In Bourges sei sie allein durch das
Geldnde erkldart und eigentlich keine
Krypta, sondern eine lichte Unterkir-

che’® Um dies mit Sicherheit sagen zu
konnen, miisste ihre Verwendung ge-
klart werden. Die gotische Unterkirche
grenzt an die schrdg hindurchlaufenden
Reste der gallo-romischen Mauer und ist
durch eine Treppe innerhalb dieser mit
einer Krypta aus dem 11. Jahrhundert
verbunden (Abb. 5).4° Branner vermutet,
dass die von den Umgédngen umschlos-
sene zentrale Kammer als Erweiterung
dieser friilheren Krypta geplant war.«
Aus welcher Zeit diese stammt, ist nicht
geklart.42 Sie ist durch eine dickere
Mauer von den Umgdngen abgetrennt,
in welcher sich schmale, fensterartige
Offnungen befinden. Es wird vermutet,
dass es sich um die Reste eines Turms
der Befestigungsmauer handle, welcher
auch die Apsis des romanischen Baus
dargestellt haben konnte. Welchem
Zweck die zentrale Kammer, auf3er als
Fundament fiir den Altarraum gedient
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Abb. 5: Grundriss der gotischen Krypta mit eingezeichneter gallo-romischer Mauer

habe, ist unklar.44 Ebenso, ob die Teile
der Krypta unterschiedlich verwendet

wurden. Durch die grofiflachige Durch-

fensterung ist eine Nutzung im Sinne der
Reliquienverehrung oder fiir Grabmaler
in den Umgdngen unwahrscheinlich.4

Fiir eine solche Verwendung kdme mog-
licherweise die zentrale Kammer infrage.
Es ware interessant zu wissen, ob die ro-
manische Krypta zur Zeit der sogenann-

ten gotischen Krypta liberhaupt genutzt

wurde. Laut Plan ist sie lber eine Trep-

pe zu erreichen. Jean-Yves Ribault, der
Direktor der Archive des Départements

Cher, beschreibt hierzu, dass die roma-
nische Krypta durch den Bau des ,goti-

schen® Chores verschlossen und erst in

der Mitte des 18. Jahrhunderts wiede-

rentdeckt wurde.4 Der urspriingliche
Plan zum Neubau von St.-Etienne habe
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laut Branner keine Radialkapellen vorge-
sehen.# Betrachtet man die AuRenmau-
ern des Krypta-Umgangs, fallen kleine
Sdulen auf, die den an der Apsis befind-
lichen Kapellen scheinbar als Stiitze
dienen (Abb. 6). Dass diese Sdulen, wie
Thomas beschreibt, rein dekorativ sei-
en und keine tragende Funktion haben,
kann bezweifelt werden.4®

Mit der Frage nach der Bauweise der Ka-
thedrale von Bourges verbindet sich die
Frage nach den Architekten. Wer waren
sie und wo wurden sie ausgebildet? In
der Literatur versucht man haufig Vor-
bilder fiir diesen besonderen Bau zu fin-
den und die Herkunft der Architekten zu
rekonstruieren. Da es hierzu aber keine
Quellen gibt, basieren die folgenden Ver-
gleiche allein auf stilistischen Betrach-
tungen. Fiir Branner ist es méglich, dass
den beiden dltesten in der Gruppe der
gotischen Kathedralen, wie er Bourges
und Chartres bezeichnet, die gleichen
Wurzeln zugrunde liegen.4# Sie zeigen,
so Branner, beide eine experimentelle
Form des gotischen Stils, setzen diese
aberin unterschiedlicher Weise um.

»If Chartres was the model, the prototype
of fully developed Gothic, Bourges was the

outsider apart from this genealogy.“s°

Woher kdnnten die Meister also stam-
men und worin wird diese beschriebene
Herkunft deutlich? Es bestehen hierzu
zwei hauptsdchliche Deutungen: Ers-
tens wird Notre-Dame in Paris in der
Forschung als Einfluss gesehen. Diese
These stiitzt sich auf die reine Betrach-
tung des Grundrisses. Bei beiden Ka-
thedralen finden wir einen doppelten
Chorumgang und kein Querhaus. Wenn
man bedenkt, dass urspriinglich beim
Bau von Bourges keine Radialkapellen
geplant waren, wird dieser Vergleich
deutlicher. Dennoch sollte hinsicht-
lich des fehlenden Querhauses auch
die Kathedrale in Sens nicht vergessen
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Abb. 6: Unterkonstruktion der Radialkapellen an

der Krypta-Auenwand.

werden. Als weitere Indizien fiir eine
Orientierung an Notre-Dame in Paris,
werden Verwandtschaften zwischen
den Erzbischofen genannt, was aller-
dings spekulativ erscheint. Die zweite
Deutungsmaoglichkeit bezieht sich auf
eine vermutete Herkunft des Meisters
von Bourges aus dem Aisne-Tal, wofir
sich Branner ausspricht. Hier zeige sich
eine eher experimentelle Herangehens-
weise im Stil der zwischen 1180 bis 1195
entstandenen Kirchen.5* Kurmann be-
schreibt das Grenzgebiet zwischen der
Ile-de-France und der Champagne als
eines der ,aktivsten Experimentierfel-
der der frithen gotischen Architekturs?
Ein Beispiel hierfiir sei laut Branner der
Obergaden. Weise er in Paris nur eine
Offnung auf, so seien bei den Kirchen
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des Aisne-Tals, wie zum Beispiel in
Blois, mehrere, teilweise auch rosenfor-
mig angeordnete Oculi zu finden. Auch
in technischer Hinsicht sieht Branner
Parallelen. Kimpel und Suckale wider-
sprechen dieser These und sehen die
von Branner beschriebenen Fenster-
gruppen als ,,Gemeingut“s3 der Zeit an.

Die als gotischer Neubau bezeichnete
Kathedrale St.-Etienne wie wir sie — sieht
man von einigen Restaurierungen und
Verdanderungen ab — noch heute vorfin-
den, liegt in stilistischer Hinsicht von
der als ,klassisch gotisch® bezeichne-
ten Gruppe entfernt. Es wird auflerdem
von einer sogenannten ,,antichartreser
Gruppe““ ausgegangen, die Bourges
von Reims und somit vom ,Umschlag-
platz der Gotik“ss getrennt habe. Diese
bestehe aus einer Gruppe von Kleinkir-
chen, die experimentelle Formen zeigen.
Inwieweit sich Bourges an diesen orien-
tierte, oder ob nicht eher eine Orien-
tierung an Bauwerken wie Saint-Denis
oder Sens infrage kam, kann nur ver-
mutet werden.s® Auch Kurmann fiihrt die
Gestaltung darauf zuriick, dass Bourges
in einem ,ausgesprochenen Niemands-
land“s? gelegen habe, da im Umfeld
Bauten der ,Friihgotik’ gefehlt haben.
Die bauliche Originalitdt der Kathedrale
aber nur auf ihre Lage zuriickzufiihren,
erscheint zu einseitig. In Bourges als
erstem ,gotischem* Grof3bau des Berry
sei die bisher unerreichte Hohe mit der
Zartgliedrigkeit des frithgotischen Stils
zusammengefiihrt worden.5®

All diese Probleme und ihre Erklarungs-
versuche, die dieser Beitrag aufzuzei-
gen sucht, miissen vorerst ungeklart
bleiben. Sowohl das Fehlen von Quellen,
als auch die uneinheitlichen Meinun-
gen in der Literatur machen es schwie-
rig, sichere Aussagen zur Kathedrale
von Bourges zu treffen. Ein Grenzgang
zeigt sich hier also eher in Hinblick auf
die Forschung und ihre Methoden. Es
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bleibt der Eindruck, dass sich auch in
aktuellerer Literatur ein Einheitsbegriff
festgesetzt hat, bei dem der ,Gotik* ge-
legentlich experimentelle Phasen als
Erklarungsversuch fiir Bauwerke wie
St.-Etienne zugeschrieben werden. Es
zeigt sich besonders in jiingeren Auf-
sdtzen eine Sensibilitat fiir die Schwie-
rigkeit im Umgang mit dem ,Gotik-Be-
griff'. Das Problem bleibt insbesondere
hinsichtlich der Literatur zur Kathedrale
von Bourges im Uibergreifenden Begriff
und auch in der damit einhergehenden
Denkweise von ,Gotik‘ bestehen. Wie
bei fast allen ,gotischen‘ Kathedralen
stoBt die Forschung auch in Bourges me-
thodisch an ihre Grenzen. Anhand von
stilistischen Aspekten lassen sich zeitli-
che Einordnungen und Bauphasen nicht
sicher festlegen. Die schriftlichen Quel-
len sind oft rar und auch archdologische
und naturwissenschaftliche Methoden
haben Schwéachen oder sind inzwischen
veraltet. Grenzen der Forschung sind
nicht starr. Sie bewegen sich in ihrem
jeweiligen rdumlichen und zeitlichen
Kontext und durchlaufen einen stetigen
Prozess. Durch den Zugewinn von Me-
thoden kénnen sich bestehende Gren-
zen verschieben oder auch o&ffnen. Es
bleibt zu hoffen, dass auch Bauwerke
und Kunstwerke im Allgemeinen, die
nicht in die hilfreichen, aber zu simplen
Einordnungen und Raster passen, auch
aktuell und unter moderneren Metho-
den Betrachtung finden, und Gegen-
stand fiir weitere Nachforschungen wer-
den. So wie sich der ,Gotik-Begriff* der
Renaissance, der etwas Barbarisches
und Wiistes beschreibt, verandert hat,
wird sich hoffentlich auch unser einheit-
licher und idealisierender Begriff, der
immer mehr in der Kritik steht und nicht
zu ignorieren ist, weiterentwickeln.>®
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24 Vgl. Ebd., S. 55; nach sog. First Cartulary

(1214); Arch. Cher, Titres scellés, no. 97:
»Quamdiu hore cantantur in choro, non can-
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tetur in circuitu chori cum nota; item cum
cantatur majora missa in choro, nullomodo
celebretur in circuitu nec post majorem mis-
sam (...)%.

Vgl. Branner/Prager 1989, S. 67.

Vgl. Ebd., S. 125.

Vgl. Kurmann 2005b, S. 18.

Vgl. Simson 1972, S. 16.

Sedlmayr 1976, S. 52.

Vgl. Michler 1980, S. 3.

Ebd.

Vgl. Kurmann 2005b, S. 19.

Vgl. Michler 1980, S. 30.

Ebd., S. 31.

Ebd., S. 21.

Vgl. Kimpel/Suckale 1985, S. 295.

»In this respect, it was the desired form of the
chevet of the upper church that controlled
the plan, mass and elevation of the crypt.”,
Branner 1989, S. 107., Vgl. auRerdem ebd.,
S.108.

Vgl. Sedlmayr 1976, S. 231.

Ebd., S. 232.

Vgl. Branner/Prager 1989, S. 107.

Ebd.

Ebd., S. 24.

Vgl. Jean-Yves Ribault, Die Kathedrale

Saint-Etienne in Bourges. Ein achthundert
Jahre altes gotisches Meisterwerk, zu den
Weltkulturgiitern gerechnet, Caisse nationale
des monuments historiques et des sites Edi-
tions Ouest-France, Rennes 1969, S. 2.
Vgl. Branner/Prager 1989, S. 114.

Heute befinden sich dort Grabméler. Bei-
spielswiese jenes des Jean de Berry.

Vgl. Ribault 1969, S. 4.

Vgl. Branner/Prager 1989, S. 107.

Vgl. Frangois Thomas, Saint-Etienne de Bour-
ges. Cathédrale vivante un silence qui parle, o.
0. 2011, S. 43.

Vgl. Branner/Prager 1989, S. 161.

Ebd.

Vgl. Ebd., S. 163.

Kurmann 2005b, S. 17.

Vgl. Kimpel/Suckale 1985, S. 296.

Vgl. Michler 1980, S. 34 nach Jean Bony,
French Gothic Architecture of the 12th and
13th Centuries, Berkeley 1983.

Ebd.
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56 ,,Letztlich wahlten die Architekten immer wie-
der zwischen Varianten, die mit Saint-Ger-
mer-de-Fly, Saint-Denis und Sens vorgege-
ben waren.” Siehe Kurmann 2005a, S. 78.

57 Kurmann2o005b, S. 18.

58 Vgl. Ebd., S. 19.

59 ,Whether we like it or not, the ,Gothic‘ ques-
tion remains with us, rather like an elephant
in a room that won’t go away no matter how
much we pretend to ignore it.“ Siehe Trach-
tenberg 2000, S. 184.
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BAULICHE GRENZE, KOMPROMISS
UND KUNSTWERK

DER LETTNER IM XANTENER DOM

Maike Niewerth

Abb. 1: Xanten, ehemalige Stiftskirche St. Viktor, Lettner nach dem Wiederaufbau, Westseite.

Beim Betreten des St. Viktor Doms?
in Xanten fallt er direkt ins Auge: Der
Lettner. Im Zentrum des Kirchenraums
positioniert fangt er den Blick der Besu-
cher_innen ein und bestimmt den inne-
ren Raumeindruck dieses Kirchenbaus
(Abb. 1). Mit dem Xantener Lettner wid-
met sich dieser Beitrag einem besonde-
ren ,Grenzgang‘ im sakralen Raum. Wie
der Titel des Beitrags assoziiert, lasst
sich der Lettner des Xantener Doms in
vielerlei Hinsicht auf die verschiedens-
ten Bedeutungen des Begriffs ,Grenz-
gange‘ beziehen. Er stellt eine sichtbare
Grenze dar, kann aber auch im ibertra-
genen Sinne Grenzen markieren und
iberschreiten.

Der Lettner stellt ein faszinierendes Ele-
ment im Kirchenbau dar. Er kann zur Ar-
chitekturwie auch zur Ausstattung einer
Kirche gezahlt werden.? In der vergange-
nen Forschung eher differenziert behan-
delt, erfahrt erin derneueren Forschung
zunehmend Beachtung. Der Lettner gilt
als entscheidender Bestandteil des
Kirchenraums und seiner Binnenarchi-
tektur, denn er dient vorrangig der In-
nenraumgliederung. Die urspriingliche
Funktion eines Lettners ist die bauliche
Abgrenzung des Laienraums vom Chor
der Geistlichkeit. Zusammen mit den
seitlichen Chorschranken entsteht ein
nur nach oben hin offener Raum fiir die
Kleriker.4 In der ehemaligen Stiftskirche
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Abb. 2: Xanten, ehemalige Stiftskirche St. Viktor, Grundriss.

Abb. 3: Xanten, ehemalige Stiftskirche St. Viktor, Lettner vor der Kriegszerstdrung,
Westseite, Fotografie 1901.

in Xanten wurde durch diese Wande der
Chor als Raum fiir Gottesdienste der
Stiftsgeistlichkeit geschaffen (Abb. 2).
Hier konnten die Stiftsherren ihr Chorge-
bet ungestort ausiiben. Im Prinzip ent-
stand ,,eine Kirche in der Kirche*“s. Dem-
zufolge kdnnte angenommen werden:
Der bedeutungsvolle Raum am Hochal-
tar wird erst durch seine Grenzen defi-
niert. Eine dieser Grenzlinien bildet der
Lettner. Diese im Mittelalter entstande-
ne separate Zone vor dem Hochaltar ist
im Xantener Dom noch heute sichtbar.
Der Lettner markiert damit eine Grenze
im gewdohnlichsten, ndmlich im raumli-
chen Sinne. Er ist eine bauliche Grenze.
Dariiber hinaus weist ein Lettner in der
Regel einen oder mehrere Durchgén-
ge auf. Er ist ,Grenze®, aber gleichzeitig
auch ,Gang‘. Durch seine Portale ge-
langt man von einer Zone in die andere.
Durch diese Eigenschaft ist der Lettner
nicht nur Trennungs-, sondern gleich-
zeitig Verbindungselement. Durch seine
Turen werden beide Kirchenrdume mit-
einander verknipft.

DER MITTELALTERLICHE XANTENER
LETTNER

Der mittelalterliche Lettner der ehema-
ligen Stiftskirche St. Viktor in Xanten
entstand zwischen 1394 und 1400 wah-
rend der ersten gotischen Bauphase
der Stiftskirche (Abb. 3)¢. Im Grunde
bestand er zu dieser Zeit aus einer zwei-
zonigen Schranke. Diese Schranke war
eine diinne Wand, welche in der Mitte
nach Westen und Osten hervorsprang.
Der Lettner war dementsprechend kein
ganzer Querbau, sondern nur in der Mit-
te entstand eine erhdhte, begehbare
Plattform.” Die Wandfelder des Lettners
waren geschlossen und schlicht gestal-
tet. In die inneren Felder der Mauer wa-
ren rechts und links Tiiren eingelassen
und bekront wurde die gesamte Lett-
nerwand von einer mittig vorkragenden

PROZESS & DIALOG 27



BAULICHE GRENZE, KOMPROMISS UND KUNSTWERK. DER LETTNER IM XANTENER DOM

Abb. 4: Xanten, ehemalige Stiftskirche St. Viktor, Lettnervor der Kriegszerstorung (Ostseite) und Chor-
gestithl im Hochchor, Fotografie 1901.

MaBwerkgalerie.® Vor der westlichen
mittleren Lettnerfront befand sich der
Laienaltar und das Triumphkreuz stand
auf der mittleren Briistung des Mittel-
baus.? An dieser Stelle sei anzumerken,
dass auf dem vorliegenden Foto aus
dem Jahre 1901 der erst spdter entstan-
dene, barocke Altaraufbau von 1657
zu sehen ist (Abb. 3). Die Ostfront des
spdtgotischen® Lettners der ehemali-
gen Stiftskirche St. Viktor war ebenfalls
gegliedert (Abb. 4). Der Mittelbau rag-
te auch im Osten trapezformig heraus
und nahm die beiden Wendeltreppen
auf. Diese fiihrten symmetrisch von der

Mitte aus auf die Lettnerbiihne.®* Das
Auffallendste in der Gesamtkomposi-
tion des Xantener Lettners waren die
vier hoch aufstrebenden Fialen auf den
Ecken der Lettnerbiihne.

Die Beschreibung des spdtgotischen
Xantener Lettners weist auf einen inte-
ressanten Aspekt hin, der den Lettner
als Gegenstand liturgischer Handlun-
gen kennzeichnet. Neben der Aufgabe
der Abgrenzung definiert sich ein Lett-
ner laut der Kunsthistorikerin Monika
Schmelzer noch ({iber eine weitere
Hauptfunktion: Er weist eine erhdhte
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Biihne als Leseplatz auf.”> Wie zuvor be-
schrieben, besaf} auch der Lettner der
ehemaligen Stiftskirche in Xanten diese
Lesebiihne. Von der begehbaren Platt-
form aus wurde feierlich das Evangeli-
um verkiindet und es wurden Reliquien
gezeigt. Gelegentlich fanden auch San-
ger auf der Lettnerbiihne Platz. Uber
die zwei Wendeltreppen auf der Ost-
seite gelangten die Geistlichen auf die
erhohte Plattform. Bei der Lesung der
Epistel betrat der Subdiakon den Lett-
ner iiber die ndrdliche Treppe und stieg
die siidliche wieder hinunter. Bei der
Evangelien-Lesung erfolgte der Auf- und
Abstieg in umgekehrter Reihenfolge.
Die These des vorliegenden Beitrags ist
daher, dass der Lettner als liturgischer
Kommunikationsraum fungiert und in
Aktion gerédt. Als Folge symbolisiert er
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Abb. 5: Xanten, ehemalige Stiftskirche St. Viktor,
das zerstorte Mittelschiffinnen, Blick nach Osten,
Fotografie 1946.

eine rituelle Beweglichkeit. Die liturgi-
schen Handlungen am Lettner animie-
ren die eigentlich immobile Architek-
tur. Folglich verliert der Lettner seinen
starren Charakter, erist keineswegs nur
statisch. Im Folgenden werde ich zeigen,
dass ein Lettner zwar eine bauliche, ar-
chitektonische Grenze darstellt, jedoch
nicht im Sinne einer starren, uniber-
windbaren Mauer.

DIE GESCHICHTE DES XANTENER LETT-
NERS

Kehren wir vom mittelalterlichen Lettner
zurlick zum heutigen Lettner des Xante-
ner Doms. Aktuell spielen die genuinen,
liturgischen Funktionen des Lettners
keine Rolle mehr. Er dient nicht mehr als
Lesebiihne. Betrachtet man den Lettner
in Xanten heute, so l6st sich die zuvor
beschriebene bauliche Grenze auf (Abb.
1). Der Lettner als geschlossene, iber-
mannshohe Mauer bricht an den Seiten
auf. Vom mittelalterlichen Xantener Lett-
ner bis zum heutigen Zustand hat sich er-
kennbar ein erstaunlicher Wandel vollzo-
gen. Wie zahllose andere Lettner musste
auch der Xantener im Laufe seiner Ge-
schichte einige Male um seine Existenz
bangen. Wie durch ein Wunder iber-
lebte er die Bilderstiirme des 16. und 17.
Jahrhunderts, die Lettner auflésenden
Tendenzen des Barock und sogar die
Sakularisation durch die franzosische
Herrschaft am Niederrhein. Diese histo-
rische Kontinuitdt machte ihn zu einer
Seltenheit im Rheinland.** Seine grofite
Bedrohung erfuhr der Xantener Lettner
jedoch im Zweiten Weltkrieg. Die Luftan-
griffe im Februar 1945 zerstdrten den
Xantener Dom erheblich. Ein Gewdlbe
stiirzte dabei auch auf den Lettner.®s Auf
Nachkriegsfotos von 1946 ist der Lettner
nahezu verschwunden (Abb. 5). Im Zuge
des Wiederaufbaus begann schliefilich
ein regelrechter Kampf um sein Dasein,
der sich bis in die 1970er Jahre hinzog.
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DIE DISKUSSION UM DEN WIEDERAUF-
BAU NACH DEM ZWEITEN WELTKRIEG

Monika Schmelzer bezeichnet Lett-
ner als ,,oft hart umkdmpfte Objekte
der Denkmalpflege“. Auch in Xanten
verlangten Vertreter_innen der Denk-
malpflege schon 1945, den Lettner so
zu ergdnzen, wie er vor der Kriegszer-
storung war, denn die noch erhalten
gebliebenen Reste wiirden dies mog-
lich machen. Die katholische Kirchen-
gemeinde forderte dagegen bis in die
1970er Jahre immer vehementer die
Nichtwiederaufstellung des Lettners.
In extra einberufenen Informationsver-
anstaltungen und tber Leserbriefe in
der ortlichen Presse wurde sich hitzig
tiber die Vor- und Nachteile des Lett-
ners ausgetauscht.”

Das Hauptargument der Kirchenge-
meinde gegen den Lettner war sein
,unzeitgemafBer‘ Charakter. Seine Funk-
tion als Trennwand und Abgrenzung
zwischen Laien und Stiftsherren war
schon lange nicht mehr nétig, weil es
seit der Sdkularisation von 1803 keine
Kanoniker-Stiftsherren in Xanten mehr
gab. Zudem vertraten die Lettner-Geg-
ner_innen die Meinung, dass dieses
mittelalterliche Bauelement die Kirche
zerreife und den Blick auf den pracht-
vollen Hochaltar fiir die Gemeindemit-
glieder versperre.’®* Viele empfanden
den Lettner als Diskriminierung und
verlangten einen einheitlichen Kirchen-
raum. Dieser wdre auch fiir GroBveran-
staltungen wie die Viktortracht® we-
sentlich geeigneter. Der rekonstruierte
Lettner solle doch besser in einem Mu-
seum oder im Domhof aufgestellt wer-
den.?® Ferner entspreche der Lettner
auch nicht mehr den Liturgiereformen
des Zweiten Vatikanischen Konzils, die
in der Zwischenzeit eingefiihrt waren.
Von nun an sollte der Gottesdienst auf
Kommunikation ausgerichtet sein. Der
alte Xantener Lettner stand mit den

neuen Bestimmungen nichtin Einklang.
Da er die Rickwand des Gemeindeal-
tars bildete, konnte um diesen nicht
herumgegangen werden und die Sicht
auf den Gemeindealtar war hdufig ver-
stellt.?

Den Lettner-Gegner_innen standen
die Lettner-Fiirsprecher_innen gegen-
tiber. Besonders die Vertreter_innen
der Denkmalpflege waren der Ansicht,
dass der Xantener Lettner eben nicht
nur Kultzwecken diene, sondern auch
ein einmaliges Kunstwerk sei. lhrer Mei-
nung nach spielte es keine Rolle, ob der
Lettner noch eine liturgische Funktion
hatte oder nicht. Schon aufgrund seiner
Seltenheit miisse er zwingend wieder-
aufgebaut werden.?> Die Firsprecher_-
innen hatten das Ziel, mit dem Lettner
auch den inneren Gesamteindruck des
Xantener Doms zu retten. Das Innere
des Doms sei urspriinglich mit dem
Lettner geplant worden und in zahlrei-
chen Bauphasen mitgewachsen. Der
ungeheure Tiefenzug des Raumes ver-
lange eine Zadsur, ansonsten wiirde die
einzigartige Harmonie der Raumkom-
position zerstort werden.? Der Kirchen-
und Kunsthistoriker Wilhelm Neuf ap-
pellierte energisch: ,Wenn St. Viktor
in Xanten wieder erstehen soll, darf
der Lettner nicht untergehen.“?4 Auch
sahen die Lettner-Verteidiger_innen in
der Nutzung des Hochchorbereichs als
sogenannte ,Werktagskirche“ einen
groflen Vorteil. Durch den abgegrenz-
ten Raum wiirde ein Andachtsbereich
fiir kleine Gottesdienste, wie beispiels-
weise Schulgottesdienste, gewonnen
werden. In Anbetracht der sinkenden
Besucherzahlen bei Gottesdiensten ein
nachvollziehbares Argument.?

Wahrend dieser {iber zwanzig Jahre an-
dauernden Diskussion kristallisierte
sich schlief3lich ein erstaunliches Kon-
zept fiirden Lettner heraus, welches ihn
und den gesamten Raumeindruck des
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Xantener Doms neu inszenieren sollte.
Der entscheidende Ldsungsvorschlag
lag bereits im Herbst 1961 vor. Aber erst
zwdlf Jahre spdter, im Sommer 1973,
wurde der Lettner-Einbau ausgefiihrt.2°

DER HEUTIGE XANTENER LETTNER

Die gegenwadrtige Erscheinung des
Lettners wirkt transparent (Abb. 1).
Heute ist die Lettner-Wand an den
Seiten offen. Auf Wandfiillungen und
Tiiren wurde verzichtet, von den dufe-
ren Lettnerteilen bestehen nur noch
die Tirrahmungen und das genaste
SpitzbogenmafBwerk. Der Mittelteil mit
Lesebiihne blieb erhalten. Der Zele-
brationsaltar ist dagegen vom Lettner
abgeriickt.?” Ferner ist ein stufenloser
Ubergang vom Gemeindealtarbereich
zum Chor geschaffen worden. Der wie-
deraufgebaute Lettner besteht {ber-
wiegend aus neuen Materialien. Vom
fast vollstandig zerstorten Lettner
konnten nur einige Originalteile wie-
derverwendet werden. Besonders der
untere Teil des Mittelbaus enthalt Frag-
mente des urspriinglichen Drachen-
fels-Trachyts?®. Der obere Lettnerteil
wurde dagegen aus neu angeschafftem
Baumberger Sandstein rekonstruiert,
da die MaBwerkgalerie vollstandig zer-
stort war.

Der heutige Xantener Lettner ist das
Produkt aus den in diesem Beitrag dar-
gelegten verschiedenen Anschauun-
gen. Erist ein Kompromiss. Die Losung
vermittelt zwischen den Wiinschen der
Denkmalpflege, denen der Kirchen-
gemeinde und den neuen Liturgie-
reformen. Besonders dem Willen der
Lettner-Beflirworter_innen wurde ent-
sprochen, indem der Lettneran Ort und
Stelle wieder aufgebaut wurde und der
gesonderte Chorbereich erhalten blieb.
Gleichzeitig beschwichtigte man die
Lettner-Gegner_innen dadurch, dass

die Rekonstruktion transparent war
und der prachtvolle Hochaltar und das
historische Chorgestiihl nun auch vom
Mittelschiff bzw. von den Kirchenban-
ken aus gut zu sehen sind.

REAKTIONEN UND WIRKUNG

In der Diskussion um den Wiederaufbau
befindet sich die Denkmalpflege immer
wieder in einer schwierigen Lage, ergo
in einer ,Grenzsituation‘. Jedes Objekt
ist anders und es missen individuel-
le Entscheidungen getroffen werden.
Die Debatte in Xanten lehrt aber, dass
es immer mehrere Moglichkeiten gibt,
nicht nur den simplen Wiederaufbau
und den schiichternen Nicht-Wieder-
aufbau. Die Kompromissldsung in Xan-
ten war jedoch nicht unumstritten. Es
stellte sich die Frage, ob es sich bei der
Neugestaltung des Xantener Lettners
um einen ,Grenzgang der Denkmalpfle-
ge‘ handelt. Ist das Ergebnis gelungen?
Hatte man sich nicht besser fiir eine
der beiden Anschauungen entscheiden
sollen und ist diese Rekonstruktion
noch vereinbar mit der urspriinglichen
Bedeutung und Funktion des Lettners?
Bei aller Argumentation darf nicht auf3er
Acht gelassen werden, dass der Lettner
an einem heiligen Ort steht und geweih-
ten Boden markiert. Er bildet den Rah-
men fiir den Gemeindealtar. In diesem
sensiblen Raum erscheint die Neuinsze-
nierung daher als durchaus gewagt. Fiir
manche Xantener_innen liberschritt die
durchbrochene Form des Lettners eine
Grenze in ihrem Verstdandnis fiir die Ver-
einbarkeit von Liturgie und Kunst.

Durchbrochene Lettner stellen indes-
sen keine vollkommene Neuerung in der
Entwicklungsgeschichte der Lettner-
anlage dar. Transparente Lettner, zum
Beispiel in Form eines Gitters, wurden
schon im Barock eingesetzt. Die Idee
des durchsichtigen Lettners kann daher
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nicht als innovativ gelten und ist in der
Form keine Seltenheit.?° Dariiber hinaus
kam es nach dem Zweiten Weltkrieg
auch in anderen Stadten und Gemein-
den zu dhnlichen Diskussionen um den
Wiederaufbau eines Lettners.3° In die-
ser Hinsicht zeigt beispielsweise der
Lettner im Breisacher Stephansmiinster
deutliche Parallelen zum Xantener Lett-
ner. In dhnlicher Weise gab es dort eine
Debatte um die Versetzung bzw. den
Erhalt des Lettners. Gleichartige Argu-
mente wurden aufgefiihrt und schlief3-
lich entschied man sich in Breisach am
Rhein ebenfalls fiir den Wiederaufbau
mit gedffneter Lettnerwand.! In Xanten
ist vielmehr die Heftigkeit der gefiihr-
ten Debatte hervorzuheben. Der Lettner
wurde Gegenstand leidenschaftlicher
offentlicher Diskussion. Wahrscheinlich
ging es in der Diskussion bald um mehr
als um ein mittelalterliches Bauelement
im Innern des Wahrzeichens der Stadt
Xanten. Die Xantener Nachkriegsgene-
ration forderte hier ihre Rechte wie Mit-
spracherecht und Gleichheit ein. Von In-
teresse ist demnach, wie sich durch die
veranderte Form des Lettners auch sei-
ne Symbolkraft verschob. Der Xantener
Lettner ist {iberdies ein Beispiel dafiir,
dass eine Kriegszerstdrung nicht das
tragische Ende eines Kunstwerks be-
deuten muss. Der Wiederaufbau kann
auch als Chance verstanden werden. In
Xanten hat man diese Chance ergriffen
und den Lettner neu erfunden. Dabei
wurde er an unsere heutige Zeit ange-
passt. Es hat ein Prozess stattgefunden
und die Kompromisslosung wies den
Blick in die Zukunft. Der Lettner wurde
zum Symbol der Nachkriegsgenerati-
on. Vielleicht spiegelt der Lettner sogar
die Art der heutigen Gesellschaft wie-
der. Eine Gesellschaft, die idealerweise
keine Aus- und Abgrenzung toleriert.
Niemand soll diskriminiert werden und
trotzdem bleiben alte Verhaltensmuster
im heutigen Denken verankert. Damit
hat der Lettnerzwar seine urspriingliche

Funktion verloren, aber eine neue Sym-
bolkraft hinzugewonnen. Anhand des
Lettners wird ferner noch heute deut-
lich, was der Dom urspriinglich war:
Eine Stiftskirche. Der erhaltene Hoch-
chorbereich mit Lettner vermittelt den
Kirchenbesucher_innen den urspriing-
lichen Raumeindruck der Stiftskirche.
Damit passt der Innenraum harmonisch
zur AuBBenanlage des Doms. Die abge-
schlossene Domimmunitat rund um den
St. Viktor Dom ist ebenfalls erhalten
und noch heute sichtbar. Sie bildet eine
klare Abgrenzung zur Stadt. Das Innere
des Doms schafft folglich eine Parallele
zum AuBeren des Doms.

Der St. Viktor Dom in Xanten besitzt eine
Jahrhunderte lange Geschichte. Erist in
verschiedenen Bauphasen gewachsen
und im Laufe seiner Geschichte durch
viele Epochen gegangen. Die verschie-
denen Bauabschnitte sind noch {iberall
an der Architektur ablesbar. Dies wird
beispielsweise beim Blick ins Gewdl-
be deutlich. Westlich des Lettners sind
die Gewdlbe reicher gezeichnet und
das MaBwerk ist aufwendiger gestal-
tet als Ostlich des Lettners. Der Lettner
markiert damit den Ubergang von zwei
verschiedenen Bauphasen: Im Osten
die erste gotische Bauphase von 1263
bis 1437 mit Kreuzrippengewdlben und
im Westen die zweite Bauphase des
gotischen Dombaus mit Netzgewdlben
(Abb. 2)3% Der Lettner fungiert somit
noch heute als architektonische Zdsur.
Schauen die Kirchenbesucher_innen
demnach genauer hin, erzdhlt der Dom
ihnen seine Geschichte selbst. Der neue
Lettner gehort zu dieser Geschichte. Er
steht fiir die Nachkriegszeit, ohne da-
bei seinen mittelalterlichen Ursprung
zu verleugnen. Es gibt vermutlich keine
Losung, die den Konflikt um den Lettner
nach der Kriegszerstdrung besser veran-
schaulichen kénnte als die gefundene.
Der Lettner erzdhlt der nachfolgenden
Generation seine eigene Vergangenheit.
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Abb. 6: Xanten, ehemalige Stiftskirche St. Viktor, Lettner nach dem Wiederaufbau, Blick vom Mittel-
schiff aus oben auf den Lettner, Fotografie von 2004.

Aus aktueller Sicht gilt die Neugestal-
tung des Lettners als gelungen. Je
langer die Debatte zuriickliegt, desto
mehr wird der Lettner von den Xantener
Biirger_innen angenommen und desto
selbstverstandlicher ist er. Es hat sich
gezeigt, dass ein Lettner nicht stérend
sein muss, sondern eine Kirche auch
sinnvoll gliedern kann. Der Hochchor-
bereich wird regelmafig als sogenannte
,Werktagskirche genutzt.

Festzuhalten ist, dass der spdtgotische
Xantener Lettner bis zu seiner Zersto-
rung noch eine klare architektonische
Grenze darstellte. Die Debatte um sei-
nen Wiederaufbau ldsst sich ebenfalls
als ,Grenzgang‘ verstehen, da man an
konservativen Anschauungen riittelte
und sich auf eine liberraschend frische
Kompromisslosung einlie. Gegenwar-
tig stellt der Xantener Lettner zwar noch

immer eine bauliche Grenze dar, weil
er weiterhin den Hochaltarbereich vom
Mittelschiff abgrenzt. Er stellt nun aber
vielmehr ein Symbol dar und demonst-
riert zudem einen ,Grenzgang‘ im Uber-
tragenen Sinne (Abb. 6). Die Asthetik
und die Wirkung des Lettners verdn-
derten sich durch die Neugestaltung
erheblich. Aufgrund der Durchldssigkeit
entsteht nun eine geheimnisvolle Atmo-
sphdre, denn der prdchtige Hochaltar
und das historische Chorgestiihl wer-
den schemenhaft vom Gemeinderaum
aus sichtbar. Eine Grenzverschiebung
hat stattgefunden. Zusatzlich werden
die Besucher_innen durch die skelett-
artige Aufmachung gezwungen, ihre
Position stetig zu verdandern, wenn sie
den verborgenen Hochaltar in der Ap-
sis vollstandig sehen wollen. Durch
die verdnderte Perspektive gerdt alles
in Bewegung, der Lettner verliert seine
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kolossale Eigenschaft. Monumentali-
tat verschwindet, stattdessen tritt die
neue filigrane Erscheinung des Lettners
in den Vordergrund. Der neue Lettner
demonstriert Weite und Offenheit. Licht
stromt nahezu ungehindert durch ihn
hindurch. Damit wirkt er ,grenziiber-
schreitend®. Aus heutiger Perspektive
ldsst sich eruieren, dass der neue Lett-
ner einen Dialog zwischen Alt und Neu
vollfiihrt. Einerseits enthdlt er spatgo-
tische Elemente wie die filigrane MaR-
werkgalerie. Gleichzeitig wirkt seine
transparente Erscheinung aber hoch-
modern. Letztendlich markiert er den
Ubergang vom Mittelalter in die Moder-
ne und transportiert den mittelalterli-
chen Raumeindruck in die heutige Zeit.
Es scheint, als kdonnten die Stiftsherren
jederzeit wieder ins Chorgestiihl zu-
riickkehren.

RESUMEE

Bauliche Grenze, Kompromiss und
Kunstwerk — drei Worte, die den Xante-
ner Lettner passend beschreiben und
seine Historie gut zusammenfassen. Die
Intention dieses Beitrags war es, neu-
gierig auf den Xantener Lettner zu ma-
chen und sein Schicksal nachzuzeich-
nen. Uberdies wurde das Ziel verfolgt,
darzulegen, dass aus Konflikten und
Kompromissen durchaus wirkungsvolle
Kunstwerke entstehen kdnnen. Dabei
verschieben sich auch Funktionen und
Sinngehalte. Die Neuerfindung des Xan-
tener Lettners ist meiner Ansicht nach
eine Bereicherung fiir den Xantener
Dom. Erist iberraschend, schépferisch
und stimmungsvoll. Zudem fiigt er sich
harmonisch in die Raumgestaltung ein.
Nicht zuletzt war es meine Absicht, mit
diesem Beitrag flir den Begriff ,Grenz-
gange® im Feld der Kunst zu sensibili-
sieren. Warum den Begriff nicht auch
in seiner vielleicht offensichtlichsten
Bedeutung thematisieren, namlich im

wortlichen Sinne als bauliche Grenze.
Es hat sich gezeigt, dass eine Grenze
keineswegs statisch sein muss. Sie ist
variabel und verdnderbar. Sie bedeutet
auch Fortschritt, nicht nur Stillstand. Es
lohnt sich also, die Dinge — in diesem
Falle den Begriff ,Grenzgdnge — von
verschiedenen Perspektiven aus zu be-
trachten.
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Abb. 1: Bau des neuen Berliner Schlosses.

Wenn historisch wichtige Bauwerke
zerstort werden, stellt sich die Fra-
ge nach dem zukiinftigen Umgang
mit den baulichen Uberresten. Damit
musste man sich nicht nur in frihe-
ren Zeiten auseinandersetzen — auch
heute noch zeugt dieses Thema von
Aktualitdt und Brisanz. Die jiingsten
Ereignisse in Palmyra beispielsweise
belegen dies. Die Ruinenstadt zahlt
sowohl zu den spektakuldrsten his-
torischen Statten im Nahen Osten als
auch zum UNESCO-Weltkulturerbe.* Im
Mai 2015 wurde sie vom Islamischen

Staat erobert und teilweise destru-
jert.2 Uber weitere Vorgehensweisen
berdt die UNESCO derzeit3

Es gibt aber auch andere Fille, bei
denen die Zerstdorung der Bauwerke
zwarim Zweiten Weltkrieg erfolgte, der
Wiederaufbau der zerstorten Gebdude
jedoch erst vor nicht langer Zeit be-
schlossen und begonnen wurde. Das
Berliner Stadtschloss ware hierfiir ein
Exempel: Einst nach schweren Bom-
benschdden ausgebrannt und 1950
sogar gesprengt, entsteht es seit 2002
bzw. 2012 génzlich neu (Abb. 1) — die
BaumaBnahmen sind ldngst nicht ab-
geschlossen.4 Doch bis zu dem Ent-
schluss, zertrimmerte Bauten wieder
zu errichten, ist es oft ein langer Weg
— meist noch weit lber die Wiederer-
richtung hinaus. Die hitzigen Debatten,
in denen Pro- und Kontraargumente
aufeinander treffen, reiBen nicht ab,
sondern beeinflussen sogar die Ent-
scheidungsfindung in anderen Ange-
legenheiten solcher Art. Dabei geht es
nicht nurum politische oder wirtschaft-
liche Interessen, sondern vor allem um
denkmalpflegerische. Dass sich die
Denkmalpflege in der anfangs genann-
ten Fragestellung nach dem Umgang
mit den Ruinen allerdings uneinig ist
und den Wiederaufbau als Grenzgang
betrachtet, ist hier mit Nachdruck zu
betonen und soll in diesem Beitrag
ndher erdrtert werden. Die Diskussi-
on wird dabei anhand eines Bauwer-
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Abb. 2: Die Dresdner Frauenkirche heute.

kes aufgerollt, das wie das Berliner
Schloss am Ende des Zweiten Welt-
kriegs den Folgen von Luftangriffen
erlag, zu dessen ,zweiter’ Grund-
steinlegung es aber erst Mitte der
1990er Jahre kam: Die Dresdner Frau-
enkirche.s Im Gegensatz zum Bau
in Berlin konnte diese Kirche be-
reits im Jahre 2005 vollstandig wie-
der hergestellt werden (Abb. 2).¢
Der denkmalpflegerische Grenzgang
besteht hier aus den Standpunkten,
Rekonstruktion als Trugbild, als Ver-
stofR gegen denkmalpflegerische Prin-
zipien‘ und ,Verpflichtung zur Bewah-
rung von kiinstlerischer Besonderheit
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und gesellschaftlicher Bedeutung®.

