


woww, f. How, machen, thun, von Hom.
an allg. u. zwar |) wie das dentsche machen, eine
schaffende Thitigkeit, eine Wirkung uod deren
bleibendes in die Sinne fallendes Erzeuguiss be-
zeichuend ; dah. 1) ein Ding, eine Arbeit, ein
Werk herstellen, verfertigen, su Stande bringen,
hervorbringen, zunachst von jeder dusserlichen
Thitigkeit, die sich in Hervorbringuog irgend ei-
nes in die Sione fallenden Products kund gibt, von
Handwerkern u. Riinstlern, von Hom. an allg.

... Hauser, Wohnungen bauen ... eine Schrift abfassen...
iiberhaupt kervorbringen ... es regnen lassen ... erdichten,
ersinnen ... einen Zustand, e¢in Verhaltnis bewirken, verur-
sachen, erregen, bereiten, bewerkstelligen, veranstalten, zu
Wege bringen ... handeln, verrichten, die subjective Wirk-
samkeit bezeichnend, daher auch den Begriff einer fort-
gesetzten Thitigkeit oder Handlung enthaltend...
bewirken, da} etwas geschieht .. seine Bundesgenossen
muthig machen ... einem Sterblichen eine Gottin zur Gat-
tin geben ...
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vorbringen., Bilden, Schaffen, Verfertigen
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Redaktionelle Notiz

Das Heft 4 der POIESIS kommt spiter und umfangrei-
cher, als vorgesehen war. Zu viele Beitrdge waren mitein-
ander zu verbinden und bedurften dazu vielseitiger An-
strengungen. Dies mahnt uns umso mehr zu bescheidene-
ren Plidnen fiir die nichsten Hefte, als wir zwar ein sehr
lebhaftes Echo bekommen, aber auch unsere Leser drin-
gend ersuchen miissen, uns bei der Arbeit des Bekannt-
machens und der Abonnentenwerbung noch nachhaltig
zu helfen. Unsere Kraft kann nicht fiir eine professionelle
Vertriebspolitik ausreichen. Wir glaubten, mit dem un-
sinnig niedrigen, nimlich dem knapp kalkulierten Netto-
kostenpreis sehr viel getan zu haben. Das muf aber noch
weit bekannter werden. Wir machen die POIESIS so
gern, wie so viele sie lesen und fiir sie schreiben, und
werden fiir etwas Initiative sehr dankbar sein.

Klaus Michael Meyer-Abich verdanken wir eine grundle-
gende Skizze zu dem immer wieder kurz und schliissig
aufgeteilten Zusammenhang der Sinne und der Vernunft,
Damit ist zu der groflen Tradition iibergeleitet, die Aby
M. Warburg wegweisend auch fiir die heute neuen An-
spriichen ausgesetzte Kulturwissenschaft begriindet hat.
Eric M. Warburg sind wir besonders dankbar dafiir, da3
wir zum ersten Mal in Deutschland seinen Bericht iiber
den Exodus der Bibliothek fiir das Warburg Institute
London drucken diirfen. Wir verbinden damit weitrei-
chende Hoffnungen fiir die nachste Zukunft.

Aby Warburgs grundlegende Einbindung der histori-
schen Reflexion in den Vergleich der Kulturen nehmen
wir mit einem ganz unmittelbar geschriebenen Text auf,
den der von Californien bis Indien berithmte Religions-
philosoph und -historiker Panikkar uns, auf der Grund-
lage eines Vortrages, den er sehr viel frither in Italien
gehalten hat, zur Verfiigung stellt. Dadurch gewinnen

viele Beitrige dieses Heftes an substanziellem Kontrast,
kehren doch die Fragen nach dem historischen Verhilt-
nis der Menschen zu Raum, zu Zeit, zum Menschen in
den meisten wieder - freilich weitgehend in der bedrin-
genden gegenseitigen Durchdringung, in der wir aufkli-
rend befreiende Erkenntnis und selbstverschuldete Ver-
schiittung unter deren Apparaturen zu unterscheiden uns
duBerste Anstrengungen abverlangen miissen.

Michael Lingner weist, aus aktuellem Anlaf3 und in histo-
rischer Sicht, darauf hin, daf} diese Durchdringung nicht
kurzerhand expressionistisch durchbrochen werden
kann, Walter Siegfried nimmt das kritische Bewulitsein
in die Bewegungen des Tanzes hinein, mit denen die
SStadttdnzer” auf die gegenstindlichen Apparaturen um
uns reagieren, auslotend wie antwortend. Eine Histori-
sche Hilfe gibt Margarethe von Puttkamer dazu, indem
sie zeigt, welche leiblichen Erfahrungen in dem Wortge-
brauch unserer Sprache aufgehoben sind. Komplementir
zur herrschenden Analyse von Sprache auf konventionel-
le Zeichen hebt sie die Geschichte ihrer Bedeutungsmog-
lichkeiten hervor. In den Tastversuchen bringen Gert Sel-
le, Klaus Spitzer und Dieter Meissner den als Nahsinn
verachteten Sinn wieder ins Spiel mit Sehen und Denken
und Gestalten. Auch dabei werden die deutlichen Akzen-
te auf eine kritische Anthropologie hin nicht @iberhort
werden.

Dazwischen steht der grofe Komplex von Beschiftigun-
gen mit den Versuchen von Franz Erhard Walther, in
eine strenge Fortsetzung der traditionellen plastischen
Kunst die Menschen als betrachtende und das Werk so
erst vollendende einzubeziehen. Seine Arbeiten geben
dafiir ebenso starke kiinstlerische Vorgaben, wie sie doch
der Suche nach neuen Beziechungen dienen wollen. Gert




Selle hat mit dem Kiinstler einen Dialog aufgenommen,
der sich in der Verwirklichung des Projektes an der Ol-
denburger Universitit und im zukiinftigen Umgang mit
ihm in vielfaltige praktische Erprobungen umsetzen soll.
Dieses Projekt ist zumindest fiir Oldenburg und fiir das
Werk Walthers von grofer Bedeutung. Nicht nur wird
die umfassendste Vereinigung von Aspekten seiner Kunst
hier entstehen; vielmehr wird sic als ,Kunst am Bau®
mdglich, die lebendiger und substanzieller als gewohnt in
den Bezichungen der Menschen zu ihr einen offentlichen
Raum bestimmen soll. Daf} dieses modellhafte Experi-
ment wirklich wird, gibt zu denken. Wir sind besonders
Gerhard Traber dafiir dankbar, daf3 durch seinen Beitrag
die Entstehungsgeschichte Beispiel und Hoffnung geben
kann, Konfrontationen, wie sie meist zu scheinbar beque-
mer Verharrung auf dem eigenen Standpunkt fiihren, in
Begegnungen und gemeinsame Kreativitit umzuformen.

Zunehmend melden sich Leser als Autoren zu Wort:
Nachlese und Fortsetzung” nennt Heidi Voigt ihren
Brief. Dem von Barbara Habermann hitte eine Abbil-
dung beigegeben werden sollen, aber die Blétter wider-
standen einer guten Wiedergabe. Wihrend Hartmut
Wiesners Antwort leider nicht rechtzeitig eingegangen
ist, kam der Beitrag von Michael Daxner so spit, dafl wir
noch nicht besser auf ihn eingehen koénnen, als es das

Konzept dieses Heftes ohnehin tat - auch weill man nicht
recht, wer da reagieren sollte. Wir hoffen, dal unser
Wunsch nach intensiveren Reflexionen gerade auch
durch solche Wiederholung von Uberlegungen immer
mehr vertieft werden wird.

Eigentlich sollte das Thema menschlicher Raume durch
einen Aufsatz tiber die japanischen Géirten und ihre Ge-
schichte weiter an Vielfalt und Deutlichkeit gewinnen,
der aber aus Griinden des Umfangs auf das nichste-Heft
verschoben wird. Dagegen bringen wir noch die Untersu-
chungen zu Frank Lloyd Wright von Russel Ellis, weilsie
so nachdriicklich zeigen, wic sehr versdumte leibliche
Vorstellungen durch Phantome ersetzt werden; wir wilr-
den ihn sehr gern dazu iiberreden, den Analysen eine
Rekonstruktion der gemeinten Bewohner aus den Kon-
struktionen von Wrights Bauten folgen zu lassen, wie die
JStadttinzer” sie auf ihre Weise begonnen haben.

Wolfgang von Wangenheim erlaubt uns, jenseits der
Konstruktionen und Gestelle auf eine Weise von vielen,
denen wir nun weiter folgen mochten, den Eros zu erin-
nern. Auch wenn die Photographien in drei Gruppen
auseinandergezogen sind, betrachten wir sie als einen

geschlossenen Beitrag zu diesem Heft.
R.L.
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Klaus Michael Meyer-Abich

KRITIK DER SINNE
ERINNERUNG DER SINNE

Zur Mnemosyne der menschlichen Wahrneh-
mung ‘

Goethe hat sich einmal dariiber mokiert, wie die Leute
gelegentlich dreist erklirten, sie sahen die Dinge eben so,
wie sie sie sehen und zum Beispiel malten - als man noch
malte - oder anderweitig beschreiben. Kant habe ,uns
aufmerksam gemacht, dafi+es eine Kritik der Vernunft
gebe. ... Ich aber mochte in eben dem Sinne die Aufgabe
stellen, daB eine Kritik der Sinne notig sei*.! Ich glaube,
es wird Zeit, dall wir uns dieser Aufgabe annehmen.
Allerdings kommt es zur Kritik der Sinne heute wohl
nicht darauf an, sie in ihre Schranken zu verweisen - wie
Kant um die Vernunft besorgt war -, sondern sie aus einer
VergeBlichkeit zu befreien.

Es trifft ja wohl unverindert zu, dafl wir uns bei verbalen
Aussagen jederzeit bewuft sind, sie kénnten auch falsch,
irrig oder unbegriindet sein, Sinneswahrnehmungen aber
nicht gleichermafBen kritisch auffassen. Die Sinne liigen
nicht, so sagt man, aber ist vielleicht dieser Satz gelogen?
In der Wissenschaftstheorie ist der Empirismus einmal
mit dem Programm angetreten, die Gewillheit der Natur-
wissenschaft, soweit sie reicht, auf Erfahrung zu griinden.
Was aber ist dabei herausgekommen? Gezeigt hat sich,
daf wir nichts sehen, wenn wir uns dabei nicht auch etwas
denken, daB also jede Sinneswahrnehmung iiberhaupt
nur innerhalb eines theoretischen Ansatzes zustande
kommt und in diesem Sinn theoriegeleitet ist. Bei Kant
hiefd es entsprechend, das Mannigfaltige in der Anschau-
ung werde nur dadurch Erfahrung, dal} es vermdoge der
reinen Verstandesbegriffe zur Einheit der Apperzeption
gebracht wird. Platon sagte etwas einfacher, dafl wir uns
*anlaBlich der Wahrnehmung’ der [deen, die nicht aus der
Wahrnehmung stammen, ,erinnern”, so dafi wiederum
Sicht erst durch Einsicht zustandekommt. Am allerein-
fachsten erklidrte Goethe, Erfahrung sei eben immer nur
die halbe Erfahrung.

Anschaui’mg und Denken gehen hier in dem Sinn symme-
trisch ein,"daB eben Sicht und Einsicht zusammenkom-
men miissen,damit Wahrnehmung entstecht. Kants Kri-

tik der Vernunft ist insoweit auch eine Kritik der Sinne,
daB das kategorische Zutun der Einsicht von den An-
schauungsformen der Sicht (Raum und Zeit) und von der
iiberdies erforderlichen Konstruktion in der Anschauung
(Mathematik) abgehoben wird. Auf dieser Basis erfolgt
dann aber letztlich nur eine Kritik der Vernunft dahinge-
hend, daB Uberschwanglichkeiten, grundlose Behaup-
tungen, decouvriert und abgewiesen werden, die mehr
voraussetzen als die Bedingungen der Moglichkeit des
menschlichen Zusammenlebens einerseits, der Sinneser-

" fahrung andererseits. Und hier gilt dann ganz hart, dal}

ein (empirischer) Begriff nur dann einen Sachgehalt (,,0b-
jektive Realitat") habe, wenn ihm sein Gegenstand in der
Anschauung gegeben werden kann,

Das Vorzeigbarsein in der Anschauung ist bet Kant also
ein Kriterium zur Kritik der reinen Vernunft. Was wir
uns denken, bedarf der Identifikation in der Anschau-
ung, damit der Verdacht ausgeraumt wird, es sei gar nicht
wahr, sondern wir hitten es uns nur gedacht. Wer aber
stellt die umgekehrte Forderung, das, was wir sehen, erst
dann als wirklich gesehen und somit wahr gelten zu las-
sen, wenn es sich im Denken (oder wo sonst?) hat identifi-
zieren lassen? o

In einer Hinsicht mag die entspreéhendc Kritik der Sinne

leichter sein als die der Vernunft. Wihrend namlich das

Denken sich stets iiber die Geschichte zu erheben sucht
und immer erst mithsam in seiner eigenen Geschichtlich-
keit zu identifizieren ist, gibt es in der Wahrnehmung der
Sinnenwelt keine entsprechenden Pritentionen.. Wie
auch immer die Dinge von Menschen gesehen werden,
jede Sichtweise ist elementar und unmittelbar geschicht-
lich bestimmt. Dies zeigt sich in der Kunstgeschichte und
gleichermalen in der Asthetik des Alltags. Unter den
Kunsthistorikern war es Aby Warburg, der die Mitwahr-
nehmung der Geschichte in ihren politischen, geistigen
und allgemein kulturellen Dimensionen gleichermalfien
in den bildlichen Ausdrucksformen der Menschheit be-



sonders geiibt hat. Sein Mnemosyne-Atlas war geradezu
als eine Kulturgeschichte des sinnlichen Ausdrucks ange-
legt: Heute allerdings gilte es, die entsprechende Mit-
wahrnehmung der Geschichte auch in der durch das
menschliche Handeln verdnderten Sinnenwelt und in der
Wahrnehmung dieser Verdnderungen zu iiben.

Tch halte eine kulturgeschichtliche Kritik der Sinne gera-
de in der heutigen Situation der Industriegesellschaften
fiir wichtig und sogar fiir eine entscheidende Bedingung
dafiir, dal3 wir die industrielle Wirtschaft herkdmmticher
Art vielleicht doch noch liberteben. Was wir tun, hiangt
niamlich davon ab, was wir sehen und was wir uns dabei
denken - hingt also jedenfalls auch davon ab, was wir
sehen und was wir nicht sehen. Jakob von Uexkiill klagte
bereits 1907, wie heute so vieles gar nicht mehr gesehen
wird: ,Schlieflich sind die Leute noch froh, wenn sie
einen Baum von einem Strauch unterscheiden kénnen.
Die Welt, die sie auf einem Spaziergang zu sehen bekom-
men, besteht nur noch aus drei bis vier Gegenstinden:
Weg - Baum - Haus - Hund. Das ist alles.”

