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; wowgw , f. now, machen, thun, von Hom.
an allg. u. zwar |) wie das dentsche machen, eine
schaffende Thitigkeit, eine Wirkung und deren
bleibendes in die Sinne fallendes Erzeuguiss be-
zeichuend ; dah. 1) ein Diog, eine Arbeit, ein
Werk herstellen, verfertiyen, su Stande bringen,
hervorbringen, zundchst von jeder Husserlichen
Thitigkeit, die sich in Hervorbringung irgend ei-
nes in die Sinne fallenden Products kund gibt, von
Handwerkern u. HRiinstlern, von Hom. an allg.

... Hauser, Wohnungen bauen ... eine Schrift abfassen...
iberhaupt hervorbringen ... es regnen lassen ... erdichten,
ersinnen ... einen Zustand, ein Verhaltnis bewirken, verur-
sachen, erregen, bereiten, bewerkstelligen, veranstalten, zu
Wege bringen ... handeln, Yerrichten, die subjective Wirk-
samkeit bezeichnend, daher auch den Begriff einer fort-
- gesetzten Théatigkeit oder Handlung enthaltend...

bewirken, dall etwas geschieht .. seine Bundesgenossen
muthig machen ... einem Sterblichen eine Gottin zur Gat-
tin geben ...

noinow, ews, 1, (woiéw) das Machen , Her-
vorbringen, Bilden, Schaffen, Verfertigen
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Redaktionelle Notiz

Mit POIESIS beginnt unser Abenteuer, in dieser Zeit, in
der das unabhingige Denken und Publizieren immer
dringender wird, gerade fiir Fragen der dsthetischen Er-
ziehung ein neues Organ zu entwickeln. Rudolf zur Lippe
wird unser Vorhaben anschliefend ausfiihrlich darlegen
und begriinden.

Eine Zeitschrift kann ihre versprochenen Inhalte nicht
auf einmal bieten. Sie rechnet mit der Geduld des Lesers,
auf eine Reihe von Einzelthemen im Laufe ihres Erschei-
nens warten zu konnen. Dennoch wird jedes erste Heft
versuchen, schon den Ton zu treffen, in dem das Ganze
gehalten sein wird. So achten wir darauf, das Spektrum
der Inhalte und ihrer Erarbeitung und Vermittlung gleich
am Anfang sichtbar zu machen.

Andre Breton wird zititert, weil sein Text eine Tradition
der Offnungen und Prazisierungen kiinstlerischer Arbeit
und Erkenntnis markiert, der wir uns verpflichtet fiihlen.

Wie Rudolf zur Lippe sich dem Sinn der Arbeitsweise von
Jean Degottex in der Form einer Verbindung von Dreh-
buch und Essay nihert, gibt nicht nur Einblick in ein
Werkpranlp und fragt nach dessen Ubertragungsfihig-
keit in alltidgliche Lebenszusammenhidnge. Der Beitrag
fithrt zugleich in die grundlegende Diskussion dessen ein,
was dsthetische Selbsterziehung meint.

Birgit Engel berichtet aus der Praxis einer Studenten-
gruppe mit einem Biithnenbild, das sich als Gegenstand
geeignet erwies, das Lernen zu lernen und zu reflektieren.
Ihr Beitrag erschlieft einen Bereich universitdrer und
schulischer Praxis, auf den POIESIS unmittelbar zuriick-
wirken soll.

Ursula Baatz bewegt sich in den Bahnen des ,,Gedanken-
experiments“, wie wir diese Beitragskategorie nennen,
indem sie Verbindungen zwischen hirnphysiologischen
Forschungen, Wahrnehmungstheorien und der Malerei
Makarts im Wien vor der Jahrhundertwende sichtbar
macht und andeutet, was bisher als Wahrnehmungspsy-
chologie eingeordnet und damit vielleicht auch stillgelegt
worden ist.

Ein Brief von Hugo Kiikelhaus fithrt in die persdnliche

Arbeitsgeschichte des 1985 verstorbenen Machers, Den-
kers und Erziehers ein, die spiirbar zur Vorgeschichte des

Unternehmens POIESIS gehort. Horst Rumpf 6ffnet die
Sicht auf das auto-didaktische Grundproblem des Wahr-
nehmens, Verarbeitens und Erkennens, wie es Martin
Wagenschein am Beispiel des naturwissenschaftlichen
Unterrichts in einer Weise aufgezeigt hat, die der verkiirz-
ten Lernrationalitit der gegenwirtigen Schule iberzeu-
gend entgegensteht.

Gert Selle fithrt mit Beispielen und Uberlegungen in den
Zusammenhang einer der Oldenburger ,elementarprak-
tischen Ubungen fiir die kunstpadagogische Grundlage-
nausbildung ein. Diesem BeltragschlleﬁtJoseleepe der
als Student an der zum Belsplel genommenen Ubung
teilgenommen hat, einen Werkbericht und aus der Sicht
von heute sein Nach-Denken an. Ivan Illich setzt den
SchluBpunkt unter das erste Heft, indem er den
industriell-zivilisierten Verbrauch von Wasser dem histo-
rischen und menschlichen Verstehen des Lebensstoffs
konfrontiert.

Es gibt in diesem Heft vielfiltige thematische Verwandt-
schaften oder innere Beziige zwischen voneinander ent-
fernt oder benachbart stehenden Beitragen. Das hat die
Sache fast von allein bewirkt.
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Eine Zeitschrift wird eingefiihrt

POIESIS: In dem griechischen Wort gehdren das Tun mit
den Hinden und die Poesie zusammen. POIESIS {iber-
greift Theorie und Praxis, indem sie beide noch einmal in
eine existenziellere Schicht zuriickzubinden verspricht,
der sie, zugleich sich trennend, entwachsen sind. Das
kann nicht umstandslos geschehen, aber auch nicht
durch Abstraktionen allein. Reflektieren und Bilden,
Sich-Bilden und Uberschauen miissen einander aufs neue
durchdringen.

Darum setzen wir dieses alte Wort an den Anfang einer

Zeitschrift, die wir fiir Berichte und Uberlegungen ein- ‘

richten zur Zeit einer Mode des ,Machens“. Wir wollen
reflektierende Sinnenhaftigkeit unterscheiden vom wil-
den Draufloswerken und biederen Basteln, auch vom
bloBen ,SpaB“ am Selbermachen, der zum géngigen Mot-
to der Konsumwerbung gewordenist. Die grundlegenden
und leitenden Unterscheidungen kann man sich im As-
thetischen dabei nicht von dem Unterschied zwischen
Kunst und Nicht-Kunst abnehmen lassen. Er ist selber
nur ein Teil und Erscheinungsform dessen, was es aus
tieferem und breiterem Grund neu aufzufassen gilt. Sonst
wiirde Kunst zum MaBstab verdinglicht, statt eigene,
besondere Weise jenes Auslotens zu sein, um das es geht.
Unterscheiden. Das istim Tasten der Finger so gut wie im
-Auffassen des Denkens der grundlegende Vorgang. Wir
vollziehen das prazise Wechselspiel von Unterscheiden
und Vergleichen in unseren Gedankengingen ebenso wie
in Schritten auf einem Stiick Boden. Wir entfalten und
vereinigen die beiden Momente zu Bewegungen, die, bald
gestort und bald ermutigt, ein immer heikles Gleichge-
wicht verfolgen. Vorstellen und Hinhorchen und Nach-
denken. Dazwischen wollen wir solchen Bewegungen
nachgehen. Wir wollen Notizen, die eine Arbeit begleitet
haben, riickblickende Betrachtungen und Dokumente
eines Vorgangs oder Werke so lesen, daf} im Nachgehen
der gemachten Schritte zum Vorschein kommt, auf wel-
che Suche sie uns fithren. Ebenso wollen wir neue Schritte
und den Kreis ihrer méglichen Bedingungen erproben.

Beidem werden wir mehr Zeit und griindlichere Bemii-
"hungen widmen miissen, als das zur Mode gewordene
Machen sie erfordert, das verrédterisch bequem ist. Be-
quem nicht nur fiir die Menschen, die auf solche Weise
rasch und umstandslos aufgestaute Unzufriedenheiten in
~Aktivitditen“ auflésen kénnen. Bequem vor allem fiir

diejenigen, die eine gesellschaftliche Verantwortung an
der Organisation der Unzufriedenheit trifft und die ihrer
mit SpafBaktionen sich ohne anstrengende Verdnderun-
gen entledigen. Entgegen dem hobbyartigen Selberma-
chen taucht der Begriff der Selbstbetiatigung mit allen
seinen Goetheschen und Marxschen Sinngebungen und
Zusammenhingen wieder auf. Unsere Fragen nach den
Wechselbeziehungen zwischen Tatigkeit und Selbst stel-
len sich neu und zugleich so sinnenhaft wie je.

Hinter uns liegt eine Ara, wihrend derer am BewuBtsein
nur ideologiekritisch gearbeitet wurde; selbst im Astheti-
schen ging es um begriffliche Analysen als letzte Instanz
oder um eine Verdoppéﬁung der schlechten ,Medien“-
Praxis in kritischer Absicht. Diese Einstellung ist nicht
von innen iiberwunden, sondern von auflen abgepfiffen.
Durch ein quasi musisches Programm wird sie nicht re-
flektiert und ergédnzt, sondern verdrangt. Einlosende Kri-
tik wird durch vielfaches Murksen und durch oberflachli- -
che Rezeptologien fiir nichtverstandene asthetische
Aktivititen ersetzt. Beide Erscheinungen verstellen die
Wege einer freien Selbsterziehung. Die herrschaftlich
vereinnahmte Sinnlichkeit muf} vielmehr im eigenen Tun
der Menschen die praktische Gestalt eines Gegenbildes
annehmen.

Nur in ihrer Leiblichkeit sind Menschen die besonderen,
unverwechselbaren, titigen Wesen der Geschichte. Nur
im Asthetischen konnen sie ein Selbst tatig gewinnen und
ausdriicken. An den Ubergingen eben von innerer und
duBerer Natur, wie die Sinne ‘sie bestimmen. Asthetische
Erziehung kann nur Selbst-Erziehung sein. Dazu sind
allerdings Anleitungen von durchaus systematischem
Charakter zu entwickeln. In einer ganz eigenen #stheti-
schen Dimension geht dann unser geschichtlich-
gesellschaftliches Bewufitsein dem sinnenhaften Erleben,
Erfahren, Wissen, Vorstellen, Handeln durch alle Situa-
tionen nach. Es wahrt und gewinnt Gestalten und Rhyth-
men der Vermittlungen, die wir nicht nur leben, die wir
immer auch vorbewulit oder gewufit oder bewul3t vollzie-
hen. Die wahrnehmende Reflektion der Sinnesorgane -
und die begrifflich einordnende Reflektion des Verstan-
des spielen in vielfaltigem Wechselbezug zusammen. Bei-
de sind sie am Bestimmen von Unterschieden beteiligt wie
auch daran, jene Lebenszusammenhinge zu entdecken
oder zu entwerfen, deren Bewegungen im Unterscheiden



und Vergleichen Sinn und Rhythmus entfalten. So wer-
den, genau mitvollzogen und auch mitbestimmt, iiber-
greifende, Sinn stiftende Kontexte gebildet, wie Gregory
Bateson sie definiert. Der Gedanke wie die Wahrneh-
mung gewinnen daraus erst ihre Wirklichkeit. Im Asthe-
tischen ist diese Wirklichkeit immer sinnhaft greifbar
oder spiirbar. R

Aber auch so ist es moglich, Kritik zu entwickeln. Gerade
‘so wird Kritik an den Verhinderungen und Deformatio-
nen konkret, nimlich aus Vorstellungen von Entfaltung,
die angelegt sind in der Geschichte, in der Lebensge-
schichte, in der Geschichte der Naturvorgange und der
Dinge. Sie ist um so konkreter, je entschiedener dsthe-
tisch hervortritt, woran weitere Entfaltungen anzusetzen
haben und was auch in anderen Dimensionen der Ge-
schichte liberwunden oder verteidigt werden mub.

In diesem weiten und entschiedenen Sinne geht es uns um
Lebensgesten, ihnen auf ihre Spuren zu kommen, ihre
Spuren aufzunehmen. Kunstwerke weisen sichauf beson-
dere Weise, oft auch abgesondert als Lebensgesten aus.
Das Authentische, dessen Kriterien uns leiten, ist in der
authentischen Lebensgeste zu suchen, nicht in der Auto-
nomie der Kunst. Mit diesen Kriterien wird zu unter-
scheiden sein zwischen dem Tun und dem Murksen, dem
Strich-als Uberrest der erfiillten Bewegung und dem, was

wirklich bloB Gekritzel oder Geschmiere ist. Authenti- -

sches gilt es zu befgeien, durch die Reflexionserfahrungen
'éine'rfhoffndngslos Hand und Kopf trennenden Kultur
" und eines geschulten ErwachsenenbewuBtseins hindurch.
‘Es gilt, dem gelebten Ausdruck mit kindlicher Entschie-
denheit die Kraft des Willens und des Begriffes zu verlei-
hen. Das ist der Horizont unserer Arbeitsschritte auch in
Lehre und Forschung und Unterrichtspraxis. Die Beitra-
ge dieser Zeitschrift sollen die ,asthetische Erziehung®,
von der Hartmut von Hentig langst spricht, in ihrer politi-
schen Weite fortsetzen und indie Tiefe der Personlichkeit
" wie der ,Psychoanalyse des Objekts” verfolgen. Gaston
Bachelard hatte diesen Begriff gepragt, um die Tiefendi-

“mension der Dinge ins Bewultsein zu heben. Damit-
_meinte er nicht Freud, sondern grundsatzlich die Frage, .
““wo sich in unseren Gegenstinden die gelebte Geschichte

der Menschen niedergeschlagen hat und wie sieaus thnen
lesbar, spiirbar uns wieder entgegenkommt. Sartre hat

~ ihn so.aufgenommen, als einen Weg, menschliches Wer-

‘dé’ri dem Anstehenden zu entnehmen und in der neuen
“‘Geschichte weiter zu reflektieren. Wir mochten dies in

der, wenigstens fiir das Asthetische, noch entschiedene-
ren Wendung von Joseph Rykwert tun. In der Nachfolge
von Sigfried Giedion versteht er sichals ,psychoanalyst to
society* an den Objekten etwa der Architektur.

Die wahrnehmende Reflektion der Sinne und die begriff-
liche Einordnung des Verstandes spielen dabei in vielfal-
tigem Wechselbezug zusammen auch mit behutsamer
Arbeit an den Beziehungen der Menschen zueinander wie
zu sich selbst. Das Asthetische bedeutet dafir, daf immer
solche Arbeit in einem sachlichen Vorgang vermittelt ist,
wie man mit Brechts ,Lob der dritten Sache“ fordern
konnte: Der dritten Sache gut / sind wir einander nah.

Die Uberginge zum Therapeutischen sind da am deut-
lichsten, wo mit ejnem erweiterten Begriff von Therapie
die heilende Arbeit an ganzen historischen Situationen
gemeint ist. Wo aber die gegenwirtig gesuchten Korper-,
Musik-, Kunsttherapien.ihr asthetisches Medium nicht
wirklich als Mittler begreifen auch zu den iibergreifenden
sozialen und kosmischen Lebenszusammenhéngen, ver-

fehlen sie das Authentische von Lebensgesten: Diesesind

immer Ausdruck individueller Teilhabe an universellen
Beziehungen und Vorgidngen. Mit dem Wort kosmisch ist

_hier nur so viel gemeint, wie zu dem Alltag unserer Sinnes-

organe gehort. Victor von Weizsicker zeigte, dall wir
aufnehmen und zuriickwirken immer im Wechselspiel
mit unserer Mit-Welt von Baumen, Menschen, Gewichts-
verlagerungen, Gerduschveranderungen usw. Wilhelm
Reich erklarte die bio-energetischen Stréme in unserem
Leib als Teilbewegungen und Abschnitte weltweiter

Kraftfliisse, die sich durch uns hindurch vollziehen, wie

die Schwerkraft von weither als Lot durch unseren Kor-
per in den Erdmittelpunkt fallt. Mit der Frauenforschung

‘wird jenem alten Wissen erneuerte Bedeutung zuge-

wandt, daf die Mondphasen zum Beispiel nicht nur auf

_das Wasser in den Ozeanen, sondern auch auf die Flissig-
keiten in unserem Gewebe einwirken. Dies alles gilt zwar

gegenwartig kaum als Wahrnehmungen. Es sind aber die
meist unbemerkten Bedingungsvorginge fiir das Wahr-

nehmen in den Bewegungen des Lebens, die dariiberhin-
aus sehr wohl auch eigenen Eindruck auf uns machen.

Alle Versuche, Sinn aus dem Grund der Sinne neu zu
stiften, gehdren zu unseren Fragen. So etwa auch, wo
technische Entwicklungen auf ihre Mitwirkungsmoglich-

‘keiten gepriift werden sollen. Bei solcher Weite diirfendie

ganz neu zu bestimmenden Beitrige der Kunst zu dstheti-
scher Wiederbesinnung auf die Formen unseres geschicht-



lichen Lebens tliberhaupt ebenso wenig zu kurz kommen
wie die Beobachtung der Vorginge, in denen sich Kunst
neu bestimmt und versteht.

Poiesis mag im alten Sinne neu verstanden werden zu
dem Zeitpunkt, da von viclen Seiten die Analysen des
historischen Mangels der Industriegesellschaften die glei-
che Art von lebendigen Verbindungen in den Menschen
suchen, ohne sie anders benennen zu koénnen als mit
analytischen Begriffen. Der Bildungsbericht fiir den Club
of Rome hat seit ein paar Jahren (The Human Gap, 1981)
gefordert, ,das innovative und integrative lebenslange
Lernen“ der Menschen zu entfalten, weil in der Hervorbil-
dung einer solchen ,Kreativitit der gesamten Bevolke-
rung"* die einzige Aussicht bestehe, aus den Sackgassen
der Moderne heraus zu origindren Losungen zu gelangen.
Die Zerstdrungen an solchen Vermogen, die mit dem
Ausschalten sinnenhafter Vernunft einhergehen, sind in
den Kdmpfen zwischen Entwicklungsstrategien und tra-
ditionellen Lebensformen besonders deutlich zu verfol-
gen, gleich, ob es sich um die dritte Welt in der ersten und
zweiten Welt selbst oder in den anderen Landern handelt.

So tiefgreifend sind die Aufgaben, an denen eine dstheti-
sche Erziehung unabdingbar mitzuwirken hat. Gerade
sie kann nur Erziehung als' Vermittlung sein. Gerade sie
muf} programmatische Absichten vermeiden. Gerade sie
kann im Hinhorchen und Ausdriicken den Sinn fiir das
Begegnen 6ffnen und entwickeln. Gerade sie kann nur als
Weg zur Selbst-Bildung verstanden werden. Sie gibt die
entschiedensten Bedingungen her dafiir, dem auch mime-
tischen Lernen neue Formen zu geben, die jene Authenti-
zitdit und menschliche Verbundenheit traditioneller
Schiiler-Meister-Beziehungen aus falschen Abhingigkei-
ten heraustithren konnten.

Wenn auf solchen Wegen die Schulen und Lehrer, von
denen wir selbst herkommen, bei allen Gegensatzlichkei-
ten sich zu etwas Gemeinsamem verbinden lassen, so
wird dies eben ein neues Drittes werden. Wir werden
ihnen Wegweiser verdanken und Rechenschaft zu geben
versuchen. Gert Selle hatte langst Grundsitze der Re-
formpadagogik mit einer geschichtlichen Kritik am mo-
dernen Alltag verbunden und eigene kiinstlerische und
pidagogische Erfahrung, die bis auf frithe Anregungen
zu intensivem Sehen und Produzieren bei Ernst Holzinger
und Heinz Battke, seinen Frankfurter Lehrern, zuriick-
gingen, in die ,elementarpraktischen Ubungen® verwan-
delt. Ich selbst hatte seit Jahrzehnten meinen Lehrern

Karlfried Graf Diirckheim mit dem Uben im Sinne seines
Zen und Theodor W. Adorno mit seiner Asthetik und
seiner unnachgiebig engagierten Gesellschaftskritik eine
stets aufsdssige Treue gehalten, hatte meine Kulturan-
thropologie von der humanbiologischen und ,,organlogi-
schen® Arbeit mit Hugo Kiikelhaus bestimmen lassen. Da
gingen wir miteinander und mit Freunden unter Lehren-
den und Studenten neue Biindnisse zu guten Wegen ein.

Diese nun im viel weiteren Kreise fortzusetzen, soll die
Zeitschrift moglich machen. Wir unternehmen dies erst
in einem Augenblick, da Vielfalt und Gegensitze der
iibernommenen Grundlagen sich zu einem durchaus
strengen Kanon der Kategorien und Methoden zusam-
menzuschlielen beginnen. Damit ist eine Ausgangslage
geschaffen, in der die S#che und die Ziele klarer hervor-
treten und die damit genligend gezielte Offenheit
verblirgt. :

Offensichtlich kann man Beitrdge zu Anleitungen und
Anregungen einer dsthetischen Selbst-Erziehung nicht
programmbhaft, sondern nur - praktisch und theoretisch
-aus wirklichen Erprobungen entwickeln und gewinnen.
Sie kénnen auch nur in einem gemeinsamen und doppel-
ten Engagement der an der POIESIS Beteiligten und
Interessierten sinnvoll werden: Mitteilende und Aufneh-
mende miissen sich darin einverstandlich treffen kénnen,
daf3 ein BewuB3tsein ebenso in kritisch-geschichtlicher Re-
flektion wie lebensgeschichtlich im authentischen und
sinnhaften Ausdruck lebendig werden muf}. Dazu bedarf
es sehr unterschiedlicher Darstellungs- und Analysefor-
men. Vor allem bedarf es der Gelassenheit der Ausfiih-
rungen. Die Berichte und Beitrdge werden oft ausfiihr-
lich, die Uberlegungen immer eingehend sein miissen.
Sorgsamer und mit ldngerem Atem, als in dem gegenwér-
tigen Bildungs- und Kulturbetrieb iiblich, werden wir
unseren Fragen nachgehen miissen, um denen, die zu-
ndchst an einem dargestellten Vorgang nicht beteiligt
waren, auch eine eigene Vorstellung und Einstellung je-
weils moglich zu machen.

Wir werden keine Stundenrezepte fiir durchzuziehenden
Unterricht liefern. Gerade das werden wir vermeiden,
well es sinnlos ist. Erneut wiirde so das kritisierte Elend
nur verdoppelt. Gesellschaftlicher Verwertungszwang
wiederholt sich in der Hetze der Kurzempfehlungen. Die
Menschen werden damit im ,,Ausgleichsbereich® Asthe-
tik um die Freiheit von Lebensgesten noch einmal betro-
gen - das heiBit auch, in geschichtlich verschuldeter



Dummbeit gehalten. Vielleicht helfen aber unsere Dar-
stellungen und Darlegungen denen, die sich darauf einzu-
lassen vermogen, dennoch fiir ihre Praxis, Wege und
Gegenstande und richtige Schrittfolgen zu finden.

Wir wollen keine ,,Themenhefte“ unter dem Zwang einer
inhaltlichen Bindung machen. Wohl aber soll jedes Heft
einen inneren Zusammenhang unterschiedlicher Bei-
tragsarten bilden, die sich iiberschneiden, aber auch ganz
eigene Gegenstande in besonderer Weise behandeln
konnen:

Berichte aus reflektierter Praxis
Gedankenexperimente

Beitrige zur Grundlagendiskussion
Befragungen von Kunstwerken
Untersuchungen praktischer Traditionen
{Ubungsvorschldge zur Selbst-Erprobung.

Jeder Autor wird seinen Beitrag aus der eigenen Erfah-
rung schreiben und die ihr ge;mé[?)e Form finden:

das Tagebuch,

den Brief,

das Gesprach,

das Gedicht,

Das heifit, wir hoffen, daf der Diskurs in POIESIS auf
den Wegen der Sprache sinnlich, intensiv, genau und
dadurch auch wissenschaftlich {iberzeugend wird.

Besonders liegt uns an Beitragen, durch die wir bewulit
an Vorganger und Vorbilder ankniipfen oder aber deren
Weiterwirken in die jiingere Generation verfolgen kon-
nen, etwa auch bei unseren Schiilern. Um uns mit unse-
rem EinfluB an einem Stiick Geschichte zu beteiligen,
miissen wir immer ausbreiten, vor uns und anderen, wel-

chen Teil Geschichte an uns hat.

Wir denken gegenwartig an swei Hefte im Jahr, ohneuns
an bestimmte Termine oder andere Vorgaben binden zu
wollen. Die Zeitsthrift muf ganz dem Bediirfnis gegensei-
tigen Mitteilens geoffnet bleiben. Deshalb iibernehmen
wir personlich die Verantwortung fiir alle Aufgaben der
Produktion und tragen selbst die Kosten. In der POIESIS
soll ein Gesprach gefiihrt werden konnen, an dem sich
Autoren in ihrem eigenen Interesse beteiligen. Threr enga-
gierten Teilnahme und Mitarbeit wird das Organ sein
Leben verdanken. Aber natiirlich hoffen wir auch auf
einen Stamm von Kaufern und Abonnenten, die es auszu-
gestalten und zu verldngern helfen in einem eben solchen
eigenen Interesse.

i den Essay,

i das Filmskript, um zu weiteren Moglichkeiten anzuregen. Rudolf zur Lippe




André Breton

DAS SCHWERT HINTER WOLKEN

deutsch: Manon Maren-Grisebach

Hat man nicht lange genug diesen sich immer wieder
entziechenden Gesichtswinkel belauert, unter dem die
,Dinge“ verblassen und schlieBlich verschwinden, damit
sich uns jetzt endlich das Wesen der Dinge enthiillt! Es
wird die groe Entdeckungstat der modernen Kunst sein
- in der Dichtung fingt es mit Lautréamont und Rimbaud
an, in der Malerei mit Seurat, Gauguin und Rousseau -,
eine immer tiefere Bresche in die Welt der Erscheinungen
geschlagen zu haben. Dabei hat man die Absicht, alles,
was nur zur dulleren Rinde gehért, zu verwerfen, um bis
zum Lebenssaft vorzudringen. Das ist noch ldngst nicht
erkannt worden, und um die allgemeine Zustimmung zu
erlangen, miifte eine vollstindige Umgestaltung des Ver-
stdndnisses vorausgesetzt werden. Die iiberkommene
esoterische Lehre verkiindet uns iibrigens, daB an der
Schwelle zu dieser Welt - der wahren im Gegensatz zu
der, die man uns als die ,wirkliche® vorsetzt - der men-
schenkOpfige Stier steht und das Flammenschwert
schwingt, um die Wiirdigen von der ldirmenden Menge zu
sondern.

In der Kunst hat dieses Suchen nach einem unvergingli-
chen Sinn, der notwendigerweise mit dem Sinn des un-
mittelbar Gegebenen bricht, seit einem dreiviertel Jahr-
hundert immer dringendere Formen angenommen. Die
Verankerung - die Gewohnheit hilt uns ebensosehr zu-
riick wie die Sentimentalitit - aus dem Alltiglichen der
Wahrnehmung zu 16sen, konnte nicht in einem Tag vol-
lendet werden. Es ist aber dennoch geschehen, und De-
gottex kann von seinem Steuer aus die Sache fiir gewon-
nen halten.

Durch ihn haben wir jetzt Zugang zu diesem Universum,
das ein einziges Werden ist und das uns bisher von einem
schaurigen Vogel unter seiner Schminke und seinen ge-

glatteten Federn verborgen gehalten wurde. Endlich ist es
so weit, wie es der Dichter ersehnte:

Das Meer ist:
Zur Sonne gegangen.

Die weiten Sandflichen, die Degottex besonders liebt,
sind die Biihne der Ereignisse, indem sie sich wechselnd
und zeugend durchtrinken. Die Blautone und das Oran-
ge verschlingen sich dort und 16sen sich wieder, nieman-
dem untertan in ihrem Spiel.

Man kann hier wirklich von einer ganz entscheidend
wichtigen Erfahrung sprechen. Sie wird sich denen offen-
baren, die wissen, daf} die Malerei, wie auch die Dich-
tung, ihren Wert nicht nur aus der Wirkung, die sie
hervorruft, bezieht, sondern aus der Giite und Reinheit
der Mittel, die sie anwendet. Wenn es frither einmal etwas
Grofles gab, das aus dem Atelier in ein Getreidefeld
versetzt werden konnte, Bilder, um zu sehen, ob sie
»standhielten“, so frage man sich - und das wire vielleicht
der Schliissel zum Verstidndnis - bei den Bildern von
Degottex und anderen Kiinstlern, die sich demselben
Weg verschrieben haben, was unter dem Gesichtspunkt
der Freiheit ,standhalt®,

Ohne es beabsichtigt zu haben, kniipft diese Kunst an die
hohe Lehre der fernostlichen Malerei wieder an. Diese
Malerei arbeitet tatsdchlich bereits mit Linien und
Flecken. Die , Linie* will hier jedoch nicht im Sinne der
westlichen Kalligraphie verstanden werden, die heutzuta-
ge bis zum Skelett abgemagert ist, sondern man sagt, daf3
sie ,anschwillt und atmet“ dank einem tranceartigen Zu-
stand, in dem die gemeinsamen Bewegungen des Handge-
lenkes und der Schulter nur von den innersten Bewegun-
gen des Herzens gelenkt werden. ,Nach den meisten




Texten, sagt Ernst Grosse, ,,kommt die entscheidende
Idee eines Kunstwerks scheinbar nicht aus der Arbeit an
der Komposition, die mithsam zusammenstellt und me-
thodisch ausprobiert ... Die endgiiltige Idee befllt die
Seele des Kiinstlers vielmehr plotzlich, vorbereitet und
befruchtet durch die Umgebung und die Schau, ebenso
wie Kristalle ein Stibchen befallen, das man in eine mit
Salz gesittigte Losung taucht.”

Ich glaube, hier bestarkt alles meine eigenen Vermutun-
gen. die am Ursprung des Surrealismus und in direkter

Bezichung zum ,automatischen Schreiben” stehen und
die die zukinftige unausweichliche Entwicklung der Ma-
lerei betreffen.

Was die Kunst von Degottex uns wieder von dem er-
schlieBt, das die Chinesen das ,.ch’i jun® nannten, den
Ausdruck der innersten Seele des Malers, den vor allem
sein Pinselstrich offenbart, und das ,shéng-tung”, die
Bewegung des Lebens und die Beseeltheit, das ist ganz
nach meinem Herzen.
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Rudolf zur Lippe
VOM ERFAHREN ZUM AUSDRUCK

Erfahrungen erwachsen aus dem Erleben. Immer ist der
tiefe Grund jener Lebensvorginge das Tragende, in de-
nen und als die unsere Sinnesorgane tétig sind. Schritt-
weise verbinden sie sich unserem Bewultsein, indem wir
sie in den Zusammenhingen lebensgeschichtlicher und
geschichtlicher Situationen reflektieren. Dabei werden
immer neu iibergreifende Ordnungen greifbar. Sie zeigen
sich als Verallgemeinerungen, vom Einmaligen iiber Ver-
gleiche und Vergleichbares fortschreitend zu abstrakte-
ren Begriffen. Sie sind aber auch zu finden als die wech-
selseitigen Durchdringungen scheinbar unmittelbaren
Lebens mit den Vermittlungen der Geschichte, gerade wo
und wie uns Grundsitzliches im je besonderen Erleben
zufillt.”
Erfahrungen entstehen, indem wir aufnehmend und tatig
von Situation zu Situation vergleichen und so im Einma-
ligen das Ubertragbare begreifen. Ein so gewonnener
hoherer Standpunkt verpflichtet uns aber auch, von ihm
aus uns erneut in die Einmaligkeit der weiteren Lebenssi-
“tuationen und Beobachtungen zu vertiefen. Erfahrung
vermag eben dieses Zusammenspiel der gegensitzlichen
Dimensionen aufrechtzuerhalten, ja, kunstvoll das Allge-
meine am Besonderen, das Besondere im Allgemeinen
gegenwdrtig zu halten. Jeder Vorgang der Wahrnehmung
ist ein Zusammentreffen eines Wahrnehmenden und ei-
nes Wahrgenommenen in gemeinsamen Bewegungen.
Das Erleben lotet die existenzielle Tiefe aus, in der ein
Vorgang in uns fortwirkt. Erfahrung ist dann die Kunst,
eben diese Seiten und die Dimensionen des Vorgangs
gemeinsam und jede fiir sich sprechen zu lassen. Wenn
dies sich mitteilt, wenn es sich iiberhaupt niederschlagt in
vernehmbaren Formen, entsteht Sprache - Ausdruck.

In die Zusammenhénge des Erfahrens fiihre ich die Kate-
gorie Ausdruck ein und tue es an einem Modell: an Aus-

schnitten einer Werk- und Lebensgeschichte und mit ih-
ren allgemeinen Verflechtungen. Die ausgewihlte
Geschichte hat zwei Votzi ge, die mich fiir sie entschieden
haben. Jean Degottex ist von einer Phase seiner Arbeit
zur anderen so gegangen, daf} seine Techniken, Bilder, -
Vorstellungen und sein BewuBtsein von den Erfahrungen
dieses Kiinstlerweges ausdriicklich die Biographie eines
Sinnenbewufitseins bilden. Eigenartig haben sich ihm
immer wiéder sinnenhatte und gedanklich bestimmte Lo-
gik durchdrungen. Thre Geschichte wechselseitigen Her-
vorbringens und Reflektierens driickt sich aus in Bildern,
Objekten, Tagebiichern, Skizzenprojekten wie in jedem
neuen Schritt, von dem wieder ein gegenstéindlicher Nie-
derschlag zeugen wird. Dies zusammen ist das Werk von
Jean Degottex. Sein Ruhm ist bis heute ebenso ein-
drucksvoll wie punktuell geblieben, weil ein Publikum
seinen Weg nicht mitzugehen vermag; vielleicht werden
einmal noch sehr viel mehr Menschen als jetzt in der
Ubersicht der Riickschau die Einheit finden, deren unge-
wohnte Klarheit sie heute noch zu wenig auffassen kon-
nen, um den Weg nachzuvollziehen.

Dal} im Begriff Ausdruck wieder mehr der Sinn des Le-
bens angesprochen wird, ist wohl kein Zufall. Diese Ent-
wicklung wird auch tiber eine Zeitstrdmung, bei der es im
Expressionsmus geblieben ist, hinausfithren, wie bei De-
gottex aus der existenziellen Tiefe des ganzen Menschen
das Sehen empfunden und das dann zu Sehende hervor-
gebracht wird. Schon daran wird dies eindeutig, dal}
Wahrnehmungen und Gestaltungen immer wieder ins
Tasten, in die Bewegungen des ganzen Leibes, ins Hor-
chen und Hoéren zuriickfinden.

Mir ist es gegbnnt gewesen, wenigstens seit zwei Jahr-
zehnten an diesem Wege meinen bescheidenen Anteil zu
nehmen, indem ich Arbeiten im Zusammenhang ihres
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Entstehens mit Degottex betrachten durfte und mit ge-
meinsamen Gesprachen an seinen Reflektionen dazu teil-
nehmen konnte.. Dies ist der zweite, hier entscheidende
Vorzug dieses Werkes. Der engen und reflektierenden
Bezichungsgeschichte zu thm entspricht auch die tatige,
umsetzende Form der Darstellung dieses Modells. Ein
Drehbuch bleibt im sprachlichen Medium eines Buches
und lebt zugleich in dem bildhaften Medium, demes zum
Leitfaden dient. Vielleicht gelingt es auf diese Weise,
schon hier so weit die Einladung der Bilder zum Mitvoll-
ziehen vorwegzunehmen, als die der Film gedacht ist.

Vorbemerkung zur Methode

Kurzfilme iiber Kiinstler zeigen meist das Werk in Form
fertiger Ergebnisse und andererseits das tigliche Leben
des Malers; Interviews zu den Absichten des Kiinstlers
sollen beide Seiten verbinden. Dagegen gehen wir vonder
Entwicklung der Arbeiten von Jean Degottex mit all
ihren technischen, lebensgeschichtlichen, intellektuellen,
sinnlichen und geistigen Dimensionen_ aus und folgen
einem kiinstlerischen Vorgehen, das ungewohnlich Klar,
dicht und offensichtlich ist.

Wir filmen mit dem Auge des Freundes, der im Atelier
von Jean Degottex bestimmte Phasen des Schaffens mit-
erlebt. So wird der Zuschauer aufgefordert, an der Erfah-
rung des Kiinstlers teilzuhaben. Er soll in die Lage ver-
setzt werden, das kiinstlerische Vorgehen noch einmal zu
erfinden, indem er es aus dem fertigen Werke abliest. Er
soll es aber auch tatig erinnern durch seine Einstellung
zum Alltag, die der von Degottex in gewisser Weise bel
uns allen entsprechen kann.

Verschiedene Folgen untersuchen dieses Vorgehen, glie-
dern es in verschiedene Gesten, Materialien und Ereignis-
se auf, denen die Kamera nachgeht und die sie aufnimmt.
Die Untersuchung geht vor allem visuell vor. Analyti-
schen Passagen antworten korrespondierende Bilder und
Analogien. Der Film entsteht im Wechsel verschiedener
visueller Dimensionen:

Alltag in der hochindustrialisierten Gesellschaft.
Untersuchung von Strukturen in der Materie.
Alltagshaltungen von Jean Degottex.

Die Arbeit von Jean Degottex.

Dokumentation fritherer Werke.

Die subjektive Kamera versetzt sich etwa abwechselnd in
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die Lage des betrachtenden Auges, der Hand in der Ge-
ste, des Materials. Die Kamera vollzieht die Begegnung
nach, statt passiv und distanziert zu bleiben, wie etwa
jene, die man hinter eine ,Leinwand“ aus Glas gestellt
hatte, um Picassos Geste aufzulauern.

Korrespondenzen und Analogien machen die Geschichte
von Gesten bewufit. Zu einem Pinselstrich von Jean De-
gottex sieht man Jland art“ auf einem hiigeligen Feld.
Arrangierte Improvisationen von Stockhausen erklingen
nach der ,Partitur: Gerdusch der Stille® von Jean
Degottex.

Ein aktives Publikum wird in das Vorgehen von Jean
Degottex eingefiihrt. Ein Kurs fiir Laien in einem Stadt-
teil, eine Werkstatt fir Kunststudenten gehen mit Jean
Degottex, entsprechend seinem Vorgehen, zu eigenen Er-
fahrungen mit Materialien iiber.

Vergleiche mit dem Vorgehen anderer Kiinstler und mit
anderen Traditionen machen uns ganz die Bedeutung
dieses Werkes aber auch den Unterschied zu anderen
Geschichtsentwicklungen greifbar, so der ,running fen-
ce* von Christo und Kiesmuster im Innenhof eines Zen-
Klosters.

Zur Logik des Vorgehens

Wenn die Strukturen eines Materials und das Verhalten
eines Menschen einander sinnvoll begegnen, vereinigen
sie sich zu einer gemeinsamen Geschichte, die wir Vorge-
hen nennen. In den traditionellen Gesellschaften kam
dieses unter den verschiedensten Formen im Handwerk,
im Ackerbau und in anderen Bereichen vor; davon leben
heute noch gewisse Spuren. In jenen Gesellschaften sind
auch die geistigsten Traditionen, etwa meditative Ubun-
gen, auf dieses Vorgehen gegriindet. Sie verfolgen es nur
bis zu seinen duflersten Maoglichkeiten; befreit von dem
unmittelbaren Zusammenhang mit dem Zweck, auch sei-
nen Mann zu erndhren. Das Vorgehen ist universell, wie
es etwa Zen-Meditationen, Traditionen sakralen Tanzes,
der groBen Musik zeigen.