Im Folgenden werden zundchst einige
Kernaspekte zum Bauwerk selbst vor-
gestellt. Die Frauenkirche in Dresden,
urspriinglich die Kirche zu ,Unserer Lie-
ben Frauen‘ genannt, brachte ab dem
11. Jahrhundert den ersten Stiitzpunkt
christlicher Mission im sorbischen
Elbtalbecken hervor.” Ein rechteckiger
Steinbau von 21 Metern Breite entstand
wohlerstin derersten Hélfte des 12. Jahr-
hunderts.® Die Kurzbasilika war im spa-
ten Mittelalter und in der friihen Neuzeit
nichtunbedeutend.®Im Laufe des 15. bis
17. Jahrhunderts wurde die Hauptpfarr-
kirche mehrfach umgebaut.?® lhre ba-
rocke Um- bzw. Neugestaltung, die bis
1945 existierte, erfuhr sie im 18. Jahrhun-
dert unter George Bahr (Abb. 3)."* Ganz
entscheidend war dabei die entworfe-
ne Kuppel, auch als ,Steinerne Glocke*
bekannt, die als ,,eine der originellsten
und reifsten Losungen in der Typologie
des Kuppelbaus seit der Renaissance®:?
galt und zugleich das , krénende Wahr-
zeichen des Dresdner Elbpanoramas“®
bildete. Damit gehorte die Dresdner
Frauenkirche zu den ,Hauptwerken der
europdischen Barockarchitektur“#. Am
15. Februar 1945 stiirzte sie dann nach
einem Luftangriff von britischen und
amerikanischen Bombern in sich zu-
sammen (Abb. 4).» Bis auf den Chor und
die Auflenmauer des nordwestlichen
Treppenturmes blieb nichts von ihr ib-
rig aufler Ruinen und Erinnerungen.
Ihr Wiederaufbau wurde vor allem unter
Kunsthistorikern_innen und Denkmal-
pflegern_innen stark diskutiert.

Kritik kam vor allem von Fachkundigen
aus Westdeutschland, die die Auffas-
sung vertraten, dass es sich bei einem
Wiederaufbau zerstorter Bauwerke (vor-
nehmlich Denkméler) um einen ,Tabu-
bruch‘ handele.”” Die Ruinen wiirden mit
deren Wieder- bzw. Neuaufbau durch ein
Trugbild ersetzt.®®* GemadR der ,,Charta
vnalen Katechismus der Denkmalpflege,
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Abb. 3: Die Dresdner Frauenkirche ca. um 1900.
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sei das, was nicht mehr existiert, kein
Denkmal und daher der Wiederaufbau
keine Pflege.” Das unwiederbringliche
Erbe diirfe nicht historisch rekonstruiert,
sondern nur fiir neue Aufgaben in neu-
er Form genutzt werden.?° Alles andere
sei ,Fiktion [...] Architektur gewordene
[llusion®“2*, Mit der Kopie im Mafstab 1:1
befiirchtete man selbst noch nach der
deutschen Wiedervereinigung die Pro-
jektion eines idealisierten Bildes einer
so nie da gewesenen heilen Welt in die
heutige Zeit.?> Die Zerstorung der Frau-
enkirche im Zweiten Weltkrieg habe ihre
,historische ,Richtigkeit*“?3 gehabt und
sei genau genommen nicht riickgangig
zu machen. |hr Neubau sei daher we-
der als historisches Denkmal noch als
Kunstwerk authentisch.?4 Das alte Dres-
den existiere nicht mehr und die Stadt
solle nicht zu einer Kulisse oder gar zu
einem Museum mutieren.? Die Zersto-
rungen des Krieges boten es an, sich auf
die Gegegenwart und Zukunft statt auf

Abb. 4: Zerstortes Lutherdenkmal vor der Ruine der Frauenkirche, Dresden.
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die Vergangenheit zu konzentrieren.?¢ Es
sei nicht ratsam, sich von der architek-
tonischen Vorkriegssituation leiten und
hemmen zu lassen.?” Die Entscheidun-
gen bei der Wiederaufbaubauplanung
sollten ohne , Materialanbetung und
sentimentale Rihrung vor alten Wer-
ten“?® getroffen werden. Das Nachtrau-
ern der ,Architekturnostalgiker“? wider-
sprache dem Fortschrittsmythos des 2o0.
Jahrhunderts und verhindere sogar eine
»~gegenwartsbezogene Architekturs°,
Wenn iiberhaupt sei es empfehlenswert,
die Frauenkirche als Ruine und somit als
Kriegsdenkmal zu erhalten, anstatt sie
zu rekonstruieren! Eine Rekonstruktion
schaffe lediglich eine Art ,Touristenkir-
che“3?, die mittlerweile auch dem Ver-
standnis einer kleiner und bescheidener
gewordenen Kirche widersprdche

Vor diesem Hintergrund entstanden die
Ideen einer offenen Kirche, also einer
begehbaren Ruinen-Gedenkstatte (Tech-
nische Hochschule Dresden, 1952), und
einer Glas-Stahl-Hiille, die als Wiederho-
lung des einstigen Umrisses der Frauen-
kirche die jetzigen Triimmer zu bergen
beabsichtigte (Dieter Bartetzko).34 Auch
wurde vorgeschlagen, iiber den Mauer-
stimpfen ein Kongresszentrum mit Kup-
pelhalle und Aussichtsplattform zu ent-
werfen (Architekt Helmut Trauzettel).3s
Andere Stimmen plddierten sogar fir
ein ganzlich zeitgemdfies Bauwerk an-
stelle einer Kirche (Architekt Friedbert
Ficker)3® In Zeiten der DDR blieben
schlieBBlich die Triimmer der Frauenkir-
che als ,Mahnmal“*” an den ,totalen
Krieg“3® unangetastet. Die Ruine wurde
von der Staatspartei politisch instrumen-
talisiert.3?

Fir die Gegner des Wiederaufbaus hat-
te die Ruine durch die Nachkriegsge-
schichte und die letzten Jahre der DDR
mittlerweile eine eigene gewachsene
Symbolik erreicht.4 Seitdem ab 1982
stumme Gedenkdemonstrationen an
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den Jahrestagen der Zerstérung statt-
fanden, formierten sich die die Triimmer
der Frauenkirche iiber die offizielle De-
signation als Kriegsmahnmal hinaus zu
einem symbolischen Ort der Friedens-
bewegung und des politischen Wider-
standes.4! Diese neue Bedeutung lose
die der unzerstorten, barocken Frauen-
kirche letztlich sogarab.4? Die Erhaltung
dieses neuen Zustandes sei ,wichtiger
und ehrlicher [...] als die Wiederherstel-
lung des zerstdrten Bauwerks“s. Wieso
diirfe nur an vermeintlich unbekiimmer-
te Zeiten, an die Situation vor dem Zwei-
ten Weltkrieg erinnert werden?44 Zudem
wiirden sich beim Wiederaufbau die
Punkte Finanzierung und Konstruktion
als Problem erweisen.4 Die Bauform
der Frauenkirche sei eigentiimlich, die
Statik umstritten und der Aufwand grof3
— das ganze Projekt sei genau genom-
men utopisch.4¢ Selbst die Verwendung
der originalen, unbeschddigt gebliebe-
nen Steine lasse nur bedingt eine Unter-
scheidung zwischen Altem und Neuem
zu: Wahrend sich die dunklen Steine
anfangs noch vom neuen, hellen Mauer-
werk absetzen wiirden, sei der farbliche
Kontrast spdtestens in fiinfzig Jahren
nicht mehr nachvollziehbar.4” Dann sei
auch derneue Sandstein nachgedunkelt
und lasse kein Erkennen des Urspriing-
lichen und Rekonstruierten mehr zu.4®
Daher greife auch hier das Argument
des ,,Trugbildes®“s9.

Auf der anderen Seite wurde der ver-
meintliche Neubeginn nach 1945 als
»Zweite Zerstérung Dresdens“s® wahrge-
nommen. Die Neugestaltung verwerfe
die alten Strukturen und verwische das
stadthistorische Entstehen und Wach-
sen.s* Das ,,Abrdumen der Trimmer [...]
[sei mit] einem Abrdumen der Geschich-
te gleich[zusetzen]“>?. Die Menschen
wiirden Fixpunkte, an denen die Erinne-
rung hafte, verlieren und Vergangenes
vergessen.’3 Trotz der allgegenwarti-
gen Note sei es wichtig, Kulturgiiter zu

PROZESS & DIALOG 39



bewahren — auch wenn dies nur in Form
von Rekonstruktionen geschehen kon-
ne.>Schliefllich demonstriere ein Wieder-
bzw. Neuaufbau auch den zwischenzeit-
lich zerstorten Zustand des Bauwerkes.>
Verloren sei nur, was man aufgegeben
habe.s® Uber die stddtebaulichen und
architektonischen Qualitdten vor 1945
sei aufzuklaren.>” Dieser solle man sich
wieder bewusst werden und dem ab 1945
weitestgehend gesichtslosen Zentrum
Dresdens entgegenwirken.>® Das Bauen
sei mittlerweile auf eine rein wirtschaft-
liche Angelegenheit reduziert worden.®
Die Aufgabe des neuen Dresdens seinun,
»das wenige, was sich an eigenstandiger
gewachsener Substanz festhalten [und]
zuriickgewinnen [lasse], [zu] verteidi-
gen“¢°, Das Bemiihen ,,um die Erhaltung
und Rekonstruktion von Baudenkmalen
[sei] eine Frage kultureller Wertsetzung
und Selbstbehauptung®“st. Demzufolge
sei auch der Wiederaufbau der Frauen-
kirche nicht als ein stadtebaulicher Ro-
mantizismus, sondern als Notwendigkeit
zu verstehen.®? Das von den Kritikern_in-
nen angefiilhrte Argument der Rekons-
truktion als ,,Trugbild“®3 orientiere sich
an ,,[veralteten] Lehrsdtzen aus der Zeit
um 19004, Die Auffassung, dass zer-
stortes Erbe nicht historisch rekonstru-
iert, sondern nur fiir neue Aufgaben in
neuer Form genutzt werden diirfe, ziele
letztendlich auf Ausléschung von Identi-
tdat und den Ausstieg aus der Geschich-
te ab.®s Ein Bauwerk sei ein Kunstwerk
durch seine Maf3e, und wenn diese bei
der Rekonstruktion genau erreicht wiir-
den, so dass der Zustand des Originals
bzw. eine Anndherung an diesen erfiillt
wiirde, dann bleibe der Bau unverfalscht
und authentisch.®® Zudem gehe es nicht
nur um den Bau selbst, sondern auch
um dessen Bedeutung und Symbolkraft.
Selbst in der ,,Charta von Venedig“ wer-
de die Restauration restlos zerstorter
Gebdude zum Sonderfall erkldrt.” Mit
dem Wiederaufbau der Dresdner Frau-
enkirche wolle man ,das, was sie war
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und ist und was ihre kiinstlerische und
kulturelle Bedeutung ausmacht, wieder
physisch erfahrbar werden lassen“¢®. Zu-
kiinftige Generationen sollten nicht dazu
verurteilt werden ,lebenslang vor einer
Ruine zu trauern“®. Dresden habe nun
die Chance, ein Stiick Identitat zuriickzu-
gewinnen.”°

Der von den Gegnern_innen des Wie-
deraufbaus angefiihrte Aspekt der Be-
wahrung des Friedens-/ Kriegsmahn-
mals, wie es zu DDR-Zeiten entstanden
sei, sei zudem ein Paradoxon.” Es habe
nicht nur jeden Krieg, sondern auch
jede Art von Konfrontation angeklagt.”2
Wenn iberhaupt, sei die ,besonde-
re Symbolkraft“7s der Frauenkirche in
Verbindung mit dem Friedenskampf ab
den 1980er Jahren erhaltenswert, weil
das Bauwerk einst gegen die befiirch-
tete Rekatholisierung Sachsens (das
,Stammland‘ der Reformation) durch
das zum Katholizismus zuriickkehren-
de Herrscherhaus errichtet worden sei
— die Frauenkirche agiere vor diesem
Hintergrund sozusagen als ,,Sammel-
punkt der Opposition“74 in verschie-
denen Epochen.”> Doch generell sei es
eine Illusion zu glauben, die mahnende
Wirkung einer Ruine erhalten zu kénnen
— sowohl psychisch als auch physisch.7
Vielmehr miissten die immateriellen
Werte eines Erinnerungsortes aus den
Ruinen erhoben und in eine materielle
architektonische Form eingeschlossen
werden.’”” Der Krieg dirfe nicht ,das
letzte Wort“7® haben; die wiederaufge-
richtete Dresdner Frauenkirche miisse
ein ,,Denkmal des Lebenswillens“7? und
ein ,Zeichen der Versohnung“® sein.®
Es gehe also ,,um mehr als nur ein Bau-
werk“8z,

Man verfolge sogar die Absicht, so zu
bauen ,wie George Bahr und nur dort,
wo es unerldBlich [sei], Prothesen ein-
zusetzen [..] und [..] das Material zu
wechseln“®3,  Die Voraussetzungen
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dafiir seien aufgrund der langjahrigen
Arbeiten zur Restaurierung und stati-
schen Sicherung bis 1942 optimal.®4 In
diesem Sinne werde auch die sogenann-
te Erklarung von Dresden (November
1982) zum Wiederaufbau kriegszerstor-
ter Baudenkmale eingehalten, die auf
der europdischen Regionalkonferenz
ICOMOS in Dresden verabschiedet wur-
de.®s Diese betone, dass die vollstan-
dige Restaurierung von Denkmadlern
aufgrund ihres Symbolwertes eine zu-
verlassige Dokumentation vor der Zer-
storung voraussetze.® Dies sei bei der
Frauenkirche gegeben. Der Einbezug
der originalen Steine verdeutliche die
angestrebte Authentizitdt und bleibe
umso mehr Mahnung an die gewesene
Zerstorung, die man mit einer Rekonst-
ruktion ja nicht verdrangen wolle.®”

Letztlichseiesunerheblich, ob dadurch
der Wiederaufbau eine Rekonstruktion
sei.® Genau genommen handele es
sich bei dem Wiederaufbau sogar um
ein ,Zeugnis der Gegenwart“®. Doch
da die Idee, die hinter dem Bauwerk
steht, von Bedeutung sei und wieder
physisch erfahrbar sein solle, sei dies
nicht allzu schwerwiegend.?®® Der Wie-
deraufbau zerstorter, verlorener his-
torischer Bauwerke moge zwar kultu-
rell problematisch sein, doch gebe es
keine philosophische oder moralische
Instanz, die diesen verbieten kdnne —
zumindest solange er gewiinscht werde
und realisierbar sei.®* Der Wiederauf-
bau der Frauenkirche, der werkgetreue
und moderne Methoden nutze, diene
als Exempel dafiir, wie alte, traditionel-
le Werte dem Heute schopferische und
transformierende Impulse geben kdnn-
ten — schlieflich seien Gegenwart und
Zukunft nicht auf sich selbst begriin-
det.*>Das von der Gegenseite erwdhnte
Unwissen iber friihere Bauweisen und
-techniken stelle dabei kein Hinder-
nis, sondern eine grofe Herausforde-
rung und einmalige Chance dar.?3 Aus
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denkmalpflegerischer, geschichtlicher,
stadtebaulicher, kirchlicher und sogar
politischer Sicht sei der Wiederaufbau
demnach die einzig richtige Aufgaben-
und Zielstellung.o4

Als Fazit dieser Diskussion ldsst sich
also festhalten, dass in der Denkmal-
pflege der Wiederaufbau zerstorter
Bauwerke bzw. Baudenkmdler unter-
schiedlich betrachtet wurde und wird.
Einerseits wird er als Versto gegen
denkmalpflegerische Prinzipien und
andererseits als Verpflichtung zur Be-
wahrung kiinstlerischer Besonderheit
und gesellschaftlicher Bedeutung be-
griffen. Demzufolge ist er als eine Art
denkmalpflegerische Grenze zu verste-
hen, die man - je nach Position/Pers-
pektive und Vorgehen — einhalten oder
auch iiberschreiten kann. Beide Seiten
sind sich sicher, die ,richtige‘ Strategie
zu verfolgen, und somit als Grenzein-
halter zu fungieren. lhre Kritiker_innen
betrachten sie jeweils als Grenziiber-
schreiter. Doch dass es in diesem Fall
kein ,richtig® oder ,falsch® gibt, belegen
die stets anders ausgehenden Debatten
und baulichen Ldsungen. Die Dresdner
Frauenkirche ist nur ein Beispiel fir die-
se Diskussion in der Denkmalpflege. Ob
der Beschluss zu ihrem Wiederaufbau
letztlich eine Grenzeinhaltung oder ei-
nen Grenziibertritt bedeutet, muss je-
der fiir sich selbst entscheiden. Dass
es sich insgesamt allerdings um einen
Grenzgang handelt, ist eklatant.

Meines Erachtens, ist es sehr schwierig,
Partei fiir eine der beiden Positionen zu
ergreifen — sei es auf die Angelegenheit
der Dresdner Frauenkirche oder auf ei-
nen anderen Sachverhalt der Denkmal-
pflege bezogen. Die Argumente beider
Gruppierungen sind durchaus nachvoll-
ziehbar und berechtigt. Trotzdem hatte
ich mich wie die Wiederaufbaukritiker
fiir keine Rekonstruktion ausgespro-
chen, da ich die Gefahr des ,Trugbildes’
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teile — vor allem von der Zukunftspers-
pektive aus zu urteilen, wenn sich der
neue, heute noch helle Sandstein dem
dunklen angepasst haben wird und sich
die nachfolgenden Generationen nicht
mehr der Tatsache eines Neubaus be-
wusst sind. Ich hdtte es angemessener
gefunden, die Ruine mittels neuer Ar-
chitekturentwiirfe (wie der angespro-
chenen Glas-Stahl-Hille) zu erhalten
und darin die urspriingliche Frauenkir-
che anhand einer Ausstellung mit altem
Fotomaterial oder Ahnlichem (wie es
bereits in der heute wiederaufgebau-
ten Frauenkirche tblich ist) zu wiirdi-
gen. Die Trimmer gdnzlich zu entfernen
und dariiber moderne Wohn- oder Bi-
robauten zu errichten, entspricht nicht
meinem Anliegen. Die Existenz dieses
Bauwerks sollte nicht verschwiegen,
sondern ihr Andenken bewahrt wer-
den — auch, wenn dies nicht in Form
einer Rekonstruktion geschehen sollte.
Ungeachtet dessen pladiere ich jedoch
insgesamt dafiir, keine Universallésung
fur solche denkmalpflegerischen Pro-
blematiken ,parat’ zu haben, sondern
jede Begebenheit einzeln zu betrachten
und vor den jeweiligen Hintergriinden
gesondert zu entscheiden. Einen Grenz-
gang in der Denkmalpflege wird es da-
her wohl immer geben.
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GRENZMOMENTE DES SICHTBAREN

ZUR BEDEUTUNG DER FOTOGRAFIE IN ROBERT BARRYS /INERT
GAS SERIES

Ronja Primke

Sometime during the morning of March 5,
1969, two cubic feet of Helium will be relea-
sed into the atmosphere.*

Mit diesen Worten kiindigt der ameri-
kanische Konzeptkiinstler Robert Barry
das Freilassen des Edelgases Helium im
Mérz 1969 in der Mojave-Wiiste in Kali-
fornien an und gibt den Betrachtenden
neben dieser Formulierung lediglich
eine Fotografie an die Hand (Abb. 1).
Diese Fotografie zeigt eine karge Wis-
tenlandschaft. Im Vordergrund befindet
sich dezentriert links eine rostrote Gas-
flasche. Das vom Kiinstler angekiindig-
te Edelgas — Helium — ist jedoch nicht
zu sehen. War es wirklich dort? Aber wie
ldsst sich auch etwas dokumentieren
und fotografisch festhalten, das sowohl
unsichtbar und ephemer als auch mit
den Mitteln der Fotografie nicht festzu-
halten ist? Wieviel kann eine solche Fo-
tografie tatsdchlich iiber das vermeint-
liche Ereignis preisgeben? Und welche
Bedeutung nimmt die Fotografie in die-
sem Kontext ein?

Robert Barry, geboren 1936 in New York?,
gehort neben Sol LeWitt, Joseph Kosuth
und Lawrence Weiner zu den ,,Protagonis-
ten der amerikanischen Konzeptkunst“.
Die Konzeptkunst ist eine Stromung in-
nerhalb der zeitgendssischen Kunst, de-
ren Vertreter ihren Fokus auf das rein
gedankliche Konzept legen und ,,die Gren-

zen der Kunst [...] durch die Betonung der
Idee als alleinigen, kiinstlerischen Faktor
erweitert“ hat. Diese Konzepte finden
hdufig in Alltagsgegenstanden wie Foto-
grafien, Videos oder Tabellen eine Ent-
sprechung. Das wichtigste Diktum dieser
Bewegung stammt jedoch von Sol LeWitt,
der in seinen 1969 verfassten Sentences
on Conceptual Arts das Grundkonzept ei-
ner materiellen Manifestierung von Kunst
fur obsolet erklart: ,,ldeen allein kénnen
Kunstwerke sein.“¢

Barry selbst habe schon friih eine ,,0b-
jektlose Kunst anvisiert“’. Sein Bestreben
nach der Immaterialitdt von Kunst dufiert
sich in seinem gesamten Oeuvre: Wand-
und Leinwandkompositionen, die ein
Minimum an Motivik aufweisen (Untitled
(24 outlined grey squares), 1965), Installa-
tionen mit scheinbar unsichtbaren Schnii-
ren und Garnen (/nstallation between two
Buildings at Windham College, Putney
Vermont, April ’68, 1/8” Nylon Cord, 1968),
Auseinandersetzungen mit Radioaktivitat
im offentlichen Raum® (0,5 Microcurie Ra-
diation Installation, 5 January 1969. 4 Ba-
rium-133 Capsules buried in Central Park
in 2 different Locations. Duration 10 Years,
1969) oder letztlich nur noch rein gedank-
liche Konstrukte aus Wortern und Sadtzen
(Marcuse Piece, 1970).

Robert Barrys Inert Gas Series ist ein
Werkkomplex, der sowohl aus ei-
ner fotografischen Serie als auch aus
zugehorigen Textdokumenten besteht.
Das Konzept der Inert Gas Series bzw.
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Abb. 1: Robert Barry, Inert Gas Series: Helium. Sometime during the morning of March

5, 1969, 2 cubic feet of Helium will be released into the atmosphere, 1969, Detail,
Farbfotografie. Der Beitrag Helium setzt sich neben der Fotografie noch aus einem
Dia und der Originalseite der Vorhabensfomrulierung aus dem Katalog/Abreif3ka-
lender March 1969 zusammen.

des Freilassens einer spezifischen Men-
ge an Edelgas beruht auf der Gemein-
schafts-Ausstellung One Month, die im
Marz 1969 in Los Angeles von dem Gale-
risten und Konzeptkunst-Experten Seth
Siegelaub prdsentiert wurde.? Siegelaub
lud 31 Kinstler ein, an seinem unge-
wdéhnlichen Ausstellungsprojekt teilzu-
nehmen.”® Es sollte sich nicht um eine
klassische Galerie-Ausstellung, sondern
um einen 31-seitigen-Abreikalender des
Monats Médrz 1969 handeln.” Jeder der
eingeladenen Kiinstler sollte ein Projekt
fiir eine Seite dieses Kalenders formulie-
ren.? Barrys Beitrag lautete: ,,Sometime
during the morning of March 5, 1969, two
cubic feet of Helium will be released into
the atmosphere.“3 Dieses Vorhaben wur-
de jedoch im Rahmen dieser Ausstellung
nie realisiert.

Darauf aufbauend fand vom o1. bis
zum 30. April 1969 die Ausstellung Ro-
bert Barry / Inert Gas Series / Helium,
Neon, Argon, Krypton, Xenon / From a

Measured  Volume to Indefinite Ex-
pansion / April 1969 / Seth Siegelaub,
60000 Sunset Boulevard, Hollywood,
California, 90028 / 213 HO 4-8383%
statt. Barrys Werk manifestierte sich
hier einzig und allein in einem Plakat
mit dem genannten Titel. Eine Ausstel-
lung im herkdmmlichen Sinne fand
demnach nicht statt, es bestand ledig-
lich die Moglichkeit die auf dem Plakat
angegebene Telefonnummer zu kontak-
tieren, welche ,,miindlich Auskunft tiber
die Edelgasfreisetzungen“’ gab.

Neben zwei Kubik Fuf} Helium in der Mo-
jave-Wiiste soll Robert Barry auch noch
einen Liter Argon am Strand von Santa
Monica®¢, einen Liter Krypton in Bever-
ly Hills7, einen Viertelliter Xenon in den
Tehachapi-Bergen in Kalifornien®® so-
wie einen Liter Neon in einem Tal in der
Ndhe von Los Angeles® freigelassen ha-
ben. Jedes dieser Vorhaben, zwischen
dem 3. und 5. Mdrz 1969, soll durch ent-
sprechende Fotografien und schriftliche
Absichtserkldrungen dokumentiert und
verifiziert werden. Doch was beweisen
die Fotografien tatsachlich?

Eine umfassende Untersuchung des Do-
kumentationsaspektes in konzeptueller
Kunst liegt mit Robert C. Morgans The
role of documentation in conceptual art
aus dem Jahre 1978 vor. Neben schrift-
lichen Dokumenten erfdhrt hier vor al-
lem die Fotografie eine tiefergehende
Analyse hinsichtlich ihrer Funktion in
der Konzeptkunst. Morgan spricht das
fotografische Dokument als ,,posteriori
information“?° an, welche als ,repre-
sentative of the artist’s ideas“*, als
»signifier“>> (dt. Signifikant) fungiert.
Allerdings fiihrt Morgan auch die doku-
mentarische Funktion der Fotografie an:
Die Fotografie sei damit ,,a record of a
piece through its existence in time.“>
Generell ist festzuhalten, dass Morgan
bereits zu diesem Zeitpunkt nicht nur
viele wegweisende, sondern auch bis
heute giiltige Aussagen iiber die Rolle
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und Funktion von ,Dokumentationen®
in konzeptueller Kunst getroffen hat.
Robert Barrys Fotografien der Inert Gas
Series werden von Morgan als ,record
of time and location*“? angesprochen,
die er in Beziehung zu allen anderen
vorhandenen Informationen setzt, die
Barrys Idee rekonstruieren.

Die Robert Barry-Monographie Some
places to which we can come von Ellen
Seifermann und Beat Wismer aus dem
Jahre 2003 ldsst die Frage nach dem do-
kumentarischen Charakter der in Barrys
Werk eingesetzten Fotografien im Ge-
gensatz zu allen anderen Forschungs-
publikationen weitgehend offen im
Raum stehen: Es wird auf die Intention
des Kiinstlers verwiesen und auf die
Tatsache, dass der Fokus nicht in erster
Linie auf einer ,,physischen Erinnerung
an seine Tat“?® ldge. Letztlich bleibe
es den Lesenden beziehungsweise Be-
trachtenden tberlassen, ,,die Fotografi-
en als dokumentarischen Beweis“*” zu
betrachten oder nicht.?®

FOTOGRAFIE ALS FAKTUM

Eine Fotografie zeigt ihrer Betrach-
terin oder ihrem Betrachter das, was
»,da-gewesen-ist“? |, so formuliert es
Roland Barthes in seiner fotografie-
theoretischen Abhandlung der Hellen
Kammer. Damit postuliert Barthes die
allgemeingiiltige ,Evidenz der Pho-
tographie“s°: Die Fotografie sei eine
»Beglaubigung“s* dessen, was sich zu
diesem einen Zeitpunkt (in der Vergan-
genheit) vor der Linse/dem Objektiv
der Kamera befunden habe3? und gehe
damit eine Symbiose aus Realitdt und
Vergangenheit33 ein, weil es nur ihr
moglich sei,,mit Sicherheit etwas liber
das, was gewesen ist“34 zu sagen. Den
damit einhergehenden Authentizitats-
anspruch der Fotografie bezeichnet
Anne-Kathrin Hillenbach als ,,Wahrhaf-
tigkeit, Objektivitdt, Ahnlichkeit und
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Uberpriifbare Referenz in der auBBerme-
dialen Wirklichkeit“3> — ein ,,Realitats-
versprechen“sé.

Hillenbach fasst in ihrer Dissertation
Fotografie und Literatur drei Kategori-
en, die die Authentizitat der Fotografie
begriinden. Als ersten Punkt nennt sie
die ,,Zeugenschaft der Kamera“y. Da-
runter ist die faktische, physische An-
wesenheit der Kamera und deroderdes
zugehorigen Fotograf_in am Ort der
Aufnahme zum Zeitpunkt der Aufnah-
me zu fassen. Diese Annahme schlief3t
mit ein, dass die Fotografin oder der
Fotograf den Bildinhalt der Fotografie
so vorgefunden und gesehen habe,
wie es die oder der spdtere Rezipient_-
in auch getan hdtte, wenn sie oder er
anstelle der oder des Fotograf_in ge-
wesen wadre3® Allan Sekula fasst tref-
fend zusammen, dass ,die einzig ,ob-
jektive’ Wahrheit, die uns Fotografien
bieten, [..] die Behauptung [sei], dass
irgendjemand [..] irgendwo war und
eine Aufnahme gemacht hat“3. Das
physikalisch-chemische, optische Auf-
nahmeverfahren, das auf den Naturge-
setzen beruhe, wird als zweiter Grund
genannt. Als dritten Punkt nennt Hil-
lenbach die Prasenz des ,Referenten®,
also des fotografierten Objektes. Die-
ser wohl wesensbestimmendste As-
pekt basiert auf dem Bezug zwischen
Abbildung und Referenzobjekt und
damit auf dem Prinzip der indexikali-
schen Referenzialitdt des amerikani-
schen Semiotikers Charles Sanders
Peirce. Peirce kategorisiert in seiner
»triadischen Zeichenkonzeption“© drei
verschiedene Arten von Zeichen und
Zeichenbeziehungen: Symbol, lkon
und Index.4 Der sogenannte Index
ist eine Zeichenkategorie, in der sich
das Zeichen ,,in einer wirklichen Re-
aktion mit seinem Objekt befindet.“?
Es besteht also eine physische sowie
kausale Verbindung zum Referenzob-
jekt.#> Nach Abigail Solomon-Godeau
fiihre jede Fotografie eine ,indexikali-
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sche Beziehung“# zu dem, was sich im
Moment der Aufnahme vor der Kamera
befunden habe.4 Da beispielsweise
auf der Fotografie Helium eine Gasfla-
sche in der Wiiste zu sehen ist, muss
sich diese entsprechende Gasflasche
per se wdhrend der Belichtungszeit
vor dem Objektiv der Kamera in der
Wiiste befunden haben, andernfalls
konnte die Fotografie die Gasflasche
nicht abbilden. Infolgedessen sind die
Fotografien der Inert Gas Series der In-
dex der Gasflaschen; Dieser ,,benennt
das unmittelbare Objekt*“4® und ist so-
mit ein Garant fiir die Existenz seines
Referenzobjektes.4

Es stellt sich nun also die Frage, ob
und inwiefern die Fotografien der
Inert Gas Series dem hier dargelegten,
allgemeingiiltigen Authentizitatsver-
sprechen und der damit einhergehen-
den Beweisfunktion der Fotografie
nachkommen. Fakt ist, dass die Fotogra-
fie Helium eine Wiistenlandschaft samt
Gasflasche zeigt. Diese Szenerie muss
Barry ganz offensichtlich am Tag und
zum Moment der Fotoaufnahme so
vorgefunden haben. Sie beweist somit,
dass sich Robert Barry in einer Wiiste
befunden und ein Foto aufgenommen
hat. Weitere Aussagen iiber den genau-
en Ort sowie Datum und Tageszeit kon-
nen allein anhand der Fotografie nicht
getroffen werden. Ebenso fehlen Infor-
mationen zum Inhalt der Gasflasche.
Diese ist weder beschriftet, noch ist de-
ren Inhalt sichtbar. Insofern kann ledig-
lich konstatiert werden, dass sich eine
derart aussehende Flasche, vermut-
liche eine Gasflasche, zum Zeitpunkt
der Aufnahme in der Wiiste vor Barrys
Kamera befunden hat. Aussagen iiber
das von Barry formulierte Vorhaben des
Freilassens lassen sich allein auf Grund-
lage der Betrachtung nicht treffen. Die
Fotografie kann also nicht als evidenter
Beweis des Freilassens des Edelgases
betrachtet werden.
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FOTOGRAFIE ALS FIKTUM

Jedoch ist auch ein technisches Medium
wie die Fotografie nicht makellos, denn:
Photographic Information is always
fragmentary“.4®¢ Aufgrund der fehlen-
den, absoluten optischen Evidenz der
Fotografien der Inert Gas Series ldasst
sich die anschlieende Frage stellen, in-
wiefern die Fotografie trotz Beweisfunk-
tion ein fiktionales Potenzial besitzt.
Spdtestens seit Einfiihrung der digita-
len Fotografie und von Photoshop ist es
offensichtlich, dass Fotografien nicht
zwangsweise das zeigen miissen, was
»,da-gewesen-ist“4. Doch nicht nur der
digitale Workflow mit Filtern, Retuschen
und Bildoptimierungen kann eine Foto-
grafie verdndern. Eine Manipulation ist,
besonders im Hinblick auf die analoge
Fotografie, durchaus auch manuell vor
beziehungsweise im Moment der Auf-
nahme durch eine bewusste Komposi-
tion oder Gestaltung denkbar. Letztlich
ist es namlich das Bildinventar, das
Aufschluss Uber Inhalt und Narrativ der
Fotografie gibt.

Kehrt man Roland Barthes These um, so
kann eine Fotografie ebenso wenig das
zeigen, was sich im Moment der Aufnah-
me nicht vor dem Kameraobjektiv be-
funden hat. Somit kann ein (bewusstes
oder unbewusstes) Weglassen von Bild-
informationen den Informationsgehalt
einer Fotografie nachhaltig beeinflus-
sen und sogar reduzieren. Durch diese
Reduktion fehlen dem Rezipienten mit-
unter essentielle Details und eine Ge-
samtrekonstruktion des urspriinglich
konzipierten Inhalts wird ihm untersagt.

Eine solch bewusste Komposition von
Bildinventar lieRe sich also durchaus
als ,Inszenierte*s®, ,Inszenierende*s*
oder ,erweiterte Fotografie*“s? bezeich-
nen. Die Inszenierende Fotografie im-
pliziert dem Kanon der Fototheoreti-
ker_innen nach eine ,,Simulation oder
[...] Konstruktion der Wirklichkeit*“s3. Der
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»fotografische Realismus“4 wird negiert
und die Fotografie nicht als ,,Wiederga-
be, sondern als Erfindung“ss betrachtet.
Michael Kohler zufolge bestehe ,Wirk-
lichkeit in der Inszenierten Fotografie al-
lein vor der Kamera*“s®, damit ist eine al-
lein fiir den Moment der Belichtungszeit
fir das Objektiv konstruierte Situation
und Komposition von Wirklichkeit inten-
diert. Insofern steht die Inszenierte bzw.
Inszenierende Fotografie in Opposition
zur Dokumentarischen (,,objektivieren-
den, informativen, darstellenden“s’)
Fotografie und deren Verhaltnis zur ,,au-
Berbildliche[n] Realitat*“s® bzw. zu ihrem
,auBerbildlichen Referenten“>. Robert
Barry spielt im Rahmen der Inert Gas
Series mit diesen Modalitdten. Rein op-
tisch geben die Fotografien nicht mehr
preis als eine in der Wiiste (bzw. am
Strand) positionierte Gasflasche, bzw.
noch nicht einmal das. Das freigelas-
sene Edelgas ist nicht abgebildet und
kann damit nicht zweifelsfrei bezeugt
werden.

Die in der Fotografie fehlenden Bildin-
halte gehen in diesem Fall allerdings
nicht zwangsweise auf ein bewusstes
Weglassen von Details oder Requisi-
ten zuriick, sondern auf die natdirli-
chen Eigenschaften des eigentlichen
Hauptbildmotivs, dem ,Inert Gas“ (dt.
Edelgas). Dieses ist trotz vermeintlich
physikalisch-chemischer Prdsenz in
keinem Fall ,mithilfe [des] Gesichts-
sinn[s] identifizierbar“¢°: Es ist farb-
und geruchlos, sowie fiir das mensch-
liche Auge nicht wahrnehmbar.®* Von
daher ldsst sich eine Prasenz der Gase
im Titel und eine Absenz der Gase in
der Fotografie konstatieren. Der Titel
Inert Gas Series (bzw. Helium, Argon,
etc.) fordert also einen bestimmten
Bildinhalt, der rein optisch fiir die Re-
zipientin oder den Rezipienten nicht
ersichtlich ist. Die an den Titel gestell-
ten Erwartungen werden nicht erfillt.
Insofern stehen Fotografien und Titel
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in einem offensichtlichen Kontrast zu-
einander.