Dal zum Beispiel das Waldsterben die Offentlichkeit so
unverhiltnismaflig mehr aufgeregt hat als andere ¢kolo-
gische Verwilistungen, liegt meines Erachtens nicht an
einem irgendwie verquasten Verhiltnis der deutschen
Seele zum deutschen Wald, sondern daran, daf} hier erst-
mals der Uexkitllsche Minimalkatalog Weg-Baum-Haus-
Hund erreicht worden ist. Allgemeiner gesagt: Wirklich
betroffen sind wir von der Umweltzerstérung nur dort,
wo sie schneller voranschreitet als die gleichzeitige Dege-
neration unserer Wahrnehmungstahigkeit. Mit der Um-
weltzerstorung hat es nur deshalb so weit kommen kon-
nen, weil unsere Sinne gleichzeitig verkiimmert sind -
nicht physiologisch, versteht sich, sondern was ihre
Pflege und Kultur angeht. Umgekehrt hiefle dies, dal} die
Pflege und Kritik unserer Sinne einer der wichtigsten
Beitrige zur Umweltpolitik wire.

Dabei sind Uberschwinglichkeiten der Sinne, z.B. die
Wahrnehmung fliegender Untertassen, heute nicht das
Problem. Die Kritik der Sinne gilte vielmehr dem Unter-
lassenen, nicht Gesehenen (bei dem man sich nicht nur
nichts gedacht, sondern das man nicht einmal gesehen
hat), aber es geht zugleich um Uberschwinlglichkeiten
der menschlichen Wirtschaftstédtigkeit, die den in Kants
Kritik der Vernunft monierten Grenziberschreitungen in
ihrer Unzuléssigkeit nicht nachstehen. Diese Grenziiber-
schreitungen im Handeln entsprechen, dies ist meine

These, einer mangelnden Aisthesis der Grenzen, wobei
Aisthesis im Griechischen zugleich die Gefiithlswahrneh-
mung umfaft, an der es heute gleichermallen fehlt wie an
der durch die fiinf Sinne. Das Schéne ist ja eigentlich das,
was es zu lieben gilt (Platon).

Man mag éinwenden, wenn wir besser sihen, was alles
wir falsch machen, dann wiirde dies noch nichts an der
Interessen und Zielen dndern, deretwegen wir es falsch
machen. Vordergriindig trifft dies zu. Die Frage ist abe:
Jja miemals nur, welche Interessen z.B. 6konomischer Art
es gibt, sondern auch, warum sie sich durchsetzen. Die
Wirtschaft folgt immer Zielen, die weder wirtschaftlich
begriindbar noch wirtschaftlich gesetzt sind. So ist auch
die industriewirtschaftliche Naturzerstérung Ausdruck
einer geistigen Bewegung gegen die Natur, deren Kern die
Kunst, soweit sie an dieser Bewegung teilnimmt, sogar
naher ist als die Wirtschaft. Mir geht es hier um die
Auseinandersetzung mit den geistigen Wurzeln, ohne die
die - gleichermaBen erforderliche politische Auseinan-
dersetzung mit den wirtschaftlichen Interessen nicht radi-
kal genug wire.

Ich gebe zwei Beispiele veranderter Wahrnehmung:

(1) Ein Auto mag formalésthetisch noch so gelungen sein
- als schon diirften wir es zum Beispiel nicht gelten lassen,
wenn es der natiirlichen Mitwelt, zu der auch wir geho-
ren, 4000 mal pro Minute einen Giftstof versetzt. Dies ist
keine Technik, mit der wir besser leben als ohne sie, sie ist
also nicht gut, sondern allenfalls in einer nicht verallge-
meinerungsfihigen Weise niitzlich, und diese Bewertung
darf nicht nur unsinnlich-ethisch-gesellschaftlich erfol-
gen, sondern der ethischen Bewertung muf die sinnliche
entsprechen.

(2) Um die zerstérerischen Folgen der industriellen Wirt-
schaft zu vermetden, wird heute mit Recht immer wieder
gefordert, die Folgen zuvor abzuschitzen und uner-
wiinschte Folgen zu vermeiden, set es durch veridnderte
Techniken oder durch das Unterlassen der Handlung.
Dies ist gut gemeint und verniinftig gedacht, aber die
Folgen sind oft so verzweigt, dafl man mit ihrer Abschiit-
zung nicht weit kommt. Hier nun erinnere ich daran, daf}
es Menschen gegeben hat, welche vermdge ihrer aistheti-
schen Sensibilitat die Folgen der Industrialisierung ha-
ben heraufziehen sehen, ohne sie en detail abschiitzen
und bewerten zu kénnen, namlich manche Kiinstler.
Wenn Goethes Beunruhigung tiber das aufziehende Ma-




schinenzeitalter ernster genommen worden wire, konn-
ten wir uns heute manche Technologiefolgenabschatzung
sparen. Diese Voraussicht ist etwa s0,Wie man, wenn ein
Trunkener sich ins Auto setzt, ja auch mit groBer Sicher-
heit weil: Das kann nicht gutgehen, ohne den besonderen
Unfall im einzelnen vorhersehen zu kénnen.

Die Kritik der Sinne sollte also eine Art Frithwarnsystem
fiir sinnliche Bedrohungen entwickeln und die ethische
Bewertung versinnlichen. Es geht nicht nur um eine diffe-
renzierte Beurteilung des Wahrgenommenen, sondern
um eine Erweiterung der Wahrnehmung selbst.

Wie sensibilieren wir uns fiireine solche politische Asthe-
tik von Natur und Technik? Ein guter Ausgangspunkt
wire, so meine ich, Aby Warburgs Feststellung, daf}
Jjede Zeit nur schauen kann, was sie aufgrund eigener

Entwicklung ihrer inneren Sehorgane ... erkennen und
vertragen kann®.? Denir hier zeigt sich, wie die Aisthesis
dem Charakter der Zeit entspricht, wie also die Aisthesis

NEVBAV BIBLIOTHEK WARBURG

anders werden muB, wenn mit diesem Charakter etwas
nicht stimmt. Kunstgeschichte war fiir Warburg nicht
nur ein Teil der Geschichte, die der Kunst, sondern die
ganze Geschichte, so wie sie sinnlich wird; sei es in der
Kunst oder im Alltagsgebrauch. Uben wir unser aistheti-
sches Gedichtnis nach dem Vorbild seines Mnemosyne-
Atlas, so konnte diese Kritik der Sinne uns helfen, besser
zu sehen, wo wir stehen. Die Politik ist zu abstrakt gewor-
den. Sie vernachlissigt die Sinnenwelt im Denken wie im
Handeln. Gerade in der Politik miifite nicht nur ergrtert
sondern auch gesehen werden, was nottut. In der Um-
weltkrise die Politik zu versinnlichen, ist heute eine politi-
sche Aufgabe der Asthetik.

'%ghann Wolfgang Goethe: Werke (Hamburger Ausgabe) Bd. VIIL., S.
7

:W. Hofmann/G. Syamken/M. Warnke: Die Menschenrechte des Au-
ges - iiber Aby Warburg. Frankfurt a.M. 1980

' Aby M. Warburg: Ausgewiihlte Schriften und Wiirdigungen. Hg. von
D. Wuttke iVm C.G. Heise. Baden-Baden 1979
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Eric M. Warburg

DIE RETTUNG DES WARBURG-INSTITUTS

Schon im Laufe des Jahres 1933 war unter denen, die
vollkommen boykottiert wurden, auch die Kulturwissen-
schaftliche Bibliothek Warburg, die in der Heilwigstrafie
114 in einem besonderen Hause residierte und die von
meinem iltesten Onkel, Prof. Dr. Aby M. Warburg, be-
reits vor dem Ersten Weltkrieg aufgebaut worden war.

Im cigentlichen Sinne war die Bibliothek Warburg ein
Seminar mit Professoren und Gelehrten, in dem ausge-
seichnete Forschungsarbeit betrieben wurde. Dieses In-
stitut - vor allem mein Onkel selber - haben mit threr
suBerordentlichen Ausstrahlungskraft auf die ganze
kunstgeschichtliche Entwicklung revolutionierend ge-
wirkt. Was meinen Onkel immer fasziniert hat, war die
Wanderung der Symbole. Sein Interesse fir den Einflufl
der Antike auf die Renaissance fithrte ihn auch fiir zehn
Jahre nach Florenz, wo er einer der mabgeblichen Grun-
der des internationalen Kunsthistorischen Instituts ge-
worden 1st.

Vorlesungen im Hamburger Institut waren nun nicht
mehr moglich, und der Kontakt mit der Universitit wur-
de von nationalsozialistischer Seite unterbunden. Umdas
Institut nicht verfallen zu sehen, haben wir uns sehr bald
umgehort und nach einer Losung gesucht, dies um so
mehr, als das Ganze iiber lange Jahrzehnte aufgebaut
worden war durch unglaublich hohe Beitrige aller vier
Bankier-Briider. ’ '

Verhandlungen wurden im Jahre 1933 mit Holland, [ta-
lien und den USA gefiihrt. Die grobe Schwierigkeit be-
stand darin, daf3 wir, wenn wir das ganze Institut, das ja
Millionenwerte reprasentierte, verschenkten, eine sehr
erhebliche Steuer hiitten zahlen miissen, die gar nicht
aufzubringen gewesen wire. Es war deswegen notig, ei-
nen Weg zu finden, das Institut nur sozusagen fiir einige
Jahre ins Ausland auf einer ,lend-lease“-Basis zu bege-
ben, nachdem es in Deutschland nicht mehr funktionsfa-
hig war. Die einzigen, die das einsahen und sich danach
richteten, waren die Englinder, die ein einflufbreiches
Komitee unter dem Vorsitz von Lord Lee of Fareham,
dem fritheren Ersten Lord der Admiralitat und Vorsit-

zenden des Courtauld-Instituts, bildeten. Thm gehdrten
prominente englische Wissenschaftler an, unter ithnen Sir
- der spitere Lord - Kenneth Clarke, der Leiter der Natio-
nal Gallery, und Sir Denison Ross, der Leiter des Royal
Institute for Oriental Languages. Da den Nationalsozia-
listen damals noch daran lag, insbesondere den Englén-
dern klarzumachen, dah ihr Regime gar nicht so schlimm
sei, willigten sie nach schwierigen Verhandlungen ein, das
ganze Institut fur drei Jahre nach England auszuleihen.
Vierzehn Tage nach dem Ergebnis wurden solche Ent-
scheidungen nur noch zentral auf Reichsebene, in diesem
Falle vom Reichspropagandaminister Joseph Goebbels,
gefallt. Der Hamburger Senat jedoch, der sich gerade
noch vor ToresschluB zu entscheiden hatte, stellte sich
auf folgenden Standpunkt: Wenn man Andersdenkende
daran hindere, in Deutschland weiterzuarbeiten, sollte
man ihnen auch die Gelegenheit geben, ihre Bucher
mitzunehmen.

So geschah es, daB das ganze Institut mit ,Mann und
Maus und Wagen®* in 531 Kisten Ende 1933 in zwel

Schiffen die Elbe hinunter, die Themse herauf, seinen

Auszug aus Hamburg und seinen Einzug in London hielt.
Dort wurde von Gonnern ein geniigend grolles Budget
bereitgestellt, und nachdem sich 1937 die Lage in
Deutschland nicht verdndert hatte, wurde der Vertrag
um sieben Jahre verlidngert, also bis 1944.

Kurz vor der Invasion in der Normandie im Juni 1944
brachte der Zufall es mit sich, dafy sich mein Hauptquar-
tier in unmittelbarer Nihe des Ortes Denham befand, in
den das Institut nach kleineren Bombenschéden in Lon-
don evakuiert worden war. Es wurde dann ein paar Mo-
nate spiter ein Vertrag geschlossen, das ganze Institut der
Londoner Universitdt als ,Warburg Institute™ anzu-
schlieBen unter der Bedingung, daB die englische Seite,
also The University Grant’s Community, die notigen
Mittel fiir das Budget zur Verfiigung stellen wiirde. Im
Laufe der Zeit erhielt das Institut ein ausgezeichnetes
neues Gebaude am Woburn Square, und zwei Mitglieder
der Familie - mich eingeschlossen - gehoren auch heute



noch dem Board of Trustees an. Die Verhandlungen tiber
den Auszug des Instituts sind in einem Bericht festgehal-
ten, der folgt:

The Transfer of the Warburg Institute to England in 1933

~Hectora quis nosset, si felix Troia fuisset? Publica
virtutis per mala facta via est.”
Ovid. Tristia, Book 1V i1 .75 ss.

There are many cases of escapes of individuals from
authoritarian countries, but few of institutes and centres
of learning and research moving in their entirety from
unfriendly to friendly shores; for such a successful trans-
plantation requires foresight and teamwork. Itis therefo-
re perhaps not inopportune, after an interval of twenty

years, to recall how, with the help of a group of far-seein;
English friends, the Warburg Institute escaped from Naz
Germany.

As an inevitable result,the Warburg Institute (Kulturwis
senschaftliche Bibliothek Warburg) ceased to function a:
a ,seminar” of Hamburg University. The authorities pre
vented the Institute’s staft from lecturing and student:
tound it inadvisable to make use of its research facilitie:
and library.

At the time many were of the opinion that the regime
would soon be over thrown, but this view was not sharec
by the Director, Professor F. Saxl, who declared its wil
lingness to follow him. Mr. Max M. Warburg, the brothe:
of the founder, agreed that an attempt should be made tc
move the Institute with all its human and physical asset:
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to acountry in which the atmosphere was conducive to
research and learning. Discussions had to be opened at
once with friends in foreign lands. The question was to
whom to turn abroad; speed and secrecy were essential.
In the ensuing negotiations Professor Saxl showed rare

qualities of diplomacy, tenacity, and disarming unpreten-
tiouaness.

The University of Leiden in the Netherlands would have
welcomed the Institute and could have supplied it with
suitable quarters, but had no funds available.

The Italians displayed interest<and even offered a palace
in Rom as a home, but they too had no funds for financial
support. American friends indicated that eventually
funds, and probably substantial ones, might be forthco-
ming, ‘but were not immediately available. Only one
groiip of friends acted with the speed the moment
required.

Towards the end of July, 1933, Professor W.G. Consta-
ble of the Courtauld-Institute and the late Dr. C.S. Gib-
son of Guy’s Hospital, who had been informed of the
plan through the Academic Assistance Council, came 10
Hamburg. They visited the Institute and became strong
advocates for a move to London. They gained adherents
to their view, and in October of the same year, at thelir
suggestion, the late Sir Denison Ross, at that time Direc-
tor of the Royal School of Oriental Studies, visited the
Warburg Institute. He showed a profound understanding
of the situation, and infused belief in the ultimate success
of the transplantation in those who were worriedly hol-
ding out in Hamburg. Upon his return to London Sir
Denison Ross’s report found a remarkable response. A
committee was formed composed ‘of Lord Lee of Fare-
ham {(Chairman), Sir Robert Witt, Sir Denison Ross,
Professor Constable, Professor Gibson, Sir Richard Li-
vingstone (who had previously lectured to the Institut in
Hamburg), and Mr. Eric M. Warburg. A temporary ho-
me for the Institute was found in the premises of Thames
House, Millbank. Support was guaranteed for three years
jointly by Mr. Samuel Courtauld and the Warburg
family.