Die Geschichte der abendldndischen Kunst hat sich von
diesem Zusammenhang in dem MafRe entfernt, in dem die
Industrialisierung ganz allgemein den gekonnten Hand-
griff dequalifiziert hat. Jean Degottex entdeckt durch
seine Kunst, die abstrakt genannt wird, das universelle
Vorgehen in einer modernen Form wieder, auch mit



exemplarischer Bedeutung. Unter Bedingungen, die er
immer mehr von stérenden Einfliissen zu reinigen gelernt
hat, konzentriert er sich ganz auf die Logik einer jeden
Situation und einer jeden Eigenschaft des Materials. Dar-
aus entstehen Arbeiten von beispielhafter Klarheit, ja
Evidenz, die dariiber hinaus als Modelle fiir ein Vorgehen
auch in anderen Bereichen des Lebens dienen kénnen.

Das Vorgehen entwickelt sich in fiinf Hauptschritten der
Begegnung des ‘Materials mit den Haltungen des
Menschen:

1. Achtung fiir die Dinge

Die Qualitaten, Eigenschaften des Materials entdecken
sich. Die Entdeckung vollzieht sich durch Zufall oder
durch Aufmerksamkeit: Korrespondenzen zwischen ih-
rem Aussehen und unserem Betrachen.

2. Die Achtung der Dinge geht zum Handeln iiber

Die Maglichkeiten zur Interaktion zeichnen sich ab: Ta-
sten, besondere Empfindungen, Beriihrungen, Reaktio-
nen Priifen, in Bewegung Setzen, Beobachtungen des
Verhaltens beim Betrachten und beim Eingreifen.

3. Die Achtung fiir die Begegnungen

Jene Bewegungen werden erprobt, die auf das Verhalten
des Materials und die Haltungen des K6 rpers antwortend
achtgeben - Gesten. Bedingungen miissen geschaffen
werden, die das beobachtete Verhalten des Materials her-
vortreten zu lassen und die Geste entsprechend den eige-
nen Empfingungen in der rechten Weise zu entfalten
erlauben, wie die Geschichte eines Korpers durch sein
ganzes Leben seine Bewegung geprigt hat.

4. Die Achtung fiir die Beziehungen

Die Geschichte des Materials entdeckt sich aus seinen

Strukturen. Handhabungen suchen ihr zu folgen, um sie
zu verldngern, selbst in unerwarteter Weise, durch die
Beziehung zu anderen Materialien, Werkzeugen und Zu-
stdnden. Zugleich sind es diese Beziehungen dieses Men-

_schen zu diesem Material, in denen die Strukturen aufle-
ben als abgelegte Geschichte seiner Schichtungen.

5. Logik der Geste wird Liebe der Beziehung

Aus’dem Vorgehen treten hervor: Eindriicke, Objekte,
Uberreste, Zeichen, ,Bilder”, ,Zeichnungen®, , Hefte".
Was man , Werke® nennt, sind zunichst einmal die Spu-
ren der sich vereinigenden Geschichten einer Materie und
eines Koérpers.

Die Kunst erhilt iiblicherweise vom Kunsthistoriker und
vom Publikum vorziiglich ihren Platz im fiinften Schritt

zugewiesen, in dem die Logik der Geste zur Liebe der
Beziehungen wird. So wird sie gegen das Ganze des Vor-
gehens gesondert. Daher auch die Mystifikation des Ge-
heimnisses, in dem das , Genie® sein ,Kunstwerk“ her-
stellt. Wir wollen, im Gegenteil, die Schritte einer Arbeit
sich entwickeln sehen.

Die fiinf Schritte bilden ein Vorgehen, dessen Logik iiber
die falsche Alternative von vorberechneter Konzeption
oder Zufall hinausfiihrt. Diese Logik taucht auf aus der
Folge der Re-flektionen, als die wir die verschiedenen
Schritte zu verstehen haben: Die Art, sie zu betrachten,
re-flektiert die Eigenschaften der Materie. Nach dem Ein-
griff re-flektiert die Materie die Art des Eingreifens und
so fort ... Dies ist ein holistisches Modell des Denkens
und Handels, d.h. der®Co-evolution von Mensch und
Welt. Mensch und Welt entwickeln sich miteinander in
welchseitiger Antwort. So sind Wahrnehmungen ein
Zusammentreffen, eine Begegnung. In diesem Modell
werden die finf Schritte durch die folgenden Begriffe
bezeichnet: auftauchendes Muster - auftauchende Situa-
tion - auftauchende Geste - auftauchene Geschichte -
auftauchendes Paradigma.

Exemplarische Geschichte, alltigliche Geschichte

Von Schritt zu Schritt verdndern sich der Mensch, die
Materie und ihre Situation - auftauchende Geschichte.
Diese gelebte gemeinsame Geschichte vollzieht sich von
einer Gegenwart zur nachsten: Das Jetzt wird begreifbar
aus seinen Vorgeschichten gelebt und macht begreiflich,
dall Geschichte immer die Verdnderung, die Transforma-
tion einer Gegenwart in eine neue Gegenwart ist. Das
Werk von Jean Degottex setzt sich immer weiter fort. Es
kann nicht bei einer Periode oder bei einer Erfolgsserie
angehalten werden. Jedes Ergebnis wird Ausgangspunkt
weiterer Schritte. Diese Arbeit ist ,,schépferisch® durch
ihren Beitrag zu einer Geschichte, die immer vielfiltigere
und dichtere Beziehungen herstellt: Kunst.

Wir zeigen das Vorgehen von Jean Degottex. Wir neh-
men an der Einfiihrung eines aktiven Publikums teil und
bieten eine allgemeine ,Padagogik” an, d.h. einen Weg
immer neuer Begegnungen mit sich selbst, mit anderen
und mit den Dingen. Dies geschieht freilich in Situatio-
nen, die im Hinblick darauf ausgewihlt sind, daB sie
Vorgehen iiberhaupt erméglichen. Fragen werden aufge-
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worfen, besonders dazu, was das Vorgehen des Kiinstlers
von dem unsrigen im tdglichen Leben unterscheidet.

Unterschiedliche Grade von Intensitit

Das Kiinstlerische oder tiberhaupt das Geistige zeichnet
sich durch eine viel weiter getriebene Intensitit, durch
eine reinere, eine evidentere, eine dsthetischere Logik aus.
Aber welches sind die Bedingungen, die dem Beginn eines
Vorgehens erlauben oder nicht erlauben, sich in der Lo-
gik der Schritte zu verwirklichen? Was unterscheidet ein
Gekritzel ohne Bedeutung von einer Kinderzeichnung,
diese von einem unbewuliten Graffito, beide von einem
graphischen Zeichen im Werk von Jean Degottex?

Welche Geschichte tritt in dem Vorgehen hervor und in
welcher Intensitét ist sie gelebt worden? In welcher Bezie-
hung stehen Intensitdt und Bewul3tsein zueinander, da es
doch durchaus andere als intellektuelle Reflektionen
gibt?

Bedeutet das abgeschlossene Werk anderes als die Vorge-
hensweise, die es hervorgebracht hat? Ist es nur dessen
Spur? Ist es eine Aufforderung, die Vorgehensweise wie-
derzuentdecken? Welche Wirkung kann dieses Vorgehen
in unserem Alltag entwickeln? Kénnen wir Bedingungen
schaffen, die es uns erlauben, dieser Aufforderung nach-
zukommen trotz unseres Alltags in Strukturlosigkeit, Zu-
sammenhanglosigkeit, Ortlosigkeit?

DER FILM

Wir bewegen uns durch einen sehr langen Korridor. Es ist
die Passage einer Untergrundbahnstation. Weifle Ka-
cheln an den Winden. Die Decke ist mit weilen Kunst-
stoffplatten behidngt, darunter Neonleuchtstoffréhren.
Der Gang ist schattenios und ohne Nischen. Endlich eine
Ecke. Der Korridor fiihrt jetzt nach rechts weiter. Wir
bewegen uns gleichermalen fort zwischen weilen Ka-
cheln und Kunststoffplatten, im Neonlicht. Wir sind jetzt
in einem Krankenhaustrakt. Die Tiiren schieben eine
hinter der anderen an uns voriiber. Ihre Farbe wechselt.
Sie sind jetzt hellgrau. Aufschriften lassen erkennen, daf
sie zu den Biirordumen von Beamten fithren. Die einzigen
Einrichtungsgegenstinde, die man wahrnimmt in diesem
endlos wirkenden Gang, sind andere Menschen. Warten-

de stehen. Es gibt keine Binke. Gehende kommen uns
entgegen. Andere iiberholen wir. Der Korridor zweigt an
einer Kreuzung ab; wir bewegen uns jetzt nach links. Die
grauen Betonwinde gehdren zu einem Schulbau. Die
Tiiren, in grofleren Abstanden voneinander, sind jetzt
dunkelgrau. Die Decke der Flure bleibt gleich. Immer
dasselbe Licht. Keine Schatten, keine Nischen. Wir kom-
men an einem einmiindenden Korridor vorbei. An einer
nichsten Kreuzung biegen wir wieder links ab. Und wie-
der links, immer im rechten Winkel. Obwohl wir rasch
vorwartskommen, ist kein Ende abzusehen. Obwohl wir
uns zielstrebig beeilen, 146t sich kein Ziel erkennen. Ein
Labyrinth ohne Steine. Der Widerhall der Schritte verin-
dert sich von Abschnitt zu Abschnitt, aber es tont immer,
als wiirden itber die Laugsprecher, die gelegentlich auch
unverstdndliche Aussagen abgeben, Tonbandaufnahmen
vom Echo fremder Schritte ausgestrahlt. Eine weitere
Kreuzung, immer noch in einer Schule, hat die Weite
eines Platzes. Wir sehen in ein Klassenzimmer. In der
Tiefe des Raumes sitzt, zwischen einigen lirmend gesti-
kulierenden und anderen, apathisch wartenden Schiilern,
ein Junge an einem Tisch. Die Platte ist mit weilem
Plastik beschichtet. Ein Rif3 taucht darin auf. Die Hand
des Jungen hilt ein Taschenmesser. Sie arbeitet sich mit
der Spitze der Schneide in den Spalt hinein. Kleine
Stiicken der Beschichtung springen ab. Nach und nach
kommt ein wenig von dem Sperrholzgrund zutage. Unse-
re Augen sind ganz auf diesen Spalt gewandt. Fast leiden-
schaftlich betrachten wir zwischen den héBlich gebroche-
nen Réndern diese kleinen Flichen von Maserung unter
der Kruste des Leims. Das Messer hat Fasern daraus mit
hochgenommen, und Vertiefungen sind entlang ihrer
Richtung entstanden.

Wieder geht es durch die Korridore weiter. Es sind jetzt
ein gedeckter Gang an Fertigungshallen einer Fabrik
entlang, eine unterirdische Ladenstralle. Immer ist das
Licht das gleiche, das die Gesichter fahl macht und die

* Blicke stumpf werden li3t. Die Menschen gleichen einan-

der im Mechanischen ihrer zielstrebig herumirrenden
Génge und ihrer Bewegungen. Die Deckenplatten sind
aus weilem Kunststoff. Die Winde aus Betonflichen
und Kacheln und Beschichtungen mit Plastik. An einer
Ecke drei Telephonkabinen aus Plexiglas. Alle drei sind
besetzt. Davor warten Menschen, offenbar schon lange
und ohne Aussicht. Man hort aus den abgenommenen
Horern die Besetzt-Zeichen. Nur die Hand eines Tele-
phonierenden fillt auf. Mit einem Filzschreiber zeichnet
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sie Linien auf die Wandplatte. Sie umfihrt eine Schraube,
mit der das weille Plastik befestigt ist; dann werden Wel-
len in zunehmendem Abstand um den Schraubenkopf
daraus.

Im Sande eines Weges, mit kleinen Steinchen vermischt,
zeichnen sich die Linien des Rechens ab. Der Weg fiihrt
zwischen dem Rasen und einer Beetkante entlang im
Vorgarten eines kleinen Hauses. Die Stralle daneben und
die langweilige Hausfront mit kleinen Fenstern weisen
auf eine Vorstadt hin. Ein Rentner harkt noch am Rest
des Weges unter einem abgeblithten Obstbaum.

Nun sind wir auf einem weiten Feld in freier Landschaft.
Ein wenig hebt sich die Fliche zu einem Wald im Hinter-
grund. Am Rande steht noch ein Streifen von Getreide-
stoppeln. Sonst ist die ganze Weite vom Maschinenpflug
in parallelen Furchen umgebrochen. Am Hang bilden sie
einen leichten Bogen oberhalb und unterhalb einer Kuh-
le. In der Ferne steht gegen den Horizont ein einzelner
Baum. Wir kommen ihm niher und nehmen wahr, wie
die Furchen um ihn nach rechts und links ausweichen.

Wir sehen zu der Linie des Ackers und des Waldes gegen
den Himmel und bewegen uns weiter, so daB eine weite
Talmulde sich vor uns 6ffnet. Uns gegeniiber steht ein
Getreidefeld noch hoch im Halm. Davor steht- ein
Mensch, den man von hier nicht erkennen kann. Nur sein
aufrechter Leib ist zu sehen und seine Arme, die er aus-
breitet. Wie auf den Photographien der Geschwister Leis-
gen unterstreichen sie die Oberkante des Kornfeldes, auf
der sie sich dunkel abzeichnen.

In feinem Kies tauchen die Kreise auf, die genau mit
einem Rechen dort gezogen sind und vor einer Fliche von
parallelen Strichen erscheinen. Dazwischen erheben sich
einige verschieden grofle Natursteine und bestitigen den
ersten Eindruck: Wir sind in einem Zen-Garten. Die
Linien sind vollendet, auch darin, wie sie den Beziehun-
gen zwischen der Flache und den Steinen, zwischen den
Steinen untereinander und unserem Eindruck davon ent-
sprechen. Im langen Hinblicken auf sie beginnen die
Kreise im Kies zu schwingen. Die Empfindungen machen
sich in uns bemerkbar, mit denen wir verfolgen, wie der
Waurf eines Steines ins Wasser kreisférmige Wellen an der
Oberflache bewirkt und wie diese nach allen Seiten stetig
sich ausbreiten.

Das Bild der Kreise geht in die Bewegung von Wellen
iiber. Unter den Wellen vernimmt man jetzt die kurz

wiederkehrenden Rhythmen von leichten Hammerschli-
gen. Dazu sieht man die Mauern von Gordes, diese Stiitz-
mauern an den Hiangen um die Girten und als Trennung
zwischen ihnen. Sie sind einfach aus flachen Steinen auf-
geschichtet, wie man sie, nur kleiner und in noch unregel-
méfigeren Formen, auch im Gras und unter den kleinen
griinen Eichen am Boden liegen sieht. Die Krone der
Mauern bildet immer eine Reihe von aufrecht aneinander
gedridngten Steinen. In einem Winkel erkennt man eines
der Bori, von deren uralter, schichtender Bauweise die
neuzeitlichen Mauern und Méuerchen offensichtlich ab-
stammen. Die Boris haben keine Fenster. Thre Winde,
tiber einem Rechteck errichtet, neigen sich von Schicht zu
Schicht mehr dem Inneren zu, so daBl der Raum innen
nach oben hin enger wird4SchlieBlich beriihren die Win-
de, unmerklich zum Dach geworden, einander und wer-
den durch gréfiere Steine verbunden und iiberdeckt.

Diese statischen Uberraschungen haben die Bauern nicht
aufgenommen. Ihre Steine sind einfach geschichtet, und
der Boris haben sie sich als Schuppen bedient. Aber die
Schichten haben Halt aufeinander ohne Mortel, wie
einst, und ihr regelmifliges Zueinander in der Ungleich-
heit der Steine, die schmaler und dicker, runder und
eckiger sind, verrdat auch eine Kunst.

An eine der hoheren Trennmauern ist eine Leiter gelehnt.
Die oberste Reihe von Steinen bricht an dieser Stelle ab.
Jean Degottex steht auf der Leiter und klopft mit einem
kleinen Hammer die Kante eines flachen Steins zurecht.
Dann setzt er mit ihm die Reihe vor sich fort, hinter der
jenseits sein Haus zu erkennen ist.

Wihrend er weitere Steine auf die Mauer setzt, erkldrt er
uns, wie er das tut: Der Stein wird fiir seinen Platz ausge-
wahlt von dem Haufen am Boden, auf den alles zusam-
mengetragen worden ist, was hier heruntergebrochen ist
oder verrutscht war. Dann wird der ausgewihlte Steinan
seiner Stelle ausprobiert; hin- und hergeschoben, wieder
gedreht, bis eine gute Lage erreicht ist. Aus ihr wird er
aber noch einmal aufgenommen. Leichte Hammerschli-
ge miissen die Rundungen der unteren Kante abnehmen,
etwas von der Dicke seitlich entfernen. Er wird erneut in
seiner Lage gepriift und noch einmal beklopft. Erst im
fiinften Schritt sitzt er.

Degottex 148t nun seinen Blick tiber die ganze Terrasse
schweifen. Zwei Menschen helfen ihm mit Reparaturen
an anderen Mauern. Ihre Himmer nehmen seinen Rhyth-
mus auf. In der Ferne erkennt man, iiber ein kleines
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Wildchen hinweg, das Tal und den Hohenzug jenseits.

Wir wenden uns mit Degottex seinem Atelier zu, in das er
eintritt. Es beginnt eine Arbeit an den ,papiers pleins®,
diesen groflen Bogen aus schwerem Japanpapier. Wir
denken an den ersten Schritt des Vorgehens, als er das
Material prift und dabei einen Zufall feststellt. Eine
Holzlatte, an der Farbe abgestrichen worden war, ist auf
einen Bogen gefallen und iiber seine ganze Fliche hin
angeklebt. Die Achtung vor den Dingen. Degottex betastet
die Latte und hebt sie tiber eine Kante behutsam, aber
entschieden ab. So kann er genau beobachten, wie sich
unter seinem Eingriff das Holz mit einem Streifen der
obersten Papierschicht 16st, die nun iiber den Rand mehr
oder weniger hinaussteht. Daraufhin mufl man sich die so
geoffnete Oberfldche ansehen, in das Papier hineinsehen,
die iiber ihm entstandene Welle hauchdiinnen Papiers
betrachten.
Die Achtung der Dinge geht iiber ins Handeln. Degottex
stellt verschiedene Versuche an. Farbe oder Leim werden
“auf Latten aufgetragen. Einmal verteilt er dabei das Fliis-
sige ganz knapp, einmal reichlich iiber die Fliche des
Holzes, bevor er es auf das Papier setzt. Immer ist seine
Bewegung leicht und kraftvoll. Er 143t die Latte kiirzere

oder ldngere Zeit antrocknen. Immer nimmt er sie auf -

jede Stelle achtend, aber in einem Zuge hoch.

Die Achtung der Geste. Degottex lernt dabei, die Oberfli-
che auch mit einem Messer abzuheben. Die Ergebnisse
sehen nun den vorigen, die noch umstindlicher zustande
kamen, zunichst nicht sehr dhnlich. Nach weiteren Ver-
suchen nehmen sie denselben Charakter von Streifen an,
die sich-nach oben abheben und so die feine Faserung des
Papiers ahnen lassen. Zugleich deuten sie flache Schatten
an, die unter ihnen sich fortsetzen. Das Papier weist
Anschnitte und Wellen auf, aus denen die Schatten her-
vorkriechen. Degottex hat nun den Vorgang zwischen
Papier und Latte, das Ankleben und Abheben ganz in
seine Geste des Einschneidens mit dem Messer
hineingenommen.

Die Logik der Geste wird zur Liebe der Beziehungen. De-
gottex hat seine Bewegungen mit den Wirkungen seines
Einschneidens, er hat die Wirkungen dieser Ergebnisse
auf ihn immer wieder miteinander verglichen. Jetzt hater
das Gleichgewicht in der Logik seiner Geste gefunden.
Ein langer Schnitt mit dem Messer 6ffnet das Papier lings
der ganzen Flache. Aus seiner Tiefe atmet dieses Papier in
die Luft iber ihm. Durch den leicht gewdlbt sich abhe-

benden Streifen begegnen sich die fasrige Masse des wei-
en Papiers und die Weite iiber ihm. So erinnert die
Offnung an den Mund beim Mittelpunkt des rémischen
Stadtgrundrisses, den mundus, durch den die Lebenden
Verbindungen zum Totenreich unter ihnen wie zu den
fruchttreibenden Kriiften der Erde unterhielten.

Draufien sieht man wieder ein Stoppelfeld. Ein Pflug
zieht eine Furche. In schriger Reihung greifen die Pflug-
scharen in die Erde, die links neben der Spur umgebro-
chen ist, rechts neben ihr und vor ihr vom Grau des
Staubes, von schmutziggelben Stoppeln und von diirrem
Unkraut bedeckt ist. Die gekriimmten Stahlflichen
schneiden tief in diese Oberfliche ein. Wahrend Traktor
und Pflug vorangehen, bréckelt das dunkle Erdreich em-
por wie in Wellen, die liegenﬁleiben. Trotz Brocken und
Rissen ziehen Tiefen und Hohen sich gegen den Horizont
hin. Die Furchen werden immer linger. Der Traktor
verschwindet {iber die Hiigellinie gegen den Himmel.

Die Médias

Im Atelier setzt eine andere Linie die der Furche fort.
Mitten iiber das Schwarz einer groBlen Fliche, die auf
einen Rahmen gespannt, an die Wand gelehnt ist, zieht
sich ein schmaler Streifen. Die Oberfliche des Japanpa-
piers ist angeritzt worden und dann im Zuge einer groBen
Bewegung von Hand und Arm, entlang der Ritzung,
abgerissen. Darunter tritt hier das Weif3 des Papiers her-
vor. Faserig offengelegt zwischen den glatten Feldern
von Schwarz neben dem Streifen.

Die Erinnerung an die Arbeit, die zu den Medias fiihrte
und in ihnen wieder wach wird, gehért zu den lesbarsten
Schrittfolgen im Vorgehen von Degottex.

Von einem groflen Stapel riesiger Bégen nimmt er den
obersten auf. Das Papier ist fein in der Faserung, dick
und schwer. Wir diirfen es zwischen zwei Fingern fiihlen.
Rauh und dick, fast seidig; weich und doch elastisch fest.

Noch einmal entwickelt sich der Vorgang in den Schrit-
ten, die Degottex selbst mit einem Band von Skizzen auf
dem Faltblatt des Mediakatalogs von 1974 festgehalten
hat (vgl. Beilage).

Ein Eimer voll schwarzen Acryliks mit einem Kasten und
einer Rolle daneben steht bereit, ihm gegeniiber eine
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groBBe Flasche mit chinesischer Tusche und eine breite
flache Wanne.

,ich bereite vor

Akrylik

chinesische Tusche

ich mache mich bereit daranzugehen
ich atme ...

rollen

ich rolle

oben statisch das Akrylik

habe ich die Tusche oder den Pinsel?
oder beide

Pinselstrich

sehr schnell das x Zeichen

unten chinesische Tusche

ich setze das untere Blatt auf

ich nehme es ab

ich setze es dariiber auf

man miisste die Riickseite zeigen
ohne zu kontrollieren

und warum nicht meine Schuhe?
den linken oder den rechten

eine zu dsthetische Leere

ich setze genau an

? ich betrachte

es lauft!

die abgerissenen Binder sind zu etwas geworden
Mediane IM-Media IN-Media
Schatten auf dem Bild

im Atelier”

Das Betrachten ist, im Fragezeichen, zugleich Horchen:
wes lauft“. Wie nah schliet hier an das Horchen die
,Partitur® der trocknenden Blitter in einer spateren Pha-
se der Arbeit an! Hier lauschen wir mit Degottex in das
Laufen und Tropfen der Tuschebahnen. Bis auf den Bo-
den verfolgen wir es, und dann hoéren wir die Stille.
Andere Blitter tauchte er ins Bad aus Tusche, so daf sie,
oben feucht und unten trocken, sich krimmten. Am
Boden liegen dann die Blitter schwarz und wie Bogen, die
an den schmalen Seiten aufsetzen. Langsam trocknen sie
und legen sich dabei wieder flach. So entsteht ein Ge-
rdusch des Schurrens tiber das Holz mit seinem rauhen
Widerstand gegen die Bewegung der Papierkanten iiber
die Dielen hin. John Cage kénnte dem ein Stiick gewid-
met haben. Stockhausen muf} die Laute und den Vorgang
als Komposition begreifen. Man mulf} ihn in das Atelier
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holen und der Improvisation lauschen, mit der er das
Ereignis in die Stille danach und in das Betrachten des
Blattes fortsetzt.

Er wird héren und zur Gehor bringen, was sich uns vor
die Augen driangt: Eine Welle 1duft aus auf dem Sand des
Strandes. Ein Fuf} stellt der ndchsten sich als Hindernis in
den Weg. Vor ihm wird der Sand weggespiilt und hinter
ihm aufgehiuft. Der Full geht weiter. Seine Spur - oder
die der Welle gegen ihn? - verschwindet bei den ndchsten
Wellen nach und nach.

Wihrend Degottex seine Hefte aufschldgt, in denen er
mit Skizzen und Gedanken seine Beobachtungen auf dem
Wege zu den Medias und auch zu deren Wandlungen
festgehalten hat, denke ich, er weil’ seinen Ful} zu setzen.
Er laBt Bildef entstehen, indem er ihn in der rechten
Weise und zur rechten Zeit aus dem Vorgang zuriick-
nimmt. Er vermag die Spuren aufzufangen. Er weil3, aber
er operiert nicht. Er kann es geschehen lassen, aber es
geschieht so, wie er das Geschehen erfahrt. Nicht er
macht ein Bild, aber er arrangiert das Geschehen so, dal
wir aus seinen Spuren ihm wieder auf die Spur kommen
kénnen. Er malt weder mit der Hand noch mit dem
ganzen Korper. Aber die Hinde und der Korper wissen
sich entschieden und vorsichtig an dem Geschehen zu
beteiligen, so daB} die Spuren auch von ihnen zeugen.

,die Linie hort nie auf*

Degottex ritzt jetzt mit einem Messer zwei parallele Li-
nien in die Oberfliche des Japanpapiers. Sie verlaufen
oberhalb und unterhalb der Mitte. Man hort dabei in
einem benachbarten Hintergrund wieder die Gerdusche
der Korridore und Flure. Jetzt ist der Bogen oben mit
Acrylik, unten mit chinesischer Tusche iiberzogen. Noch
einmal steht Degottex vor der Wand mit dem Bogen und
holt aus, um den Streifen zu fassen und abzureiflen. Die
Geriusche der Korridore verstummen. Stille, in die hin-
ein die Geste des Reiflens und sein Gerdusch treffen. Mit
einer einzigen grolen Bewegung kommt die Hand von
weither an den Papierrand, greift dort in dessen Oberfla-
che, geht iiber den Bogen hin, jetzt den diinnen unregel-
maBigen Streifen mit sich abhebend, und nimmt ihn mit,
jenseits iiber den anderen Rand hinausgehend und
hinausweisend. v

Die Grenzlinie zwischen den beiden schwarzen Farben
verschwindet und wird durch die weile Leere der Furche



im Papier abgelost. Wihrend Degottex den Bogen von
der Wand nimmt und auf den Boden legt, werden wieder
die Gerdusche der Korridore vernehmbar. Liegend kann
etwas von der noch flieBenden Tusche in die rauhe Zone,
an einer Stelle sogar tiber den Streifen hinweg auf das
gleichmaflig verteilte Schwarz jenseits sickern oder
flieBen.

Noch einmal holt Degottex zu der Bewegung des Abrei-
Bens aus. Wieder vergeht uns das Horen des Hinter-
grunds. Aber die Bewegung des Armes, die von weither
kommt und weithin weist, wird nicht von Degottex aus-
geflihrt. Vor unsere Augen riickt der Meister Noro. Aus
der Weite der Zentradition des Aikido und des Kinomi-
chi vollzieht sich, in seinem Blick und durch seine ausge-
streckte Hand, eine Bewegung von Horizont zu Hori-
zont, indem sein Arm von links mit groBer Bestimmtheit
vor ihm nach rechts geht und nun in eine ziellose Ferne
weist.

Wir horen wieder Stockhausen improvisieren, streng und
frei, wie es die Partitur der trocknenden Blétter vorge-
schrieben hat. Ein Fenster wird gedffnet, und vor uns
zeichnet sich die Linie des Horizonts ab zwischen dem
Meer und dem Himmel. Diese Linie wiederholt sich in
der Néhe, wo jetzt Wasser und Sand wie in einer langen,
in sich bewegten Linie aufeinandertreffen. Unser Blick
1463t sich auf die Fliche des Wassers hinausziehen. Ganz
leicht gleitet sie in Wellen nach rechts. Ein Pinsel legt
einen Strich weier Farbe von links nach rechts dariiber.
Sie steht darauf, sich auflosend wie ein Kondensstreifen
am Himmel. Und wieder taucht der weile Streifen iiber
die Mitte eines Media vor uns auf.

Neben diesem Media sehen wir andere an den Winden
des Ateliers. Auf einem Tisch steht eine schwarze Pappe
von der Hohe eines Unterarms, mit einem abgerissenen
Streifen, der horizontal iiber seine Mitte verlduft. Dane-
_ ben liegen Postkarten von der gleichen Art.

.Die Linie hort nie auf.” In den FluBldufen und an den
Strinden meiner Reisen finde ich grofie graue Kiesel,
manchmal auch schwarze Steine mit einem weilen Band
quer iiber ihre Flache hin. Briefe von Jean Degottex, die
ich manchmal auch mit meinen Griilen an ihn nach Paris
schicke.

Er hat jetzt den abgerissenen Streifen eines Media in der
Hand. Etwas chinesische Tusche tropft davon auf den

Boden. Er kniillt den Streifen in der Hand zusammen. Es

wird eine Kugel daraus. Sie behilt, durch die Tusche
verklebt, ihre Form, als er sie auf den Tisch legt.

Er nennt diese Kugeln Holosphdren. Aus einer Ecke des
Ateliers hat er sie vor einiger Zeit wieder hervorgeholt
und betrachtet. Er hat eine von ihnen leicht in das Tu-
schebad getunkt und dann mit ihr auf dem nichsten
Bogen japanischen Papiers gedruckt. Immer weiter ge-
druckt, einen Stempelabdruck unter dem anderen, bis die
letzten Riickstande von Tusche nur noch ein ganz knap-
pes Zeichen auf dem Weif3 hinterlassen.

Dieser Film fithrt die Menschen in die Entstehungsvor-
génge ein. , Konnen Sie diese Fithrung mitmachen? Brau-
chen Sie vielleicht viel mehr Zeit, viel mehr Begegnun-
gen?* Wie oft bin ich in diesem Atelier, wieviel 6fter noch
in dem Pariser bei Jean Degottex gewesen. Durch wievie-
le Phasen und Wandlungen und Gespriche verfolge ich
nun schon diese eine Periode, die Medias. Wie vielfiltig
sind wir inzwischen seinen Schritten gefolgt und haben
unsere Bilder und Erfahrungen dazu auftauchen lassen.
Aber ein Publikum trifft in einer Ausstellung ganz unver-
mittelt auf die Werke, die es fiilr Werke hilt gleich jenen
anderen, gewohnten, die so viel weniger darauf angewie-
sen und darauf angelegt zu sein scheinen, daf3 beim Be-
trachten die Spuren der Entstehungsvorginge in diese
Vorginge zuriickfithren. Wie soll in den Ausstellungsbe-
suchern jene Geste lebendig werden, von der die Bilder
Zeugnis zu geben haben, sonst nichts? Wie sollen diese
Bilder die Kraft entfalten, uns wieder in die Vollziige der
nie endenden Linie zuriickzufiithren und uns diese Linie
durch uns hindurch weiterfiihren zu lassen, und zugleich
uns auf so Unerwartetes vorzubereiten? Sie miiten die
Erwartung, die auf Resultate zielt, aufbrechen. Werke
miiiten begriffen werden als Landkarten der Wege, auf
denen sie entstanden sind und zu denen sie einladen. Sie
miiiten die Menschen aufwecken aus der Gewohnheit, in
Bildern Abbilder zu sehen und auf das Wiedererkennen
des Bekannten zu starren. Dazu gehort eine aufriittelnde
Gewalt. Und sie miiiten verfiihrerisch in das Leben der
Gesten und Vorginge einzufithren vermogen; dazu miis-
sen sie reizvoll sein und Vertrauen erwecken, spontan zu
den Menschen sprechen und ihnen mit liebenswiirdiger
Ausdauer begegnen. Sie haben die Aufgabe, alle Kunst-

+ werke vor ihnen wie sich selbst zu befreien. Seit Kunst aus

dem Dienst an der Religion entlassen worden war, ist sie,
mehr oder weniger, der Abtrennung von Vorgingen des
inneren und des 6ffentlichen Lebens verfallen. An die
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Stelle ihres Sinns in der Berithrung mitdem ewigen Leben
hat die Kunst ihr eigenes Erleben, das Publikum aber sehr
weitgehend die ,Motive* dieses oder jenes Erlebnisses
gesetzt. Was stellt das dar? Die Meister haben bis in dieses
Jahrhundert hinein nachsichtig und resigniert auf solche
Fragen reagiert. Sie haben, um die Menschen in die Er-
fahrungen besonderer Lebensdeutungen hineinzuziehen,
hingenommen, daf man ihnen nachsagt, sie hétten Ldie
Infantin von Spanien“ oder einen ,Moncham Meer"“ oder

_Sonnenblumen” “dargestellt”.

,Geht es Thnen wie diesen Menschen 1980 in der Abtei
von Sénanque?” Wir befinden uns in einem von mehreren
Salen eines Museums, dieeine Retrospektive von Degot-
tex vor einem zahlreichen Publikum ausbreiten. DieMen-
schen sind eilig, verharren vor den Dingen, um festzustel-
len, ob sie da doch mehr sehen konnen, als es scheint.
Aber wie sollte das eigentlich so schnell gelingen konnen?
Was soll dieses Gekritzel”, sagt ein Mann. Zunichst
macht sich Arger in der Bemerkung Luft. Aber dann
spiirt der Mann, dal} es eigentlich eine Enttduschung ist,
die sich unter dem Arger verbirgt. Er nimmt ein Blatt
vom Tisch des Aufsehers und schreibt diesen Satz darauf.
Dann legt er das Blatt auf den Tisch. Er dreht sich noch
einmal nach dem benachbarten Saal um, reicht seiner
Frau die Hand und geht mit ihr Zum Ausgang. (Dieser
Satz fand sich unter den anonymen Publikumskommen-
taren wahrend der Retrospektive von Degottex 1978 in
der Abtei von Sénanque.)

. Was soll dieses Gekritzel?*. Der Ausruf ist zur Frage
geworden. Eine jlingere Frau geht rasch von einem Bild
zum andéren. Sie wechselt dabei von der Gruppe grofier
kalligraphischer Zeichen zu den frei, jede vor einer ganzen

Wand hangenden Leinenflichen hiniiber, in deren Blau

oder Schwarz sich die Muster noch ritselhafter Druck-
vorginge gepragt haben. Sie sagt, ,das konnte ich auch®.
(1.c.) Wieder eine Ablehnung. Aber die Frau sagt nicht,
das sei keine Kunst. Sie denkt piotzlichan sich selbst. Wie
negativ auch immer gewandt, sie stellt einen Zusammen-

" hang mit Vorgangen her, die auch sie vollziehen konnte.
Nichts ware darum falscher, als Degottex gegen ihren -

Einwand zu verteidigen mit Hinweis auf sein einzigarti-
ges Konnen. Gewif ist seine Arbeit auch einzigartig.

" GroB aber ist seine Kunst darin, daB sie kiinstlerisches

Arbeiten in die Logik der Lebensvollziige zuriickfihrt.
Dieses Universelle gibt seinem Vorgehen einen Sinn. Das
gilt es verstindlich zu machen, und dann kommt die
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rweite Aufgabe. Es gibt sehr unterschiedliche Grade von
reflektierter Klarheitin dem Vorgehen und von Intensitat
in seiner Wirkung. :

In jeder authentischen Geste, auch der eines malenden
Kleinkindes, driickt das Universelle sich aus. Aber es
verbindet sich erst dann mit der Geschichte von Men-
schen, wenn es durch deren Pragungen und Deformatio-
nen hindurchgedrungen ist. Es spricht erst von seiner
Bedeutung fiir die Geschichte einer Kultur, wenn €S§
durch deren Ahnungen und Borniertheiten hindurch sei-
nen Ausdruck findet. Unser Leben ist in allen seinen

Formen daraufhin neu anzuschauen. '

Kinder von drei, vier, fiinf Jahren sitzen in einem Raum
zusammen. Sie betasten Holz, fithlen verschiedene Stoffe
zwischen den Fingern tind auf der Haut. Eine Lehrerin
macht sie aufmerksam auf das, was sie wahrnehmen. Es

ist eine Montessori-Schule.

Drei Kinder gleichen Alters bewegen sich mit ihren El-
tern, elnem Freund der Eltern und einer Grofmutter am
Strand. Sie entdecken die Fahrten eines Vogels, deutlich
und fest in den feuchten Sand eingeprigt, und zeigen sie
einander. Dann kommt die Mutter mit kleinen Steinen in
der hohlen Hand zuriick und beginnt, mit ihnen eine
andere Spur zu legen. Zwei der Kinder nehmen ein Stock-
chen und machen damit Locher, eins hinter das andere
gereiht.

Fin etwa achtjdhriger Junge tritt zu einem Mann am
Schreibtisch. In den Hinden hilt er eine Zeichnung. Das
Kind legt das Blatt auf die Schreibmaschine. Der Mann
sieht darauf eine Linie sich zu einem zierlich gewagten
Gleichgewicht aufschwingen. ,Damit du dich ausruhst®,
sagt der Junge und geht wieder fort.

Im Kinderladen des Musée Beaubourg arbeiten Kinder
{iber das Thema ,Spuren und Eindriicke* (vel. die Publi-
kationshefte des Centre Pompidou, Paris): Thnen werden
grof3e Bilder von den Spuren einer Schlange im Wiisten-
sand gezeigt. Sie machen daraufhin Zeichnungen, in de-
nen diese Spuren als Zeichen, als Kleckse, als rhythmi-
sche Linien wiederkehren.

Man denkt an einen Felsen in der Stromung des Kiisten-
meeres oder an die Wirbel um einen Briickenpfeiler. An
das einstromende lehmige Rinnsal, das in Strudeln und
langen Ziigen In den dunklen FluBlauf hineingezogen
wird. Man hort die Fragen, ,wie kommt Ausdruck zu-
stande?“, ,was tun wir zu dem hinzu, was wir sehen?”,



~was tun die Maler?”. Die frithen Bilder von Degottex
tauchen auf. ,Das Blut des Kormoran® mit dem erstaun-
lichen Zeichen des Pinsels auf dem sandbraunen Grund.
André Breton hat sie beschrieben, oder hat er sie gedeutet
oder verstanden?

In einem Stadtteilsatelier leitet Degottex eine Gruppe
von Menschen zu eigener Arbeit in der Art seines Vorge-
hens an. Jemand ist damit beschiftigt, kleine Aste nach
und nach zu zerlegen. Zuerst 16st sich die trockene Rinde.
Dann springt das Holz unter dem Druck einer flachen
Zange in Stiicke. Bei weiterem Druck 16sen die Stiicke
sich in Fasern auf. Ein Médchen reifit Zeitungsseiten in
Streifen und wendet diese Streifen so lange, bis sie von
einem zum néchsten wieder das Bild sich fortsetzender
Zeilen, geschlossener Absitze und Kolumnen bilden
kann. Schon zu seinen Funden auf der Deponie hat De-
gottex gesagt: ,Man muf} vom Kostbarsten ausgehen, um
zum Bescheidensten zu kommen. Man mufl vom Beschei-
densten zum Kostbaren gelangen.“

Diese Menschen begegnen einem Material mit seinen
Naturgestalten, seiner Geschichte. Sie entdecken, wie ih-
re Organe, ihr Empfinden darauf antworten. Sie versu-
chen, darauf sich zu konzentrieren. Gestalten. Diese Be-
gegnungen deuten sich anim Rhythmus von Untersuchen
und Aufnehmen und Erproben und Sehen, Spiiren, Ho-
ren, Riechen. Bei Menschen, die aus dem Alltag, dem
modernen Alltag, kommen, geschicht dies alles weniger
entschieden als bei dem Meister, fiir den dies seine ganze
Lebensarbeit geworden ist. Aber wir kénnen an den Ti-
schen dieses Ateliers beobachten, wie die fiinf Schritte des
Vorgehens die Logik der Begegnungen bestimmen. Man
sieht, bei welchem Schritt die Menschen gerade sind:

- Betrachten, Wihlen, Handhaben

- BewufStwerden von Spuren und Wirkungen eines ersten
Umgangs

- Erprobung verschiedener Mittel und Vorstellungen

- entsprechende Vorrichtungen und Einrichtungen

- Verwirklichungen eines gewihlten, gekldrten Zugangs.