Das Aufkommen einer bewussten und
gezielten Auseinandersetzung von
Kunst mit Absenz ldsst sich auf eine
einschneidende Entwicklung in der
neueren Kunstgeschichte des 20. Jahr-
hunderts zuriickfiihren: Das Visuelle
oder physisch Realisierte/Sichtbare
stellt im Kunstgeschehen spdtestens
ab den 1960er Jahren keine zwangs-
ldufig essentielle Eigenschaft mehr
da. Als The Dematerialization of Art¢?
proklamieren Lucy Lippard und John
Chandler 1966 diese zentrale Neu-
erung in der Kunst der 1960er Jahre.
Mit der ,Dematerialisierung® ist eine
Loslosung vom klassisch, materiellen
Kunstobjekt impliziert.> Das konzep-
tuelle Kunstwerk miisse von nun an
nicht mehr zwangsweise physisch re-
alisiert werden, wie Sol LeWitt in sei-
nen fur die Entwicklung der Konzept-
kunst programmatischen Sentences on
Conceptual Art postuliert®: ,ldeen al-
lein konnen Kunstwerke sein.“¢s

Die neuen Kategorien des Imagindren
und Immateriellen werden damit zu
immer wichtigeren Begriffen im zeitge-
ndssischen Kunstgeschehen und kom-
men ebenfalls bei der Betrachtung der
Inert Gas Series zur Anwendung. Robert
Barry hat sich insbesondere in den
1960er Jahren mit dem franzdsischen
Philosophen Maurice Merleau-Ponty
befasst,’® dessen Philosophie zum
Sichtbaren und Unsichtbaren sicher-
lich auch Einfluss auf das Schaffen
Barrys und auf die Inert Gas Series aus-
geiibt hat:

Selbst wenn man davon ausgeht, da® das
Leere des Imagindren fiirimmer bleibt, was
es ist, daB das Imagindre der Fiille des
Wahrgenommenen niemals gleichkommen
kann, daB es niemals zu derselben GewiB-
heit fihrt wie die Wahrnehmung, das es
nicht fiir sich einsteht, [...].¢7
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Der Begriff des Imagindren impliziert
»Ssubjektive Vorstellungsbilder“e, also
Scheinbilder, deren Faszination ,auf
dem Vermischen von definitorischen
Anteilen mit solchen ungekléarter, of-
fener Referenz“®® beruhen. Es han-
delt sich also um eine Symbiose aus
faktischem, (Uberpriifbarem Wissen
und Vermutungen. Eine Symbiose aus
Faktum und Vakanz ist auch in Barrys
Werk der Inert Gas Series vorzufinden.
Diese basiert auf den faktisch darge-
stellten Gasflaschen und den unsicht-
baren, nicht iberpriifbaren Gasen. Die
Bedeutung des Imagindren fiir die /nert
Gas Series ergibt sich aus dieser ,,dif-
fusen Medialitdat“7° heraus. Das Gas
lasse sich dennoch vorstellen ,,und sei-
ne Auflésung in der Atmosphdre wird
zum Sehen eines Nicht-Sichtbaren, das
sich verfliichtigt.“7* Es ldasst sich darauf
aufbauend folgende Bedeutungshypo-
these aufstellen: Robert Barry versucht
den Betrachtenden der Inert Gas Series
ein Narrativ, das Handlungskonstrukt
der Freisetzung der Edelgase, zu ver-
mitteln. ,,In diesen Bildern gibt Barry
[lediglich] einen Anhaltspunkt fiir eine
irgendwie kulturell-technische Einwir-
kung in eine ansonsten gleichbleiben-
de landschaftliche Umgebung.“72 Allein
durch die Fotografien wird dies jedoch
nicht ersichtlich.”s

Ohne Referenz bleiben die Fotografien
also vage und unkommunikativ.”4 Das
Narrativ der freigelassenen Gase, wel-
ches Barry in seiner Edelgas-Serie zu
konstruieren impliziert, funktioniert
also nur iiber die gegebenen Zusatzin-
formationen: Es sind Absichtserkla-
rung und Titel, die die entscheidenden
Hinweise zum Inhalt der Fotografien
geben: Nur der Satz ,,Sometime during
the morning of March 5, 1969, 2 cubic
feet of Helium will be released into the
atmosphere.””s beispielsweise bezeugt
die Absicht des Freilassens des Heliums
am 5. Mdrz 1969. Die Verwendung des
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Futurs ,will be released“7® weist dar-
auf hin, dass es sich hierbei nicht um
eine Bestdtigung, sondern lediglich um
eine formulierte Absicht handelt. Eine
scheinbare Bestdtigung erfahren hin-
gegen die Realisierungen von Argon,
Krypton, Xenon und Neon durch die je-
weils verwendete Formulierung ,was
returned®. Diese Formulierung kann je-
doch ebenso wenig als offensichtlicher
Garant fiir die tatsdchliche Durchfiih-
rung der von Barry formulierten Vorha-
ben gesehen werden, wie die fiir Heli-
um verfasste Absichtserklarung. Auch
wenn Barry in einem Interview mit Pat-
ricia Norvell die tatsdchliche physische
Ausfiihrung seiner Projekte betont?7,
ldsst sich dies rein optisch auf Grund-
lage der Fotografien nicht uberpriifen.
Barry geht hier ,bis an die Grenzen der
Wahrnehmung und {bertrdagt der Zu-
schauerin oder dem Zuschauer einen
Grofteil an eigener Verantwortung“7é,
was der Philosophie Merleau-Pontys
insofern Rechnung trdgt, als dass der
»Wahrnehmende selbst zu einem Teil
des Wahrnehmungsbereichs“7? wird.

Insofern lieRRe sich die These aufstellen,
dass die Fotografien der Inert Gas Series
eine von Barry konstruierte Fiktion pra-
sentieren. Eine Fiktion ist ,etwas, das
nur in der Vorstellung existiert“s®; es
ist etwas ,Erdachtes“®'. Es ist durchaus
eine berechtigte Frage, ob Barrys ldee
der Freisetzung der Edelgase lediglich
etwas Erdachtes ist: Ein reines Konzept,
das nach LeWitt keine physische Rea-
lisierung erfahren miisse bzw. musste
und in seinem Werk lediglich mit Hilfe
der Fotografien und Texte eine Andeu-
tung erfdahrt. Die ,,Dokumentation“®
weist immerhin Defizite in ihrer Strin-
genz auf. Die Betrachtenden wiirden
bzw. werden durch die augenscheinli-
che Evidenz von Foto und Text also in
einem eventuellen Irrglauben gelassen,
der jedoch weder Uberpriift, geschwei-
ge denn widerlegt werden kann.
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CONCLUSIO

Doch wie sind die Fotografien der
Inert Gas Series letztlich zu bewerten?
Immerhin bewegen sie sich an den
Grenzen des Sichtbaren und fotogra-
fisch Méglichen. Die Grundproblema-
tik, die den Inert Gas Series zugrunde
liegt, und damit die Bewertung der
Bedeutung und Funktion der Fotografie
grundlegend erschwert, ist die, dass
die Fotografie etwas festhalten und
konservieren soll, was als solches
allein schon physikalisch weder festzu-
halten noch zu konservieren ist, da es
sich um ein (scheinbar) immaterielles,
ephemeres Phdanomen handelt: Das
Entweichen unsichtbarer Edelgase in
die Atmosphare.

Bei der Betrachtung des grundsatzli-
chen Authentizitdtsanspruchs der Fo-
tografie ist zu konstatieren, dass die
Fotografien der /nert Gas Series in erster
Instanz Beweise der Existenz der Orte
und Gegenstdande sind. Das gesamte
Bildinventar hat sich zwangslaufig zum
Zeitpunkt der Aufnahme vor dem Ob-
jektiv der Kamera befunden. In zweiter
Instanz ist es ebenso ein Zeugnis fiir
die Anwesenheit von Barry samt Foto-
kamera an diesen Orten. Diese Ansicht
verfolgte Robert Morgan bereits 1986,
indem er betonte, dass ,,the photograph
is used to record the time and the loca-
tion of Barry’s event.“® Der Fotografie
kommt hier also insofern eine doku-
mentarische Funktion zu, als dass sie
letztlich die einzige Uberlieferung des
Werkes ist. Jede Fotografie der Inert Gas
Series dokumentiert die Idee und die
Visionen des Projektes im Gesamten fiir
die Nachwelt.

Die Fotografie gelangt bei Barrys Werk
jedoch anihre physikalisch-technischen
Grenzen. Die Fotografie hat in diesem
Fall nicht die optische Beweiskraft zu
bezeugen, dass Barry wie angekiindigt
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die entsprechende Menge Edelgas frei-
gelassen hat. Lars Blunck verweist in
seiner Publikation zur Fotografische[n]
Wirklichkeit darauf, dass die Fotografie
wohl zwangsweise etwas abbilde, was
nach Roland Barthes dagewesen ist,
jedoch konne die Narration dahinter
auch vollkommen fiktiv sein.® Diese
Hypothese kann auch bei der Bewer-
tung innerhalb der Inert Gas Series zur
Anwendung kommen: Landschaft und
Gasflasche sind faktisch abgebildet,
allerdings bleibt die dahinterstehende
Aktion und/oder Fiktion aufgrund der
Unsichtbarkeit des Gases ungeklart.
,Die Fotografie bezieht sich auf das Kon-
zept, ihre Referenz ist [...] bedeutsamer
als ihre dsthetische Erscheinung.“®
Insofern ldsst sich darauf aufbauend
eine explizit verweisende Funktion der
Fotografie in den Inert Gas Series kon-
statieren. Unterstiitzung findet diese
These in der ausfiihrlichen Untersu-
chung der Rolle der Dokumentation in
der Konzeptkunst von Robert C. Morgan
von 1978, der die Fotografie als ,Ka-
talysator“®® der Idee benennt. Spricht
Wolfgang Ullrich die Blitze in Walter de
Marias Lightning Field als ,,branding“®7,
also als wiedererkennbares Element
im Bild, an, so ldsst sich dieser Termi-
nus auch fiir die Gasflaschen der Inert
Gas Series verwenden, die direkt auf
den Inhalt des Werkes bzw. das dahin-
terliegende Konzept verweisen. Dabei
spielt es im Grunde keine Rolle, ob das
Gas gerade entweicht oder bereits ent-
wichen ist. ,,Der Unterschied bestiinde
nurin der Bildlegende, also in dem, was
in Verbindung mit den Fotografien be-
richtet werden kann.“®® [The existence
of an artist’s idea without a reference is
superfluous.“®
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DER DOKUMENTARFILM ALS
KUNSTLERISCHE PRAXIS

GRENZGANGE AM BEISPIEL VON ARBEITEN UBER JAPAN 3.71

Alexandra Siidkamp

What is to be done?
1. We must make political films.

2. We must make films politically.*

Jean-Luc Godards Werk gilt als alle Gren-
zen des Kinos iiberschreitend. In seinen
Filmen mischen sich klassischer Film mit
Video und experimentellem Kino, Fakten
mit Fiktionen, neben dem Erzadhlkino
arbeitete er auch an Dokumentarfilmen.
Seiner bekannten Forderung, nicht nur
politische Filme zu machen, sondern
vielmehr Filme politisch zu machen, ist
der Anspruch eingeschrieben, Repra-
sentationsstrukturen des Films deutlich
zu machen und aufzudecken, dass das
Politische nicht nur durch den Inhalt,
sondern auch durch das Medium trans-
portiert werden kann.2 In der Filmthe-
orie sind Fragen nach dem Status des
Dokuments, der Autorschaft, dem Film
als Mittel von Macht und Reprdsentati-
on seit langer Zeit verhandelte Themen
— strukturelle Probleme des Films &du-
Berten sich beispielsweise schon in der
Formulierung der Apparatus-Theorie in
den 1970er Jahren und riefen alternati-
ve, medienreflexive Stromungen im Kino
hervor3

Auch der Dokumentarfilm ist seit der ers-
ten Hélfte des 19. Jahrhunderts ein durch
zahlreiche Diskurse geprdgtes Genre.
Durch die technologischen Neuerungen
in Fotografie und Film riickten zundchst
die indexikalischen Qualitdten des Do-

kumentarischen, Realitdten vermeintlich
objektiv wiederzugeben und mecha-
nisch zu reproduzieren, in den Fokus.#
Aber schon die Frage danach, was das
Dokumentarische ausmacht, ist nicht
einfach zu beantworten. Generell ist der
Begriff des Dokumentarischen bezogen
auf das Dokument als Typus, der aus der
realen Welt stammt und sich auf diese
bezieht. Dokumente kdnnen unter an-
derem Bilder, Objekte, Beweise fiir eine
Existenz oder ein Ereignis, Zeugnisse,
Hinterlassenschaften oder Archivmate-
rialien sein und sind damit Zeichen der
Wahrheit der Realitdt. Dennoch ist der
Status des Dokuments prekdr: Langst
ist fest in den Diskursen um das Doku-
mentarische verankert, dass Dokumen-
te eine auf’ermediale Realitdt niemals
vollstandig wiedergeben kdnnens — ,the
only clearly true thing in documentarism
is an impossibility — the impossibility of
the concordance of life and image, and
hence the impossibility of any documen-
tary authenticity“.® Stattdessen sind do-
kumentarische Praxen Untersuchungs-
gegenstdnde fiir die Konstituierung von
Wissen und Macht durch visuelle Mittel
sowie fiir Qualitaten und Krisen der Re-
prdasentation. Diese Einsicht geht auch
mit der Dekonstruktion eines universa-
len Wahrheits- oder Wirklichkeitsbegrif-
fes in den theoretischen Auseinander-
setzungen der letzten Jahrzehnte einher.”
Der Begriff des Dokumentarischen ist
vage und verdnderlich, er bezeichnet
keine festgeschriebene Form und muss
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in der Praxis immer wieder neu verhan-
delt werden. Diese Unsicherheit und
Unbestimmtheit macht das Dokumenta-
rische so innovativ und produktiv.® Die
Auseinandersetzung mit dem Dokumen-
tarischen wirft demnach grundsatzlich
Fragen zum Verhdltnis von Realitdt und
Fiktion auf. Anstatt das Paradoxon des
Dokumentarischen, dass das Dokument
immer am eigenen Anspruch nach der
Abbildung einer Realitdt scheitern muss,
als Problem zu sehen, sollte in der Be-
schaftigung mit dokumentarischen
Strategien die inhdrente Selbstreflexi-
vitdt in denselben als Potenzial aufge-
fasst und genutzt werden, um Diskurse
anzustofen.

In der Filmtheorie sind — wie eingangs
schon erwdhnt — solche medienreflexi-
ven Diskurse schon ldangst bekannt.
Auch in den Massenmedien zahlt die
Beurteilung eines Bildes als echt oder
unecht, als authentisch oder nicht au-
thentisch, mittlerweile zu den grundle-
genden Kompetenzen der Nutzer_innen
visueller Medien. Mit Blick auf Bilder
des Fernsehens und des Internets muss
sich jede_r Nutzer_in diese Fragen im-
mer wieder selbst stellen.? Wie verhalt
es sich jedoch, wenn das Dokumenta-
rische statt in alltdglichen journalisti-
schen Ansdtzen im Feld der Kunst auf-
taucht?

1. DER DOKUMENTARFILM IM KUNST-
KONTEXT

Neben weiteren dokumentarischen
Praxen findet besonders der Dokumen-
tarfilm seit den 199o0er Jahren vermehrt
Eingang in Institutionen der Kunst, in-
dem er von Kiinstler_innen produziert,
tiber Galerien vertrieben und in Mu-
seen oder auf Festivals gezeigt wird.
Dieser sogenannte ,documentary turn‘
ldsst sich beispielsweise auch an grof3-
angelegten Ausstellungen, Vortrags-
und Publikationsreihen festmachen.
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Besonders bezeichnende Beispiele sind
die Documenta 11 (Kassel, 2002), die
Ausstellung Kunst und Dokumentaris-
mus (Museum moderner Kunst Stiftung
Ludwig Wien, 2005) mit zugehoriger
Publikation und The Need to Document,
eine Kooperation zwischen dem osteu-
ropdischen kiinstlerischen Netzwerk
tranzit, Prag, dem Kunsthaus Baselland,
Muttenz/Basel und der Halle fiir Kunst,
Lineburg (2005).% Das Interesse fiir do-
kumentarische Formen wird haufig als
Reaktion auf wirtschaftliche, politische
und soziale Krisen und den zunehmend
als prekdr empfundenen Status des
Bildes, der mit der Entwicklung mas-
senmedialer Bildformen einherging, er-
klart.** Damit verbunden ist eine Re-Poli-
tisierung der Kunst festzustellen, durch
ihren Realitdatsbezug boten sich doku-
mentarische Ansdtze an, auf politische
und ethische Missstande in der Welt
aufmerksam zu machen. Dem Doku-
mentarischen ist daher traditionell ein
ethisch-moralischer Anspruch einge-
schrieben. Auch wenn politische Kunst
mit ethischem Anspruch in den 1990er
Jahren verstdrkt aufkam und erfolgreich
wurde, wurde sie aufgrund verschiede-
ner mit ihr einhergehender Probleme
fast immer kontrovers diskutiert.”

Etwa 20 Jahre nach dem Aufkommen
des ,documentary turn‘ sind dokumen-
tarische Praxen in der gegenwdrtigen
Kunst zahlreich vertreten. Wahrend die
theoretische Auseinandersetzung damit
erst vereinzelt wahrend der 1990er Jah-
re aufkam, kann heute auf zahlreiche
Publikationen zum Thema zuriickgegrif-
fen werden — beispielhaft seien hier die
Schriften Hito Steyerls genannt.B Trotz
der recht hohen Akzeptanz dokumenta-
rischer Herangehensweisen in der heu-
tigen Kunst, war der Diskurs lange von
der Frage geprdgt, ob das Dokumentari-
sche sich iberhaupt dem Feld der Kunst
zurechnen ldsst, oder ob es sich dabei
nicht vielmehr um das Gegenteil von
Kunst handelt.*
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Insgesamt stellt sich der Dokumentar-
film als kiinstlerische Praxis also als
problematisch und voller Paradoxien
dar. Entgegen der stark vereinfachten
Annahme einer strikten Opposition von
,Kunst® und ,Dokumentarismus‘, die
sich zwar in bestimmten Praxen iber-
lappen, aber auch heute noch oft als in
einer Konfliktzone befindlich gesehen
werden, soll der Dokumentarfilm hier
als transversales Medium betrachtet
werden. Wie kann er ethische und &as-
thetische Anspriiche, Politik und Poe-
tizitat verbinden, ohne sich auf seine
inhaltliche Ebene oder seine selbstre-
flexive Form zu reduzieren? Was ist das
Besondere seiner Produktions- und Re-
zeptionsbedingungen? Wie ist es um
seine Authentizitdt oder die Vermittlung
einer ihm zugrundeliegenden angenom-
menen Wahrheit oder Wahrhaftigkeit
bestellt? Und welche Unterschiede und
vielleicht auch Vorteile entstehen durch
die Einbettung des Dokumentarfilms in
Kontexte der Kunst gegeniiber den Kon-
texten anderer Medien wie Kino, Fernse-
hen oder Internet?

2. JAPAN 3.71

Ausgelotet werden diese Fragen am Bei-
spiel kiinstlerischer Reaktionen auf eine
nur wenige Jahre zuriickliegende Krisen-
situation. Der 11. Mdrz 2011 markiert mit
der dreifachen Katastrophe aus Erdbe-
ben, Tsunami und Kernschmelzen eines
der am tiefsten einschneidenden Ereig-
nisse in derjiingeren Geschichte Japans,
das fortan unter dem Schlagwort 3.11
oder Fukushima bekannt wurde. Das
Erdbeben mit Epizentrum vor der Kiiste
der Region Tohoku am Nachmittag des
11. Mdrz 2011 erreichte eine Starke von
9.0 auf der Richter-Skala und l8ste ei-
nen Tsunami mit einer Hohe von 10 bis
zu 38 Metern aus. Dieser verwiistete
sechs Prafekturen an der Ostkiiste Ja-
pans und verursachte mehrere Explo-
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sionen und Kernschmelzen im 1971 in
Betrieb genommenen Kernkraftwerk Fu-
kushima Daichii des Betreibers TEPCO
in Okuma. Die durch das Erdbeben ent-
standenen Schdden waren verglichen
mit seiner Stdrke gering, die durch den
Tsunami verursachten allerdings umso
gewaltiger. Auf einer Ldnge von 500 km
wurde die Kistenlinie Japans zerstort,
etwa 20.000 Menschen gelten als tot
oder vermisst. Die Wasser-, Gas- und
Stromversorgung sowie die Kommuni-
kationswege waren tage- bis wochen-
lang unterbrochen.’> Wahrend die Aus-
wirkungen des Erdbebens und des
Tsunamis unmittelbar nach der Katas-
trophe Uberdeutlich prdasent geworden
sind, waren die Ausmafie des nuklearen
Desasters weniger sichtbar: Zum einen
aufgrund der simplen Tatsache, dass
radioaktive Belastung nicht mit rein
visuellen Mitteln erkennbar ist, zum an-
deren war dies der anfanglichen Nicht-
und Fehlinformation der Bevdlkerung
durch den Betreiber und die Behdérden
geschuldet.’

Vor dem Hintergrund der traumatischen
Ereignisse und mit diesem in unserer
globalisierten Welt nicht nur nationa-
len Desaster als Ausgangspunkt finden
Kiinstler_innen verschiedene Wege,
Krisensituationen zu begegnen - als
direkte Reaktion, als verarbeitende
Auseinandersetzung oder als politisch
aktivierende Beschaftigung. Als Bei-
spiele solcher Arbeiten werden im Fol-
genden zwei filmische Werke von Fiona
Tan und von Hikaru Fujii vorgestellt, die
sich dadurch auszeichnen, dass hier
Elemente des Dokumentarischen als
kiinstlerische Praxen zum Einsatz kom-
men. Auch zahlreiche andere Arbeiten
der zeitgendssischen Kunst hadtten sich
als Grundlage fiir Uberlegungen zum Do-
kumentarischen geeignet. Besonders
interessant an diesen Positionen ist,
dass sie sich nicht nur mit realen Ereig-
nissen beschéftigen, sondern dass sie
fiir eine tiefgreifende Krisensituation
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Abb. 1: Fiona Tan, Ghost Dwellings Il, 2013/14, Installationsansicht in der Frith Street Gallery Soho,
London, 2015.

Abb. 2: Fiona Tan, Ghost Dwellings I-11l, 2013/14, Installationsansicht in der Frith Street Gallery Soho,

London, 2015.
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und die Auseinandersetzung damit ste-
hen. Zudem handelt es sich bei 3.121 um
eine Krise, mit der in nationalen und
globalen Massenmedien hdchst unter-
schiedlich umgegangen worden ist. Es
ergeben sich daher interessante Ver-
gleichspunkte journalistischer Ansdtze
der staatlich kontrollierten Informati-
onskandle, alternativer Massenmedien
und der Auseinandersetzung mit den
Ereignissen in der Kunst.

2.1 FIONATAN, GHOST DWELLINGS 111
(2013/14)

Fiona Tans 5 1/2-miniitiges Video Ghost
Dwellings Il zeigt Bilder aus der Sperr-
zone in der japanischen Pradfektur Fu-
kushima nach den Zerstérungen des 11.
Mé&rz 2011. Es ist Teil der dreiteiligen Ar-
beit Ghost Dwellings I-11l, die auBerdem
zwei in den von der Weltwirtschafts-
krise gezeichneten Stddten Detroit und
Cork aufgenommene Videoarbeiten um-
fasst. Gezeigt wurde Ghost Dwellings
[-1llin Form mehrrdaumigerInstallationen
2014 in der Rabo Art Zone, Utrecht, 2015
in der Frith Street Gallery Soho, London
(Abb. 1und 2) und Ende 2016 bis Anfang
2017 im Museum fiir Moderne Kunst 1 in
Frankfurt am Main.

Das im Loop gezeigte Video beginnt mit
der verwackelten Nahaufnahme eines
Geigerzdhlers wdhrend einer Autofahrt
durch einen Tunnel. Der Geigerzdhler
zeigt eine Strahlungsbelastung von 41
Einheiten — wahrscheinlich mS/a — an.”
Die Gerduschkulisse beinhaltet die Ge-
rdusche der Straf’e und des Autos und
ein vereinzeltes Klicken des Geiger-
zdhlers. Bei der Fahrt aus dem Tunnel
heraus wird der Blick auf eine gewun-
dene BergstraBBe in einer bewaldeten
Landschaft frei. Unmittelbar darauf
folgt eine Serie von Einstellungen, die
alle nur wenige Sekunden dauern, aber
mit ihrer unbewegten Kameraposition
und wenig aufgezeichneter Aktion eher
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an Filmstills oder Fotografien erinnern,
wdren nicht kleine Bewegungen und
die Audiospur auszumachen. Diese be-
wegten Bilder zeigen, den ersten Ein-
druck der Landschaft kontrastierend,
die Auswirkung von Erdbeben und Tsu-
nami in den betroffenen Regionen (Abb.
2): Stark zerstorte und verlassene Hau-
ser, groBe Millhaufen unbrauchbar
gewordener Alltagsgegenstdnde, ab-
gestorbene Bdume, aber auch Natur,
die zerstérte menschliche Strukturen
zuriickerobert. Zwischendurch nimmt
die Kamera wieder den Geigerzdhler im
Auto in den Blick, der eine nun hdhere
Strahlungsbelastung von {iber 100 Ein-
heiten anzeigt und verstarkt akustische
Signale sendet. Der folgende Teil des Vi-
deos besteht aus Aufnahmen der Auto-
fahrt, zu sehen sind in Schutzkleidung
durchgefiihrte Millbeseitigungsarbei-
ten und die aufgrund der einsetzenden
Dunkelheit voll beleuchtete Strafe.
Die Kamera richtet sich immer wieder
auf den Geigerzdhler, der eine stetig
steigende Strahlung anzeigt, auch die
akustischen Signale des Zahlers wer-
den immer dichter. Die Kamerafiihrung
wird sehr unruhig und das Bild immer
starker bewegt, was gemeinsam mit
den immer lauteren und dichteren Sig-
nalen des Geigerzdhlers und der immer
starkeren Beleuchtung der vollkommen
leeren StraBBe bei der Einfahrt in eine
Stadt eine steigende Intensitdt und
Spannung erzeugt. Der Hohepunkt und
gleichzeitig der Schluss des Videos ist
die frontale Fahrt auf eine Strafensper-
re zu, an der das Auto durch Personen
mit Leuchtstdben und einer roten Flag-
ge gestoppt wird, wahrend das akus-
tische Signal des Geigerzahlers sich
tiberschldgt (Abb. 3).

Das Video dokumentiert den Gang der
Kiinstlerin in ein Sperrgebiet. Fiona Tan
reiste 2013 nach Japan, um die Nachwir-
kungen des Desasters aufzunehmen,
neben einem eventuellen gesundheit-
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Abb. 3: Fiona Tan, Ghost Dwellings Ill, 2013/14, Installationsansicht in der Frith

Street Gallery Soho, London, 2015.

lichen Risiko waren ihr im Vorfeld nur
wenige konkrete Informationen tiber die
Lage in den betroffenen Regionen gege-
ben.’® Der dokumentarische Anspruch
des Videos findet sich auch in anderen
Werken Tans, die grundsatzlich viel
mit Archiven und Inventaren arbeitet,
wieder — so zu sehen beispielsweise in
Inventory (2012), Nellie (2013) oder
Ascent (2016). Auch die Auseinander-
setzung mit aktuellen Ereignissen und
sozialen Realitdten spielt eine grofie
Rolle im Werk Tans, wobei festzustel-
len ist, dass sie bewusst vorsichtig mit
ihnen umgeht, ihre Darstellungen sind
allgemein zuriickhaltend und wenig pla-
kativ.?Das Sammelnvon Bildern und Ge-
genstdnden — Dokumenten — dient der
Aufarbeitung von Realitdten, bildet im
Sinne eines Archivs aber auch eine An-
sammlung von Informationen als Grund-
lage fiir einen Blick in die Zukunft.

Die besondere Qualitdat des Dokumenta-
rischen zeigt sich in Ghost Dwellings 11l
vor allem darin, dass der Fokus auf der
Aufnahme der radioaktiven Belastung
als etwas nicht unmittelbar visuell Er-
fahrbarem liegt. Die zwingend bendotig-
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te Ubersetzungsleistung durch die An-
zeige und die akustischen Signale des
Geigerzahlers verdeutlicht als Korrektiv
die triigerische Realitdt des Bildes, das
zwar die Ausmafe der materiellen Zer-
storung wiedergibt, nicht aber die Di-
mensionen der nuklearen Katastrophe.
Diese Vorgehensweise kann gleichzei-
tig auf eine inhaltliche und eine medien-
theoretische Ebene bezogen werden.
Sie reflektiert zum einen die tatsdch-
liche Unsicherheit der Bevdlkerung Ja-
pans Uber die nukleare Belastung un-
mittelbar nach der Atomkatastrophe,
als die Kernschmelzen in Fukushima
Daichii iiber drei Monate lang durch die
traditionellen Informationsmedien nicht
kommuniziert und auch in der Folgezeit
kaum verldssliche Informationen zu den
tatsdchlichen Ausmafien der radioakti-
ven Belastung vermittelt wurden. Statt-
dessen ist ein Ausweichen auf Informa-
tionsquellen der auslandischen und der
sozialen Medien festzustellen, die sich
bemiihen, vor allem in Form privater In-
itiativen, verldssliche Daten bereit zu
stellen.?° Zum anderen ldsst sich diese
Unsicherheit, wie schon angedeutet,
auf das dem Dokumentarfilm inhdrente
,Scheitern am eigenen Anspruch® bezie-
hen, womit der breit angelegte Diskurs
der potenziellen Selbstreflexivitdt des
Mediums aufgegriffen wird: Die hier
dargestellte Realitdat kann niemals eine
totale Wahrheit wiedergeben, sondern
kann nur als Fragment kommunizieren.
Deutlich wird dies zum Beispiel auch,
wenn man sich vor Augen fiihrt, dass
kaum ,harte Fakten‘ vermittelt werden:
genauer Ort und genaue Zeit der Auf-
nahme sowie beteiligte Personen blei-
ben unbekannt und werden nur spo-
radisch tber den Werktitel vermittelt.
Ausgehend von dem, was die Bilder
tatsdchlich zeigen, sind die Ereignisse
dahinter nur iiber assoziative Prozesse
und schon vorhandenes Wissen, bei-
spielsweise durch Bilder der Informati-
onsmedien, begreifbar.
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Das Bildmaterial vermittelt in seiner
filmischen Anordnung auflerdem eine
bestimmte Stimmung. Besonders die
bewegten Bilder wahrend der Autofahrt
auf den Endpunkt der StraBensperre
wirken gemeinsam mit den Tonaufnah-
men dramatisch arrangiert, es entsteht
eine narrative Ebene, in der die Span-
nung des Films bis zum Endpunkt — der
Straf’ensperre — aufgebaut wird. Hier
wird offenbar, dass die dokumentari-
sche Herangehensweise mit fiktionalen,
dramaturgischen Elementen verfloch-
ten wird. Durch die weniger niichterne
Filmsprache entsteht eine Stimmung,
die zu einem stdrkeren Einbezug der Re-
zipient_innen fiihrt.

Insofern kommt der Rezeption des Films
eine besondere Bedeutung zu. Gezeigt
wird er gemeinsam mit den anderen
beiden Videoarbeiten Ghost Dwellings |
und // in einer mehrrdumigen Installati-
on im musealen Raum. Die Filme sind in
ein groBeres Environment eingebettet,
das einen fiktiven Wohnraum zeigt: In
provisorischer Form und voll mit gesam-
melten Alltagsgegenstdnden wirken die
Raumlichkeiten wie eine unmittelbar zu-
vorvon einem Menschen verlassene Un-
terkunft (Abb.1und 2). Die groBe Zahlan
personlichen Gegenstdnden sowie un-
mittelbare Spuren des Lebendigen wie
eine gefiillte Milltite oder Kaffeesatz
in einer Tasse werfen Fragen iiber diese
Figur auf: Wie ist ihre Abwesenheit zu
erkldren, wie ist ihr Bezug zu den in den
Videos dargestellten prekdren Lebens-
situationen? Ist sie eine auf’enstehende
Betrachterin oder doch viel eher direkt
betroffen? Der provisorische Charak-
ter der Behausung sowie die offenbar
starke inhaltliche Auseinandersetzung
sprechen fiir eine solche Betroffenheit,
zumal ein Nicht-Involviertsein durch die
globalen Dimensionen der verschiede-
nen Krisen kaum denkbar ist.

Durch diese sehr subjektive Perspekti-
ve auf die Katastrophe werden bei den
Rezipient_innen affektive Momente der
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Empathie geschaffen — um fast gleich-
zeitig zur Einsicht zurlickzukehren, dass
es sich um einen Installationskontext
innerhalb einer Kunstinstitution han-
delt und die angedachte Figur nicht nur
abwesend, sondern sehr wahrschein-
lich fiktiv ist. Die ebenfalls fingierten
,Dokumente‘ und Hinterlassenschaften
der Figur vermischen sich hier mit tat-
sdchlichen Dokumenten {iberwiegend
textlicher Art, die in die Installation
einbezogen sind und wie ein person-
liches Archiv anmuten. Auffallend ist
die geradezu obsessive Ansammlung
von Zeitungsausschnitten und anderen
Informationsmaterialien zur weltwirt-
schaftlichen und -politischen Situation
der letzten Jahre bis zur Gegenwart, die
sich iber Wande, Tische und den Boden
ausbreiten. Die Installation kann also
insgesamt als erweiterte Umgebung des
filmischen Materials verstanden wer-
den, in der die Rezipient_innen damit
konfrontiert werden, die Relation von
Fakten und Fiktionen der installativen
Elemente — ebenso wie die der Videos
— selbst auszuloten. Die fiktionalen Ele-
mente der Installation kdnnen auch als
Mittel verstanden werden, die wirkli-
chen Dokumente (die filmischen sowie
die textlichen) zu rekontextualisie-
ren.* Ahnlich argumentiert auch Boris
Groys, wenn er Walter Benjamins Aura-
Prinzip auf die Installation als Prdsen-
tationsform einer Kunst-Dokumentation
anwendet: Die Installation funktioniert
als Lebensraum der Arbeit und macht
die Betrachter_innen zu Flaneur_innen,
wodurch allen Dokumenten die Aura
des Originalen zugeschrieben werden
kann.?2

2.2 HIKARU FUJII, 3.77 ART DOCUMEN-
TATION

3.11 Art Documentation des japanischen

Kiinstlers und Regisseurs Hikaru Fujii
setzt sich ebenfalls mit den Nachwir-
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kungen von 3.11 auseinander. Die Arbeit
besteht aus mehreren Videos, die unter
anderem in der Ausstellung Documen-
tation in Progress — Artists and the Di-
saster 2012 im Art Tower Mito gezeigt
wurden, aber (ber die Organisation
arts npo aid und vimeo teilweise auch
frei im Internet zugdnglich sind.?3 In
Zusammenarbeit mit der Sendai Media-
theque soll das Archiv in der Zukunft
weiter vergroflert und moglicherweise
auch offentlich gemacht werden.?* Die
wenige Minuten dauernden Videos stel-
len so ein Videoarchiv im Aufbau dar,
das die Entwicklungen in der Kunst- und
Kulturszene der betroffenen Gebiete Ja-
pans als Reaktionen auf die Dreifachka-
tastrophe aus Erdbeben, Tsunami und
Atomkatastrophe dokumentiert.

Die Filmarbeiten Fujiis begannen schon
im April 2011. Er bereiste die entsprech-
enden Gebieteund nahm, immerinenger
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Kommunikation mit den Akteur_innen
vor Ort, vielfdltige Aktionen auf, bei-
spielsweise  Gedenkveranstaltungen,
Aufrdaumarbeiten, aber auch Interviews
mit betroffenen Personen der lokalen
Kunst- und Kulturszene (Abb. 4 und ).
Zwischengeschaltet sind immer wieder
ruhige, fast statisch anmutende Weit-
winkelaufnahmen der Verwiistungen in
der Landschaft und in Siedlungen. Es
sind allerdings nicht die Zerstérungen,
die im Fokus der Videos stehen, son-
dern eher die Frage danach, was Kunst
in einer Krisensituation bewirken kann.
Indem primdr andere Akteur_innen in
ihrem Wirken als Kiinstler_innen ge-
zeigt werden, kann sich Fujii inhaltlich
weitgehend auf eine dokumentierende
Position zuriickziehen. Es ist heraus-
zustellen, dass in der Produktion sei-
ner Videos ein Teil der Initiative meist
auch von den Personen und Gruppen

After you spend your time to face the sea,
please bring thecandles back and line them up here.

Abb. 4: Hikaru Fujii, 3.11 Art Documentation, 2011-2014, Videostill.
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Abb. 5: Hikaru Fujii, 3.11 Art Documentation, 2011-2014, Videostill.

vor Ort ausgeht, die Videos also aus
einer transparenten Wechselbeziehung
zwischen dem Produzenten und den
dokumentierten Subjekten entstehen.
Diese selbst stellen laut Fujii auch eine
Haupt-Adressatengruppe der 3.11 Art
Documentation dar. Als Rezipient_innen
werden ihnen dabei oft neue und ande-
re Sichtweisen auf ihre eigene Arbeit
vermittelt, mit denen sie sich in Zukunft
auseinandersetzen kdnnen.? Durch den
bewusst lokalen Kontext der Rezeption
wird aber auch deutlich, dass eine brei-
te Offentlichkeit als Publikum fiir eine
besondere politische Zielsetzung (bei-
spielsweise die der Anti-Atomkraft-Be-
wegung) keine zwingende Vorausset-
zung der Videos ist. Stattdessen geht
es Fujii vielmehr um die wdhrend der
Produktion und Rezeption ablaufenden
Kommunikationsprozesse und die Ein-
sicht, dass jede Arbeit und jede Darstel-
lung der Ereignisse subjektiv ist. Eine
vollstdndige Reprdsentation der Kata-
strophe, eine Darstellung der ,Wirklich-
keit‘, ware auch mit einer Gesamtheit
aller visuellen Darstellungen nicht zu
erreichen. Diese Uberlegungen zu mul-
tiplen Wahrheiten und Perspektiven in

all ihrer Uneindeutigkeit sowie das kri-
tische Hinterfragen des Mediums sind
jedoch nutzbar zu machen, so beant-
wortet Fujii die Frage danach, was Kunst
in Krisenzeiten ausrichten kann: ,,Wenn
die Kunst in der Lage ist, irgendetwas
auszurichten, dann kann sie womdéglich
mit unterschiedlichen Mitteln helfen,
das Schweigen zu brechen.“?¢

Fujii verwendet die Dokumentation als
partizipative Praxis, das Video wird zur
Moglichkeit der Interaktion mit sozialen
Realitdaten.?” Durch sein Intervenieren
in der Krisenregion — sowohl durch den
Akt des Filmens als auch durch die Er-
gebnisse dessen — ergeben sich dort
im besten Fall neue Formen der Zusam-
menarbeit zwischen verschiedenen
Personen und Gruppen. Insofern kann
man, obwohl in den Videos keine po-
litische Haltung direkt auf inhaltlicher
Ebene geduBert wird, dennoch eine
aktivistische Motivation der Arbeiten
feststellen: Zielsetzungen sind neben
dem Aufzeichnen der Auswirkungen der
Katastrophe die Kommunikation, die
Bildung von Gemeinschaften und das
gemeinschaftliche Handeln. Die Videos
lassen sich, wie auch viele Arbeiten
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anderer Kiinstler_innen und Gruppen
tiber 3.11, also nicht unmittelbar in ei-
nen kiinstlerischen oder einen politisch-
aktivistischen Kontext einordnen.?® Sie
sind hybride Formen, die sowohl eine
bestimmte Realitdt dokumentieren als
auch eine klare dsthetische Sprache
haben. Sie finden sich im Ausstellungs-
kontext, im Netz und im Archiv wieder,
konnen frei zwischen diesen Kontexten
wechseln und funktionieren in allen.

3. DAS DOKUMENTARISCHE IN DER
KUNST ALS TRANSVERSALE PRAXIS

AbschlieBend mdchte ich versuchen,
das Konzept der Transversalitéat fiir die
hier vorgestellten Arbeiten nutzbar zu
machen. Der Begriff der Transversalitdt
stammt eigentlich aus der Beschafti-
gung Félix Guattaris mit Problemen der
institutionellen Psychotherapie und
beschreibt ein Gegenmodell zu den
dort vorherrschenden vertikalen und
horizontalen Strukturen durch eine
Vielzahl von Verbindungen, die azent-
riert und entgegen festgefiigter Hierar-
chien verlaufen. Gilles Deleuze wandte
dieses Modell zundchst auf die Lite-
ratur an, der Begriff 6ffnete sich aber
schnell auch fiir andere Felder.?®

Transversalen beschreiben im weiteren
Sinne offene Kooperationen zwischen
verschiedenen kiinstlerischen, sozi-
alen, aktivistischen und politischen
Praxen. Es handelt sich weniger um in-
terdisziplindre Kollaborationen als um
additive, tempordre Formen der Allianz,
die nicht feststehen, sondern standig
neu produziert werden. Es geht um ein
offenes Experimentieren, Aushandeln
und Zusammenkommen, wodurch For-
men individueller oder kollektiver Sub-
jektivitat erzeugt werden kdnnen, die
die Gegensdtze zwischen Gruppe und
Individuum tberwinden.s° Eben dieses
offene Aushandeln inhaltlicher Ebenen
(das Nachleben einer Katastrophe) und
medialer Ebenen (das dokumentari-
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sche Verfahren) verbindet die Werke
Fujiis und Tans. Susan Kelly beschreibt
in ihrem Aufsatz ,Das Transversale
und das Unsichtbare“, wie transver-
sale Praxen sowohl innerhalb insti-
tutioneller Kunstrdume intervenieren
als auch auBerhalb dieser anzutreffen
sind.3* Tans fest im Museumsraum ver-
ankerte Videoinstallation ist vielleicht
nicht unmittelbar als transversal zu er-
kennen, da ihr inhaltlich aktivistische
oder politische Anspriiche zundchst zu
fehlen scheinen. Dennoch bezieht sie
sich auf soziale Realitdten und schafft
im institutionellen Raum soziale Inter-
aktionsrdume. Die Arbeit Fujiis hinge-
gen funktioniert auch aufierhalb eines
kunstinstitutionellen Kontextes (z. B.
im Netz). Wie schon angefiihrt, sind
viele seiner Videoarbeiten online ab-
zurufen. Auflerdem ist Fujii mit seiner
3.11 Art Documentation in das Projekt
recorder311 involviert. Diese von der
Sendai Mediatheque getragene Or-
ganisation ist ein Zusammenschluss
von Kiinstler_innen, Biirger_innen,
Expert_innen und Aktivist_innen, die
sich mit den Auswirkungen von 3.11 be-
schaftigen, die Weiterentwicklung der
betroffenen Gebiete aufzeigen sowie
ein Archiv zur Erinnerung an das Ge-
schehen pflegen3? 3.11 Art Documenta-
tion nur innerhalb eines reinen Kunst-
kontextes zu betrachten, schrankt das
Potenzial dieser Arbeit ein, die sich
in solch hybriden Gruppen noch auf
andere Art und Weise entfalten kann.
Deswegen, so auch Kelly, miissen sich
transversale Praxen der Einordnung in
ein erweitertes Kunstfeld entziehen. Es
reicht nicht, die herkdmmlichen Gat-
tungen und Grenzen der Kunst auszu-
weiten, um diese transversalen Praxen
nachzuvollziehen33 Stattdessen han-
delt es sich eher um das Arbeiten in
einem offenen Bereich, um das Befra-
gen eines Dazwischen, das sich stdn-
dig in Verdnderung befindet. Alternativ
konnte man hier auch mit dem Begriff
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der ,,unbounded® oder ,undisciplinary
works“ operieren, den Irit Rogoff und
Okwui Enwezor im Zusammenhang
mit der Documenta 11 verwenden, also
mit Arbeiten, die nicht an bestimmte
kiinstlerische Praxen oder Orte gebun-
den sind.34 Auch Enwezors dort ange-
wandtes Konzept der verité bietet sich
an, um Transversalitdt auszudriicken.
Statt ein Prdsentieren von Fakten mit
moralischem Anspruch, das dem Be-
griff des Dokumentarischen immer
noch anhdngt, beschreibt der Begriff
der verité die Beschaffenheit der Wahr-
heit als Prozess des Entwirrens, Be-
fragens, Erprobens, Analysierens und
Suchens und trifft damit auf die Bezie-
hung von dokumentarischer Praxis und
Wahrheit/Wirklichkeit zu 35

Wenn nun aber transversale Ansatze,
unter die ich auch die hier beschriebe-
nen dokumentarischen kiinstlerischen
Praxen fassen mochte, in vielfdltigen
Situationen und auch aufierhalb der
Kunstinstitutionen ihre Wirkung ent-
falten und nicht einfach unter einem
erweiterten Kunstbegriff eingeordnet
werden sollten, warum waren und sind
sie gerade im Feld der Kunst so zahl-
reich zu finden? Welche positiven Rah-
menbedingungen haben sie im Feld der
Kunst?