The first hurdle was taken; but the most difficult part of
the task lay ahead, namely obtaining permission from the
Nazi authorities to move. To have requested authorisa-
tion for a permanent transfer of the Institute would have
involved such problems as taxation. Since, however, the

Nazis were actually preventing the functioning of the
Institute in their own country, what could have been
more natural than for a distinguished British committee
to invite the Institute to visit England for a three year
period? The letter of invitation to the late Mr.Max War-
burg, Chairman of the Hamburg Committee, reads as

follows:

White Lodge
Richmond Park
London

October 28, 1933

Dear Mr. Warburg,
It has been brought to the notice of m yself and certain of my

friends, who are also deeply interested in the history of art

that the famous Warburg Library in Hamburg has, for the
time being, practically ceased to function as aliving institu-
tion. If this be so,it has occurted to us that it might be
possible for 1his Library to be temporarily housed in Lon-
don - say for a period of three years -s0 that the advantages
and facilities whichit offers to all students of art and culture
might have an opportunity of continuing to be used and
developed under the guidance of those who have for so fong
been connected with it.

In the event of its being passible for you 10 end the Library
1o London for such a period, I have much pleasure in
informing you that -owing to the generous enthusiasm of a
small group of friends who are interested in the history of
art - [ am in a position to offer you accommodation of a
temporary character in the West of London, which we shall
be able to secure for this purpose.

We presume that - should this offer be accepted -it would
enable you to continue the work of the Library and its
development as in the pasi.

Yours sincerely,

(signed) Lee of Fareham.

The following weeks of waiting were full of anxiety. It
was learned subsequently that the request of the Institute
to visit London had started a heated discussion within the
Hamburg government, for fortunately such matters were
still handled by the state authorities in Hamburg rather
than the Reich authorities in Berlin. The best elements in
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the government of the Free City, bound by tradition and
friendship to the founder and his family, were against the
move. Others argued that the bocks, properly distribu-
ted, could be used advantageously in various Nazi ,cul-
tural centres®. Others contended that as it would not be
possible to integrate the Staff in a Nazi community be-
cause of philosophic, racial or religious reasons, one
should ,allow them to take their books with them®. The
proponents of the latter view carried the day - but with
reservation. It would be ,advantageous”, they said, for
the Institute to make a concession to the state. Could not
2000 books relating to the first world war be presented to
the authorities? Rarely has such a request been complied
with more rapidity. The 2000 volumes in which the Nazi
authorities evinced interest were hardly connected with
the specific purposes of the Institute.

In due course the decision arrevid. It wasnota green light
but a white one. The National Socialist authorities would
not officially approve the Institute’s visit. They would
simply ignore the transfer to London of personnel and
books. They emphasised that no .adverse publicity”
should be given to the move. The German press was told
to ignore it completely. The British committee issued a
most carefully worded release to the British press. Fortu-
nately all of this was accomplished in the nick of time.
Two weeks later Dr. Goebbels’ Propaganda Ministry
took over alt decisions such as that involved in the Insti-
tute’s visit. A fortnight later the design would have been
subject to central review in Berlin, and certain failure.

The physical removal of about 60000 books, thousands
of slides, photographs and furniture then followed, and
on December 12th, 1933, the little steamers ~Hermia“
and ,Jessica® with 531 boxes aboard moved slowly down
the Elbe. The final scene in Hamburg was enacted in the
bare elliptical Reading Room which Professor Warburg
had built six orseven years earlier; here his widow offered
tea, on trestles and planks, to the staunchly anti-Nazi
packers who had completed the move in record time.

When the two small steamers docked in the Thames the
Institute had reached what proved to be its new perma-
nent home. At the end of the three years of guaranteed
support, Mr. Samuel Courtauld granted support for a
further seven years. One year later, in 1937, the first direct
link with the University of London was established.
When the accommodation inThames House was requi-
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red for business purposes, the University offered hospita-
lity in the rooms in the Imperial Institute Buildings which
were vacated by the removal of the University Library to
the Senate House. The importance of the link which was
thus created became clear on the expiration of the period
during which the Institute had enjoyed the generous
support of Mr. Courtauld. Negotiations with the authori-
ties of the University led to a decision which was to have
far-reaching efforts. On November 28th, 1944 a Trust
Deed was signed by Viscount Lee of Fareham on behalf
of the Warburg Society, and by myself on behalf of the
Warburg family, handing over the Warburg Institute to
the University of London, which assumed financial re-
sponsibility for the maintenance of the Institute and its
personnel, and inaugurated the present phase of its close
association with the teaching and research activities of
London University.

Today, twenty years after, one cannot help wondering
what made the exodus from Germany possible, in the
face of obstacles which caused similar attempts to fail.In
a large measure success was undoubtedly due to the well
co-ordinated and tireless efforts of Professor Saxl, and

‘Lord Lee and his committee, during these decisive

months.

When in 1933 Professor Saxl arrived for meetings with
Lord Lee at White Lodge, the contrast between the tran-
quillity of life in the English country-side and the daily
shocks of existence in Nazi Germany gave rise to a confi-
dence, since justified, that the Institute’s continental
roots could not fail to flourish in British soil. There could
be no doubt that the Institute would grow in the spirit of
the .good European” of whom the founder had always
spoken. '

~ Eric M. Warburg
Qctober, 1953

'Reprinted from the Annual Report, 1952/53, of the
Warburg Institute, University of London









Rudolf zur Lippe

ABY M. WARBURGS BIBLIOTHEK

I. Was hat Hamburg durch den Exodus verloren?

Diese Bibliothek, die 1933, wie sich gezeigt hat, unwie-
derbringlich Deutschland verlie, war nicht durch die
Geschichte wie die fiirstliche piblioteca palating oder die
Sammlung eines Klosters, etwa von St. Gallen, zu ihrer
ungewdhnlichen Bedeutung herangewachsen. Auch ist
sie nicht durch den Ruhm ihres Sammlers zu weitem
Interesse gelangt, etwa wie die Bibliothek des Erasmus
oder Nietzsches. In beiden Hinsichten hatte sich eine
umgekehrte Beziehung ergeben durch Aby M. Warburg,
den Kunsthistoriker, der durch die Epochen-Geschichte
der Kunst wie durch die Kunst der geschichtlichen Epo-
chen hindurch eine neue Wissenschaft begriindet hat.

Die Biicher und Bilder, die er erwarb, waren ihm Zugéan-
ge zur Geschichte. Sie als Dokumente vergangener Le-
bensformen und -gesten zu lesen, sollte und mufte gerade
ihre besondere Zusammenstellung erst moglich machen.
Durch sie vertreten sollten Geschichtsbewegungen wie-
der deutlich werden, wie sie so noch nie gesehen und
verstanden worden waren. Die Bibliothek war nicht ein
ererbtes Zusammentreffen von Werken, dessen Ge-
schichte zu erforschen gewesen wire. Warburg war es
selber, der dieses Zusammentreffen in dem Plan herbei-
filhrte, in dessen Netz von Beziigen der einen auf die
anderen gemeinsame Strukturen sich abzeichnen und zu-
gleich belegt werden konnten. Insofern nahm sein Vorge-
hen durchaus Momente des Strukturalismus vorweg.

Selbstverstandlich hatte Warburg bereits bestimmte Vor-
stellungen dessen, was er deutlich hervortreten sehen
wollte. Wie jeder gute Kunsthistoriker hatte er sich im
Sehen treffen lassen von etwas, das ihm eine einmalige
Antwort auf Fragen zu geben schien,.wie sie sich auch
ihm und den Menschen seiner Zeit aufwarfen. In diesem
doppelten Interesse wurde ihm Kunst zum geschichtli-
chen Schliissel fiir Entwicklungen, die noch ihn in seiner
Gegenwart berithrten, und zum Schlissel gegenwirtigen
Verstehens von LebensiuBerungen, die mit dem Versin-
ken ihrer Autoren und Epochen zur Geschichte wurden.
Weit intensiver als die Linie von Emile Durkheims don-
nées sociales zur Straturanalyse spiirt man die Néhe zur

Schule der Hermeneutik, die gleichzeitig im ausgehenden
neunzehnten Jahrhundert mit Dilthey starke Bedeutung
gewann.

Zu einem hermeneutischen Verstehen fand Warburg so
bewuft, daf} er eine Verbindung der Methoden des Histo-
rikers mit denen des Psychologen forderte. Die neue
Kulturwissenschaft, die er damit begriindete, war aber
noch von einem weiteren Moment bestimmt. Sie machte,
ausgehend von Warburgs Dissertation iiber den Zusam-
menhang von innerer Bewegung und bewegten Aus-
drucksformeln bei Botticelli, menschliche Bewegungen
zum wesentlichen Gegenstand des forschenden Fragens.
Anders aber, als dies sich etwa in dem etwas spateren
Fragment des Strukturalistenvaters Marcel Mauss zu den
techniques du corps darstellt, nimmt Warburg die Bewe-
gungen, wo er von , Pathosformein™ spricht, nicht einfach
als Phianomen, das in sich und in seiner Zeit zu interpre-
tieren wire. Er sucht, ihm die geschichtliche Bewegung
zuriickzugeben, aus der allein es so hervortreten konnte.

So wurden Biicher und Ikonographie gesammelt nicht
nur zur Renaissance sondern auch zu der Antike, aus der
Vorbilder iibernommen worden waren. Die Schiiler War-
burgs haben solche Linien dann in neuer Breite und noch
tiefer in die Vorgeschichte hinein verfolgt.

Die Bibliothek ist der Ausdruck solchen Fragens. Sie hat
ihren Begriinder beriihmt gemacht, und sie hat so hohen
Rang, weil in ihrem Gefiige von aufeinander bezogenen
Epochen und aufeinander bezogenen Wissensgebieten
und Disziplinen eine neue Wissenschaft sich angemessen
darstellt. Angemessener als eine systematische Abhand-
lung ist ihr die anschauliche Systematik des Gesammel-
ten, hat Warburg doch gerade, wie spater Gadamer in

‘seinen theoretischen Schriften zur Hermeneutik, die

Kunstwerke - und selbst Bildzeugnisse bis in die Wer-
bungsseiten zeitgenossischer Zeitungen - als gleichbedeu-
tende Mittler zur fernen Lebensgeste zu lesen gelehrt.
Weniger ausgesprochen, aber uniiberhdrbar ist in seinem
Zugang das andere Moment, das Gadamer als konstitu-
tiv fiir hermeneutisches' Verstehen einer fremden Aulde-
rung betont: Ein Wissenwollen, das zu Fragen fithrt und
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aus einer ecigenen Beziehung derGegenwart zu dem zu
Verstehenden drangt.

Diese Seite der Arbeit von Warburg wird vielleicht be-
sonders deutlich in den Bildertafeln, auf denen er Bild-
zeugnisse zusammenstellte, wie sie ihm die geschichtliche
Entwicklung einer bestimmten Geste - zum Beispiel mit
dem zum Schlag ausholenden Arm - nicht etwa blof
veranschaulichen, sondern {iberhaupt erst zu erkennen
geben. Dieser ,Mnemosyne-Atlas* selber ist freilich
iiberhaupt verloren; nur schwache Photographien sind
Grundlage einer Rekonstruktion.

Wihrend gerade in Hamburg eine solche Rekonstruktion
vorbildlich erarbeitet wurde, hat die Stadt, hat damit
auch unser Land und die deutsche Sprachgemeinschaft
die Bibliothek Warburg verloren. Sie wurde in England
mit der notwendigen Unterstiitzung aufgenommen und
konnte dort bereits in den vierziger Jahren Ort einer
Warburg-Schule werden, die rund um die Welt die besten
kunsthistorischen Studien beeinflufit hat.Nach der ersten
Generation von Schiilern deutscher Herkunft wie Saxl,
Bing und des noch am Institut wirkenden Gombrich
waren die meisten groflen Namen der spéteren englisch,
wie Frances Yates oder Margaret McGowan.

II. Was ist zuriickzugewinnen?

England hat den Sammlungen einen groflartigen Ort ge-
geben, -in der nichsten Ndhe zum British Museum. Die
angelsichsischen Geisteswissenschaftler haben der Schu-
le Warburgs eine glanzvolle Verbreitung gesichert.
Nichts 143t sich material wieder zurtickholen in die Vater-
stadt des Griinders und seiner Familie, die hier urspriing-
lich Boden und Mittel fiir die Forschungen und die An-
kdufe ihres altesten Sohnes, Bruders, Onkels Aby gab.

Umso frappanter ist es eigentlich, wenn man feststellen
muB, daB auch im geistigen Sinne die Warburgschule viel
weniger als die meisten anderen aus Deutschland emi-
grierten nach dem Ende der Nazi-Herrschaft zuriickge-
holt worden ist. Vielleicht werden im Zuge der gegenwér-
tig aufgedeckten versteckten Kontinuititen von Anpas-
sung an das Gewaltregime ilber dessen politischen
Zusammenbruch hinaus auch hier neue Erklarungen
méglich oder notwendig werden. In jedem Falle muf}
man fiir die Jahrzehnte seither konstatieren, daf} die
Kunstgeschichte in unserem Land es genau vermieden
hat, sich den Forderungen von Warburg zu stellen. Gera-
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de dadurch blieb von der alten humanistisch-visiondren
Tradition, Kunst als emphatischen Zugang zu vergange-
nen Weltdeutungen zu betrachten, einerseits eine immer
blassere Stil- und Formengeschichte {ibrig. Dieser Um-
stand hat andererseits eine entsprechend heftige Aus-
gleichsbewegung der Kunstwissenschaftler in die Sozial-
geschichte und die Ideologiekritik mitprovoziert.

Heute sehen wir Aby M. Warburgs theoretische und
praktische Arbeit als ein sich uns anbietendes altes neues
Fundament fiir eine sinnvolle Integration der divergic-
renden Richtungen, insbesondere als ein erstaunlich weit
gereiftes Konzept fiir die inzwischen unausweichliche in-
terdisziplindre Zusammenarbeit aller kunstwissenschaft-
lichen Richtungen mit den anderen Wissenschaften vom
Menschen zu den , kulturwissenschaftlichen™ Aspekten
von Human Sciences.

Gewif sind diese Dimensionen des Warburgschen Erbes
in den letzten Jahrzehnten weniger betont worden, wo dic
Pflege und der Ausbau, die Ausweitung und die Weiter-
fuhrung im Vordergrund standen. Darum heben wir un-
sererseits die anderen Dimensionen programmbhaft
hervor.

Bitcher und Bilder haben auch fiir einen Besuch noch
nicht wieder zu den Deutschen zuriickgefunden. Man
denkt an die Zeilen, die 1944 Ludwig Landgraf schrieb:

als ob er ungern kime, der Friihling,
zu uns abtriinnigen Menschen ins Dunkel,
das unsere finsteren Herzen der Welt gebracht. ™!