Wir fragen Degottex: ,,Lassen Sie alle Ergebnisse gelten?
Man sieht doch hier Ansitze, da millungene Versuche,
dort Grundlagen fiir neue Entdeckungen, die aber ganz
bestimmter Verdnderungen im Vorgehen bediirfen. Und
in Threm eigenen Werk: Erkennen Sie alles an, was unter
Ihren Hénden entstanden ist?” Ein Blick in die Regale
seiner eigenen Ateliers zeigt die Sammlungen begonnene-
ner Schritte. Aber wie vieles ist auch weggeworfen wor-

den. Wenn die begonnenen Geschichten irgendwann wie-
der aufgenommen werden sollen, wie die Holosphiren
als Druckstempel, dann mufl immer Raum frei sein fiir
ein solches Geschehen,

Dieses Drucken hat eine weitere Verarbeitung ausgelost.
In einer Serie von Blattern sieht man die ersten Stempel-
spuren in Reihen. Immer wieder von allen Seiten und bis
zur Erschépfung der eingedrungenen chinesischen Tu-
sche entstehen Zeichen auf dem Papier. Dann aber
nimmt Degottex den Pinsel und macht eine zweite Reihe
von Zeichen liber der ersten. Sie setzen die gedruckten
Konstellationen in gefithrte Striche um. Eine dritte Reihe
dariiber wandelt die allzu eng nachgeahmten Konstella-
tionen ab. So erfindet Degottex nach und nach Gestalten,
die einem Vorbild ebensb wie seiner Hand entsprechen.
Es ist nur einleuchtend, daB schlieBlich etwas Schwarz
auf Weil} erscheint, was dén Charakteren der chineischen
Schrift sehr dhnlich wirkt.

~Wenn Wasser zum Kochen kommt, wird irgendwo die
erste Luftblase aufsteigen®, sagt Gregory Bateson in
Mind and Nature. A Necessary Unity; ,man weil} nicht wo,
aber die Stelle wird nicht zufillig sein.“ Degottex hat die

Kraft und die Gelassenheit, sie aufsteigen zu lassen und

dieser Stelle nachzugehen. Durch sein Begreifen des Ge-
schehens wird ,,das Muster, das verbindet” (Gregory Ba-
teson, l.c.) in einem neuen Vorgang sichtbar. Er 148t
dessen Gestalten auf seine Weise auftauchen.

Am deutlichsten ist der Vorgang dann, wenn er sich den
unvorhersehbaren Momenten, z.B. einer Miilldeponie
zuwendet. Mit seinem kleinen alten Mofa macht er sich
auf den Weg. Grofie Brocken kann er nicht mitbringen.
Eher, wie vor einigen Jahren, eine Reihe alter
Zementsacke.

Denken wir einmal, wir wiirden nicht seine Hand be-
trachten, wahrend sie das erste Mal an einer Sackecke
zieht. Seine Arme, wiahrend sie den Sack ausbreiten, dann
ihn aufreien an einer Naht entlang, ihn aufspannen mit
dem gezackten Rand der aufgerissenen Nihte und dem
pudrigen Weil} ungleichmifig tiber die braunliche Pack-
papierfliache verteilt.

Stellen wir uns vor, wir wiillten nichts von der Lebensge-
schichte dieses Mannes. Wiiliten nicht, daf} er eine Frau
und eine schon erwachsene Tochter verloren hat; eine
zweite Frau in der Dichterin Renée Beslon gefunden.
Dal} er vom Lande kam, in der Gegend von Lyon, und
seit Jahrzehnten in einem alten Atelier in Paris wohnt, in
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einem anderen fast ebenso lange arbeitete, zu dem man
sechs winzige Stiegen hinaufging im 14. Arrondissement
und das jetzt abgerissen ist fiir einen Neubau. Daf} er
seine eigene Kalligraphie entwickelt hat, obwohl er die der
Zenmeister kannte. Dal} er Philosophien liest, ohne ir-
gendetwas unmittelbar in seine Arbeit zu iibernehmen.
Daf er tief politisch, stark engagiert ist, ohne Politik zu
betreiben. Dal} er im Pariser Mai zunichst ein Plakat
machte ,, Wir brauchen das Rot, um aus dem Schwarzen
herauszukommen®, dann aber nach den ersten Ansidtzen
roter Institutionalisierung. bereits ein zweites Plakat
machte: ,,Wir brauchen das Schwarz, um aus dem Roten
herauszukommen®. Nehmen wir an, wir wiilten nichts
davon, wie in diesem Menschen die Anarchie als héhere,
feinsinnige Ordnung Leben zu versprechen vermag!
- In einem Museum, dessen Hallen die Wartesaalatmo-
~sphére der ersten Szenen in Erinnerung rufen, hdngen,

neben anderen, die Arbeiten von Jean Degottex mit den
Zementsicken. Die Doppelflachen sind ausgebreitet, auf
Japanpapier gezogen; an einigen Kanten tragen sie die
Druckspur einer Holzlatte in weiler Farbe. Wieviel Kraft
werden sie haben, unsere Bereitschaft zu wecken, unsere
Erinnerungen aus verschiitteten Erlebnissen vom Auftau-
chen der Gestalten in uns, um uns zum Leben zu bringen.
Und wenn sie uns beeindrucken, werden sie uns nicht
zum Ausdruck unserer halbgelebten Erfahrungen wer-
den? Werden sie uns nicht an das Leiden abgebrochener
Schritte aller Tage, aller Jahre unseres Lebens erinnern
und an die Versprechungen, die in der Poesie klappernder
Plattchen verborgen war, wenn sie in Flughdfen Richtun-
gen und Zeiten angeben, oder in den Grautdnen der
Asche des ausgebragnten Kamins, den wir dann doch
ordentlich ausgerdumt haben?




Birgit Engel

KSTHETISCHE ERFAHRUNG ALS LERNWEG

Arbeit an einem Biihnenbild zu Brechts , Der gute Mensch
von Sezuan“.

Ausgangssituation, Vorgaben und Intentionen

Im Gebrauch des Begriffs , 4sthetische Erziehung* geht es
mir sehr allgemein um einen grundsitzlichen Bezug auf
den Umgang mit Wirklichkeit. Den besonderen Lern-

weg, der dahin fiihrt, méchte ich in der Rekonstruktion -

eines selbsterfahrenen Beispiels anschaulich machen. Ich
greife dabei auf einen Arbeitszusammenhang wihrend
meiner Studienzeit zuriick, an dem mir die Art der Aus-
einandersetzung mit Aufgabenstellung, Thematik und
Produkt heute noch einmal unter iibergreifenderem Ge-
sichtspunkt interessant erscheint. Zudem fand in ihm ein
wichtiger Teil meines eigenen Lernprozesses wihrend der
Studienzeit statt, der durch die Aufarbeitung unter neuer
Perspektive noch einmal gesichert werden kann.

Es handelt sich hierbei um die Entwicklung und Darstel-
- lung eines Bithnenbildes zu Brechts Stiick ,Der gute
Mensch von Sezuan“!. Die Aufgabenstellung entwickelte
sich aus einem Seminar mit dem Titel , Praktische und
theoretische Arbeit an einem Biihnenbild“. und wurde
von einer Studentengruppe in Zusammenarbeit mit Ru-
dolf zur Lippe auch im Hinblick auf eine praktisch-
theoretische Teilpriifung im Fach Kunst angegangen.
Ich méchte auf den Arbeitszusammenhang hier soweit
eingehen, dafl zum einen der Lernprozel als Ganzes
ansatzweise nachvollzogen werden kann, zum anderen
auch deutlich wird, wie sich die einzelnen Schritte ausein-
ander folgend entwickelt haben. Wichtig erscheinen mir
auch die Umwege, Verunsicherungen und Schwierigkei-
ten und der Weg, wie wir durch diese hindurch zu einer
sicheren und begriindeten Entscheidung gelangt sind.

Die Entscheidung fiir die Auswahl eines Stiickes von
Brecht war Vorschlag Rudolf zur Lippes und wurde im
Seminar, an dem etwa 15 bis 20 Studenten teilnahmen,
von fast allen Mitgliedern unterstiitzt. Brecht gibt in
seinem Stiick sehr wenig konkrete Anweisungen fiir die

Gestaltung des Biihnenbaus, was wir als positive Heraus-
forderung annahmen, élgene Vorstellungen von Umset-
zungsmoglichkeiten zu entwickeln. Als Kriterien und
Orientierungshilfe dienten uns die allgemeinen Ausfiih-
rungen Brechts zum epischen Theater.2

Neben der inhaltlichen Arbeit am Stiick beschaftigten wir
uns zunéchst gemeinsam mit der Geschichte des Theaters
und des Bithnenbaus, in die wir Brechts Vorstellungen
einordneten. Diese méchte ich hier in Form eines kurzen
Exkurses soweit einflieBen lassen, wie sie fiir unseren
spateren Arbeitsprozel bedeutend geworden sind.
Brecht betont in seinen Ausfiihrungen die gesellschaftli-
che Aufgabe des epischen Theaters, durch die sowohl der
Aufbau und die Inszenierung des Stiickes als auch die
Gestaltung des Biihnenbildes bestimmt werden. So miis- -
se die Widerspriichlichkeit und Verdnderbarkeit der ge-
sellschaftlichen Verhiltnisse aufgezeigt und wahrnehm-
bar gemacht werden. Die Welt diirfe nicht so dargestellt
werden, wie sie sein sollte, sondern so, wie sie ist. :
Brecht wendet sich ab von der aristotelischen Dramatik,
in der die Wirkung des Stiickes auf der Katharsis beruhte,
und fordert, daf das Stiick dem Zuschauer eine untersu-
chende, kritische Haltung verleihe, damit dieser die ge-
sellschaftlich gestaltete Realitit als durch den Menschen
veranderbar wahrnehmen und begreifen kénne. Dieser
zu verdndernden Wahrnehmung des Zuschauers mibt er -
eine entscheidende gesellschaftliche und politische Be-
deutung zu.

Die Methode des Verfremdungseffektes spielt fiir ihn
unter dieser Perspektive eine besondere Rolle:

»Der Hauptvorgang des epischen Theaters mit seinem
V-Effekt, der den einzigen Zweck verfolgt, die Welt so zu
zeigen, daf die behandelbar wird, ist gerade seine Natiir-
lichkeit und Irdischkeit, sein Humor und sein Verzicht
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auf alles Mystische, das dem iiblichen Theater aus alten
Zeiten noch anhaftet.”’

Uber Verfremdung soll die Realitat dem Verstandnis
zuganglich gemacht werden, indem dem scheinbar Na-
tiirlichen, Selbstverstandlichen alles Selbstverstandliche,
Normale genommen wird, um es in seiner Besonderheit
verstandlich zu machen und als verdnderbar erscheinen
2u lassen. Einfithlung soll dabei vermieden, die Neigung
des Publikums, in eine Illusion zu verfallen, neutralisiert
werden. Das Verwerfen der Einfithlung fiihre jedoch
nicht zu einem Verwerfen der Emotionen. Die Betroffen-
heit des Zuschauers diirfe nicht durch die Einfuhlung,
sondern miisse durch das Erkennen der Gesamtproble-
- matik erreicht werden: ,Damit aus dem Bekannten etwas
Erkanntes werden kann, mub es aus seiner Unauffallig-
keit herauskommen, €S muf mit der Gewohnheit gebro-

chen werden, das betreffende Ding bediirfe keiner Erldu- -

terungen ... Beiallem ,,Selbstversténdlichen“ wird auf das
Verstehen einfach verzichtet.“*

Die Anwendung des Verfremdungseffektes stelle nun
nicht nur bestimmte Anforderungen an die Schriftsteller,
“so in der Auswahl und inhaltlichen Gestaltung des
Stiickes, sondern auch an die Schauspieler, Regisseure
und Biithnenbildner. Brecht betont erstmals wieder die
Bedeutung einer Zusammenarbeit aller an der Inszenie-
rung des Stiickes beteiligten Personen, nachdem seit En-
de des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts zentral nur
dem Regisseur die ausschlaggebende Entscheidungskom-
petenz zugeschrieben wurde, auch dem Bithnenbildner
nur eine zuarbeitende Funktion zukam, indem er die
entsprechende Kulisse fiir die vom Regisseur bestimmte
inhaltliche Ausgestaltung des Stiickes zu liefern hatte
(Regietheater). Brecht selbst hat wihrend seiner Inszenie-
rungen eng mit den Biihnenbildnern zusammengearbei-
tet. So musse der schrittweise ekperimentierende Aufbau

des Biithnenbildes im Zusammenhang mit der inhaltli-

chen Entwicklung des Stiickes stehen, unter Mitarbeit
aller Beteiligten.

Die Vermeidung des Einfithlungsaktes nun bedeute fiir
den Bithnenbau,. daB er als solcher fiir den Zuschauer
erkennbar bleibe (z.B. Sichtbarkeit der Lichtquellen).

Jeder Teil des Bithnenbaus miisse tatsachlich mitspielen

"und deshalb auf seine Funktion im Schauspiel gepriift
* werden, wobei die Andeutung von Merkmalen genige,
und das Konkretisieren den Zuschauern iiberlassen
werde. ‘
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Der Gebrauch von mobilen Elementen verhelfe dabei,
die Situation als gestaltet und verdnderbar wahrzuneh-
men; ,Der Aufbau der Biithne in mobilen Elementen
entspricht einer neuen Betrachtungsweise unserer Umge-
bung: Sie wird als veranderlich und veranderbar angese-
hen, als voll von widerspriichen in labiler Einheitlich-
keit. Der Beschauer muB imstande sein, im Geist die
Elemente auszuwechseln und zu montieren.”’

Die Teile des Bithnenbaus nun soliten nicht aus zu vielen
verschiedenen Materialien bestehen, wobei bei der Aus-
wahl der Materialien ihre Eigenwirkung und die Assozia-
tionen, die diese beim Zuschauer hervorrufen konnten,
als wichtiges Kriterium beriicksichtigt werden miissen.
Der gesamte dazusgellende Raum miisse eine eigene Ge-
schichte widerspiegeln und den darzustellenden Vorgang
im Stiick unterstiitzen.

Die hierbei verwendeten Symbole diirften keine leere
Spielerei bleiben, sondern miiften mit den Handlungen
der Personen im Zusammenhang stehen. Als ,Zeichen”
seien sie realistische Hinweise auf die Umgebung der
Menschen und ihre gesellschaftliche Realitat.

Um das Publikum nicht aus der Verantwortung fiir das
Geschehen zu entlassen, diirfe zwischen dem Zuschauer-
raum und der Biithne keine vierte Wand entstehen.
Erst durch die Schauspieler schlieBlich erhielten die Wer-
ke des Biihnenbauers ihren bestimmten Sinn. Kostbar
wirke ein Stuhl beispielsweise erst dann, wenn er von den
Schauspielern umstindlich und vorsichtig hereingetra-
gen wird. _Im gewissen Sinn sind fiir ihn (Bﬁhnenbauer)
die Schauspieler die wichtigsten Dekorationen von allen.
Es geniigt nicht, dab fiir die Schauspieler eben nur Raum
ausgespart ist. Wenn der Bithnenbau aus einem Raum
und drei Médnnern besteht oder aus einem Mann und
einem Baum und noch zwei Minnern, SO muf der Bau
allein noch kein Biithnenbau sein, er darf es gar nicht. Die
Entfaltung der Gruppierung ist die Entfaltung des Biih-
nenbaus und die Hauptaufgabe des Biihnenbauers.“®
Die inhaltliche Bedeutung, die Brecht dem Biithnenbau
zumift, kommt an anderer Stelle noch einmal zum
Ausdruck:

_Die Umgebung der Menschen, fiir eine andere Dramatik
nur die auBere Welt', spielt fiir die nichtaristotelischen
Dramatiken eine grofere und auch andersgeartete Rolle.
Sie ist nicht mehr nur ein Rahmen. Unsere Kenntnisse
vom ’Stoffwechsel zwischen Natur und Mensch’ als ei-
nem gesellschaftlichen, geschichtlich wandelbaren, in der
Arbeit vorgehenden Prozeh pragt unsere Abbilder der



menschlichen Umgebung. Die Eingriffe, denen der

Mensch die Natur unterwirft, vertiefen sich stindig. Dies

muf im Biihnenbau seinen Ausdruck finden.*’

Bei den weitergehenden Uberlegungen im Seminar iiber
die Vorgehensweise bei der Gestaltung zum Aufbauen
eines Biithnenbildes entwickelten sich unter den Teilneh-
mern unterschiedliche Vorstellungen. Wihrend es einige
fiir sinnvoll hielten, ihre Ideen zunédchst in Zeichnungen
und Skizzen festzuhalten, andere mit dem Modellbau
einer Guckkastenbiihne beginnen wollten, wollten wir
(drei Studenten, die wir uns schon aus fritheren Arbeits-
zusammenhingen kannten) angelehnt an die Vorstellun-
gen Brechts, ein Biihnenbild von Anfang an im Zusam-
menhang mit einer Inszenierung des Stiickes entwickeln.
Es erschien uns einleuchtend, dafl die Funktionen der
Gegenstande nur im Spiel und durch den Umgang mit
ihnen erfahren und bestimmt werden konnten.

Als sich abzeichnete, daf} wir zu keiner gemeinsamen
Einigung kommen wiirden, entschieden wir, uns in Grup-
pen aufzuteilen, wobei jede nach ihren eigenen Vorstel-
lungen vorgehen und arbeiten konnte. Der Seminarzu-
sammenhang sollte durch einen Austausch der Zwischen-
ergebnisse und durch einen abschlieBenden Vergleich der
Produkte erhalten bleiben.

Wenig spiter, nachdem sich herausgestellt hatte, daf die
geplante Zusammenarbeit mit dem Theater nur begrenzt
moglich war und dieses unsere Vorschldge nicht in eine
Inszenierung aufnehmen konnte, entschieden wir, unsere
Produkte gemeinsam in einer Veranstaltung in der Uni-
versitit der Offentlichkeit zuganglich zu machen. Da fast
alle Teilnehmer zu dieser Zeit eine praktisch-theoretische
Teilpriifung abzulegen hatten, sahen wir in dieser Veran-
staltung gleichzeitig eine neue, sinnvolle Moglichkeit, un-
seren Arbeitsprozell und die Lernschritte zu iiberpriifen,
indem wir sie anderen zugénglich und verstindlich ma-
chen wollten.

Im folgenden werde ich mich auf die Beschreibung des
Arbeitsprozesses unserer Kleingruppe beschrinken.

Da wir uns den Aufbau der Biihne in Originalgréfie in
Verbindung mit einer Inszenierung vorgenommen hat-
ten, hielten wir es fiir sinnvoll, uns auf die Arbeit an einer
Szene zu konzentrieren und zu beschrianken. An ihr woll-
ten wir uns exemplarisch mit den Problemen des Bithnen-
baus auseinandersetzen. Nach kurzer Absprache ent-
'schieden wir uns dann fiir die Szene mit ,ShuiTa’s
Tabakfabrik®, die im Zusammenhang mit der inhaltli-

chen Entwicklung und dem gesellschaftlich-historischen
Bezug des Stiickes eine zentrale Bedeutung einzunehmen
schien. In ihr werden die Geschehnisse beschrieben,
nachdem Shen Te als der gute Mensch von Sezuan ver-
geblich versucht hatte, ihre Giite und Hilfsbereitschaft
gegeniiber ihren Mitmenschen zu praktizieren. Schon
haufig muBte sie sich im Widerspruch zu ihren Prinzipien
mit Hérte durchsetzen und sich aus diesem Grund in
ihren wesentlich durchsetzungsfahigeren Vetter Shui Ta
verwandeln, In der Situation, in der sie ein Kind von Sun,
dem arbeitslosen Flieger erwartet, sieht sie keine Mog-
lichkeit mehr, als ,guter Mensch“ weiterhin existieren
und sich und ihr Kind ernihren zu kénnen. Sie be-
schlieBit, sich véllig in die Rolle des Shui Ta zu verwan-
gi,elrf, um ,wenigstens i}%r Kind zu retten”.

Dieser hat sich nun in der 8. Szene eine kleine Tabakfa-
brik eingerichtet und laBt-dort Frauen, Méanner und Kin-
der fiir sich arbeiten. Die Szene handelt davon, wie Sun,
dér arbeitslose Flieger und Vater des Kindes von Shen Te,
mit seiner Mutter bei Shui Ta um eine Anstellung bittet.
Dieser stellt Sun ein und beauftragt ihn nach einiger Zeit,
nachdem Sun sich auf Kosten der anderen Arbeiter die
Zuneigung Shui Ta’s erworben hat, mit der Organisation
der Produktion. Die Szene endet mit dem Lied vom
achten Elefanten, das die Arbeiter singen, wihrend Sun
hiandeklatschend den Arbeitsprozef3 beschleunigt.

Erste Versuche einer spielerischen Ausgestaltung der Szene

Bei der Entscheidung fiir unsere Vorgehensweise in der
Ausgestaltung der Szene gingen wir aus von Brechts For-
derungen eines notwendigen Zusammenhangs von Biih-
ne und Schauspielern. ,Vieles kann vom Bithnenhaus
wegbleiben, wenn es in das Spiel der Schauspieler hinein-
kommt und vieles kann der Bithnenbauer dem Schau-
spieler ersparen.“®

Wir hielten es fiir sinnvoll, Szene und Bithnenraum von
Anfang an im Spiel auszugestalten. Der inhaltliche Zu-
sammenhang von Umwelt, Raum und Personen erschien
einleuchtend. So nahmen wir an, die Aufteilung und
Auswahl der Gegenstinde durch unser Verhalten im
Raum bestimmen zu kénnen. Wir begannen also sofort
mit dem Versuch, die Szene zu spielen, und nahmen
zunichst das Mobiliar in der Universitdt zu Hilfe.
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Dabei entstanden vielfiltige Fragen und Unklarheiten:

In welchem GroBenverhaltnis steht die Fabrik zum ge-
samten Bithnenraum, und wo soll sie sich befinden?

Wo finden die Auf- und Abgéinge der Schauspieler statt,
und wie verhalten diese sich zueinander im Raum?

Was machen die Arbeiter in der Fabrik, mit welchen
Gegenstianden, in welcher Haltung, und in welchem Ver-
hiltnis arbeiten sie miteinander?

Wir erprobten mehrere Moglichkeiten, begriffen zwar
den Zusammenhang zwischen der bithnenbildnerischen
Ausgestaltung, dem Schauspiel und der inhaltlichen Aus-
sage des Stiickes, mufiten jedoch feststellen, dall es uns an
begriindeten iiberzeugenden Einfillen und an Entschei-
dungskriterien fehlte. Auch dem Problem der Auswahl
der Baumaterialien standen wir eher hilflos gegentiber.
Brechts Vorstellungen konnten wir hier noch nicht auf
die spezielle Situation anwenden.

Als eine der schwierigsten Aufgaben empfanden wir die
Frage nach dem Aussehen der Fabrik und nach der Art
der Arbeitstitigkeit in ihr. Brechts einziger Hinweis lau-
tet: ,hinter Gittern hocken, entsetzlich zusammenge-
pfercht, einige Familien, besonders Frauen und Kin-
der ...*

Erst im Spiel stellte sich heraus, dafy wir keinerlei Vorstel-
lungen davon hatten, wie iiberhaupt Tabak verarbeitet
wird, geschweige denn, wie er in China verarbeitet wurde.
Uns wurde deutlich, daB wir uns mit dem Inhalt der Szene
selbst noch wesentlich eingehender auseinandersetzen
muBten. Im eigenen Spiel waren uns die Fragen klar
geworden, die wir an das Stiick noch zu stellen hatten.

Wichtig war es wohl in dieser Phase, die Fragen und
Unklarheiten als solche zu akzeptieren, und nicht aus der
Unsicherheit heraus zu vorschnellen und relativ unbe-
griindeten Entscheidungen zu kommen. So wire es an
dieser Stelle moglich gewesen, eine Entscheidung tiber die
Art des Gitters zu fillen und weiterzuarbeiten. Wir hat-
ten damals bereits unterschiedliche Vorstellungen dar-
iiber entwickelt, wie dieses Gitter aussehen und mit wel-
chem Material man es herstellen konnte. In der
weitergehenden Diskussion erst wurde uns deutlich, daB
man die Regieanweisung eher symbolisch fiir die 6kono-
mische Zwangssituation der Arbeiter begreifen kannund
daB es mehr darum geht, diese deutlich werden zu lassen,
statt sich auf das Gitter zu konzentrieren.

Dieser erste Versuch einer spielerischen Ausgestaltung
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- der Szene erscheint mir heute nicht mehr nur unter dem

Aspekt wichtig, daB sich aus ihm die fir die Weiterarbeit
und inhaltliche Interpretation des Stiickes notwendigen
Fragen entwickelten. Er war auch ein erster Schritt der
Aneignung unserer Aufgabenstellung in der Szene als in
ihr agierende Personen. Dadurch, daB wir uns selbst nun
schon einmal in Shui Ta, Sun, Frau Yang und die Arbei-
ter verwandelt hatten, war zum erstenmal eine lebendige
Beziechung zwischen uns und unserem Zzu erstellenden
Produkt entstanden. Die Fragen hatten sich nicht nur
logisch ergeben, sondern wurden durch konkrete Verhal-
tensunsicherheiten in der Situation erfahrbar. In der Un-
sicherheit unserer Haltungen nahmen wir wahr, dal} wir
noch keine realisierbaren Vorstellungen von der Situa-
tion und den ingihr agierenden Personen hatten. Dies
machte die weitérgehende Auseinandersetzung mit In-
halt, Ort und Zeit des Stiickes zu unserem eigenen Anlie-
gen und gab uns Sicherhiet fiir den ndchsten Schritt
unseres Arbeitsprozesses.

- Vertiefende Arbeit am Inhalt der Szene und des Stiickes k

Die entstandenen Unklarheiten tiber Aussehen und Ge- .
stalt des Bithnenbildes, iiber Haltung und Tétigkeiten der

_in der Szene agierenden Personen, veranlaBten uns, nach

Ort und Zeit des Geschehens und nach der iibergreifen-
den Bedeutung der Szene im Stiick zu fragen. Fast alle in
der Fabrik Shui Ta’s beschiftigten Arbeiter waren vor-
dem als kleine Handwerker und Gewerbetreibende nicht
mehr in der Lage gewesen, weiterhin ihren Lebensunter-
halt zu verdienen. Shui Ta ist Besitzer von Produktions-
mitteln und beschiftigt sie in seiner Fabrik. Wir sahen in
diesem Geschehen eine Verbindung zum historischen
Ubergang vom Handwerk zum Manufakturkapitalismus
und schlieBlich zur beginnenden Industrialisierung.

Am Anfang der Szene wird aus den Dialogen deutlich,
daB die Arbeiter den Produktionsprozel noch weitge-
hend selbst verwalten. Auch zu Beginn der Manufaktur-
periode waren die in den Manufakturen beschaftigten
chemaligen Handwerker noch selbst im Besitz des not-
wendigen Produktionswissens. Die Gestaltung des Ar-
beitsprozesses lag daher, was den Umgang mit Material
und Werkzeug betrifft, noch weitgehend in ihrer eigenen
Hand. Diese Situation dndert sich mit dem Entstehen
einer Arbeiteraristokrie, z.B. in Form der Werkmeister
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das heilit, durch Delegation von Planungs- und Auf-
sichtsfunktionen an ehemals am Produktionsproze$3
selbst beteiligte Arbeiter. Die damit verbundene systema-
tischere Planung und Organisation des Produktionspro-
zesses bildet mit die Voraussetzung fiir den Ubergang
zum Industriekapitalismus.

Genau dieser Prozef} einer zunehmenden Arbeitsteilung
und Durchorganisation des Produktionsprozesses wird

in der Szene durch die Beférderung Sun’s deutlich, Sun’s .

Anweisungen an die Arbeiter deuten darauf hin: ,Das ist
keine ehrliche Arbeit, ihr! Dieser Korb muf} fixer wan-
dern! (zu einem Kind:) Du kannst dich doch auf den
Boden setzen, da nimmst du keinen Platz weg! Und du
kannst noch ganz gut auch das Pressen iibernehmen, ja
du dort! Ihr faulen Hunde, wofiir bezahlen wir euch
Lohn! Fixer mit dem Korb! Zum Teufel! Setzt den Grof3-
papa auf die Seite und lafit ihn mit den Kindern nur
zupfen! Jetzt hat es ich ausgefaulenzt hier! Im Takt das
Ganze!“!0

Wir begriffen nun konkret an diesem Vorgang, wie
Brecht das Historisieren als eine Form des Verfremdens
versteht. Indem den Zuschauern die Zeit des Manufak-
turkapitalismus und der beginnenden Industrialisierung
vorgefiihrt wird, soll ihnen die Geschichtlichkeit, die Ent-
standenheit und die Verdnderbarkeit der gegenwértigen
Produktionsverhiltnisse deutlich werden.

Auch die rdumliche Entfernung des Geschehens, indem
er es in die chinesische Provinz Sezuan verlegt, verstan-
den wir als einen Beitrag zur verfremdenden Wirkung des
Stiickes. Durch die Distanz und Ungewdhnlichkeit
macht er es auffalliger, so dafl die Vorgénge erkennbar
und beurteilbar werden. Das fithrte uns zu der Frage,
worin sich die chinesische Produktionsweise charakteri-
stisch von der europaischen unterscheidet. Beim Durch-
sehen von Bildmaterial stieBen wir auf ein Photo, das
einige Chinesinnen bei der Handarbeit zeigt. Sie arbeiten
auf den Fersen hockend in einer Gruppe. Die Unter-
schiedlichkeit der Haltungen im Vergleich zu auf Stiihlen
sitzend arbeitenden Europiern erschien uns charakteri-
stisch und wurde bei der spédteren Inszenierung und Aus-
gestaltung der Szene beriicksichtigt. Dabei mufiten wir
feststellen, wie schwer und ungewohnlich es fiir uns ist,
iiber eine langere Zeit eine solche Haltung in der Hocke
einzunehmen. :

Der erste Versuch einer spielerischen Ausgestaltung der
Szene hatte uns auflerdem mit dem Problem konfron-

tiert, dafl wir noch keine Kenntnisse dariiber hatten, wie
und in welchen Schritten der Produktionsablauf in einer
Tabakmanufaktur vor sich geht. So beschafften wir uns
Informationsmaterial iiber die Tabakproduktion zur
Zeit des Manufakturkapitalismus und erprobten selbst
das Zupfen, Pressen und Drehen mit tabakahnlichen,
selbstgesammelten Blattern.

Durch diese vielfiltige theoretische und praktische Ar-

beit am Inhalt der Szene konnten wir zunehmend praziser

die Aussagen, die durch unser Bithnenbild in einer In- -

szenierung deutlich werden sollten, bestimmen.

So gaben wir der Darstellung der Arbeitssituation in der

Fabrik nun eine zentrale Bedeutung. Durch sie

- sollte die 6konomische Zwangssituation der Arbeiter
deutlich werden 4

- sollten auch die heutigen und hiesigen Produktionsver-
héltnisse als entstandéne und verdnderbare wahrge-
nommen werden konnen

- sollte die angehende Industrialisierung und der euro-
pdische Einfluf auf das Geschehen, das in China spielt, -
zum Ausdruck kommen.

Erst an dieser Stelle unseres Arbeitsprozesses hatten wir
konkrete inhaltliche Kriterien und Anspriiche an unser
Produkt formuliert. Wir wuf3ten nun, welche Wirkungen
wir mit ihm beabsichtigten, was es andern deutlich ma-

~ chen sollte. Die allgemeinen Vorstellungen Brechts wa-

ren auf das spezielle Stiick und die spezielle Szene durch
den Erwerb weiterer Kenntnisse nun tibertragbar und an
ihr konkretisierbar. Die Perspektive, unter der wir nach
praktischen Umsetzungsmdglichkeiten suchten mufiten,
war nun bewuf3t. Dieser Schritt war eine entscheidende
Voraussetzung fiir das Gelingen unserer Arbeit, garan-
tierte sie jédoch noch in keiner Hinsicht. Die Schwierig-
keiten, die wir bei der Umsetzung unserer Vorstellungen
hatten, zeigen das deutlich.

Erste Ansidtze zum Bau der Biihne

Als wir nach einer langeren Phase der theoretischen Aus-
einandersetzung mit der Szene und ihren Inhalten (Ma-
nufakturarbeit, China etc.) Forderungen an unser Biih-
nenbild entwickelt hatten, fiel es uns zunichst sehr
schwer, das konkrete Bild zu realisieren. Das Problem
blieb die Fabrik!
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Hatten wir auf der einen Seite Forderungen, daf sie z.B.
die 6konomisch-gesellschaftliche Situation der Arbeiter
verdeutlichen miisse, so ergaben sich aus diesen Forde-
rungen noch keine Handlungsanweisungen, blieb nur
real und direkt-konkret vorstellbar Brecht’s Regieanwei-
sung : das Gitter.

Waren wir bei unserer inhaltlichen Diskussion iiber das
Gitter bereits iibereingekommen, dall wir es eher symbo-
lisch zu begreifen hitten, dal es nicht unsere Aufgabe
sein konnte, eine Zwingburg darzustellen, so war es jetzt
doch unser einziger greifbarer Anhaltspunkt, auf den wir
also wieder zuriickkamen.

Gitter - wo begegnen uns Gitter? Kinderbett - Vogelkafig
- Zaune - Netze - Jalousien - Laufstall ... Wir sammelten
auf dem Sperrmiill, was uns in die Hiande fiel. Die einzel-
nen, sehr verschiedenartigen Gitterelemente halfen uns
nicht, ein geschlossenes Biihnenbild zu entwickeln. Sie
waren zu ausschnitthaft, und an eine Fabrik erinnerten
sie auch nicht. So vervollstindigten wir unsere Vorstel-
lungen durch Skizzen, da es uns nicht gelang, spontane
Einfille und Ideen direkt auf der Bihne umzusetzen. Als
Gitter interessant erschien uns das Netz. Es war beweg-
lich, durchschaubar, liell also den Arbeitsprozely dahin-
ter noch deutlich werden, leicht, nicht so massiv wie ein
Eisengitter und scheinbar auch leicht zu zerstéren. Am
Entwurf muBten wir feststellen, dall es andere Assozia-
tionen als erwartet hervorrief. Wir dachten an FubBballto-
re und Fischernetze. Die Arbeiter schienen eingefangen -
hilflos ausgeliefert - wie Fische, die ins Netz gegangen
sind - sind sie erst mal drin, dann kommen sie lebend

nicht mehr heraus. So ausweglos wollten und durften wir’

die Situation nicht darstellen. Sie muB deutlich als veran-
derbar erscheinen. Auch Locher im Netz konnten diese
Veranderbarkeit nicht deutlich genug machen.

Wieder unterhielten wir uns tiber die Szenensituation:
Manufakturarbeit - die soziale und Skonomische Situa-
tion der Arbeiter mup deutlich werden - der europdische
Einflub - die angehende Industrialisierung - das Stiick
spielt in China. Wie konkret, wie naturalistisch sollten
wir die Situation darstellen? Realistisch sollte sie sein und
auch Handlungsort einer Parabel.

,Die Parabel®, sagt Brecht, ,,ist um vieles schlauer als alle
anderen Formen. Lenin hat die Parabel doch nicht als
Idealist, sondern als Materialist gebraucht. Die Parabel
gestattete ihm, das Komplizierte zu entwirren. Sie stellt
fiir den Dramatiker das Ei des Kolumbus dar, weil sie in
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der Abstraktion konkret ist, indem sie das Wesentliche
augenfillig macht.“!!

Das Parabelstiick ist also eine Form anschaulich abstrak-
ter Verallgemeinerung gesellschaftlicher Verhiltnisse am
Beispiel. Wir suchten sunichst nach gegenstandlichen
Formen, die beispielhaft fiir emne Situation verstanden
werden.

Wir suchten nach typischen Elementen, nach Elementen
aus China und nach Elementen der Industrialisierung
und bauten sie in unser Bithnenbild ein. Ein Leitungs-
mast, elektrische Lampen, ein chinesisches Dach. Doch
diese Elemente, die Laterne, das Dach, erschienen uns zu
unvermittelt. Sie hatten nichts mit der Situation zu tun, in
der sich die Arbeiter pefanden und konnten diese auch
auf abstraktem Wege nicht klaren helfen. Noch immer
saBen die Arbeiter in einer Zwingburg, die Realitit des-
sen, was hier geschah, stand im Hintergrund. Das gegen-
standliche Gitter konnte die Situation der Arbeiter nicht
verdeutlichen, auch die Laterne und das chinesische
Dach konnten diesen Mangel nicht aufheben.!?

Diese Phase erwies sich als eine der schwierigsten in
unserem ArbeitsprozeB. Der Auffiihrungs- und Prii-
fungstermin, der Zeitpunkt, an dem unser Produkt fertig-
gestellt und der Offentlichkeit zuganglich gemacht wer-
den sollte, stand fest und wir wuBten, daB wir in
absehbarer Zeit zu einem Ergebnis kommen mulfiten.
Diese Tatsache machte uns ungeduldig und nicht unbe-
dingt aufnahmebereit fur andere, neue Losungsmoglich-
keiten.

Trotzdem konnten und wollten wir uns nicht fiir eine der
damaligen Ideen entscheiden, die Fabrik hinter einem
Gitter darzustellen, die angehende Industrialisierung
durch eine Laterne oder eine Uhr anzudeuten.

Die Wirkung dieser Elemente erschien uns gewollt, zei-
chenhaft und entleert. Zum einen dadurch, daB sie mit
der Situation der Arbeit in keine vorstellbare, reale Ver-
bindung zu bringen waren, Zum anderen, weil sie Uiber
das, was sie ausdriicken sollten hinaus, beim Betrachter
keine weitergehende Auseinandersetzung anregten. So
steht zwar eine bestimmte Dachform eindeutig fiir China,
es ist das, was viele assoziieren, wenn sie an China den-
ken, dariiber hinaus aber symbolisiert sie nichts. Sie
macht nichts wirklich Typisches, keine charakterisieren-
de Eigenart der Chinesen oder der Situation der Men-
schen im Stiick vorstellbar, die sich von unseren unter-
scheiden wiirde. So, wie wir heute Leitungsmasten haben,



haben die Chinesen ihre Dicher, das ist alles, nicht mehr
und nicht weniger, ein Klischee.
Die Unbrauchbarkeit unserer Vorstellungen war erst
durch Visualisierungen in Skizzen wahrnehmbar gewor-
" den. Thre Wirkung wurde im Zusammenhang mit den im
vorhergehenden Schritt entwickelten Kriterien beurteil-
bar.
So merkten wir an dieser Stelle, dafl wir nicht logisch
folgernd zu einer Lésungsmoglichkeit finden wiirden,
daB3 wir uns auf diesem Wege nicht festbeilen durften,
sondern breiter, assoziativer, aufnahmebereiter vorgehen
muliten. Gerade zu diesem Zeitpunkt, zu dem der Fertig-
stellungstermin schon vor uns lag, war es ein schwieriger
Schritt, die bisherigen Uberlegungen aufzugeben und ein
Stiick UngewiBBheit und Unsicherheit zuzulassen.