Das Dokumentarische im Feld der Kunst
hat den Vorteil, dass es als Begriff hier
unterbestimmt ist, es gibt beispiels-
weise keine feststehende Form im Ge-
gensatz zum traditionellen Kontext des
Kinos oder des Fernsehens. Bestimmte
Produktionsstandards wie ein klassi-
sches Kinoformat und ein bestimm-
tes Zeit- und Kostenbudget fallen weg,
auch kiirzere, experimentelle Videoar-
beiten werden als vollwertige Beitrage
anerkannt. Aufierdem sind Rezipient_-
innen oftmals fiir die konzeptuellen In-
halte offen und bereits durch den insti-
tutionellen Rahmen sensibilisiert.3® So
werden medienreflexive Ansdtze mog-
licherweise eher wahrgenommen als in
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rein politisch, sozial oder aktivistisch
gepragten Kontexten.

Die Ansatze Fujiis und Tans zeigen, dass
auch tber 20 Jahre nach dem Aufkom-
men des ,documentary turn‘ dokumen-
tarische Praxen in der Kunst eine Rolle
spielen. Allein am Beispiel der kiinstle-
rischen Auseinandersetzung mit Ereig-
nissen wie 3.11 entstanden ebenfalls
zahlreiche andere Werke, so dass sich
der Eindruck einer ungebrochenen Rele-
vanz des Dokumentarischen als kiinst-
lerische Praxis und seiner vielfdltigen
Potenziale ergibt. In der theoretischen
Auseinandersetzung ist mittlerweile
weithin erkannt worden, dass zwischen
derKunstund dem Dokumentarfilm eine
besondere Beziehung besteht, statt
der problematischen Aspekte wird nun
eher das Fruchtbare dieser Verbindung
gesehen. In der Einflihrung der Publika-
tion zur Tagung Truth, Dare or Promise
2012 am Goldsmiths College in London
ist beispielsweise folgendes Statement
zu finden: ,What became apparent was
how relaxed any perceived divisions
between art and the documentary had
become. There was a real desire for a
coming together.“3”

4. FAZIT

Der Dokumentarfilm als transversa-
le Praxis zeichnet sich also dadurch
aus, dass er in neue Bereiche — wie
Institutionen der Kunst — vorst6t und
alte Hierarchien offnet, um neue Fra-
gestellungen auf den Weg zu bringen.
Tan und Fujii nutzen in ihren Arbeiten
dokumentarische Herangehensweisen,
um Fragen zur Ausformung der Erinne-
rung und zum Status des Dokuments
auszuhandeln. Das dokumentarische
Bild wird dabei nicht als Abbild der
Wirklichkeit verstanden. Es geht nicht
darum, durch die Bilder Fakten oder
ein bestimmtes Wissen zu vermitteln,
sondern sie konstituieren sich selbst
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als Wissensordnungen innerhalb eines
vielfdltigen Netzes aus Einfliissen visu-
eller und sprachlicher Diskurse sowie
Produktion, Rezeption, Institutionen
und Medien3® Die Bilder der Massen-
medien funktionieren heute auf eine
dhnliche Weise, so formuliert Wolfgang
Welsch dazu:

Die Bilder der Medien bieten keine doku-
mentarische Gewahr mehr fiir Realitdt, son-
dern sind weithin arrangiert und kiinstlich
und werden auch zunehmend dieser Virtu-
alitdt gemaf prasentiert. Wirklichkeit wird
medial zu einem Angebot, das bis in seine
Substanz hinein virtuell, manipulierbar, &s-
thetisch modellierbarist.>

Die dsthetische Differenz aber, die die
Werke Fujiis und Tans zu dokumentari-
schen Bildern der Massenmedien ha-
ben, liegt in ihrem Potenzial, Erkenntnis
tiber die Reprdsentationsstrukturen
und Kontextualisierungen von Bildern
im Allgemeinen zu stiften. Eben diese
Werke, die nicht unbedingt auf inhalt-
licher Ebene politisch sind, sondern
dariiber hinausgehen, transversale Wir-
kung zeigen, sind es, die auch Godard
forderte:

16. To carry out 1 is to understand the laws

of the objective world in order to explain that
world.

17. To carry out 2 is to understand the laws of
the objective world in order to actively trans-
form that world.[...]

21. To carry out 1 is to give a complete view of
events in the name of truth in itself.

22. To carry out 2 is not to fabricate over-com-
plete images of the world in the name of
relative truth.+°
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DURCH KUNST AN DIE GRENZEN GEHEN

UBER WAHRNEHMUNG UND IHRE GRENZEN IN DER SPACE
DIVISION CONSTRUCTION-SERIE VON JAMES TURRELL

Lena R. Peters

Unsere Augen zeigen uns die Welt. Das
Auge ist das Sinnesorgan, mit dem wir
uns am meisten in unserer Umwelt ori-
entieren und dem wir das grofite Ver-
trauen entgegenbringen. Fir jeden
Sehenden ist die Vorstellung, plotzlich
nicht mehr sehen zu kdnnen, bedngsti-
gend, die Moglichkeit zu erblinden und
sich nicht mehr sehend in der Welt orien-
tieren zu kénnen, nahezu unvorstellbar.
Aber ist das, was wir sehen, wirklich im-
mer wahr und real? Ist unsere raumliche
Umwelt auch immer wirklich so, wie sie
uns erscheint? Und was von dem, was
wir sehen, ist eigentlich tatsdachlich Fakt
und was nur Fiktion und wo sind die
Grenzen zwischen diesen beiden Kate-
gorien? Diese scheinbar banalen Fragen
sollten nicht voreilig als trivial abgetan
werden, da sie schon seit den Anfdngen
der Kunst Gegenstand des Diskurses
tiber Wahrnehmungsmdoglichkeiten und
deren Grenzen sind. Auch Vertreter mo-
derner Kunstgattungen, beispielsweise
des abstrakten Expressionismus, der
Lichtkunst oder der land art, setzten
sich haufig mit dem Thema des Sehens
und dessen Grenzen auseinander. Wie
Menschen etwas wahrnehmen und was
sie daraus fiir Schliisse iiber sich selbst
und die Umwelt ziehen, wird von Kiinst-
lern_innen immer wieder untersucht
und in Frage gestellt. Dies gilt insbe-
sondere fiir die kiinstlerisch inszenier-
te Rauminstallation: Hier geht es nicht
mehr um eine rein visuelle Wahrneh-
mung, sondern vielmehr um eine ganz-

heitliche, auch korperliche, Erfahrung,
insofern der menschliche Korper hier
aufmehreren Sinnesebenen gleichzeitig
angesprochen werden kann. Die dsthe-
tische Erfahrung der Rezipient_innen
beruht hier auf einem Wechselspiel zwi-
schen installativem Umfeld und seinen
korperlich-sinnlichen  Wahrnehmungs-
moglichkeiten. Es kann also festgestellt
werden, dass in den Installationen der
(wirkliche) Raum sowie die reale Zeit
und die Prdsenz der Betrachter_innen
in ein verdichtetes Spannungsverhalt-
nis geriickt werden.

Tendenzen der Kunst, die sich mit
korperbezogener Wahrnehmung aus-
einandersetzen, sind ausgehend von
modernen Kunststrémungen, wie bei-
spielsweise der Minimal Art oder der
Happening-Kunst, besonders seit den
1960er Jahren, hdufiger zu finden und
auch die Rauminstallation ist auf die
Entwicklungen und Akzeptanz dieser
neuen Kunstformen zuriickzufiihren.!
In Rauminstallationen werden unter-
schiedliche Fragen zur Wahrnehmung
und deren Grenzen sowie die Rolle der
Rezipient_innen und ihr Verhdltnis zu
einem dsthetischen Objekt und zur Welt
verhandelt. Ein Merkmal der Installa-
tion ist es, dass die Rezipient_innen
auf eine andere Weise mit dem Werk in
Kontakt treten, es eben sprichwdrtlich
betreten und sich in ihm umher bewe-
gen. So konnen die Besucher_innen das
Kunstwerk auf eine neue Art erfahren
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und werden in das Werk mit einbezo-
gen.? Daher leistet die Rauminstallati-
on auch einen Beitrag zur dsthetischen
und erkenntnistheoretischen Diskussi-
on {iber das Subjekt-Objekt-Verhdltnis.
In dieser Diskussion kreisen die Fragen
immer wieder um die gegensatzlichen
Annahmen, ob das menschliche Sub-
jekt eine souverdne Stellung gegeniiber
seiner objekthaften Umwelt behauptet
oder ob es umgekehrt von ihr abhdngig
ist. Verschiedene Autor_innen haben
diese Diskussion auch fiir das Beispiel
der Kunstbetrachtung beleuchtet und
vertieft. Hier soll vor allem auf Juliane
Rebentisch verwiesen werden, welche
die Problematik im Hinblick auf die In-
stallationskunst noch einmal aufgreift
und die verschiedenen theoretischen
Standpunkte darauf bezogen diskutiert.
Sie verdeutlicht, wie die Installation
zeigt, dass diese zwei im Diskurs immer
wieder gegensadtzlich beurteilten Stand-
punkte nicht unabhdngig voneinander
zu betrachten sind und sich ganz im
Gegenteil hdufig viel eher gegenseitig
bedingen3 Denn die Rezipienten_innen
sind in der Installation Teil eines aus-
geglichenen Subjekt-Objekt-Verhdltnis-
ses, welches verdeutlicht, dass fiir eine
dsthetische Erfahrung sowohl ein_e ds-
thetisch schauende_r Betrachter_in als
auch ein dsthetisch anzuschauendes
Objekt von No&ten sind. Es geht unter
anderem darum, dass sich die Betrach-
ter_innen des Objekts bewusst werden,
indem sie liber eine ldngere Zeit mit ihm
in Kontakt kommen, mit ihm in Aktion
treten und sich so dessen Unerschopf-
lichkeit und besondere Qualitdt ver-
gegenwadrtigen kdonnen.4 Dafiir werden
die Rezipient_innen in Installationen
mit verschiedenen dsthetischen Mit-
teln ganzkdorperlich angesprochen und
es bietet sich ihnen somit eine neue
Méglichkeit der Erfahrung. Denn die
Betrachter_innen sind in der Installa-
tion nicht mehr nur passive Beobach-
ter_innen von z. B. einem Bild, sondern
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werden direkt physisch in das Werk
mit einbezogen und erfahren es so auf
ganzheitliche Weise.’

JAMES TURRELL — EINE NEUE KUNST-
ERFAHRUNG

Der amerikanische Kiinstler James
Turrell schafft mit seinen verschiede-
nen Raum- und Lichtinstallationen Wer-
ke, die sich in vielfacher Hinsicht dem
Grenzbegriff ndhern und Erfahrungen
ermoglichen, die im alltdglichen Le-
ben nur selten wirklich bewusst erlebt
werden kénnen. Seine Arbeiten stellen
keine Kunstwerke im klassischen Sinne
dar, sondern die Rdume sind selbst das
Kunstwerk. In diesen Rdumen gelingt
es Turrell durch unterschiedliche, oft
mehrdeutige oder stark reduzierte du-
Bere Reize, visuelle Tauschungen und
mentale Irritationen auszulésen. Er ar-
beitet dafiir vor allem mit den Medien
Farbe und Licht, die die Besucher_innen
teilweise unmittelbar, nahezu haptisch
erfahren konnen. In dem nachfolgenden
Beitrag sollen anhand der Werkserie
Space Division Constructions von Turrell,
die unterschiedlichen Wahrnehmungs-
und Erfahrungsmoglichkeiten in einer
Rauminstallation thematisiert und der
Aspekt, in wie weit und in welch vielfdl-
tiger Form diese Grenzen darstellen bzw.
verdeutlichen kdnnen, beleuchtet wer-
den. Fragen danach, wie Umwelt erfah-
ren werden kann und damit zusammen-
hdngende Fragen nach den Grenzen der
visuellen Wahrnehmung stehen im Mit-
telpunkt des vorliegenden Beitrags. Die
Besucher_innen einer Space Division
Construction werden in ihr nicht einfach
nur etwas sehen, sondern unmittel-
bar, kdrperlich erfahren konnen. Turrell
schafft es mit seinen Raumkonstruktio-
nen, die Wahrnehmung der Rezipient_-
innen herauszufordern, das eigene
Selbstverstandnis zu unterlaufen und
einen sehr speziellen Moment, ndmlich
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*Aufgrund der sehr limitierten
Vergabe von Bildrechten durch
den Kiinstler, war es an dieser
Stelle leider nicht moglich den
Beitrag mit Bildmaterial aus-
Sie finden daher
anstelle von Abbildungen im

zustatten.

Text Hinweise zur Website des
Kiinstlers mit entsprechenden
Beispielabbildungen.

Eine Abbildung der Installa-
tion St. Elmos Light von 2013
findet sich auf folgender Web-
site http://jamesturrell.com/
work/st-elmos-light/

eine Wahrnehmung der Wahrnehmung,
zu konstruieren.® Dabei wird deutlich,
dass Kategorien wie Fakt und Fiktion
nicht mehr grundsatzlich voneinander
zu trennen sind. Es sind insbesondere
solche eindringlichen Erfahrungen, die
die Rezipient_innen dazu veranlassen,
die Grenzen solcher Kategorien zu hin-
terfragen und sie dariiber hinaus zur
Selbstreflexion anregen.

Es sei an dieser Stelle explizit darauf
hingewiesen, dass das im Rahmen des
vorliegenden Beitrags herangezoge-
ne Bildmaterial selbstverstandlich nur
als ein Versuch der Veranschaulichung
dienen kann. Wie auch schon in einem
anderen Beitrag des vorliegenden Rea-
ders (ber die dokumentarische Aussa-
gekraft und den Wahrheitsanspruch von
Fotografie erortert, gilt es auch bei bei
dem hier behandelten Bildmaterial, die
begrenzten Méglichkeiten dieses Medi-
ums zu beriicksichtigen. Gerade bei ei-
ner Rauminstallation, welche zwingend
durchschritten und ganzkorperlich er-
fahren werden muss, kann ein fotogra-
fisches Abbild nur grob andeuten, wie
solch eine Erfahrung vonstattengehen
kann. Dariiber hinaus sei auch erwahnt,
dass das, was dabei in jedem einzelnen
Rezipient_innen vorgeht, zudem stark
von ihrem oder seinem personlichen,
kulturellen und sozialen Umfeld ab-
hdngig ist, genauso wie von ihrem oder
seinem mentalen Zustand, in dem Mo-
ment, in dem sie oder er die Installation
besucht. Daher kdnnen hier an einigen
Stellen nur verallgemeinert Aussagen
getroffen werden.

EIN BILD UND DOCH KEIN BILD

Die Space Division Constructions* wer-
den von Turrell seit 1976 realisiert und
stellen eigenstdndige, vom restlichen
Ausstellungsbetrieb  abgeschnittene
Rauminstallationen dar, die durch eine

spezielle Lichtschleuse betreten wer-
den miissen. Diese besteht aus einem
vollkommen verdunkelten Gang, wel-
cher sich schlieBlich in den eigentlichen
Raum und damit den Hauptteil der Ar-
beit 6ffnet. Schon hier ereignet sich fiir
die Rezipient_innen die erste Grenzer-
fahrung, ndmlich in dem Augenblick, in
dem sie sich entscheiden miissen, den
dunklen Gang zu betreten, ohne zu wis-
sen, wohin er fiihrt. Sie {iberschreiten
eine Schwelle, eine Grenze im raumli-
chen Sinne. Haben sie sich dazu ent-
schlossen, gelangen sie schlieBlich in
einen Raum, der den Mittelpunkt des
Kunstwerks darstellt, den sogenannten
viewing space’ (Betrachterraum). Die-
ser ist mit einem gedimmten Licht aus-
geleuchtet, welches nicht direkt in den
Raum hineinscheint und ihn so in eine
halbdunkle Atmosphdre taucht. Unmit-
telbar nach dem Heraustreten aus der
Lichtschleuse in den Raum werden die
Besucher_innen fiir einen kurzen Mo-
ment ein Gefiihl von Orientierungslo-
sigkeit erleben.® Die Augen haben sich
noch nicht an die neuen Lichtverhdltnis-
se gewdhnt, die Lichtsituation aus den
zuvor besuchten Ausstellungsrdaumen
wirkt noch nach und sie sind zundchst
nicht im Stande, die Grenzen und Raum-
strukturen — wie Wande oder andere
Markierungen — zu erkennen. Es dauert
einige Sekunden, bis sich die Augen an
das neue Licht gewdhnt haben und sie
sich in dem Kunstwerk zurechtfinden.*

Erst nach einer gewissen Zeit werden
sie sich der beiden Scheinwerfer an
der Wand rechts und links im Raum
bewusst, deren Licht auf die Wande ge-
richtet ist und die so eine Abschatzung
der Raumdimensionen zulassen. Der
einzige weitere Orientierungspunkt ist
ein rechteckiges Farbfeld, ein schein-
bar einfarbiges Bild, welches sich durch
seine monochrome Farbigkeit von der
gegeniiberliegenden Wand abhebt und
aus sich selbst heraus zu leuchten
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*Eine Abbildung der Instal-
lation Acton von 1976 findet
sich auf folgender Website
http://jamesturrell.com/work/
acton/

scheint. Die Besucher_innen sind in der
Regel fasziniert von diesem Farbfeld,
sie merken schnell, dass mit diesem et-
was Unbegreifliches vor sich geht und
es in gewisser Weise visuell nicht rich-
tig fassbar ist, wodurch vielfach Zweifel
iber seine Beschaffenheit entstehen.

Ist es etwa ein gemaltes Bild? Oder
vielleicht einfach nur eine beleuchtete
Leinwand? Unwillkiirlich bewegen sich
die Besucher_innen auf das vermeintli-
che Bild zu, um es genauer zu betrach-
ten und herauszufinden, um was genau
es sich eigentlich handelt. Hier ist es
besonders wichtig, dass die Betrach-
ter_innen nicht einfach nur Betrachter_-
innen bleiben, so wie sonst bei Begeg-
nungen mit Kunst oft tblich, vielmehr
sind sie hier aufgefordert, performativ
mit dem Werk zu interagieren. Dass sich
die Besucher_innen in der Installation
bewegen und ihren Standort verdandern,
ist entscheidend fiir die verschiedenen
Erfahrungs- und Wahrnehmungsmog-
lichkeiten.® Wahrend sie sich also auf
das Bild zubewegen, verdndert sich
eine ganze Zeit lang nichts, erst in dem
Moment in dem sie unmittelbar vor der
Wand stehen, erkennen sie, dass es sich
bei der Farbflache nicht um ein an die
Wand montiertes Bild handelt, sondern
stattdessen eine rechteckige Offnung
in die Wand eingelassen ist, welche mit
farbigem Licht ausgeleuchtet wird und
deren Dimensionen nicht auszumachen
sind: Es ist nicht zu erkennen, wo die
Grenzen dieses Raumes sind.™ Dies ist
der sensing space® (Wahrnehmungs-
raum). Das Erkennen dieses Raumes
stellt einen entscheidenden Augenblick
fir die Wahrnehmung in der Arbeit von
Turrell dar, in dem die Betrachtenden
eine nicht alltdgliche Wahrnehmungser-
fahrung machen kénnen. Sie stellen fest,
dass sie die ganze Zeit kein Bild im kon-
ventionellen Sinne gesehen haben und
ihre visuelle Wahrnehmung getduscht
wurde. Das, was vorher einen gegen-

standlichen Charakter aufwies, ist nur
eine Illusion, ein fiktives Bild. Fakt ist,
dass es dieses Bild eigentlich nicht gibt,
sondern es gibt, pragmatisch betrach-
tet, nur ein Loch in der Wand.* Haben
die Besucher_innen diesen Sachverhalt
erkannt, so gelangen sie zu einem Mo-
ment der Selbstreflexion. Die Realisie-
rung, getduscht worden zu sein und der
damit einhergehende Moment der Ori-
entierungslosigkeit und Irritation ver-
binden spannungsreich das Gefiihl des
Unwohlseins mit dem des Interesses.*?
Faszination und Misstrauen, ja auch
Tauschung und Neugierde kommen hier
auf untrennbare Weise zusammen.

Verbleiben wir also kurz bei dem Au-
genblick, in dem die zundchst eindeutig
visuelle Erfahrung der Rauminstallation
widerlegt wird und die Betrachter_innen
sich der Illusion bewusst werden. Was
genau geschieht hierin dem Moment der
Tauschung und des Erkennens? In den
meisten Fallen sind die Besucher_innen
zundchst irritiert, sie merken, dass sie
ihren Augen nicht trauen kénnen und
stecken daraufhin ihre Hand und ihren
Arm in die Wando6ffnung, um sich dieser
zu vergewissern. Mit dem Erkennen
der Tauschung werden sich die Betrach-
ter_innen auf besondere Weise ihrer
eigenen Sinne bewusst und zudem da-
riiber, wie unzuverldssig sie manchmal
sein kdnnen. Nina Zschocke spricht mit
Bezug auf diese Wahrnehmungserfah-
rungen bei Turrell von einer visuellen
Irritation, also einer Wahrnehmungs-
storung, die von den Betrachter_innen
bewusst als solche wahrgenommen
wird und zu einer Verunsicherung auf
emotionaler und mentaler Ebene fiihrt.»
Die Grenze der rein visuellen Wahrneh-
mung ist erreicht. Die Betrachter_innen
werden gewahr, dass ihre Augen ihnen
nicht die richtigen Informationen Uber
ihre Umwelt vermitteln konnten, so
wie sie es eigentlich gewohnt sind. Wie
schon zu Anfang erwdhnt, vertraut der
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*Eine Abbildung der Instal-
lation Dhatu von 2009 findet
sich auf folgender Website
http://jamesturrell.com/
work/dhatu/

Mensch, bedingt durch seine Entwick-
lung und seinen kulturellen Kontext, da-
rauf, dass das, was er sehen kann, auch
so in der realen Welt vorhanden ist. Er
geht davon aus, dass die Gegenstdnde
der realen Welt so beschaffen sind, wie
sie ihm erscheinen.®> Denn der Mensch
ist sich in der Regel sicher, Fakt und
Fiktion voneinander unterscheiden und
somit verldsslich auf die Wirklichkeit
zugreifen zu kdnnen. Genau mit diesem
naiven Realismus bricht Turrells Arbeit,
sie illusioniert die Besucher_innen,
beunruhigt sie, kldart aber gleichzeitig
auch auf, macht erkennbar was vor sich
geht und lasst eine theoretische Refle-
xion zu.** Die Rezipient_innen werden
sich so ihrer eigenen Wahrnehmung
bewusst und erkennen sich selbst als
wahrnehmende Subjekte im Augenblick
der Wahrnehmung. Dies ist das Ziel von
Turrells Arbeiten.” Zusatzlich ist so-
gar das Kunstwerk selbst ein Produkt
der Wahrnehmung. Denn es wird nicht
durch ein Ding, also zum Beispiel ein
Bild, reprdsentiert, sondern es konsti-
tuiert sich erst durch die Wahrnehmung
der Rezipient_innen.’® Diese Wahrneh-
mung der Wahrnehmung ist zundchst
irritierend und wirft die Besucher_innen
auf sich selbst zuriick. Ihre eigene Wahr-
nehmung wird also nun Mittelpunkt der
bewussten Reflexion, sie nehmen ihre
sinnlichen Wahrnehmungsmdéglichkei-
ten mental wahr. Dies ist eine Erfahrung,
mit der man im alltdglichen Leben sel-
ten konfrontiert wird und durch die es
zu einer Neubewertung der gewohnten
Wahrnehmungsstrukturen®, auch in Be-
zug auf Fakt und Fiktion kommt.

LICHT UND ATMOSPHARE — DAS GANZ-
FELD

In seinen Arbeiten der Serie Space
Division Constructions irritiert und il-
lusioniert Turrell die Betrachter_innen
und ihre gewohnte Wahrnehmung je-

doch nicht nur, er raubt ihnen vielmehr,
beim genaueren Betrachten des sen-
sing space, auch die Mdoglichkeit der
Orientierung. Im Hinblick darauf hat
Zschocke die Wirkung der von Turrell
entwickelten ,Ganzfeld“-Arbeiten ge-
nauer analysiert.?° Auch diese von Tur-
rell realisierten, eigenstdandigen Werke
sind Rdume, die mit einem einfarbigen,
monochromen Licht ausgeleuchtet sind
und die durch bestimmte Verdnderun-
gen, wie zum Beispiel einer vollkommen
ebenen Wandbemalung und abgerunde-
te Ecken, keinerlei Raummafle mehr er-
kennen lassen.* Auch der sensing spa-
ce in den Space Division Constructions
ist wie ein ,Ganzfeld“ konstruiert. In
diesen Rdumen verlieren die Besu-
cher_innen schnell die Orientierung und
konnen nicht mehr abschatzen, welche
Dimensionen der Raum hat. Durch den
speziellen Einsatz von farbigem Licht,
welches iberall im Raum gleich inten-
siv ist, wirkt es so, als wiirde sich ein
gleichmafBiiger Nebel langsam durch
den Raum bewegen und verschleiern,
wo der Raum anfdngt und endet. Hier
nun wird das Licht selbst zum Objekt,
welches die Betrachter_innen unmittel-
bar erfahren kdnnen. Das Licht wird hier
nicht mehr als Mittel benutzt, um etwas
zu beleuchten oder zu erhellen, es ist
also kein Hilfsmittel mehr, um andere
Objekte zu erkennen, stattdessen mate-
rialisiert es sich und wird selbst Objekt
mit einer beinahe festen, greifbaren
Substanz.?* Turrell beschreibt diesen
Sachverhalt mit folgenden Worten: ,,Ich
forme das Licht, soweit mir dies das Ma-
terial erlaubt, in einerArtund Weise, daf3
man die Lichtsubstanz nicht nur visuell,
sondern korperlich erleben kann.“>
Der Kiinstler versucht auf diese Weise
die gewohnte Objektwahrnehmung zu
unterlaufen und auf das Sehen, also
die Wahrnehmung selbst, aufmerksam
zu machen. Auch die Besucher_innen
einer Space Division Construction, die
sich oft dazu verleitet fithlen, den Kopf
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in die Wandoffnung des sensing space
zu halten, werden glauben, dort einen
Nebel zu erkennen. Gleichsam l&sen
sich die Konturen des Raumes in Farbe,
Licht und Nebel auf. Dadurch, dass es
keinerlei optische Anhaltspunkte gibt
und man nur von dem scheinbar endlo-
sen Licht umgeben ist, wird dieses fiir
die Betrachter_innen in seiner eigentli-
chen Beschaffenheit, als Farbe, erkenn-
bar. Dieses Licht scheint sich nahezu
partikelartig in der Luft zu verteilen
und wie eine feste Haut oder Scheibe
eine Art Grenze an dem Ubergang der
Wandoffnung zwischen viewing space
und sensing space zu bilden. Hier ver-
fliissigen sich die Grenzen des Raumes
und treten in ein Spannungsverhdltnis
mit den Grenzen der Wahrnehmung.
Denn da, wo die Betrachter_innen keine
Raumgrenzen mehr erkennen kénnen,
erfahren sie gleichzeitig auch die Gren-
zen ihrer eigenen visuellen Wahrneh-
mungsmaoglichkeiten.

»| want to create atmospheres“, so be-
schreibt Turrell selbst diesen Vorgang
und das, was in seinen Installationen
entsteht. In seinen Rdumen erschafft er
eine besondere Atmosphdre aus Farbe
und Licht, welche die Besucher_innen
stark beeinflusst und ihnen ein Gefiihl
von Entriicktheit aus ihrem alltdglichen
Raum-Zeit-Kontinuum vermittelt. lhnen
wird ein Gefiihl vermittelt, sich in einer
mehrdeutigen Umgebung zu befinden,
in der sich ihnen die Raumgrenzen zu
entziehen scheinen. Der Raum wird sich
in gewisser Weise unwillkiirlich auf ihr
Empfinden auswirken und sie in eine
bestimmte Stimmung versetzen. Beson-
ders die beiden Gestaltungsmittel Licht
und Farbe spielen an diesem Punkt eine
wichtige Rolle, denn auch sie tragen
entscheidend zum Entstehen der Atmo-
sphdre bei. Das vermeintliche Bild bzw.
Farbfeld strahlt mit seinem farbigen
Licht in den Raum hinein und verweist
so auf die vermeintliche Anwesenheit
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des Bildes und gleichzeitig auf die Pra-
senz des Lichtes. Die Atmosphdre ent-
steht so durch das Zusammenwirken
von verschiedenen Aspekten.

Zundchst durch das vermeintliche Bild,
welches spezielle Eigenschaften hat,
durch die es zundchst als gegenstand-
lich wahrgenommen wird und aus sich
selbst heraus auf seine Prdsenz ver-
weist. Aber auch die Besucher_innen
sind in einem Zusammenspiel damit
zu sehen. Auch sie gestalten die Atmo-
sphdre mit, insofern sie sie kdrperlich
spiren und sich dadurch korperlich im
Raum zur Umgebung positionieren.?
Auch durch die spezielle Konstruktion
der Installation mit der Lichtschleuse
am Anfang wird das Erfahren der At-
mosphdre noch weiter verstdrkt. Die
Betrachter_innen betreten einen neuen
Raum, ohne zu wissen, was sie erwartet
und erleben die Atmosphdre zundchst
als raumfiillend, noch bevor sie Einzel-
heiten in diesem ausmachen kénnen.?
Die speziell kreierte Atmosphdre emp-
fangt und umféangt die Besucher_innen
an mehreren Punkten: zundchst nach
dem Betreten des viewing space und
dann noch einmal im Verlauf der Erkun-
dung der Installation, wenn sie die Pra-
senz und scheinbare Grenzenlosigkeit
des sensing space wahrnehmen und auf
sich wirken lassen.

Nach dem Erleben all dieser Wahrneh-
mungs- und Erfahrungsmomente und
dem Erkennen der Tduschung lie3e sich
annehmen, dass das Werk an Wirkung
einbiiRt und die Betrachter_innen desil-
lusioniert zuriickldsst. Dem ist jedoch
keinesfalls so. Sobald die Besucher_in-
nen wieder etwas von der Riickwand
und deren Offnung zuriicktreten, stellt
sich erneut der Anfangseffekt ein und
sie glauben, ein materielles Farbfeld
bzw. Bild zu sehen. Obwohl sie nun wis-
sen, dass dieses nur eine Fiktion ist und
sie die tatsdchlichen Gegebenheiten
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kennen, werden sie trotzdem erneut ge-
tauscht.?® Zschocke beschreibt diesen
Sachverhalt wie folgt:

Da die Reize aufvisueller Ebene keine dreidi-
mensionale Deutung zulassen, erscheint die
zweidimensionale Interpretation innerhalb
des vorbewussten Verarbeitungsprozesses
am plausibelsten. Die Illusion behauptet
sich dann als Erfahrungswirklichkeit gegen-
tiber dem ,Wissen“ tiber die tatsachliche
Raum- und Lichtsituation.?”

Die Rezipient_innen erfahren auch an
diesem Punkt in Turrells Arbeit erneut
die Grenzen der eigenen Wahrnehmung
und wie leicht diese zu manipulieren
sind, und kdnnen dies nun bewusst
reflektieren.?® Dabei verfliissigen sich
die zwei Kategorien Fakt und Fiktion
in besonderer Weise. Denn gleich dem
Bild, das die Besucher_innen zu sehen
glaubten, wird hier das Verstandnis die-
ser beiden Kategorien in Frage gestellt.
Die Besucher_innen glaubten einen Ge-
genstand zu sehen, der materiell nicht
existiert und in der Auseinandersetzung
mit dem Erkennen dieser Tatsache kon-
nen sie wiederum plotzlich etwas ande-
res erkennen, was ihnen sonst verbor-
gen bleibt, namlich das Licht in seiner
reinen Form. Hier ermdglicht das Werk
eine besondere dsthetische Erfahrung,
die iber die Grenzen des Alltdglichen
hinausgeht.?® So ist nicht mehr klar zu
unterscheiden, was in der Arbeit eigent-
lich Giberhaupt Fakt und was Fiktion ist.
Zwei Kategorien, die wir eigentlich glau-
ben, klar auseinander halten zu kdnnen,
gehen hierineinander iiber und machen
uns deutlich, wie beweglich Grenzen
eigentlich sind. Wie bereits erldutert,
liegt das Werk hier nicht nur in mate-
rieller Form vor, wie ein Bild, sondern
umgibt die Besucher_innen stattdessen
gleichzeitig und bezieht den gesamten
Kérper mit ein. Die so leibhaft erfahr-
bare Atmosphdre, welche selbst einen
Teil des Leibes des Kunstwerks dar-
stellt, unterstreicht so ein besonderes
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Verhéltnis zwischen Subjekt und Ob-
jekt, in dem sich beide gleichermafien
bedingen. Dariiber hinaus verdeutlicht
dies den Aspekt der dsthetischen Erfah-
rung, die in dem Werk gemacht werden
kann und welche durch das bewusste
Wahrnehmen der eigenen Person als
Wahrnehmende_r im Moment der Wahr-
nehmung noch starker verdeutlicht wird.
Die Installation ermdglicht durch all die-
se Umstdnde ein Erlebnis, das sich von
gewohnten Erfahrungen und Situatio-
nen unterscheidet und eine Grenzerfah-
rung fiir die Besucher_innen darstellt.
Zusatzlich wird im Moment des Erken-
nens und der Reflexion auf die eigene
Wahrnehmung ein Prozess angeregt,
welcher die Rezipient_innen ermutigt,
ihre gewohnten Wahrnehmungsstruktu-
ren kritisch zu hinterfragen. Die Installa-
tion kann hier also auch einen schopfe-
rischen Moment provozieren, indem sie
den Besucher_innen neue Méglichkei-
ten in Bezug auf das Erfahren von sich
selbst und ihrer Umgebung aufzeigt.3°

RESUMEE

Wie bereits zu Beginn erwdhnt, wird der
Begriff der Grenze bei Turrell auf ver-
schiedene Arten beleuchtet und hinter-
fragt. Grenzen der Wahrnehmung, Gren-
zen des Raums oder auch Grenzen von
Kategorien wie Fakt und Fiktion werden
in Turrells Arbeiten neu ausgelotet. Vor
allem die Erfahrung des Uberschreitens
von Wahrnehmungsgrenzen stellen ei-
nen besonderen Aspekt in dem Werk der
Space Division Constructions dar. Denn
in der alltaglichen Welt sind wir alle es
gewohnt, der Wahrnehmung durch un-
sere Augen zu trauen und uns mit ihnen
zurecht zu finden. Eine schier dauerhafte
Bilderflut, sei sie nun real oder medial
vermittelt, bestimmt das tadgliche Leben
des Menschen. In der Regel hinterfragt
er diesen Umstand nicht. Die Frage da-
nach, was noch Fakt und was nur Fiktion
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ist, miisste sich eigentlich allgegenwar-
tigaufdrangen, stattdessen wird sie aber
kaum mehr gestellt, geschweige denn
bewusst wahrgenommen und reflektiert.
Turrell verdeutlicht genau diesen Sach-
verhalt, in dem er die beiden Kategorien
ineinanderflieRen ldsst und so unsere
Erwartungen an eine sichere Wahrneh-
mung der Wirklichkeiten unterlduft. Die
Betrachter_innen werden entgegen ihrer
gewohnten Erfahrungen getduscht und
irritiert, sie werden aus ihrem gewohn-
ten Raum-Zeit-Gefiige entriickt, beste-
hende Grenzen und Kategorien offnen
und verschieben sich. Sie erfahren im
Zuge dessen, dass scheinbare Sach-
verhalte durchaus anders sein kdnnen
als angenommen, werden destabilisiert
und sich ihrer eigenen Wahrnehmung in
besonderer Weise bewusst. Um dieses
vielschichtige Erlebnis zu ermdoglichen,
setzt Turrell den Aufbau seiner Installati-
on durch besondere dsthetische Mittel in
Szene, welche wiederum selbst auf neue
Weise erkannt und bewertet werden
kdnnen. Er intendiert eine selbstreflexiv-
performative Struktur des Objekts3,
ldsst die Betrachter_innen durch Bewe-
gung mit seinem Werk intensiv ganz-kor-
perlich in Beziehung treten und betont
so das wechselseitige Verhdltnis von
Subjekt und Objekt, genauso wie von
Fakt und Fiktion.

Anmerkungen

1 Siehe hierzu die Zusammenfassung der Lite-
ratur und des Forschungsstandes zur Instal-
lationskunst im ersten Kapitel (S. 10-36) der
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Schliiter, Installationen:

2 Vgl. Katherina

10
11
12

13
14
15
16

17
18

19
20
21

22
23
24
25
26
27
28
29
30
31

DURCH KUNST AN DIE GRENZE GEHEN. UBER WAHRNEHMUNG UND IHRE GRENZEN IN DER SPACE DIVISION CONSTRUCTION-
SERIE VON JAMES TURRELL

Systeme im Raum — Vier Positionen 1990-2001
— Monica Bonvicini, Michael Elmgreen & Ingmar
Dragset, franka Hoérnschmeyer und Gregor
Schneider, Hamburg 2008, S. 14 u. S. 35f.

Vgl. Juliane Rebentisch, Asthetik der In-
stallation, Frankfurt am Main 2003, S. 37.

Vgl. ebd., S. 66, 57ff.

Vgl. Eva Schiirmann, Erscheinen und Wahr-
nehmen - Eine vergleichende Studie zur
Kunst von James Turrell und der Philosophie
Merleau-Pontys, Miinchen 2000, S. 20. Siehe
hierzu auch Rebentisch 2003, S. 21.

Dirk Hohnstréter, Okologische Formen — Die
Okologische frage als kulturelles Problem,
Wiirzburg 2004, S. 102.

Vgl. James Turrell: ,Space Division Construc-
tions. 1976-present”, in: Peter Noever (Hg.),
James Turrell The otherhorizon. Ausst. Kat.
MAK, Wien, Ostfildern-Ruit 1999, S. 116.

Vgl. Schiirmann 2000, S. 74.

Vgl. Michael Schwarz, Slow Dissolve — Im-
materielle Bilder im Erfahrungsraum des Be-
trachters, Hannover 2002, S. 9, S. 18.

Vgl. Schiirmann 2000, S. 74.

Vgl. Turrell 1999, S. 116.

Vgl.
Kunstrezeption und Aufmerksamkeit, Min-

Nina Zschocke, Der irritierte Blick —

chen 2006, S. 81, S. 145.

Vgl. Schiirmann 2000, S. 74.

Vgl. Zschocke 2006, S. 77.

Vgl. Schwarz 2002, S. 14.

Vgl. Zschocke 2006, S. 63f., S. 69, S. 8o,
S. 150.

Vgl. Schwarz 2002, S. 16f.

Vgl. Gernot Bohme, Atmosphdre, Frankfurt
am Main 1995, S. 8.

Vgl. Zschocke 2006, S. 151.

Vgl. ebd., S. 147.