Den Tendenzen zum Riickfall in die Barbarei™ - wie
Adorno fast gleich Schiller das Wort barbarisch zur An-
klage gegen eine Gesellschaft der Zerstérung menschli-
cher Bildung zur Freiheit gewandt hat - wollte Warburg
mit seinem Werk entgegenwirken. Gerade auch dies ein
Grund, noch einmal und aufrichtig daran anzukniipten.
Dies ist der Weg, wie wir Selbstenterbten uns das Verlore-
ne zuriickgewinnen kénnen. 1930 schrieb Fritz Saxl als
Letiter der Bibliothek in Hamburg unter dem Titel Wai-
burgs Mnemosyne-Atlas - jene Bildtafeln zum ,Wieder-
auftauchen kiinstlerisch vorgeprégter Erlebnisformeln®
-: .Seit dem Erscheinen von Warburgs Schrift im Jahr-
buch der PreuBlischen Kunstsammlungen im Jahre 1902
werden die von ihm entdeckten Tatsachen wohl immer
wieder zitiert, ... aber den eigentlichen dynamischen Sinn
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dieser Tatsache hat die Kunstgeschichte bisher kaum zu
erfassen versucht.*?

Vermutlich wird diese Dynamik erst jetzt, unter dem
pragmatischen Druck einer weltweiten human-okologi-
schen Bedrangnis, als methodische Hilfe zur notwendi-
gen Besinnung fruchtbar. Dafiir lassen sich vielleicht drei
besonders weit fiithrende Dimensionen nennen:

|. Warburg sah durch die Kunst eine Geschichte von
Ur-gesten als ,Pathosformeln® und durch diese Gesten
eine Geschichte von Haltungen des Menschen zur Welt
wieder auftauchen. Er verstand diese Geschichten durch-
aus als Geschichten historischen Wandels, wie van den
Berg sagen wiirde. Ihre Sammlung setzte er unter das
Wort Mnemosyne, denNamen der alten Griechen flir die
Frauengestalt des Erinnerungsvermégens, mit der Zeus
die neun Musen gezeugt habe. Die Geschichten waren
Warburg doppelter Ansatz zu seinen Bemiithungen, my-
thische Vergangenheit durch aufgeklirtes historisches
Bewubtsein, auch von seiner Kulturwissenschatft her, ab-
zuldsen. Erinnerung soll den Dialog zwischen der in uns
fortdauernden Vergangenheit und unserem Bemiihen um
neue, humane Gestaltung wecken. Als Beispiel eignet
sich besonders gut die Gebarde des zum Schlag ausholen-
den Armes. Warburg griff sie in der Renaissance auf, um
zu zeigen, wie sie in der Folge sublimiert wurde, aber
doch das zermalmende Potential verdeckt lebendig blieb
- bis hin zu der Golfspielerin, die fiir eine Reklamedarstel-
lung den Schlager durch die Luft sausen ld0Bt. Fiir die
Vorgeschichte in der Antike konnte die Entwicklung vom
Kampf mit dem Stier zur Geste des Triumphators durch
Saxl gezeigt werden.

Werden so unterschwellige Potentiale sichtbar gemacht,
gilt es zum anderen, dem historischen Bewulitsein der
Gegenwart aufklidrenden Einflufl fiir eine angemessene
Verwandlung der Erinnerungen zu sichern: Im Denken
wie eben auch in der Praxis bis in den Alltag der Men-
schen hinein. ,,Sie bedeutet”, sagt Warburg kurz vor sei-
nem Tode Vor dem Kuratorium der Bibliothek, ,in dem
noch ungeschriebenen Handbuch der Selbsterzichung
des Menschengeschlechtes ein Kapitel, das den Titel ha-
ben konnte: *von der mythisch-flirchtenden zur wissen-
schaftlich-errechnenden Orientierung des Menschen sich
selbst und dem Kosmos gegeniiber’.*

2. Die Formulierung von ,wissenschaftlich-errechnender
Orientierung” ist uns freilich problematischer geworden.
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Doch weist Warburhgs Methodologie gerade in die Rich-
tung einer sinnenhaft sich erginzenden Vernunft, Seine
historisch-psychologische Ausdruckskunde® soll ,gleich-
sam einen internationalen Seismographen fiir geistigen
Erbgutsverkehr ..." entwickeln, ,der anzeigen soll, durch
welche selektive Tendenz die gedichtnisméBige Gestal-
tung dieser Erbmasse in den verschiedenen Epochen cha-
rakterisiert wird®. Ihr Medium ist nicht die schriftliche
Quelle, in der zweifellos die Interpretationen vorzuberei-
ten und nachzupriifen bleiben werden, sondern das Bild.
Genauer gesagt, sind es die Bildfolgen, durch die die
Stationen eines Erbganges sich als Konstruktion histo-
risch verinderter Erinnerung zu erkennen geben. Sclche
Llkonologie" gibt dem Lesen der Bilder eine gleichberech-
tigte Aufgabe neben der Textexegese. Dies ist nunkeines-
wegs eine Vorwegnahme der Vorstellungen, die ein Mar-
shal MacLuhan zur Hypothese erhob; denn die Bilder
sind fiir Warburg geronnene Bewegungsgestalten, die in
die Geschichte zuriickweisen, aus der sie ins Leben getre-
ten sind. Bilder iiberbringen ihm Symbole, statt durch

. optische Kiirzel Denkzusammenhénge zu ersetzen. Im

Gegensatz zu den Schwichen, mit denen wir uns pro-
grammierten Computer,verarbeitungen®” und ,-darstel-
lungen” zu {iberlassen beginnen, verbinden sich in War-
burgs Lehre auf anschaulichste Weise die strengen
exegetischen Regeln der schriftlichen Kultur mit der in-
haltlichen Fiille und existenziellen Gestaltkraft des Sin-
nenhaften: So ,wird der Bildatlas widerspruchslose Evi-
denz erringen konnen.”

3. Dieser Erganzung der historischen Methoden, wie die
Kunsthistoriker sie kaum zu vergleichbarer Stringenz
prézisiert hatten, entspricht die Ergidnzung der Geschich-
te europiischer Kulturen um die interkulturellen Verglei-
che. Warburgs Interesse fiir die Traditionen nordameri-
kanischer Indianer, seine Reisen zu ihnen und sein
mimetisches Bemithen um ein eigenes Verstdndnis dieser
Lebensdeutungen runden die Innovationen seiner Ar-
beitsweise zum Kreis. In den iiberlebenden Spuren natur-
naher Vélker, etwa in den Schlangensymbolen und
Schlangentinzen der Walpi-Indianer, spiirte er auf, was
wir die aufklirerische Funktion der Mythen nennen kén-
nen. Saxl sagt: ,Warburg begann zu verstehen, daf} die
Schaffung eines Symbols, wie *Schlange’ fiir Blitz, als ein
Aufklarungsakt begriffen werden mub. ... Indem er sie
einander gleichsetzt, wird es ihm moglich, das Ungreifba-
re zu ergreifen. Mit anderen Worten: ein Symbol entsteht




zur Umschreibung eines formlosen Schreckens. Es ent-
stcht aus Gefiihlen der Angst und der Gefahr und wird
zum Abwehrmittel des Menschen gegenliber dem
Unbekannten.**

Unter dem lebhaften Eindruck bei den Indianern, die
noch lebendigen Ausdruck aus tiefster Bewegtheit von
kosmisch-geschichtlichem Erleben fanden, erklirte sich
auch die Dynamik neu, die aus griechisch antiken ,Pa-
thosformeln® bis in die Renaissance hat fortwirken kén-
nen. .Nach seiner Riickkehr aus Amerika sah Warburg
diese mit anderen Augen an.” Die interkulturelle Ergan-
zung fithrte, ganz anders als etwa bei Malinowski und
seinen Nachfolgern zum Teil bis heute, zu einem Einord-
nen der europiischen Entwicklungen in eine noch zu
Jeistende qualitative Welt-Kultur-Wissenschalft.

Was wire aktueller im Hinblick auf die Fragen der Zu-
kunft an die Vergangenheit als vergleichende Untersu-
chungen rund um die Welt zu einer Dialektik von Aufklé-
rung und Mythos, Begriff und Bild, die sich radikal m
neuer Ambivalenz zeigt.

1I1. Eine aufklirend-sinnenhafte Anthropologie (in prakti-
scher Absicht?)

Aby M. Warburg betrachtete sein Werk nur als auf dem
Wege zur ,widerspruchslosen Evidenz®. Die bibliogra-
phischen Arbeiten, die er dabei im Auge hatte, sind zu
einer unerhorten Ausweitung der Bibliothek in London
gedichen. Thre ,Dynamik® bleibt in eine aufkldrerisch-
sinnenhafte Anthropologie weitesten Umfanges zu iiber-
tragen; mehr noch, sie steht an fiir Konsequenzen bis in
eine , Anthropologie in praktischer Absicht”. Schon im-
mer war die Warburgschule durch tberdisziplindre Ar-
beit ausgezeichnet. Heute weisen ihre Methoden wie ihre
Funde auch iiber das nur forschende Interesse der Wis-
senschaften in die Gestaltung der geschichtlichen Praxis
hinaus.

Aby Warburg hat selbst in diese Richtupg gewiesen, als er
aus seinen Forschungen Kritik an einer politischen Kul-
tur {ibte, die ihm die Gefahr anti-aufklarerischen Ungei-
stes verhieB. Nicht nur die Bibliothek hat die Vaterstadt
im Kampf verlassen miissen. Auch Warburg selbst hinter-
lie eine engagierte Mahnung. In seinem Aufsatz liber
den Entdecker der klassischen Unruhe hat Henning Ritter
daran erinnert: ,,’Mnemosyne’, Gedéchtnis, stand iiber
dem Eingang der "Kulturwissenschaftlichen Bibliothek

Warburg’, und als Aufklarung durch historische Erinne-
rung laBt sich die Intention Warburgs bezeichnen, der die
Gefahr der Rebarbarisierung vorausgeahnt zu haben
scheint, wenn er sich in den dunklen Fond des klassischen
europiischen Humanismus vertiefte.

AufschluBreich sind in dieser Hinsicht die kulturpoliti-
schen Gelegenheitsschriften Warburgs, etwa sein vehe-
menter Angriff auf Hugo Vogels Fresken im Hamburger
Rathaussaal, deren Verzicht auf das "Minimalquantum
sinnfalliger Aufklarungsenergic” ihn zu der auch heute
noch nachdenkenswerten Bemerkung veranlafit: “Von
der Aufregung zur Anregung’ miifite in dem ungeschrie-
benen Buche von den Seélenmoden im 20. Jahrhundert
jenes Kapitel lauten, das den EinfluB des ermiideten Ar-
beitsmenschen auf die kiinstlerische Kultur' behandelt.
Hamburgs Rathauswandschmuck wiirde dann ein beleh-
rendes Objekt abgeben fiir die Sozialpsychologie einer
Epoche, die schon froh war, *Schlimmeres zu verhiiten’,
wo sie kategorisch das Hochste hitte fordern miissen.”’

Warburg hat seine Betrachtungen so angelegt, dal3 sie da
JDenkraum* schafften, wo wir sonst ins Hinschauen ge-
bannt.bleiben. Sein wissender Blick befreit Gebédrden von
historisierenden Vorurteilen, zum Beispiel der stilge-
schichtlichen Einordnung ,des bewegten Beiwerks™ nur
in die Renaissance. Ihm gewinnt die Gebirde die existen-
zielle Miachtigkeit ihrer Vorgeschichte tendenziell wieder,
ob diese Potentiale nun bedrohen oder beschwingen. Da-
mit gelangen auch die stummen Kdmpfe zwischen ihnen
und einer Gegenwart ans Licht, die sie heimlich be-
schwdrt oder offen unterdriickt oder fortwirkend iiber-
formt. Dies hat die Methode mit der Tiefenpsychologie
gemeinsam, wo diese gegenwirtige Strukturen immer als
Ringen ziwschen Wiinschen, Vorgeschichte und Lebens-
bedingungen sieht, und entsprechend auch mit der Marx-
schen Kritik. Warburg hofft freilich eher der Hegelschen
Vorstellung von einer Entfaltung des Geistes folgen zu
konnen, als daB er die spezifische moderne Deformation
von Beziehungen und Wesen und damit auch von Gesten
zur Ware erkennt. Dabei gelangt er aber auch tiefer ins
Menschliche, wo Ideologiekritik etwa im ,sozialistischen
Realismus® gerade nicht davor geschiitzt hat, dal3 mit
alten Formeln ein vollig ungereinigtes Pathos beibehal-
ten oder gar gesteigert wurde. Seine Lehre beféhigt zu
dem, wozu sie¢ auffordert: Menschlich gelebte Bezie-
hungsformen nicht als Gegenwelt zur rationalen Logik,
sondern als Teile geschichtlicher Vernunft oder Unver-
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nunft selbst zu begreifen - besser noch, sie als Schritte zur
Vernunft oder von ihr weg zu deuten. Aby Warburgs Satz
zur Wiedervereinigung von Vernunft und leibhaftiger
Menschlichkeit kann in seiner grundsitzlichen Bedeu-
tung nicht iiberschitzt werden: ,Die Urkategorie kausa-
ler Denkform ist Kindschaft.”

' Ludwig Landgrat: Gedichie, Darmstadt (Rother) 1951, S. 26

TFritz Saxl: Warburgs Mnemosyne-Atias, in: Aby M. Warburg. Ausge-
wéihlte Schrifien und Wiirdigungen, herausgegeben von Dieter Wuttke,
Baden-Baden {Koerner) 1979, S. 313

' Aby M. Warburg: Vor dem Kuratorium, a.a.0..s. 307 f, Dort auch die
folgenden Zitate.

{Fritz Saxl: Warburgs Besuch in New-Mexico, a.a.0.,S. 318 {. Dortauch
das folgende Zitat.

SHenning Ritter: Der Entdecker der klassischen Unruhe, Sitddeutsche
Zeitung, S. 150 v. 27./28. Okt. 1979




Raimon Panikkar

BOTSCHAFT DES INDIEN VON GESTERN
AN DIE WELT VON HEUTE

_Botschaft des Indien von gestern an die Welt von heute”
kénnte etwas anspruchsvoll klingen. Man hat mich ge-
fragt: .Was kann ein Abendldnder, der entschieden
Abendlander bleiben will, von der Geistigkeit Indiens
lernen?*. HeiBt das nicht, das Unmdogliche verlangen?
Was kann schon der lernen, der da bleiben will, wo er
steht, ohne sich in diesen Ozean zu stiirzen, dgn die Welt
Indiens bildet? Ich habe also gedacht, diese Uberschrift
kénnte mir erlauben, einige sinnvolle Betrachtungen an-
zustellen, nicht in der Form einer trocken philosophi-
schen Studie oder einer technisch theologischen, sondern
in der ganz bescheidenen Form der .Botschaft“: Betrach-
tungen dariiber, was das Indien - ich wiederhole - von
gestern noch zu sagen hat. Dieses Indien, das sich viel-
leicht in einem kritischen Augenblick seiner Geschichte
befindet und das vielleicht zu sterben verurteilt ist; dieses
Indien, das vielleicht keine weitere Gelegenheit mehr
haben wird, das zu sagen, was es ausdriicken méchte, was
es in den dreiBig oder vierzig Jahrhunderten seiner Ge-
schichte gesagt hat.