Die iiberzeugende Losung

In einem ganz anderen Zusammenhang schlieBlich stie-
Ben wir auf einige Photographien, die Anregung zu unse-
rem Entschlufl waren, die Fabrik mit Kisten zu gestalten.
Die Bilder wurden von L. Dimanche!? auf dem Wiener
Naschmarkt gemacht und sind Ausdruck einer bestimm-
ten Atmosphire: Markt - Handel - Marktfrauen - kleine
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Hindler - Stadtstreicher. Ahnlich konnten wir uns das
soziale Milieu der Hinterhofe in ,,unserem® Stiick vorstel-
len; die Kisten als Kulisse.

Aber sie weckten in uns noch weitere Assoziationen. Fast
iiberall, wo gearbeitet wird, tauchen Kisten auf. Sie wei-
sen auf einen Inhalt hin, mit dem bereits gearbeitet wurde
bzw. der noch bearbeitet werden wird. Kisten als immer
wieder zu verwendende Transportbehilter im Kreislauf
von Produktion und Markt. Kisten, die Arbeit assoziieren,
die jedoch noch keine konkreten Riickschliisse auf Form,
Inhalt und Struktur der Arbeit liefern, die Produktionssi-
tuation als solche also noch offen lassen. Sie schienen uns
die geeigneten mobilen Elemente zu sein, mit welchen wir
im Spiel die Fabrik aufbauen und gestalten konnten.

'In den Oldenburger Abfallcontainern, beim Fruchthof

und anderen , Apfelsinenundsalatkistenstationen® such-
ten wir uns das Bihnenbild Kiste fiir Kiste zusammen
und begegneten durch Zufall sogar Shui Ta, der uns, als
Besitzer eines kleinen, aber gutgehenden Fruchthandels
verkleidet, seine leeren Apfelsinenkisten fiir 50 Pfennig
das Stiick verkauften wollte. Nachdem wir einige Fuhren
aus Containern (umsonst!) gesammelt hatten, legten wir
in der Aula der Uni los. Bauten auf, verschoben, kippten
um, stapelten aufeinander, nebeneinander, durcheinan-
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der und probierten viele Moglichkeiten aus. Wir spielten
auch immer wieder die Szene zwischen den Kisten, um
uns im Spiel iiber Raum- und Zeitordnung Klarheit zu
verschaffen ... Zunéchst sollten sie als Lagerstapel, Sitz-
gelegenheiten, Arbeitstische und Produktionsbehilter
dienen. Die Arbeiter/innen organisierten den Arbeits-
prozel noch weitgehend selbst, benutzten die Kisten
nach ihren Bediirfnissen und Notwendigkeiten. Sie arbei-
teten in Gruppen und konnten sich untereinander ab-
wechseln (alle konnen alles). Der Kapitalist greift noch
nicht organisatiorisch in den Arbeitsprozef3 ein, ihm fehlt
die Sachkompetenz, so daB den Arbeiter/innen noch
Freirdume in der rdumlichen und zeitlichen Gestaltung
der Arbeitssituation bleiben.

Sun rationalisiert schlieBlich den Arbeitsproze}, befor-
dert von Shui Ta. Er greift in den Arbeitsprozef ein,
organisiert und strukturiert nach 8konomischen Prinzi-
pien. Er legt die Teilung und Aufteilung der Arbeit fest,
kontrolliert das Geschehen und treibt es voran. Er gibt den
Arbeitsthythmus vor, der an den einer Maschine erinnert.

Wie sollten die Kisten nun gebraucht werden? Hier kam
uns eine realistische ,Spielerfahrung® zur Hilfe: Fabrik-
arbeit heute. Massenproduktion im Akkord. Ich erinner-
te mich an ein bestimmtes Merkmal meiner Arbeitssitua-
tion in der Kugellagerfabrik: man arbeitet von einem
Stapel auf den anderen. Massen von Kugellagern links,
Massen von Kugellagern rechts, die Arbeiterinnen im
gehetzten Takt dazwischen, isoliert. Der rechte Stapel
jeweils der zu bearbeitende Stapel des nichsten Teilarbei-
ters. Hier war ein aktueller Bezug fiir uns, der die ange-
hende Industrialisierung im Stiick inhaltlich bestimmbar
machte. »

Die Kisten gaben uns die Moglichkeit, zu stapeln, isolier-
te Arbeitsplitze zu schaffen, die auf Teilarbeit hinweisen.
Sun, der Weisungsbefugte, erhoben iiber den Arbeitern
auf dem Podest, funktionalisiert so die Kisten vollig fiir
den Produktionsprozef --die Arbeiter werden zwischen
Sachzwingen eingemauert. o
Der ArbeitsprozeB, die Arbeitsorganisation waren fir
uns wieder in den Vordergrund geriickt: Die Fabrik nun
als Biihne und nicht mehr ein kleiner Vogelkifig in der
hintersten Ecke, Gitter hielten wir nicht mehr fur notig,
da die Situation der Arbeiter im Spiel und im Raum
deutlich zu werden schien.'*

Eine Zwischenbilanz:

Die Wahrnehmungen und die Assoziationen, die die Ge-
- genstinde, das Material bei uns erzeugten, waren in die-
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ser Phase bereits zum bewufiten Entscheidungskriterium
geworden, alle vorhergehenden Schritte mit eine Voraus-
setzung dafiir gewesen, daf wir uns nun mit Sicherheit fiir
die Auswahl der Kisten entscheiden konnten. In der Wir-
kung der Kisten realisierten sich die Anspriiche, die wir
vorher nur benennen konnten. Merkmal fiir die angehen-
de Industrialisierung war nun nicht mehr irgendeine La-
terne oder irgendeine Uhr, sondern eine reale Erfahrung
mit der heutigen Industriearbeit. Wir begriffen, dafl esim
Sinne einer ,realistischen® Wirkung nicht um das Her-
ausfinden geschickter Zeichen ging, sondern darum, die
gewiinschte Aussage des Stiickes mit unseren Realitétser-
fahrungen in Verbindung zu bringen. Die Kisten ermog-
lichten es auferdem, unseren zu Anfang formulierten
Anspruch zu realigieren. Ihre Anordnung mufite im
Raum durch das erprobende Spiel bestimmt werden,
ebenso, wie sie erst durch das Spiel die gewilinschte Wir-
kung und Bedeutung erhielten. .

Weiterarbeit an der Inszenierung

Der Austausch iiber Arbeitsweise und Arbeiterergebnis-
se mit den anderen Gruppen aus dem Seminar hatte bis
zu diesem Zeitpunkt, wohl auch aus mangelndem Anlag,
kaum oder nur sparlich stattgefunden. Jeder Gruppe war
die Fertigstellung ihrer eigenen Arbeit zu ihrem zentralen
Anliegen geworden, das Interesse an den Arbeiten der
anderen war gering.

Da wir bisher nur zu dritt an unserem Biihnenbild gear-
beitet hatten, waren wir nun bei der Inszenierung des
Stiickes auf weitere Schauspieler angewiesen. Ohne Zo-
gern erkldrten sich auf unsere Bitte gentigend Mitglieder
der anderen Gruppen bereit, bei der Inszenierung behilf-
lich zu sein, und arbeiteten sich in ihre Rollen und Tétig-
keiten schnell und interessiert ein. Vielleicht entwickelte
sich ihr Interesse an unserer Arbeit auch durch die Vor-
stellung, selbst noch einen aktiven und sinnvollen Beitrag
su unserem Endergebnis leisten zu kénnen. Durch die
freundliche Bereitschaft wurden auch wir wieder auf-
merksamer auf die Losungsmoglichkeiten der anderen
Gruppen, was im wesentlichen die Gefahr eines unpro-
duktiven Konkurrenzverhaltnisses entschirfte.

Auch die musikalischen Aufgaben, die fiir die Einstudie-
rung des Liedes vom achten Elefanten notwendig waren,
{ibernahmen zwei freiwillige Mitglieder, eine Studentin,
die schon Erfahrungen als Sangerin gesammelt hatte, und



ein Student, der sie als geiibter Pianist in der Komposi-
tion von Paul Dessau begleitete. Beide engagierten sich in
gleicher Weise ernsthaft fiir das Gelingen der Inszenie-
rung, ohne in irgendeiner Hinsicht mit dem Priifungsver-
fahren in Verbindung zu stehen bzw. irgendeinen ,ver-
wertbaren” Nutzen aus ihrem Engagement erwarten zu
konnen.

Das gemeinsame Interesse an der Sache bei allen Beteilig-
ten machte die Arbeit am Einstudieren der Szene zu
einem freude- und freundschaftsbringenden Proze3. Wie
wenig selbstverstdndlich eine solche Art der Kooperation
in anderen Zusammenhingen ist, wurde vielen von uns
erst nach dem Abschlufl der Arbeiten deutlich.

Das Einstudieren der Rollen und der Dialoge nahm er-
staunlich wenig Zeit in Anspruch. Relativ schnell wulite
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jeder von uns, wie er seine Rolle fiillen und gestalten
wollte. Scheinbar hatten wir uns bei der vorhergehenden
intensiven Auseinandersetzung Inhalt und Aussage der
Szene bereits soweit angeeignet und mit Vorstellungen
gefiillt, daB} nun die Darstellung und EntduBerung keine
Schwierigkeiten mehr machte.

Rudolf zur Lippe nahm an der Vorfithrung in der Rolle
eines chinesischen Weisen teil und leitete die Veranstal-
tung mit einem Prolog aus dem Buch der Wendungen von
Berthold Brecht ein. In ihm werden wichtige Momente
unseres damaligen Lernprozesses wiedergegeben und
verallgemeinert.

Vor Beginn der eigentlichen Szene stellten Shen Te, Sun
und der Schreiner Lin To ihre Situation, die sich aus dem
bisherigen Verlauf der Handlung ergeben hat, dar: daf}
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sich Shen Te aufgrund des materiellen Elends und um
ihr Kind zu retten, gezwungen fiihlt, die Rolle des riick-
sichtslosen und geschiftstiichtigen Vetters Shui Ta anzu-
nehmen, und daB Sun in seinem Beruf als Flieger, den er
gerne ausgeiibt hitte, keine Anstellung bekommt und
von daher spiter auf eine Beschiftigung in der Fabrik
angewiesen ist. Durch diese Einfiihrung konnten den
Zuschauern die Haltungen der agierenden Personen, die
Hiirte Shui Ta’s als Fabrikbesitzer und der riicksichtslose
Ehrgeiz Sun’s als aus dem Zusammenhang entstandene
deutlich werden.

Die wahrnehmbare Betroffenheit und die Resonanz bei
den Zuschauern deuteten darauf hin, daf} es uns allen
gelungen war, unsere Rollen mit Uberzeugungskraft zu
verkorpern.

‘Durch diese Art der Verodffentlichung, in der wir uns als
Schauspieler selbst zum Teil unseres Produktes machten,
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war es uns moglich geworden, die Aussage in der Haltung
und Gegenwart unserer ganzen Person zu unterstiltzen
und zu realisieren.Unsere theoretische und praktische
Auseinandersetzung hatte uns ein sicheres Wissen tber
die Bedeutung der Szene und der inihr agierenden Perso-
nen verschafft, das nicht nur ein Wissen war, sondern
auch ein bewuBtes Gefiihl, das wir in der Veroffentli-
chungssituation verkdrpern, entduflern und dadurch an-
deren mitteilen konnten.

In einer abschlieBenden Diskussionsrunde berichteten
wir den Zuschauern von der Arbeit, die dieser Inzenie-
rung vorangegangen war. Das grofite Interesse der Besu-
cher bestand darin, mehr iiber unsere Vorgehensweise,
die Entscheidungskriterien und Probleme wéhrend des
Arbeitsprozesses zu erfaren, da sie sich vorstellen woll-
ten, wie unser Ergebnis zustande gekommen war. So
versuchten wir, ihnen anSatzweise unsere Lernschritte
nachvollziehbar zu machen.

Dieses Gesprich und die Dokumentation unserer Arbeit -




in einer Broschiire, die an demselben Abend der Offent-
lichkeit zugdnglich gemacht wurde, waren fiir uns ein
wichtiger AnlaBl, uns selbst die Lernschritte und den

Me- ti. Buch der Wendungen

Der Satz Meister Jii-iehs, daf3 eins nicht gleich eins sein,
nicht nur gleich eins, nicht immer gleich eins, ist ein Aus-
gangspunkt der GROSSEN METHODE. Er meint, dafs
man diesen Satz zu lange sagen kann, d.h., daf} man zu
einer bestimmten Zeit und in einer bestimmten Lage recht
haben (kann) mit ihm, aber nach einiger Zeit, bei gedinder-
ter Lage mit ihm unrecht haben kann. Die GROSSE ME-
THODE st eine praktische Lehre der Biindnisse und der
Auflésung der Biindnisse, der Ausnutzung der Verdinderun-
gen und der Abhdngigkeit von den Verinderungen, der
Bewerkstelligung der Veridnderung und der Verinderung
der Bewerksteller, der Trennung und der Entstehung von
Einheiten, der Unselbstindigkeit der Gegensdtze ohne ein-
ander, der Vereinbarkeit einander ausschlieffender Gegen-
sitze. Die GROSSE METHODE erméglicht, in den Dingen
Prozesse zu erkennen und zu benutzen. Sie lehrt Fragen zu
stellen, welche das Handeln erméglichen.

Viele verstehen anfinglich die GROSSE METHODE nicht,
weil sie von den beiden Parteien, Betrachter und Betrachte-
tem, nur die eine ernst nehmen, nimlich das Betrachtete.
Wenn wir sagen: ,die Wissenschaft ist die Wissenschaft”,
so gilt dieser Satz anscheinend deshalb, weil zweimal das
gleiche Wort verwendet ist. Aber dasselbe Wort bezeichnet
verschiedene Dinge und nicht nur zu verschiedenen Zeiten.
Die Physiker bestreiten zu unserer Zeit, daf3 die Ge-
schichtsschreiber eine Wissenschaft haben, nur ihre eigenen
Methoden erscheinen ihnen als wissenschaftliche, und Mei-
ster Eh-bu gab ihnen recht, und bestritt dennoch die Wissen-
schaftlichkeit der Physiker, da sie zu wenig von der neuen
Geschichtswissenschaft begriffen. Ganz leicht und mit gro-
fem Vorteil kann man die Wissenschaft als eine Bemiihung
vorstellen, die Unwissenschaftlichkeit wissenschaftlicher
Behauptungen und Methoden zu entdecken und nachzuwei-
sen. - Me-ti sagte: Es ist vorteilhaft, nicht nur vermittels der
GROSSEN METHODE zu denken, sondern auch vermit-
tels der GROSSEN METHODE zu leben. Nicht eins mit
sich sein, in Krisen dringen, kleine Anderungen in grofe
verwandeln usw., das alles kann man nicht nur beobachten
sondern auch machen. Man kann mit mehr oder mit weniger
Vermittlungen, in mehr oder weniger Zusammenhdngen
leben. Man kann eine dauernde Verdnderung seines Be-
wufStseins erzielen oder anstreben, indem man sein gesell-
schaftliches Sein dndert. Man kann helfen, die staatlichen
Einrichtungen widerspruchsvoll und entwicklungsfahig zu
machen. s

Prozefl noch einmal bewuflt zu machen und zu sichern,
eingebunden in eine Situation, die mit der Formalitit
sonstiger Prifungsverfahren wenig zu tun hatte.

LIED VOM ACHTEN ELEFANTEN

Sieben Elefanten hatte Herr Dschin

Und da war dann noch der achte.
Sieben.waren wild und der achte war zahm
Und der achte war’s, der sie bewachte.
Trabt schneller!

Herr Dschin hat einen Wald

Der mufs vor Nacht gerodet sein

Und Nacht ist jetzt schon bald ...
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Nachﬁberleghngen

Die Moglichkeit, da3 dieser Lernweg zu einem in seiner
Wirkung gelungen Produkt fiihrte, das den Intentionen
der Produzenten (und vielleicht auch Brechts) entsprach
und fiir diese zu einer bleibenden, neue Lernprozesse
anregenden Erfahrung wurde, hdngt im wesentlichen mit
der Artund dem Grad der Auseinandersetzung wahrend
der Arbeit zusammen. N

Als eine ihrer wesentlichen Entwicklungsbedingungen
erscheint mir der Spielraum, in dem wir als Lernende
unsere Vorstellungen, Fihigkeiten und Fertigkeiten ein-
bringen und ausbilden konnten. Nachtréglich wird mir
noch einmal die Bedeutung der Aufgabenstellung be-
wulit, die weder so eng formuliert war, daf} sie die Lern-
schritte bereits von vornherein festlegte, noch so offen,
daB jeder Schritt und jede Entscheidung beliebig gewesen
wiren. Sie gab uns die fiir unseren Lernprozef} notwendi-
ge inhaltliche und thematische Orientierungshilfe und
Perspektive, so daB} wir die Verantwortung fiir den Pro-
zeB und das Produkt selbst ilbernehmen konnten, die
Arbeit zu unserer, von uns und durch uns bestimmten
Arbeit machten.

Ich hoffe, daB aus der Beschreibung ansatzweise deutlich
geworden ist, welche Intensitit der Auseinandersetzung
notwendig gewesen ist, bis wir in der Lage waren, unsere
Vorstellungen in der Form eines gestalteten Produkts zu
entiuBern. Eine wesentliche Voraussetzung bildete die

intensive Aneigung der Aufgabenstellung dessen, was wir .

inhaltlich aussagen und darstellen wollten. Aneigung
hieB in diesem Zusammenhang nicht nur, Brechts Vor-
stellungen kennenzulernen und zu iiberdenken, sondern
ihnen immer wieder durch eine Verbindung mit unseren
eignen Erinnerungen und Vorstellungen eine Bedeutng
zu geben. Wir muBten Brechts Vorgaben erst in uns
aufnehmen, um sie, von unseren Wahrnehmungen und
Realititserfahrungen geprigt und veriandert, schliellich
entduBern zu konnen. Der Weg und besondere Zusam-
menhang seiner Uberlegungen wurde uns erst durch die
Form der Nachahmung nachvollziehbar und begreifbar.
So kannten wir beispielsweise seine Forderung, daf§ die
verwendeten Symbole keine leere Spielerei bleiben soll-
ten, sondern mit den Handlungen und Haltungen der
Personen in einen Zusammenhang zu bringen seien, be-
reits von Anfang an, begriffen sie jedoch erst an der
‘Stelle, als wir genau den zu vermeidenden Fehler began-
gen hatten.
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Damit ist ein weiteres wichtiges Moment unseres Arbeits-
prozesses angesprochen. In unseren Entscheidungen und
BeurteilungsmaBstiben waren wir immer wieder ange-
wiesen auf den erprobenden Umgang mit unseren Vor-
stellungen, muBten wir diese immer wieder durch erste
Versuche einer Visualisierung und Entduflerung unserer
direkten Wahrnehmung und damit einer Uberpriifung
zuginglich machen. So konfrontierte uns die erste Insze-
nierung mit unseren Verhaltensunsicherheiten, aus wel-
chen sich konkrete Fragen entwickelten, wurde die Kritik
an den ersten Vorstellungen zu einem Biihnenbild ers
durch ihre Darstellung in den Skizzen wahrnehmbar unc
begriindbar. Damit wurden auch unsere eigenen Voran-
nahmen und Sichtweisen einer Reflexion, Bewertung unc
Verdnderunggzugénglich.

Solche Verinderungen und Entwicklungen unserer Per
son werden moglich und unterstiitzt durch die Koopera:
tion mit anderen. Die Méglichkeit eines Austauschs, Ver
gleichs und einer Erginzung unserer Vorstellungen
Wahrnehmungen und Fihigkeiten, die Tatsache, dafl wi:
gemeinsam an einer Aufgabenstellung arbeiteten, wa
mit eine der wesentlichen Voraussetzungen fiir den pro
duktiven Verlauf und Abschluf} unserer Arbeit. Das wirc
mir vor allem heute noch einmal deutlich, nachdem ict
feststellen mufite, wieviel schwieriger es fiir mich war
wiihrend der letzten Priifungssemester ohne die verant
wortliche Mitwirkung anderer auszukommen.

. Um uns selbst nicht auf eine starre Stilisierung festzule
gen und um den anderen Zugénge zu einer gemeinsames
Veranderung zu erdffenen, brauchen wir eine Identitd
im Werden.

Fir die Identitit im Werden ist selbst-organisierte
Miteinander-Lernen die entscheidende Hilfe und ein we
sentliches Ziel. Ein Zusammenhang von Vertrauen, I
dem unser Selbstvertrauen iiber Strecken auch von de
anderen mitgetragen wird, erlaubt uns, in der Identitd
des Weges auch an unseren Unfahigkeiten zu arbeiter
Das heifit auch, an Erfahrungen durch vertraute Ander
teilhaben zu kénnen.“'

Eine solche Art der vertrauensvollen Zusammenarbei
unserer Lerngruppe wurde unterstiitzt durch die gemein
samen Vorerfahrungen aus den universitidren Arbeitszu
sammenhingen und fand seine Kontinuitit wahrend de
Lernprozesses in der gemeinsamen Orientierung an de
Erstellung eines Produktes. Nur diese Form der Produk
orientierung ermoglicht eine Art von sachbezogener Aut



einandersetzung, die sich nicht an einem Besser oder
Schlechter der am Lernprozef Beteiligten orientiert, oder
den einzelnen dazu veranlaBt, sich vor den anderen zu
produzieren, sondern wird getragen von dem gemeinsa-
men Interesse an der Arbeit. Das Produkt wurde nicht
nur Mitte des Austauschs unserer gemeinsamen und un-
terschiedlichen Wahrnehmungen und Wertungen, son-
dern ebenso Orientierungspunkt wihrend des Prozesses
fiir die Einschitzung und Uberpriifung unserer eigenen und
gemeinsamen Lernschritte, ein Werkzeug der Selbstiiber-
prifung und der Vermittlung. Bei der Veroffenlichung
unserer Lernerfahrungen und dem gelungenen Zusam-
menwirken aller Beteiligten bei der Inszenierung des
Stiickes wurde auch dieses Moment #sthetischer Erfah-
rung eingelost, erfahrbar und begreifbar.

So wie die Ernsthaftigkeit unserer Sachbezogenheit eine
wichtige Voraussetzung und Bedingung fiir die Qualitit
des Produktes, die gelungene Kooperation und die Még-
lichkeit der Uberpriifung unseres eigenen Lernweges war,
war es genauso wesentlich, daf} sich die Beteiligten nicht
an die Sache verloren. Wenn die Sache wichtiger wird als
die an ihr beteiligten Personen und die sich aus ihr erge-
benden Situationen, kann das genau in das Gegenteil
umschlagen und jede Art von Kooperation unméglich
machen. Deshalb war es auch ein Teil der zu leisténden
Arbeit, im richtigen Moment von der Sache loszulassen,
Distanz zu schaffen und abwarten zu kénnen.

Auch das erfordert Vertrauen in die bisherigen Lerner-
fahrungen und in die eigene Person, Vertrauen, daf
durch die Distanzierung und das Abwarten nicht gleich
der ganze bisherige Zusammenhang verloren geht. Auch
das ist wesentlicher Anteil dsthetischen Lernens oder des-
sen; was man Kreativitat nennt. ‘

»,Meine Vermutung ist ..., dal} zur gemeinten Fihigkeit
vieles gehdren wird und tatséchlich immer gehért hat,
was bis heute aus ihrem Begriff ausgeschlossen ist: Be-
wahrung, Nachahmung, Auswahl, Kritik, Kooperation
und nicht zuletzt auch Zerstdrung, Entwertung, Verges-
sen, Abwarten. Es gibt keine vollige Originalitit - sie
ware unverstdndlich. Es gibtkeine creatio ex nihilo
- fiir den Menschen.“"’ '

'Berthold Brecht: Der gute Mensch von Sezuan. Frankfurt 1973

2 vgl. Berthold Brecht: Schriften. Band 5, Berlin und Weimar 1973
(Aufbau Verlag) und Berthold Brecht: Gesammelte Werke, Band 15,
Frankfurt 1967

* B. Brecht, a.a.0., 1973, S. 294
4 B. Brecht, a.a.0., 1973, S. 300
* B. Brecht, a.a.0., 1973, S. 453
® B. Brecht, a.a.0., 1967, S..%441
7 B. Brecht, a.a.0., 1967, S. 439
¥ B. Brecht, a.a.0., 1973, S. 115
° B. Brecht, a.a.0., 1973, S. 111
'""'B. Brecht, a.a.0., 1973, S. 115

' B. Brecht, zitiert in: Materialien zu Brechts , Der gute Mensch von
Sezuan®, Hrsg.: W. Hecht, Frankfurt am Main 1974, S. 129 (K.H.
Schmidt: Zur Gestaltung antagonistischer Konflikte bei Brecht und
Kaiser)

'2 Das Problem wird diskutiert in:

Anne Hoormann, Ulrich Reen, Birgit Engel: Biihnenbilder zu Brechts
~Der gute Mensch von Sezuan®, Oldenburg 1979, (universititsintern
vero6ffentlichte Broschiire) S. 31

"*in: Andre Heller: Sie nennen mich den Messerwerfer, Frankfurt am
Main 1977 (Fischer)

' vgl. A. Hoormann, U. Reen, B. Engel, a.a. O., S. 20, 35, 36
' B. Brecht, Me-ti, Buch der Wendungen, Frankfurt 1977, S. 81, 88, 89

'* Rudolf zur Lippe: Am eigenen Leibe. Zur Okonomie des Lebens,
Frankfurt 1978, S. 275f.

" Hartmut von Hentig, Asthetische Erziehung im politischen Zeitalter,
in: Spielraum und Ernstfall, Stuttgart 1973,_S. 362
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Horst Rumpf
DAS WASSER MOCHTE KEINE DELLE

Uber Ausgrabungen dessen, was vor Augen liegt

Wer mit dem Auto auf asphaltierter Stralle einen Berg
hochfihrt, spiirt den Berg anders als der, der auf FuB3we-
gen, iiber Stock und Stein hinaufsteigt. Beide sind anders
oben, wiewohl in ihrer physikalisch-kérperlichen Anwe-
senheit keine Unterschiede zu registrieren sind. Sie sehen
optisch dasselbe; sie spiiren den gleichen Wind, der Son-
neneinstrahlwinkel ist identisch. Und doch ist fiir sie der
Berg, auf dem sie stehen, etwas sehr Verschiedenes.

Erkenntnisse, die so aufgenommen und tibermittelt wer-
den, daBl von den Widerstinden, den stérenden, verwir-
renden, faszinierenden Erfahrungen, die in ihnen
stecken, nichts mehr zu spiiren ist - solche Erkenntnisse
bleiben schal. Das gilt auch fiir andere Kulturinhalte, fiir
Kunstwerke zumal; auch fiir alles, was ich selbst schreibe,
denke, bilde, gestalte. Wer sich den Erfahrungswider-
stand sparen will - durch Riickgriff auf Formeln, Vorbil-
der, bereitliegendes Fertigwissen etwa - dem geht es wie
dem Autofahrer. Er ist oben, ohne den Widerstand des
Berges in den Gliedern zu haben. Er hat sich in der
Auseinandersetzung mit dem Berg kaum gespiirt, nicht
seine Kraft, seine Erschopfung, seinen Durst; nicht die
Fiile, das Gehen, den Schweil}; nicht das Rasten und das
sich Wiederaufmachen; nicht die allmahliche Anderung
der Perspektiven, der Fernsicht; nicht die allméhliche, an
die Kraft des eigenen Korpers gebundene Anndherung.
Andere Gebidrden waren es als die prazisen Handha-
bungsbegriffe dessen, der den maschinellen Fortbewe-
gungsapparat bedient, die den Spazierginger, den Berg-
steiger auf seinem Weg nach oben begleiten.

Der Bau von Schnellstrallen auf den Héhen der Kultur,
der Wissensbestande hat seinen Preis. Man erledigt, be-
herrscht, ohne beriihrt zu sein. Denn das Beriihrtwerden
ist ,zeitraubend”, langwierig. Man muf} dagegen nur sei-

nen Korper gewissermallen in ein 80 Kilogramm-Paket
verwandeln und den Hihauftransport der Maschine tiber-
lassen - und schon hat man sich zeitraubende Verwick-
lungen gespart; man mufd nur einige Ergebnisse verkniip-
fen und kapieren - und schon weifl man Bescheid.

Waren es nicht die Glattungen und Beschleunigungen,
deren Erfindung und Durchsetzung die vorherrschende
Leidenschaft der Didaktiker war - von den Katechismen
bis zu den zielfixierten Curricula?

Die Aufmerksamkeit fiir die korperlichen Weltberiihrun-
gen, fiir die an ihnen haftenden Phantasmata, Erinnerun-
gen, Griibeleien - diese Aufmerksamkeit fallt sehr friith
dem didaktischen Rotstift zum Opfer. Nicht anders als
durch einen Krebsgang ist sie wieder auszugraben und
frisch zu machen.

23 Buben einer 4. Klasse (Alter 8/3 -9/5 Jahre) erdrterten
am Dienstag, 26.11.1968 in der ersten Schulstunde mit
ihrem Lehrer ein merkwiirdiges Phinomen. Der Lehrer
erzdhlte von einem Besuch im Hamburger Hafen, im
besonderen von einem Lastschiff, das fast bis zum Rand
mit Sand beladen war und trotzdem noch schwamm. Der
Lehrer lieB dann ein 10 cm langes, oben offenes Plastik-
schiffchen auf dem Wasser schwimmen. Er fragt, warum
es wohl schwimme. Ein freies Gesprich unter den Buben
entwickelte sich. Ich zitiere und kommentiere einige
Abschnitte:

»Martin: Das Schiff ist ja auch nicht nur so ein Eichen-
klotz. Das Schiff ist ja geformt, und innen drinist ja auch
noch Luft, und also ist’s ja genauso wie ’n Boot, so dal
hier die Luft ist, und wenn das reinsinkt, dann kann kein
Wasser reinlaufen. Also muf} es schwimmen ...
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Stefan I: Ich bin der Meinung ... Ich hab in unserer
Badewanne einen Versuch gemacht, und zwar hab’ ich
ein kleines Schiffchen genommen und hab’ es schwim-
men lassen, und dann hab’ ich es mit Wasser vollaufen
lassen, und dann ist es abgesoffen. Und da kann eigent-
lich nur die Luft das Schiff tragen, egal, ob es vielleicht
eine Million Tonnen wiegt, weil die Luft ist viel stirker als
alles.”!

Die Irritation wird angenommen. Das Wasser, das ver-
traute und nachgiebige Element, auf dem man im Unter-
schied zum Erdboden nicht gehen kann, dieses Wasser
zeigt auch fremdartige Ziige; ein Stein geht in ihm unter,
nicht aber ein Eisenschiff, schwer mit Sand beladen. Die
Ungereimtheit setzt den Geist in Bewegung - er fahndet
nach Beobachtungen, die dem ausbleibenden Schiffsun-
tergang das Skandalose und Mirakulose nehmen kénn-
ten, die das Obenbleiben des Eisenschiffs in einen einsich-
tigen Zusammenhang bringen konnten. Eigentlich
wollen sie doch nur die Normalitit ihres vertrauten Welt-
bildes verteidigen, das der Lehrerbericht etwas ange-
kratzt hat. Sie wissen natiirlich aus Erfahrungen und
Bildern, daBl schwere Schiffe ganz selbstverstdndlich
schwimmen. Und woméglich hat der Lehrer frithe, inzwi-
schen verwehte Irritationen wieder mobilisiert. Eigent-
lich ist es komisch, was doch so selbstverstindlich vor
aller Augen liegt und von niemandem mehr einer beson-
deren Beachtung gewiirdigt wird. Es wird nicht einfach
hingenommen, dal das Wasser einmal nachgibt und das
andere Mal nicht. Eine Art detektivischer Untersuchung
setzt ein: Wer ist haftbar? Martin studiert das vor Augen
schwimmende Plastikschiffchen - und findet die Luft im
Boot tatverdichtig. Stefan I erinnert sich an einen Bade-
wannenversuch. DaB ein Schiff schwimmt, muf}. ihm so
bemerkenswert gewesen sein, dal3 er den Untergang zu
erzwingen suchte. Das mit Wasser vollgeschiittete Schiff-
chen ,soff ab“. Und er zieht nicht die Folgerung, daf3 jetzt
das Schiff zu schwer geworden ist fiir das Schwimmen
- das verbietet ihm wohl die Erinnerung an die Lehrerer-
zihlung und an den ihm vertrauten Tatbestand vom
Obenbleiben auch schwer belasteter Schiffe. Nicht das,
was hineingekommen ist, sondern das, was herausge-
kommen ist, muf} schuld sein an der merkwiirdigen
Schwimmfahigkeit: die Luft. Und das stimmt mit der
Beobachtung von Bernhard zusammen. Wenn die Luft
aus dem Schiff vertrieben wird, dann ist es vorbei mit der
merkwiirdigen Steigkraft. ,Die Luft ist viel stdrker als
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alles.“ Sie treibt hoch. Etwas spater im Gesprich taucht
diese Erklirung wieder auf, gekniipft an die Kribbel-
Erinnerungen auf der eigenen Haut.

~Frank: Wenn man reinhopst ins Wasser, das hab ich
gestern mal im Schwimmen gemacht, dann kribbelt’s
einem so, wenn man reinhopst, an den Beinen und am
ganzen Korper. Und wenn man reinhopst, da entstehtein
Loch und dann, da kommt auch Luft rein, und die
kommt, die will dann sofort wieder hoch und geht dann
auch hoch. Also das Wasser, das driickt, das will wieder
zusammen, das geht auch wieder zusammen, und dann,
dann kommt die Luft wieder hoch, und das ist das
Kribbeln.“?

Hatte Stefan das Faktum des schwimmenden Schiffes
dadurch aufzukliareh versucht, daB er etwas dnderte, um
Wirkungen der Veridnderungen beobachten und beden-
ken zu kénnen, so steigen in Frank Erinnerungen hoch an
Erfahrungen, die er am eigenen Leibe gemacht hatte, als
er, schiffsverwandt, schiffsahnlich fiir einen Augenblick
Platz im Wasser suchte. Was da zu spiiren war, als er ins
Wasser sprang, sollte es nicht Aufschliisse dariiber geben
konnen, was dem Schiff widerfihrt, wenn es Platz im
Wasser sucht und sich oben behauptet? Er versetzt in
dieser probierenden Erinnerung gewissermallen das
Schiff, das problematisierte und erstaunliche, in sich hin-
ein - das Kribbeln auf der Haut ist die Spur, so etwas
Ahnliches muf} dem Schiff auch widerfahren. Eine Abfol-
ge von Geschehnissen wird in Gang gesetzt einerseits von
dem verwunderlichen Schiffschwimmen, andererseits
von dem verwunderlichen Hautkribbeln; sie wird gewis-
sermaBen komponiert, um den erstaunlichen Tatbestand
in eine Geschehnisfolge aufzulésen, wobei die Handlun-
gen und Interaktionen der Akteure nachvollziehbar wer-
den: ,Wenn man reinhopst, da entsteht ein Loch” - wie
sonst konnte man in das Wasser eindringen? In das Loch,
das der Korper in das Wasser hineinspringt, mufy auch
Luft einstrémen, schnell. Und das Wasser leistet ja auch
spiirbaren Widerstand gegen den Eindringling Korper
-,,das will wieder zusammen“ - es will das Loch wieder
schlieBen; und zugleich will die unversehens miteinge-
drungene Luft so schnell wie moglich wieder heraus, ,sie
will dann sofort wieder hoch® (und in diese Deutung
gehen Erinnerungen von aufgeblasenen Billen, von
hochsteigenden Luftblasen mit Sicherheit ein - nicht nur
Erinnerungen an frithere Gesprichsteile {iber die Steig-
kraft von Luft). Und der hochkommende, nach oben




gedriickte Korper - ist er nicht die in Szene gesetzte
Erklirung fiir das schwimmende Schiff? Mafgeblich be-
teiligt ist die hoch wollende Luft, deren Spuren sich ja im
Kribbeln, in Hautempfindungen also, melden. Wozu
freilich auch das Eigeninteresse des Wassers kommt.

Bemerkenswert sind die Prozesse der Dynamisierung und
der Identifizierung, mit deren Hilfe die Buben im Ge-
spriach versuchen, einem statischen Sachverhalt - ein
schweres Schiff schwimmt - seine Fremdheit und Mon-
strositat zu nehmen. Es scheint Frank nicht schwer zu
fallen, sich in die Rolle des Schiffs, das Schiff in seine
Hopsbewegung hineinzuversetzen; partiell gewi3, aber
immerhin. Und das Wasser als Widerpart mit eigenen
Interessen zu spiiren und zu respektieren (,das driickt,
das will wieder zusammen*). Das sind nicht ibernomme-
ne, nur vom Horensagen her bekannte und kognitiv ver-
kniipfte Erkenntnisse. Es sind Empfindungen und Wahr-
nehmungen, die herangeholt werden von dem Wunsch,
zu verstehen, ein stummes Faktum zum Reden zu brin-
gen, ihm einen Zusammenhang abzugewinnen. Weder
ein bloBes sinnlichkeitsimmanentes Spiel noch eine rein
kognitive Begriffsverkniipfung. Die Empfindung, die
Erinnerung ist gewi3 nicht zulanglich gekennzeichnet,
wenn man sie einfach nur als Material fiir die gedankliche

Durcharbeitung auffaBt. In diesen Sinneserfahrungen, in

diesem Hautempfinden ist Vernunft. Sie vernehmen den
Widerstand des Wassers, die Steiglust der Luft. Und in
diesen Gedanken ist Sinnlichkeit, Identifikation, Erinne-
rung an Berithrung présent. Woher sonst die Gereiztheit
nicht weniger Wissenschaftsbeflissener, die bei Reden wie
denen von Frank im Affekt kontern und kritisieren: ,,Das
Wasser kann nichts wollen, so wenig wie die Luft - laf3
diese unwissenschaftlichen Reden!“ Sollte damit eine Art
der Weltaneignung und Weltvergegenwirtigung verbo-
ten und ausgetrieben werden, die nicht nur per Distanzie-
rung, sondern auch per Identifizierung in Gang kommt?
Die den Kérper, seine Bewegungen und Empfindungen
nicht nur zum Instrument, zur Beobachtungsstation ge-
wissermafen macht, sondern die ihn Medium sein 146t,
dessen , Tiefensensibilitat*® Weltaufschliisse gewihrt, die
nicht einfach nur als fragmentiertes Datenmaterial zu
fassen sind?

In dem Buben-Unterrichtsgesprich gibt es schon sehr
friihzeitig eine andere inhaltliche Position, die die Luft-
Erkliarung ablehnt.

Thomas I: Das Schiff, das verdringt ja das Wasser, z.B.

in einem grofien See verdringt das Schiff Wasser, und das
Wasser driickt von unten das Schiff immer weiter hoch.
Das Wasser will ja auch im See bleiben. Wenn du z.B. "ne
Hand in irgendeinen Eimer tust, dann wird das Wasser
hoher, dann steigt es, und so ist es beim Schiff auch.