Vgl. Schiirmann 2000, S. 82 u. S. 102f. Siehe
hierzu auch Zschocke 2006, S. 156.

James Turrell, in: Schiirmann 2000, S. 74.
Ebd., S. 74.

Vgl. Béhme 1995, S. 15 u. 32ff.

Vgl. ebd., S. 95.

Vgl. Schiirmann 2000, S.75, S.81.

Zschocke 2006, S. 147f.

Vgl. ebd., S. 79f.

Vgl. ebd., S. 148.

Vgl. ebd., S. 78f.

Vgl. Rebentisch 2003, S. 59.

FAKT & FIKTION 75



»~WHERE WE‘RE FROM, THE BIRDS
SING A PRETTY SONG*

GRENZRAUME IN DAVID LYNCHS FERNSEHSERIE TWIN PEAKS'

Sebastian Berlich

Welche Bilder sind in der Lage, ein Ad-
jektiv zu illustrieren? Als sich deutsche
Redaktionen angesichts der Wahl des
Begriffs ,,postfaktisch zum Wort des
Jahres 2016 mit dieser Frage konfron-
tiert sahen, entschieden sie sich mehr-
heitlich fiir Abbildungen, die mit Donald
Trump oder europdischen Rechtspopu-
listen und somit der Emotionalisierung
demokratischer Entscheidungen in
Verbindung stehen. Zwar trdagt die po-
litische Dimension des Begriffs ohne
Frage zu seiner Relevanz bei, ihn darauf
zu reduzieren ldsst jedoch jene ontolo-
gisch wie epistemologisch aufgelade-
nen Debatten um Fakt und Fiktion auf3er
Acht, die seit Jahrzehnten innerhalb der
Geisteswissenschaften erhitzt gefiihrt
werden. Eines der grundsdtzlichen Pro-
bleme ist dabei die Frage danach, wie
subjektive Wesen zu objektiven Urtei-
len gelangen kdnnen, ohne diese auto-
matisch zu filtern. Wo verldauft die Gren-
ze zwischen Wissen und Empfinden,
zwischen unterschiedlichen Formen von
Wirklichkeit?

Langst ist dieser Diskurs aus der Wis-
senschaft heraus auch in den Kiinsten
angekommen, stellten doch bereits die
Surrealisten das Verhdltnis von Wirk-
lichkeit, subjektiver Wahrnehmung
und individuellem Unterbewusstsein
zur Debatte.? In einem dhnlichen Span-
nungsfeld bewegen sich die Arbeiten
des US-amerikanischen Regisseurs
David Lynch, der Grenzen regelmafig

entgegen jener ordnenden Funktion
einsetzt, die der Semiotiker Juri Lotman
fur sie definierte. Statt den (metaphori-
schen) Raum einer Narration also in klar
unterscheidbare Teilrdume zu separie-
ren und das Personal entsprechend zu
verteilen bzw. Grenziiberschreitungen
nur nach gewissen Mustern zu ermogli-
chen, sind Lynchs Grenzen, wenn nicht
undurchschaubar, so doch zumindest
stark verrdtselt und die Bedingungen
ihrer Uberschreitung hochkomplex.
Seinen markantesten Grenzraum schuf
er wohl mit dem ,red room‘ in der ge-
meinsam mit Produzent Mark Frost ent-
wickelten Fernsehserie TwIN PEAKS, die
in den Jahren 1990 und 1991 auf dem
US-Sender ABC ausgestrahlt wurde.
1992 folgte mit TwIN PEAKS: FIRE WALK
WITH MEe4 auflerdem ein als Prequel
fungierender Kinofilm. Inmitten einer
zunehmend verwirrenden Handlung
wurde der ,red room‘ mehr und mehr zu
einem Sammelbecken fiir Rdtsel, deren
Auflésung entweder gar nicht oder nur
unzureichend erfolgte. Eine Tendenz zu
derartigen Verweigerungen zieht sich
durch Lynchs gesamtes Schaffen und
wirft die Rezipient_innen unweigerlich
auf dsthetische Beobachtungen zuriick.
Der folgende Beitrag mdchte sich daher
in besonderem MaRe der Asthetik der
Grenze innerhalb von TwIN PEAKS wid-
men. Zentral gesetzt sind dabei Fragen
nach Verkniipfungeninnerhalb derSerie,
Inszenierungsstrategien, intertextuel-
len Verweisen sowie den Konsequenzen,
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Abb. 1: Still aus TwiN PEAKS, Vorspann (1990), Regie: David Lynch.

die sich daraus fiir eine mogliche Inter-

pretation ergeben.

Tatsachlich ist der ,red room‘ bei Wei-
tem nicht der einzige Grenzraum inner-
halb der Fernsehserie — auf die Bedeu-

tung rdumlicher Grenzen wird bereits

im Intro mit der Abbildung des Orts-

schildes zur titelgebenden Kleinstadt
hingewiesen (Abb. 1). TwIN PEAKS wird
um dieses Schild herum charakterisiert

als naturverbundener Ort am nordli-

chen Ende der USA, unmittelbar an der
Grenze zu Kanada gelegen. Verwiesen
wird mehrfach auf den Baumbestand

und das Sdgewerk, das als Arbeitge-

ber konstitutiver Bestandteil der Stadt

ist. Es scheint also nahezu paradig-

matisch, dass die Leiche der Schiilerin
Laura Palmer ausgerechnet von einem
Angehorigen der Besitzerfamilie neben
einem riesigen, gewissermafien auf sie

deutenden Baumstamm gefunden wird.

Von diesem Punkt aus entfaltet sich die

Handlung unter der Leitfrage, wer Laura
Palmer ermordet hat. Der ortliche She-
riff Harry Truman ermittelt gemeinsam
mit dem im Laufe der Pilotfolge auftre-
tenden Special Agent Dale Cooper in
diesem Fall, wobei die Serie klassische
Krimi-Elemente friih zugunsten von Ein-
fliissen aus Genres wie Mystery oder der
Seifenoper hintanstellt. Gerade Einfliis-
se aus letzterem Bereich fiihren dazu,
dass der Ort selbst mit seinen Bewoh-
nern_innen und ihren persdnlichen Ver-
strickungen, die hdufig nicht in direkter
Verbindung mit dem Fall stehen, in den
Fokus riickt. Schon von Beginn an arbei-
tet die Serie gerade in der Organisation
ihres Personals mit Doppelgdngerstruk-
turen, die wie ein Spiegelbild des Dop-
pellebens wirken, das Laura vor ihrem
Tod fiihrte: Einerseits die attraktive,
liebenswiirdige, sozial engagierte Ball-
kdnigin, andererseits die promiskuitive,
drogensiichtige Prostituierte, als die sie
sich im Laufe des Plots entpuppt. So
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wie sich in Laura Palmer also zumin-
dest zwei Personen befinden, die auch
symbolisch durch die beiden von ihr
gefiihrten Tagebiicher getrennt werden,
dupliziert TwIN PEAKS etliche Personen
mit Hilfe unterschiedlicher Strategien.

Eine naheliegende Form der Dopplung
erfolgt liber die Funktion von Figuren:
Lauras fester Freund ist Bobby Briggs,
diese Rolle wird jedoch gedoppelt von
Lauras Affdre James Hurley. Briggs wie-
derum hat eine Affare mit der Kellnerin
Shelly Johnson, die damit gewisser-
mafien Laura doppelt, wahrend Hurley
nach Lauras Tod eine Beziehung mit de-
ren besten Freundin Donna Hayward ein-
geht, die erim Laufe der Serie wiederum
mit Lauras Cousine Madeleine Ferguson
betriigt, die uns zu einer weiteren Ver-
sion des Doppelgangermotivs fiihrt: der
Doppelbesetzung. Ferguson wird, eben-
so wie Laura, von Sheryl Lee verkdrpert,
was sie wie eine Doppelgdngerin Lauras
wirken ldsst, verstarkt dadurch, dass
sie letzten Endes das gleiche Schicksal
wie ihre Cousine erleidet. Zudem ver-
weist der Name Madeleine auf Alfred
Hitchcocks VERTIGO, innerhalb dessen
Kim Novak sowohl die Rolle der Judy

Abb. 2: Still aus TwiN PeEAks, Episode ,,Zen, or the Skill to Catch a Killer* (1990),

Regie: David Lynch.
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Barton als auch der Madeleine Elster
verkorpert.® Dieser intertextuelle Ver-
weis markiert auch die Sonderrolle, die
diese Doppelbesetzung innerhalb der
Serie einnimmt, wahrend die erste Form
derDopplung beinahe jeden regelmédBig
auftauchenden Charakter erfasst. Eine
weitere Variante des Doppelgdnger-
motivs wird in der Serie nie vollstdndig
erkldrt, ist jedoch eng mit der Enthiil-
lung des Morders verkniipft und damit
zentraler Bestandteil des Plots: Leland
Palmer, Lauras Vater, ist besessen von
einer damonenartigen Entitdt namens
Killer Bob, der immer wieder Besitz von
ihm ergreift und Laura Uber einen lan-
gen Zeitraum wiederholt vergewaltigt.
Wer genau Bob ist und wie die Inbesitz-
nahme von Lelands Kérper, die eher ei-
ner Transformation gleicht, funktioniert,
klart die Serie nicht auf, kniipft die Figur
jedoch an den ,red room®, der eine zen-
trale Rolle in der Mythologie der Serie
einnimmt.

Einen ersten Hinweis auf diese Verbin-
dung zwischen Ort und Figur markiert
eine Traumsequenz am Ende der zwei-
ten TwIN PeAks-Episode. Cooper er-
scheinen in der Nacht zundchst Killer
Bob und eine Figur namens Mike, die
mehr oder weniger konkrete Andeu-
tungen beziiglich Lauras Ermordung
tatigen. Immer wieder werden diese
Bilder mit Aufnahmen des schlafenden
Cooper iiberblendet; bereits hier mar-
kiert Lynch also eine Vermischung von
Realitat, Traum und einer anderen, un-
abhdngigen Wirklichkeit. Im Anschluss
an diese beiden Begegnungen erscheint
eine gealterte Version Coopers in ei-
nem von roten Vorhdngen umgebenen
Raum. Bei ihm befinden sich eine eben-
falls von Sheryl Lee dargestellte, aber
scheinbar nicht mit Laura Palmer iden-
tische Figur und der Man From Antoher
Place (Abb. 2). Beide geben Cooper
kryptische Hinweise, die unterstiitzt
werden von einer diffusen audiovisuel-
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len Gestaltung. Irritierend ist allein die
Umsetzung des Sprechaktes: Sheryl
Lee und Michael J. Anderson, Darsteller
des Man From Another Place, sagten
ihre Texte am Set Buchstabe fiir Buch-
stabe riickwarts auf. Diese Aufnahmen
wurden im Rahmen der Postproduktion
wiederum riickwdrts abgespult und da-
mit theoretisch in korrekte Laufrichtung
gebracht. Das Ergebnis féllt jedoch so
schwer verstandlich aus, dass die Zu-
schauer_innen zum Verstdandnis Unter-
titel bendtigen.

Zudem wirkt die gesamte optische Ge-
staltung des Raums befremdlich. Al-
lein das Interieur mutet dhnlich asso-
ziativ an, wie es die Wortbeitrdge der
Figuren nahelegen. Auf einem in Hell-
dunkel-Kontrast gemusterten Boden
findet sich neben einigen Sitzmd&beln,
Stehlampen und einem Tisch mit klei-
nem Globus auch eine Nachbildung der
Venus de Medici, ohne dass die Prdsenz
dieser Skulptur ndher beleuchtet wiir-
de. Entscheidend sind auch die roten
Vorhdnge, die dem Raum nicht nur sei-
nen Namen geben, sondern ihn gleich
in doppelter Hinsicht charakterisieren:
Einerseits verleihen sie der Szenerie
einen biihnendhnlichen Charakter und
verweisen damit auf die Inszeniertheit
der Serie im Allgemeinen und dieser
Darstellung im Speziellen, andererseits
suggerieren sie einen instabilen Raum,
als der sich der ,red room* spéatestens
im Finale der zweiten Staffel erweist:
Cooper pendelt hier zwischen zwei
scheinbar nebeneinander liegenden ro-
ten Rdumen, verbunden lediglich durch
einen schmalen, ebenfalls rot verhan-
genen Korridor. Mit jedem Betreten an-
dert sich jedoch die Gestalt der Raume,
ebenfalls ohne ein Muster erkennen zu
lassen. Das assoziative Dekor findet
hier in der Montage eine Entsprechung
und trdgt zur Desorientierung der Be-
trachter_innen bei, die Lynch hdufig
zusatzlich durch die Nutzung von Stro-
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boskop-Licht und extremen Close-Ups
unterstreicht. Durch dezenten Einsatz
dieses optischen Effekts wird etwa
auch wdhrend Coopers erstem Besuch
im ,red room* der surreale Charakter der
Szene betont, spatestens als der Man
From Another Place zu aus dem Nichts
erténendem Jazz einen Tanz auffiihrt.

Wo bereits die Deskription dieser Situ-
ationen ob der Obskuritdt des Ganzen
an ihre Grenzen stofit, fallt es umso
schwerer, das Interieur des ,red room*
zu deuten; dabei sind die prdsentierten
Zeichen so stark kulturell vorbelastet,
dass eine Interpretation beinahe unum-
gdnglich scheint. Der Globus suggeriert
etwa eine geschlossene Welt, wahrend
die Venus de Medici als Stellvertreterin
der Antike sowie der auf sie projizierten,
klassischen Schénheitsideale fungiert
und der zweifarbige Boden erneut auf
die alles umfassende Dualitdt verweist,
gewissermaBen also als geometrische
Verdeutlichung des Doppelgdangermo-
tivs gelesen werden kann. Dass der
,red room‘ selbst als Mittelpunkt einer
solchen Dualitdt fungiert, darauf deu-
ten mehrere Indikatoren hin, vor allem
den Man From Another Place betref-
fend. Nicht nur verweist sein Name auf
einen weiteren Ort, auch seine Aussage
»Where We‘re From, The Birds Sing A
Pretty Song“ dient als rudimentédre Be-
schreibung einer dritten Ebene neben
filmischer Realitdat und ,red room‘. Doch
wie genau eine einheitliche Lesart die-
ser Symbole erfolgen soll, die keinen
Ansatz libervorteilt oder vernachldssigt,
bleibt ob der prdsentierten Diversitat ei-
nerseits und der fehlenden Kontextuali-
sierung der Gegenstdnde andererseits
unklar. Vielmehr scheinen die Zeichen
analog zu den Bildern, die Lynch in der
Serie wiederholt einbringt, etwa eine
rote Ampel auf einer verlassenen Stra-
BBe bei Nacht, zugleich libercodiert und
entleert.” Eine Deutung ist dementspre-
chend zum Scheitern verurteilt.
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Abb. 3: Still aus TwiN PEAKS, Episode ,,Lonely Souls“ (1991), Regie: David Lynch.

Im Verlauf der Serie erweist sich der
,red room‘ zudem verstdrkt selbst als
fluides Gebilde. Seine Bewohner_innen
betreten wiederholt die filmische Reali-
tat, jedoch zu eigenen Konditionen. So
offenbart sich der Giant, ein (zumindest
optischer) Gegenpol zum Man From Ano-
ther Place, wiederholt Cooper und ver-
sorgtihn mit kryptischen Hinweisen den
Mord an Laura betreffend. Diese Begeg-
nungen erfolgen jedoch stets in Extrem-
situationen, etwa zu Beginn der zweiten
Staffel, als Cooper mit einer Schusswun-
de am Boden seines Hotelzimmers liegt.
Besonders markant erfolgt das Auftre-
ten des Giant in jener Sequenz, in der
Leland Palmer seine Nichte Madeleine
ermordet und den Mord an Laura da-
mit reinszeniert. Der Zusammenhang
zwischen Leland und Killer Bob wird an
dieser Stelle in Form von Spiegelungen
und Uberblendungen deutlich gemacht.
Wahrenddessen befindet sich Cooperin
einer Bar, auf deren Biihne eine Band
vor rotem Vorhang spielt. Plotzlich ver-
schwinden die Musiker, ein Lichtkegel
wird auf Cooper gerichtet und die Zeit
friert um ihn herum ein. Auf der Biihne
taucht der ebenfalls durch einen Licht-

kegel beleuchtete Giant auf und signali-
siert Cooper, dass ,,es wieder passiert®.
Die Zeit setzt wieder ein und das Ge-
schehen setzt sich reguldr fort, doch in
einer Uberblendung, wie sie bereits die
Traumsequenz in Episode zwei nutzte,
sehen wir Cooper, iiberlagert von einem
Bild des roten Vorhangs (Abb. 3). Hier
markieren die Insignien des ,red room‘
die erneute Grenziiberschreitung des
Mordes ebenso wie den Ubertritt einer
Figur aus jenem Raum in die filmische
Realitat. Das Motiv erscheint auch am
Ende derzweiten Staffel, als Cooperden
,red room* auf einer Waldlichtung durch
die plotzlich auftauchenden Vorhdnge
betritt. Hier erfdhrt auch das stets la-
tent vorhandene Doppelgdngermotiv
eine Zuspitzung: Zundchst begegnet
Cooper wadhrend seines Irrwegs durch
den ,red room‘ seinem eigenen Dop-
pelganger, dann schliefilich Bob. Als er
den ,red room* verldsst, wird klar, dass
Bob wdhrend dieser Begegnung Besitz
von ihm ergriffen hat. Markiert wird
dies iiber eine Manipulation des Spie-
gelbilds (Abb. 4) — eine Strategie, die
Zuschauer_innen bereits von der Eng-
flihrung zwischen Leland und Bob
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Abb. 4: Still aus TwiNn PEAKS, Episode ,,Beyond Life And Death“ (1991), Regie: David

Lynch.

kennen. Lynch bedient sich hier eines
behutsam aufgebauten dsthetischen

Vokabulars, das im Sinn der Serie tat-
sdchlich nur funktioniert, wenn die Re-
zipient_innen ihren Code beharrlich er-

lernt haben.

Eine Erweiterung der Methoden findet
sich hingegen im Prequel TwIN PEAKS:
FIRE WALK WITH ME. Der Spielfilm stellt

ohnehin einen Bruch mit der Fernseh-

serie dar; Lynch, der sich wahrend der

zweiten Staffel vermehrt um andere Pro-
jekte kiimmerte und die Aufsicht ande-

ren Autor_innen lberlief3, konzentrierte
sich hier auf die letzten Tage im Leben
Laura Palmers und verzichtete dabei
auf den klassisch-absurden Humor der
die Serie ebenso auszeichnete wie sein
Figurenarsenal, das hier zugunsten des

urspriinglich etablierten Plots zuriick-

tritt. Der Film erzadhlt eine Geschichte

von Missbrauch, Inzest, Selbstzersto-

rung und Tochtermord. Bei Publikum
und Kritik stieB dieser Ansatz auf wenig
Gegenliebe, bei seiner Urauffithrung im
Rahmen der Filmfestspiele in Cannes

wurde er etwa von Teilen der Anwesen-

den ausgebuht.® Dennoch gelingt es

GRENZRAUME IN DAVID LYNCHS SERIE TwIN PEAKS

dem Film, die Entgrenzung von Raumen
ebenso wie die Entgrenzung von Perso-
nen noch deutlicher zu exemplifizieren,
als es der Serie an sich gelang.

Als grundsatzliches Leitmotiv kann hier
die Omniprdsenz von Holz in Innen-
rdumen wadhrend der gesamten Serie
gelesen werden, die eine Anndherung
der Gegensatzpaare Innen und Aufien
reprasentiert. Eine dhnliche Bewegung
zeigen die Personen in FIRE WALK WITH
MEe: Wahrend Bob immer hdufiger aus
Leland spricht und damit von innen
nach aufen tritt, agiert Laura ebenfalls
zunehmend enthemmt. Auch die Beriih-
rungspunkte zwischen ,red room‘ und
Realitat werden immer intensiver. Ein-
gefiihrt werden dabei neue Markierun-
gen, die jedoch wie gewohnt auf eine
mediale Vermittlung verweisen. Neben
den Theatervorhdngen sind es nun auch
Storbilder des Fernsehens, die sowohl
Irritation als auch Inszenierung repra-
sentieren und das Auftreten von mit
dem ,red room‘ assoziierten Figuren
markieren. Auch das gerahmte Bild wird
zum Trdger dieser Personen, ist zudem
jedoch auch selbst Objekt der Entgren-
zung. Aus einem kitschigen Gemalde in
Lauras Schlafzimmer verschwindet im
Laufe des Films etwa eine Engelsfigur,
die spdterim Film erneut in Erscheinung
tritt, dieses Mal jedoch als reale Person
verkdrpert von einer Darstellerin. Ahn-
liches passiert mit dem Gemalde einer
offenen Zimmertiir, das im Anschluss
an eine Traumsequenz zum Ort einer mit
dem ,red room* verkniipften Welt wird,
die zusdtzlich auch mit Lauras Zimmer
in Verbindung steht. So kommt es zur
paradoxen Situation, dass Laura sich
selbst, wahrend sie an ihrer eigenen
Zimmertiir steht, an der Tir in ihrem
Bild sieht, ohne dass diese jeder Logik
widersprechende Situierung eine Auflo-
sung erfahrt. Traum, filmische Wirklich-
keit und intradiegetisch medial vermit-
telte Wirklichkeit ndhern sich hier bis
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GRENZRAUME IN DAVID LYNCHS SERIE TwIN PEAKS

Abb. 5: Still aus TwiN PEAKS: FIRE WALK WITH ME (1992), Regie: David Lynch.

zur Grenze der Ununterscheidbarkeit an.
Mit dem ,pink room‘ wird in TWIN PEAKS:
FIRE WALK WiITH ME auBBerdem ein Ort
in die Realitdt eingefiihrt, der optisch
stark an den ,red room*‘ erinnert (Abb.
5). Neben der auffélligen Farbwahl
spielt erneut Tanz eine zentrale Rolle,
es kommt auBerdem zum Einsatz von
Stroboskop-Licht und die Klangkulis-
se ist so angelegt, dass eine Kommu-
nikation unter den Charakteren nur
mit Untertiteln realisiert werden kann.
Eine noch extremere Zuspitzung der
Stilmittel finden wir in diesem Film
schlieBBlich, als er das zentrale Ereig-
nis der Geschichte, namlich den Mord
an Laura, erreicht. Nicht nur, dass der
Tat eine Nutzung des Spiegelmotivs
vorangestellt ist, der Mord selbst wird
mit enormen Close-Ups und sehr parti-
eller Beleuchtung nahezu unkenntlich
gemacht. Das Close-Up als Mittel der
gleichzeitigen Aufdeckung und Verhiil-
lung ist hinldnglich aus Lynchs Spiel-
film BLUE VELVET® bekannt, der zudem
deutliche Parallelen zu TwiIN PEAKS
aufweist: Schauplatz ist eine Klein-
stadt, die von der Holzféllerei lebt, es
gibt einen jugendlichen, neugierigen,

wie Dale Cooper in TwWIN PEAKS von
Kyle MaclLachlan dargestellten Prota-
gonisten und ein Geheimnis, das unter
der idyllischen Oberflache schlummert,
aber selbst bei genauem Hinsehen nie
ganz geliiftet werden kann. In BLUE
VELVET verkdrpert dieses Unvermdgen
eine ikonisch gewordene Kamerafahrt
hinein in eine Rasenfldche. Unter dem
perfekt getrimmten Gras zeichnen sich
schwarze Schemen ab, die vermutlich
lediglich Insekten darstellen. Gestiitzt
wird dieser Eindruck durch eine droh-
nende Soundkulisse, doch eine wirkli-
che Erkenntnis iiber das Beunruhigen-
de unter der Oberflache entfallt.

Trotz aller Enthiillungen gilt dieses
Unvermdgen tatsdchlicher Erkenntnis
auch fiir TwiN PEAKS; eine Tendenz, die
sich zudem {ber die Werkgrenze hin-
aus in spdteren Spielfilmen Lynchs im-
mer hdufiger und konsequenter finden
ldsst, den programmatisch betitelten
A STRAIGHT STORY ausgeklammert. Die
anderen Filme der 1990er und 2000er

Jahre, namentlich LosT HIGHWAY?®™,
MULLHOLLAND DRIVE'™ und INLAND
EMPIRE??, werden jedoch aufgrund
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thematischer wie konzeptueller Uber-
schneidungen haufig als zusammen-
gehorige Trilogie begriffen und meist
entweder unter dem Paradigma Eifer-
sucht oder dem Verschwimmen von
Identitdaten als ,blurred identity trilogy‘
zusammengefasst.® Alle dieser drei
genannten Filme beinhalten zumindest
eine Sequenz, in derihr_e Protagonist_-
in sich in eine andere Figur verwan-
delt, wobei die Rahmenbedingungen
dieser Transformationen stets unklar
bleiben. In diesen Filmen lassen sich
jedoch zahlreiche Referenzen auf den
zuvor etablierten Gestaltungskanon
erkennen, obwohl jeder Film sowohl in
Sachen Handlung als auch Darstellung
seinen eigenen Zugriff auf das Thema
entwickelt. INLAND EMPIRE grenzt sich
etwa allein durch die Nutzung einer
semi-professionellen Digitalkamera
und die dadurch stets etwas grobkor-
nigen, zugleich jedoch dokumentarisch
wirkenden Bilder von anderen Werken
Lynchs ab, wahrend LosT HIGHWAY sei-
ne Transformation als einziger der drei
Filme zusatzlich mit einem Wechsel des
Darstellers markiert.

Doch gerade was die Nutzung von Clo-
se-Ups, unscharfer (INLAND EMPIRE)
oder schnell geschnittener (LosT
HicHwAY) Kamerabilder, alogischer
Raumkonzepte, bewusst unnatiirlicher
Beleuchtung und vor allem die Plat-
zierung roter Vorhdnge betrifft, dhneln
sich nicht nur alle genannten Filme, sie
kniipfen auch deutlich an die in TwiN
PEAKS etablierte Bildsprache zur Mar-
kierung verschwimmender Grenzen
zwischen Personen und Welten an. Be-
sonders deutlich machen das zwei Se-
qguenzen aus MULHOLLAND DRIVE, der
die Geschichte der jungen Schauspie-
lerin Betty erzahlt, die sich gemeinsam
mit der unter Geddchtnisverlust lei-
denden Rita auf die Suche nach deren
Identitat macht, bis der Film eine uner-
wartete Wendung nimmt und nach der

~WHERE WE‘RE FROM, THE BIRDS SING A PRETTY SONG* GRENZRAUME IN DAVID LYNCHS SERIE TWIN PEAKS

Offnung eines blauen Kdstchens seinen
etablierten Cast plétzlich in neuen Rol-
len prdsentiert: Hier scheint sich mit
diesem zentralen Ereignis die gesamte
Welt verwandelt zu haben. Der Offnung
des Kdstchens geht jedoch eine Szene
in einem Club namens Silencio voraus,
den die beiden Protagonistinnen nach
einer Eingebung Ritas aufsuchen. Dort
wird auf den illusiondren Charakter der
Darbietung auf der Biihne verwiesen,
die sowohl Camilla als auch Rita den-
noch zu Trdnen rithrt. Als eine Sé@ngerin
wdhrend ihrer Darbietung auf der Biih-
ne zusammenbricht, ohne dass der Ge-
sang deswegen abbricht, findet Camilla
jedoch in ihrer Tasche den Schliissel zu
dem Kastchen, das sie bisher nicht off-
nen konnten. Erneut handelt es sich da-
bei um eine traumdhnliche Grenzerfah-
rung, hier werden die roten Vorhdnge
jedoch (berdeutlich mit einem media-
len, vor allem jedoch illusionsfordern-
den Charakter assoziiert. Noch starker
wird zudem auf die Seherfahrung der
Zuschauer_innen verwiesen: Obwohl
das Geschehen auf der Leinwand nicht
real ist, ruft es Emotionen hervor.
Letzten Endes finden Camilla und Rita
hier auBerdem den Schliissel zu jenem
Ort, der zwei Welten miteinander ver-
bindet und die Grenziiberschreitung
ermoglicht.

In einer weiteren Sequenz wird die Ver-
bindung zu TwiN PEAKS noch deutlicher:
In einer Nebenhandlung dreht sich der
Film um die Transformation des Re-
gisseurs Adam Kesher, der einen Film
realisieren mdéchte, von unbekannten
Personen jedoch zur Besetzung der
weiblichen Hauptrolle mit einer be-
stimmten Darstellerin gezwungen wird.
Auftraggeber dieser Besetzung scheint
eine mysteriose Figur zu sein, die
Michael J. Anderson als Variante des
Man From Another Place spielen darf.
Versteckt hinter einer Glasscheibe
werden die Intentionen dieser Figur
nie naher beleuchtet, die roten Vor-
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hdnge, die den Raum abgrenzen, er-
innern jedoch gerade im Zusammen-
hang mit der kryptischen Forderung
und der jungen Frau, Uber die hier be-
stimmt wird, an den ,red room‘ und
die undurchsichtige Rolle, die der Man
From Another Place in TwIN PEAKS
einnimmt. Obwohl es sich bei diesen
intertextuellen Verweisen um weite-
re Indizien handelt, wird der Plot des
Films dadurch nicht klarer, im Gegenteil
— analog zur Funktion des Close-Ups in
den besprochenen Arbeiten Lynchs wer-
den die Zusammenhdnge dadurch nur
komplexer und uneindeutiger.

Was Filmen wie MULHOLLAND DRIVE
oder LosT HIGHWAY jedoch bei aller Be-
zugnahme auf TWIN PEAKS und natiirlich
vorhandenen Orten der Transformation
sowie der Beriihrung unterschiedlicher
Welten fehlt, ist ein klarer, wiederkeh-
render Grenzraum, wie der ,red room*
ihn noch darstellt.’> Wo diese Filme, vor
allem INLAND EMPIRE, den totalen Kol-
laps von Grenzen darstellen, da sind
Grenzen in TwIN PEAKS nahezu iber-
prasent — doch wie bei den bereits be-
sprochenen Zeichen, die im Film immer
wieder auftauchen, verursacht diese
tibermdBige Bedeutung, mit der die
Grenze aufgeladen wird, letzten Endes
auch ihre Entwertung, weil sie iiberall
zu finden ist und damit ununterscheid-
barwird.*® So setzt sich die Asthetik des
,red room* im Verlauf der Serie nicht nur
innerhalb des ,pink room* fort, sondern
auch im Casino One Eyed Jacks auf der
kanadischen Seite der Grenze. Hier ist
die Halbwelt, die moralische Grauzone
der filmischen Realitdt verortet, mit-
samt Drogenhandel, Prostitution und
Gliicksspiel. Mit der Nutzung von Nach-
bildungen antiker Skulpturen und roter
Vorhdnge erinnert das Casino klar an
die lkonographie des ,red room‘, ma-
nifestiert jedoch auch eine ganz reale
Grenze zwischen Nationen ebenso wie
Auffassungen von Gesetz. Beide Punkte
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berlihrt Cooper als er ohne Genehmi-
gung des kanadischen Staats eine poli-
zeiliche Aktion in diesem Etablissement
durchfiihrt. Kurzzeitig wird er daraufhin
suspendiert, die Ermittlungen diesbe-
ziiglich leitet sein ehemaliger Kollege
Dennis Bryson, der sich mittlerweile als
transsexuelle Frau geoutet hat. Insze-
niert wird diese Figur nahezu frei von
Klischees, obwohl TwiN PEAKS nicht sel-
ten zur Karikatur ebenso wie zum tradi-
tionellen Geschlechterstereotyp neigt.
Auch hier findet sich also eine bewusste
Grenziiberschreitung mit dem Korper
als beweglichem Ausgangsmaterial,
das weniger von rationalen denn emoti-
onalen Prozessen geformt wird. Letzte-
re sind es auch, die Cooper bei seinen
Ermittlungen trotz beeindruckender
Fahigkeiten auf dem Feld der Dedukti-
on zum Ziel fiihren. Der Fakt ist weniger
wichtig als das Gefiihl, die Ahnung, das
Vage. Lynch setzt diese auf Handlungs-
ebene manifestierte Methode filmisch
vor allem durch die Verhiillungs-Strate-
gien des ,red room* um, der das Verlan-
gen der Zuschauer_innen nach Antwor-
ten mit immer weiteren Ratseln quittiert.
So undefinierbar und wenig festgelegt
sich der ,red room* gibt, so handhabt
TwIN PEAKS seine Geheimnisse.

Es wdre vor diesem Hintergrund nur
konsequent gewesen, die Identitdt des
Mérders an Laura nie zu enthiillen -
schlieBlich stirbt das Mysterium in dem
Moment, in dem sich der Vorhang 6ffnet
und den Blick auf das, was hinter ihm
liegt, freigibt. Die praktische Umset-
zung dieses metaphorischen Akts spart
TwIN PEAKS aus: Was hinter den roten
Vorhdngen liegt, bleibt ein Geheimnis,
umrissen lediglich von der Aussage
tiber die schon singenden Vogel, die
ohne weitere Konsequenz im Raum han-
gen bleibt und dabei leise erneut auf
den Vorspann der Serie verweist. Dieser
wird ndmlich nicht von jenem Ortsschild
eroffnet, das eine Grenze markiert und
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den Ort als zentrales Element der Serie
etabliert, sondern von dem Bild eines
Buschzaunkonigs, der auf einem Ast
sitzt. Dieses Bild erinnert wiederum an
das Ende von BLUE VELVET, in dem ein
Rotkehlchen nach den {iberstandenen
Strapazen vor den Augen der Protago-
nist_innen auf einer Fensterbank auf-
taucht und Harmonie suggeriert.”” Eine
Auflésung erfdahrt das Motiv durch diese
Bezugnahme natiirlich nicht, stattdes-
sen scheint sie symbolisch fiir all die
Geheimnisse zu stehen, die trotz zahl-
reicher existierender Versuche seitens
Fans und Forschung nicht erkannt und
aufgeldst, sondern lediglich in ihrer au-
diovisuellen Prdasenz erfahren werden
kénnen.
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DAS GEHT UNTER DIE HAUT

REMBRANDTS ANATOMIE DES DR. DEYMAN (1656) ALS
VISUELLE GRENZUBERSCHREITUNG

Maren Terbriiggen

Abb. 1: Hans Baldung, gen. Grien, Die drei

Lebensalter und der Tod, um 1509/1510, Ol auf
Lindenholz, Kunsthistorisches Museum Wien,

Gemadldegalerie.
DER TOD ZEIGT SICH IN VIELEN FACETTEN

Das Sterben an sich ist bereits eine
Grenzerfahrung sowohl fiir die Sterben-
den, als auch fiir die Lebenden. Die
bildliche Darstellung von Tod ist seit
Jahrhunderten ein beliebtes Motiv in
der Kunst. Dabei bestimmt ein Leit-
gedanke diese Darstellungen, der in

den unterschiedlichen Epochen und
Kulturen derselbe ist: Der Mensch
soll an seine Vergdnglichkeit erin-
nert werden. In Form von Vanitas-
Motiven, wie zum Beispiel Skeletten
oder Uhren, wird der Mensch auf die
Kiirze seines Lebens und die verrinnen-
de Lebensdauer hingewiesen (Abb. 1).
Auf kiinstlerischer Ebene erzielt der Tod
eine Wirkung auf den Menschen. Er ist
beriihrend, schockierend, provozierend,
er erregt Mitleid in uns, sogar Angst.
Der Tod fungiert als Inspiration zahlrei-
cher Kiinstler_innen. Das ist auch bei
Rembrandt van Rijns Gruppenportrat,
der Anatomie des Dr. Deyman von 1656,
der Fall, welchem die folgenden Ausfiih-
rungen gewidmet sind.!

Wiederholt ergeben sich unter Beschaf-
tigung mit der Thematik des Todes die-
selben Fragen. Was passiert nach dem
Sterben? Was passiert mit der Seele,
nachdem man gestorben ist? Vermu-
tungen treffen bei der Debatte um den
Tod aufeinander. Persdnliche Vorstel-
lungen bilden sich neu, bestarken oder
verdndern sich gegenseitig. Zahlreiche
Kiinstler_innen bringen ihre Vorstellun-
gen und Ideen auf die Leinwand oder
aufs Papier. In verschiedensten Ausstel-
lungen wird der Tod thematisiert, die
Inhalte werden diskutiert: Handelt es
sich dabei um geschmacklose Provo-
kation oder um kiinstlerische Freiheit??
Im Verlauf der folgenden Analyse soll
das Phdanomen Tod vor dem Hintergrund
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dsthetischer Grundfragen betrachtet
werden. Wie ldsst sich der Tod bildlich
transportieren? Kann der Tod durch eine
Darstellung erfasst werden? Im Vorder-
grund steht dabei ein Gruppenportrat,
das den Tod auf extreme Weise abbil-
det. Eine Grenzsituation wird anhand
Rembrandt van Rijns Deyman-Anatomie
als eine physische, gar dramatische
Uberschreitung erfahrbar, da die Gren-
ze der duBeren Hiille des Menschen
durchschnitten und Innen nach aufien
gekehrt wird. Die Sektion ist eine Grenz-
tiberschreitung, bei der eine Grenze im
wortlichen Sinn, die menschliche Kor-
pergrenze, iiberwunden wird. Relevanz
wird ebenso durch die Tradition von To-
desbildern suggeriert, die zu umreifien
fir weitere Schlussfolgerungen unum-
ganglich ist.

DIE DARSTELLUNGSFORMEN DES TODES
IN DER KUNST HABEN SICH UBER DIE
ZEIT STARK VERANDERT UND BEFINDEN
SICH IM STETIGEN WANDEL

Nachdem es in der christlichen Antike
und im Frithmittelalter noch keinerlei
bildliche Darstellungen des Todes gab,
zeigen sich um die erste Jahrtausend-
wende die ersten Personifikationen
des Todes. Das Hochmittelalter wird
bestimmt von sogenannten Memento-
Mori-Bildern und Objekten. Gedenke
deiner Sterblichkeit — so fordern sie den
Menschen auf, sich seiner Vergdnglich-
keit bewusst zu werden.

Besonders seit den mittelalterlichen
Pestseuchen entwickelte sich eine
neue Gattung, die Ars moriendi, auch
Kunst des Sterbens genannt. Sie sollte
der Vorbereitung auf den Tod durch ein
christliches Leben dienen. Durch Holz-
schnitte und Kupferstiche wurden die-
se Bildwerke ab der Mitte des 15. Jahr-
hunderts verbreitet: Zwei Beispiele fiir
bekannte Anndherungen an den Tod ab

DAS GEHT UNTER DIE HAUT. REMBRANDTS ANATOMIE DES DR. DEYMAN (1656) ALS VISUELLE GRENZUBERSCHREITUNG

diesem Zeitpunkt sind die ausgemergel-
te Gestalt der Mutter des Kiinstlers von
Albrecht Diirer oder auch der Tote Chris-
tus im Grabe von Hans Holbein dem Jiin-
geren. Diese beiden Werke stehen fir
die Herangehensweise der Kiinstler_in-
nen an den Tod als solchem, in einer
unbeschonigenden, naturalistischen
Art und Formensprache. Diirers Mutter
wird in den letzten Augenblicken ihres
Lebens abgebildet. Auf ihrem Gesicht
zeichnen sich schon die Spuren des Ab-
lebens ab. Sie ist hohlwangig und Wuls-
te und Falten zeigen ihr hohes Alter (Abb.
2). Der Tote Christus im Grabe zeigt eine
weitere unverhiillende, gar menschliche
Darstellung des toten Christus, wie er
ausgestreckt daliegt. Anatomisch kor-
rekt wiedergegeben stehen Knochen,
Sehnen und Muskeln hervor und er-
zeugen einen realistischen Eindruck.
Durch die naturgetreue Wiedergabe der
menschlichen Anatomie wird Holbeins
Christus aus dem sakralen Kontext he-
rausgehoben und die Betrachter_innen
nehmen ein profanierendes Moment
wahr (Abb. 3).4

Abb. 2: Albrecht Diirer, Die Mutter des Kiinstlers,
1514, Kohlezeichnung, 42,3 x 30,5 cm, Kupfer-
stichkabinett, Staatliche Museen, Berlin.
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Fortan bestimmten Vanitas-Motive so-
wie Stillleben die Kunst, die der Mah-
nung an die Sterblichkeit dienen. Ge-
sellschaftlich wurde der Barock gepragt
durch den DreiBigjahrigen Krieg, den
Absolutismus an den europdischen Ho-
fen sowie das Goldene Zeitalter in den
Niederlanden nach dem Achtzigjahri-
gen Krieg — Elend und Uberschwang,
Diesseitsfreude und Jenseitssehn-
sucht standen sich als Paradigmen
gegeniiber. Die typischen Vanitas-
Stillleben entstanden in den barocken
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Abb. 3: Hans Holbein (der Jiingere), Der tote Christus im Grabe, 1521, Tempera auf Lindenholz, 33,7 x 203 cm, Kunstmuseum, Basel.