Vielleicht kann man eine Analogie zum alten Peru her-
stellen und von einer letzten Meditation des Montezuma
sprechen. Wenn Sie das Museum von Lima besuchen, wo
sich die Uberreste der aztekischen und der Inka-Kulturen
befinden, werden Sie ein Schild mit der Aufschrift finden:
Dies sind die iiberlebenden Reste einer Kultur, die ihr
letztes Wort nicht hat sagen konnen, weil sie erdrosselt
worden ist.* Ich meine, die indische Kultur ist in einer
nicht unidhnlichen Situation: Bevor sie verschwindet, weil
LWir sie zivilisieren®, wire es gut, einige ihrer Vorstellun-
gen festzuhalten - sei es, um von ihnen zu lernen oder
nicht zu lernen, sei es, um sie zu verwerfen oder mit
aufzunehmen. Die Entscheidung liegt bei Ihnen.

Botschaft an die Welt von heute - schon diese Formulie-
rung stellt eine indische Auffassung dar. Nicht an die
Welt von morgen oder an die von iibermorgen. Ohne
daraus Folgerungen zu zichen. Aber wenn die Welt von
heute ihre Provinzialismen iiberwinden kann, dann
koénnte die Botschaft des Indien von gestern eine gewisse
Bedeutung gewinnen.

Eine so kurze Zusammenfassung wie diese ist an sich ein
etwas unsinniges Unterfangen. Man kann sich aber daran
wagen, wenn Sie mir bereit zum Verstandnis, nicht in
cartesianischem oder geometrischem Geiste, folgen wol-
len. Dann kénnte man in drei grundlegenden Kapiteln
zusammendringen, was das Indien von gestern uns noch
mitzuteilen vermag.

Die Zeit

Das erste grundlegende Symbol, dessen Sinn man einzu-
fangen versuchen kann, ist das der Zeit, auch wenn ich
nicht auf die verschiedenen Ausnahmen eingehen kann,
die den Gelehrten bekannt sind. Ich denke aber, man
berithrt das Herz dessen, was Indien jahrhundertelang
gelebt hat, mit der Behauptung, dal} in diesem Leben die
Zeit nicht eine Abfolge von Augenblicken ist. Ihr Begriff
hat nichts mit Physik zu tun. Zeit ist nicht quantitativ zu
bestimmen. Folglich - ein Wahnsinn in den Augen eines
Abendlinders - hat Zeit nichts mit der Historie zu tun.
Zeit und Historie gehdren nicht derselben Dimensionan.

Wir kennen die groBen abendlindischen Reflexionen,
vor allem seit der Moderne, iiber die Geschichtlichkeit
des Menschen, des Denkens, der Existenz usw. Das gilt
innerhalb der historischen Betrachtung. Fiir Indien aber
ist die Zeit nicht eine solché Abfolge von Ereignissen; sie
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ist auch nicht Geschwindigkeit; sie ist ganz anderer Ord-
nung als etwa die Beschleunigung: Man kann sie weder
beschleunigen noch verlangsamen. Immer wenn einer
meiner Professoren zu den letzten Minuten seiner Vorle-
sungsstunde gelangte, setzte er seine Ausfiihrungen sehr
viel schneller fort als zuvor. Er konnte sich beeilen, aber
die Zeit 146t sich nicht beschleunigen oder aufhalten,
Geschwindigkeit ist vielleicht in den Dingen, aber nie-
mals in der Zeit: Zeit kann man nicht messen. Die Defini-
tion der Zeit als proteron kai hysteron - das Davor und das
Danach - bei Aristoteles ist Indien fremd. Wenn die Zeit
aber nicht Abfolge, nicht Quantitit, nicht Geschwindig-
keit, nicht Beschleunigung, wenn sie nicht meBbarist, was
ist sie dann? Ich werde drei Dinge nennen.

1. Die Zeit ist Rhythmus

Die Zeit ist zunichst Rhythmus, eine Art kosmischer
Rhythmus. Sie ist der Rhythmus der Dinge oder das, was
unseren Gang bestimmt. Sie 143t sich nicht zu unserem
Vergniigen so oder so abwandeln; denn sie ist ganz ein-
fach. Wenn ich auch versuche, kein einziges Wort auszu-
sprechen, die Zeit geht doch weiter. Wihrend des Schwei-
gens tritt die Zeit auf, ohne daf} ich spreche. Die Zeit
entdecken heif3t, den Rhythmus der Dinge entdecken,
den rhythmischen Schritt, in dem die Welt fortgeht. Das
bedeutet, zu wissen, dall man keinen Schritt von sich aus
unternimmt. Das bedeutet, in sich selbst hineinzufinden
und in die Welt, ohne das Gleichgewicht zu verwirren,
das in den Dingen ist. Das bedeutet, nicht einzutreten
gegen den Rhythmus. Je bewuBter wir uns der Zeit sind,
desto weniger leben wir sic also. Ein Bewulltsein von Zeit
als solcher zu haben, heilit also einfach, aus dem Gleich-
klang mit ihrem Rhythmus herausgetreten zu sein.

Vielleicht haben das wir alle bei den modernen Tédnzen
erlebt, obschon die indischen und afrikanischen Tdnze
darin viel weiter gehen: Wirklich zu tanzen beginnen wir
erst nach zehn oder zwanzig Minuten, wenn wir schlief3-
lich an nichts mehr denken, nicht mehr zdhlen, keine
Gefiihle mehr haben. Dann treten wir in den Rhythmus
ein. Und wenn man in ihm ist, hat man keine anderen
Empfindungen mehr. Man ist sich bewul}t nur dessen,
was man tut, nicht der Zeit. Wenn man sein BewulBitsein
auf die Zeit richtet, kommt man aus dem Schritt. Wenn
man aber im Rhythmus ist, so ist es Weisheit, Harmoriie
und Gesundheit.
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Da die Zeit vor allem Rhythmus ist, mul} sie heteroge:
sein. Die Vorstellung, dafi der Schritt von funf zu sech
derselbe sei wie der von drei zu vier, kommt dem indi
schen Denken reichlich primitiv vor. Wenn man die Zei
fiir homogen hilt, kann man sie in Einheiten abteilen unc
sich ,eine Stunde nehmen”, zum Beispiel fiir die Unter
haltung. Aber je nachdem diese Stunde vor dem Sonnen
aufgang liegt oder gegen Abend, wird sie sehr verschiedel
sein. Von ,.einer Stunde” zu sprechen, ergibtim indischei
Leben keinen Sinn. Es ist eine Abstraktion. Jede Stund:
hat ihre eigene Farbe, ihre Botschaft, ihr Leben. Jede
Tag hat andere Qualititen als die anderen. Jedes Jah
bildet etwas in sich Eigenes. Es steht jedem frei, da
astrologisch auszulegen. Die Astronomie bestétigtjeden
falls ebenso, was ich sage.

Die Unterschiede zwischen Gesichtern, zwischen Tager
und Jahren nicht wahrzunehmen, bedeutet, nicht zu be
achten, daB die Zeit, von der in der Physik gesprocher
wird, ein Konzept ist und nicht eine Realitit. Es bedeutet
zu meinen, daB die Zeit nicht eine Botschaft trage, keinc
Farbe habe, daB sie nur dazu diene, das Leben zu verldn
gern oder die Vorginge zu beschleunigen.

Vielleicht hilft uns ein nicht indisches Beispiel: der Boler:
von Ravel. Diese Musik kann zu verstechen geben, wa:
Indien. mit Rhythmus meint. Wenn man nur zuhdrt
macht einen das Stiick ganz wirr. Man kann es nur ertra
gen, wenn man es nicht hort, sondern tanzt, das heil}

‘wenn man sich in seinen Rhythmus hineinbegibt und sicl

in ihm bewegt. Alle indische Musik erfordert dies.

2. Die Zeit ist Spiel und Gabe

Die Zeit ist Spiel und Gabe. Das verlangt nach eine
Erklirung. Das Leben, das eben auch eine Erscheinuny
in der Zeit ist, kénnen wir weder als Traum begreifer
noch als Ziel in sich. Es lafit sich nicht durch eine geradk
Linie darstellen, eher durch einen Kreis; in verschiedener
Purana wird die Zeit noch eher einer Spirale verglichen
Zu leben bedeutet nicht, zu traumen, aber auch nicht:
Festes, keine Sache an sich, sondern einfach ein Spiel
Das ist unterhaltend fiir den, der es wohl zu spielen weifd
und argerlich fiir den, der nicht zu spielen versteht ode
der nach anderen Regeln spielen mochte oder der, d:
schon die Unschuld des Kindes verloren ist, den Erwach
senen spielen will. Diese Menschen langweilen sich selbst
verstindlich. Sie haben die Regeln des Spiels nicht ver
standen und erfinden eine Theorie iiber solch drgerlicht




Langweile, die man Philosophie nennen konnte, Zivilisa-
tion oder etwas anderes, um sich die Zeit zu vertreiben.
Wenn namlich das Leben nicht von sich aus unterhaltend
genug ist, muff man sich auf Zeitvertreib spezialisieren
und sich einer Technik zur Beschaffung irgendwelcher
Dinge verschreiben. Daraus folgt, daB® man das Leben,
das doch kein Spiel mehr ist, fliehen mub, um sich zu
unterhalten. Die Inder kennen dieses Bediirfnis nicht,
well fiir sie das Leben selbst keinen anderen Sinn hat als
den, ein Spiel zu sein und nach seinen Regeln gespielt zu
werden. Der Inder bedaif nicht eines transzendentalen
Sinnes. Er versucht nicht, in Metaphysik zu verwandeln,
was einfach physisch ist. Er hat kein anderes Ziel, als da
2u sein, zu leben.

Spiel, das es ist, bietet das Leben nicht nur Unterhaltung;
es ist schon, Es hat nichts Tragisches, weil man, falls man
verliert, von neuem beginnt und sein Spiel etwas besser
spielt - dank dem Stiickchen gewonnener Erfahrung.

Das heiBt nicht im geringsten, dafl man mit dem Leben
spielt (das tun Miissiggianger wie Don Giovanni). Das
[eben erfordert nur keine Teleologie, mit deren Hilfe
man die Kruste der Dinge durchstdfBt und den Grund
berithrt.

.Das Leben ein Spiel” bedeutet einfach, daf es eine Gabe
ist. So ist es die Luft, das Wasser, die Heimat, die Spra-
che, die Kultur, die uns withrend der ersten Jahre ernidh-
ren. Sie alle sind Geschenke. Sie alle gehdren zu dem
Spiel, das uns gegeben worden ist. Das Leben ist eine
Gabe, die man mit beiden Handen empfangen muf}. Es
soll weder inszeniert noch ausgebeutet werden. Man
kann auch sich vom Spiel verdrieBen lassen. Es ist eine
Gnade und nicht Gegenstand von Interessen. Als Spiel
und Gabe hat es auch Anmut.

3. Zeit ist Ubergang, ein Dazwischen

Die dritte Bestimmung der Zeit will ich in einem Spiel mit
griechischen Worten treffen. Der Mensch ist nicht Kos-
mos und nicht Mikrokosmos, sondern Mesokosmaos. Wir
sind weder Schopfer noch die Schopfung, noch Spiegel
oder Zuschauer, wie eine ganze Tradition seit Platon es
wollte. Wir sind Mittler, etwas Voriibergehendes und
Konstitutiv auf dem Wege. Das bezeichnet den Ort der
Menschen im Universum. Die indischen Philosophen
driicken diese Vorstellung sehr gut mit den Worten Lsad
asad anirvacanivam® aus: Nicht Wesen, nicht Nicht-

Wesen, noch die Verneinungﬂbeider, noch ihre Vermi-
schung; vielmehr der ewige Ubergang - auf Hebriisch
pascha -, das fortgesetzte Uberschreiten, das Moment der
Stille zwischen zwei Crescendi in einer Symphonie. Es
kann nicht in Worte gefallt werden - Lanirvacaniya®.

Das Sadhana im Yogasutra sucht, die Schiiler dahin zu
bringen, daf sie das Nichts zwischen zwei Zeitmomenten
erkennen: Das Zeitlose zwischen zwei Momenten, die
erscheinen, als wiiren sie Realitdten. Das ist der Sinn der
Yoga-Meditation: Nicht zu einer Konzentration zu ge-
langen, die dann explodiert und die verschiedensten
Traumata und Psychosen provoziert; vielmehr zu der
Entdinglichung zu fithren, die das eine vom anderen zu
scheiden lehrt, wie auch das Dazwischen wahrzunehmen,
das sie ungeschieden vereint. S0 werden wir des Momen-
tes der Stille - des Gedankens - inne, des - zeitlosen -
Momentes des Uberganges. So kann man fiir einen Au-
genblick von einem Moment der Existenz zum anderen
gleiten und in diesem Fluge die wahre Wirklichkeit ent-
decken: Nicht indem man sich an den festen Boden klam-
mert, sondern im existenziellen Ubergang zwischen den
Momenten erfahren wir die immanente Transzendenz.
_Parken verboten™ kénnte das Symbol fir dieses indische
Denken sein. Nur die Abwesenheit von irgendetwas Im-
merwihrendem wihrt ewig. Man kann nicht anhalten.
Man kann sich nicht abschliefen. Der Mensch ist ein
Mittler, ein Mesokosmos.

Meine Worte diirfen nicht in der Nachfolge des Heraklit,
des Parmenides, der ganzen griechischen Dialektik als
Werden-Heraklit - oder als Nicht-Werden-Parmenides -
ausgelegt werden. Beide Begriffe gehoren der linearen
Zeit an. Fiir uns gibt es dieses Werden nicht, noch irgend
etwas Werdendes: nur den Ubergang, den Mesokosmos.

Wozu dient eine Vorstellung von Zeit, fragt das Abend-
land, die nur Rhythmus und Ubergang 1st? In ihr kann
man keine Zivilisationen errichten, keine Eisenbahnfahr-
plane entwerfen, keine Steuersysteme einrichten. Ich ha-
be keine Antwort auf diese Frage. Wie hat dieses Indien,
das im Verschwinden begriffen ist, viele Jahrhunderte
mit dieser Vorstellung gelebt?

Der Raum

“Das zweite groBe Symbol der indischen Lebensform von

universeller Bedeutung ist der Raum.
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1. Der Raum ist »Dasein«, Da Sein

Fiir Indien 1st Raum nicht ein Platz, an dem man vor-
iibergeht, noch einer, an dem man bleibt. Das wuliten
auch die Griechen, wihrend es fiir die Inder nicht ein
Wissen ist.

Der Raum gilt uns nicht als etwas, das man erobert, das
man beherrscht, wie man von ,der Eroberung des Welt-
raumes” spricht, wenn man den Mond betritt. Weder
Durchzugsgebiet noch Stationierungsgebiet, ist Raum
nichts AuBeres, das der Mensch zu tiberwinden, anzuer-
kennen oder zu durchqueren hatte. Ich konnte sagen,
Raum ist ,Dasein“ oder ist ,Existenz® im Sinne von
Heidegger. Das wire eine Anndherung, aber keine treue
Ubersetzung.