Uwe: Auch wie der Manne (Thomas I) sagte. Das Schiff,
des macht ja ne grofie Menge Wasser weg, driickt esjaan
die Seite. Das Wasser mochte ja auch keine Delle wie die
Luft, und des driickt dann das Schiff wieder hoch, da-
mit’s nicht untergeht.*

Hier - erheblich vor Franks oben zitierter Auflerung -
entsteht eine andere Dramatisierung des zum Geschehen
verfliissigten Tatbestandes. Nicht die Luft ist der verant-
wortliche Hauptakteur, sondern das Wasser selbst. Das
Wasser, das dem ersten’ Blick so nachgiebig, so tragunfé-
hig scheint - dieses Wasser gewinnt dem zweiten Blick,
der von Nachdenklichkeit iiber das schwimmende Schiff
durchtrankt ist, andere Ziige ab. Es zeigen sich ihm Ei-
genschaften, auf die man zuvor gar nicht achtete: Es
driickt von unten - man halte eine Hand in den Eimer, das
Wasser steigt - also driickt das Gedriickte seinerseits
hoch. Es ist nicht gleichgiiltig gegen den Druck. Es hat
gewisse Eigeninteressen und Tendenzen. Daran kniipft
Uwe an - und er fiihrt den noch embryonalen Gedanken
von Thomas I klar weiter, er findet zu einer allgemeinen
Einsicht, die fiir Wasser und Luft gilt: Einerseits driickt
das Schiff das Wasser an die Seite - andererseits driickt
das Wasser wieder dagegen, und driickt das Schiff in
diesem Gegendruck hoch, denn “Das Wasser mochte ja
auch keine Delle wie die Luft”. Ein Eindringling wird -
gewissermafen abgewehrt. Er macht so etwas wie eine
Delle, ganz liBt es sich nicht verhindern, denn er ist
méchtig. Aber was in den Kréften des Wassers steht, wird
an Gegenkriften mobilisiert: um zu verhindern, daf} das
an sich dem Wasser zustehende, von ihm auszufiillende
Dellen-Territorium nicht kampflos und widerstandslos
gerdumt wird und bleibt, mobilisiert das Wasser Abwehr-
krifte. Und es driickt dagegen, es driickt das Schiff nach
seinen Kriften hoch. Dellenverhinderungskréfte - Eigen-
kraft des Wassers, nicht Luftsteigtendenzen sind schuld
an der Merkwiirdigkeit, so die neue, die andere
Erklarung. '

Ich will nicht die Vermutung unterdriicken, dafl ich glau-
be, hier stehen auch Druckerfahrungen am eigenen Leib
Pate. Der betastete eigene Korper ist ein frithes, ein ent-
scheidendes Erfahrungsrepertoire der Weltbildung und
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Selbstabgrenzung - Palagyi hat es sehen gelehrt. Und
Bohme/Bohme® haben die eminente Rolle dieser Repul-
sionserfahrung fiir Kants Naturerfahrung iiberzeugend
herausgearbeitet. Der eigene Korper, der der Selbstbeta-
stung solchen Widerstand entgegensetzt, daB keine Delle
entsteht - er ist wohl das Urbild des Wassers, das keine
Delle will. Die Innenerfahrung am eigenen Leib ermOg-
licht per phantasmatischer Identifikation auch die Innen-
erfahrung des Wassers. Das Wasser, das keine Delle
haben will, wird nach der Erlebnisfigur der eigenen Kor-
pererfahrung modelliert - und so wird den Widerfahrnis-
sen und Wahrnehmungen ein erster Sinn abgewonnen,
ein Zusammenhang.

Das AuBere wird als ein erweitertes Inneres empfunden,
das Innere - die eigene Korpererfahrung - wird in gewisser
Weise als aulbere wiedergefunden, ins Aufere erweitert.

Sind solche Anndherungen und Vergegenwartigungen,
die Tatbestiande dynamisieren und verinnerlichen - sind
sie chaotisches und pseudomystisches Gefasel, das sich
im Zug der rationellen Weltbearbeitung von selbst erle-
digt, gottlob - oder sind sie Frithstufen der Aneignung
von Zusammenhéngen, die zu kultivieren und lebendig
7u halten sind, weil in ihnen die Beriihrungen aufbewahrt
sind, von denen oben die Rede war? )

Die Eigen-Bertihrungen mit dem Wasser werden herauf-
geholt, vergegenwartigt - und zwar im Sog der Nachdenk-
lichkeit iiber das Merkwiirdige, daBl das schwer beladene
Eisenschiff nicht untergeht. Sie stellen sich gewisserma-
Ben ein, diese Erinnerungen. Sie sind es, die die Buben
zum Mitreden, zum Mit-Nachdenken befahigen. Sie wis-
sen, was es mit dem Wasser auf sich hat - und den
Erstaunlichkeiten des Hochkommens, des Obenbleibens
und Untergehens. Sie kennen von innen die Lage des
Korpers im Wasser - sie haben sich ja darin gespurt; sie
kennen aber, bemerkenswerterweise, auch von innen die
Lage des Wassers (oder auch der Luft im Wasser). Sie
sind in der Lage, sich einzufithlen, sich mit dem Wasser
su identifizieren - in ihrer Erinnerung konnen sie das
Widerstandige des Wassers, das sie als ,,Aufen” gespurt
haben, von innen realisieren - keine Delle will es haben,es
reagiert verstindlich. Eine menschliche Kérpererfahrung
mischen sie dem Wasser bei - und machen es sich so
verstandlich. Sie suchen und finden Gemeinsamkeiten im
Unterschiedlichen. Wie gelingt diese erstaunliche Identi-
fikation, mit deren Hilfe das Nachdenken sich einen
Reim auf Merkwiirdigkeiten der Erfahrungswelt zu ma-
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chen sucht, wie wir sehr treffend sagen. Ich kann die
schon kurz genannten Arbeiten des Psychologen und
Menschenforschers Melchior Palagyi nicht im einzelnen
referieren.® Ein Zitat mag immerhin zeigen, wie sie helfen
kénnen, Phanomene des Verstehens unter Riickgriff auf
Sinnesarbeit zu durchdringen - auf ihre Wahrnehmungs-
wurzeln hin:

 Wir glauben auch mit der Oberfliche der Zihne zu emp-
finden, obwohl die harten Teile derselben vollig unempfind-
Jich sind; ja, wir wihnen mit dem Ende eines Stabchens, das
wir an die Tischplatte driicken, die Tischplatte selbst zu
empfinden. Die Psychologie steht derartigen Erfahrungen
ratlos gegeniiber, weil sie die Rolle der eingebildeten Bewe-
gung in jeder Wahrnehmung einer Aufenwelt nicht erfafit.
Wo immer zwei fremde Korper gegeneinanderdriicken, er-
fassen wir dieses Verhdltnis mittels einer eingebildeten Be-
wegung, d.h. wir setzen einen Teil unseres eigenen Leibesan
die Stelle sowohl des driickenden als auch des gedriickten
Korpers und machen uns hierdurch das Verhdltnis der bei-
den verstindlich.

Es ist die eingebildete Bewegung, vermittelst welcher wir
unsere Empfindungen auf Dinge und Vorginge beziehen,
die unseren Leib nicht beriihren, sondern in geringerer oder
groferer Entfernung von demselben stattfinden.”’

Ein Bub spiirt und denkt das Schiff als einen Wegdringer
des Wassers - dal} er das so wahrnehmen und denken
kann, daB er sich so mit dem Schiff identifizieren kann,
beruht nach Palagyi darauf, daB er ,einen Teil“ seines
eigenen Leibes an die Stelle des driickenden Schiffes zu
versetzen in der Lage ist. Palagyis eindringende Analysen
legen die fundamentale Rolle der die Gegenstande real
und dann per Phantasma abtastenden Bewegungen dar;
in den Tastbewegungen, den Tastphantasmen spiren wir
das Drauflen innen - konnen das auBen Umtastete als
innere (reale oder phantasierte) Tastwahrnehmung spi-
ren und nachzeichnen. Der Augensinn, der viele Funktio-
nen des Tastsinns an, sich gezogen und ibernommen hat,
ruht noch immer auf den fundierenden Tast- und Bewe-
gungserfahrungen. Und dadurch ist die Art zu erklaren,
wie wir uns das Verhaltnis aufeinanderdriickender Kor-
per verstandlich® machen, wie Palagyl sagt. Wir dyna-
misieren sie, indem wir sie umtasten - und realisieren das
AuBen auch als Innen, das von aulien Driickende als
innere Empfindung. So geht es dem Buben auch mit dem
Wasser, das er - qua Tasterinnerung und Tastphantasie -

als AuBeres wie als Inneres sich vergegenwartigt. Er ,ver-
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steht” das Wasser - es will keinen Eindringling auf Dauer
dulden, es tut, was es kann, um Liicken zu schlieBen,
Locher wieder auszugleichen. Er versteht es-aufgrund der
Wurzeln seiner Nachdenklichkeit in seiner Sinneswahr-
nehmung, seiner Sinnesarbeit.

Eine solche Deutung, die die unterscheidende Wahrneh-
mung genau so ernst nimmt wie die Ineinssetzung,
scheint mir mehr aufzuschlieflen als die globale Rede vom
kindlichen Animismus und seinen spidten Spuren. Die
Gedanken der Buben haben sich (noch) nicht gel6st von
den am eigenen Leib erfahrenen Irritationen und Kldrun-
gen. Thre Gedanken, ithre Sprache sind infolgedesssen
durchlassig fiir diese Wahrnehmungen. Die Gedankenar-
beit ist verwoben in die Sinnesarbeit. Und die Sinne
werden nicht als bloBe Registrierapparate von spezifi-
schen Beobachtungsdaten herangezogen.

Die von den Sinnen vergegenwirtigte Welt hat antlitzhaf-
te und dramatische Ziige - und das steht in diesem Ge-
spréach ersichtlich nicht im Gegensatz zu der Absicht, den
erstaunlichen Phidnomenen Naturgesetzlichkeiten abzu-
gewinnen, sie in ihnen aufzudecken. Denn es ist das ja
offenbar ein Gespriach, dessen Sinn nicht darin liegt,
bildhafte Vergegenwirtigungen von Naturgeschehnis-
sen, von Naturerfahrungen zu produzieren und auszu-
tauschen - es geht ja darum, herauszubekommen, warum
das Schiff nicht untergeht; wer haftbar ist fiir das Oben-
bleiben, wer es verursacht, an welchen Bedingungen das
hiangt. Es wird mit Argumenten und unter Riickgriff auf
* Erfahrungen gestritten: Istes die (nach oben tendierende)
Luft - oder ist es das Wasser, das bei sich bleiben und
Liicken schlieBen will? In der Drift des Gesprachs liegt es,
dall neue Erfahrungen herangezogen und (durch Versu-
che) erzeugt werden, um Klarheit zu schaffen (der Ge-
danke liegt nahe, auszuprobieren, ob es einen garantiert
luftfreien K&rper gibt, der trotzdem oben bleibt und nicht
untergeht; ein starkes Argument wire das doch wohl
gegen die These, es ldge an der nach oben treibenden Luft
)
Es gibt eine sehr andere Art, mit Naturerfahrungen um-
zugehen, um ihnen allgemeine Erkenntnisse liber Gesetz-
lichkeiten abzugewinnen. Der Kontrast ist aufschluf3-
reich. In einem verbreiteten Lehrbuch der Physik (fiir
Physik-Anfanger im Gymnasium) stehen folgende Lehr-
Satze:

.Beim Herausziehen eines Steines aus dem Wasser spiirt
man, daf dieser im Wasser leichter ist als in der Luft. Den

scheinbaren Gewichtsverlust, den jeder in eine Fliissigkeit
eingetauchte Korper erfihrt, bezeichnet man als Auftrieb.
Um den Zusammenhang zwischen dem Gewichisverlust und
der von ihm verdringten Fliissigkeitsmenge kennenzuler-
nen, stellen wir den folgenden Versuch an ...“°

Es folgt eine Abbildung und die Beschreibung eines Ex-
periments, bei dem ein Stein ein volles Gefdl Wasser zum
Uberlaufen bringt; ein Gefdll zum Auffangen des iiber-
laufenden Wassers steht (verdachtigerweise) schon be-
reit, damit es gleich gewogen werden kann. Mit einer
Federwaage wird auch der Gewichtsverlust des Steines
gleich gemessen. Der Vergleich des Gewichts des iiberge-
laufenen Wassers mit dem Gewichtsverlust des Steins
schlie3t sich an - beider Gewicht ist gleich. Und heraus
springt das Archimediséhe Prinzip - vom Gewichtsver-
lust des in eine Fliissigkeit eingetauchten Korpers, der
dem Gewicht der verdringten Fliissigkeitsmenge ent-
spricht.

Die entscheidende Frage, wie man denn um alles in der
Welt auf den Gedanken kommen konnte, das Gewicht
des Uberlaufenden Wassers zu wiegen, bleibt unbeant-
wortet. Besser: sie kann nicht entstehen, sie wird {iber-
gangen.’ Man wird zum Wiegen gebracht nicht aufgrund
der nachdenklichen Betrachtung von Phianomenen und
an sie angeschlossene Vermutungen, sondern aufgrund
einer Anordnung, die nur die Richtigkeit des Lehrsatzes
illustrieren und demonstrieren will. Tu das - und Du wirst
sehen, es stimmt.

Die Erfahrungswelt der sinnlichen Wahrnehmung ge-
winnt bei dieser Spielart von Lehre einen véllig anderen
Charakter. Sie wird nur herangezogen zur Illustration
und Demonstration festliegender Erkenntnisse und
Lehrsitze. Infolgedessen werden die Beobachtungen eng-
gefiihrt: Es wird gewogen und verglichen, was zu wiegen
und zu vergleichen durch ein vorgesetztes Experiment
vorgeschrieben ist. Gadamers Mahnung vom ,,Durch-
gang alles Wissens durch die Frage” wird in den Wind
geschlagen. !¢

Das Meer von Erinnerungen, Vermutungen, Verschlin-
gungen, auf das sich die Buben in dem zuerst berichteten
Gesprich begeben haben, bleibt unbefahren. Das Phy-
sikbuch stellt die Erkenntnis in den Schiilerkdpfen her
und zieht die Sinnenwelt als illustrative Datenspenderin
heran. Nicht daB} die Schiiler dabei nicht auch aktiv sein
konnten, daB sie ihre Sinne nicht betdtigen konnten,
wenn eine Belehrung mit dieser Struktur ablauft. Jeder
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kann das am eigenen Experimentiertisch machen, jeder
kann Daten ablesen, vergleichen. Jeder kann folgern.
Aber diese Art von Tatigkeit und Weltberithrung redu-
siert die Sinnesarbeit zur Datenkontrolle nach Vorschrift.

Sie ist wohl aus vielen Griinden erklirbar. Einerist gewild
die Angst vor dem, was als animistisch“ und infolgedes-
sen als unwissenschaftlich gilt. Ein anderer die Vorstel-
lung, daf3 Naturwissenschafts-Aufmerksamkeit bei Her-
anwachsenden nicht aus lebensweltlichen, korpergebun-
denen Erfahrungewn heraus entstehen kann. Eine Zwei-
Reiche-Vorstellung ist oft bei Naturwissenschaftlern und
bei Lehrern dieser Ficher zu finden: hier die Lebenswel-
terfahrung, vielleicht auch die dsthetisch-kiinstlerische,
die poetische Erfahrung - und dort, durch einen uniiber-

steigbaren Abgrund geschieden - die datenkontrollieren- -

de und datenerzeugende Wissenschaft, die dramatisch-
_ imaginative Identifikationen apriori unterbindet und un-
tersagt. o
Das Lebenswerk des Piadagogen und Didaktikers der Na-
turwissenschaften Martin Wagenschein'! - aus dessen
Schule das erste Beispiel ja stammt - ist die Kritik und die
Uberwindung der Zwei-Reiche-Vorstellung. Aus der to-
talen Abtrennung wird eine Spannung. Und die Ermuti-
gung einer die Sinne nicht iiberspringenden und nicht
fernsteuernden Nachdenklichkeit. Einer Aisthesis, die ge-
wissermafen einen gemeinsamen Unterbau fiir vielfaltige
Ausdifferenzierungen bilden konnte.
Fine Ausdifferenzierung, das Beispiel deutet es an, liegt
in der begrifflich-gedanklichen Durchdringung (nicht Ab-
stoBung) sinnengebundener Weltvergegenwirtigung im
Interesse von Gesetzlichkeiten, die die Welt vorhersehbar
und handhabbar machen. Eine andere Ausdifferenzie-
rung konnte liegen in der Gestaltung, in der Menschen
Weltziige nachahmen, veridndern, in Szene setzen, um die
Stummbeit und Stumpfheit der Wirklichkeit zu mindern.

DaB im Augenblick in unseren Schulen etwa die Facher
der Naturwissenschaften, der Kunst, aber auch des
Sports in keiner Weise zusammenarbeiten konnen, dal
sie nicht einmal von fern zusammengedacht werden kon-
nen - das liegt auch am Verlust einer ihnen allen gemein-
samen sinnengetragenen Weltaufmerksamkeit. Ohne
Ubungen in ihrer Vergegenwirtigung, ohne den dann
und wann geprobten Krebsgang, bleibt aber die- Kunst
ein Kunststiick und die Wissenschaft ein von Laien ge-
schlucktes Expertenwissen.
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antlitzhafte Ziige der Welt nicht mehr kennt und die

Wie sehen Umwelten aus, die den Geist-in den Sinnen
inspirieren, ,anhauchen*?

JFreilich, unsere Naturwissenschaft, wie sie in den Schulen
vorkommt, vorgezeigt wird, hat in diesen Schulen keine
Heimat, denn sie hat keine Natur. Sie kann keine Naturwis-
senschaft werden, weil sie in Betonklétzen stattfindet, in
Labors mit Belehrungsapparaten und Biichern mit fetige-
druckten Sdtzen. Also eine Wissenschaft, in der von Natur
iiberhaupt nichts zu merken ist. Ich meine *Natur’ jetzt so,
wie Kinder oder ’einfache Leute’ das Wort aufnehmen.
MiifSte nicht eine beginnende Naturbetrachtung wenn nicht
in der Natur, so dogh an ihrem Rande stattfinden? Nur
soviel: Waldwiese mit Biumen, Felsen, Hiigeln, Wasser
(stehendes und stromendes), ein Schuppen mit allerlei
*Zeug’ (Material), auch Werkzeugen, schlieflich ein Raum,
in dem das, was draufen ausgefiihrt, ausprobiert wird, vor-
her geplant und nachher besprochen, aufgeschrieben, ge-
lernt wird. - Eine Vision, ich weif3.” sagte Martin Wagen-
schein 1981."? ‘

! Wagenschein, Martin/Banholzer, Agnes/Thiel, Siegfried: Kinder auf
dem Wege zur Physik. Stuttgart 1973, S. 154.

2 ¢bd., S. 156.
3 Spitz, René: Vom Saugling zum Kleinkind. Stuttgart 1967, S. 153.
4 Wragenschein/Banholzer/Thiel, a.2.0., S. 154.

5 Bohme, Hartmut/Bohme, Gernot: Das Andere der Vernunft. Frank-
furt/Main 1983, S. 99 ff.

6 Vgl. Walthes, Renate: Zur Theorie der virtuellen Bewegung. Diss.
Marburg 1978.

7 Palagyi, Melchior: Naturphilosophische Vorlesungen. 2. A. Leipzig
1914, S. 159; B

vgl. auch Bateson, der in LOkologie des Geistes” (Frankfurt 1981)die
Kontinuitit betont zwischen dem Wahrnehmen selbst und seinen
leiblichen wie dusseren dinglichen Organen (S. 411 ff.).

8 Zit. bei Rumpf, Horst (Firsg.): Schulwissen. Géttingen 1971, S. 77.
° Vgl. ebd., S. 77 f.
10 Gadamer, H.G.: Wahrheit und Methode, Tiibingen 1975

11 Vgl. Wagenschein, Martin: Ein Interview zu seinem Lebenswerk. In:
Chimica Didactica 7 (1981), S. 161-175.

12 ygl. ebd., S. 169/170.




Ursula Baatz

DER TRAUM DER SEHNERVEN

Am 3. Oktober 1884 starb der Maler Hans Makart in
Wien an den Folgen einer langeren Krankheit. Am fol-
genden Tag, dem 4. Oktober, wurde die Obduktion vor-
genommen. Das ,Parere liber den Gehirnbefund an der
Leiche des Herrn Professor Hans Makart“ gibt eine ge-
naue Beschreibung von Form und Dicke des Schidelda-
ches des Verstorbenen, vom Zustand der Gehirnkam-
mern und -windungen und endet mit der Diagnose:
,Beginnender Gehirnschwund, mit chronischer Entziin-
dung der inneren Gehirnhdute und Hirnhéhlenwasser-
sucht“.! Geschrieben und unterzeichnet ist der Befund
von Theodor Meynert, Vorstand der Psychiatrischen Kli-
nik des Wiener Allgemeinen Krankenhauses und Gehirn-
anatom von Weltrang. - Eine Routineangelegenheit? Im-
merhin war es das Hirn Hans Makarts, das Meynert und
seine Assistenten untersucht hatten. Aber das Besondere
der Situation lag weniger an der Beriihmtheit Makarts als
in dem Interesse Meynerts an diesem Gehirn. Denn nach
seiner Auffassung muBte sich die eminente Farbvirtuosi-
tat des Kiinstlers irgendwo im Hirn, und zwar im hinteren
Gebiet der Hirnrinde, der fiir die Sinneswahrnehmungen
zustdndig schien, lokalisieren lassen. Nach den Erinne-
rungen seiner Tochter an dieses Ereignis scheint Meynert
aber bei der Suche nach dem Ort des Farbsinns im Gehirn
Makarts nicht fiindig geworden zu sein.

-So makaber diese Szene erscheint, so zeigt sie Meynert in
seiner Tatigkeit als Forscher auf dem Gebiet der Physio-
logie der GroBhirnrinde deutlich. Nicht nur Menschenge-
hirne waren fir ithn von Interesse, auch beim Tod eines
Elefanten im Wiener Tiergarten wurde er gerufen.
SchlieBlich galt der Elefant als das einzige Tier, das vom
Wahnsinn befallen werden kann. Seine Gehirnstruktur
zu untersuchen war daher von besonderem Wert fiir die
anatomische Ortung der Ursache von Geisteskrankhei-
ten. Meynert unterschied die verschiedenen Krankheiten
nach den Reizzustinden der verschiedenen cortikalen

und subcortikalen Zentren. Deren Lage und die zu ihnen
gehorigen ,Projections- und Associationsbahnen“ wur-
den durch die Arbeit am Mikroskop erforscht und in
Gehirntopographien - das Gehirn nach Sektoren einge-
teilt und numeriert - daf'gestellt. Damit lief3 sich dann eine

“genauere Zuordnung von seelischen Zustinden, der Me-

lancholie etwa, zu einem bestimmten Gebiet der Gehirn-
rinde angeben. ‘ ,

Aus Interesse an der Pathologie Leichen zu sezieren,
gehorte zur Tradition der Wiener medizinischen Schule
des 19. Jahrhunderts, deren prominenter Vertreter Mey-
nert war. In den Zeiten Rokitanskys und Skodas, der
Begriinder dieser Schule, wurden zwischen 1500 und 1800
Leichen pro Jahr seziert. Zweck der Ubung: weg von der
Symptombetrachtung, hin zu nachweisbaren Verinde-
rungen und eindeutigen Lokalisationen von Krankheits-
erscheinungen; hin zu deren Deutungen nach physikali-
schen und physiologischen GesetzmiBigkeiten. Diese
Orientierung am Methodenideal von Physik und Chemie
bestimmte im Wien der zweiten Hilfte des vorigen Jahr-
hunderts den Wissenschaftsbetrieb.

1849 wurde Ernst Briicke aus Berlin als Ordinarius fiir
Physiologie an die medizinische Fakultdt berufen. Er
blieb bis zu seinem Lebensende in Wien und wurde als
erster Protestant Rektor der Wiener Universitit. 1855
nahm Carl Ludwig die Berufung als Physiologe an der
militdrédrztlichen Akademie Josephinum an. Er gilt als
der Begriinder des quantitativen, physikalisch-chemischen
Studiums physiologischer Phinomene. Sein bedeutend-
ster Schiiler war I.P. Pawlov, der bei ihm allerdings nicht
in Wien, sondern in Leipzig studierte, wo Ludwig 1865
eine Professur erhalten hatte.

Briicke und Ludwig hatten anldBlich eines Treffens in
Berlin im Jahre 1847 gemeinsam mit ihren Freunden Du
Bois Reymond und Helmholtz den Beschlufy gefaf3t, die
Physiologie auf eine chemisch-physikalische Grundlage
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zu stellen, Lebendiges sei daher nicht als Manifestation
einer ihm innewohnenden Seele oder einer der toten Ma-
terie immanenten Lebenskraft anzusehen. Von diesen
wissenschaftlich nicht haltbaren Auffassungen miisse ab-
gegangen werden. ,Die Anhinger der zahllosen Abstu-
fungen realistischer Weltanschauungen haben sich ....
dariiber geeinigt, dal die Seelenerscheinungen resultiren
aus einer gewissen Summe im Hirn und Blut enthaltener
Bedingungen.“? Diese in Hirn und Blut enthaltenen Be-
dingungen waren zu erforschen, galten sie doch als die
Ursachen seelischer Zustinde, angefangen von der alltdg-
lichen Wahrnehmung bis zu den Formen des Irreseins.
Wihrend also Makart in seinem Atelier riesige Bilder in
leuchtenden Farben malte und Wien von seinen Farbto-
nen begeistert war, untersuchte der vielseitige Physiloge
Bricke in seinem Laboratiorium die Physiologie der
Farbwahrnehmung. Er stellte Ordnungssysteme von Far-
ben auf, versuchte Vergleichstafeln fiir Helligkeitswerte
zu erarbeiten und so subjektive von objektiven Farbwahr-
nehmungen zu unterscheiden. Diese Untersuchungen
fanden ihre praktische Anwendung in einem Lehrbuch
der Farbenphysiologie fiir das Kunstgewerbe, das 1866 in
“erster und 1887 in zweiter Auflage erschien. Auftraggeber
war die Direktion des kaiserlichen Museums fiir Kunst
und Industrie. Das Verlangen, Makarts Interieurs im
privaten Heim zu kopieren, hatte zusammen mit anderen
Griinden zu einem Aufschwung des Kunstgewerbes ge-
fuhrt, was sich hinwiederum mit den Absichten des Oster-
reichischen Staates traf, der an einem wirtschaftlichen
Aufschwung interessiert war.
Briickes weitgespannte Forschungen reichten von bahn-
brechenden Arbeiten zur Zelltheorie iiber Untersuchun-
gen der Physiologie des Harns und der Funktionsweise
des Auges - er entdeckte den nach ihm benannten Briicke-
’schen Muskel, der fiir die Akkomodation (die Scharfein-
stellung) des Auges wichtig ist - bis zu Untersuchungen
der Physiologie des Versmalles. ,Er trigt die lebendige
Seele exakter Forschung in die trockene Philologie und
zwingt das schemenartige Reich der Kunst, sich naturwis-
senschaftlichen Gesetzen und Massen zu fiigen®, schreibt
sein Assistent und spaterer Nachfolger Sigmund Exner zu
Ernst Briickes 70. Geburtstag.? Letztere Bemerkung iiber
das ,,schemenartige Reich der Kunst* bezog sich unter
anderem auf die ,Bruchstiicke aus der Theorie der Bil-
denden Kiinste® (1877), in denen Briicke Perspektive und
Lichtwirkungen nach den Kriterien der Physiologie eror-
terte. Der Liebhaber klassizistischer und barocker Kunst
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- Barock wurde damals noch ,Zopf*“ genannt - gibt darin
ausfiihrliche Anweisungen, wie man eine moglichst voll-
kommene Illusion des natiirlichen Raumes in Bildern
erzielen kann.

, Wie im Portrit und im historischen Gemadlde ist auch in
der Landschaft Licht und Schatten Mittel zur Modellie-
rung, Mittel zur Darstellung der dritten Dimension. Na-
mentlich gilt dies vom Vordergrunde, wihrend bei sol-
chen Landschaften, die eine Fernsicht bieten, die Ferne
mehr durch die Mittel der Luftperspektive zur Geltung
gebracht wird. Leider wird fiir den Vordergrund von
Licht und Schatten nicht immer der gehorige Gebrauch
gemacht .... (das) hingt offenbar mit einem Irrtum zu-
sammen, der sich bei vielen Kiinstlern festgesetzt hat,
dem Irrtume, daB*{die Dinge werden miissen, wie sie sein
sollen, *wenn man sie sieht’.“* Mit diesem Seitenhieb auf
die damalige Kunstauffassung will Briicke die Bedeutung
der perspektivischen Konstruktion fiir die Wirkung von
Gemailden unterstreichen. Wie man sieht, so meint er,
unterliegt diese TAuschungen. Da sind zunéchst jene, die
sich daraus ergeben, daB das ,,natiirliche Sehen“ zwar per-
spektivisch, aber nicht geometrisch sieht, wodurch z.B.
die perspektivische Verkiirzung unterschitzt wird und
die Gegenstiande nicht richtig dargestellt werden. Vergli-
chen mit dem geometrischen Ideal, tduscht sich der Blick
des Auges.

Eine andere Ursache fiir Tduschungen liegt in der ,,Unbe-
stindigkeit” unserer Vorstellungen. ,Wenn wir lingere
Zeit auf einen Wasserfall gesehen haben und blicken
dann auf die Felsen neben demselben, so erscheinen sie
uns aufzusteigen. Die andauernde Bewegung des Wassers
hat unsere Vorstellung von der Bewegung und der Ruhe
verschoben. Wenn wir aber nicht einmal eine feste und
unverschiebbare Vorstellung von der Ruhe haben, so
kann es uns nicht wundernehmen, wenn auch unsere
Vorstellungen vom Senkrechten, vom Waagerechten und
vom Parallelen verschiebbar sind.“> Mitanderen Worten,
wir erliegen optischen Tduschungen; etwa der von Zoll-
ner untersuchten scheinbaren Richtungsdnderung von
Parallelen.

Zum Thema der geometrisch-optischen Tduschungen fin-
den sich in den Jahrgédngen der ,,Zeitschrift fiir Psycholo-
gie und Physiologie der Sinnesorgane” haufig Vertffent-
lichungen, darunter mehrere von Franz Brentano,
Ordinarius fiir Philosophie in Wien, und Alois Hofler,
damals noch Privatdozent und spater Professor fiir Phi-
losophie und Pidagogik.




Was an den optischen Tauschungen so bewegte, findet
sich in Briickes Sétzen. Es ist die Irritation durch die
Tatsache, daf} unsere Vorstellungen von der Welt um uns
keineswegs so fest und unverriickbar sind, wie die Vor-
stellung von der Welt, konstruiert nach den Methoden
der euklidischen Geometrie, der Physik und Chemie, er-
scheint. Man mag Zoéllners Linien mit dem Lineal nach-
priifen und wird finden, daB die Linien parallel sind - aber
man wird Miihe haben, sie parallel zu sehen. Oder wenn
wir am Abendhimmel die ,griinen Tinten® zwischen den
roten Wolkenbinken sehen, so sind dies Kontrasterschei-
nungen, hervorgerufen durch das von der Atmosphire
gebrochene Sonnenlicht, das den Himmel rot farbt,
schreibt Briicke. Die Vorstellung, die wir von der Welt
»da draulen” haben, ist nicht die Welt ,,da drauen®, wie
sie sich durch das Objektiv der Naturwissenschaft gese-
“hen darstellt. Das bildhafte Wissen, sei es um Wahrge-
nommenes, Erinnertes oder begrifflich Artikuliertes, das
im Wort ,Vorstellung“ mitgesagt wird, stimmt nicht
mehr so ganz mit dem Abstraktionsniveau des wissen-
schaftlichen Weltbildes zusammen. Trotzdem ist , Vor-
stellung” eines der meistverwendeten Worter in den phy-
siologischen, psychologischen und philosophischen Ar-
beiten der damaligen Zeit.

Nach Meinung der Psychologie jener Zeit - die sich modi-
fiziert bis heute gehalten hat - wissen wir das, was wir von
der Welt wissen, durch die Empfindungen, die innen in
unseren Sinnesorganen auftreten, wenn sie von aufien
gereizt werden. Diese Empfindungen werden im Gehirn
zu Vorstellungen verarbeitet und gespeichert. Heute
spricht man von einem Prozef} der Informationsverarbei-
tung. Je nach Art der Vorstellungen ,,bevilkern® sie ver-
schiedene Territorien im Gehirn, und die Gehirnanato-
men bemithen sich, Karten von diesen Territoren
aufzustellen. Die Lehre von der Hirnlokalisation war ein
damals neues Forschungsgebiet, zu dessen Pionieren
Meynert und Sigmund Exner gehoren. Letzterer vertrat
eine im Verhiltnis zu Meynert gemiBigte Lokalisations-
lehre und gilt als Verfasser klassischer Darstellungen der
Physiologie der GroBhirnrinde.

Meynert selbst versuchte, ein geschlossenes System der
Gehirnfunktion zu entwickeln. Nach seiner Meinung stell-
ten Nervenbahnen, Riickenmark und Gehirnein ,,Projec-
tionssystem” dar, in dem die Nervenbahnen die gesamte
~Sinnesoberfliche mit dem Gehirn und der Muskulatur
verbinden. Das vordere Hirnrindengebiet wird von Bewe-
gungsvorstellungen bevélkert, das hintere Hirnrindenge-

biet von sensorischen Vorstellungen. Wihrend ,,Projec-
tionsbahnen“ die Beziehung nach aufien herstellen,
sorgen ,Associationsbahnen” fiir die Beziechung zwischen
den Teilen des Systems. Aus Muskel-, Innervations- und
Sinnesempfindungen wird nach Meynert eine Art
~SchluBapparat® hergestellt, so daB3 z.B. ein Hund, den
man einmal gesehen und bellen gehort hat, auch spiter
wieder am Bellen als Hund erkannt wird. Auf diese Weise
kann man sich an die Verhiltnisse der AuBerwelt
anpassen.

Zur Auflenwelt gehort aber nicht nur die Umgebung des
Korpers, sondern auch der Kérper selbst. Das Gehirn als
~Centralorgan® nimmt die Empfindungen aus dem In-
nern des Korpers und aws seiner Umgebung auf. Es ist der
Ort des BewuBtseins, dessen Tatigkeit mit der Funktion
des Cortex in einem direkten Ursache-Wirkungsverhilt-
nis steht.

So ist alles, was wir von unserem Kérper und der Welt um
uns wissen, Vorstellung - Vorstellungen, die aus den
Empfindungen der Bewegung des eigenen Kérpers kom-
men und als Motive unsere willkiirlichen Bewegungen
bestimmen; Vorstellungen, die aus Sinnesempfindungen
entstanden und mit unseren Bewegungn assoziiert sind.
Die unmittelbare Ursachse unserer Vorstellungen sind
chemo-elektrische Prozesse in Nervenbahnen und Gehim.
Also steht alles im BewuBtsein - Kérper und AuBenwelt
sind BewuBtseinszustdnde, die aus Komplexen von Vor-
stellungen bestehen. Aber nur ein Teil dieser chemo-
elektrischen Konstellationen, sprich Vorstellungen, soll
bewullt werden, ndmlich nur der, der zur oberen, cortika-
len Hirnschicht gehort. In diesem oberen Teil lokalisiert
Meynert das ,sekundire Ich®, das die Aufgabe hat, den
unteren, subcortikalen Teil unter Kontrolle zu halten.
Hier ist das ,,priméare Ich® lokalisiert, der Ort der minde-
ren, triebhaften Vorstellungen.

Die anatomische Entdeckung, daB im Gehirn verschiede-
ne Schichten unterschieden werden kénnen, - Meynert
kann als Begriinder der Lehre von der Zytoarchitektonik
der Gehirnrinde angesehen werden - wird als eine Theorie
der Vorstellungen interpretiert, die stark von Herbart
beeinfluf3t ist. Da Herbarts Psychologie den Lehrbuchin-
halt der Gymnasien ausmachte, gehorten diese Gedan-
kengénge zum allgemeinen Bildungsgut. Auch Freuds
Psychoanalyse entstand in diesem Umfeld.® Briicke,
Meynert und Sigmund Exner gehérten zu seinen Lehrern.
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Aus der Interpretation der Hirnanatomie entwickelte
Freud eine Theorie, fiir die der bildhafte Charakter der
Vorstellungen und die subjektive, sprachlich geformte
Erfahrung ausschlaggebend war. Meynerts Theorien lies-
sen sich jedoch auch in Richtung einer ,objektiven Psy-
chologie™ ausbauen, in der die ., psychischen Erscheinun-
gen auf die Abstufung von Erregungszustinden der
Nerven und Nervencentren, demnach alles, was uns im
BewuBtsein als Mannigfaltigkeit erscheint, auf quanti-
tative Verhiltnisse ... zuriickzufithren ist.”” Gegeniiber
diesem ,.naturwissenschaftlichen Chauvinismus® - so
Adolf Exner {iber die Ansichten seines Bruders Sigmund?®
- nimmt die Psychophysik eine Mittelstellung ein. Zwar
spielt die Interpretation des Subjekts von seinen Vorstel-
lungen dabei kaum eine Rolle, aber neben den quantitati-
ven Verfahren, mit denen man Wahrnehmungen und
Verhalten analysiert, hat die Introspektion in der empiri-
schen Psychologie der Jahrhundertwende doch einige
Bedeutung. In den ,Psychologischen Schulversuchen®,
die Alois Hofler zusammen mit dem Meynert-Assisten-
ten Stephan Witasek um die Jahrhundertwende heraus-
gab, finden sich auch psychologische Versuche ,ohne
Apparat®, in denen mit Vorstellungen und Empfindun-
gen experimentiert wird. Etwa so, dal} gefragt wird, wer
denn an dem ,.anschaulichen Gedachtnisbild” des Schul-
hauses die Zahl der Fenster zdhlen kann oder welche
Empfindung mit einem bestimmten Gerdusch assoziiert
wird.

Ein ,anschauliches Gedichtnisbild® ist eine zur Vorstel-
lung gewordene Gesichtsempfindung. Was aus vergange-
nen Empfindungen zur Vorstellung geronnen und aufbe-
wart ist, macht den Raum fiir die Assoziationen des
BewuBtseins aus und legt damit auch den Bewegungs-
spielraum des Korpers fest.

Die Eigenempfindungen des Korpers und die daher riih-
renden Vorstellungen gehoren zu den Tatsachen des Be-
wuBtseins ebenso wie die Sinnesempfindungen samt ent-
sprechenden Vorstellungen. Diese Vorstellungen insge-
samt motivieren die Muskelbewegungen, d.h. die
moglichen Bewegungen des Korpers im Raum. Umge-
kehrt entsteht nach Ernst Mach die Raumenpfindung aus
der Bewegung des Kérpers; genauer, die Raumempfin-
dung ist der Willensimpuls-und die Innervation der Mus-
keln, die notig ist, damit der Blick sich im Raum bewegt.
Mach sieht im Willen ein physisches Phanomen, das den
Bewegungen der unwillkiirlichen Reflexe dhnelt. Auslo-
ser filr Willensimpulse und anschlielende Innervationen

52

sind Vorstellungen. So entsteht die Raumempfindung
und -vorstellung aus der Bewegung des Korpers, und die
Bewegung des Korpers entsteht aus Vorstellungen, die
zumindest mittelbar aus Raumempfindungen kommen.

Ernst Mach, seit 1867 Professor in Prag, hatte seine phy-
siologische Ausbildung in Briickes Laboratorium erhal-
ten. Seine ,Analyse der Empfindungen® (1885) ist eine
Mischung aus Introspektion und psychophysischen Ex-
perimenten, die als Quelle und Illustration seiner Er-
kenntnistheorie dienen. Christian v. Ehrenfels baute u.a.
auf diesen ,Analysen der Empfindung" seine Gestalt-
theorie auf; die Gestaltpsychologie entwickelte dieses
Konzept weiter. Zunichst aber iibernahm er die Theorie
der Innervationsempfindungen fur seine Habilitations-
schrift iiber ,, Fithlep und Wollen* (1886), eine Erdrterung
des Begehrens.

Wer begehrt, begehrt nach etwas, das nicht da ist, son-
dern vorgestellt wird. Dieses vorgestellte Etwas ist entwe-
der ein Gegenstand oder ein Zustand. Das Begehren
kann sich natiirlich auch darauf richten, daf} der vorge-
stellte Gegenstand oder Zustand nicht da ist, also auch
eine Vorstellung negieren. Die Vorstellungen sind entwe-
der solche von Sinnesempfindungen oder abstrakte Vor-
stellungen. In jedem Fallsind Vorstellungen nichts Mate-
rielles, sondern Phantasmen - die Phantasmen erinnner-
ter Wahrnehmungen und Empfindungen. Das Begehren,
meint Ehrenfels, ist kein Gefiihl, sondern eine Art
physikalisch-physiologisches Phdnomen, etwa wie die
Lichtempfindungen. Mit dem Begehren kénnen auch
Lust- oder Unlustgefiihle auftreten. Lust oder Unlust gibt
es aber auch unabhingig vom Begehren, - z.B. verbindet
sich mit dem Geruch einer Blumenwiese Lust, aber nicht
unbedingt Begehren.