Niederlanden, wo materieller Uberfluss
herrschte. Die typische Motivik in den
Stillleben ist die hdufig in provozie-
render Weise dargestellte Gegeniiber-
stellung von vollem, sattem Leben und
dem Tod oder einer Allegorie des Todes
(Abb. 4). Auf der einen Seite stehen
die Stillleben fiir den Genuss irdischer
Freuden, jedoch tragen die genussbrin-
genden Objekte, beispielsweise das
tiberreife Obst, schon den Verfall in sich
und mahnen zu MaBigung und innerer
Einkehr. Bis ins 19. Jahrhundert galt der
Totenschddel als beliebtestes Motiv auf

Abb. 4: Pieter Claesz, Vanitas-Stillleben mit Geige und Glaskugel, um 1628, Ol auf Holz, 36 x 59 cm,

Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg.
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kleinen Andachtsbhildern, Rosenkranz-
anhdngern oder Uhren. Andere Vergang-
lichkeitssymbole, die hdufig auch auf
Grabdenkmadlern zu sehen sind, waren
die abgelaufene Sanduhr, der Spiegel,
Seifenblasen oder die Kerze.

DIE GESELLSCHAFTLICHE UND KONFES-
SIONELLE SITUATION IN DEN NIEDER-
LANDEN ZU ZEITEN DES GOUDEN EEUW

Im 17. Jahrhundert entstanden in den
Niederlanden zahlreiche Gemadlde, un-
ter anderem Gruppenportradts. Auf dem
Hohepunkt des Gouden Eeuw (dt.: Gol-
denen Zeitalters) um 1650 stellten etwa
700 Maler pro Jahr ungefdhr 70.000
Gemadlde her. Eine solch hohe Anzahl
an produzierten Gemdlden ist in der
Kunstgeschichte weltweit einzigartig.
Von Relevanz ist auf’erdem, dass in den
Niederlanden zu dieser Zeit eine aus
dem Widerstand gegen religiose Unter-
driickung entstandene Religionsfreiheit
herrschte, die die Vereinigten Provinzen
der Niederlande in einen eher katholi-
schen Norden und einen {iberwiegend
protestantischen Siiden spaltete.®

In diesem Zusammenhang relevant sind
die abgebildeten Anatomievorlesungen,
die von der Chirurgengilde in Auftrag
gegeben wurden, um diese im Bild fest-
zuhalten. Die Anatomie diente dabei
als Strategie, den inneren Menschen zu
entrdtseln und zu decodieren. Die Kor-
pergrenze als solche wird iiberwunden
und das Korperinnere durch den Men-
schen erobert. Die Anatomie verschiebt
die Grenzen von innen und auBen sowie
das Verhdltnis zum Toten. Eine anatomi-
sche Vorlesung war ein mit Spannung
erwartetes Ereignis bei der gesamten
Bevolkerung. Die Grundlagen fiir die
neuzeitliche Anatomie finden sich in
De humani corporis fabrica des Arztes
Andreas Vesalius von 1543.7 Vornehm-
lich wurden diese Sektionen in den Win-
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termonaten durchgefiihrt, da der Leich-
nam bei kdlteren Temperaturen ldnger
erhalten bleibt. Bei den sezierten Leich-
namen handelte es sich meist um exe-
kutierte Kriminelle. Die libliche Prozedur
sah vor, dass zundchst die Bauchdecke
geodffnet, und die am schnellsten verwe-
senden Organe entnommen werden. Bei
dieser offentlich zugdnglichen Vorstel-
lung befanden sich vorne die Gelehrten
mit dem Prdlektor und hinten das breite
Publikum. Im theatrum anatomicum, im
anatomischen Theater, wird die Vor-
flihrung immer im Dunkeln mit einem
kiinstlichen Licht gehalten, so auch bei
Rembrandts Anatomie des Dr. Deyman,
die im Folgenden kurz beschrieben wird.

DIE ANATOMIEDARSTELLUNG ZEIGT DIE
BILDLICHE DARSTELLUNG VON TOD VOR
DEM HINTERGRUND DER ZURSCHAUSTEL-
LUNG DES MENSCHLICHEN INNEREN

Das von Rembrandt 1656 mit Ol auf
Leinwand gemalte Gemdlde besaB ur-
spriinglich die Maf3e 200 x 275 cm, war
also ein grofformatiges Gruppenport-
rat. Durch einen Brand 1723 wurde das
Gemadlde stark zerstdrt und ist heute
nur noch als etwa 100 x 134 cm grofies
Fragment in der Hermitage in Amster-
dam zu sehen (Abb. 5). Nach seiner sehr
erfolgreichen Anatomie des Dr. Nicolaes
Tulp ist die Deyman-Anatomie sein
zweites und letztes Bild einer Sekti-
on. Rembrandt portradtierte ein zweites
Mal die Arzte der Amsterdamer Chirur-
gengilde bei einer Anatomievorlesung
ihres Pralektors Dr. Jan Deyman. Von
1690 bis 1841 schmiickte das Gemadlde
das Haus der Chirurgenzunft und ge-
hort heute der Stadt Amsterdam. Den
Auftrag fiir diese Anatomiedarstellung
verdankte Rembrandt vermutlich dem
Erfolg seiner Anatomie des Dr. Nicolaes
Tulp. Die beiden Werke hingen bis zum
Brandschaden des Deyman-Gemdldes
am selben Ort. Das Bild, wie es die Zeit-
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genossen verstanden, sollte die Erinne-

rung an eine offentliche medizinische
Untersuchung festhalten, ebenso wie
die Tulp-Anatomie.?

Der Hauptakteur des Bildes Dr. Jan
Deyman praktizierte wie Dr. Tulp in
Amsterdam und folgte diesem 1653 als

Dozent fiir Anatomie nach. Die einzel-

nen Figuren besitzen Portratdhnlichkeit
und die Gildenmitglieder werden durch

ihre Funktion und Stellung unterschie-

den. Die Bildkomposition ist auf dem
Restfragment nicht mehr auszumachen,
es handelte sich jedoch um eine fast
symmetrische Anordnung, bei der der
Leichnam im unteren Mittelfeld und der
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Abb. 5: Rembrandt van Rijn, Die Anatomie-Vorlesung des Dr. Deyman, 1656, Ol auf Leinwand, 100 x 124 cm, Hermitage, Amsterdam.

dariiberagierende Pralektor Dr. Deyman
das Zentrum des Gemdldes ausmachen.
Als Vergleichswerk fiir die Bildkomposi-
tion wird hdufig das von Jan Stephan von
Calcar ausgestaltete Frontispiz zu Vesa-
lius De humani corporis fabrica genannt.
Die symmetrische Anordnung der Mo-
delle und die Positionierung des Leich-
nams auf der Mittelachse ldsst dies ver-
muten, da bekannt ist, dass Rembrandt
das Werk fiir die anatomische Korrekt-
heit seines Gehirns studierte.?

Das in diesem Kontext relevante Bild-
thema des abgebildeten Toten ist auf
demFragmentnochvollstandigzusehen.
Der Leichnam ist der des hingerichteten
Diebes Joris Fonteijn und liegt auf ei-
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nem bildeinwdrts ragenden Seziertisch.
Der Tote ist perspektivisch stark ver-
kiirzt dargestellt, wodurch der Blick der
Betrachterin oder des Betrachters di-
rekt unter die schmutzigen Fuf3sohlen
des Erhdngten gelenkt wird. Ein weifies
Tuch ist Uiber Fonteijns Beine und einen
Teil seines Unterleibes ausgebreitet. Die
Bauchhdhle ist bereits gedffnet worden
und die inneren Organe sind entnom-
men. Der Oberkdrper des Toten befindet
sich in einer leicht erhdhten Position
und wird vermutlich durch eine nicht
erkennbare Unterlage gehalten. Auch
der Kopf des Leichnams ist aufgerichtet.
Seine aufgeschnittene Kopfhaut hdangt
zu beiden Seiten des Gesichts herab.
Die Schddeldecke ist durch einen Rund-
umschnitt in Stirnhohe abgesdgt und
das Gehirn liegt frei. Hinter dem Kopf-
ende des Seziertisches steht Dr.
Deyman und zieht mit einem chirurgi-
schen Instrument und seiner rechten
Hand die Hirnhaut zuriick. Zur rech-
ten Deymans steht ein Assistent und
blickt auf den Toten.* Er kehrt dem
Betrachtenden seine rechte Seite zu,
stiitzt die rechte Hand auf die Hiifte und
hélt in der Linken die abgetrennte Hirn-
schale mit nach oben gekehrter Offnung
vor sich.®

Das Licht spielt, wie immer bei
Rembrandt, eine hervorgehobene Rolle.
Es ist auf ein Zentrum fokussiert und
hebt den Leichnam und die agierenden
Hande Deymans als Schliisselelement
der Handlung hervor. Der Lichtanteil
verringert sich nach auen hin: Ecken
und Rander sind in volligem Dunkel
gehalten.’? Als Lichtquelle scheint der
Leichnam von sich aus zu leuchten: Der
geradezu unnatirlich volumindse Brust-
korb gehort zu den lichtintensivsten Be-
reichen im Bild und es wirkt beinahe so,
als ob der Oberkorper selbst lichthaltig
wadre. Der Hals des Toten liegt im Schat-
ten, was den Eindruck der perspektivi-
schen Verkiirzung noch verstarkt und
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dem Oberkdrper in Verbindung mit sei-
ner Beleuchtung eine weit starkere Pra-
senz verleiht als dem Gesicht. Es kann
gesagt werden, dass Fonteijns Physio-
gnomie durch eine nuancenreiche Ver-
teilung von Licht und Schatten vitali-
siert wird. Glanzlichter auf Nase, Stirn
und besonders auf dem freigelegten
Gehirn suggerieren den Eindruck von
Lebendigkeit. Der Tote ist abwesend,
wdhrend sein Kérper noch anwesend ist.
Dieses Paradoxon der Anwesenheit und
der Abwesenheit zugleich ist jedoch
das, was auch ein Bild zu vermitteln
vermag; es zeigt etwas, was nur im Bild
anwesend, in Wahrheit aber abwesend
ist und deshalb nur wie hier im Bild er-
scheinen kann.

Des Weiteren gibt Rembrandt auch
hier das lokalfarbige, polychrome Ko-
lorit zugunsten einer monochromen
Farbwirkung auf. Das niichterne Kolorit
verstarkt den Eindruck, den die dunkle
Kleidung im Kontrast zu dem hell er-
leuchteten Leichnam erzeugt. Die offe-
ne Bauchhohle und das Gehirn sind in
hellem und dunklem Rot koloriert, und
damit die farbigsten Bereiche. Fonteijns
rot illuminiertes Gehirn scheint in be-
tonter Materialitdt prdsent zu sein.
Die Anatomie als solche stellt die Gott-
gleichheit des Menschen paradigma-
tisch der pessimistischen Wahrneh-
mung der Sterblichkeit gegeniiber. Der
Gesichtsausdruck des Toten Fonteijn
ist ruhig und harmonisch. Rembrandt
hat sein Gesicht nicht entstellt, wie bei-
spielsweise Hans Holbein der Jiingere
seinen Corpus Christi, sondern mit den
Ziigen eines ruhig Schlafenden wieder-
gegeben. Haufig wird anhand dieses
Aspektes eine Anmutung der gleichzei-
tigen Anwesenheit von Leben und Tod
gleichgesetzt.’* Wie Holbeins Christus
ist auch der Tote in der Deyman-
Anatomie als ein kiinstliches Arran-
gement inszeniert. Der Leichnam wird
zum Demonstrationsobjekt, das rituell

GESTALT & WAHRNEHMUNG 91



in Szene gesetzt wird. Rembrandt zeigt
in seiner Anatomiedarstellung etwas
Neues: einen schonungslosen, realis-
tischen und experimentellen Blick auf
die Leiche. Des Weiteren durchbricht
Rembrandt mit seiner Abbildung Kon-
ventionen. Die Positionierung des Leich-
nams dhnelt prominenten Christusdar-
stellungen wie beispielsweise jener von
Holbein oder auch Andrea Mantegnas
Beweinung Christi von 1480. Hier kann
die drastische Ausweidung als profa-
nierendes Moment gesehen werden.
Rembrandt setzt einen exekutierten
Verbrecher in direkten Bezug mit Chris-
tus, was ihm neben iUberwiegendem
Lob auch Kritik einbrachte.”

Durch die dramatischen Lichteffekte
gibt er die Einzelheiten des Kérpers in
einer fast schon abstrahiert wirkenden
Art wieder. Durch das Spiel mit den un-
terschiedlichen Perspektiven ist das
Bild fiir eine Betrachtung aus néachs-
ter Nahe konzipiert. Dieser scheinbar
schonungslose Realismus ist trotz al-
lem eine artifizielle Komposition, da
schon die ungleichmédBigen Beleuch-
tungsverhéltnisse eine Dramatik durch
die daraus folgende Schattenbildung
auf dem Leichnam suggerieren. Die Be-
leuchtung modelliert den Kdrper und
hebt Muskulatur und Knochen dras-
tisch hervor. Von dem Gemdlde geht
eine Unmittelbarkeit aus. Durch die
verwendeten illusionistischen Mittel
wird der Tote an die Betrachterin oder
den Betrachter herangeriickt, er iiber-
schreitet die Grenze zwischen Bildraum
und realem Raum allein dadurch, dass
seine nackten FiiRe aus dem Bild her-
auszuragen scheinen. Die Konfrontati-
on des Toten mit den Betrachter_innen
wird intensiviert und diese kdnnen sich
dem schwerlich entziehen. Es kann
gesagt werden, dass die Anatomie-
vorlesung in ihrer Darstellung beinahe
schon einen Stilllebencharakter be-
sitzt. Unter Beriicksichtigung folgen-
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der &dsthetischer Uberlegungen kann
die Anatomie selbst auch als Mittel der
anthropologischen Selbstreflexion und
der neuzeitlichen Entdeckung des Kor-
pers betrachtet werden.

DAS GRAUEN DER LEICHENOFFNUNG
ERFULLT DIE ASTHETISCHE AMBIVALENZ-
STRUKTUR, DIE BEI DER ANNAHERUNG
AN TABUS ENTSTEHT

Wenn es um die sinnliche Anndherung
an Leichen und die unheimliche, zwi-
schen Faszination und Schrecken pen-
delnde Anordnung des fremdartigen
Korperinneren geht, profitiert die Ana-
tomie von der Naturdsthetik. Diese fin-
det ihren Anfang in der Darstellung des
menschlichen Korpers. So erkldrt sich
das Interesse der Kiinstler_innen an
Anatomie, die die Morphologie des Kor-
pers sozusagen von innen her zu begrei-
fen versucht. Die Kunst taucht beides,
Leben und Tod, inihr Licht und affirmiert
damit, in der dsthetischen Gleichwertig-
keit der beiden, nichts anderes als sich
selbst. Es entsteht hier eine charakte-
ristische Mischung aus Sensationsds-
thetik und heiliger Handlung in einem,
die bis heute anhalt. Durch Ausstellun-
gen wie zum Beispiel ,Korperwelten®
wird die anhaltende Faszination, die der
Tod auf die Menschheit ausiibt, deut-
lich. In der Ausstellung wird dhnlich
wie in der Anatomie eine medizinische
Anndherung an das menschliche Innere
gewagt.’® Es drdngt sich die Frage auf:
Ist es den Kiinstler_innen gelungen,
den Tod bildlich erfahrbar zu machen?
Die Offnung des menschlichen Kérpers
in der Anatomie, der Schritt Uber die
Grenze der Physis, bewirkt ein Oszil-
lationsmoment zwischen dem Grauen,
das von der Beriithrung und Ndhe des
Toten herriihrt, sowie dem Streben nach
Erkenntnis und der Wissbegierde, den
Tod greifbar zu machen. Dazu kommt,
dass die Kunstwerke den Antagonismus
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in sich tragen, dass mit dem Tod nicht
nur Schrecken, sondern auch Schonheit
verbunden ist.

DER TOD HATTE SCHON IMMER VIELE
GESICHTER

Die Kunst verdrangt den Tod nicht, son-
dern beleuchtet ihn aus unterschied-
lichen Blickwinkeln und in all seinen
Erscheinungsformen. Sie kann sowohl
den Kiinstler_innen als auch den Be-
trachter_innen als personliches Refu-
gium dienen. Der Kiinstler Christian
Boltanski sagte, Kunst sei das einzige
Mittel, den Tod zu bekdmpfen.?® In wel-
chem Verhdltnis steht nun Kunst zum
Phdnomen Tod und kann von einer As-
thetik des Todes gesprochen werden?
Betrachten wir Asthetik als Wissen bzw.
Wissenschaft von der Wahrnehmung
im Allgemeinen und der Wahrnehmung
des Schonen, so wird deutlich, dass das
Schone im klassischen Sinn fiir die Kunst
nicht mehr mafgeblich ist oder keinen
absoluten Mafistab mehr besitzt. Es
geht bei einer Asthetik des Todes in der
Kunst nicht um einen schonen oder gar
angenehmen Tod. Es geht nicht um eine
Asthetisierung des Todes im Sinne einer
Verschonerung oder Beschdnigung eines
an sich Hasslichen oder Unangenehmen.
Es gehtaberauch nicht um das Gegenteil,
also um den hdsslichen, unangenehmen
Tod oder um eine Verhdsslichung des
Todes. Vielmehr geht es um den Tod als
solches, um den Tod, wie er sich als Tod
zeigt, unbeschonigt und ungefiltert.>

Jeder Mensch weif, dass er irgendwann
sterben muss. Dieses Bewusstsein des
Todes bestimmt die Einstellung der Men-
schen zum Leben. Die einfachste Losung,
den Tod bildlich darzustellen, ist es, ei-
nen toten Korper abzubilden. Ein toter
Korper ist das einzig sichtbare und greif-
bare Mittel, um Wissen iber den Tod
zu erlangen — was aber schlussendlich
nicht moglich ist. Um auf die Fragestel-
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lung zuriickzukommen, inwieweit der
Tod im Bild transportierbar ist, sollen ei-
nige Aspekte der Uberlegungen zusam-
mengefasst werden.

In allen Kulturkreisen hat es Darstel-
lungen von Toten gegeben. Die oder
der Verstorbene wurde durch ein Bild
resozialisiert. Mit dem Bild als Medi-
um als Ersatz fiir die oder den Toten
wurde also ein Mittel gefunden, um der
endgiiltigen Abwesenheit der oder des
Verstorbenen selbst etwas entgegen-
zusetzen. Doch kann ein Todesbild die
Frage danach, was der Tod ist, kldren?
Und wird den Betrachter_innen der Tod,
insbesondere auch das Vorhandensein
einer Seele, durch Gemadlde, wie die
Anatomie des Dr. Deyman, ndherge-
bracht? Schlussendlich gibt es keine L6-
sung fiir die Problematik der Darstellung
toter Korper, obwohl sie in zahlreichen
Facetten {iber die Jahrhunderte hinweg
abgebildet wurden. Fiir die Betrachter_
innen erdffnet sich kein Zugang, diese
Grenzsituation zu erfassen. Den Verlust
der Seele in einem Bild festzuhalten,
bleibt trotz realistischer Darstellung ei-
nes geodffneten Kdrpers nur ein Versuch.
Das bemerkenswerte an der offent-
lichen Leichensektion ist, dass obwohl
normalerweise die Tendenz vorhanden
ist, kdrperlichen Verfall und Tod in priva-
tem Umfeld zu verdrdngen, der Tod hier
das Zentrum der Aufmerksamkeit ist.
Rembrandt verzichtet bei seiner Ana-
tomiedarstellung auf Idealisierung und
zeigt den Leichnam Fonteijns in seiner
Unvollkommenheit. Die diistere Um-
gebung, das niichterne Kolorit und die
artifizielle Beleuchtungssituation las-
sen den toten Korper hervortreten. Es
geht in seinem Werk um eine Konfron-
tation mit dem Kérper, sowohl physisch,
als auch im Hinblick auf den Wunsch
des Kiinstlers, den Betrachter_innen
einen Zugang zu dem Phdnomen Tod
zu erdffnen. Obwohl der Tod als sol-
cher nicht begriffen werden kann, stellt
Rembrandts Darstellung den Versuch
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dar, eine Vertiefung der Idee des To-
des zu vermitteln. Trotz der Vielzahl
an Versuchen erfahrt die Betrachterin
oder der Betrachter beim Anblick des
Todes nichts iiber ihn. Er wird immer
unbegreiflich bleiben. Zusammenfas-
send kann gesagt werden, dass das
Bild als Medium nicht ausreicht, um
den Tod bildlich zu transportieren. Die
Zurschaustellung eines Kdrpers im of-
fentlichen Raum stellt eine Grenzsitu-
ation dar, die jeglichen privaten Raum
aufbricht. Das Aufschneiden der Haut
bedeutet das Ubertreten der kérper-
lichen Grenze des Menschen sowie
eine Grenzerfahrung fiir den Chirurgen.
Der Tod als solcher zeigt sich als
Grenzsituation, da der Ubergang vom
Diesseits ins Jenseits auch das Uber-
schreiten einer Grenze bedeutet. Auch
wenn der Mensch in der Anatomie got-
tesgleiche Handlungen am toten Kdrper
vollzieht, so begreift er doch nichts von
der Vielschichtigkeit und dem Mysteri-
um, die den Tod umgeben. Wie die Wis-
senschaft, so scheitert auch die Kunst
an der Erkldarung: Was ist der Tod?

Anmerkungen

1 Das Werk ist ohne Frage nicht das einzige Bei-
spiel, das fiir ebendiese Betrachtung herange-
zogen werden kann. Jedoch zeugt die extreme
Darstellung der menschlichen Ausweidung
durch Rembrandt von einer anderen Art der
Herangehensweise an den Tod als Phanomen
sowie als medizinische Grundlage fiir empiri-
sche Forschungen. Dies ist einer der Griinde,
weshalb das Gemadlde als Analyseschwer-
punkt ausgewahlt wurde.

2 Vgl. Blog ,Fenster und Visionen®, Eintrag vom
9. Mai 2012: ,,Der Tod in der Kunst®. Uber ih-
ren Blog vermittelt die Bloggerin Len Ric ver-
schiedene Aspekte des Lebens insbesondere
im Bereich Kunst und Kultur. Der Blogeintrag
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,Der Tod in der Kunst“ beschaftigt sich aus-
fuhrlich mit generellen Fragestellungen zur
Beschaffenheit und zum Umgang mit dem
Tod. http://fensterundvisionen.blogspot.de/
2012/05/der-tod-in-der-kunst.html (letzte
Sichtung am 06.03.2017).

Auf die Kunst des Sterbens, Ars moriendi,
wird in diesem Zusammenhang nicht weiter
eingegangen. Die illustrierten Anleitungen —
illustriert, da der Grof3teil der Menschen im
Mittelalter nicht lesen konnte - sollten den
Sterblichen Schritt fiir Schritt durch den Pro-
zess des Sterbens leiten. So war zum Beispiel
auf verschiedenen Bildern der Teufel darge-
stellt, der fiir die Versuchung stand. Daneben
wurde gleichzeitig der richtige Weg darge-
stellt, wie der Versuchung getrotzt werden
konnte. So sollte der Mensch beispielsweise
nicht an materiellen Giitern festhalten, son-
dern in den letzten Stunden seines Lebens
den Blick auf den gekreuzigten Corpus Christi
richten. Die Ars moriendi verdeutlichen hier
auch den starken Einfluss der Kirche im Mit-
telalter auf Kunst und Gesellschaft. Vgl. Rainer
Rudolf, Ars moriendi. Von der Kunst des heilsa-
men Lebens und Sterbens, Kéln/Graz 1957, S. 9.
Vgl. Wolfgang Bernd Lindemann, ,,,Der Leich-
nam Christi im Grabe‘ von Hans Holbein dem
Jingeren®, in: Norbert Stefenelli (Hg.), Kérper
ohne Leben. Begegnung und Umgang mit To-
ten, Wien 1998, S. 461-473.

Die Symbolik der Vanitas-Stillleben ist eine
sehr umfangreiche und spannende Thematik,
auf die hier nur am Rande eingegangen wird.
Das Beispiel der Kerze als Vergdnglichkeits-
motiv ist vielschichtig und kann unterschied-
liche Bedeutungen haben. Eine erléschende
Kerze steht unmittelbar fiir das Sterben, eine
erloschene fiir den Tod. Die Seele, fiir die in
diesem Zusammenhang die Flamme als das
Licht des Lebens steht, hat den Korper ver-
lassen und die vergdngliche Hille zuriickge-
lassen. Vgl. Hartmut Béhme, ,,Der Kérper als
Biithne. Zur Protogeschichte der Anatomie®,
in: Helmar Schramm/Ludger Schwarte/Jan
Lazardzig (Hg.), Spuren der Avantgarde: Thea-
trum anatomicum. frithe Neuzeit und Moderne
im Kulturvergleich, Berlin/New York 2011, S.
28-51.
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Die gesellschaftliche bzw. soziale Situation
soll hier nur kurz erwdhnt bleiben. Interessant
ist dabei fiir den Beitrag und das hier behan-
delte Werk, die religiose Spaltung zwischen
Katholizismus und Protestantismus. Das Stre-
ben der Kiinstler_innen nach Amsterdam zur
freien Entfaltung ihrer Arbeit kann mit dieser
Situation in Zusammenhang stehen.

In dem Werk Andreas Vesalius‘, welches als
das Grundlagenwerk fiir Anatomie bekannt ist,
sind unter anderem auch sezierte Gehirne ab-
gebildet, welche Rembrandt fiir seine Darstel-
lung benutzt haben kdnnte. Seine Darstellung
eines sezierten Gehirns ist jedoch zum ersten
Mal farbig ausgestaltet. Vgl. Jonathan Bikker/
Gregor ). M. Weber (Hg.), Der spdte Rembrandt,
Ausstellungskatalog Rijksmuseum, Amster-
dam 2014, S. 88.

Vgl. Christopher Wright, Rembrandt, Miinchen
2000, S. 48.

Vgl. Bikker/Weber 2014, S. 90. Das Frontispiz
zeigt den Leichnam im Vergleich zu Deyman aus
einer weitaus groBeren Distanz und einer gegen-
iber den Betrachter_innen weniger aggressiven
Position. Bikker schlussfolgert daraus, dass der
Kiinstler fiir diesen Aspekt seiner Komposition
aus einer anderen Quelle geschopft hat.

Bei dem Assistenten handelt es sich um
Gijsbrecht Matthijsz Calkoen. lhm wird eine
hervorgehobene Rolle zugeschrieben, da er
sich in unmittelbarer Ndhe zu Deyman und
dem Leichnam Fonteijns befindet. Die von ihm
gehaltene Hirnschale wird des Weiteren in
zahlreichen Interpretationen ikonographisch
als Eucharistiekelch oder Weihschale gedeu-
tet. Vgl. Eckbert Albers, Erkenntnismomente
und Erkenntnisprozesse bei Rembrandt, Olms/
Hildesheim 2008, S. 266.

Vgl. Bohme 2011, S. 28-51.

Vgl. Ulrike Kern, Light and Shade in Dutch and
Flemish Art, Turnhout 2014, S. 47.

Vgl. Marco Gutjahr, ,Die Ordnung der Blicke.
Rembrandt und das Innere der Malerei“, in:
Philipp Stoellger (Hg.), Visuelles Wissen, Wiirz-
burg 2014, S. 131-140. Gutjahrs Ausfiihrungen
beziehen sich auf die Tulp-Anatomie, jedoch
erweisen sich die Lichtgefiige bei beiden Dar-
stellungen, wie bei Anatomievorlesungen {b-
lich, als @hnlich und somit tibertragbar.

14

15

16
17

18

19

20

21

Vgl. Hans Belting, Bild-Anthropologie. Ent-
wiirfe fiir eine Bildwissenschaft, Miinchen
2000, S. 144.

Vgl. Eckbert Albers, Erkenntnismomente und
Olms/
Hildesheim 2008, S. 269. Albers sieht in dem

Erkenntnisprozesse bei Rembrandt,
farbigen Kontrast zwischen dem rot kolorierten,
offen gelegten Gehirn und der dunklen Bauch-
hohle eine Hierarchie der Korperregionen. Es
wird deutlich, dass er dem Bauch als Unterleib-
sorgan im Vergleich zum Herzen oder Gehirn
lediglich eine untergeordnete Rolle zuschreibt.
Er analysiert die dunkle, entleerte Bauchhohle
als Offenbarung der Verganglichkeit der kdrper-
lichen Materie. Das Gehirn, welches nach Al-
bers noch im Tod durch Glanzlichter illuminiert
dargestellt ist, veranschauliche ,den trans-
mortalen Fortbestand der geistig-seelischen
Qualitdten des Menschen®. Sowohl diese als
auch seine oftmals lbersteigerten Deutungen
zu einer Sakralitat des Bildes sollen in diesen
Ausfiihrungen nur bedingt genannt werden.
Ebd. S. 268.

Vgl. Sabine Blumenrdder, Andrea Mantegna —
die Grisaillen. Malerei, Geschichte und antike
Kunst im Paragone des Quattrocento, Berlin
2008, S. 81-82.

Gunther von Hagens’ KORPERWELTEN & BODY
WORLDS werden derzeit in Deutschland, Euro-
pa, Afrika und Amerika ausgestellt. Aktuelle,
standige Ausstellungen in Deutschland lassen
sich im Menschen Museum in Berlin sowie im
Plastinarium in Guben finden. Mehr dazu auf:
koerperwelten.com/ausstellungen (letzte
Sichtung am 21.05.2017).

Hans-Jiirgen Schwalm/Ferdinand Ullrich (Hg.),
Zum Sterben schéon? Der Tod in der Kunst des
20. Jahrhunderts [Kunsthalle Recklinghausen
11. Februar bis 15. April 2007; Begleitbuch zur
Ausstellung Zum Sterben Schén? Der Tod in der
Kunst des 20. Jahrhunderts], Ausstellungska-
talog Kunsthalle Recklinghausen, Reckling-
hausen 2007.

Walther K. Lang, Der Tod und das Bild. Todese-
vokationen in der zeitgendssischen Kunst 1975-
1990, Berlin 1995, S. 272.

Giinter Seubold/Thomas Schmaus (Hg.), As-
thetik des Todes. Tod und Sterben in der Kunst
der Moderne, Bonn 2013, S. 7-16.
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»~WIE SIEHT EIN PFERD DIE WELT?“

DIE DARSTELLUNG DES TIERES UND SEINER WAHRNEHMUNG
IN DER MALEREI FRANZ MARCS

Sabrina Andra

Blaue und rote Pferde, gelbe Kiihe -
neben seinem Mitwirken an der Kiinst-
lergruppe ,,Der Blaue Reiter” sind es in
ersterLinie seine Tierbilder mit leuchten-
den Farben, mit denen der deutsche Ma-
ler Franz Marc in Verbindung gebracht
wird.! Sie sind essenzieller Bestandteil
seines kiinstlerischen Schaffens, dem
aufgrund seines Kriegstodes 1916 ein
frihes Ende gesetzt wurde.? Das Tier-
motiv zog sich beinahe kontinuierlich
durch sein gesamtes (Euvre, insheson-
dere wandte er sich diesem Sujet in den
Vorkriegsjahren zu3 Diese waren durch
einen besonderen Schaffensdrang und
einen daraus resultierenden ,erstaunli-
chen kiinstlerischen Reifungsprozess“
gepragt, der dazu fiihrte, dass sein Stil
sich in einer kurzen Zeitspanne — von
1908 bis 1914 — schrittweise vom Natu-
ralismus bis hin zur Abstraktion wandel-
te.sDiesen Ubergdngen und den daraus
entstehenden Verdnderungen der for-
malen Gestaltungsmittel Form und Far-
be ist ein Wandel der Darstellungsweise
des Tieres inhdrent.® Beim Betrachten
des Werkkatalogs von Marcs Gemalden
ldsst sich beobachten, dass er mit der
damals vorherrschenden Tradition der
Akademiekunst, die Tiere naturalistisch
darzustellen, zu brechen begann. Er
konvertierte das Bildmotiv des Tieres
in eine expressive, abstrahierte For-
mensprache mit kradftigen Farben und
spdter in ein komplexes, zersplittertes
Bildgefiige, in dem das Tier zunehmend
seine Ganzheit verliert.” Bedeutungs-

voll fiir diesen Wandel sind Marcs inten-
sive Beschaftigung mit der Problematik
der Farbe und seine Rezeption, der zu
seiner Zeit vorherrschenden kiinstleri-
schen Stromungen, wie dem Kubismus,
dem Futurismus und dem Orphismus.
Diese beeinflussten sein kiinstlerisches
Schaffen, wie sich in der Forschung he-
rauskristallisiert hat.® Doch in der For-
schung findet sich ein weiterer Faktor,
der sich hinter dem Wandel verbirgt und
der sich in Zitaten Marcs niederschlagt.
So lautet eine viel zitierte Auerung:

Gibt es fiir Kiinstler eine geheimnisvollere
Idee als die [Vorstellung], wie sich wohl die
Natur in dem Auge des Tieres spiegelt? Wie
sieht ein Pferd die Welt oder ein Adler, ein
Reh oder ein Hund? Wie armselig, [ja] see-
lenlos ist unsre [...] Konvention, Tiere in eine
Landschaft zu setzen, die unsren Augen zu-
gehort statt uns in die Seele des Tieres zu
versenken, [...] um dessen Bilderkreis zu
erraten.?

Dasobige Zitat und die darin formulierte
Frage, aus der der Titel dieses Beitrags
entlehnt ist, fungieren als Ausgangs-
gedanke fiir die folgenden Betrachtun-
gen Uber die Darstellung des Tieres in
Marcs Malerei. Das Zitat verdeutlicht,
dass in Marc die Intention aufkeim-
te, Uber eine naturalistische Darstel-
lung des Tieres hinauszugehen und als
Kiinstler die Sicht von diesem in seinen
Bildern einzufangen. Dieses Bestreben
war ebenfalls von grofier Bedeutung fiir
seinen kiinstlerischen Wandel in den
Vorkriegsjahren, da er sich von der tradi-
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tionellen Darstellungsweise des Tieres
abzuwenden versuchte und in eine neue
tibergehen wollte. Dem Umbruch ist ein
Grenzgang immanent, der in Marcs In-
tention begriindet liegt, dass er das Tier
nicht nur als Objekt darstellen wollte,
sondern gleichsam die Wahrnehmung
des Tieres einzufangen versuchte. In
dieser Sichtweise werden die Grenzen
zwischen Objekt und Subjekt und zwi-
schen duBerer und innerer Verfasstheit
des Tieres beriihrt. Die Beweggriinde
und die malerische Umsetzung dieses
grenziiberschreitenden Moments gilt
es in diesem Beitrag zu untersuchen.
Dabei wird die erwdhnte Rezeption der
zeitgenossischen Strémungen zwar in
den Hintergrund riicken, aber bei der
Analyse nicht auBer Acht gelassen, da
sie essenziell fiir das Verstdndnis von
Marcs Malerei ist.”® Abschlieend wer-
den dariiber hinaus die gewonnenen
Ergebnisse in Bezug zu dem heutigen
Forschungsfeld der Human-Animal-
Studies gesetzt, um eine neue Perspek-
tive auf Marcs Tierbilder zu erdffnen.
Als Einstieg wird im Folgenden beleuch-
tet, weshalb Marc sich auf das Tier als
Bildmotiv zu fokussieren begann und
weshalb er sich die Frage ,,Wie sieht ein
Pferd die Welt?* iberhaupt stellte.

BEWEGGRUNDE ZUR NEUEN SICHT AUFS
TIER

Marc hatte von Kindheit an ein enges
Verhdltnis zu Tieren. Sie stellten einen
festen Bestandteil in seinem alltdg-
lichen Leben dar. In seinem Schéfer-
hund und seinen zwei Rehen fand er
treue Begleiter. Zudem hegte er eine
tiefe Faszination fiir Pferde, mit denen
erwdhrend seines Militdrdienstes Ende
des 19. Jahrhunderts in Beriihrung kam
und welche er fortan auf Koppeln beob-
achtete. Bis die Tiere auch zum Mittel-
punkt seines kiinstlerischen Schaffens
wurden und er diese in naturfernen
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Farben darstellte, durchlief der junge
Maler jedoch eine Entwicklung, die
folgend kurz skizziert wird. Zu Beginn
malte Marc in der Tradition der Miinche-
ner Akademie, an welcher er von 1900
bis 1903 studierte. Die wenigen noch
vorhandenen Werke dieser Zeit zei-
gen naturalistische Darstellungen von
Landschaften in gedampften Farbto-
nen. Eine Frankreichreise ermoglichte
ihm den Kontakt mit dem Impressio-
nismus. Von dieser zeitgendssischen
Strémung beeindruckt, begann er sich
von der Malweise der Akademie zu 16-
sen und versuchte seine eigenen Aus-
drucksmittel zu finden, was ihm jedoch
erst spdter gelingen sollte.’? Ein Blick in
den Werkkatalog seiner Gemadlde gibt
Aufschluss dariiber, dass er bis 1908
einer impressionistischen Malweise
nachging, in der vereinzelt noch die
Farbgebung der Akademiemalerei zum
Vorschein kam. Beziiglich seiner Mo-
tivwahl ist festzustellen, dass er sich
bereits anfanglich mit dem Malen von
Tieren beschéftigte. Jedoch widmete
er sich in seinen Gemadlden vorrangig
der Darstellung von Landschaften und
Menschen. Schrittweise zeichnete
sich eine vermehrte Hinwendung zum
Tiermotiv ab. Eine verdnderte Pro-
portionalitdat beziiglich der Motive ist
ab 1910 zu beobachten, ab hier macht
sich eine Fokussierung auf das Tier-
motiv bemerkbar. Darstellungen von
Landschaften und Menschen sind
weiterhin vorhanden, nehmen jedoch
deutlich ab. Ein Grund hierfiir fin-
det sich in einem Brief aus dem Feld,
den Marc am 12.04.1915 an seine Frau
schrieb.®

Der unfromme Mensch der mich umgab,
(vor allem der méannliche) erregte meine
wahren Gefiihle nicht, wahrend das unbe-
riihrte Lebensgefiihl des Tieres alles Gute
in mir erklingen lief [...] Ich empfand schon
sehrfrith den Mensch als ,haBlich’; das Tier
schien mir schoner, reiner [...].*¢
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Seine Kunst reflektierend, spricht Marc
in diesem Brief riickblickend von einem
»Instinkt, der [...] [ihn] von dem Lebens-
gefiihl fiir den Menschen zu dem Gefiihl
fiir das Animalische, den ,reinen Tieren®
wegleitete.“7 Zudem erkannte Marc
frih, dass es ihm nicht reichte einfach
nur auf das Tier als Objekt zu blicken,
schnell keimte das Bestreben auf, die
Tiere und ihre Umgebung nicht so zu
malen, wie er sie sah und Abbilder zu
schaffen, sondern sie zu malen, wie sie
sich fiihlen. So schrieb erin einen Brief
an seine Frau: ,,Ich hab auch gar nie das
Verlangen [...] die Tiere zu malen, ,wie
ich sie ansehe’, sondern wie sie sind,
(wie sie selbst die Welt ansehen und ihr
Sein fithlen).“#

In diesem Zusammenhang ist es von
Bedeutung, Marcs Freundschaft mit
dem franzosischen Tiermaler Jean-Bloé
Niestlé zu erwdhnen, den er 1905 ken-
nenlernte.” Laut dem Autor Wilfried
Schoeller sei es Niestlé gewesen, der
Marc dazu verleitete seine Auseinan-
dersetzung mit Tieren zu intensivie-
ren.?° Diese Beobachtung findet sich
mehrfach in der Forschungsliteratur,
so vertritt beispielsweise die Kunsthis-
torikerin Susanna Partsch die Ansicht,
dass Niestlé Marc den Impuls gegeben
habe, seine enge Verbundenheit zu
Tieren in seine Kunst zu integrieren.?
Niestlé beeinflusste Marc nicht nur be-
ziiglich der intensiven Hinwendung zum
Tier, sondern dariiber hinaus in der Art
und Weise, das Tier zu betrachten und
darzustellen.?? Partsch weist darauf hin,
dass Niestlés kiinstlerisches Bestreben
darin begriindet lag, ,sich in das Tier
einzufiihlen, [und] das Wesen des Tie-
res in einem Bild einzufangen“?. Marc
tibernahm dies als Grundlage fiir seine
eigene Intention, was die aktive Rezep-
tion der Ideen Niestlés besonders deut-
lich werden ldsst.?* Wahrend Niestlé je-
doch Tiere so naturalistisch wie méglich
darstellte, um sich in das Tier hinein zu
fihlen und ihm einen eigenen Ausdruck
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zu geben, loste sich Marc bekannter-
maflen von der naturalistischen Dar-
stellungsweise.?s Dariiber hinaus muss
Marcs Hinwendung zum Tiermotiv im
Kontext seiner allgemeinen kiinstleri-
schen Ziele und Bestrebungen betrach-
tet werden. Von Niestlé beeindruckt
begann Marc ,,die Tiermalerei als Mittel
kiinstlerischen Ausdrucks zu begreifen
und zu entwickeln“?¢, Dies manifestiert
sich in seinem 1910 geschriebenen Text
Uber das Tier in der Kunst, in welchem
er unter anderem von ,, Animalisierung*
spricht.?”