Raum ist nicht da drauflen, der Mond da draul3en, wenn
man ihn von hier aus betrachtet, aber auch nichts Innerli-
ches, innerer Raum oder immanenter, Mit einem Worte,
ich bin Raum. Was ist, ist auch Raum. Deshalb kénnen
die Inder, ohne Gabriel Marcel zu nahe zu treten, sagen:
.Ich bin Leib, wie ich Seele bin “ - wie auch Raum.

Wenn ich Seele bin, bin ich auch Leib. In gleicher Weise
und aus denselben Griinden. ,,Ich habe nicht einen Kér-
per”, sondern ich bin Leib, wie ich Seele bin. Wenn ich
sage, daf} ich Hande habe, aber Seele bin, trenne ich den
Leib von der Seele. Diese Trennung hat Indien nie hinge-
nommen. Ich sage Seele und Leib, nicht Materie oder
etwas anderes.

Die Trennung von Leib und Seele geht aus der Reflexion
hervor. Die Reflexion bedeutet denn auch, in den Augen
der Inder, den Verlust der Unschuld: ein Wissen aus
zweiter Hand. Der Gedanke, daf3 die Reflexion, etwas,
das zum Menschen erst wieder von auflen zuriickkommt,
dasselbe sein sollte wie der Weg zu der Begegnung hin,
lauft dem Einsteinschen Gesetz zuwider. Indien hat im-
mer unterschieden zwischen einem reflexiven Bewufltsein
- also eines Ich - und einem reinen BewuBtsein. Die
Reflexion ist nie vollendet oder rein.

Fir Indien ist Raum das, was mich zu einem Wesen
macht - Dasein, weder drinnen noch drauBlen. Erfassen
kann ich dies nur, indem ich Begriff und Wissen iiber-
schreite. Man kann selbstverstandlich reflektierend dar-
iiber sprechen. Aber die Sprache ist nicht urspriinglich,
wie es der westlichen Auffassung von logos nahe kime.
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Das Satapathabrahmana berichtet von einem Streit des
Wortes mit dem Geist um den Vorrang vor Prajapati, der
fur den Geist entschied. Das Wort, dem dagegen im
‘Westen der erste Rang zugesprochen worden ist, verwel-
gerte darauthin dem Gottervater Prajipati den Dienst.
Eine , Theo-logie” ist nicht maéglich.

Raum ist das alles Prigende, alles Einhiillende. Ein
Mensch ohne Raum wire isoliert, exkommuniziert; er
wire ohne Raum kein Mensch. Als die indischen Men-
schen, ein wenig nach oder vor den westlichen, ihre Zu-
ﬂuchtshohlen verlieBen, geschah dies nicht, um in der
anderen Hohle, die die Ratlo doch ist, Schutz zu suchen.
Sie wollten sich nicht behiitet und sicher fithlen wie in der
ersten Hohle, indem sie den Tieren iiberlegen wiren, die
sie beherrschten; indem sie den Engeln tiberlegen wiren,
die sie demystifizierten, indem sie Gott itberlegen wiren,
den sie vernunftférmig machten. Durch diese Grundvor-
stellung von Raum leben die Inder in der Gemeinschaft
oder in der Berlihrung mit den Engeln und den Dimo-
nen, der Natur und der Erde, den Tieren und den Pflan-
zen, Gott und den Goéttern, in einer allumfassenden
COMMUNIO.

Im Indien von gestern gibt es kein BewuBtsein von einem
autarken selbstgeniigsamen Individuum, das dann mit
den anderen in Verhiltnisse eintritt. Die kleinste denkba-
re Einheit wére eine Grofifamilie oder die Kaste, von
denen Indien nicht vier sondern hunderte kennt. Das
Gesetz des Karma ruht gerade in dieser kosmischen
Wechselverbindung alles Existierenden miteinander. Der
Mensch bildet da keine Ausnahme und fithlt sich nicht
ausgeschlossen, einsam. Das ist er nie. Immer gibt es
Engel. Wenn der moderne Mensch sie Viren nennen will,
kann er das tun. Viren oder Engel, etwas begleitet uns
immer. Immer gibt es die Engel, die Tiere, die Frau, die
Kinder, die ganze Familie, die ganze Gemeinschaft. Die
Prinzipien eines privat ausgegrenzten Lebens und aus-
schliefender Intimitdt werden als eine Verirrung in die
Fingeschlossenheiten des Ich betrachtet. Solche Ideen,
jemand koénne sich selbst verwirklichen, indem er sich
durch Ausgrenzen des Anderen spirituell giinstig kondi-
tioniert, erscheinen ihnen als abwegig. Das Karma um-
fangt alles und bildet dadurch in gewisser Weise cine
Grundkategorie des Riaumlichen; denn es ist physisch
wirklich und so gut materiell wie geistig.



3. Raum ist die Erfahrung des Lotrechten, des Einmaligen

Der Raum ist nicht ein Platz, nichts AubBeres, das man
durchquert. Raum ist Dasein im Umfangenden durch die
Erfahrung der vertikalen Dimension unserer Existenz.
Raum ist mehr vertikal als horizontal in dem Sinne, dafl
die Strecke zum Mond horizontal genannt werden mulb.
Ob der Raum lotrecht ist, entscheidet sich nicht an der
Frage des Winkels zur Erdoberflache: Er ist. Der hori-
sontale Raum ist ein, zwei, drei Kilometer. Der vertikale
ist immer einmalig. Er ist; das genugt. Vervielfdltigen
oder teilen kann man keinen vertikalen Raum.

Die wahrhaft menschlichen Vollziige haben einen Wert
in sich, konnen nicht wiederholt werden, noch ausge-
tauscht, noch verglichen. Um ihretwillen hat es gelohnt,
gelebt zu haben, selbst wenn man plotzlich den Folgenins
Gesicht sehen muf, die nun ausihnen erwachsen. , Es war
wert, fiinf, zehn, zwanzig Jahre gelebt zu haben, um zu
dieser Umarmung, zu diesem KuB, dieser Entdeckung,
diesemn Augenblick, dieser Begegnung, diesem Blick zu
kommen, dieser Erfahrung.” Dasist die vertikale Dimen-
sion der Existenz: In dieser Dimension hat jede Zeitihren
eigenen Sinn, wird ein Leben nach den Kategorien des
Finmaligen und nicht nach Wiederholbarem als wertvoll
erfahren. ‘

Das authentische menschliche Leben ist immer einzig; es
kann darum nicht auf andere iibertragen werden. Es ist
derart das Leben eines Menschen, dall man ¢s nicht ein-
mal aufzeichnen oder datieren kann. Der unauthentische
Akt kann datiert werden, weil er dem Oberflachenspiel
menschlicher Existenz zugehdrt und sich, in willkiirlich
determinierten und abstrakt festlegbaren ’zeit-raumli-
chen’ Koordinaten fixiert, wiedergeben ld6t. Man kann
das Historie, aber nicht einen menschlichen Vollzug nen-
nen aus der Fille der Erfahrung. Man kann ihn wieder-
holen, indem man die Zeit rickwirts laufen 1aBt. Die
authentische menschliche Lebensgeste aber verbrennt die
Zeit derart, daB® man nicht zu sagen wiilite, ob sie lange
oder kurz wihrte. Das ist etwas ganz anderes als das
Gedichtnis oder die Erinnerung an etwas, das mir zuge-
stoBen ist. Kein Er-Lebnis ist wiederholbar.

Selbst heutzutage wird einem immer wieder bewubt, dal}
die Inder nicht die existenzielle Angst kennen, dem Leben
einen Sinn geben zu missen. Ich frage mich, ein wenig
vom Westen und von der Modernitit beeinflufit, nach
dem Sinn des Lebens. Fiir die Inder hat das Leben einen

Sinn oder hat keinen Sinn: ob ich davon etwas weill,”

gehort dem Zufall an. Wenn ich alles von meiner Ent-
deckung eines solchen Sinns abhingig mache, werde ich
sicher die Subjektivitit und die Unzuverldssigkeit des
Lebens und Ahnliches mehr entdecken, Das kosmische
Leben aber hingt von mir so wenig ab wie von der
Kenntnis, die ich davon habe oder nicht habe. Es ist. So
ist alle Leidenschaft, diesen Sinn des Lebens herauszube-
kommen, ein Zeitvertreib, der sehr schén, aber auch sehr
gefahrlich werden kann; aber dabei wird mir nichts von
der Tiefe, die ich suche, um mich darauf griinden zu
konnen, zuteil werden.

Das bringt zweifellos eine undkonomische, wenn nicht
anti-6konomische Struktur der Gesellschaft hervor. Von
Bedeutung ist nicht, zu machen, zu wiederholen, zu ver-
groflern, sondern das Unwiederbringliche, Unprogram-
mierbare. Die Planungskommission in Dehli muf andere
Wege suchen fiir eine sogenannte analphabetische Bevol-
kerung im Zeichen der Archetypen einer indischen Seele
von gestern.

Das Menschliche

Was bedeutet in Indien, Mensch zu sein? Das Purusha.

1. Der Mensch als theandrisches Wesen

Den indischen Vorstellungen wilrde am besten eine Ver-
bindung der griechischen Worte theos und andros wie in
theanthopos entsprechen, also eine Verbindung von Gott
und Mensch. Dabei ist Mensch hier mehr als "Mensch’
und Gott weniger als *Gott’. Die Inder denken immer an
das, was iiber den Menschen in thn hinausweist, und sie
denken bei dem Wort Gott nicht an das Hochste und
Letzte. In den Menschen begegnen sich der empirische
Mensch und der vorhandene Gott.

Der Mensch ist Gott, weil auch Gott Mensch ist und weil
dies gerade nicht eine Tautologie ergibt oder einen ganz
vagen Pantheismus. Hier wird von einer Transzendenz
gesprochen; zum Menschen gehort es, daB er nur zu sein
vermag, indem er seine Existenz geschehen 1aft.

2. Die menschliche Vollendung: Einfach Sein

Das Ideal der Einfachheit ist ein erster Grundzug der
klassisch brahmanischen Kultur. Sie kann auch zum Un-
tergang fithren, wenn auch zu einem sehr eleganten. Es
gibt viele Wege zum Tod. Sie bildet jedoch, immer oder
meist, eine grundlegende Dimension der Erfahrung.
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Perfektion wire das falsche Wort; das Perfectum ist das
per factum: Etwas ist vollendet, wenn es voll und reich ist,
alles hat, was es haben kann. Die Sphére ochne Lécher des
Parmenides ist das Symbol der Perfektion seit fiinfund-
zwanzig Jahrhunderten - jedenfalls fiir diese kleine Welt-
ecke Occident.

Per-factum, voll. Die Theologen werden schreien, aber
das ist ihr Pleroma. Paulus spricht davon, dall wir uns mit
Christus bekleiden kénnen; in der Liturgie 1st das Symbol
der Vollendung, dafl man mehr Gewidnder trigt. Als
Bischof tragt man zwei ... Wenn jemand Papst ist, mul er
nicht nur eine Krone tragen, sondern drei. Je mehr man
anhat, desto hohere Autoritit. Macht, Reichtum gibt
man durch Dinge, die man hat, zu erkennen. Die Perfek-
tion besteht in der Bereicherung.

Indien denkt anders. Dort suchen wir die Einfachheit,
und meinen nicht die Sphire des Parmenides, eher den
Punkt ohne Ausdehnungen. Die Grundvorstellung der
brahmanischen Bildung ist darum eher, dem Menschen
alles Beildufige abzunehmen - neti, neti: nicht dies, nicht
das. Ein Weg zur vollstindigen Freiheit. Physikalisch
gesprochen, nicht eine Sphére, die einen Platz einnimmt,
sondern ein Punkt. Das fithrt offensichtlich zu sozialen
und psychischen Konsequenzen im Sinne einer Askese.

Dabei geht es nicht um eine Askese, wie sie mit Hilfe des
Zolibats zum Beispiel exerziert wird und die, erlassen wir
uns viele amiisante Uberlegungen seither zu betrachten,
bereits sehr gut mit Aesops Fabel bezeichnet ist: Dem
Fuchs sind die Trauben zu sauer. Er sagt doch damit, dah
diese Fruchte vorziiglich und hochst begehrenswert sind
und der tiichtige Asket auf sie verzichtet,

Indien wiirde sagen: Wenn du die Trauben nicht fiir saver
hiltst, dann versuche, sie zu bekommen. Aber wenn du
sie dann nicht bekommst, bist du-kein Asket, nur weil du
sie sauer nennst. Wahre Askese iibt man nur, wenn man
das nicht begehrt, was man als sauer, bitter und schmerz-
lich erkannt hat; wenn es fiir dich nichts ist. Verzichten
mufl man ohne Trauma, ohne Psychose, ohne Neid.
Ganz anders verhdlt es sich mit verbotenen Friichten,
wenn man auf sie um eines Hoheren willen verzichtet.
Dann kann es schon Augenblicke geben, die ich das
Verbotene noch begehre oder zwei Herren dienen
mdchte.

Damit gelangen wir zum Gottmenschlichen, weil die
grosse Psychose des Menschen darin besteht, dal} er unbe-
dingt seine Existenz festhalten will.
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3. Der Mensch im Opfer

Wenn wir Menschen mehr sind als nur Mensch, dann
diirfte, sein Leben zu verlieren, keine so grofiartige Ange-
legenheit sein. Das Opfer im genauen und tiefen vedi-
schen Sinn des Wortes, ist wohl immer, besonders aberin
Indien eine Grundbestimmung des menschlichen Lebens:
Der Mensch ist Mensch in dem Umfange, in dem er sich
verliert, nicht mehr Individuum ist, aufgeht im was er
eigentlich ist.

Fiir die Inder bedeutet Religion nicht, was uns bindet
(ligare), und sei es an Gott, sondern was uns aus Bindun-
gen 1ost. In dieser Losung auch vom Goéttlichen werden
wir Gottmensch, eben selber gottlicher Art.

Das Leben bedeutet, zu leben; zu leben bedeutet, sein
Leben zu verlieren, nicht es festzuhalten. Wer immer
seinen kleinen Kern retten und aus dem Zentrum seines
individuell begrenzten Lebens leben will, hat wenig Ver-
trauen in das Absolute, in Gott - wie immer es genannt
werden moge. Wenn der Tropfen Wasser sich im Ozean
verliert, denkt man, er verschwindet. Was sich auflést, ist
die Oberflichenspannung, die den Tropfen abschliefit,
sind die Abgrenzungen der Persénlichkeit, die mich von
dir trennen. Wenn aber der Tropfen Wasser nicht seine
Oberflichenspannung, sondern das Wasser ist, geht er im
Meer eben nicht verloren. Im Gegentelil, er wird Meer.

Indien fiirchtet eher fiir ein Wesen, das so viel Vorkehrun-
gen zu seiner Erhaltung treffen mufl. Der Tropfen Wasser
muf} sich verlieren, damit das Wasser des Tropfens gren-
zenlos wird.