Wie es starkere und schwichere Lichtempfindungen gibt,
so gibt es auch mehr oder weniger intensives Begehren,
Die Intensitit, mit der etwas begehrt wird, richtet sich
nach den Gliicksgefiihlen, die mit den begehrten Vorstel-
lungen verbunden sind. Ehrenfels stellte dafiir ein ,,Ge-
setz der relativen Gliicksforderung™ auf. - Wer begehrt,
begehrt, dall das Vorgestellte, das Phantasma, manifest
wird. Das Begehren stellt etwas vor, und der Wunsch
nach Manifestwerden des Vorgestellten setzt sich in
LStrebungen und Willensacte® um. Dies geschieht so: An
die phantasierte An- oder Abwesenheit eines Gegenstan-
des oder Zustandes ,schmiegen sich” Vorstellungen ,an”,
die Ehrenfels als Innervations- oder Anstrengungsphan-



tasmen bezeichnet. Diese Innervationsphantasmen wer-
den nach dem ,Gesetz der relativen Gliicksférderung®
immer lebhafter und gehen schlieBlich in Empfindungen
iiber - Innervations- und Muskelempfindungen, die den
Ubergang von der Anstrengung des Vorstellens zur An-
strengung des Handels markieren.

Vorstellen ist anstrengend, zumindest seit Herbart in
seiner Psychologie von , Vorstellungsmassen® redete. In
der Psychologie des 19. Jahrhunderts ist die Gewichtig-
keit der Vorstellungen ein geldufiger Topos. Als Ursache
von Begehrungen tiben Vorstellungen z.B. Zug- oder
Druckspannungen aus, erkldrt Hofler in seiner Mono-
graphie iiber , Psychische Arbeit“ (1894). Solche psychi-
schen Spannungen entstehen, wenn sich das Begehren auf
ein Phantasma richtet und Willensanstrengungen unter-
nommen werden, um das Vorgestellte im dreidimensio-
nalen Raum erscheinen zu lassen. Je groBer das Gewicht
der Vorstellung, desto starker die Spannung, desto inten-
siver auch die Gefiihle und der Wert, den das Phantasma
durchs Begehrtwerden erhélt. Auf die 5konomische Seite
der Angelegenheit soll hier nicht eingegangen werden.
Die Intensitdt der Freude oder des Schmerzes 146t die
Innervationsphantasmen in Innervationsempfindungen
iibergehen, und diese gehen wieder in Muskelkontraktio-
nen iiber - der Korper bewegt sich im Raum. Die Raum-
empfindungen entstehen aus den Bewegungen des Kor-
pers, die Bewegungen des Korpers entstehen aus
vergangenen Empfindungen und Vorstellungen. Der
Raum der Bewegungen des Korpers ist der Raum, in dem
das Begehren seine Phantasmen manifest werden 143t.
Der Raum der Phantasmen bot vielfdltige Erscheinun-
gen. Der Kunstkritiker Hevesi resiimiert 1894 anlidBlich
einer Ausstellung der Miinchner Secession in Wien: ,,Hypo-
notismus, Spiritismus, Wagnerismus, Ibsenismus, Sa-
lonmystik jeder Art mischte sich mit fortgeschrittenem
Naturerkennen. Psychophysik wurde ein modernes
Wort. Und alle diese Krifte spielen, wie in der Literatur
des ausgehenden Jahrhunderts, auch in seiner Malerei
mit.“® Der Eindruck, das Sensationelle und der Nerven-
kitzel, mithin eine Erhohung der Intensitit der Empfin-
dungen, das ist das Phantasma, dem eine Zeit nachjagt,
die - nach Hevesis Formulierung - sich ihrer Nerven
bewulit wird. Makarts Malweise entspricht dem Zeitge-
fithl. Ihr geht es vor allem um Wirkung.
Hypnotisier-Versuche und spiritistische Seancen boten
ebenfalls Sensationen neuer Art. Hier wurden Blitter, die
in geschlossenen Biichern lagen, von unsichtbarer Hand

mit der Antwort auf vorher gestellte Fragen beschrieben.
Manchmal erschienen diese Hiande auch, oder duch die
ganze Gestalt, die sich dann mit einer eigens dafiir be-
stimmten Quecksilberlampe ins Gesicht leuchtete und
wieder verschwand. Du Prel, einer der markanten Theo-
retiker dieser okkultlstlschen Bewegung, der im ibrigen
eine sehr gut naturwissensachftliche Ausbildung besa8,

mutmalfte, es handle sich um transzendentale V1erd1men-
sionale Wesen, die hier im dreidimensionalen Raum Ge-
stalt annéhmen. In Anspielung auf solche spiritistischen
Experimente schrieb Ehrenfels:, Bei der Phantasie fiir
rdumliche Gebilde zeigt es sich, daB neue, noch nie sinn-
lich percipirte Gestalten wohl gebildet werden kénnen,
allein anschaulich nur in den drei Dimensionen. Die Vor-
stellung einer vierten Raamdimension ist ganz uneigent-
lich .... Auch in Bezug auf Gestalten gilt somit das Gesetz,

daf d1e Phantasie nichts vollkommen Neuartiges zu bil-
den vermag.“'° Auch hier erscheinen Vorstellungen im
vorgestellten Raum.

Ein Vortrag, den Ehrenfels im Friihjahr 1892 in der Wie-
ner Philosophischen Gesellschaft iiber das Hellsehen
hielt, 16ste heftige Diskussionen aus. Theodor Meynert,
Griindungsmitglied. der Gesellschaft, kiindigte in einem
Brief an Alois Hofler deswegen seinen Austritt aus der
Philosophischen Gesellschaft an. Die Intervention Hof-
lers hielt ihn allerdings davon ab. Ein Vortrag, den Mey-
nert zum Thema ,Hypnotismus® angekiindigt hatte,
konnte freilich nicht mehr stattfinden, da er im Juni
desselben Jahres starb. .

In einem fritheren Referat vor der ,Gesellschaft der Arz-
te® (1888) iiber dasselbe Thema hatte Meynert den Raum
der Vorstellungen sehr eindeutig markiert. Erscheinun-
gen wie die erwdhnte lagen ,in dem wilden Terrain des
Wunderbaren® und waren gekennzeichnet durch ein ,,ji-
hes Abstiirzen vom Niveau der physikalischen und phy-
siologischen GesetzméaBigkeiten.“!! Ehrenfels’ Umwand-
lung der Vorstellungen in Phantasmen des Begehrens
wuBte einen Ubergang vom ,Niveau physikalisch-
physiologischer Gesetzméﬁigkeiten auf das ,wilde Ter-
rain” zu finden, ohne, wie Meynert befiirchtete, abzustiir-
zen. Mittel zum Zweck des Ubergangs war die Theorie
der Innervationsempfindungen. Man wechselte ins ande-
re Territorium, aber blieb im selben eindimensionalen
Raum.

Vorstellungen schaffen Raum, und die Empfindungen im
Raum schaffen Vorstellungen. Doch der Raum der Emp-
findungen, die sich uns mitteilen, ist nicht der Raum der
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Analyse der Empfindungen durch den Forscher.

Empfindungen, z.B. von Farbe, sind Empfindungen von
_einem physikalischen Gegenstand - zumindest 14t sich
Farbe physikalisch beschreiben, wenn man einmal Far-
ben gesehen hat. Auch Empfindungen lassen sich physi-
kalisch beschreiben, wenn sie auftreten. Der Raum, in
dem Empfindungen analysiert und beschrieben werden,
ist der Raum der naturwissenschaftlichen Gesetzmafig-
keiten. Licht trifft nach physikalischen Gesetzen wie auf
der Leinwand, auf der Netzhaut auf und erzeugt dort
Empfindungen, die weitergeleitet und in Vorstellungen
umgeformt werden. Aber diese Analyse des Vorgangs ist
selbst eine Vorstellung, d.h. jener chemisch-physikalische
ProzeB von Nerven und Gehirn, den sie erkldren soll, und
diese Beschreibung ist wiederum .... Vorstellungen erkla-
ren Vorstellungen, ein Spiel, das sich im Kreis dreht. Es
148t sich, sind aus den Vorstellungen einmal sprachliche
Ausdriicke geworden, auch als das Verhdltnis von All-
tagssprache und wissenschaftlichen, mehr oder minder
formalisierten Sprachen sehen.

,Liege:-Ich z.B. auf einem Ruhebett, und schliefe das
rechte Auge, so bietet sich meinem linken Auge das Bild
der umstehenden Figur 1. In einem durch den Augen-
brauenbogen, die Nase und den Schnurrbart gebildeten
Rahmen erscheint ein Teil meines Korpers, soweit er
sichtbar ist, und dessen Umgebung .... Beobachte ich ein
Element A im Gesichtsfelde, und untersuche ich dessen
Zusammenhang mit einem andern Element B desselben
Feldes, so komme ich aus dem Gebiet der Physik in jenes
der Physiologie, wenn B, um den treffenden Ausdruck
anzuwenden, den ein Freund beim Anblick dieser Zeich-
nung gebraucht hat, die Haut passiert.“!? (vgl. Abb.)
Die Zeichnung, die Mach von dem eindugig gesehenen
Raum angefertigt hat, ist perspektivisch. Der Augen-
punkt der Perspektive ist der Schauende selber, Ernst
Mach auf dem Ruhebett. Das Ich, das Mach zuvor in
seine Elemente zerlegt und fiir nicht vorhanden erklart
hatte, erscheint als das Zentrum des perspektivischen
Blicks wieder.

In diesem Raum erscheinen aber auch Gegensténde, Bii-
cher, Sessel, Fenster, usw., und auch Bewegliches,
menschliche Korper, Fahrzeuge, Tiere. Hétten wir ein
Facettenauge wie die Insekten, sihen wir Bewegungen,
aber keine Gegenstinde, meint Sigmund Exner in seinen
noch heute zitierten Untersuchungen iiber menschliche

“und Insektenaugen. Denn der Mensch sieht mit der Peri-
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pherie seiner Netzhaut Bewegungen, mit dem Zentrum
dagegen Gegenstinde im Raum. Und dies geschieht nach
Sehgewohnheiten, die hierzulande Perspektive und rech-
ter Winkel bestimmen. Der Blick aus dem Augenpunkt
der Perspektive begreift sich als Projektion der Gegen-
stande, die er sieht. Die Gegenstidnde verursachen Emp-
findungen auf der Netzhaut, und mit den aus ihnen resul-
tierenden Vorstellungen hantiert das Urteilen. Die
Gegenstinde, auf die sich das Urteil bezieht, sind Gegen-
stinde mit subjektiver Vergangenheit - vorgestellte Ge-
genstinde, einstmals Empfindungen. Im Urteilen wird
der Bezug der Vorstellungen zu ihren vorgestellten Ge-
genstinden als wahr oder falsch befunden. Urteilen, das
ist psychische Arbeit im Umgang mit der Last der Vor-
stellungen. Das %ewicht der Vorstellungen gibtden Aus-
schlag auf der Waage des Urteils, ob es bejahend oder
verneinend ausfillt. Worauf sich das Urteil bezieht, sind
die Gegenstinde des Vorstellens, ,intentionale Gegen-
stinde” wie Franz Brentano sagt.

Alles, woriiber das Urteil urteilt, sind Vorstellungen, die
im vorgestellten Raum perspektivischer Wahrnehmun-
gen erscheinen oder im Raum der Vorstellungen des Kor-
pers. Worauf es ankommt, ist nur, das Gebdude der
Vorstellungen aufrecht zu halten, da sonst.die Moglich-
keit fiir wahre Urteile verschwindet. Es bedarf also einer
Uberzeugung, der Empirie einer Weltanschauung. Diese
Empirie zu sichern, ist z.B. Aufgabe der empirischen
Psychologie. Ein Urteil ist dann wahr, wenn es mit dem
Gefiihl der Uberzeugung gefillt wird, sagt Brentano.
Franz Brentano, der sich als ,empirischer Philosoph*
verstand und selbst psychologische Untersuchungen ver-
fafite, nannte dieses Gefiihl Evidenz.

Nichts war geeigneter, um die Uberzeugung von einer
Welt fester Vorstellungen ins Wanken zu bringen, als
geometrisch-optische Tduschungen. Denn viele dieser
T4uschungen beruhen auf der Gewohnheit des perspekti-
vischen Blicks oder lassen wie Umspringbilder keine ein-
deutige Vorstellung entstehen.

Hier fallen die vorgestellten Riume auseinander - der
Raum der perspektivischen Wahrnehmung stimmt nicht
mehr mit dem Raum iiberein, in dem die Tduschung mit
Zirkel und Lineal konstruiert werden kann.

Wer bei der Konstruktion einer solchen Zeichnung mit
Zirkel und Lineal umgeht, bewegt die Hinde, die Arme,
die Augen, den ganzen Kopf, vielleicht sogar Rumpf und
Beine - er tastet, bewegt sich und konstruiert dabei etwas,
das als geometrisches Gebilde erscheint. An einer solchen




optischen Tduschung bricht die Welt der Vorstellungen
in den Raum des Augenscheins und den Raum der Geo-
metrie, den Raum des Tastens und der Kdrperbewegun-
gen auseinander. Die Sicherheit der vorgestellten Weltda
drauBlen ist erschiittert. Der perspektivische Blick fangt
sich im Netz der Vorstellungen. Die Eindeutigkeit des
projizierten Weltbildes wird verwischt. Die Vorstellung
von den Vorstellungen wird sich wandeln miissen.

Das an die perspektivische Konstruktion gewdhnte Se-
hen erfahrt sich getduscht, analysiert man das, was bei
einer geometrisch-optischen Tauschung gesehen wird,
mit den Mitteln der Geometrie, nach der die perspektivi-
sche Wirkung konstruiert ist. Aber die Vorstellung von
der Projektion der Welt im Bewuf3tsein wird auch durch
anderes als solche Tduschungen ins Wanken gebracht.
Denn nicht nur die perspektivische Sicht des Raumes
wird unsicher, sondern auch die der Gegenstinde im
Raum und ihre Form.

Das Licht selbst zerstort die konstanten Konturen. Es

iiberschreitet die Grenzen der reinen geometrischen
Form und breitet sich iiber die Konturen der Gegenstin-
de aus. Weil die Sonne dem Auge nur als goldener Strah-
lenball, nicht in Scheibenform erscheint, hat die neuzeitli-
che Malerei sie nicht unmittelbar, sondern gemildert
durch Wolken oder Dunst in ihrer geometrischen Form
gemalt. - Oder die Blatter eines Baumes gegen den
Abendhimmel: Die Form der Blatter wird kaum deutlich,
weil das einfallende Licht sich iiber ihre Rander ausbrei-
tet. ,Das Licht, welches von einem leuchtenden Punkt
ausgeht, und im Auge nicht genau den Punkt erreicht, in
dem es von einem idealen optischen Apparate, von einem
absolut vollkommen eingestellten Auge vereinigt werden
wiirde“!? , erzeugt das Phanomen der Irradiation.

Das ideale Auge, gedacht als optischer Apparat, erzeugt
scharf gebiindelte Lichtstrahlen, bringt die Bilder auf den
- idealen - Punkt auf der Netzhaut, verlangt nach geome-
trischer Konstruktion. Mit dem Ideal des Apparates ver-
glichen, ist das menschliche Auge unvollkommen. Dieses
unvollkommene Auge 6ffnet sich dem Uberflufl des Lich-
tes und der Farbe. Die klar abgegrenzten Dinge ver-
schwimmen, die Gegenstiande verlieren ihre reine Form.
Die Schiiler des Miinchner Historienmalers Piloty, zu
denen Makart zidhlt, entwerfen ihre Historienbilder so,
daB sie die Farbreste der Palette mit breitem Pinsel auf
die Leinwand streichen, dann mit einem Papier, aus dem
das Format des kiinftigen Bildes ausgeschnitten ist, auf
der Leinwand herumfahren und den Fleck mit der.inter-

essantesten Farbzusammenstellung suchen. Da hinein
werden die Gestalten gemalt, und ganz zum Schluf be-
miiht man sich um einen Titel. Genau so malt Makart
indem er sich zunéchst Licht- und Schattenpartien und’
die Farbwirkung vorstellt und danach erst die Figuren ing
Bild pafit. Die Wirkung des Lichtes 148t die Umrisse
verschwimmen, die Farben ineinander iibergehen, Die
Welt - ein Brodeln von Sichtbarkeiten, in Farbe gesetzt.
Makart ,verkleidete die Dinge ineinander, indem er ei-
nem Ding die Farbe des anderen gab ... Der Traum der
Sehnerven, das ist ja Makarts ganzes Werk®, schreibt
Hevesi.!?

Dem Klassizismus-Liebhaber Briicke war der Farbtraum
Makarts wohl suspekt. Er spart in seinen Ausfithrungen
iiber Irradiation nicht*nit kréftigen Bemerkungen {iber
einen sehr beliebten Maler, der in iibertriebener Weise die
Wirkung des verschwimmenden Lichtes beniitzt und Bil-
der fiir Kurzsichtige malt.

Der Faszination des Lichtes und der Farbe hat sich der
Physiologe aber auch nicht entzogen. So schildert er
einen seiner Versuche iiber ,subjektive Farben“ - jene
Farbwahrnehmungen, die ohne direkte Verursachung
durch farbige Gegenstiande auftreten: ,,Sehe ich z.B. auf
ein vom direkten Sonnenlicht moglichst stark beleuchte-
tes weisses Feld auf dunklem Grunde hinreichend lange
hin, so erhalte ich ein positives griines Nachbild. Dieses
wird, nachdem es einige Zeit gesehen worden ist, blau,
violett und endlich tief roth. Alle diese Farben sind noch
betrachtlich heller als der Grund, nachdem aber das Roth
geschwunden ist, tritt keine neue Farbe auf, das Feld
bleibt schwarz, dunkler als der Grund, und damit ist das
postive Nachbild in ein negatives iibergegangen, welches
noch einige Zeit gesehen wird und dann auch verschwin-
det. Wenn ich aus der Tiefe des Zimmers auf den blauen
sehr stark beleuchtetten Himmel lange Zeit hingesehen
habe, so erhalte ich von demselben ein schon blaues
Nachbild, in dem sich.die Fensterkreuze abzeichnen,
nach einiger Zeit geht dasselbe durch Violett in Roth
iiber, und wenn dieses verschwunden ist, tritt das negati-
ve Nachbild ein...“!* Briicke war iibrigens der erste, der
negatives und positives Nachbild unterschied.

Die Farben machen sich selbstindig - sie treten ohne
Gegenstinde auf, oder nur in indirektem Bezug dazu. Die
Farbwahrnehmungen der Nachbilder sind weder Abbild
von etwas noch fiir alle Wahrnehmenden gleich. Briicke
berichtet von einem anderen Versuch, in dem drei der
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Probanden auf einen roten Farbeindruck hin ein griines
Nachbild sahen, einer aber ein violettes.

So fiihrt die Suche nach exakten Daten und Erklarungen
zur Auflésung der perspektivischen Konstruktion der
Welt. Die Projektionen von Vorstellungen, mit denen die
mechanistische Welterklarung zunichst operierte, ver-
fliichtigten sich in ihrer Dichtigkeit. Wenn Hofler die mit
den gewichtigen , Vorstellungsmassen“ verbundene ,,psy-

chische Arbeit“ durch adaptierte physikalische Formeln

zu bestimmen suchte, so begann sich in der Malerei die
Dichte der Masse in Licht und geometrisch ornamentale
Formen umzuwandeln, eine Entwicklung, die in der fran-
zOsischen Malerei friiher einsetzte als in Wien.
Die Verwandlungskiinste Makarts waren nicht die des
Magiers, der sich wie im Mirchen als Katze, Rabe, Lowe,
schones Midchen, Baum oder Wasserlauf manifestiert.
- Makarts Kunst ,kostiimierte das Kostiim* und »betrog
den Betrug®. Die Welt erschien als ,.ein grof3es dekorati-
ves Etwas, an dem der Schein die Hauptsache, die Grund-
lage aber gleichgiiltig war.“!* In einem Bild, das weder
Abbild noch Illusion ist, sondern Dekoration, ist alles
gegen alles vertauschbar. Die Farb- und Lichtempfin-
dung selbst wird in Makarts Bildern zur Gestalt des
Begehrens.

Der vorgestellte Gegenstand, aufgeldst in- Empfindun-
gen, verliert seine Kontur. Die Vorstellungsbilder 16sen

sich als Gegenstande der Sinne in Konstellationen von

Empfindungen auf; als Gegenstinde des Denkens in
Konstellationen von Beziigen untereinander und mit dem
Subjekt des Denkens. Der vorgestellte Gegenstand wird
zum unbestimmten Etwas.

In der formalen Logik, die um diese Zeit eine bedeutende
Entwicklung und Ausweitung erfahrt, hért man bald auf,
von Vorstellungen zu reden. Ein unbestimmtes Etwas = x
ist die Chiffre, die benutzt wird, um die Komplexitat und
Kompliziertheit naturwissenschaftlicher und mathemati-
scher Entdeckungen ausdriicken zu kénnen. Etwas = x =
ein unbestimmter Gegenstand ist nur innerhalb einer
Relation bestimmbar und nicht fiir sich allein. Etwas = x
steht zu etwas =y in Beziehung; diese Beziehung wird als
Funktion ausgedriickt; z.b. a » b. Dieser Ausdruck ist
dann wahr, wenn er den logischen Gesetzen entspricht,
d.h. zum Beispiel wenn b =a » aist. Wahrheitist so nicht
mehr eine Angelegenheit des ,, Uberzeugtseins® von einer
Vorstellung, die einen vorgestellten Gegenstand abbildet.
Die Vorstellung von einem Gegenstand tritt zuriick zu-
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gunsten von Funktionsausdriicken, in deren Variablen
etwas eingesetzt werden kann, was einmal eine Vorstel-
lung war und nun ein Ausdruck der niedergeschriebenen
Umgangssprache oder einer formalen Sprache ist. Das
vorgestellte Bild verfliichtigt sich in funktionale Struktu-
ren und ins Sprechen nach der Schrift. Die Dekoration
wird Weltbild.

' Frodl, G., Hans Makart, Salzburg 1974,S. 30 und Stockert - Meynert,
D., Theodor Meynert und seine Zeit, Wien 1930, S. 111

? Ludwig, C., Lehrbuch der Physiologie des Menschen, 1858, S. 605
* Exner, S., Ernst Briicke zu dessen 70. Geburtstag, Wien 1889, S. 6

4 Briicke, E., Bruckstiicke aus der Theorie der Bildenden Kiinste,
Leipzig 1877, S. 152/3

° ebd., S. 219

¢ Jones, E., Das Leben und Werk von Sigmund Freud, Bern. Stuttgart
1960, Bd. 1, S. 436

" Exner, S., Entwurf zu einer physiologischen Erklirung der psychi-
schen Erscheinungen, Leipzig und Wien 1894, S. 3

¥ Exner, A., Rectoratsrede iiber politische Bildung, Wien 1891
® Hevesi, L., Acht Jahre Secession, Wien 1908, S. 526
1 Ehrenfels, Chr., Uber Fiihlen und Wollen, Wien 1887, S. 50

! Meynert, Th., Uber Hypnotismus, in: Wiener Klinische Wochen-
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" Hevesi, L., a.2.0., S. 266/7
' Briicke, E., Uber subjektive Farbempfindungen, Wien 1851, S. 10

!5 Hevesi, L., l.c.



Abb. I: Machs Auge, in: Mach, Ernst, Analyse der Empfindungen, jena
1902°, S. 14

Abb. 2: Max Klinger, Accorde, aus der Radierfolge ,Opus XII,
Brahms-Phantasie* (1894)
aus: Bode, Ursula, Kunst zwischen Traum und Alptraum:
phantastische Malerei im 19. Jahrhundert, Braunschweig 1981,
S. 171

Zu den Abbildungen:

In Machs Gesichtsfeld, das sein linkes Auge erblickt, gibt
die Perspektive die Ordnung der Vorstellungen an. (Abb.
1) Die Perspektive ordnet jedoch nicht nur den Raum der
»harten Tatsachen“, sondern auch den Raum der Phan-
tasmen. So erscheinen Max Klingers musikalische Phan-
tasmata in einem nach den Regeln der Perspektive kon-
struierten Alpenpanorama. (Abb. 2) ‘Irritierendes
Moment’ sind die Vorstellungen im Raum, nicht der
vorgestellte Raum. In den Bildern der manieristischen
Renaissancemaler dagegen ist das irritierende Moment
der Raum selbst und die darin moglichen verschiedenen
perspektivischen Verhiltnisse. Der perspektivische Blick
ist noch nicht zu der Vorstellung vom Raum der Vorstel-
lungen erstarrt, gibt noch kein einheitliches Muster der
Anordnung der Gegenstinde im Raum und ihrer Ver-
hiltnisse - z.B. der GroBenverhiltnisse. (Abb. 3) Das
Licht - in Berninis ,Sonnenaufgang® (Abb. 4) als klar
begrenztes Strahlenbiindel einer unsichtbaren Sonne dar-
gestellt - 16st sich aus der Begrenzung: Makarts aus den
sechziger Jahren des 19. Jahrhunderts stammende Zeich-
nung ,Moses zerschligt die Gesetzestafeln* macht das
Geschehen zur dramatischen Manifestation von Licht
verschiedener Intensitdten. Die Figur des Moses unter-
liegt in ihrer Erscheinung mehr der Wirkung des Lichtes,
als der Perspektive. (Abb. 5)

Die Irradation, mit der Makart nicht nur in dieser
Zeichnung, sondern iiberhaupt in seinen Bildern arbeitet,
wird in der , Kaffeehaus-Sangerin“ des Impressionisten
Seurat Mittel der Darstellung: die Kaffeehaus-Beleuchtung
beleuchtet nicht die dargestellte Szene, wird also nicht als
in dem Raum des Bildes leuchtend gemalt, sondern sie
leuchtet in dem Raum des Betrachters: die weillen Fli- -
chen der Lampen strahlen tiber die Konturen hinaus.
Hier wird keine rdumliche Perspektive konstruiert, son-
dern der Raum entsteht durch die Wirkung des Lichtes.
Es bleibt offen, ob die kleineren Lichter kleinere oder
weiter entfernte Lichtquellen darstellen. (Abb. 6) In Vasa-
relys ,Supernovae“ schlieBlich entsteht das Bild nicht nur
durchs Dargestellte, die geometrischen Formen, sondern
durch das Oszillieren der schwarzen Nachbilder des wei-
Ben Gitters. (Abb. 7)
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Abb. 3: Parmigianino, Madonna mit dem langen Hals, Uffizien, um
1535
aus: L’opera completa del Parmigianino, Milano 1980; T.
XLVII

Abb." 4: Giovanni Lorenzo Bernini, Sonnenaufgang, Entwurf fiir eine
Theaterdekoration. Lavierte Federzeichnung auf weilem Pa-
pier, Berlin, Kupferstichkabinett der ehem. Staatlichen Museen
aus: Schuler, J.E. (Hrsg.), Meisterzeichnungen von der Welt
bewundert, Miinchen 19732, S. 131

Abb. 5: Hans Makart, Moses zerschligt die Gesetzestafeln, Bleistift auf
Papier, ehem. Sammlung Lanckoronski, Wien
aus: Frodl, Gerbert, Hans Makart, Monographie und Werkver-
zeichnis, Salzburg 1974, Tafel 6
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Abb. 6: Georges Seurat, Die Kaffechaus-Siangerin, um 1887, Kreide mit
Weillhohungen, Laren, Holland, Sammlung V.W. van Gogh
aus: Schuler, a.a.0., S. 229

Abb. 7: Victor Vasarely, Supernovae, 1959-61, Ol auf Leinwand, Tate
Gallery, London
aus: Carraher, Ronald G./Thurston, Jacqueline B., Optical
illusions and the visual arts, New York, 61966, S. 35
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Gert Selle

AUS EINER ELEMENTARPRAKTISCHEN
UBUNG

John Dewey hat 1934 in ,Art as Experience” mit Ent-
schiedenheit von der ,,Wiederherstellung der Kontinuitit
zwischen der dsthetischen Erfahrung und den gewohnli-
chen Lebensprozessen® oder von den ,,Wurzeln des As-
thetischen in der Erfahrung® gesprochen und damit das
heute Getrennte bewuft als Einheit gesehen:

.In dem Mafe, in dem Erfahrung eine Erfahrung ist ,
bedeutet sie erhéhte Vitalitit. Statt einen Zustand anzuzei-
gen, in dem man mit den eigenen Gefiihlen und Empfindun-
gen eingeschlossen ist, bedeutet sie den aktiven und aufge-
weckten Umgang mit der Welt. Auf ihrem Héhepunkt
bedeutet sie die vollstindige gegenseitige Durchdringung
des Ich und der Welt der Dinge und Ereignisse (...).

Weil Erfahrung jene Erfiillung bedeutet, zu der ein Organis-
mus in einer Welt der Dinge in seinen Kdmpfen und Errun-
genschaften gelangt, ist sie die Keimzelle der Kunst. Selbst
in ihren rudimentdren Formen enthdlt sie das Versprechen
Jener genuf3vollen Perzeption, die wir als dsthetische Erfah-
rung bezeichnen.”!

Um den Stillegungen und Vereinseitigungen des Erfah-
rungsbegriffs im universitidren und schulischen Lernen zu
begegnen, haben wir in Oldenburg nach einem Ansatz
des Ubens und Erfahrens von Erfahrung gesucht, in dem

noch enthalten ist, wovon beispielsweise Dewey spricht. .

Angehende Kunstpddagogen (und nicht nur sie) sollen
sich in Lernzusammenhingen des sinnlichen Tuns und
Reflektierens wiederfinden, die es ihnen erlauben, die
Abschottungen der Erfahrung im Asthetischen zu durch—
brechen und sich selbsttitig und nachdenklich als ,,Di-
daktiker” zu entdecken.

Wir nennen diese Ubungen elementarpraktisch, weil sie
auf die Grundlage des Erfahrens in der Biographie der
Begegnungen mit der Welt der Materialien, Dinge und

Ereignisse und zugleich duf die Méglichkeiten sensibler
Wahrnehmung, der Ver%ichtung und Artikulation von
Erfahrung in kiinstlerischen Prozessen verweisen.

Die Teilnehmer erleben an sich selbst etwas von den
moglichen Ubergingen. Sie fiihlen sich nicht mehr bloB
als ,ungeschickte“ oder ,,unbegabte” Studierende vor den
Aufgaben der Kunst, sondern verlieren ihre Vorurteile,
ihre Scheu oder ihre Indifferenz gegeniiber ungewohnten
Formen der Bewdhrung in den Such- und Formbewegun-
gen des Beobachtens und Gestaltens. Sie spiiren den
existenziellen Sinn gespannter und verdichteter Selbst-
Erfahrung im Wahrnehmen, Denken, Experimentieren,
Finden und Gestalten.

Ich berichte aus einer Ubung, die von einem Haufen
Abfallmaterialien in einer verlassenen, leeren Mensa aus-
ging, die wir voriibergehend zur Werkstatt machen konn-
ten. Es werden nur wenige Schritte, Szenen und Ergebnis-
se in Ausschnitten vorgestellt, die den Kern der Ubung
greifbar machen sollen. (Die Gruppe bestand aus Anfin-
gern und Fortgeschrittenen aller Studiengdnge von der
Sonderschule bis zur Sekundarstufe II.)

. ldft sich zerstreuen, anhdufeln, zu Klumpen zusammen-
drucken . die Masse besteht aus feinen und groben Be-
standtezlen . lafst sich aus den Hinden rieseln, fdllt leicht,
langsam auf den Boden, bleibt zerstreut, weit auseinander
auf dem Boden liegen, wo es hinfillt, da liegt es und und ruht
es auch ... es riecht moorig, bleibt im Gesicht hiingen, klebt
an Hénden und Gesicht ... ldfit die Augen trdnen, ein Ge-
fiihl, als wiirden die Hdénde auf einem weichen, dicken
Teppich liegen ...

Ich fiihle mich verbunden mit einem Teil der Natur, mit der
Evde. Es hat eine tiefe beruhigende Wirkung auf mich. Ich
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sehe mich in einem tiefen Wald ... Ich erinnere mich an die
vielen Arbeitsstunden im Garten meiner Eltern ... Ich sehe
das Gesite, Gepflanzte wachsen und wachsen, blithen und
wieder verwelken. Ein Kommen und ein Vergehen ... Ich
erinnere mich auch an eine Exkursion in eine Moorland-
schaft, die tiefe Erinnerungen und Gefiihle hinterlassen
hat.“ (Barbara Vaske)

» .. LIl unangenehm! knitterig, schmutzig, klebrig, glit-
schig, hart und zdh, viel und wenig, zuerst hat es das ganze
Quadrat bedeckt - jetzt ist es ein ganz kleines Paket, es
staubt, es bewegt sich, wenn ich es wieder loslasse, und
wéchst wie eine Bliite, die sich entfaltet, es ldfit sich grof3
ausbreiten, flattert im Wind ganz laut, zerreifSbar, ich reifie
lange Streifen daraus, die Kante ist ausgezackt, elastisch,
eigenwillig. :
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Gleich zu Anfang ist mir eingefallen, dafs wir friiher zuhau-
se manchmal mit solchen Plastikplanen etwas abgedeckt
haben, drauflen im Feld, z.B. Zuckerriiben. Mein Vater ist
Bauer, ichmufSte oft im Feld helfen - mit Planen die Zucker-
riiben abdecken war sehr schwierig, es war naf, kalt und
matschig, die Planen flogen immer so im Wind, es war
stressig, alles dicht zu kriegen - meistens gab es Streil.
Diese Plastikstiicke sind fiir mich erst mal unangenehm,
kiinstlich, schmutzig, stinkig ... Beim Umgehen mit dem
Material hat mir eine Sache sehr gut gefallen - plétzlich war
das Plastik iiberhaupt nicht mehr eklig und unangenehm:
Ich hatte allles zusammengekndult zu einem Biindel, aus
einem Gefiihl heraus, ich muf3 es kleinkriegen. Alsich dann
losgelassen habe, bliihte das Knduel auf wie eine Bliite
wuchs, wurde grofSer, bewegte sich aus sich heraus - das sah
toll aus.” (Marlis Heckelmann)



Wihrend der Griff der Hand sich lockert und den Torf
herausrieseln 14t, der Staub in die Nase steigt und die
Fiife tieferen Halt in der trocken-warmen Masse suchen
oder alle Konzentration der Bindigung des stérrischen
‘Materials gilt und dem Uberwinden der Abneigung gegen
die beschmutzte, knittrige Glitte kalter Plastikfolien,
verbindet sich die gegenwirtige Erfahrung des Exper1—
ments mit aller fritheren Erfahrung am Material und
Gegenstand und aller Erinnerung an Situationen und
Geschichten, die im Augenblick - jenseits von Wort und
Begriff - lebendlg werden. Doch nicht nur alte Erfahrung
wird wachgerufen, auch neue und iiberraschende Er-
kenntnis, das Abarbeiten von Vorurteilen, neue Ver-
kntpfungen des Wahrgenommenen werden méglich. Die
Erkundungsgesten gelte,p zundchst der Stofflichkeit des
Materials, aber es wird’in ihnen zunehmend auch der
eigene Erkundungs- und Formgestus bewuBt. Man spiirt
nicht nur etwas von der stofflichen Eigenart, sondern
auch von der Besonderheit des Zugriffs darauf. Die Ma-
terialerkundung ist auch schon Selbsterkundung. Das
sinnliche BewuBtwerden dessen, was man in Hinden hilt
und bearbeitet, bedeutet nicht nur ein Entdecken und
Unterscheiden sthetischer Merkmale am Gegenstand,
sondern auch bewufit werdende Nihe oder Ferne zu ei-
nem lebensgeschichtlich bedeutsamen Stoff. In seinen
objektiven Eigenschaften sind die sinnlich-subjektiven
Bedeutungen angesprochen oder sie sprechen an. Die
kulturellen Bedeutungen, mit denen wir sonst achtlos
umgehen, und das individuelle Beriihrtsein durch das
Material als Gegenstand von Lebensgeschichte, der in
der Erinnerung auftaucht, sind Funde oder Erkenntnisse
der bewuliten Erkundungsarbeit. Im gleichen Akt ent-
deckt man eine Haltung zur materiellen Welt und zu sich
selbst, die sich als sinnlich-verstindige Grundgeste des
Kiinstlers beschreiben 148t in der besonderen Art seines
Erkundens und Mitteilens und in der Aufmerksamkeit
und Geduld gegeniiber dem bearbeiteten Material.

~Bewegte sich aus sich heraus® ist eine Wahrnehmungs-
Erkenntnis, die nur sorgsamer, einfiithlender Aufmerk-
samkeit gelingt. Kiinstler wissen, dal man einem Mate-
rial nicht Gewalt antun darf, sonst ,spricht® es nicht.
SchlieBlich finden sie ihr Material und sich selbst - wie
Beuys oder Riickriem oder Twombly - in seiner spezifi-
schen Weichheit oder Hirte, seiner kulturellen und bio-
grafisch geférbtcn Bedeutung nur durch eingehende Ver-
senkung in den gesamten Erfahrungshintergrund von
Filz oder Stein oder Olkreide auf Papier, nicht durch
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oberflachlich rasche Bearbeitung. Man darf dem Mate-
rial keine Gewalt antun, weil es sich sonst verschlie3t und
nichts mehr von seinem Charakter der Elastizitat, War-
me, Sprodigkeit oder schweren Massigkeit mehr preis-
gibt, weil es stumm, bedeutungslos, vergewaltigt und
unbrauchbar, bloB ausgebeutete Natur bleibt, statt zu
helfen, Erinnertes und Erfahrenes in ein neues, flielendes
Verhiltnis von Subjekt und Objekt zu binden.

Wo man auf Zeugnisse kiinstlerisch gesteuerter Erfah-
rungsprozesse stofit, die am Material in dieser Weise
nachvollziehbar geblieben sind, nimmt man unwillkiir-
lich an der Erfahrungsbiographie des Kiinstlers teil; man
partizipiert an seiner Material- und Selbsterkenntnis tiber
die kiinstlerische Form des beispielhaften Umgangs mit
dem sinnlichen Stoff.

Insofern steckt in aller eigenen aktiv vollzogenen Mate-
rialerfahrung schon der spitere genulivolle Mitvollzug
der asthetisch verdichteten, symbolischen Formen des

. Kunstwerks. Abgesehen davon, dal man in solchen
Ubungen ebenso aufmerksam wie auf das Material auf
die eigenen Belebungen und Reaktionen in der Wahrneh-
mung und Verkniipfung zu achten beginnt, gewinnt man
Einblick in das kiinstlerische Verhalten als einer beson-
ders sensiblen Haltung gegeniiber allem Stofflichen und
dem Verhiltnis von Mensch und Natur, der dufleren wie
der inneren. Selbst das verachtete Plastik-Produkt wird
hier, wie man sehen kann, zu einem neuen Medium von
Erfahrung. Marlies Heckelmann hat damit weitergear-
beitet und es zu einem Gebilde verwendet, in dessen
Eigenschaften und Form sie sich, die eigene Arbeit deu-
tend, hineinversetzt:

Mein (...) Objekt, es hat schon zwei Hautschichten bekom-
men, Watte, Draht, diinnes Plastik. Dann ist wiederum ein
neues Skelett entstanden, bisher hautlos. Was sagt mir das
Ding? Verschiedene Schichten, immer wieder neu iiberla-
gert. Um zum Kern der Sache vorzudringen, muf3 man sich
durch verschiedene Héute durcharbeiten. Ich méchte eini-
ges dndern, es braucht eine weitere Hautschicht.