3

Ich suche mein Empfinden fiir den organi-
schen Rhythmus aller Dinge zu steigern,
suche mich panthetisch einzufiihlen in das
Zittern und Rinnen des Blutes in der Natur,
inden Baumen, in den Tieren, in der Luft [...];
suche das zum Bilde zu machen, mit neuen

Bewegungen und mit Farben [..]. Ich sehe
kein gliicklicheres Mittel zur ,Animalisie-
rung der Kunst‘ [...] als das Tierbild. Darum

greife ich danach.2®

Das Zitat verdeutlicht, dass Marc eine
neue Bildgestaltung anvisierte. Er streb-
te nach einer Kunst, die nicht lediglich
das Wahrgenommene wiedergibt und
sich auf das Oberflachige und sofort
Sichtbare konzentriert, sondern nach
einer tiefgriindigen Kunst, die das We-
sen der Dinge darstellt, um dem Kern
des Seins und des Lebens ndher zu
kommen.?® Eine Darstellung von aufien
sollte durch eine Darstellung des Inne-
ren, der Wesensseite, abgeldst werden.
Sein Konzept der Animalisierung stand
folglich im Gegensatz zur Darstellungs-
weise des Naturalismus, der er in sei-
nen anfanglichen Werken nachging3t
Zudem wird deutlich, dass er seine In-
tention ,,mit neuen Bewegungen und
mit Farben“3? umsetzen wollte. Das Tier-
bild stellte fiir ihn ein geeignetes Mittel
dar, die Animalisierung der Kunst zu er-
reichen. Die Kuratorin Annegret Hoberg
weist darauf hin, dass Marc im Zuge der
Animalisierung die Welt aus der Pers-
pektive des Tieres darstellen wollte.
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Abb. 1: Franz Marc, Pferd in Landschaft, 1910, Ol auf Leinwand (85 x 112 cm), Museum Folkwang, Essen.

Folglich liegt der Darstellung der Tiere
in Marcs Malerei und seinem Bestreben,
sich in die Tiere hinein zu fiihlen, ein
komplexer theoretischer Hintergrund
zugrunde. Aus diesen Theorien wird nun
im Folgenden in die Praxis geschaut:
Wie setzte Marc seine Frage ,,Wie sieht
ein Pferd die Welt?“ malerisch um? Dies
wird anhand von ausgewdhlten Werken
exemplarisch untersucht.

DIE MALERISCHE UMSETZUNG DER FRA-
GE ,,WIE SIEHT EIN PFERD DIE WELT?*

Das Jahr 1910 hat sich in der Forschung
als der Zeitpunkt herauskristallisiert,
an dem Marc das Tier in seinem kiinstle-
rischen Schaffen zu fokussieren und an-
hand von diesem Motiv seine kiinstleri-
schen Vorstellungen der Animalisierung
und der damit verbundenen Einfiihlung
in das Tier zu entwickeln beganns3“ In
demselben Jahr entstand das Werk

Pferd in Landschaft (Abb. 1), in dem
bereits die Umsetzung zum Vorschein
kommt.

Bei Pferd in Landschaft handelt es sich
um ein Olgemilde, das eine GroRe von
85 x 112 c¢cm aufweist und sich zurzeit
im Museum Folkwang in Essen befin-
det.3s Das im Titel erwdhnte Tier ist an
den unteren rechten Bildrand geriickt
und wird vom Bildrand beschnitten, so
dass nur der Oberkdrper ohne Beine zu
sehen ist. Der Riicken des Pferdes ist
seitlich zu den Betrachter_innen ausge-
richtet, der Hals und der Kopf sind in der
Riickenansicht dargestellt und ragen
Richtung Bildmitte. Der Pferdekdrper
ist in einem rotbraunen Ton gehalten,
die M@hne und der Schweif weisen eine
blauschwarze Farbgebung auf. Das Tier
ist ohne viele Details dargestellt und
der Farbauftrag ist flachig. Diese Mal-
weise setzt sich in dem das Pferd um-
gebenden Bildraum fort. Der Bildraum
setzt sich aus bogen- und wellenformig
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Abb. 2: Caspar David Friedrich, Der Wanderer iiber dem Nebelmeer, um 1818, Ol auf

Leinwand (94,8 x 74,8 cm), Hamburger Kunsthalle.

angeordneten Farbflachen zusammen,
die ineinander Uberzugehen scheinen.
Hierbei dominiert eine gelbe Fldche, in
die mehrere griine, zwei rote und eine
weifle Flache verwoben sind.

Es wurde aufgezeigt, dass Marc das We-
sen der Dinge einzufangen versuchte.3®
Doch gelang ihm das bereits in diesem
Werk? Um eine Einflihlung in das Tier zu
unterstiitzen, greift Marc ein bildneri-
sches Mittel der Romantik auf. Den fiir
diese Epoche charakteristischen Typus
der Riickenfigur integriert Marc wieder-
holt in seine Tierbilder, so auch in Pferd
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in Landschaft3” Ein Blick auf Caspar
David Friedrichs um 1818 entstandenes
Werk Der Wanderer iiber dem Nebel-
meer (Abb. 2) soll diese Aufnahme der
Rickenfigur kurz erldutern. Das zurzeit
in der Hamburger Kunsthalle prasentier-
te Gemalde zeigt etwa im Zentrum einen
in Riickensicht dargestellten Wanderer,
der auf einer Felsformation steht und
in die sich vor ihm erstreckende Land-
schaft schaut. Die Betrachter_innen
blicken mit der dargestellten Figur in
die Landschaft, die diese vor sich sieht,
bei Pferd in Landschaft geschieht dies
auf gleiche Weise3® Wie in Friedrichs
Gemadlde wird die Distanz zwischen Be-
trachter_innen und Bildwelt eliminiert,
da sich diese durch die Riickenansicht
und den Pferdekopf im Zentrum in das
Werk hineingezogen fiihlen.3° Bei Pferd
in Landschaft scheint die Distanz in ei-
nem verstarkten Mafle durchbrochen,
da das Pferd angeschnitten dargestellt
und somit noch naher an die Betrach-
ter_innen geriickt ist.4 Zudem wird mit
dem Typus der Riickenfigur angestrebt,
dass sich die Betrachter_innen mit
dieser identifizieren. Nach dem Autor
Bernd Apke treten die Betrachter_innen
aufgrund dieser ldentifikation an die
Stelle des Pferdes und sehen als dieses
in die Landschaft, was dazu fiihre, dass
Mensch und Tier gleichgestellt erschei-
nen.# Die Kunsthistorikerin Cathrin
Klingsohr-Leroy weist darauf hin, dass
die ldentifikationsfahigkeit, wie sie in
Friedrichs Gemalde mit der menschli-
chen Riickenfigur méglich ist, bei Marcs
Gemadlde jedoch erschwert wird, da
»der Bildbetrachter [...] den volligen Ein-
klang mit dem Pferd nicht erreichen“s
kann. Aber ungeachtet der Tatsache,
ob eine Identifikation stattfinden kann,
sie wird nahegelegt und in jedem Fall
verschwimmt die Grenze zwischen Be-
trachtenden und Betrachtetem, wie
der Autor Christian von Holst passend
konstatiert.43 Folglich ist bereits bei
diesem Werk ein Oszillieren von Objekt
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Abb. 3: Franz Marc, Blaues Pferd I, 1911, Ol auf Leinwand, 112 x 84,5 cm, Stidtische Galerie im Len-
bachhaus, Miinchen.

und Subjekt wahrzunehmen. Bei Marcs
Gemadlde wendet sich das Pferd ebenso
wie der Wanderer in Friedrichs Gemalde
von der Realitdt ab.44 In gleicher Weise
wie der Bildtitel von Friedrichs Gemalde
weist der von Marc auf die dargestellte

Figur und seine Umgebung hin. Wah-
rend der Titel von Friedrich diese als
Nebelmeer deutbar macht, impliziert
Marcs Titel lediglich, dass es sich um
eine nicht naher definierte Landschaft
handelt. Dass diese nicht naturalistisch
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dargestellt ist, hat bereits in der Bild-
beschreibung Anklang gefunden. Marcs
Bestreben mit der von ihm als ,,seelen-
los“s titulierten Konvention, das Tier
in eine aus der Sicht des Menschen
geprdgte Umgebung zu setzen, kann
bei diesem Bild als umgesetzt angese-
hen werden. Die Farbflachen verweisen
nicht konkret auf Gegenstandliches, es
entstehen lediglich aufgrund der Farb-
und Formgebung reflexartig Assoziatio-
nen einer Weide mit Blischen.4¢ Dariiber
hinaus ist die Komposition in einer Art
und Weise angelegt, dass das Pferd und
seine Umgebung eine Einheit bilden.
Nicht nur die flachige Malweise mit den
leuchtenden Farben, sondern auch die
Formgebung des geschwungenen Pfer-
dekdrpers werden im Hintergrund fort-
gefiihrt. Dadurch, dass die Umgebung
des Pferdes seine Formen widerspie-
gelt, entsteht der Eindruck, dass das
Subjektive des Pferdes eine Rolle spielt.
In diesem Zusammenhang vermerkt
Schoeller: ,Der Rhythmus der Tiere gibt
den der Umgebung vor. Sie haben kein
andersartiges Gegeniiber; nichts Kon-
trdres erzeugt Spannung.“” Dass das
Verweben von Tier und Landschaft in
Marcs Malerei eine grofle Bedeutung
hat, wird spdter noch verdeutlicht.

An dieser Stelle ist festzuhalten, dass
es Marc bei diesem Bild gelang, mithilfe
des aus der Romantik entlehnten Typus
der Riickenfigur in Interaktion mit sei-
nen malerischen Mitteln — schwingende
Formen und leuchtende Farben — seiner
Frage ,Wie sieht das Pferd die Welt?*
malerisch ndher zu kommen. Das Tier
ist zwar als Bildgegenstand und Objekt
dargestellt, doch die Grenze zu den Be-
trachter_innen und zu seinem subjekti-
veren Inneren scheinen durchbrochen.

Ein weiteres bedeutendes Werk fiir die
malerische Umsetzung ist das 112 x
84,5 cm groRe Olgemalde Blaues Pferd |
(Abb. 3), das sich zurzeit im Lenbach-
haus in Miinchen befindet.4¢ Inmitten
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eines, sich aus bogenférmig angeord-
neten Farbflichen zusammensetzen-
den, Bildraums steht am linken Bildrand
ein Pferd, das sich tiber zwei Drittel der
Bildbreite und beinahe die gesamte
Bildhohe erstreckt. Das Tier ist gdanzlich
in blauen Farbtonen dargestellt, die in
ihrer Helligkeit variieren. Es steht seit-
lich und den Betrachter_innen zuge-
wandt, der Kopf ist leicht nach unten ge-
senkt. Die geschwungenen Formen des
Riickens und der Mdhne spiegeln sich
im Hintergrund wider. In diesem Hinter-
grund spannen sich mit Primdr- und Se-
kundarfarben gefiillte Bogenformen zu
einer, an eine hiigelige Landschaft erin-
nernde, Bildfldche auf. In Blaues Pferd |
manifestiert sich neben dem Typus der
Rickenfigur eine weitere Darstellungs-
weise, mit der Marc seine Intentionen
malerisch umzusetzen versuchte. Er
stellt das Tier nicht von den Betrachter_
innen abgewandt, sondern diesen zuge-
wandt aber mit gesenkten Kopf und ge-
schlossenen Augen dar. Das Tier scheint
in sich und in die Landschaft, die seine
Formen wiedergibt, versunken. Diese
Darstellungsweise des Tieres mit ge-
senktem Kopf verwendet Marc vermehrt
in seinen in den folgenden Jahren ent-
standenen Bildern. Gleichbleibend in
Bezug auf Pferd in Landschaft ist in die-
sem Werk die intensive, naturferne Far-
bigkeit und die Assimilation des Tieres
an seine Umgebung. Beide Aspekte er-
fahren in diesem Bild jedoch eine Stei-
gerung. Der Bildraum spiegelt das Pferd
in einem starkeren Mafie wider, zum ei-
nen in den Formen, vor allem aberin der
Farbgebung. Sowohl die Landschaft als
auch das Pferd sind in nicht naturgetreu-
en Farben dargestellt. Den Farbton Blau
fiir die Darstellung eines Pferdes, wie
er bei diesem Werk wahrnehmbar ist,
wdhlt Marc 1911 zum ersten Mal.4° Den
Farbkreis kritisierend, ,,betrieb Marc [ab
1910] lesend und malend regelrechte
Farbstudien“s® und gelangte schlieflich
zu einer komplexen Farbsymbolik, die
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Abb. 4: Franz Marc, Mandrill, 1913, Ol auf Leinwand, 91 x 131 cm, Bayerische Staats-
gemdldesammlungen der Pinakothek der Moderne, Miinchen.

er seinem Freund Augst Macke in einem
Brief vorstellte.5* Ein kurzer Ausschnitt,
der von Interesse fiir Blaues Pferd | ist,
lautet wie folgt:

Blau ist das mannliche Prinzip, herb und
geistig. Gelb das weibliche Prinzip, sanft,
heiter und sinnlich. Rot die Materie, brutal
und schwer und stets die Farbe, die von den
anderen beiden bekdmpft und iberwunden
werden muss.>?

Zudem erwdhnt Marc in dem Brief die
drei Grundfarben und deren zugehd-
rige Komplementdrfarben. Alle sechs
Farben fanden in der Darstellung der
abstrahierten Landschaft Verwendung
und zusammen mit dem blauen Farb-
ton des Pferdes entsteht ein ,,harmo-
nische[r] Farbklang“s3. Das im Fokus
stehende Pferd entspricht Marcs er-
wahntem ,,madnnliche[n] Prinzip, [das]
herb und geistig“s ist. Dass Marcs Far-
bzuordnungen von Blau, Gelb und Rot
jedoch auch undogmatisch sein kdnnen,
offenbart zum Beispiel ein Werk mit ei-
nem Tiger, der gelb dargestellt ist, aber
keinesfalls ,,sanft, heiter und sinnlich“s
wirkt. Blaues Pferd | stellt ein wichti-
ges Werk fiir Marcs Stilentwicklung dar
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und Farbe wird immer mehr zu seinem
starksten Ausdrucksmittel.s¢

Wassily Kandinsky, der im engen Kon-
takt zu Marc stand, dufRerte sich 1911 zu
dessen neuem Stil wie folgt:

Mit [...] Franz Marc beginnt eine neue Peri-
ode in der Tiermalkunst. Der noch verhalt-
nisméaRig junge Kiinstler betrachtet das Tier
im allgemeinen nicht als solches, sondern
riihrt die Kuh in die Landschaft hinein und
schmelzt Rehe mit dem Wald zu einer neu
von ihm eroberten Weltanschauung.>”

Obwohl Kandinsky diese Bemerkung
nur salopp dahinsagte, traf er einen
wichtigen Kernpunkt.s® Es wurde auf-
gezeigt, dass der Bildraum an die Tiere
angepasst ist, um ihr Wesen einzufan-
gen. Diese Assimilation, wie sie sich be-
reits bei Pferd in Landschaft und Blaues
Pferd | abzeichnete, erfdhrt in den nach-
folgenden Jahren eine stetige Steige-
rung. Ein Beispiel hierfiir ist das 1913
entstandene Olgemilde Mandrill (Abb.
4), das eine GroBe von 91 x 131 ¢cm auf-
weist und sich zurzeit in der Pinakothek
der Moderne in Miinchen befindet. Das
titelgebende Tier befindet sich mittig im
Bildraum, ist jedoch erst auf den zwei-
ten Blick zu erkennen, da es ,vollkom-
men mit den Formen der Umgebung ver-
wachsen [...]“ und stark abstrahiert ist.
Zwei schwarze kleine Flachen kdénnen
als Schnauze angesehen werden. Die
davon abgehenden diinnen schwarzen
Linien scheinen den Kopf des Tieres zu
definieren. In den rundlichen, ineinan-
der geschwungenen, Formen in der Mit-
te des Bildes ldsst sich der Korper des
Mandrills erkennen. Laut Hoberg hat
Marc seine Absicht, die Welt aus Sicht
des Tieres darzustellen

durch das kiinstlerisch souverdne Verwe-
ben der Formen, die Einbettung des Tieres
in ein abstrahiertes Umfeld, [...] [aus dem]
die Natur gleichsam aus ihrem eigenen Mit-
telpunkt heraus — mit den Augen des Tieres
— gesehen werden [soll]¢°
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erreicht. Fur die immer stdrkere Ver-
schmelzung von Tier und Bildraum sind
die eingangs erwdhnten zeitgendssi-
schen Stromungen von Bedeutung. Mit
dem Kubismus kam Marc 1910 im Rah-
men einer Ausstellung der Neuen Kiinst-
lervereinigung Miinchen in Beriihrung.
Erst nach dem Besuch der Kdlner Son-
derbund-Ausstellung 1912, die eine ver-
tiefte Beschaftigung mit der Kunstrich-
tung ermoglichte, zeichnete sich eine
Rezeption der kubistischen Stilmittel
in Marcs Bildern ab. Anstelle von den
runden und geschwungenen Formen,
wie sie bei Blaues Pferd | zu beobachten
waren, verwendete er durch diesen Ein-
fluss zunehmend kantige Formen und
klare Ubergénge, zudem erscheinen die
Formen fragmentierter. Von Bedeutung
ist, dass sowohl das Tier als auch deres
umgebende Bildgrund in dieser Formen-
sprache gestaltet sind. Marc hielt daran
fest, aus Tier und Bildraum eine Ein-
heit zu bilden. Beinahe parallel verldauft
Marcs Rezeption des Futurismus. Die
Futuristen strebten unter anderem da-
nach, eine Vielzahl von Ereignissen und
Reizen der AuBenwelt simultan in ei-
nem Bild einzufangen.¢* Diese Intention
assimilierte Marc an seine eigene und
mit der Ubernahme von futuristischen
Stilmitteln verwob er zunehmend das
Tier mit seiner Umgebung, um sowohl
das Tier selbst, als auch sein Inneres
simultan darzustellen. Durch die Re-
zeption des Futurismus erfuhren viele
seiner Gemdlde eine gewisse Dynamik
und eine stdrkere Durchdringung der
Formen.®? Ein weiterer wichtiger Impuls-
geber flir Marc war Robert Delaunay.
1912 ermoglichte eine Parisreise Marc
eine intensive Beschdftigung mit den
orphistischen Werken des franzosi-
schen Kiinstlers, die durch Licht, Farbe
und Simultanitdt geprdgt waren.®3 Mit
der Entlehnung der Stilmittel Delaunays
kam Marc seinem Ziel der Animalisie-
rung erneut ndher.® Durch die Rezepti-
on des Orphismus ,,entsteht ein schwin-
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gendes Gewebe entmaterialisierter
Formen, das [...] Tier und [...] Umgebung
zu einer einheitlichen, transparenteren
Erscheinung verschmelzen ldasst.“®s Im
zuvor betrachteten Werk Mandrill mani-
festiert sich die Rezeption des Orphis-
mus in einem hohen Mafe.®® Zudem
ist dieses Werk ein Beispiel dafiir, dass
Marc neben der Riickenfigur und dem
gesenkten Kopf einen dritten Typus ver-
wendete. Bei einigen Bildern, wie auch
bei Mandrill, blickt das Tier direkt zu
den Betrachter_innen.” Das abstrahiert
dargestellte Tier blickt in Richtung der
Betrachter_innen und scheint diese so-
mit in seine Welt hineinzuziehen.

An dieser Stelle ist festzuhalten, dass
Marc unterschiedliche Darstellungsfor-
men verwendete: die Riickenansicht,
einen gesenkten Kopf und einen gen
Betrachter_innen gerichteten Blick. In
diesem Zusammenhang ist eine Aufe-
rung des Autors Wilfried Scholler tref-
fend:

Der Vorzug der Tiere ist ihre Sprachlosigkeit,
ihre Sehnsucht [...] Der Blick der Pferde und
Rehe wendet sich weg, geht ins Offene oder
er ist gesenkt [...] Gerade in dieser Abwen-
dung liegt das Geheimnis des tierischen
Sehvermdgens, dem der Einzelne nur durch
Einfiihlung nahekommen kann.®®

Bei allen Typen in Verbindung mit der
Einbettung des Tieres in seinen Bild-
raum wird deutlich, dass es sich bei den
Tieren nicht mehr nur um Objekte in ei-
ner Landschaft handelt, die den Augen
der Menschen angehort, sondern sie
erscheinen wie Objekte in ihrer subjek-
tiven Welt.

Marcs Intention, die Welt aus Augen
des Tieres zu malen, wird in der Litera-
tur des Ofteren als Paradoxon bezeich-
net. So ist zum Beispiel Schoeller der
Ansicht, dass Marc zwar versucht, das
tierische Fiihlen darzustellen und ein
Nahekommen mit den Tieren ermdglicht
wird, jedoch ist er der Auffassung, dass
in der Beziehung zwischen Mensch und
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Tier das Subjekt-Objekt-Verhaltnis nicht
aufgelost werden kann.® Vielleicht ist
dies in der Tat nicht mdglich, weshalb
die Frage ,Wie sieht ein Pferd die Welt?*
wahrscheinlich nie beantwortet werden
kann. Marc kam ihrer Beantwortung je-
doch ndher. Mit den aufgezeigten ma-
lerischen Mitteln versuchte er das We-
sen in seinen Bildern einzufangen und
gelangte zu einer Darstellungsweise, in
der zum einen die Grenze zwischen der
duBeren Verfasstheit und dem Wesen
des Tieres und zum anderen die Grenze
zwischen Betrachter_innen und Tieren
zu oszillieren begannen.

Marcs malerische Bemiihungen und sei-
ne Werke hinterlieBen grofien Eindruck
in der Kunstgeschichte.” Dies wird zum
Beispiel an den zahlreichen Publikatio-
nen tUber den deutschen Maler deutlich,
von denen mehrere von grofer Aktu-
alitat sind. Doch auch in anderen For-
schungsgebieten sind die vor tiber hun-
dert Jahren entstandenen Werke von
Relevanz, wie im Folgenden skizziert
werden soll, um, wie in der Einleitung
bereits erwdhnt, weitere Lesarten von
Marcs Tiermalerei aufzuzeigen.

BEZUG ZU DEN HUMAN-ANIMAL-STUDIES

»Zu den Tieren neigt er sich menschlich.
Er erhdht sie zu sich.“7* Diese Worte des
Kiinstlers Paul Klee unterstreichen die
bereits erwdhnte Gefiihlsbindung von
Marc an die Tierwelt. Wie bei kaum ei-
ner_m anderen Kiinstler_in seiner Zeit
hatten das Pferd und andere Tiere einen
hohen Stellenwert und waren essenzi-
ell fir die Umsetzung seiner kiinstleri-
schen Ziele, im Rahmen derer er sich in
das Tier einzufiihlen versuchte.”> Dies
war fiir seine Zeit jedoch nicht selbstver-
standlich. Zwar ist die Auseinanderset-
zung mit dem Lebewesen Tier so alt wie
die Menschheitsgeschichte und Tiere
kommen in Gestalt von Gefdhrt_innen,
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Freund_innen, Helfer_innen, Feind_in-
nen und Opfern vor, aber die intensive
Beschéftigung mit Tieren als Individuen
mit Rechten entstand erst vor etwa 40
Jahren. 1970 entkeimte im Rahmen der
praktischen Philosophie unter der sepa-
raten Disziplin Tierethik eine stdrkere
Auseinandersetzung mit der Frage nach
Rechten und moralischem Status der
Tiere. In den 1990er Jahren intensivierte
sich die Beschaftigung mit dem Tier und
resultierte in einem multidisziplindren
Forschungsprogramm mit dem Namen
Human-Animal-Studies.”? Dieses wird
im Lexikon der Mensch-Tier-Beziehungen
wie folgt definiert:

Die Human-Animal Studies (kurz: HAS) sind
ein vergleichsweise junges, multidiszipli-
ndres Forschungsprogramm, das sich mit
der kulturellen, sozialen und gesellschafts-
politischen Rolle von Tieren befasst sowie
die wechselseitigen Beziehungen zwischen
Menschen und Tieren analysiert.7

Um dem Verhéltnis von Mensch und Tier
ndaher zu kommen, widmen sich die HAS
auch der Darstellung von Tieren in der
bildenden Kunst. Im bereits genannten
Lexikon der Mensch-Tier-Beziehungen
wird unter dem Lemma Kunst ein Quer-
schnitt von Tierdarstellungen gegeben.
Dieser zeigt, dass explizit eigenstandi-
ge Darstellungen von Tieren erstmals
im 18. Jahrhundert zu finden sind. Im
20. Jahrhundert sind die kiinstlerischen
Kontexte, in denen das Tier zu findenist,
komplex und vielfdltig, wie anhand von
kiinstlerischen Beispielen dargestellt
wird.”s Auch Marc findet Erwdhnung.

Der Expressionist Marc will sich in die Seele
des Tieres versenken, um das innere Tierle-
ben sichtbar zu machen und die Natur mit
den Augen eines Tieres zu sehen. Erkldrter-
mafien strebt Marc mit seiner Malerei eine
,Animalisierung‘ der Kunst an.”¢

Dieser Eintrag im Lexikon fundiert die

Annahme, dass eine Verkniipfung von
Marcs Tiermalerei mit dem Forschungs-
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feld der HAS fruchtbar sein kann. Im
Folgenden sollen daher die bisher ge-
wonnenen Quintessenzen in Bezug zu
einigen Ansdtzen dieses Forschungsfel-
des gesetzt werden.

In der Einleitung des erwdhnten Lexi-
kons definieren die Autor_innen Arianna
Ferarri und Klaus Petrus das Anliegen
ihrer Publikation wie folgt: ,Vielmehr
geht es uns darum, die [...] Tiere aus der
ihnen vom Menschen zugewiesene Rol-
le als ,Objekte’ [...] oder ,Opfer* [...] zu
befreien.“77 Dass den Tieren zu Marcs
Zeit diese Rolle noch anhaftete, ver-
deutlicht ein Aufsatz von Eric Baratay
in der Fachzeitschrift Tierstudien. Der
Autor geht der Frage nach, wie Tiere die
Kriegszeit erlebt haben, um zu einer
Geschichtsschreibung zu gelangen, die
das Tier von seiner Objektrolle befreit.
Er illustriert in seinem Aufsatz, dass
im Ersten Weltkrieg eine Vielzahl von
Pferden und Hunden zum Einsatz und
zu Tode kam. Diese Tatsache wird in der
Geschichtsschreibung jedoch (iberwie-
gend bagatellisiert.”® Dabei sollte nicht
auBer Acht gelassen werden, dass das
Einsetzen von Tieren in Kriegen ,eines
der groen Dramen gewaltsamer, von
Menschen beschlossener und durch-
gefiihrter Todesszenen dar[stellt].“7°
Marcs Tierbilder entstanden nur kurze
Zeit vor dem ersten Weltkrieg und die
Tiere erscheinen dennoch in seinen Ge-
mdlden von der Objektrolle losgeldst.
Dadurch, dass er sie als Medium fiir die
Umsetzung seines Konzeptes der Ani-
malisierung einsetzte, dienten sie zwar
gewissermafen fiir einen menschlichen
Zweck, aber dass er seinem Bestreben
mit Hilfe der Tiere nachgehen wollte,
zeigt, dass er diesen durchaus einen
hohen Stellenwert zuordnete. Wenn sie
fur ihn nicht mehr als Objekte gewesen
wadren, hatte er wahrscheinlich nicht
versucht, ihren Bildkreis zu erraten und
ihr Wesen in seinen Gemalden einzufan-
gen. Zudem impliziert seine Frage ,,Wie
sieht ein Pferd die Welt?“, dass ihm die
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subjektiven Gefiihle des Tieres wichtig
waren. Ein weiteres Charakteristikum
der HAS besteht darin, Tiere nicht mehr
nur als Statisten in einer menschlichen
Welt, sondern als eigenstdndige Indivi-
duen anzusehen.®° Auch hier kann eine
Verbindung zu Marcs Darstellungen
gezogen werden, da aufgezeigt wurde,
dass er die Tiere in einer Umgebung
darstellte, die nicht den Augen der Men-
schen angehdrt, sondern ihrer eigenen,
was er durch die Assimilation der Tiere
an den Hintergrund darzustellen ver-
suchte.

Zuletzt soll auf einen Aufsatz von
Siegfried Gnichwitz eingegangen wer-
den, der interessant im Zusammenhang
mit Marcs Malerei erscheint. In seinem
Text thematisiert Gnichwitz das Tier in
der Kunst im Hinblick auf die Ethik und
Kultur der Mensch-Tier-Beziehung. Als
Einstieg bezieht er sich auf ein Zitat des
franzosischen Ethnologen Claude Lévi-
Strauss:

Ich hdtte mich gern einmal richtig mit einem
Tier verstandigt. [...] Es ist schmerzhaft fir
mich zu wissen, daf3 ich nie wirklich heraus-
finden kann, wie die Materie beschaffen ist
[...] Aber das ist die Grenze, die nicht tber-
schritten werden kann.®

Gnichwitz veranschaulicht, dass diese
Grenze in einem gewissen Mafe iiber-
schritten werden kann, so zum Beispiel
in Marchen, in denen die Kommunika-
tion von Tier und Mensch natiirlich er-
scheint. In diesen Erzahlungen verwirk-
licht sich der Wunsch des Menschen,
in verbalen Kontakt mit den Tieren zu
treten und somit ihre Sicht der Welt
kennenzulernen.®2 Auf diese Weise
wird die Moglichkeit eroffnet, die rela-
tive und vom Menschen interpretier-
te Sicht der Welt durch diesen Blick in
einen fremden und unverstandlichen
Teil der Welt zu erweitern“®. Doch bei
Marchen handelt es sich um eine fikti-
ve Welt, wie sieht es in der Wirklichkeit
aus? Laut Gnichwitz ist es nicht moglich,
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die von Lévi-Strauss erwdhnte Grenze
,mit unseren rationalen Methoden und
mit unserem noch so hochentwickelten
Verstand [...] [zu] Uberschreiten“® und
auch die Wissenschaft stof3t mit ihren
Bemiihungen an einem bestimmten
Punkt an ihre Grenzen. Zwischen Fiktion
und Wissenschaft ordnet Gnichwitz die
drei Disziplinen Kunst, Philosophie und
Religion an.® Er weist darauf hin, dass
in der Kunst immer wieder ein Uber-
schreiten der Grenzen des Rationalen
zu beobachten ist, denn ,Kunst gibt
nicht das Sichtbare wieder, sondern
macht etwas sichtbar, was ohne Kunst
unsichtbar bliebe“®¢. Gnichwitz Ausfiih-
rungen lassen sich mit Marcs Malerei in
Verbindung bringen. Es wurde deutlich,
dass Marc das Tier als Objekt in seinen
Bildern darstellte sowie simultan durch
die aufgezeigten malerischen Gestal-
tungsmittel die Seele des Tieres zum
Vorschein zu bringen versuchte und
somit etwas innen liegendes, Verbor-
genes, sichtbar machte. Marc versuchte
folglich, die von Lévi-Strauss definier-
te Grenze mit Hilfe seiner Malweise zu
tiberschreiten, was ihm in einem gewis-
sen Grad gelang, da er von einer ratio-
nalen Betrachtungsweise des Tieres
abriickte und den Grenzgang zu einer
neuen Sichtweise wagte. Dass Kunst in
Bezug auf das Verhdltnis von Mensch
und Tier als Nahtstelle zwischen ratio-
nalen Herangehensweisen und Fiktion
angesehen kann, wird folglich durch die
Tierdarstellungen Marcs verdeutlicht.
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Saskia Timmas

Freut euch des wahren Scheins, Euch des ernsten Spiels!

Kein Lebendiges ist ein Eins, Immer ist’s ein Vieles.

— Goethe

Die 1986 in Washington, D.C. gebore-
ne Kiinstlerin Alexa Meade verwandelt
lebende Objekte mit Hilfe der Malerei
in scheinbar zweidimensionale Gemal-
de. Mit ihren illusionistischen Bildtech-
niken, die von Malerei, Fotografie und
Film Uiber Installation und Performance
reichen, kniipft sie an die lange Tradi-
tion der Trompe-l‘ceil-Malerei an. Eine
Tradition, die ihren Ursprung bereits
im antiken Griechenland fand. Damals
schon wetteiferten die Maler darum,
wer die Wirklichkeit am besten imitie-
ren konnte. Ein Bericht von Plinius dem
Alteren erzdhlt von einem Wettstreit
zwischen zwei Malern, die feststellen
wollten, wer von ihnen sein Handwerk
besser beherrschte. Wahrend es dem
einen gelang, ein Gemdlde mit Trauben
daraufzu malen, die die Vogel anlockten,
malte der andere einen Vorhang, der so
tauschend echt schien, dass er das ei-
gentliche Gemadlde erst dahinter vermu-
ten lief. Die Kunst der Augentduschung
war geboren und eine lange Tradition, in
der die Maler_innen nach immer realis-
tischerer Malerei strebten, sollte folgen.
Auch Giotto, der eine Fliege auf die Nase
eines Heiligen gemalt und damit seinen

ILLUSIONISTISCHE BILDTECHNIKEN
IM WERK ALEXA MEADES

Lehrer Cimabue getduscht haben soll,
welcherversuchte, diese Fliege mit einer
Handbewegung zu vertreiben, stand in
dieser Tradition. Und noch viele weitere
Geschichten erzdhlen von Maler_innen,
denen es gelang, ihre Mitmenschen mit
ihrer Malerei zu tduschen und auf diese
Weise ihre Meisterschaft unter Beweis
stellten.

Schon in der Antike also galt die Tau-
schung des menschlichen Auges als ein
wichtiges Kriterium fiir die Qualitat eines
Gemadldes. Benvenuto Cellini zufolge ist
die Malerei sogar nichts anderes als Be-
trug. Dementsprechend sind seiner An-
sicht nach die besten Maler_innen auch
die groBten Betriiger_innen.? Entgegen
dem, was die Kunst des Trompe-l‘ceils
letztlich seit der Renaissance anstrebt,
ndmlich die immer starkere Verrdaumli-
chung des gemalten Bildes, iibt Meade
sich darin, der dreidimensionalen Reali-
tat jegliche Raumwirkung zu entziehen.
Was bleibt, ist jedoch der Versuch, die
Grenzen zwischen Kunst und Leben zu
verwischen. Der englische Maler und
Kurator der Saatchi Gallery in London,
Christian Furr, bezeichnete 2010, als
ihre Werke in der Galerie gezeigt wurden,
Meades Arbeiten als eine Weiterent-
wicklung der klassischen Trompe-l‘ceil-
Malerei:

She‘s going to create quite a stirin this coun-
try. People are fascinated by playing with
viewpoints, and she‘s taking it one step
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further than trompe-l‘ceil. | was blown away
by it. She‘s quite an established artist, by the
look of things.3

Die amerikanische Kiinstlerin bedient
sich des klassischen Trompe-l‘eeils und
kehrt es in sein Gegenteil um, indem
sie nicht etwa den Effekt der Dreidimen-
sionalitdt zu erzielen versucht, sondern
dreidimensionale Objekte oder auch
ganze Szenen, zweidimensional erschei-
nen lasst.

My paintings are like a reverse trompe-l‘ceil.
Unlike a traditional trompe-l‘eil painting
which tricks the eye into thinking a 2D can-
vas might be a real 3D space, | do the opposi-
te: | take the 3D world and create the illusion
thatitis a 2D painting.#

Es war vor allem die Faszination fiir das
Spiel von Licht und Schatten, die Meade
zu ihrer Arbeit inspirierte. Es waren die
Schattenwiirfe, die sie mit der Farbe ein-
fangen wollte. Aber nicht auf der Lein-
wand, sondern auf dem Schatten selbst.
So bestrich sie in einem Experiment den
Schatten der Baume, der auf das Gras
fiel, kurzerhand mit schwarzer Farbe und
erklarte:

| wanted to see what it would look like to put
black paint down on shadows. Soon it evol-
ved to painting all the colors as they existed
in a 3d space on top of themselves. | realized
that by painting in this style, | was able to
seemingly collapse depth, making the enti-
re scene, human and all, appear to be a 2d
painting. ®

Bevor Meade damit begann, mit leben-
den Modellen zu arbeiten, fiihrte sie
zundchst einige Experimente an Nah-
rungsmitteln durch - insbesondere
an solchen, von denen man weniger
erwarten wiirde, dass jemand auf die
Idee kdme, sie mit Ol-Farben zu bestrei-
chen, wie etwa eine aufgeschnittene
Grapefruit oder ein Spiegelei. Bereits in
diesen frithen Arbeiten der Kiinstlerin
wird deutlich, worauf die Idee zu dieser
doch sehr speziellen und neuartigen Ar-
beitsweise beruht. Egg On Egg, lautet
der Titel einer dieser Arbeiten (Abb. 1).
Die Idee ist es, nicht etwa Gegenstdande
blof} anzumalen, sondern, wie in diesem
Fall, ein Spiegelei zu malen, aber nicht
irgendeines, sondern genau das Ei, auf
dem das Bild entstehen soll: Meade malt
ein Ei auf einem Ei. SchlieBlich tibertrug

Abb. 1: Alexa Meade, Egg On Egg, 2009, 16 x 10*, Edition of 7.
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Abb. 2: Alexa Meade, Mango Lassi, 2012, 160 x 106 cm: Edition of 3, 100 x 66 cm:
Edition of 5, 75 x 50 cm, Edition of 7.

sie diese Technik auch auf menschliche
Objekte und produzierte zundchst vor
allem Selbstportrdts. Aber ganz gleich,
ob es sich um einen Menschen, einen
Gegenstand oder eine ganze Szene han-
delt, alles, was die Kiinstlerin malt, malt
sie nicht auf einer Leinwand, sondern
immer unmittelbar auf der Oberflache
des Objektes selbst. Das reale Objekt
verwandelt sich so in ein lebendes Ge-
malde. Auf diese Weise verwischen die
Grenzen zwischen Dargestelltem, Tra-
ger der Darstellung und der Darstellung
selbst, denn das gemalte bzw. bemalte
Objekt ist all das zugleich. Die Grenzen
zwischen Kunst und Leben flief}en inei-
nander, denn die Kiinstlerin imitiert in
ihren Werken das Leben — nicht aber auf
einer Leinwand, sondern auf dem Leben
selbst:

My painting technique pushes the bounda-
ries of perception, compressing 3D space
into a 2D plane and effectively blurring the
lines between art and life. Typically, when
you look at a painting, you’re looking at an
artist’s interpretation of the subject painted
on canvas. In my artistic interpretation of the
subject, | paint directly on top of the subject |
am referencing rather than using canvas. Es-
sentially, my art imitates life — on top of life.
For example, with Portrait of a Self-Portrait
you are simultaneously looking at a portrait
| painted of myself, a photo | took of myself,
and at me.®

Die Bilder der Kiinstlerin leben. Sie sind
im Grunde also auch eine Art Tableau
vivant. Anders jedoch, als das eigentli-
che Tableau vivant, wie es Ende des 18.
Jahrhunderts in Mode kam, handelt es
sich bei Meades lebenden Gemadlden
nicht um Darstellungen von bekannten
Werken aus Malerei oder Plastik, son-
dern um Darstellungen dessen, was sich
unter der Farbe verbirgt. Meade verklei-
det ihre Modelle nicht, sie stellen nichts
anderes dar, als sich selbst. Das, was
die Kiinstlerin verdndert, ist lediglich
das Erscheinungsbild. Auch wenn die
Realitdt unter einer dicken Farbschicht
verschwindet, bleibt sie doch immer
Ausgangspunkt und Vorbild ihrer Werke.

Um den von ihr angestrebten Effekt der
Zweidimensionalitdt zu erzielen, ver-
zichtet Meade bei ihren Bodypaintings
bewusst auf flieRende Farbiibergdnge
und Details. Denn je grober der Farbauf-
trag, und je mehr damit die Pinselstriche
als solche erkennbar sind, desto mehr
entsteht der Eindruck eines gemalten
Bildes und desto stdrker verschwimmen
die Parallelen zur Realitdt und damit zur
dreidimensionalen Wahrnehmung. Zu-
gleich intensiviert die Kiinstlerin die Ver-
ldufe von Licht und Schatten. Licht- und
Schattenpartien werden in einer Weise
tibermalt, in der die natiirlichen Effekte
des Lichteinfalles letztlich nicht mehr zu
erkennen sind. Wiirde Meade ihre Ob-
jekte monochrom bemalen, wiirden die
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realen Verldufe von Licht und Schatten
fur unser Auge sichtbar bleiben. Sobald
diese jedoch durch Wirklichkeit imitie-
rende kiinstliche Hell-Dunkel-Partien
ersetzt werden, kann unser Auge keine
natiirliche Entstehung von Licht und
Schatten mehr erkennen und wird ein
weiteres Mal auf den Irrweg der zweidi-
mensionalen Wahrnehmung geschickt.
Die Schatten werden so auf unnatiirli-
che Weise iberzeichnet bzw. tibermalt,
und lassen das Erscheinungsbild flach
wirken. Vorder-, Mittel- und Hintergrund
verschmelzen miteinander und bilden
eine einzige Flache. Ohne einen natiir-
lichen Schattenwurf hat unser Auge kei-
nen Anhaltspunkt mehr, das Gesehene
als dreidimensionale Szene wahrzuneh-
men.