Purusha, Opfer: Die Menschen miissen aufhéren, etwas
sein zu wollen, das sie zu sein denken. Der Mensch ist,
sofern er das Opfer des Pragjapati umkehrend wiederholt,
der sicht entleibte, um die Geschopfe hervortreten zu
lassen. Der bewulite Mensch bildet jenen Leib des Praja-
pati wieder durch das Opfer seiner selbst. Aber dieses
Opfer taucht einfach auf aus dem Erleben des Lebens, das
sich verbrennt. Dieses Opfer, nicht irgendein unheiliges,
abgeleitetes, ist die Berufung der Menschen. Sie leben auf
das theandrische Ende des blolen Mensch Seins hin. Das
ist die Erfahrung des Einfach Seins, des Heiligen, des
Eschatologischen.

Damit erstehen wir wieder in einer zweiten Geburt, im
Heil, der Befreiung. Diese Eschatologie ist nicht in der
Zeit, die als Abfolge von Geschehnissen mit einem End-
punkt definiert wird. Das verwechseln die Theologen, die
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nicht begreifen, warum Christus das Ende der Welt und
seine Riickkehr verkiindet hat, aber immer wieder nicht
kommt. Fiir den, der ihn irgendwann erwartet, wird er nie
kommen. Anders ist es mit der Hoffnung; sie gehdrt nicht
einer zeitlichen Zukunft, sondern einer ewigen Gegen-
wart an. In diesem Sinne liegt mein Tod nicht vor mir,
sondern hinter mir. Der Westen hat dagegen, von Plato
bis Heidegger, die Philosophie als Vorbereitung auf den
Tod begriffen - ,Leben zum Tode".

Man nennt dann den Tod einen Grenzbegriff, wihrend er
doch die Grenze der Begriffe bildet. Das geht fast schon
qus den westlich-modernen Vorstellungen von Zeit und
Raum hervor. Ein Leben in der Angst vor dem Ende. Fiir
die Inder ist das Leben umso authentischer, je weiter sie
hinter sich lassen, was sich mit dem Tod auflésen wiirde.
Das Leben gewinnt entsprechend an BewuBtheit.

Ich habe nicht als indischer Philosoph einfach in den
Begriffen von Karma und Samsara gesprochen, weil die
Arbeit heute eine schwierige ist: In der Nicht-Zeit, die
man Ewigkeit nennen kann, wenn man will, das Imma-
nente von jener Zeit, jenem Raum, jenem Mensch Sein
wiederzufinden. Man konnte die Nicht-Zeit auch das
Nichts nennen und den Nicht-Menschen Gott.

Indien hat dies gelebt und durch Jahrtausende gezeigt,
daB auch auf solchen Vorstellungen eine Lebensorganisa-
tion geschichtlich begriindet und entwickelt werden
kann. Ich spreche nicht melancholisch vom Tode dieser
Lebensauffassung, Das wiire nicht gut indisch. Osten und
Westen wissen, da man sein Leben sterbend den ande-
ren gibt.
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Michael Lingner

EXPRESSIONISMUS IST NICHT DIE LO-
SUNG, SONDERN EIN TEIL DES PROBLEMS

L. Selbstausdruck als neuer Akademismus
Kunstakademien und Kunst heute

... Die Zeitspanne, die zwischen den kiinstlerischen Ent-
scheidungen im freien Bereich drauflen und dem Tag
liegt, an dem innerhalb der Kunsthochschule daraufrea-
giert wird, ist iiberaus kurz geworden. Wihrend sie vor
einhundertfiinfzig Jahren vielleicht noch dreiflig Jahre
betragen hat, es vor siebzig Jahren noch fiinfzehn Jahre
waren, so sind es heute allenfalls noch ein paar Monate,
bis die ersten Auswirkungen sichtbar werden. Ich kann
sogar noch einen Schritt weitergehen und behaupten, daB
das, was man normalerweise als "akademisch’ bezeichnet,
... sich heute genauso draufen als Kunstszene préisentiert.
Das ’Akademische’, die Akademie ist heute genauso
*drauBen’, wie die Kunstszene *drinnen’ in der Akademie
ist.!

F.E. Walther konstatiert diese sehr weitgehende Indiffe-
renz, fast eine Identitat von beiden Bereichen, die erst in
den 60er Jahren entstanden ist und mittlerweile als selbst-
verstindlich empfunden wird. Sie hat ganz wesentlich
dazu beigetragen, daB sich die Kunstakademien und die
Art und Weise, Kunst zu studieren, seitdem vollig verdn-
dert haben. Obwoh! die mit diesem Wandel zusammen-
hingenden Umstellungsprobleme schon lange uniiber-
sehbar sind, gibt s an den Kunstakademien bisher bis auf
auffallende Ausnahmen? keine ernsthaften Bemiihungen
um eine Neubestimmung ihres Selbstverstindnisses. Of-
fenbar ist das Vertrauen in die Unerschiitterlichkeit des
&ffentlichen Interesses am Fortbestehen unabhingiger
kiinstlerischer Ausbildungsstitten sehr groB.? Ob dieses
Vertrauen allerdings gerechtfertigt ist, scheint angesichts
des wachsenden politischen Willens zur Entstaatlichung
und einer damit bezweckten, sich auf die Kultur ausdeh-
nenden Kommerzialisierung - Stichwort: Sponsoring -
mehr als fraglich.
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Die Probleme des Umbruchs, in dem sich die Kunsthoch-
schulen befinden, erweisen sich sehr deutlich und als
besonders folgenschwer in den ersten Semestern. Schon
seit langem besteht in diesem Studienabschnitt nicht
mehr die bereits zu Beginn unseres Jahrhunderts von
Holzel geforderte, doch erst vom Bauhaus eingefithrte
Pflicht, daf} die Studierenden eine ,Grundlehre* absol-
vieren. An die Stelle dieser Einfithrung in all dasjenige
Lehr- und Lernbare, was fiir das Studium des Kiinstleri-
schen als grundlegend gilt, ist unterdessen eine Orientie-
rungsphase getreten, fiir die - wenn auch nicht tiberall im
Gebrauch - der Name Anfinger-,Betreuung™* wohl der
bezeichnendste ist. Doch diese Art der Einfithrung funk-
tioniert bestenfalls als Initiationsritus fiir die schulische
Sozialisation und dient kaum der eigentlichen kiinstleri-
schen Ausbildung. ,Daf} unsere gegenwirtige Situation
diesbeziiglich desolat, also unverantwortlich ist“, darauf
hat erstmals 1985 in einem offenen Brief zum ,,Thema
Grundlehre* Carl Vogel, der Prisident der Hamburger
Kunsthochschule hingewiesen und damit sicher nicht nur
oder vor allem die Hamburger Verhiltnisse gemeint.

Da die Hochschule mit ihrer Anfinger-Betreuung den
Erstsemestern nur im Ausnahmefall mehr als die allge-
meinsten Integrations- und Informationshilfen zu bieten
hat, ist dieses Lehrangebot inhaltlich mindestens genauso
unterbestimmt, wie es die im Laufe der Jahre immer
stirker dem Formalismus verfallene traditionelle Grund-
lehre war. Der somit eher weiter zu- als abnehmende
Mange! an konkreten Angeboten von Studieninhalten
und -zielen innerhalb der Hochschule hat das ohnehin
schon vorhandene Bediirfnis der Studierenden verstarkt,
sich die maBgeblichen Orientierungen von Anfang an
auberhalb, in der Gegenwartskunst, zu suchen. Eben dies



hat wesentlich dazu beigetragen, dalb Kunsthochschule
und Kunstszene heute nahezu verwechselbar geworden
sind. Die einst zu Recht als Akademismus beklagte Ferne
der kiinstlerischen Ausbildungsstitten zur zeitgendssi-
schen Kunst droht nun als modischer Konformismus sich
ins Gegenteil ciner allzu groflen Nahe zum gerade aktuel-
len Kunsttrend zu verkehren.

Auch wenn bei allen Studenten das Kunstgeschehen im
Mittelpunkt des Interesses steht und sie von Anfang an
unbedingt *Kunst machen’ wollen, ist es erstaunlich, wie
wenig individuell sie dabei vorgehen. Speziell bei den
Studicnanfingern, sofern sie nicht aufgrund verfehliter
bzw. enttiuschter Erwartungen vorzeitig aufgeben, gibt
es trotz aller Unterschiedlichkeit thres Vorwissens, ihrer
personlichen Eigenart und der Intensitét ihres Interesses
im Prinzip nur zwei Weisen, wie sie sich auf das Kunststu-
dium einlassen; Bislang noch eher die extreme Ausnahme
bilden kleine Gruppen zumeist in der ,Freien Kunst®
eingeschricbener Studenten, die sich vor allem um die
maBgeblich an der Gegenwartskunst beteiligten Lehrer
scharen.’ Schnell, spekulativ und mit oft erstaunlicher
Perfektion reagieren diese Studenten sehr sensibel auf die
aktuelle Kunstpraxis. Diese wird von ihnen aufgegriffen
und in der Absicht fortgefiihrt, bereits wahrend des Stu-
diums vergleichbare oder noch bessere Ergebnisse vor-
weisen zu konnen und méglichst bald auszustellen, umso
schon als Student zum Kiinstler zu avancieren.

Mit der dazu erforderlichen Risikobereitschaft und mit
ihrem Durchsetzungswillen entziehen sich diese Studen-
ten wo nur moglich den eigentlichen Erfordernissen des
Studierens. Dennoch kann von ihnen eine ausgesprochen
positive, stimulierende Wirkung ausgehen, solange sie
Ausnahmeerscheinungen bleiben und sich als solche ge-
gen die Hochschule behaupten miissen. Doch wenn diese
Haltung durch bestimmte Umstdnde und Interessen in-
nerhalb und auBerhalb der Hochschule kiinstlich forciert
oder sogar zum allgemeinen Malstab des *Studierens’
gemacht wird, hat das fatale Folgen: Je mehr die Hoch-
schulen so tun, als ob an ihnen bereits ausstellungsreife,
substantielle kiinstlerische Leistungen zu erbringen wi-
ren, je mehr das Geniale also zum Normalfall gemacht
wird, desto anfilliger werden sie fiir das Genialische, das
heilt fiir die bloBe Vortauschung auflergewdhnlicher Lei-
stungen. Und da es gewil am leichtesten und erfolgreich-
sten ist, kilnstlerische Novitidt und Qualitat durch die
Variation des gerade aktuellen Trends zu suggerieren,

wiirde der Mechanismus der Mode auch an den Hoch-
schulen vorherrschend werden. Damit verkdme kiinstle-
rische Autonomie zur Freiwilligkeit, sich dem kommer-
ziellen Diktat kunstfremder Willkiir zu unterwerfen.
Diese wiirde wohl das eher noch (ibertreffen, was sich
einst Hofkiinstler*® zumuten lassen muften und zu ver-
antworten hatten.

Anzeichen fiir eine solche Entwicklung sind unverkenn-
bar, auch wenn es noch verhdltnismaflig wenige
"Kiinstler-Studenten’ sind, die sich derart extrem und
unmittelbar an den Trends orientieren. Bei der iiberwie-
genden Mehrzahl der Studenten findet die Orientierung
an der Gegenwartskunst bislang auf eine nicht so drama-
tische, eher mittelbare, aber darum nicht weniger proble-
matische Weise statt. Zwar nehmen auch sie zugleich mit
dem Kunststudium die Suche nach einem eigenen kiinst-
lerischen Ansatz auf. Aber in der Uberzeugung, diesem
am dichtesten dort auf der Spur zu sein, wo ihre Arbeiten
am stirksten vom persénlichen Ausdruck geprigt sind,
beschiftigen sie sich nicht primir mit der Kunst, sondern
mit sich selbst. Da fur sie der eigentliche Zweck der Kunst
die durch Selbstausdruck zu erreichende Selbstverwirkli-
chung ist, betrachten sie die kiinstlerischen Ausdrucks-
formen als bloBe Mittel, die verfiigbar sind und nicht
eigens entwickelt werden miissen. Gerade so, wie es die
vom Zeitgeist beleuchtete Gegenwartskunst suggeriert,
werden diese Formen mehr oder weniger unbewulit aus
dem historischen Fundus entnommen und adaptiv be-
nutzt. Zur postmodernen Strategie intellektuell verklart
und als , Wilde Malerei® mit Raffinesse kultiviert, hat
diese neoexpressionistische Haltung in den vergangenen
Jahren gleichermafen das Geschehen an den Kunsthoch-
schulen und in der Kunstszene beherrscht - ein Zustand,
der sich fortzusetzen droht, weil Protagonisten des Neo-
expressionismus inzwischen als Lehrer an die Hochschu-
len zuriickkehren. :

Der Satz: , Wir malen keine Bilder - wir studieren”’, den
Willi Baumeister fiir seine Studenten zur Maxime erho-
ben hat, bezeichnet genau das Problem, das sich den
Akademien heute in einem ganz anderen Ausmal} als
frither stellt. Vorschnell, das heiBt weitgehend vorausset-
zungslos und ausschliefilich fixieren sich die Studieren-
den auf die Kunst und auf das kiinstlerische Ergebnis, so
daf ein eigentliches Studieren immer mehr unterbleibt.
Zu diesem Urteil muB jeder kommen, der auch das
Kunststudium als einen Proze$ versteht, in dem zunédchst
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eine umfassende Aneignung und systematische Erpro-
bung des Lehr- und Lernbaren erfolgen muf, bevor des-
sen Grenzen forschend und experimentierend tiberschrit-
ten werden konnen und etwas daraus entsteht, das dann
nicht mehr nur als Lernschritt, sondern als eigenstindi-
ges kiinstlerisches Ergebnis Wert besitzt.®* Wird aber der
Bereich des Lernbaren als das Uneigentliche des Kiinstle-
rischen gar nicht erst zur Kenntnis genommen, sondern
einfach iibersprungen, weil letztlich jedes Arbeitsergeb-
nis die Anerkennung als Kiinstler oder den Durchbruch
zur Selbstverwirklichung, doch am besten beides zusam-
men erbringen soll, dann wird eben nicht wirklich stu-
diert. Die Kunsthochschulen verlieren so ihre Funktion
als Schule.