Beim ruhigen Betrachten sehe ich mein Objekt nun ganz

" anders, es gefillt mir, es wirkt faszinierend auf mich. Ge-
heimnisvoll. Seine feine Haut verbirgt Tiefe, in die der
Betrachter aber Einblick erhdlt. Durch die durchsichtige
Haut werden darunterliegende Hautschichten sichtbar. Die
Weichheit der Auspolsterung wird fast durch die Haut hin-
durch spiirbar. Ein mystisches Medaillon, ein plastisch run-
des Gebilde als Symbol fiir inneres Leben.”
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Wi 4, i

Sie beginnt, sich einzulassen auf das Produkt, das unter
ihren Hinden aus zunichst fremden und heterogenen
Materialien entsteht. Sie steckt etwas hinein und holt
etwas fiir sich heraus. Sie gestaltet tastend, sicher wer-
dend, findend, iiberzeugt. Sie geht um mit dem Material
und den sich daran entziindenden Vorstellungen und As-
soziationen, die sie weitertreiben zum néchsten Eingriff
in das Ding. Sie setzt das Entstehende in Beziehung zum
_inneren Leben®. Was meint sie wohl damit?

Offenbar findet hier eine Identifikation mit dem Produkt
der Hande statt, das auch die Erinnerungen, Empfindun-
gen, Wiinsche und Ahnungen beriihrt und belebt. Das
immaterielle Material tritt zum materiellen. Plotzlich
wird das Ding zum Sinnzeichen, das die Sinne und den
Verstand beschéaftigt.

Schon die Anfinge mit einem Material im anscheinend

nur spielerischen Experimentieren mit gedffneten Sinnen
und der Besinnung auf alle Vorerfahrung ziehen ohne



Zwang durch ein Ziel, ohne krampfhafte Vorstellung von
dem, was daraus werden soll, weitere Versuche nach sich,

Erfahrungen zu sichern, zu tiberpriifen und in einer Ent- .

wicklung von Zusammenhéngen einzusetzen. Jedem Ein-
grift entspricht die teils sichtbar bleibende, teils iiber-
deckte oder wieder ausgeloschte Spur des Bearbeitens.
Was immer man an einem Material oder Gegenstand
eingreifend-erkundend tut, wird zur Spur im Material,
zum Zustand des Gegenstands, zum Zeichen fiir die Er-
kundungsgeste, zur Form.

So war der Torfmullhaufen am Ende eine Schiittung,
durchzogen von FulBlspuren, eine Standfliache, die noch
das haltsuchende Eingraben der Fiile in das sich anhiu-
fende Material als Vorgang zeichenhaft aufbewahrte.
Der Proze3 konnte iiber die spurenhafte Form rekon-
struiert werden, die das Material in der korperlichen
Bearbeitung angenommen hatte. Nur war der Bearbei-
tende unsichtbar geworden. An seine Stelle konnte - zum
Teil wenigstens - der Betrachter sich einsetzen, indem er
eigene Lebensgeschichte und erinnernde wie vorausgrei-
fende Erfahrungsphantasie angeregt titig werden lief3 im
Nachvollzug der vor ihm liegenden Szenerie in ihrer
sinnlich-symbolischen Anmutung. Jemand hatte vor ihm
mit dem Material etwas Bestimmt-Unbestimmtes getan,
dessen Reiz noch nicht erloschen war, sondern eigene
Nacherfahrungslust wecken konnte. So entstand spiter
unter der Hand einer anderen Teilnehmerin ein grofes
schwarzes Plastikzelt iiber einem moorig-feuchten Feld
von Torf; sie hatte das Material in fremder Hand beob-
achtet und belauscht, dabei ihre eigene Beziehung dazu
entdeckt und es sich auf andere Weise angeeignet, sich
darin gefunden und ausgedriickt.

Kiinstlerische Wahrnehmung und Erkenntnis (oder Mit-
teilung) ist der sinnlich-elementaren und mimetischen
Erkundungsgeste ganz nah verwandt, ja geht unmittelbar
aus ihr hervor, sobald sie bewuf3t fiir andere inszeniert
wird oder auf andere einwirkt, nachdem sie einmal per-
s6nlich vollzogen und gefunden worden ist. Die sinnliche
Selbstvergegenwirtigung am Material ist der erste Schritt
zur Gestaltung, ja ist Gestaltung in einer noch nicht
beabsichtigten oder vorbewuliten Weise. Besteht schon
zwischen der ,sinnlichen* und der , 4sthetischen* Erfah-
rung kein Wesensunterschied, so besteht auch kein Un-
terschied zwischen der erfahrungssuchenden und der for-
menden Geste. Wer in Ton modelliert, weil3 genau, wie
jeder Griff ein Wahrnehmen und Formen beinhaltet.

Es besteht auch eine praktische Einheit zwischen wahr-
nehmendem Formen und formgebendem Wahrnehmen.
Es ist fast ein- und derselbe Akt in einem stdndigen
Rhythmus des Wechsels, eine Doppelgeste des Eingrei-
fens und Uberraschtwerdens von den Folgen des Ein-
griffs, die weiteres Eingreifen provozieren.

Die Zumutung, sich als ,Kiinstler* zu verhalten

Wo in den Ubungen die materiell-gegenstindliche Erfah-
rung bewuBt in den kiinstlerischen Akt iiberfiihrt, also
das Formen als bewufitere Spielart des Sicherns von Er-
fahrung probiert wird, spitzt sich die Konfrontation von
Subjekt und Gegenstagd naturgemall zu. Konnte man
bei den einfithrenden Materialerkundungen noch den
Standpunkt eines Beobachters gewinnen, der seine Teil-
erfahrungen rational zu rekonstruieren und zu beschrei-
ben versuchte, obwohl ihn die subjektiv-emotionalen und
bis in gesellschaftliches Naturwissen zuriickreichenden
Erinnerungen dabei irritierten, wird man spitestens bei
Versuchen, den Gebilden unter der Hand eine Form
abzugewinnen, von ungeahnten Empfindungen und neu-
en Erfahrungen itberschwemmt. Es beginnt Miihsal, ein
Ringen mit Materie und Gegenstand, die sich dem un-
deutlichen oder zu deutlichen Ausdruckswillen nicht
beugen, sondern liberlistet oder iberwiltigt werden wol-
len. Oft nimmt die Selbstkonfrontation des Gestaltenden
im Bearbeitungsprozefl dramatische Formen an, zu de-
nen auch das Scheitern zdhlt. Schon in der anfinglichen
Auseinandersetzung mit den Eigenschaften des Materials
dufert sich der personliche Habitus einer Anniherungs-
weise, der individuelle Charakter der Erkundungsgeste,
der am Material auch bleibende, identifizierbare Spuren
hinterlaBt. Aber je komplizierter der dsthetische Erfah-
rungsprozel wird und je mehr er zu kiinstlerischen For-
men der Kldrung, Sicherung und symbolischen Vermitt-
lung dringt, um so zuverldssiger und dichter kiinden alle
Spuren der Bearbeitung davon, wie jemand sich auf Ma-
terial, Gegenstand und sich selbst eingelassen hat. Es
entsteht ein Werk, indas immer mehr eingeht vom Wesen
des Bearbeitenden. Das macht solche Ubungen auch fiir
die Mitiibenden spannend; sie lernen einander iiber das,
was sie wie tun, und tiber die Spuren am Werk besser als
durch jede andere Verkehrsform des Studienalltags
kennen.

So sind die in den elementarpraktischen Ubungen entste-
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henden Objekte, Bilder, Installationen oder Riaume am
Ende Summen einzelner Erfahrungsgeschichten an Ma-
terial, Gegenstand und Selbst, die sich durch ihre sinnli-
che Gegenwart in der vergegenstandlichten Form jenseits
von Wort und Begriff an andere vermitteln. Es sind indi-
viduelle Entduflerungen, aber eben nicht solche, die im
Atelier des Einzelkiinstlers entstanden sind. Der Lern-
prozef} der anderen wird mit wahrgenommen, das Werk
der anderen mitverstanden. Dies ist auch eine andere
Situation als die des Ausstellungsbesuchers, der auf ferti-
ge Ergebnisse trifft, die er sich nur betrachtend erschlie-
flen kann, ohne selbst praktisch in vergleichbarer Weise
tatig gewesen zu sein.

Eine Teilnehmerin hatte sich einen groBen schwarzen
Plastiksack grob zusammengeniht, um ihn mit allerlei
Abfall aus unserem Materialfundus zu fiillen. Ein Stop-
fen und Pressen und Verschniiren mit aller Kraft begann,
ein Kampf mit der Materie; starren Blicks hatte die unan-
sprechbare Person allen Willen darauf versammelt, aus
dem formlosen Ding, iiber das sie sich wie in einem
archaischen Akt warf, um es zu wiirgen und zu knebeln,
etwas zu machen, was ihr wohl im Augenblick selber
nicht klar vor Augen stand. Man konnte ihrem Befinden
in Wut, Eigensinn und Erschépfung nur respektvoll be-
gegnen - in der aufkeimenden Gewillheit, daB} da etwas
existenziell Bedeutsames ablief und nur indieser Form
an diesem Material sich ausagieren, das heift zu einer
verarbeiteten Erfahrung werden konnte.

Es war wie ein Ringen um unbedingte Kldrung in einer

*unausweichlichen Konfrontation, die jemand sich selbst
mit dem Gegenstand symbolisch schuf. Eine Zeitlang lag
das Ding formlos auf dem Boden wie ein toter Fisch im
Netz. Dann stand es plétzlich aufgerichtet. Die Urhebe-
rin ging auf Distanz, baute einen strengen architektoni-
schen Rahmen aus Stellwanden, plazierte das Objekt mit
einer leichten Seitwartsdrehung in den nun abgegrenzten
Raum, lieB das Netz weit ausgreifen. Nun sahen sich alle
Umstehenden einer zwingenden Inszenierung ausgesetzt,
die den Prozefl des Findens auf eine bestimmte Weise
deutend beendete.

Wir versammelten uns um das seltsame Ding. Die Urhe-
berin schwieg. Sie verweigerte den begrifflichen Diskurs
iiber das Entstandene und gab auch keine Auskunft iiber
seine Geschichte. Tage spiter brachte sie das Verweigerte
in die Form eines Gedichts - ahnend oder wissend, daf}
dieses Herantasten an das Erlebte der vorsprachlichen

72

Dimension ihres Wollens und Verarbeitens eher gerecht
und dafB} es ebenso verstanden wiirde wie ihr Objekt.




Kathrin Bachmann;
»Die Frau - Haut I und IT*

Leben
Spuren
Zeit
Spuren
Kampf
Spuren
Leben

Zwischen den Zeiten
Spuren von Leben
und Kampf

in der Zeit

mein Leben lebt sich
nicht

es kdmpft sich

auch wenn ich

nicht

kdmpfe

zwischen den Zeiten
begeistern mich die
Spuren

die ich schaffe

in der Zeit

in ihnen dndern sich
Empfindungen um
Spuren von Verletzungen

zwischen den Zeiten

gibt es keinen

Gewinner, Verlierer
Spuren konzentrieren sich
in der Zeit

zwischen den Zeiten
Spuren von Erschrecken
und Beriihren sagen viel
von Anderen

und mir

ich lebe

zwischen den Spuren

in der Zeit

in meiner

Haut
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Kathrin Bachmanns Schweigen wurde respektiert, weil in
Prozeli und Produkt deutlich geworden war, daf} das
Sich-Offenbaren und das Sich-Verstecken ein existenziell
bedeutsamer ungeteilter Vorganyg ist - fern aller Koket-
terie - ob im Gebilde, ob im Gedicht. Kunstarbeit am
Material und am Selbst, Erfahrungssuche, Mitteilung,
Identitdtsgewinn, vielleicht sogar ,Therapie* fallen in
ein- und demselben Akt zusammen. Der Formprozef3
zeugt von Selbstiiberwindung; Erfahrungen werden in
die Gestalt gebannt, die sonst unartikuliert in einem ro-
hen Vorstadium liegenbleiben, vielleicht bedriicken
wirden,

Gerade dieses Beispiel zeigt, wie _lebensnah® und sub-
Jektverbunden das suchende und findende Formen am
Material verlaufen kann, wenn der Erfahrungstitigkeit
keine blofi formalen Ziele vorgegeben werden, sondern
sie die freie Fihigkeit des Assoziierens und der Bindung
an die persénliche Geschichte behilt. Das Beispiel zeigte
in seiner Wirkung auf die Anwesenden aber auch, wie die
symbolisch verdichtete subjektive Erfahrung plétzlich
mitteilbar wird und iiber die kiinstlerische Form zu einer

gewissen Objektivitit gelangt, in der sich die Erfahrun-

gen der Betrachter wiederfinden:

Statisch und schwer, trotzdem in Bewegung

Figur, als konnte sie jederzeit ausbrechen aus der Schwere
zuriickgenommene Bedrohlichkeit

Das Ding is ne einzige Konfrontation
Bewegung drin durch das Tau, ist in diesem Moment
lebendig

hingeschleppt, zwanghaft, gefangen

unwahrscheinliche Lebendigkeit trotz der Schwere
Durchplatzen, Heraussinken, explosiv in Bewegung
- Motorradfahrer in schwarzer Lederhaut

mdnnliche Erscheinung, K raft

steckt ein Mensch drin

Madonna-Motorradfahrer

Das Ding an sich ménnlich - Samurai
‘Haut und Lich:, Sperrig oder angepafit

weibliche Ziige

Spannung, Leben, lbermdfige Energie

die Zwinge, die Schniire, das Netz

So ist der Mann, das will rausplatzen

Potenzsymbol, eingeschniirt

mdnnlich/weiblich

schwarze Plastikhiille, die glatt ist. Was drin ist, kann ich
nicht fassen

Einschniirender heller Bindfaden, dazwischen will was raus,

Kraft und Leben, unter Netz, steht still da, da hat jemand
aufgegeben, als wenn da ein Kampf stattgefunden hat und
nur noch ein Teilnehmer da ist, der Gewinner. Ey fordert

neu heraus.

Man maochte alles dffnen, eingreifen. Reiz des Aufschnei-

dens

Beendigung des Zustands

Resignation. Verlorener Kampf

Ich sehe iiberhaupt keinen Menschen, aber es ist eine K raft’
und Bewegung :

Die Kraft kinnte sich jederzeit wieder befreien, daher die

Bedrohlichkeit

In der konzentrierten scBweren Plastizitit, den einschnei-
denden Schniirungen, der Oberflichenspannung, dem
Glanz der ,Haut“ und in der ausdriicklichen Positionie-
rung der ,Figur® vor der strengen Geometrie der Tafeln
in einer beinahe kultischen Présentation sind Zeichen
eines Ausdruckswillens gesetzt, der sich selbst erst einmal
finden muBte, am Ende aber in seiner gewonnenen Form
liberzeugte - obwohl es zunichst nicht Absicht der Urhe-
berin war, ein Kunstobjekt zu schaffen, sondern Klarheit
liber sich selbst zu gewinnen.

Nur die angestrengte kiinstlerische Produktion und Re-
flexion hat ihr an diesem Ort die Chance einer Selbst-
Erfahrung und Selbst-Darstellung eréffnet.

Das Unbekannte im Entwurf von Erfahrung

Es gibt in den elementarpraktischen Ubungen bewuft
herbeigefiihrte Situationen, in denen die Teilnehmer ganz
auf sich gestellt sind. Eine dieser exemplarischen Situa-
tionen ist die Arbeit an einem grofieren kiinstlerischen
Vorhaben. Sie fiihrt immer wieder zu vergleichbaren Sta-
tionen des Prozesses.

Dazu gibt es bezeichnenderweise nicht in den fachdidak-
tischen Quellen der Gegenwart, sondern in der anthropo-
sophischen Literatur (zu der ich gewshnlich keinen Zu-
gang suche), einfithlsame Beschreibungen:

W(--.) hat man hier in einer ersten Phase Jjeweils nur sehr
amorphes Material, bestimmte Werkzeuge und eine relativ
allgemeine Gestaltungsaufgabe vor sich. Es gibtam Anfang
eigentlich noch kein Gegeniiber, auf das man sich beziehen
konnte, sondern dieses Gegeniiber muf erst einmal selbst
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geschaffen werden. Der Ubende befindet sich in einer vollig
offenen, ungestalteten Situation, aus der er etwas machen,
gestalten soll. Fir alle Nicht-Kiinstler ist dies zundchst
einmal merkwiirdig und ungewohnt. Man muf 'irgendwo’
anfangen, ohne auch nur einen geringen Anhaltspunkt dafiir
su haben. Hier anzusetzen, kostet Uberwindung und einige
Entschlufikraft.

Eine gweite Phase schlief3t sich bei allen diesen Ubungen an:
Eine 'Durststrecke’, bei der man keineswegs bewufSt 'ge-
staltet’, sondern mehr oder weniger mechanisch auf das
amorphe, leere, nichtssagende Gegeniiber einwirkt. Die
Ubungen waren so angelegt, daf man jetzt nicht sofort
willkiirlich mit Zeichnen o.d. anfing, sondern erst einmal
mit einer bestimmten (z.T. vorgeschriebenen) Bearbeitung
des Blattes oder des Tons, bei der man einen Zusammen-
hang mit der Gestaltungsaufgabe kaum ahnen konnte. Die-
se Phase dient dazu (wie sich bei allen Ubungen spdter
herausstellte), dem zu gestaltenden Gegeniiber iiberhaupt
ein Eigenleben, eigene Konturen zu geben, es gewisserma-
Ben’dialogfihig’ zu machen. Der Kiinstler mit seinen Inten-
tionen tritt hier zuriick und bedient sich nur relativ einfa-
cher, manchmal sogar sturer Techniken, um dem zundchst
nichtssagenden Gegeniiber 'Eigenleben’ zu verleihen. Fiir
den Ubenden ist dies eine miihsame, oft sogar langweilige
Phase, bei der er leicht die Orientierung verliert, sehr viel
Disziplin und Durchhaltevermogen aufbieten mufy und in
der er mitunter lustlos und hoffnungslos aufgeben mochte.
Er erreicht eine Art Tiefpunkt, an dem er nicht welif, ‘was
das alles soll’, und an dem er an sich und der Aufgabe zu
verzweifeln droht.

Dritte Phase: Hilt er durch, erlebt er, wie dieses Tief fast

immer plotzlich, iiberraschend, unvorhergesehen dadurch
beendet wird, daf3 ihm aus dem bearbeiteten Objekt auf
einmal an irgendeinem Punkt so etwas wie ein Eigenleben
entgegenkommt: Das Blatt oder der Tonklumpen beginnen
gewissermafen zu sprechen; man entdeckt eine Nuance, die
Ahnung einer Gestalt, eine noch undeutliche Form, die
fasziniert, die interessiert, die man bewahren, vertiefen,
ausarbeiten mochte. Von ihr gehen ganz neue Handlungs-
antriebe aus, neue Impulse und Orientierungen. Man bear-
beitet jetzt nicht mehr einfach nur das Blatt usw., sondern.
dieses Blatt selbst hat nun eine Gestalt angenommen, mit
der man_sich beschdftigen, auf die man eingehen kann.
Diesen Ubergang zum ’Dialog’ mit einem als relativ eigen-
stindig erlebten Gegeniiber erfahren fast alle Ubenden als
erregend, als wesentlichen neuen Schritt, durch den sie ein
neues engagiertes Verhiltnis zu ihrer Ubung gewinnen.
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Diese Entdeckung leitet iiber zu einer letzten, vierten, ge-
wohnlich recht langen Phase intensiver, konzentrierter Ar-
beit, wihrend der das Gesehene ausgearbeitet, hervorgeho-
ben, weiterentwickelt, korrigiert, modifiziert usw. wird.
Man gelangt hier in das Zentrum eines Arbeitsprozesses,
der in der Auseinandersetzung mit dem Material, den an-
fiinglichen Bildungen, den Wirkungen der eigenen gestalte-
rischen Eingriffe besteht. Man kommt in eine Art Dialog
mit dem Objekt, der durch den Wechsel von distanzieren-
dem Betrachten und aktivem Eingreifen gekennzeichnet ist.
Alle Ubungen verlangen yom Ubenden auf dieser Stufe viel
Aufmerksamkeit und Konzentration, aber zugleich war zu
beobachten, wie ein Interesse an der Sache auftrat, das den
Ubenden trug. Bei allen Ubungen gab es hier auch das
deutliche Gefiihl von richtig und falsch, das BewufStsein von
einer dem zu Gestaltenden selbst innewohnenden Geselz-
mifigkeit. Dazu gehdrt auch, daf3 man stets recht genau
wufte, wann man aufhiren sollte, weil das Gestaltete zu
einer gewissen Vollendung gekommen war. “2

Kiinstler wissen das lange. So spricht Willi Baumeister
aus der Tradition der klassischen Abstrakten von
_Scheinzielen®, die der Kiinstler zunichst im Werkpro-
zef} verfolge, um schlieflich nach langem Bemiihen beim
vorher nicht Formulierbaren, beim ,Unbekannten® an-
sukommen. Wenn es zutrifft, daB ,der Ablauf des Wer-
kes an jeder Stelle, in jeder Phase neue Spannungen zum
jeweils noch Unbekannten®? erzeugt, dann ist dieser Ab-
lauf Paradigma entdeckend-produktiven Erfahrungsler-
nens schlechthin.

Doch zunichst ist eine der wichtigsten Erfahrungen im
Herantasten an den Gestaltungsprozefl, dafl man tat-
sichlich selber gestalten und sich als Urheber eines Wer-
kes betrachten kann, und zwar von dem Augenblick an,
in dem scheinbar alles ,,von selber” lauft. Nach der ersten
Verwunderung wird dieser Zustand dankbar zur Kennt-
nis genommen, baut sich eine neue Sicherheit darauf auf:

,Die ersten Ideen zur Raumgestaltung entwickelten sich in
den Ferien, also auferhalb unseres Aktionsraumes. Sie
entstanden aufgrund individueller Gefiihle, die ich in(m)ei-
nem Raum ausdriicken wollte. Konkrete Vorstellungen zur
Gestaltung entstanden zu diesem Zeitpunkt in meinem
Kopf und auf dem Papler.

So begann ich meine Arbeit mit sehr sicheren und klaren
Vorstellungen von Raumgrofle, Material und A usstrahlung.
Am ersten Nachmittag baute ich einen eng begrenzien
Raum aus acht Stellwinden. Trotz klarer Vorstellungen



mufSte ich mich an diesen Raum erst gewdhnen, um darin
weiterarbeiten zu kénnen. Danach hingte ich weif3e Bettii-
cher von der Decke bis zuden Stellwciinden herab, so dafs der
Raum nach oben ebenso begrenzt war wie im Stellwandbe-
reich. Das dadurch neu entstandene Raumgefiihl [oste in
mir allerdings ein so starkes Unbehagen aus, daf3 ich noch
am selben Nachmittag diese miihevolle Arbeit wieder
zerstorte. ‘

Hier begann eine Loslésung von meinen im Kopf entstande-
nen Vorstellungen. Den folgenden Nachmittag arbeitete ich
schwerfillig und unkonzentriert. Am dritten Nachmittag
begann ich dann nach langer Anlaufphase einfach mit der
Arbeit. Ich befestigte weifle Bettlaken an den Stellwinden,
um einen neuen Anfang zu finden. Der Raum zeigte sich
nach dieser Arbeit von einer mir ganz neuen Seite. Obwohl
ich mich in diesem 'neuen’ Raum noch sehr unsicher fiihlte,
verspiirte ich Lust, zu experimentieren. Die folgenden Stun-
den probierte ich mal neugierig, mal unsicher, mal voller
Spannung verschiedene Moglichkeiten durch. In dieser
Phase entstand etwas Neues in mir, etwas Neues von mir.
Der Raum nahm Gestalt an und irgendwie lief dann plétz-
lich alles wie von selbst. Jeder Handgriff schien mir sicher.”
(Ursula Tholen)

Viele glauben, in der wissenschaftlichen und kiinstleri- -

schen Arbeit miisse man sich nur nach einem moglichst
genauen Plan oder definierten Zielen richten, um in der
Ausfithrung zu einem befriedigenden Resultat zu kom-
men. GewiB ist diese Form des Herangehens unverzicht-
bar - sie beherrscht aber die Lehre der dsthetischen Erzie-
hung derart, daB dabei ausgeblendet wird, wie diese
generalisierte Auffassung Erfahrungsfahigkeitals Potenz
fiir spontane Erkenntnis und Verdnderung verneint. Man
macht keine Erfahrung mehr aufler jener, die man sich
vorgenommen hat; jede andere, iiberschiissige wird wert-
los. Dahinter steht auch die in der kunstpadagogischen
Ausbildung vorherrschende Auffassung, man miisse sich
nur im Kopf eine mdglichst genaue Vorstellung von den
Gebilden machen, die dann die ,,ungeschickten Hande®
aus dem Material herauszuarbeiten hétten.

Solche Anfinge scheitern mit bosartiger RegelmaBigkeit,
als wiren sie padagogisch trickreich zum Stolpern tber
den Irrtum erfunden. In den Ubungen soll der Fehler des
Uberspringens aller vermittelnden sinnlichen und auf-
bauenden Erkundung und Selbsterprobung an Material
und Gegenstand erkannt und die Angst vor der scheinba-

ren Ziellosigkeit des tastend-wahrnehmenden, immer
wieder erinnernden und projektiv-reflektierenden Vorge-
hens abgebaut werden. Es gibt das Beispiel von Kiinst-
lern, die genuBvoll zogern und sich offenhalten, ehe die
authentische Erfahrung am Ende zu einem Produkt ge-
rinnen darf, das Bestand hat. Zunichst ist der Weg ihr
Ziel:

Die Absicht wire etwas Bestimmtes, im Wege Stehendes.
Ich habe aber etwas Unbestimmtes als Anfang, das ich erst
wdhrend der Arbeit bestimmen mdchte, etwas Geheimnis-
volles, das ich zu verdeutlichen mich bemiihe, damit es,
wenn es da ist, mich iiberrascht.“

Uberraschung und systematisches Bemiithen bilden kei-
nen Widerspruch im Rahmen einer elementarpraktischen
Ubung. Man mubB sich praktisch beide Prinzipien zu
gangbaren Wegen der Erfahrungsproduktion machen;
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das eine ist nicht ,rationaler* als das andere, nur ist die -

gezielte Offnung ' gegeniiber dem Ungeplanten, wie
Kiinstler sie lehren, ungewohnt. Der Wechsel oder die
Verbindung der Wege setzt Ubung voraus.

Inszeniertes Uben

Elementarpraktische Ubungen sind Inszenierungen des
Veranstalters mit mehr oder weniger offenem Ergebnis.
Berechenbar sind nur einzelne Schritte des Heranfiihrens
an die Erfahrungstitigkeit. Das Risiko, ob der Lernpro-
zell am Ende in einer kiinstlerischen Anstrengung gelingt
oder nicht, ob ein Erfahrungszusammenhang sich her-
stellt, ob die Grenze zwischen Kunstpraxis und Lebens-
geschichte flieBend wird oder nicht - dieses Risiko ist
unvermeidlich und ebenso grof3 wie die Ungewilheit fiir
die Teilnehmer, ob ihnen der eigene Gestaltungsversuch
gelingen wird.
Der didaktische Entwurf einer elementarpraktischen
Ubung als ein Rahmen inszenierter Tétigkeiten, Wahr-
nehmungen und Denkprozesse ist immer ein Entwurf ins
letztlich Unbekannte. In den personlichen Ergebnissen
sind sie nicht wiederholbar; ihr Aufbau eignet sich
schlecht zur didaktischen Rezeptur. Mit jeder Teilneh-
mergruppe miissen neue Ubereinkiinfte getroffen wer-
den, jedes Material, jede ,, Technik®, jeder Inhalt des Ge-
staltungshandelns fordert eine eigene methodische
Instrumentierung zu eigenen Uberraschungsmomenten.
Gleichwohl gilt es immer wieder neu, einen systemati-
schen Aufbau und eine Konsequenz der Schritte zu fin-
den; in dieser Struktur sind alle elementarpraktischen
Ubungen sich dhnlich. Sie unterscheidet sich von den
“unverbindlichen Angeboten kiinstlerischer Praxistitig-
keit im Studium ebenso wie von den traditionellen Ele-
mentarkursen, wie man sie aus der Bauhausnachfolge
auch in der kunstpiadagogischen Ausbildung kennt. Als
durchgehendes Prinzip 146t sich der Versuch benennen,
die groBtmogliche Entscheidungsfreiheit in der individu-
ellen Gestaltungsanstrengung mit einer Geschichte der
aufbauenden Selbstvorbereitung auf diesen Vorgang
oder dieses Ziel zu verkniipfen; die Anfinge der Ubung
werden auf die Moglichkeit einer solchen dynamischen
Entwicklung angelegt. Sie sollen auf das ,,Schwierige” in
entwickelnden Schritten des ,Einfachen® einstimmen
und vorbereiten. So sollen in den ersten materialerkun-
denden, sinnen- und vorstellungserprobenden Schritten
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die Méglichkeiten kiinstlerischer Aktionen in ihrer zu-
kiinftigen Komplexitidt schon ahnbar sein. Umgekehrt
soll sich ein kiinstlerisches Vorhaben nicht ohne versi-
chernde Riickgriffe auf Wahrnehmungen, Erprobungen,
Besinnungen und Erfahrungen der aufbauenden Schritte
des zunehmend , dsthetisierten”, das heif3t sinnlich grun-
dierten, aus diesem Erfahrungshintergrund entwickelten
BewuBtseins ergeben.

Thema ist immer zunichst die wahrnehmend-eingreifen-
de Titigkeit an einem Material - ob es sich um einen
Torfhaufen handelt, um einen Klumpen Modellierton
oder um einen Eimer voll Farbe mit einem Besen als
Pinsel. Immer steht am Anfang die Provokation des Ta-
tigkeitsbediirfnisses durch ein Material, das zu Eingriffen
reizt, zur Erkundungtdurch Benutzung, die Spuren hin-
terlaBt, die als Zeichen der eingreifenden Bewegung
wahrgenommen, fortgesetzt, wiederholt, variiert werden
koénnen. Diese ersten Versuche werden zunichst durch
strenge Regeln begrenzt, zum Beispiel dadurch, dafl man
sich auf nur einen Ablauf, eine Geste konzentriert, daf}
man sie mit anderen Sinnen als gewohnt wahrzunehmen,
sie auf verfremdete Weise auszufiihren verpflichtet wird.
Die Regeln helfen, den Vorgang der Erkundung zu glie-
dern, ihn iiberschaubar, rekonstruierbar, mitteilbar und
beurteilbar zu machen. Das langsame Vorgehen beinhal-
tet einen Doppelschritt: es gilt, in ein offenes, zwar ge-
spanntes, aber ,durchlissiges* Verhiltnis zum Material
und Werkzeug in der Hand zu kommen, zu einem Ver-
hiltnis, das Aufmerksamkeit schafft gegeniiber allem,
was man tut, wie man es tut und was in das Tun einflief3t,
zugleich eine neue Aufmerksamkeit gegeniiber dem Ver-
halten des Materials und des Werkzeugs, seinen objekti-
ven Eigenschaften und M&glichkeiten, die es vorschlagt.
Wie entsteht ein rauher, brockeliger Kohlestrich auf dem
Packpapier, welche Geste des Zeichnens entspricht dem
Material, wie arbeiten sich Absicht der Geste und Wir-
kung der sinnlichen Spur im Augenblick ihres Entstehens
aneinander ab? Solche Fragen sind entscheidend dafiir,
ob man das Zeichnen als ,verstehbare” Spur einer inne-
ren Bewegtheit im Einklang mit den Eigenschaften von
Material und Werkzeug auffassen und erlernen will oder
bloB als eine ,, Technik®.

Nach derart geregelten Schritten des Aufmerksamwer-
dens in der Selbst- und Materialerkundung beginnt eine

_ Phase des schon etwas freieren Experimentierens: es kon-

nen kompliziertere Eingriffe vorgenommen, Verwand-







lungen des Materials und der Formen, die €s annimmt,
durchprobiert werden, ein zweites Material, ein anderes
Werkzeug kommt hinzu usw. In dieser Phase tritt an die
Stelle der Unterordnung unter die ,,Gesetze® des Mate-
rials und die regelhafte Zuspitzung bestimmter Wahrneh-
mungsprozesse und Beobachtungsaufgaben ein gelocker-
er, ,Zufille“ provozierender, eher spielerischer Umgang
mit dem zu bearbeitenden Stoff. Das Anzetteln kreativer
Prozesse, die in der ersten Phase sich ahnungsweise an-
deuten mochten im Entdecken der Reaktionen des Mate-
rials und der Wahrnehmung der eigenen Tatigkeit daran,
beginnt jetzt in voller Absicht durch Instrumentierung in
Aufgaben. So ist auf dem abgebildeten Beispiel das Pla-
stikmaterial zu einem schlauchartigen Gebilde geformt
und mit weichem Material angefiillt worden, verklebt mit
Tesakrepp. In einem zweiten Arbeitsgang wurde das Ge-
bilde gepreBt und mit Bindfaden verschniirt, bis es sich
versteifte und die Plastikhaut sich straffte. In einem drit-
ten Anlauf wurde es mit Drihten gleichsam stranguliert,
die Oberfliache bis zum Zerreilen gespannt, bis warzenar-
tige Ausstiilpungen hervortraten, Kraft von innen nach
auBen zu pressen schien. Allmahlich geriet das Material
unter der Anstrengung des Bearbeitens zu einem Objekt,
das den Bearbeitungsprozel} wiedergibt und dennoch
mehr als die einzelnen Schritte in seiner expresswen Ge-
samtwirkung enthalt.

Ebenso ist das zweite Objekt aus zerissener Jute, einem
Stiick Plastiknetz mit harten, trockenen Tonbrocken dar-
in, allmahlich aus der schrittweisen Fortfiihrung der Ma-
terialuntersuchung durch Eingriffe und Kombination der
zunichst begrenzt erfahrenen Einzelelemente entstan-
den: zusammengezerrt, aufgerissen, locker verniht, bis
ein Schwebezustand zwischen Aufplatzen und noch Zu-
sammenhalten erréicht war, der die Urheberin so liber-
raschte, daB sie ihn fiir fertig” erklarte, weil er ein fiir sie
plotzlich faszinierendes Ergebnis darstellte.

Die Provokation des eigenen , Findens* iiber die im Vor-
feld des Herantastens an die Materialien erarbeiteten Er-
fahrungen und Neugierhaltungen hat hier zu Produkten
gefiihrt, die nicht voraussehbar, aber in der offenen Syste-
matik der Veranstaltung angelegt waren. Es gab ein The-
ma fiir diesen Ubungsabschnitt, namlich ,,Haut®, genau-
er, aus Plastikmaterial sollte ein Objekt mit Haut werden
(kein bloB verpacktes). Die methodische Fithrung be-
stand darin, die Imagination des Hautobjektes aus dem
Vorgang sukzessiv entdeckender und gestaltender Bear-
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beitung herauswachsen zu lassen, also ganz einfach auch
darin, daf} im Lauf der Bearbeitungszeit schrittweise wei-
teres Material , freigegeben” wurde, das die Dramaturgie
des Imaginierens und Ausformens beeinfluite. Zwischen-
ergebnisse wurden auf ihre Wirkung befragt und vergli-
chen, der Assoziationshintergrund des Begriffs ,Haut"
erweiterte sich im Lauf der Arbeit, so dal} eine zunehmen-
de Empfinglichkeit fiir die Vorschlage der Materialien
entstand.

Beide Objekte enthielten am Schlufl soviel Arbeitsge-
schichte und psychische Einschliisse, daf sie alle Mitii-
benden spontan als ,Findungen*iiberzeugten; die Ubung
hatte also empfinglich fiir die Wirkung der Produkte
anderer gemacht. Das sollte sie auch, ebenso sollte die
Aufgabe in zunehm&nder Freiheit der Wahl der Mittel zu
ihrem Gebrauch anstiften. Neben dieser methodischen
Strukturierung des Anzettelns freier Gestaltungsarbeit
gibt es aber oft Vermittlungsprobleme im Vorfeld. Dann
sind ganz kleine Schritte zu itben. Kommt man etwa in
einer elementaren Zeicheniibung an einen Punkt des Ge-
schehens, an dem plastisches Darstellen der Form wich-
tig wird, zum Beispiel eines kugelférmigen Gebildes, wird
man nie die sinnliche Erscheinungsplastizitit des darzu-
stellenden Kérpers gewinnen, indem man ein Modell ab-
zeichnet. Der ungeiibte, nicht nur ,technisch®, sondern
eben auch in der Wahrnehmung, Einfithlungsfihigkeit
und Vorstellungskraft zuriickgebliebene, den blof3en Seh-
gewohnheiten verhaftete Zeichner wird einen mdoglichst
exakten Kreisumrif3 ziehen und ihn auszufiillen und da-
bei ,rund“ zu machen versuchen. Dabei entsteht zu seiner
Enttauschung nie und nimmer eine Kugel. Dem Darge-
stellten gehen alle sinnlich-plastischen Qualitaten ab.
Erst eine vollige Umstellung nicht nur des Auges, son-
dern des ganzen Verhaltens auf den gemeinten Gegen-
stand und seine Darstellung hin, also ein systematisches
Uben von innerer Vorstellung, aktiv-vollzichender Form-
wahrneimung und der Produktion von Gesten und Spu-
ren ,nach der Vorstellung® bringt die Kugel ausdriicklich
und iiberzeugend herbei. Bis sie iiberhaupt gezeichnet
wird, hat man schon eine Reihe konzentrierter Ubungs-'
schritte zu vollziehen: mit geschlossenen Augen in rotie-
render Bewegung der Hinde um eine imaginére Kugel ein
solches Ding in der Luft produzieren, sich dabei immer
auf dem Mantel der Kugel um sie herumbewegen, sie mit
den hohlen Hinden ,erfassen“, schlieBlich die Hiande
zuriicknehmen, mit nur einem Finger ,zeichnend“ sich



um die vorgestellte Kugel immer rascher und sicherer in
allen Richtungen bewegen, als wolle man sie schwebend
in der Luft halten und immer nur leicht auf einer unendli-
chen Linie beriihren, schlieBlich den Zeichenstift an Stel-
le des Fingers nehmen, sich dem Papier nidhern, sich noch
immer um die Kugel herumdenkend in Schwiingen, all-
mahlich umschreibende Spuren hinterlassen, die Augen
Offnen, nicht aufhéren zu zeichnen und in der Vorstel-
lung die Kugel ,hinter dem Papier® weiterdenken, die
Richtung wechseln ... Das ist eine Kette von Schritten,
deren Unterbrechung das gewiinschte Ergebnis verhin-
dern wiirde.

Elementarpraktische Ubungen sind ein Versuch der An-
niherung an die sinnliche, psychische und geistige Aus-
einandersetzung mit Material und Gegenstand des Ge-
staltbaren. Sie versuchen nicht nur, Kenntnisse, Erfahrun-
gen, Verhaltensweisen zu entwickeln, sondern auch
innere Haltungen, ein neues Beriihrtsein von sich selbst in
der aktivierten Wahrnehmung, eine neue Hinwendung
zum Gegenstand der Wahrnehmung und Gestaltung.

Zu ihrer methodischen Instrumentierung gehort letztlich
die Zumutung der Anstrengung, durch deren Nadel6hr
das Gliick des Gelingens gehen muB. Sie versuchen, die
Selbstherausforderung in der Intensitdt des Bearbeitens
und Suchens unausweichlich zu machen. Nur am Anfang
sind sie Erfindungen des Veranstalters, nach dessen er-
dachten Regeln definiert. Dann 16sen sie sich davon. Von

einem (vorher nicht bestimmbaren) Punkt an gehtdie
Verantwortung fiir alles Tun, Erleben und Vorhaben in
die Hand des einzelnen Teilnehmers (oder wie im an-
schliefend beschriebenen Fall in die Hinde von Part-
nern) lber. Es beginnt die Bewidhrungsprobe eigener
Erfahrungs-, Ausdrucks- und Mitteilungsfihigkeit, die
sich Ziele und Regeln selber setzt.