Ein anderer wichtiger Aspekt ihrer Tech-
nik, mit der sie es schafft die Illusion
eines zweidimensionalen Gemaldes ent-
stehen zu lassen, sind die Konturen. Die
schwarzen Konturlinien setzt die Kiinst-
lerin gezielt an den Stellen ein, an denen
zwei Ebenen aufeinandertreffen. Die
normalerweise klaren Konturen zweier
ibereinanderliegender Ebenen werden
durch eine diese beiden verbindende
Konturlinie ersetzt. Auf diese Weise wer-
den zwei Ebenen automatisch zu einer
einzigen zusammengefiigt. Unser Ge-
hirn, das mit Sehgewohnheiten arbeitet,
glaubt eine zweidimensionale Flache zu
sehen.

Mit eben dieser Verschmelzung der ver-
schiedenen Tiefen-Ebenen spielt Meade
auch in einer Arbeit, fiir die sie eine Wan-
ne mit Milch befiillte. Die weie Fliissig-
keit fungierte als Leinwand, in die das
bemalte Modell direkt hineingelegt wer-
den konnte. Leinwand und Modell kon-
nen auf diese Weise ideal miteinander
verschmelzen (Abb. 2). Erst nach lange-
rer Betrachtung lassen sich Schnittstel-
len in die dritte Dimension entdecken.
Oft sind es die gedffneten Augen, die

das vermeintliche Gemadlde als Foto-
grafie einer realen Szene entlarven. Die
realistischen Augen passen nicht in das
ansonsten sehr malerisch wirkende Ge-
samtbild hinein und lassen misstrauisch
werden. Die Kiinstlerin verzichtet zudem
meist auch darauf, die Haare ihrer Mo-
delle anzumalen oder in sonst irgend-
einer Weise zweidimensional erschei-
nen zu lassen. Denn es geht ihr nicht
primdr darum, das perfekte Trugbild zu
erschaffen. Ware dies ihre Absicht, wiir-
de sie sich wohl kaum die Mithe machen,
die Zdhne ihrer Modelle extra mit einer
speziellen, ungiftigen Farbe zu bema-
len, anstatt diese einfach mit einem
Bildbearbeitungsprogramm nachzube-
arbeiten. Stattdessen geht es vielmehr
darum, ihre Arbeiten, im wahrsten Sinne
des Wortes, leben zu lassen und auf die-
se Weise eine Spannung zwischen der
zweiten und der dritten Dimension zu
erzeugen.

| have done some experiments in the studio
with painting eyes on top of closed eyelids,
however, | often preferthe look of leaving the
real eyes asit. | like the effect of the subject’s
gaze piercing through the paint and gripping
the viewer, making the whole painting come
to life and creating a tension between two
and three dimensions.”

Die Wirklichkeit wird zum Bild, das Bild
wird zum Trugbild und das Trugbild wird
zur Realitdt. Das eine geht in das andere
tiber und verandert es, die Welt ist einer
standigen Auflosung und Entwicklung
unterworfen, gewiss bleibt nur die Ver-
gdnglichkeit.® Meades Werke sind in ih-
rer eigentlichen Form nur sehr kurzlebig.
Als Grundierung verwendet die Kiinst-
lerin daher fliissiges Latex. Dies erhéht
die Langlebigkeit der Farbe und verhin-
dert auf diese Weise, dass die Farbe zu
schnell zu trocknen beginnt. Denn wenn
die Farbe anfangt, Risse zu bekommen,
beginnt auch die Illusion der Zweidimen-
sionalitdt zu brockeln. Das eigentliche
Bildmedium der Kunst Meades ist daher
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Abb. 3: Alexa Meade, Exposure, 2009, 16 x 20, Edition of 7.

die Fotografie. In ihr bleibt die Gemal-
de-lllusion auch langfristig bestehen.
Zudem vollzieht sich durch den Prozess
der Fotografie eine tatsdchliche Trans-
formation in die zweite Dimension, wo-
durch die Illusion letztlich erst perfekt
wird, denn im frontalen Blitzlicht der Ka-
mera verschwinden schlieBlich auch alle
bis zu diesem Zeitpunkt noch ubrig ge-
bliebenen echten Schatten — ein Aspekt,
auf den auch der Titel eines der Selbst-
portrats Meades anspielt: Exposure —
»Belichtung® (Abb. 3). Der Titel weist auf
die zentrale Funktion der Belichtung im

Prozess ihrer Arbeit hin. Die Kiinstlerin
orientiert sich bei der Bemalung ihrer
Objekte an der natiirlichen Entstehung
von Licht- und Schattenpartien. Aus flie-
Benden Ubergéngen werden jedoch klar
voneinander abgegrenzte Farbpartien.
Die eigentliche, urspriingliche Licht-
Schatten-Wirkung wird so auf gewisse
Weise durch eine abstrahierte Version
tiberlagert und unkenntlich gemacht.
Durch die Belichtung der Kamera im da-
ran anschlieRenden Akt des Fotografie-
rens ihrer Arbeit wird die Lichtwirkung
noch ein weiteres Mal (berschrieben
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Abb. 4: Alexa Meade, Transit, 2009, 24*“ x 18, Edition of 7.

und der Wirklichkeit entriickt. Gleich-
zeitig jedoch eroffnet die frontale Be-
lichtung eine Schnittstelle in die dritte
Dimension, denn sie erzeugt einen na-
tirlichen Schattenwurf auf der roten
Leinwand im Hintergrund. Nur dort also,
wo die Kiinstlerin auf den Einsatz ihrer
illusionistischen Maltechnik verzichtet,
ergeben sich eben solche Schnittstellen
und damit fiir die Betrachter_innen die
Méglichkeit, die Illusion als solche zu
entlarven.

Meades Werke beschranken sich jedoch
nicht nur auf Fotografien und Installatio-
nen, auch Performances gehdéren in das
experimentelle Spektrum ihrer Arbeiten.
So zeigt Transit beispielsweise eine Per-
formance in einer Metro in Washington
D.C. (Abb. 4). Auf der Fotografie sind im
Hintergrund Menschen zu sehen, die un-
gefragt Teil dieser Performance wurden,
denn die erstaunten Gesichter fungieren
als Spiegelbild der Betrachter_innen die-
ser Fotografie, die zundchst irritiert sind.
Handelt es sich bei diesem Werk um
eine Collage? Oder ist dieses Gemalde
eines Mannes tatsdchlich Teil einer foto-

grafisch dokumentieren Metro-Szene? —
Es handelt sich hierbei tatsdachlich um
letzteres. Der Mann im Zentrum des Bil-
des ist nicht etwa kiinstlich in die Metro-
Szene hineingesetzt worden, sondern
befand sich tatsachlich dort in der Me-
tro. Die Szene entstand wahrend einer
Performance der Kiinstlerin, bei der
sie diesen Mann bemalte und ihn in
Washington D.C. mit der Metro fahren
lieB. In die Fotografie lbersetzt, er-
scheint die Szene so unwirklich, dass
man dahinter eine Collage vermutet.

Andere  Performances  entstanden
in Anlehnung an Street Art, eine
Kunstrichtung, in der sich oft eine der
wohl modernsten Interpretationen der
Trompe-l‘eil-Malerei wiederfinden lasst,
denkt man beispielsweise an 3D-
Boden- und Wandmalereien.? Meade
ldsst Graffitis im wahrsten Sinne des
Wortes zum Leben erwachen (Abb. 5).
Sie verwirklichte zudem bereits einige
Kurzfilme und zahlreiche weitere Pro-
jekte und stellte somit die Vielseitigkeit
ihrer Arbeiten unter Beweis. Was jedoch
immer bleibt, ist die Visualisierung des-
sen, was wir nicht erwarten, denn es
geht bei ihren Arbeiten nicht in erster
Linie um die perfekte Illusion, sondern
vielmehr um den Effekt, um das Reali-
sieren der Tduschung und das Begreifen
unseres doch so naiven Wahrnehmungs-
verhaltens. Wir laufen im Alltag mit ge-
offneten Augen durchs Leben und sehen
dabei doch so wenig. Wir sind es nicht
gewohnt, unsere eigene Wahrnehmung
zu hinterfragen und vertrauen ihr blind.
Deshalb erschrecken wir in Momenten,
in denen wir uns einer visuellen Tau-
schung bewusst werden, so wie es in
Meades Arbeiten der Fall ist. Und es sind
genau diese Momente des Erschreckens,
Erstaunens und Begreifens, von denen
ihre Werke leben. Unsere Gesellschaft
scheint darauf konditioniert zu sein,
nach immer lebensechterem Konsum zu
streben. Ganz gleich, ob im Kino oder in
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Abb. 5: Alexa Meade, Martyrdom, 2012, 66 x 100

cm, Edition of 7

den neusten Videogames: Hauptsache,
das Erlebnis ist so tdauschend echt wie
nurmoglich. Eine Entwicklung, die immer
schneller voranschreitet und unaufhalt-
sam erscheint. Die Reduktion der dritten
Dimension auf eine zweidimensionale
Flache in den Werken Meades steht in
einem krassen Gegensatz zur immer ex-
tremer werdenden Bilderflut unserer Zeit.

Die Augen zu tdauschen, heifit oft auch,
die Augen zu o&ffnen. Dies ist ein wich-
tiger Aspekt von Meades Arbeiten, auf
den sie insbesondere in einer Arbeit mit
dem Titel Open Your Eyes (2014) aufmerk-
sam machen will. Eine Aufforderung, die
die Kiinstlerin nicht nur im Entstehungs-
prozess der Arbeit an ihr Modell richtete,
sondern vor allem auch an die Betrach-
ter_innen. Denn sobald sich die Augen
in ihren Arbeiten im wahrsten Sinne des
Wortes 6ffnen, tut sich im selben Schritt
auch eine sichtbare Schnittstelle in die
dritte Dimension auf. Die Wahrheit dar-

tiber, was ihre Fotografien tatsachlich
abbilden, wird greifbar und es findet ein
Moment der Desillusionierung bei den
Betrachter_innen statt. Ein Moment, der
einen essentiellen Teil von Meades Ar-
beiten ausmacht. Denn am Schluss wer-
fen sie uns immer auf uns selbst zuriick
und lassen uns unsere eigene Wahrneh-
mung und die Wahrheit von Bildern im
digitalen Zeitalter iberdenken — einem
Zeitalter in dem die Abbildung der Wirk-
lichkeit und damit auch die kollektive
Wahrnehmung einem stdandigen Wandel
unterworfen ist.®®
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DIGITALE SYNASTHESIE IN DER ZEITGENOSSISCHEN KUNST

Kann man Farben spiiren? Ist es moglich 2016 realisierte das Team in Tokio in
insgesamt vier Hallen auf einer Flache
von 6ooom? ein spektakuldres Aus-
Mittelpunkt der Welt zu sein? Kann man das stellungserlebnis. Vier aufeinander

Weltall schmecken? folgende Hallen widmeten sich jeweils

Gerdusche zu sehen? Wie fiihlt es sich an, der

Abb. 1:

Arbeiten des 2001 in Japan gegriinde-
ten Kollektivs teamLab versuchen mit-

tels visueller, kindsthetischer sowie
olfaktorischer Modalitdten eben diese

polysinnlichen sowie phantastisch-
fiktionalen Momente in Form von digi-
talen, interaktiven sowie raumgreifen-

den Installationen bzw. Environments
umzusetzen.

teamlLab, Wander through the Crystal Universe, 2016, interaktive Licht-

installation, LED, Sound: teamLab.

unterschiedlichen Themen und ver-
sprachen dementsprechend variieren-
de Sinneserlebnisse. Um die Umset-
zung nachzuvollziehen, werden zwei
von ihnen in dem vorliegenden Beitrag
vorgestellt.

Die erste Halle mit dem Titel wander
through the crystal universe (Abb. 1
u. 2) war eine mit Spiegeln an den
Wanden ausgestattete Halle, in der
eine Uberzahl an LEDs installiert wur-
de, die als Lichtskulptur fungierten.
Durch die Spiegel wurde die Vorstel-
lung eines endlosen Raumes, dem
Universum gleich, geschaffen. Die Be-
wegungen der Besucher_innen, die
von Sensoren wahrgenommen wurden
bewirkten, dass sich nicht nur ste-
tig die Lichtintensitdt sowie -richtung
sondern auch die Farbigkeit verander-
te. Auch konnten die Besucher_innen
durch Aktionen die Werke stetig aufs
Neue modifizieren. Auf auditiver Ebene
untermalte eine Soundinstallation die
Lichtformationen. Sphédrische Tone er-
klangen bei einer ruhigen Anordnung,
bewegten sich die Lichter schneller, so
erhdhte sich auch das Tempo der Mu-
sik. Trafen Lichtbiindel aufeinander, so
wurde dies mit hellen Tonen untermalt.
Ebenfalls konnten mittels einer eigens
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Abb. 2: teamlLab, Wander through the Crystal Universe, 2016, interaktive Lichtinstallation, LED,
Sound: teamLab.

Abb. 3: teamLab, Drawing on the Water Surface Created by the Dance of Koi and People — Infinity, 2016,
interaktive digitale Installation.
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Abb. 4: teamlLab, Drawing on the Water Surface

Created by the Dance of Koi and People — Infinity,
2016, interaktive digitale Installation.

fur die Ausstellung konzipierten App
Elemente am Smartphone angewadhlt
und anhand eines Fingerwischs der In-
stallation hinzugefiigt werden. Die Be-
trachtenden wurde so zu Entscheider_-
innen, zu Akteur_innen innerhalb der
Ausstellung oder — wie es der Titel des
Raums impliziert — zum Mittelpunkt
des Universums. Auch auf olfaktori-
scher Ebene wurde der Versuch unter-
nommen, ein Uberirdisches Gefiihl zu
kreieren, indem in Zusammenarbeit
mit dem japanischen Astronauten
Naoko Yamazaki der Geruch des Uni-
versums nachempfunden und perma-
nentin den Raum abgegeben wurde.

Die zweite Halle drawing on the wa-

ter surface created by the dance of koi
and people — infinity (Abb. 3 u. 4) war

eine bis zur Wadenhdhe mit Wasser ge-

fillte Halle, auf der eine Animation mit

schwimmenden Kois?, die farbige Linien
hinter sich herzogen, projiziert wurde.
Wieder wurden Spiegel an den Wan-
den angebracht, um einen endlosen
Raum zu evozieren. Die Projektion auf
dem Wasser war weder eine vorab her-
gestellte Animation noch eine Endlos-
schleife, sondern renderte sich mithilfe
eines Computerprogramms permanent
in Echtzeit. So wie im zuvor beschriebe-
nen Raum konnten die Besucher_innen
auch hier durch ihre Bewegungen die
Installation beeinflussen, z.B. wurde
die Laufbahn der Fische durch die An-
zahl der Besucher_innen im Raum be-
stimmt. Wenn ein Fisch mit einer Besu-
cherin oder einem Besucher kollidierte,
verwandelte diese oder dieser sich in
eine Blume, die sich wiederum in meh-
rere Partikel auf der Wasseroberflache
verfliichtigte. Analog zu dieser Transfor-
mation wurde der Geruch von Blumen in
den Raum abgegeben. Die Interaktion
ermoglichte eine sich im steten Wandel
befindliche Installation, die, aktiviert
durch die Aktionen der Besucher_innen,
einzigartige visuelle Momente erschuf.

Die Arbeiten des Kollektivs reflektieren
eine omniprdsente Fahigkeit der Instal-
lationskunst, geschlossene, thematisch
konzipierte Rdume zu kreieren, die alle
Sinne beanspruchen und eine einzigar-
tige sowie einnehmende Atmosphdre
erzeugen. Technologische Mdglichkei-
ten befdhigen uns heute eine neuartige
Exploration der Grenzen des Raumes
und der sinnlichen Wahrnehmung an-
zuvisieren. Das Stichwort, welches ins-
besondere bei digitalen Installationen
eine ausschlaggebende Rolle spielt,
ist das der Syndsthesie. Der Begriff
setzt sich zusammen aus den griechi-
schen Wortern ,Aisthesis’, der sinnli-
chen Wahrnehmung und der Vorsilbe
,syn‘ — ,gemeinsam‘ bzw. zugleich®.?
Durch Stimulation einer Sinnesquali-
tdat, beispielsweise des Horens oder
Riechens, wird bei den sogenannten
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Abb. 5: Wassily Kandinsky, Der Gelbe Klang, Ein-Akt Oper, 1912, Ballett fiir 36 Tanzer nach Kandinsky.
Produktion Bayrisches Staatsballett, Premiere 4.5.2014. Choreografische Mitarbeit Christine Biirkle,

Kostiim: Besim Morina, Musikalische Leitung : Myron Romaul.

Syndsthetiker_innen eine weitere sinn-

liche Wahrnehmung angeregt wie zum
Beispiel das Sehen von Farben, Formen

oder Ahnlichem. Sinne werden nie iso-

liert wahrgenommen, sondern immer in

Verbindung mit einem weiteren, weswe-
gen das Phdnomen als ein aktives Ver-

schmelzen von Eindriicken zu verstehen
ist. Syndsthesie ist daher als ,never

mono, always trans, inter, syn“3 zu be-

schreiben.

Die am weitesten verbreitete Form die-
ses Phanomens ist die des Farbenho-
Einer der vermeintlich bekann-

rens.
testen Vertreter dieses Phdnomens in
der bildenden Kunst war der russische

Avantgarde-Kiinstler Wassily Kandinsky.

Dieser gab 1910 die gegenstdndliche

Malerei aufgrund der ,inneren Notwen-

digkeit% auf, die ihn sein sinnliches
Erleben der Farbe verspiiren lief3, und
lenkte sein Interesse auf die Beziehung
von Farbe und Klang. 1912 verfasste

er eine Ein-Akt Oper mit dem Titel Der
gelbe Klang (Abb. 5), die als syndsthe-
tisches Gesamtkunstwerk anzusehen
ist. Farbe, Licht, Klang und Tanz wurden
hier in einer abstrakten Synthese zu-
sammengefiihrt. Kandinsky verzichtete
auf eine duflere Handlung und erhob die
Grundelemente Musik, Farbe und Tanz
zum alleinigen Inhalt. Mit dem Werk
vertritt der Kiinstler eine Haltung, die
der von vielen Avantgarde-Kiinstler_in-
nen des beginnenden 20. Jahrhunderts
entsprach.> Diese strebten an, die Kunst
ihren elitdren Zwdngen zu entreiflen
und sie mit dem Leben zu verbinden.
Kandinsky schuf ein mit Musik un-
terlegtes zweckfreies Farben- und
Formenspiel, losgelost von jeglichen
Konventionen und ohne logisch-kau-
salen Zusammenhang. Im Sinne der
logisch-kausalen Losgeldstheit ist sein
Bithnenstiick mit den Arbeiten des
teamLab zu vergleichen. Auch sie funk-
tionieren augenscheinlich ohne konkre-
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te Handlung. Wie die Oper streben die
Installationen eine Synthese der Kiins-
te an, jedoch hier der digitalen Kiinste
— der Technologie und des Designs mit
der natiirlichen Welt.

Einhergehend mit der vermehrten Be-
schaftigung kiinstlerischer Positionen
wurde das Phanomen der Syndsthesie
neben den Naturwissenschaften, der
Medizin und der Physiologie auch zum
Gegenstand der Geisteswissenschaf-
ten.® In den 1920er und 1930er Jahren
ebbte jedoch das Interesse ab und ge-
wann erst seit der aufkommenden com-
putertechnologischen Revolution in den
1980er Jahren wieder an Aktualitat.”
Anfang der 1980er-Jahre bestimmt die
Digitalitdt zunehmend unseren Alltag
und entwickelt sich seither zum Meta-
medium unserer Generation. Angefiihrt
durch die Méglichkeiten des Grafikde-
signs, der kiinstlichen Intelligenz und
des Einsatzes von Smartphones sowie
Augmented und Virtual Reality wurde
das Bestreben der Kreation syndstheti-
scher Werke wiederbelebt. Maschinen,
Elektrogerdte, Computer oder Smart-
phones sind unsere Hilfsmittel und/
oder tdglichen Begleiter_innen, derer
sich auch die Kunst bemdchtigte. Der
negative Einfluss der Digitalisierung auf
den Menschen wurde in der Forschung
ebenfalls umfassend thematisiert. Ent-
fremdung, Beschneidung und Mangel
sind die Folgen: ,In den Maschinen
manifestiert sich eine folgenschwere
Selbstbeschrankung des Menschen.“®
Doch warum erfinden wir eine Zweitwelt,
in der wir die echte Natur mit der kiinst-
lichen ersetzen und uns so noch mehr
von der Realitdt entfremden? Spannend
ist hier, dass die Agenda von teamlLab
darauf abzielt, das menschliche Verhal-
ten in der Informationsdra untersuchen
zu wollen und innovative Modelle der
gesellschaftlichen Weiterentwicklung
zu formulieren. Sie vertreten eine durch-
weg positive Zukunftsvision der digita-

len Doméne, indem sie den Begriff der
Kunst erweitern und die Beziehungen
zwischen Menschen, die sich in der Ge-
genwart immer mehr auflésen, mittels
der Kooperationsmoglichkeiten inner-
halb der Arbeiten starken mochten.®

Ein wichtiges rezeptionsdsthetisches
Element, das die Wirkkraft der Installa-
tionen bestimmt, ist das der Immersion.
Die mimetisch genaue Darstellung der
Natur, in Form von Pflanzen, Tieren und
Naturphd@nomenen, erschafft ein os-
zillierendes Moment, in dem die Gren-
zen zwischen Realitdt und Virtualitat
im Raum zu verschwimmen scheinen.
Dieses sogenannte immersive Moment,
das Eintauchen in den virtuellen Raum,
stellt fiir Frank Popper die Grundvoraus-
setzung des Betretens einer Parallel-
welt dar:

Immersion is characterized by diminishing
critical distance from what is shown and
increasing emotional evolvement in what
is happening. Regardless, immersion is
undoubtedly key for any understanding of
the development of sensorial interactivity
in digital installations as the passage from
technological to virtual art.®

Durch die Verbindung der Fiktionali-
tat des Digitalen mit tatsdchlich phy-
sischen Sinneseindriicken, evoziert
durch Geriiche oder Naturelemente
wie Wasser, wird eben jene vollkom-
mene Immersion in Rdume angestrebt,
welche eine einheitliche und geschlos-
sene Atmosphdre kreieren. Jener Raum
darf keinen Ausblick in die Realitat
geben, da dies die Illusion einer an-
deren Wirklichkeit zerstort. Fiir diese
Art derInstallation pragte der Kiinstler
Ilya Kabakov bereits den Begriff der
,totale[n] Installation“®*. Diese strebt
eine Verbindung zwischen den visuel-
len Kiinsten, der Malerei, der Skulptur
sowie der Architektur einerseits und
den darstellenden Kiinsten des Thea-
ters, Kinos und des Entertainment
anderseits an.*? Je eindringlicher und
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nachvollziehbarer eine Simulation ist,
desto {iberzeugender wirkt sie auf
die Betrachtenden und desto leichter
ldsst sich eine ,andere Welt‘ betreten.

Eine Frage, die sich aus der Rezeption
der Werke ergibt, ist die, ob die Kiinst-
lerrolle durch den zunehmenden auk-
torialen Anteil der Betrachter_innen an
Bedeutung verliert. Speziell die virtuel-
len Kiinste betreffend zieht Oliver Grau
ein vorwiegend positives Resiimee.s
Durch den Freiheitsgrad der Interaktivi-
tat sind die Betrachter_innen nicht nur
Interakteur_innen sondern sie werden
zu Schopfer_innen. Je hoher die gebote-
nen Freiheitsgrade sind, um in der Ins-
tallation Verdanderungen durchzufiihren,
desto mehr verschiebt sich das Verhalt-
nis kiinstlerischer Anteile am Werk von
den Kiinstler_innen hin zu den Spieler_
innen.* Das Kollektiv aus Kreativen und
Computerwissenschaftler_innen legt le-
diglich den erzahlerischen Rahmen fest,
innerhalb dessen die Betrachter_in-
nen, oder genauer die Benutzer_innen,
agieren. Es lasst sich feststellen, dass
die Installationen nicht nur Charakter-
zlige eines Spiels tragen, sondern sich
ebenso an das Theatralische anndhern,
indem die Kiinstler_innen die Dramatur-
gie festlegen und die Betrachter_innen
als Hauptdarsteller_innen im ausge-
wdhlten Rahmen agierten. Eben diese
Auffassung, dass bei derInstallation die
Betrachter_innen eine ,generell’ konsti-
tutive Rolle einnehmen, vertritt Juliane
Rebentisch, indem sie konstatiert, dass
installative Kunst Widerstand gegen
einen objektivistischen Werkbegriff
leistet, da sich die Kunst in immer neue
intermedial-hybride Bereiche entgrenzt
und den Betrachter_innen eine neuarti-
ge aktive Rolle zuweist.®

In dieser Entwicklung offenbart sich der
alte Traum der Avantgardist_innen zu
Beginn des 20. Jahrhunderts vom uni-
versalen Gesamtkunstwerk und in den

1960er-Jahren der Happening-Kiinstler_-
innen, bei denen die Partizipation der
Zuschauer_innen als konstitutives Ele-
ment eingefiihrt wurde.*® Dadurch, dass
die Betrachter_innen in den Mittelpunkt
des Geschehens geriickt werden, eroff-
nen sich ihnen ein spielerischer Zugang
zur Kunst und dadurch neue Qualitdten
der Rezeption. Die aktive Beteiligung am
Kunstwerk selbst intensiviert die Bezie-
hung zwischen Kiinstler_innen und Be-
trachter_innen, welche die kiinstlerische
Botschaft empirisch erleben und ihrer-
seits durch Interaktion ihre Beschaffen-
heit beeinflussen. Die Zusammenarbeit
von Sender_innen und Empfédnger_in-
nen erweist sich hier als eine fruchtbare
Tendenz der kiinstlerischen Ausdrucks-
form. Die Installationen von teamlab
kdnnen daher als Ankniipfung und Wei-
terfiihrung der Avantgarde- sowie Hap-
pening-Kunst verstanden werden. Eben
dies driickt teamLab selbst aus, indem
auf der Internetseite des Kollektivs ge-
schrieben steht:

Innerhalb der digitalen Domdne ist die
Kunst befdhigt, physische und konzepti-
onelle Grenzen zu iberschreiten. Digitale
Technologien erlauben es ihr, aus ihrem
Rahmen zu treten und tiber die Grenzen, die
ein Werk vom anderen trennt, hinauszuge-
hen. Elemente eines Werks konnen in einem
flieBenden Prozess mit anderen Werken
der Ausstellung interagieren und diese be-
einflussen. Somit werden die Grenzen zwi-
schen den Kunstwerken aufgelost.

Des Weiteren stehen die von teamlLab
produzierten Rdume emblematisch fiir
alle inszenierten Rdume, die uns heute
umgeben, sei es in der Grof3stadt, inner-
halb einer Innenarchitektur oder auf digi-
taler Ebene, wie z.B. im Internet. Rdume
sind heutzutage, wie Dieter Mersch fest-
gestellt hat ,fraktal“:®. Ervergleicht ihren
heutigen Zustand mit Gilles Deleuzes
und Felix Guattaris ,,Rhizomatik®, die

einem unauflésbaren Gewirr von Faden und
Netzen ohne Anfang und Ende vergleichbar
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[ist], [sie] (die Rdume) beherbergen einen
Nutzer als Nomaden, der sich nicht entlang
stabiler Achsen fortbewegt, sondern von
Ortschaft zu Ortschaft ,gleitet’ und dessen
einzigesInstrument derNavigatordarstellt.®

Die Bezeichnung ,,fraktal® passt auf meh-
reren Ebenen zu den Rdumen des japani-
schen Entwicklerteams. Zum einen beru-
hen die Strukturen der Projektionen auf
einer Programmiersprache, die nicht nur
unsichtbar, sondern auch fiir Laien nicht
nachvollziehbar ist. Auch der Begriff der
Atmosphdre, dessen Produktion laut
Gernot Béhme und Juliane Rebentisch
das Hauptziel installativer bzw. aller
Kunst ist, ist ebenso wenig fassbar. So
aufert sich Bohme: ,,Atmosphdren sind
immer rdaumlich ,randlos, ergossen, da-
bei ortlos, d.h. nicht lokalisierbar®, sie
sind ergreifende Gefiihlsmachte, raumli-
che Trdger von Stimmungen.“?° Die Inst-
allationen beruhen somit auf doppelter
Ebene auf etwas Unsichtbarem, einer-
seits der Programmiersprache und ande-
rerseits der Atmosphdre. Auch die vom
japanischen Team kreierten Rdume sind
ebenfalls haptisch nicht greifbar. Viel-
mehr sind sie durch die Anpassung an
die Beriihrungen und Bewegungen der
sich in ihm befindlichen Personen dis-
seminativ, flexibel und transformativ. Es
entstehen einzigartige Abldufe, die sich
an die Besucher_innen anpassen und
sich durch speziell entwickelte Algorith-
men kein zweites Mal wiederholen. Jeder
Besucherin und jedem Besucher wird so
eine besondere Rolle zuteil und gleich-
zeitig steht jeder und jedem ein nicht
identisch reproduzierbarer Moment in-
nerhalb der Installation zu. Hier kniipfen
die Werke von teamlLab an die Arbeiten
der Minimal Art und Installationskunst
in den 1970er Jahren an, in denen das
Verhdltnis zwischen Subjekt und Objekt
verschoben wird. Durch eine selbstre-
flexive-performative Aktivitdt der Be-
trachter_innen wird eine Beziehung zum
dsthetischen Gegenstand hergestellt.
Die Objekte besitzen somit nicht nur

eine rein darstellerische Funktion, viel-
mehr entfaltet sich ihre Bedeutung situ-
ativ und prozesshaft in Interaktion mit
den Betrachter_innen. Determinierend
fur die ErschlieBung des Werks ist eine
korperlich-rdumliche Involviertheit, wo-
bei die syndsthetische Erfahrung ein we-
sentliches Moment der Rezeption ist.

Will man die Werke jedoch fernab von
Installations-, Rezeptions- und einer
aufkommenden  virtuellen  Asthetik
verstehen, so stechen vor allem deren
apolitische und unkritische Facetten
hervor.?* Die Installationen kdnnen ge-
neralisierend als eine dsthetische Zur-
schaustellung und gleichzeitig als eine
Lobrede auf die heutigen technischen
Méoglichkeiten ohne offenbaren gesell-
schaftlichen, sozialen oder politischen
Inhalt angesehen werden. Im dauerhaf-
ten medialen Rausch der Eventgesell-
schaft nehmen die Ausstellungen von
teamLab eine Highlight-Position ein, an
denen das Publikum gerne und mit Be-
geisterung teilnimmt. Oftmals sind die
Ausstellungen bereits weit im Voraus
ausverkauft, ohne vorab gekaufte Ti-
ckets miissen lange Wartezeiten in Kauf
genommen werden, exklusive Alleinvor-
stellungen kosten nochmal extra. Der Er-
folg schldagt sich auch in der Anzahl der
Beschdftigen nieder: Mittlerweile sind
400 Kiinstler_innen und Expert_innen
der verschiedensten interdisziplindren
Berufssparten bei teamlab angestellt.
Somit kann gar nicht mehr von einem
Kollektiv, sondern es muss von einem
erfolgreichen Unternehmen gesprochen
werden. Zieht man aber einen histori-
schen Vergleich zwischen dem Gelben
Klang und den Arbeiten von teamlLab
so verfliichtigt sich die Kritik, da das
Theaterstiick zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts ebenfalls eine blofle Zurschaustel-
lung der Kiinste war, wenngleich ohne
Okonomischen Antrieb, das in seiner
Form vielmehr die damalige Hochkultur
unterlaufen wollte. Und ist es nicht posi-
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tiv zu bewerten, dass — wenn auch kiinst-
liche — Rdume uns eine neue Seinsweise
offenbaren, die Kdrper, Sinne und Subjekt
mit den Technologien verbinden? Dari-
ber hinaus war und ist die Syndsthesie
in Kombination mit Elementen der Per-
formance und der Immersion in der Lage,
neue Kunstformen hervorzubringen, die
den Traum der Avantgardist_innen des
frithen 20. Jahrhunderts fortfiihren und
erweitern.
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Fatimidischer Kristall und christliches Blut. Ein mittelalterliches Ready-Made im
kulturellen transfer

Abb.1/S.7: VAWebteam, Lizenz: Creative Commons - Namensnennung-Keine
kommerzielle Nutzung-Weitergabe unter gleichen Bedingungen
(CC-BY-NC-SA) V.3.0, Quelle: https://www.mineralienatlas.de/
lexikon/index.php/Bildanzeige?pict=1477053981.

Abb.2/S.8: ElmarEigner M.A., Domschatzverwaltung Quedlinburg.

Abb.3/S.9: Kokosnussreliquiar, 1230 n. Chr., Domkammer St.-Paulus Dom,
Miinster, Foto: Wolfgang Guelcker, Lizenz: CC-BY www.guelcker.
de, Quelle: https://wgue.smugmug.com/Museen/Muenster-Dom-

kammer/i-PzSvnX3/A.

Abb. 4 / S.10: Borghorster Stiftskreuz, ca. 1046-1056 n.Chr., St. Nikomedes,
Borghorst, Foto: P. Timmerhues.

Die Idee der ,klassischen Gotik und ihre Grenzen am Beispiel der Kathedrale
St.-Etienne in Bourges

Abb.1/S.17: Entnommen aus: Francois Thomas: Saint-Etienne de Bourges.
Cathédrale vivante un silence qui parle, 2011, S. 313.

Abb.2/S.18: Entnommen aus: Jiirgen Michler: Zur Stellung von Bourges in der
gotischen Baukunst, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch Vol. 41 (1980),
S. 30.

Abb.3/S:18: Entnommen aus: Dieter Kimpel u. Robert Suckale: Die gotische
Architektur in Frankreich 1130-1270, Miinchen 1985, S. 304.

Abb. 4 /S.20: © Bildarchiv Foto Marburg/ Albert Hirmer/Irmgard Ernstmeier-
Hirmer

Abb.5/S.21: Entnommen aus: Amédéé Boinet: La cathédrale de Bourges (Petit
monographies des grands édifices de la France), Paris 1911, S. 1.

Abb. 6 /S.22: Entnommen aus: Francois Thomas: Saint Etienne de Bourges.
Cathédrale vivante un silence qui parle, 2011, S. 43.

Bauliche Grenze, Kompromiss und Kunstwerk. Der Lettner im Xantener Dom
Abb.1/S.26: Foto: Maike Niewerth.

Abb. 2 /S.27: Bader, Walter: Der Dom zu Xanten. Erster Teil (Xantener Domblét-
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ter 8), Kevelaer 1978, Einband hinten. (Grundriss von J. Schiiller
(1932), Bezeichnungen nach Stephan Beissel)

Abb.3/S.27: Stiftsarchiv Xanten, Fotosammlung, Fotoalbum 1901.
Abb. 4 / S. 28: Stiftsarchiv Xanten, Fotosammlung, Fotoalbum 1901.

Abb. 5 /S.29: Bader, Walter (Hg.): Sechzehnhundert Jahre Xantener Dom
(Xantener Domblatter 6), Kéln 1964, S. 442.

Abb. 6 / S.33: Dombauhiitte Xanten, Fotosammlung, Fotografie von 2004.

Der Wiederaufbau als Grenzgang in der Denkmalpflege. Die Dresdener Frauenkir-
che in der Diskussion

Abb.1/S.36: © SHF/Stephan Falk, URL: https://humboldtforum.com/de-DE/
inhalte/fassade.

Abb. 2 /S.37: © Stiftung Frauenkirche, Dresden, Foto: Oliver Killig.
Abb.3/S.38: © Bildarchiv Foto Marburg, www.fotomarburg.de.

Abb. 4 /S.38: © SLUB/Deutsche Fotothek, Foto: Richard Peter sen., URL: http://
www.deutschefotothek.de/documents/obj/8895051.

Grenzmomente des Sichtbaren. Zur Bedeutung der Fotografie in Robert Barrys
Inert Gas Series

Abb.1/S.46: © Robert Barry.

Der Dokumentarfilm als kiinstlerische Praxis. Grenzgdange am Beispiel von Arbei-
ten iber Japan 3.11

Abb.1/S.57: Courtesy the artist and Frith Street Gallery, London.
Abb. 2 /S.57: Courtesy the artist and Frith Street Gallery, London.
Abb.3/S.59: Courtesy the artist and Frith Street Gallery, London.
Abb. 4/ S. 61: Courtesy Hikaru Fuji.

Abb.5/S.62: Courtesy Hikaru Fuji.
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»Where we‘re from, the birds sing a pretty song“. Grenzraume in David Lynchs
Fernsehserie TWIN PEAKS

Abb.1/S.77: Stillaus TWIN PEAKS, Vorspann (1990).

Abb.2/S.78: Stillaus TWIN PEAKS, Episode ,,Zen, or the Skill to Catch a Killer”
(1990).

Abb.3/S.80: Stillaus TWIN PEAKS, Episode “Lonely Souls” (1991).
Abb. 4/ S. 81: Still aus TWIN PEAKS, Episode “Beyond Life and Death” (1991).

Abb. 5 /S.82: Stillaus TWIN PEAKS: Fire Walk With Me (1992).

Das geht unter die Haut. Rembrandts Anatomie des Dr. Deyman (1659) als visuelle
Grenziiberschreitung

Abb.1/S.86: KHM-Museumsverband.

Abb.2/S.87: © Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin, Inv.Nr.
KdZ 22.

Abb.3/S5.88: © Kunstmuseum Basel, Foto: Martin P. Biihler.
Abb. 4 /S.88: Germanisches Nationalmuseum, Foto: Dirk MeBberger.

Abb.5/S.90: © The Anatomy Lesson of Dr. Deyman, by Rembrandt van Rijn.
Collection Amsterdam Museum.

,Wie sieht ein Pferd die Welt?“. Die Darstellung des Tieres und seiner Wahrneh-
mung in der Malerei Franz Marcs

Abb.1/S.99: © Museum Folkwang Essen — ARTOTHEK.

Abb. 2 / S. 100: © SHK/Hamburger Kunsthalle/bpk, Foto: Elke Walford.

Abb. 3/ S:101: © Wikimedia Commons, Creative Commons Public Domain, Foto:
rufus49, URL: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons
/8/8b/Franz_Marc_Blaues_Pferd_1911.jpg.

Abb. 4/ S.105: © Wikimedia Commons, CC BY-SA 4-0, URL:

https://www.sammlung.pinakothek.de/de/artist/franz-marc/der-
mandrill.
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[llusionistische Bildtechniken im Werk Alexa Meades
Abb.1/S.110: © Alexa Meade Art.

Abb. 2 /S.111: © Alexa Meade / Sheila Vand.
Abb.3/S.113: © Alexa Meade Art.

Abb. 4 / S. 114: Alexa Meade Art.

Abb. 5 /S.115: Alexa Meade Art.

»Always trans, inter, syn“. Digitale Syndsthesie in der Zeitgendssischen Kunst

Abb.1/S.116: Wander through the Crystal Universe, teamlLab, 2016, Interactive
Installation of Light Sculpture, LED, Endless, Sound: teamLab.

Abb. 2 / S.117: Wander through the Crystal Universe, teamlLab, 2016, Interactive
Installation of Light Sculpture, LED, Endless, Sound: teamLab.

Abb. 3/ S.117: Drawing on the Water Surface. Created by the Dance of Koi and
People — Infinity, teamLab, 2016, Interactive Digital Installation,
Endless.

Abb. 4 / S.118: Drawing on the Water Surface. Created by the Dance of Koi and
People — Infinity, teamLab, 2016, Interactive Digital Installation,
Endless.

Abb. 5 /S.119: © Bayerische Staatsoper, Foto: Wilfried Hosl.

Trotz intensiver Recherchen, ist es uns nicht gelungen, in allen Féllen die Rechte-
inhaber_innen der Fotos zu ermitteln. Sollten Sie Anspriiche an einzelnen Moti-
ven geltend machen wollen, wenden Sie sich bitte per Email (kunstgeschichte@
uni-muenster.de) an uns.
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