! John Dewey, Kunst als Erfahrung, Frankfurt 1980, S. 28.

2 Michael Brater, Walter Kugler, Regine Peter, Stephan Weber, Kunst
in der beruflichen Bildung. Theoretische Uberlegungen zu den pida-
gogischen Chancen kiinstlerischen Ubens, GroBhesselohe 1984, S. 41
f.

3 Vgl. Willi Baumeister, Das Unbekannte in der Kunst, Kéln 1960, S.
171 f.

4Maria Lasnig, in: Kat. Maria Lasnig, hrsg. von Wolfgang Drechsler im
Auftrag des Museums fiir moderne Kunst in Wien, Klagenfurt 1985, S.
121.
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Josef Kiepe
EIN RAUM, DER SEINE FORM FINDET

Montag, 3.12.1984

Erstes Treffen. Hatten beide Ideen im Kopf, von denen
wir uns erzdhlten. Bernd schwebte ein Einbeziechen des
Betrachters bzw. ,,Begehers” vor, der iiberraschende Ef-
‘fekte wie Beleuchtung, Musik etc. selbst ausldsen sollte.
Etwa ein Raum, den man tber eine Rampe betritt - das
Betreten [6st einen Lichtspot aufein Schlof3 mit Schliissel
-in Tiir aus - man offnet die Tiir: ndchster Schritt usw.
“Wir iiberlegten gleich konkrete Realisiationsmoglichkei-
“ten, in diesem Fall etwa mittels Lichtschranke, Kontakt-
“ausldser etc.

Ich traumte von flieBendem Wasser inmitten eines Rau- -

mes, dessen Plidtschern man die ganze Zeit hort, magisch
davon angezogen, aber man muf} erst mehrere, aus Stoff
abgehdngte Rdume, evtl. Hindernisse iiberwindend,
durchqueren, bis man zur Mitte des Raumes gelangt, das
“Gerdusch des flieBenden Wassers die ganze Zeit im Ohr,
das im Moment des Erreichens der Quelle zu ozeanischer
‘Brandung anschwellen kénnte (Tonband ...). Ich hatte
fiir die ,,Quelle” an eine Aquarien- oder Teichpumpe
‘gedacht, die das Wasser immer wieder einen kleinen Hii-
-gel hinaufpumpt, den es hinterflieBt ... Bernd hitte eine
‘ausgebaute Waschmaschinenpumpe auftreiben kénnen
... Derart tiiftelten wir einige Stunden ,theoretisch* an
‘Ideen herum; wir hatten beide auch diverse Funde ge-
‘macht (Bernd z.B. einen alten Miihlstein), die uns anreg-
ten, oder einfach Ideen im Kopf, die wir gern konkreti-
siert hétten ... Und zu jedem Punkt der Ideen fallen
einem, und dann erst zweien zusammen, wiederum diver-
se Alternativen, Abwandlungen, andere technische L&-
sungen ein. Auch im weiteren Verlauf der Entstehungsge-
schichte unserer Arbeit gehe ich deshalb nur auf die
Assoziationen ein, die ,direkt auf dem Wege oder am
Wege* lagen.

Wir nahmen uns an diesem Abend auch noch vor, die
meingeweckte Erde”, die ich zusammen mit Herrn Selle im
letzten Semester auf dem Dachboden der alten Uni ent-
deckt hatte, in Augenschein zu nehmen. Beim Anblick
dieses fiir sich schon interessanten environments auf dem
Dachboden hatten wir sofort an die Verwendbarkeit fiir
den Kurs dieses Semesters gedacht. Die Glaser warteten
also nur auf uns ...

Freitag, 7.12.1984

Wir richteten uns erst im vorderen Teil der alten Mensa
ein, konnten dann aber doch in der alten Nichtraucher-
Mensa eine Ecke fiir uns abtrennen. Wir stellten die
weillen Stellwiande so auf, wie sie im Prinzip heute noch
stehen. Dann fand die Dachbodenbegehung statt. Wir
haben versucht, den vorgefundenen Eindruck auf Fotos
festzuhalten, leider durch das Blitzlicht etwas verfremdet.
Wir untersuchten den Inhalt einiger Weckgldser, bei dem
es sich um Erdproben handelt, die wahrscheinlich fiir die
Bauarbeiten der ehemaligen PH genommen wurden (sie-
he Schilder auf den Gldsern). Die gro3e Alu-verkleidete
Heizungsanlage kontrastierte mit den herumliegenden
Holzern, Glasern, dem Dachstuhl mit roten Pfannen ...
ein alter Blasebalg, einige alte Fensterrahmen, ein alter
Eichenmischkasten mit Glaspfannen darin und diverse
Holzkisten trugen zum fast mystischen Eindruck des
Raums bei. Sogar die Bretter, auf denen die Gléser gesta-
pelt waren, waren fiir sich interessant: Sie enthalten ge-
nau die Abdriicke der Gliser. Einige am Rand stehende
Glaser waren zerbrochen, der Inhalt zum Teil hart ge-
worden, zum Teil herausgerieselt - verschiedenste Arten
von Erde ... Daneben einige verstaubte Kartons der mitt-
lerweile schon geschlossenen Oldenburger Glashiitte
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(auch eine Geschichte, die man in diesem Zusammen-
hang hitte aufgreifen konnen).

Mit ,,Kraft und Schweill“ (Bernd) schafften wir die Gliser
nach unten, woflr wir die alten Kisten benutzten. D.h.
wir schafften an diesem Tag nur die Hilfte ...

Mittwoch, 12.12.1984

Wir schafften die restlichen Glaser herunter und bauten
das Regal aus oben gefundenen Brettern (Bernd hatte
sich extra eine neue Stichsidge gekauft). Das Regal palBite
genau in einen der groBen Fensterrahmen (saubere Ar-
beit) und wurde voll Glaser gestellt, die Glaser standen
also wieder auf den gleichen Brettern wie oben ...

Die restlichen Gliser wurden im Raum verteilt; wir hat-
ten mittlerweile auch die Holzteile von oben herunterge-
schleppt, dabei auch noch zwei alte Bocke ... Zusammen
mit ‘der Leiter, den alten Kisten und den wie zufillig
herumstehenden Glasern gefiel uns der Eindruck schon
recht gut, aber die im Fenster aufgereiht prisentierten

Glaser liefen fiir mich fast zu sehr darauf hinaus, die
einzelnen Glédser in Hinblick auf ihren verschiedenen
Inhalt, die verschiedenen Bodenproben, quasi wissen-
schaftlich und ordentlich vorzuzeigen ... Sicherlich stark,
doch fiir mich iiberhaupt nicht so archaisch-mystisch,
wie da oben vorgefunden.

Wir iiberlegten das schwarze Abkleiden der anderen Fen-
ster. Irgendetwas mulite da passieren, optisch war ein-
fach zuviel Ablenkung vorhanden: Neben dem Blick auf
die Birken in der einen Richtung (evtl. noch mit einzube-
ziehen) der ungestorte Blick in die andere Mensa ... Wir
tiberlegten, durch das kleine zu 6ffnende Fenster in der
Mitte Sand von draufllen hereinflieBen zu lassen, wie
Lava, die nach einem Vulkanausbruch bis in die Hiuser
dringt. Ich schiittete provisorisch Glaser am Boden mit
Torf zu - fremdartiger Eindruck, Torf wirkt wieder ganz
anders, man miifite anderen Staub/Sand haben ... Wir
hatten Assoziationen an alte Stollen, Bergwerke, wo altes
Kulturgut auf Microfiche etc. gespeichert ist ... wie auch
Proben der Erde fiir die Zeit nach dem Atomschlag oder
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einer anderen Katastrophe - in den Erdglédsern die einzi-
gen Uberbleibsel der Erde, gekiihlt fiir die Nachwelt ...
Einzige Zeugen fiir die Beschaffenheit der Erde, wenn
oben keine Erde mehr ist.

Die Gliser verfolgten mich bis in den Traum. Es gab
verschiedene Assoziationsebenen und -felder, bei denen
eine ,kiinstlerische Umsetzung mit den Glasern méglich
gewesen wire. Wir waren zu diesem Zeitpunkt noch nicht
festgelegt, wie auch spiter nicht, in welchen gedachten
Bedeutungszusammenhang diese Glédser gehoren ... Un-
‘sere Gedanken dazu reichten vom Boden, auf dem die
,Kathedrale der Wissenschaft®, ,,unsere* Uni, schlieBlich
erbaut wurde bis zu den Uberresten von Juden, die dem
Nazi-Regime zum Opfer fielen - eine schlimme Assozia-
tion, die Géser wie Urnen. Auch diesen Aspekt hitte man
aufgreifen konnen. Es schien mir jedenfalls besser, den
Inhalt der Gliser zumindest zum Teil im geheimnisvollen
Dunkel zu lassen ...

Freitag, 14.12.1984

Bernd baute das Regal passend in die Ecke, auch wieder
zum groBten Teil aus oben gefundenen Brettern, fiir ei-
nen Teil der restlichen Gliser. Das Regal war so geplant,
daB es den Blick iiber die pyramidenférmig treppenden
Gliser perspektivisch in die Ecke des von uns auch etwas
rechteckig angelegten Raumes lenkt.

Mittwoch, 19.12.1984

Wir verwarfen die Idee mit dem Regal im Fenster, tiber-
legten, ob wir zwei Regale daraus machen sollten. Wie
Fenster abdichten? Wellpappe oder schwarze Plastikpla-
ne oder Packpapier?

Bernd will weiter mit Regalen arbeiten, evtl. die sauberen
Gliser auf die Regale, Rest der Glaser auf Boden. Wir
probierten herum. Auf dem Boden angeordnete Gléser
ohne sichtbare Ordnung, zum Teil zwei, drei aufeinan-
der, die auseinandergeplatzten an markanten Punkten ...
Man konnte den restlichen Raum zuhidngen, evtl. mit
Wellpappe. Auf der gewellten Seite wiirde hingeworfene
Erde liegenbleiben ...

Hatten auch die Idee gehabt, den Fuliboden aufzubre-
chen, um die Erde von unten heraufkommen zu lassen.
Hitte man auch mit zweitem Fullboden (Linoleum-
dhnlich) simulieren kénnen, als ob ein Loch in der Erde
wire. Aus dem Fenster flieit Sand herein und aus dem
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Boden, oder nur aus dem Boden? Uberlegten diverse
Moglichkeiten. Leiter, Kisten, Holzteile und auch das auf
dem Boden liegende Regal , kommen schon stark®. Wol-
len die langen Bretter wegen der schonen Glasabdriicke
erhalten und nach Weihnachten verschiedene Moglich-
keiten ausprobieren. Manches kann man wirklich erst
beurteilen, wenn man es gesehen hat.

Dienstag, 8.1.1985

Wir hatten uns beide in den Ferien Gedanken gemacht
und auch neues Material gefunden, das man evtl. gebrau-
chen kann: Bernd hatte einen alten Pflug wiederentdeckt,
den man evtl. holen konnte (,fiir eine Flasche Schnaps
konnten wir den offigiell kriegen®), 75 km von Oldenburg
entfernt auf einem Feld. Habe mittlerweile Fotos von
dem Ding gesehen, bin ganz begeistert. Aulerdem einen
alten Giillewagen und alten Zinkeimer. Ich hatte daran
gedacht, eine alte kaputte verschrottete Uhr mit einzu-
bringen. In meiner Vorstellung war doch wieder die Idee
des kontrastreichen Abkleidens (schwarz) aufgetaucht ...
probieren ...

Wir holten noch zwei Bretter aus dem Miillcontainer der
Uni, paBten einigermafen zu den anderen. Hatten diver-
se neue Ideen: Die alten Fenster auch noch vom Boden
holen und einen offenen Raum gestalten, der durch Fen-
ster, Latten usw. begrenzt wird. Evtl. sogar weif3e Stell-
winde wegnehmen ... Mit durchscheinendem weillen Pa-
pier abkleiden? Stoff” wire gut, alte Decken oder
Jutesicke, schon verdreckt, vom Bauern, aber woher
nehmen?

Abends bekam der soweit inszenierte Raum schon eine
sehr starke Wirkung ohne den Ausblick zu allen Seiten,
die abgedunkelten Fenster ... In einem rauschhaften Ar-
beitsanfall warfen wir spontan ein Arrangement hin ...
Perspektive durch schrige Leiter, Verteilung der Gliser,
Bocke ... auf der Leiter unten Glaser, die aus den Kartons
kippen - plétzlich tat sich was! Dieses Arrangieren hatte
nur Minuten gedauert. Wir konnten jetzt an die Verklei-
dung der Fenster gehen und an Feinheiten der . Komposi-
tion“ weiterarbeiten.

Dienstag, 15.1.1985

LKomposition* reduziert, etwas umgestellt, ein paar Sa-
chen weggenommen. Das Arrangement iiberlegt: Wir
denken, daBl wir Material genug haben, um damit zu







arbeiten; es kommt mehr darauf an, die richtige Anord-
nung zu finden. Schwierigkeiten macht uns noch dieser
Raum. Wir haben in Katalogen etc. oft Installationen in
Riumen gesehen, die neutraler oder kontrastreicher sind.
Dieser Raum ist schwierig, einerseits die Fenster, ande-
rerseits die Liiftungsschichte usw., die liber unsere Stell-
winde hinwegfiihren ...Wir waren beide nicht der An-
sicht, den Raum von vornherein total abzukleiden, wir
wollten den Raum ja nutzen. Das Abkleiden wird auch
bei vielen Rauminstallationen als ,, Kunstgriff* eingesetzt,
dadurch entsteht oftmals ein dhnlicher Effekt: Irgendwel-
che Dinge, rundherum Plane o0.4.; aber um unsere Objek-
te herauszustellen, konnten wir den Raum nicht so lassen.
Fingen dann auch an, die linke Seite schwarz abzuhéngen
(Bernd drehte Haken, die wir in die Liiftungsschlitze
hingen - ging gut). Holz und Gléser bekamen gleich eine
ganz andere Wirkung. Wir kleideten auch die andere
Seite ab, wobei wir probierten, tiber der Leiter oder Giber
den Glasern in der Ecke eine Stelle freizulassen, durch die
am Tag Licht hereinkommt, und dann nur durch diese
Stelle, durch die man evtl. auch von drinnen nach drau-
Ben sehen kann. Wir hatten auch immer noch die Idee im
Hinterkopf, das Drauflen mit einzubeziehen ...

Der alte Mischkasten von oben oder noch besser, der von
Bernd entdeckte Pflug lieBe sich vielleicht draufien auf
dem Rasen in Beziehung zum Raum in der Mensa setzen.
Dann miite man auch von drauBen in den Raum hinein-
sehen konnen - die Idee mit dem Pflug wollen wir auf
jeden Fall ausprobieren, wenn es uns moglich ist, das
Ding herzuschaffen.

Bis auf die zwei Gliaserreihen in der Ecke dichteten wir
erstmal die Fenster ab ...

Wir holten noch zwei alte Rahmen mit total verstaubten
Scheiben vom Dachboden, denn uns war die Idee gekom-
men, den ganzen Raum durch die verdreckte Scheibe
betrachten zu lassen, als wir uns nochmal auf dem Boden
umgesehen hatten. Evtl. soll der Raum fiir den Betrachter
nur durch die Scheibe zu sehen sein, soll er nicht mehr
darin herumgehen und die Holzteile und Gléser voll Erde
inspizieren konnen - wir probierten es sofort aus, zumal
wir schon frither daran gedacht hatten, den Standpunkt
des Betrachters festzulegen. Die Anordnung der Teile im
Raum strebt zu der Gliser-Pyramide in der Ecke hin oder
dariiber hinaus; beim Schauen durch die Scheibe folgt
das Auge den angeordneten Objekten bis in den letzten
Winkel des Raums. Man kann natiirlich seine Blicke
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schweifen lassen, aber man sieht durch die verdreckte
Scheibe nur relativ diffus, was den Raumeindruck in.
vieler Hinsicht noch verstirkt. Mich schmerzte etwas der
Gedanke an den Verlust der schonen Details, aber wir
muBten uns fiir eine Sache entscheiden. Wir hatten vor-
her noch Teile der Leiter usw. mit schwarzer Folie ver-
deckt, haben wir dann wieder weggenommen, es war
einfach zuviel ...

Durch das Fenster betrachtet storte die Decke jetzt doch.
Wir wubBten, dal wir nicht darum herumkommen wiir-
den, die Decke der Mensa unterhalb der Liiftungsschéch-
te auch noch schwarz abzukleiden: Das nach oben Offene
nimmt noch zuviel von der Wirkung.

Freitag, 18.1.1985

Die Decke abzuhingen erwies sich als nicht ganz so
einfach, da wir zwar die Neonrohren als Tréger fiir die
Plane brauchten, aber die Ketten, an denen die Neonréh-
ren befestigt sind, nicht aushingen konnten, weshalb
diese der Plane quasi im Weg waren. Nachdem wir dieses
Problem gelost hatten, war es verhaltnismafig einfach,
die Plane an den Seiten festzumachen und iiber die Stell-
winde zu ziehen. Diese Arbeiten und das Experimentie-
ren mit der endgiiltigen Form der herabhidngenden Plane,
2.B. bei der weiBen Stiitze in der Ecke, nahm diesen
Nachmittag in Anspruch.

Dienstag, 22.1.1985

Wir haben das Gefiihl, daB die ,Sache steht” - jedenfalls
in einer moglichen Form. Wir tiiftelten an diversen De-
tails herum, Bernd versuchte, den Staub auf den Scheiben
zu fixieren, da schon einige Betrachter versucht hatten,
an der Scheibe herumzuwischen. Das Fixativ machte die
Scheiben allerdings fast undurchsichtig. Zum Gliick hat-
ten wir einen zweiten, fast identischen Fensterrahmen,
der wir statt des ersten zwischen die Stellwdnde hdngen
konnten, unten durch ein kleines Podest festgehalten. Die
Scheibe muB wirklich fest sitzen, da sie dazu herausfor-
dern kénnte, daran herumzudriicken etc., um mehr zu
sehen. Andere Studenten beklagten sich bereits dariiber,
daB man nicht mehr in den Raum hineingehen kann. Ein
Vorschlag war, zwar den Rahmen zu lassen, aber mit der
Méglichkeit, ihn als Tiir benutzend den Raum betreten
zu kénnen. Wir kénnen uns damit nicht so recht anfreun-
den - nach Abwigung der Wirkung scheint uns die Lo-
sung mit den staubigen Fenstern am konsequentesten.



Das hat sicher mit den Gedanken und Assoziationen zu
tun, die uns gerade bei der Betrachtung der eingemachten
Erde, der Bretter, der Leiter usw. speziell durch diese
alten Fenster kommen - die Leute sollen gar nicht nidher
an die Glidser und den Inhalt herankoénnen ...

DAS, WAS GEBLIEBEN IST, IST DAS, WAS JETZT
ENTSTEHEN KANN

Dezember 1985

Erinnerung an den Ort, wo die Uni sich erinnert: Stilles
Leben, stehengebliebene Zeit in diesem entlegensten
Winkel ihres &dltesten Gebaudeteils. Hinter der schweren
Brandschutztiir, hinter den silbernen Heizungsaggrega-
ten Zeugen der ersten elementar-praktischen Ubung: Ein
schwerer Mischkasten aus Eiche mit Spuren von Mértel,
Glaspfannen und leergetrunkene Maurerschnapsfla-
schen darin, ungehobelt rauhe Holzbdcke, eine lange
Holzleiter, Kisten in einem Zwischenstadium auf dem
Weg zuriick zu Biumen, efh Blasebalg, alte Fensterrah-
men mit blinden Scheiben, und auf langen Holzlatten
gestapelt Hunderte Weckgldser mit zuerst kaum identifi-
zierbarem Inhalt und nur zum Teil lesbaren Schildern.
Kindergefiihl des Entdeckens, Geheimnis zwischen
Bernd und mir und vielleicht dem Hausmeister (nicht
erwischen lassen!), Seelenraum eines Gebiudes, in dem
dauernd Geisterstunde ist, jedenfalls im Semester. Auf
dieser geistigen Ebene tappen wir im Halbdunklen her-
um, gefunden, ohne gesucht zu haben: Kunst. Magie des
absolut Banalen, wenn man es bei Licht betrachtete, aber
das geht nicht; aulerdem riecht es wie in geistigen Gebiu-
den, die man am Staub wiedererkennt: Seiner eigenen
Geschichte sehr nahe sein, fast wie auf dem Dachboden
des Elternhauses ...

Wir hatten nie die Illusion, das bedeutungsvoll Geheime °
des Fundorts an einem anderen Ort so wiederherstellen
zu konnen, aber wir wollten die Erdglaser und anderen
Dachbodenfundstiicke auch nicht irgendwie als reizvolle
objets trouvés prasentieren; wir wollten mit ihnen arbei-
ten, bis sie Geschichten erzihlen, in denen wir vorkom-
men. Wir kannten die Geschichten noch nicht, aber wir
wullten, das es sie gab. Wochenlanges Suchen, ohne zu
finden: , Arbeitsphase”, deren Anstrengungen von einem
abfallen, sobald die Intuition bis in die Fingerspitzen
gelangt ist, aber hier unten, in der ehemaligen
Nichtraucher-Mensa, wohin wir in mehrtigiger Schlep-
perei die Glaser, Bretter, Kisten, Bocke gebracht hatten,
hier war die Zeit wieder der zihe Gegner, den man erst
austrickst, indem man ihr Angebot akzeptiert, mitzuflie-
Ben. Weil man vielleicht ziellos sein sollte, um anzukom-
men, kann man nicht nur Didumchen drehen: Wir dreh-
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ten uns im Kreis. Tage auf dem FuBboden der
Tat-Sachen, schlimme Assoziationen, undurchfiihrbare
Ideen, verworfene Pline, und wenn wir gar nichts mehr
wulten, schmetterten wir gemeinsam Opernarien: La
donna € mobile ...

Was wir alles probierten, habe ich heute fast vergessen,
ich weil nur, daBl uns die Sache ,nicht in den Schof}
gefallen ist“, und daf} wir, als wir endlich ein addquates
Arrangement gefunden hatten, uns mittlerweile so an das
Experimentieren gewdhnt hatten, dafl wir am liebsten
- eine neue Variante ausprobiert, weitergemacht hatten:
Als die Sache fast fertig war, wuBten wir, dal} es einen
,Zustand”“ bei dieser Art Arbeit nicht gibt. Obwohl man
auch den Mut haben muB, aufzuhoren, und sei es, um
anderen die Gelegenheit zu geben, einen Augen-Blick auf
einen ProzeB zu werfen,den man nicht als Zustand mif3-
verstehen sollte ...

Aber es gibt den Moment, den Tag, an dem aus der Arbeit
heraus die Sache eine andere Qualitdt bekommt, die sie
vorher nicht hatte: so war es bei unserer Raum-
Komposition. In einer Arbeitsphase, wo wir darauf gar
_nicht gefaBt waren, sehe ich uns wie in Zeitlupe, jeder fiir
sich und doch zusammen bestimmte Handgriffe tun, ich
weil nicht genau, welche, aber ich kann sie mir vorstel-
len; in einem Rhythmus, der sich auf die Anordnung der
Gegenstinde in dem Raum ibertrug, und dann - stidrker
als die Erinnerung an dieses Hinwerfen die Erinnerung
daran, wie es plotzlich ,fertig® war, in einer méglichen
Form, in sich ,richtig®. Zu zweit zur gleichen Zeit ge-
macht, unabhingig voneinander, doch aus wochenlanger
gemeinsamer Arbeit heraus, ist diese Erfahrung beson-
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ders stark, vor allem, wenn man sich vorher wirklich hat
zusammenraufen miissen, um iberhaupt so weit zu kom-
men. Uber diese neue Qualitdt muBten wir nicht reden
-nach wochenlangem Probieren, Nachdenken, Erdum-
kreisungen meiner Traume diese relaxte Sicherheit, die
die ganze Maloche belanglos macht, kein starres ,,so muf}
es jetzt bleiben”, aber eine Moglichkeit voll tiberraschen-
der Schonheit und Ruhe, denn man mul} nichts mehr
zwingen. Korperlich, wie Musik, noch jetzt der Gedanke
daran. Nicht umsonst haben wir von da an unsere Arbeit
als Raum-Komposition gedacht - sie klang jetzt.

Erinnerung im Langzeitgedichtnis: besonders hervorge-
hobene Merk-Male, Dinge, die heute wichtiger scheinen
als andere; wie die Fotos, die wir damals gemacht haben,
nicht zeigen, wie es war; die Holzkiste und die paar
besonders schonen Weckgliser in meinem Keller, die wir
jeder mitgenommen haben, als die alte Mensa abgebaut
wurde, der Geruch dieser Relikte, der mehr als alles
andere die Sinne fiir die Bilder dieser Vergangenheit 6ff-
net. Wichtiger ist mir, daf} ich sofort den Faden wieder

“aufnehme, wenn ich an diese Arbeit denke - ich denke

nicht so oft mich zuriick-erinnernd daran als mich nach
vorn erinnernd, jetzt, wihrend des Schreibens wieder auf
der Spur: Das, was geblieben ist, ist das, was jetzt entste-
hen kann. Erfahrungen, unabhingig von unserem
.Kunstprodukt® von vor einem Jahr, aber auch nicht
davon zu trennen. Erinnerung mehr an neue Gedanken,
als an bestimmte Dinge einer vergangenen Arbeit ... Zeit-
lose Erfahrungen, aber jetzt, beim Schreiben - in der Zeit
-Bedeutung, die sich weiterverdndert, schillernd ... Erin-
nerung an eine Zeit, in der ich mich in der Uni mehr
zuhause fiihlte als sonst.



Ivan Illich ,
DIE GESCHICHTLICHKEIT VON ,,STOFF“

Ich frage nach der eigensten Schonheit von H,O, weil das

Dallas Institute of Humanities and Culture seinerseits .

einen Beitrag zu dem Streit um die Anlage eines Stadtsees
vortragen wollte. Wir wurden eingeladen, iiber ,, Wasser
und Traume® zu sprechen, soweit sie dazu helfen kénnen,
die Stadt zum Funktionieren zu bringen. Der Titel dieser
Konferenz kommt von einem Buch, das eben iibersetzt
und verlegt worden ist von Mitgliedern dieses Instituts.
"Wasser und Triume’ wurde vor vierzig Jahren geschrie-
ben von Gaston Bachelard!. Es gehort zu einer Reihe von
Essays, in denen er unsere Weise analysiert, uns Vorstel-
lungen von der Materie zu machen, eben jenen ,,Stoff”,
~dem unser Vorstellen Form und Kontur gibt. Ich werde
in meinen Untersuchungen die Wege Bachelards fortset-
zen, das heiit, ich werde den ,Stoff* und seine Form
voneinander unterscheiden und iiber die Verbindung
nachdenken, die Vorstellungen zwischen zwei Arten von
Stoff schaffen, aus denen eine Stadt gemacht ist: stadti-
schem Raum und stadtischem Wasser.

Den wechselseitigen Beziehungen zwischen Wasser und
Raum sollte auf zwei Ebenen nachgegangen werden. Auf
der ersten geht es um Raum. Auf dieser Ebene konzent-
riert sich der Vergleich auf die gingigen dsthetischen
Merkmale, die von den Vorstellungen einer Periode dem
stadtischen Wasser und dem stadtischen Raum aufge-
prigt worden sind. Der Beitrag einer Epoche zu dem Stil,
in dem Raum und Wasser wahrgenommen und darge-
stellt werden, bildet den Kern dieser Auffassung von
Poesie oder Malerei, Skulptur oder Tradumen. Die Frage
-ist: ,Wie benutzte oder zeigte Barocke Kunst das Was-
ser?”, nicht: ,Was meint die Epoche, dall Wasser sei?”.
- Wasser selbst hat, auf dieser ersten Ebene, selbst keine
Geschichte. Seit dem ,, Anfang, als die Erde unansehnlich
und unfertig war“, war Wasser H,O. Wenn man dieser

Hypothese folgt, berichten alle Schopfungsgeschichten
rund um die Erde vom Ursprung desselben Stoffés, da der
~Stoff™ als solcher ungesghichtlich ist.

A;Elua.

Das Baffer.

Ich habe nicht die Absicht, dem Wasser in dieser Manier
nachzugehen - auch dem Raum nicht oder der vorgestell-
ten Verbindung von beiden.? Von vornherein werde ich
die Annahme zuriickweisen, alle Wasser lieBen sich auf
H,0 reduzieren. Ich will mich nicht mit dem Raum inder



Stadt beschéftigen, als ob er allgemein in den Termini der
Cartesianischen Koordinaten definiert werden koénnte
oder nach den Kriterien von Volkszihlungen. Denn nicht
nur hat die Weise, wie eine Epoche Wasser und Raum
behandelt, eine Geschichte: Die Substanzen selbst, die in
den Vorstellungen Gestalt annehmen, -und damit gege-
bene ausdriickliche Bedeutungen -werden ihrerseits bis
zu einem gewissen Grade gesellschaftlich bestimmt.

Ich mochte die Geschichtlichkeit von Materie erforschen,
den Sinn, den die Vorstellungen einer Epoche der Lein-
wand verliehen haben, auf die sie malen, was sie sich
vorstellen, der Stille eines Raumes, in die hinein sie ihre
Musik entwerfen, dem Raum, den sie mit der Aura erfiil-
len, die sie zu schmecken oder zu riechen verméogen.* Das
Bemiihen darum ist nicht neu; und die Offensichtlichkeit,
mit der es immer scheitert, ist kein Grund, es nicht erneut
zu versuchen, die Geschichte der Witwe des Lebens zu
schreiben, wie Luis de Sandoval y Zapata, ein Mexikaner
des 17. Jahrhunderts, dieses ,,Zeug” in einem barocken
Gedicht nennt. Samuel Beckett hat es {ibersetzt:
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Der ersten Materie

In wie vielen Metamorphosen,

Materie von Leben geprdgt, bist du gewesen?
Siiff duftender Schnee von Jasmin warst du,
und in fader Asche hast du iiberdauert.

Solches Grauen, da von dir selbst getan, legt frei,
keine der Blumen, den Purpur, den du angelegt.

In solchem Andrang toter Formen starbst du nicht,
dein totgebundenes Sein hast du unsterblich gemacht.

Denn du bist nie erwachet zu Ratros Licht
noch je gestorben vor dem unsichtbaren
mordrischen Ansturm der gefliigelten Stunden.

Wie, mit so vielen Toden bist du nicht weise?
Wa: bist du, unverderbliche Natur, du,
die verwirwet ist von so-viel Leben?

Wasser als ,,Stoff“

Die Substanz, die man als ,,Wasser® betrachtet oder als
»Feuer”, ist von Kultur zu Kultur und von Epoche zu
Epoche eine andere. Und Wasser hat immer Doppelcha-
rakter. Es steht oft fir das urspriingliche Paar - in der
Mehrzahl der Fille fiir die Zwillinge, die vor aller Schop-
fung einander in den Armen lagen. Wasser umhiillt, was
existiert, bevor es Raum gab. Wasser ist das Blut, das
ndhrt, noch bevor Milch fliefen kann. Viele Dinge kon-
nen Wasser sein: In manchen Kulturen ist der salzige
Ozean aem Blut so unihnlich wie dem Wasser, das Durst
stillt. Und es gibt Dschungelkulturen, in denen Himmel
und Erde als eben so viele Daseinsformen von Wasser
wahrgenommen werden. Bei den Indianern an der Gren-
ze von Brasilien zu Venezuela verwandeln sich sogar die
Toten in Wasser nach dreimal sieben Jahren, um als
Frauen auf die Erde zuriickzukommen, die man als Tau
auffaf3t.

Sogar die Grenze zwischen Wasser und Feuer ist flie-
Bend. In der vedischen Mythologie ist Soma das Feuer,
das jedes Wesen umhiillt und das um die Sonne an-
schwillt und verebbt; es ist Feuer, das man trinken kann.
auf Arabisch ist al Ko’hol ein feines metallisches Puder,
zu dem man Merkur veredelt und mit dem Frauen sich
schén machen; wenn man es als Schatten auf die Augenli-
der auftrigt, werden sie giftig. Erst als Paracelsus alcohol



aus Wein destilliert hatte, wurde seine giftige Wirkung
einem Geist des Wassers zugeschrieben. So liegt der be-
sondere ,,Stoff*, der wisserig ist, ebenso wie seine Form
im Auge seines Betrachters.

Mit dieser Unterscheidung zwischen einer Vorstellung als
Quelle von Form und einer Vorstellung als Schacht, aus
dem formloser , Stoff™ quillt, setze ich eine Arbeit fort, zu
der Gaston Bachelard den Grund gelegt hat. In seinen
Schriften kommt er immer wieder zuriick auf einen
grundlegenden Gegensatz zwischen zwei wechselseitig
fureinander konstitutiven Aspekten der Vorstellung: ei-
nen formalen und einen materialen. Die Form und die
Materie unseres Vorstellens kénnen nicht unabhingig
voneinander begriffen werden, weil die eine nicht ohne
die andere existieren kann. Die Tatsache aber, daf} wir
nicht unser Erlebnis der Leidenschaft von dem Element
Feuer trennen konnen und Feuer uns nicht ohne Leiden-

schaft vorstellen konnen, fithrt keineswegs dazu, die bei-
den jederzeit als Versionen desselben Prinzips aufzufas-
sen. Liebe, Herd, Wut, Krieg und Leidenschaft werden
entziindet. Sie entflammen bei der Beriihrung mit einem
»Stoff”, der als Feuer vorgestellt wird. In jeder Kultur
gibt es eine Grenzlinie, die das Brennbare vom Unbrenn-
baren trennt, aber sie teilt jedesmal die Wirklichkeit auf
andere Weise. Im Siiden Mexikos gibt es zwei Stimme,
die sich in dasselbe Gebiet teilen: In einem entflammen
Frauen das Begehren der Minner, und im anderen brin-
gen sie die Eingeweide der Minner in FluB3. Aber fiir
beide gibt es, unter der Menge von Bildern, verschiedenen
Worten, Arten, Tasterfahrungen und Lichtern, die in
unserer Vorstellung das Wasser Gestalt annehmen las-
sen, einen dauerhaften, dichten, langsamen und frucht-
baren wiissrigen Stoff, der unmerklich in uns sein dump-
fes Wesen treibt.
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Er liegt jenseits irgendeines unserer Sinne, wenn sie von-
einander getrennt werden: ,Seine schwarzen Bliten ent-
falten ihre Pracht in der Dunkelheit der Materie“ und
werden sichtbar, wenn die Vorstellung sie ,,nach der Me-
lodie der Wirklichkeit singen“ ld6t. Die Zeit ist fiir die
Historiker gekommen, auf ,,den Klang dieser schlafenden
‘Wasser” (Balechard) lauschend ein Gespiir zu entwickeln
fir die Geschichte des Wassers.

Den Wassern des Traumes stromaufwirts folgend, wird
der Historiker die unermefliche Vielfalt ihrer Stimmen
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zu unterscheiden lernen. Sobald sein Ohr auf die Musik
der Wasser der Tiefe eingestimmt ist, wird er einen Mif3-
klang horen, der dem Wasser fremd ist, der widerhalltim

‘Rohrsystem moderner Stiddte. Er wird erkennen, daf
‘H,0, wie es durch die Installation von Dallas blubbert,

nicht Wasser ist, sondern ein Stoff, den die Industriege-
sellschaft hervorbringt. Es wird ihm klar werden, daf3 das
20. Jahrhundert Wasser zu einer Flissigkeit verschandelt
hat, mit der archetypische Wasser nicht vermengt werden
konnen. Mit genug Geld und weitreichender Gewalt, um
zu verbannen und zu vertreiben, konnte eine Architek-
tengruppe sehr wohl aus diesem bloden Wasserhahn ein

fliissiges Monument schaffen, das ihren eigenen dstheti-

schen Malstiben geniigen wiirde. Da aber archetypi-
sches Wasser diesem neuen ,,Stof_f“ ebenso antagonistisch
gegeniibersteht wie etwa dem Ol, befiirchte ich, daff der
Kontakt mit solcher fliissigen Monumentalitit die Seelen
der Kinder von Dallas abdichten wiirde gegen das Wasser
der Traume. Wenn ich dieser Beflirchtung meine Stimme
leihe, so bringe ich nicht Griinde vor gegen die Anlage
eines Sees, mit dem Ankerplatze fiir billige Ruderboote
gewonnen wiirden, der der Stadt Kithlung bringen und in
der Nacht glitzern wiirde. Vergniigungsdampfern, Tem-
peraturen und dem Spiegelbild der Wolkenkratzer gilt
hier nicht meine Sorge. Ich will von Wassern und Trau-
men handeln. Ich will die Moral und die psychologischen
Folgen untersuchen, die Ausflul} der 6ffentlichen Schau-
stellung von wiedereingeleiteten Toilettenabwasser wi-
ren, die Anspriiche darauf erheben wiirde, als astheti-
sches Symbol einer Hochzeit von Wasser und stiadtischem
Raum zu gelten.



! Gaston Bachelard, Wasser und Traume. betrachtet, die nicht gerade den Stil dieser Gesellschaft spiegelt, aber
Das Wort Stoff entspricht Edmund Husserls ,,Formaler und transzen- doch ihren eigenen Wirklichkeitssinn verstirkt und gestaltet. Fabri-
dentaler Logik®. cant hat eingehend und nachdriicklich diesen Zusammenhang unter-

sucht; Stafford und auch Jordanova haben ihn kiirzlich sehr lebhaft

? Das Denken, nach dem (1) Wasser, Liifte und Rdume vom Schépfer illustriert.
gemacht sind fiir den Menschen und (2) mit jeder Kultur in Beziehung
und ihre historische Einzigartigkeit gemeinsam bestimmen, be- ' André Malraux sagt in ,La tentation de I’Occident* in diesem Sinne:
herrschte, Glacken zufoige, alle vorindustriellen Gesellschaften. Im .Sie haben im Menschen gewisse Gefiihie unterschieden und ihre géingig-
ausgehenden 17, Jahrhundert beginnt der Mensch, als geographischer sten Ursachen; aber Sie sehen, dafi es in dem, was Sie Mensch nennen,
Agent betrachtet zu werden, und erst im spdteren 20. Jahrhundert  erwas Uberdauerndes gibt, das nicht existiert. Sie gleichen hochseridsen
wird die gesellschaftliche Wahrnehmung der Landschaft durch die  Gelehrten, die sorgfiltig die Bewegungen der Fische aufzeichnen, aber
Gesellschaft einer gegebenen Epoche als eine gesellschaftliche Kraft noch nicht entdeckt haben, daf$ diese Fische im Wasser leben.”
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Abbildungen : Johann Amos Comenius, Orbis sen-
sualium pictus (1685) in einem Nachdruck von Haren-
berg Kommunikation, Diisseldorf 1979 (2 Bilder) / Cod-
ex Mendoza - Manuscrit Azteque. Fribourg 1978 (Pro-
ductions Liber S.A.) / Lucas Cranach d.A. in der Gemil-
degalerie Berlin, Staatliche Museen Preufischer Kultur-
besitz (Foto Joérg P. Anders) / Salomon de Caus, Le
Jardin Palatin. Hortus Palatinus, Paris 1981 (Editions du
Moniteur) (2 Bilder) / Ekhart Berckenhagen, Gretel
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log, hrsg. von der University of St. Thomas, Houston
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Berlin 1960 (Ullstein Fachverlag)



In eigener Sache

Realisation der ersten und Vorbereitung der zweiten Nu-
mer von POIESIS haben Herstellungsprobleme sichtbar
gemacht, von denen unsere Leser und alle, die als Bei-
tragsautoren mitarbeiten wollen, wissen sollten.

Wir produzieren POIESIS nicht nur auf eigene Kosten,
sondern - mit Ausnahme von Satz und Druck - durch
eigene Arbeitskraft. Es gibt kein Redaktionsbiiro, und,
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