Selbst wenn noch weitgehend Einigkeit iiber diese gene-
relle Einschitzung erzielt werden mag, beginnen doch die
Differenzen spitestens bei der Diskussion iiber die dar-
aus zu ziehenden Konsequenzen. Ganz offenbar herrscht
die der gangigen Praxis an den Akademien entsprechende
Meinung vor, dall zugunsten des rein Kiinstlerischen
selbst auf eine durchaus wohlverstandene schulische
Funktion auch kiinftig weitgehend verzichtet werden
sollte. Hierzu steht in absolutem Widerspruch die nach
wie vor weithin ignorierte, exemplarisch vertretene Posi-
tion von Fritz Seitz, der sich als einer der wenigen tiber-
haupt und seit Jahren kontinuierlich zur Grundlehrepro-
blematik theoretisch duBert. Seitz schlagt vor®, das
Kiinstlerische ganz aus dem als ,Grundlagenbereich®
umschriebenen Zweig der Hochschule herauszuhalten
und sich in diesem ausschlieBlich auf den zweifellos lehr-
und lernbaren Umgang mitden bildnerischen Mit-
teln =zu beschrinken. Durch den voriibergehenden
Verzicht auf kiinstlerische Anspriiche, den unerlafilichen
Rest des schulischen Charakters der Kunsthochschule zu
retten - ein etwa in diese Richtung gehender Vorschlag
wire unter bestimmten Umstinden durchaus als eine
administrative Auflage denkbar, von der das Recht zur
Kunsterzieherausbildung und damit der Fortbestand der
staatlichen Verfassung von Kunsthochschulen abhingig
gemacht werden kénnte. '

Wenn die Kunsthochschulen nicht so weit gehen wollen,
ihre Funktion als Schule um der Verabsolutierung der
Kunst willen ganz aufzugeben, wird es unumginglich fiir
sie, dem Lehr- und Lernbaren wieder Geltung zu ver-
schaffen. Zuallererst miifite dies im Bereich der Grund-
lehre geschehen, da das Lehr- und Lernbare den natiirli-
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chen Ausgangspunkt fiir ein sinnvolles, vom Lernen zum
Forschen fortschreitendes Studium bildet. Um jedoch
der Funktion als Schule nicht den Kern des Kiinstleri-
schen opfern zu miissen, darf das Lehr- und Lernbare
nicht vom Kiinstlerischen losgeldst und etwa auf das
Bildnerische reduziert werden. Ganz abgesehen davon,
dal} ein derartiges Lehrangebot gegen die herrschende
Favorisierung des Kiinstlerischen praktisch kaum durch-
setzbar wire, ist es auch unvereinbar mit der grofen,
wesentlich von kiinstlerischem Selbstverstindnis geprag-
ten Tradition der ,,Grundlehre®.

Die Wiedereinfithrung einer Grundlehre an Kunsthoch-
schulen und damit die Riickgewinnung wohlverstande-
ner schulischer Funktionen ist nur méglich, wenn die
Grundlehre das zu thematisieren versucht, was aus heuti-
ger Perspektive fiir lehr- und lernbar gehalten werden
mubB, und sich dabei insbesondere auf das konzentriert,
was das rational ErfaBbare am Kiinstlerischen ausmacht!
Freilich bedeutet dies nicht etwa, dafy das Kiinstlerische
an sich fiir rational gehalten wird, oder gar auf das Ratio-
nale reduziert werden soll, Vielmehr wird es darauf an-
kommen miissen, gerade auch die Grenzen dessen, was
am Kiinstlerischen rational zuginglich ist und verfiigbar
gemacht werden kann, zu erforschen und zu vermitteln.
Derart wiirde das rein subjektiv und intuitiv Kiinstleri-
sche nicht nur nicht ausgeschlossen, sondern allererst
fundiert.

Gerade darin hitte die Eigenart des schulischen Charak-
ters der Grundlehre zu bestehen, daf rational iiber das
rational Lehrbare hinausgegangen und so ein sensus fiir
die Grenzen der Rationalitit und fiir jene Bereiche ge-
weckt wird, in die (iberhaupt nur durch mimetisches Ler-
nen eingedrungen werden kann. Damit soll freilich nicht
das zu recht verponte, iiberkommene Kopieren oder
Imitieren meisterhafter Vorbilder wieder belebt werden.
Sondern erfahrbar zu machen wiire, dal} stattdessen eine
andere Art der Nachahmung: die Nachfolge vorbildlicher
Meister unentbehrlich ist, um die intuitive, vor allem aber
die ethische Dimension der kiinstlerischen Praxis zu cr-
schlieBen. .Nachfolge, die sich auf einen Vorgang be-
zieht, nicht Nachahmung ist der rechte Ausdruck fir
allen EinfluB, welchen Produkte cines exemplarischen
Urhebers auf andere Personen haben konnen; welches
nur soviel bedeutet, als: aus denselben Quellen schopfen,
woraus jener selbst schopfte, und seinem Vorganger nur
die Art, sich dabel zu benehmen, ablernen.”"







Die Forderung, daB es nach der Erschopfung des Bildne-
rischen durch die absolute Kunst nun notwendig wére,
sich auf die fir den heutigen Entwicklungsstand der
Kunst konstitutiven rationalen Grundlagen zu besinnen,
ist theoretisch wohl unabweisbar. Praktisch bleibt solche
Einsicht aber folgenlos, solange ihr auch und gerade un-
ter den meisten Studierenden ein ungebrochenes, sich
ganz und gar irrational gebirdendes kiinstlerisches Pro-
duzieren entgegensteht. Diese Praxis operiert und argu-
mentiert mit einem Begriff von Ausdruck, der gesell-
schaftlich wohl insofern zeitgemal sein mag, als er einem
heute offenbar zutiefst unbefriedigten Bediirfnis ent-
springt. Kiinstlerisch aber ist er antiquiert, da er sich
durch nichts von der iiberkommenen expressionistischen
Ausdruckskonzeption unterscheidet, die zu ihrer Zeit als
kiinstlerische Reaktion durchaus logisch, als Konzeption
jedoch auch damals schon nicht stimmig war. Eine solche
irrationale Auffassung des kiinstlerischen Produzierens
herrscht gegenwirtig vor. Wie historisch bedingt sie ist,
machen sich ihre Anhinger oft entweder nicht bewult,
oder ignorieren das einfach. Manchmal verkennen sie gar
solchen ,Ausdruck® als anthropologische Konstante des
Schopferischen oder stilisieren ihn auch, ganz im Gegen-
teil, zum Signum der Postmoderne. Als notwendige,
wenn auch nicht hinreichende Voraussetzung zur Riick-
gewinnung des Rationalen in der Kunst hat darum die
Kunsttheorie zunichst die Aufgabe einer Kritik und Revi-
sion der expressionistischen Ausdruckskonzeption zu
erfiillen.!?

I1. Der verabsolutierte Ausdruck

Urspriinglich gehort der vom lateinischen expressio abge-
leitete Begriff ,Ausdruck” in den Zusammenhang der
Rhetorik, wo er die Qualitiit einer Rede bezeichnet, durch
bestimmte Kunstgriffe Gefiihle und Affekte darzustellen
und mitzuteilen. Erst im 18. Jahrhundert wird der aulier-
dem im mystischen Schrifttum und in der Musiklehre
bekannte Ausdrucksbegriff von der dsthetischen Theorie
aufgegriffen und ubertrifft dort bald den Begriff der
Nachahmung an Wichtigkeit. Wenngleich sich die Be-
deutung von ,Ausdruck” im asthetischen Kontext erwei-
tert, bleibt doch zunichst der rhetorische Sinn gegenwir-
tig: Ausdruck wird nicht primir als Ausdruck eigener,
subjektiver Empfindungen verstanden, sondern als dule-
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res Mittel, um Empfindungen anderer zu erregen. Aus-
druck ist zunidchst eine wirkungsisthetische Kategotie,
da er ganz in den Dienst eines bestimmten Eindrucks
gestellt wird. :

Doch schon in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
bei Sulzer, der sonst an der rhetorischen Tradition weiter
festhalt, kiindigt sich eine Umdeutung des Ausdrucksbe-
griffs ins Subjektive an. Wenn Sulzers Polemik sich gegen
cinen Schauspieler richtet, weil dieser offenbar Ldie
Kunst ... im Darstellen und nicht im Empfinden sieht"",
wird damit die Echtheit und der Ausdruck der eigenen
Empfindungen zum Kriterium des kiinstlerischen Ranges
erhoben. Von dieser Auffassung ist es kein grofier Schritt
mehr zum Sturm und Drang, der nur noch die subjektive
Seite des Ausdrucks sieht und vom Kiinstler fordert, er
miisse _sich selbst den Gefihlen und Affekten hingeben,

um ihnen Ausdruek geben zu kénnen®.'™

Die Ende des 19. Jahrhunderts einsetzenden expressioni-
stischen Strémungen in der Malerei sind im Grunde
nichts weiter als eine konsequente bildnerische Umset-
zung dieser Forderung. Im Expressionismus der Briicke
und des Blauen Reiters ist dann diese Forderung dadurch
radikalisiert worden, daB nun auch das Expressive, nicht
aur Farbe und Form, vom blofien Mitte] zum substantiel-
len Thema und Inhalt der Kunst verabsolutiert wurde.
Da indes Ausdruck als solcher, ohne Ausdruck von ’et-
was’ zu sein, kiinstlerisch unméglich schien, machten die
Kiinstler sich selbst zum Gegenstand ihres Ausdrucks.
Im Expressionismus verabsolutiert der Kiinstler sich
selbst und seine Personlichkeit' und beabsichtigt
schlieflich {iberhaupt nicht mehr, einem ihm Auberli-
chen zu bestimmtem Ausdruck zu verhelfen. Ausschliel-
lich sein Inneres, seine Empfindungen, Erlebnissc und
Zustinde will er noch zum Ausdruck bringen: ,Der
Kiinstler schafft nicht den Eindruck von auflen, er schafft
den Ausdruck von innen.'®

Der einzige Inhalt der Kunst sind nun ,die Gefiihle des
Kiinstlers, die er malerisch ausdriickt*!?, wobei [iir ihn
alles, jedes ,erlebte® Phinomen, zum Ausdruckstriger
werden kann. Es kommt ihm allein auf eine méglichst
weitgehende Entsprechung zwischen seinem Inneren und
dessen malerischem Ausdruck an. Um solchen adidqua-
ten Ausdruck ganz aus dem Selbst heraus zu erreichen,
versuchen die Kiinstler, ganz unmittelbar zu reagieren,
intuitiv vorzugehen und ihre Mittel improvisierend ein-
zusetzen. Dazu ist es erforderlich, daB sie im Schaffens-



akt grobte Natiirlichkeit und héchste Spontaneitat auf-
bringen und sich erhalten, da thre Gefiihle sonst in ihrer
Intensitat abgeschwiacht oder in ibrer Eigenheit ver-
falscht werden kénnten.

In dieser Voraussetzung fiir das kiinstlerische Tun liegt
einer der beiden Hauptgriinde, aus denen der Expressio-
nismus, auch wenn wir ihm einige auBerordentliche, viel-
leicht aber gerade nicht typisch expressionistische Bilder
verdanken, als kiinstlerisches Konzepizum Scheitern ver-
urteilt ist. Denn weil der Expressionismus die , malerische
Instinkthandlung®'®, also Natiirlichkeit und Spontanei-
t4t, zum Programm und damit in die BewuBtheit erhebt,
mufl der expressionistische Kiinstler natiirlich und spon-
tan sein w o llen . Erliefert sich damit einem , Sponta-
neititszwang*'® aus, von dem es keine Befreiung geben
kann, weil sich Natiirlichkeit und Spontaneitat auch und
gerade durch die duBerste Willensanstrengung nicht er-
zwingen lassen. So geriit der bewuBt gesuchte Selbstaus-
druck unvermeidlich zur Selbststilisierung des Kinstlers,
der statt des unmittelbaren Ausdrucks seiner Emotionali-
tit nur den Willen zum Ausdruck zu verbildlichen ver-
mag. Letztlich ist dieser sich selbst als naturlich und
spontan verkennende Ausdruckswille und nicht die Emo-
rionalitat des Erlebens Quelle und zugleich Gegenstand
der kiinstlerischen Praxis: ,In die BewubBtheit erhoben,
auf sich selbst zuriickgebogen und selbstinduktorisch ge-
steigert, setzen schlieBlich Erlebnisse kein Leben mehr
yoraus, nicht einmal mehr Erleben; sie laufen als Eigenfi-
guren ab.“? '

Der Expressionismus vertraut aber nicht allein darauf,
daB es unmittelbar lebendigen Selbstausdruck und somit
eine Entsprechung oder gar Identitit zwischen dem Inne-
ren des Kiinstlers und seinem malerischen Ausdruck ge-
ben kann. Er geht ferner auch davon aus, dal der Aus-
druck eines Gefiihls méglichst dasselbe oder zumindest
ein ahnliches Gefithl beim Rezipienten als Eindruck hin-
terlaBt. Diese Annahme beruht auf der Uberzeugung,
_daB Ausdruck tief im Wesen unserer Seele begriindet ist
und ... keiner konventionellen Zeichen bedarf?!, da es
cine angeborene seelische Resonanz auf Linien und Far-
ben gebe. ,Der Kiinstler, ... den die ... Welt traurig
stimmt, wiirde die entsprechende Nuance von Farbe oder
Klang aus seincm Medium wihlen und der Betrachter
oder Horer wiirde in genau dieselbe Gemiitsstimmung
versetzt werden, da er ja mit dem Kiinstler dasselbe na-
turgegebene System von Entsprechungen teilt.

Diese hier vereinfacht wiedergegebene Grundiiberzeu-
gung der vor dem Ersten Weltkrieg lebhaft diskutierten
Resonanz- beziehungsweise Einfithlungstheorie wird von
Gombrich in Auscinandersetzung mit dem Expressionis-
mus widerlegt. Mit zum Teil bekannten, teils aus der’
damaligen Diskussion aktualisierten Argumenten wird
gezeigt, daf ,der Kiinstler, der ein Gefiihl ausdriicken
oder mitteilen will, ... nicht cinfach ein gottgegebenes
natiirliches Aquivalent unter den Tonen oder Formen™#
vorfindet, sondern daf} dort, wo die Gemeinsamkeit des
vorausgegangenen Erlebnisses fehlt, der Ausdruck stets
im Kontext bestimmter, ihm zugehdriger Strukturen




oder Sinnzusammenhinge stehen mufy, damit er mit dem
Eindruck des Rezipienten korrespondieren kann und
nicht nur iiberhaupt irgendeinen Eindruck hinterlafit.

Die Kritik an der Unzulianglichkeit der gedanklichen
Voraussetzungen des Expressionismus ist weder neu
noch widerlegt. Dal es Gberhaupt notwendig ist, die
Griinde gegenwirtig zu halten, weshalb die kiinstlerische
Produktion und die dsthetische Rezeption nach den Ma-
ximen des expressionistischen Programms eigentlich
nicht funktionieren konnen, liegt an der paradigmati-
schen Geltung, die das Expressionistische bis heute hat:
Nicht nur frént die gegenwirtige Kunst des Neo-
Expressionismus in Stil und Haltung der Verabsolutie-
rung des Ausdrucks, sondern fast noch starker sind die
allgemein vorherrschenden, dem egomanischen Zustand
der Gesellschaft entsprechenden Kunstvorstellungen
vom Ideal des Selbstausdrucks geprigt. Und selbst der
wissenschaftliche Zugang zur Kunst ist vielfach der Vor-
meinung verhaftet, dall expressiver Ausdruck der Inbe-
griff des Kiuinstlerischen sei.

Fiir die durchgingige und dauverhafte Favorisierung der
Expressivitdt in der Kunst gibt es ganz unterschiedliche -
geistesgeschichtliche, psychologische, politisch-6kono-
mische und nationale Griinde; aber auch solche, die in
der expressionistischen Kunst selber liegen und daher
einfacher zu erklidren sind: Da offensichtlich auch die
kiinstlerische Expressivitiat im Prinzip auf nichts ande-
rem als der allgemein-menschlichen Emotionalitdt be-
ruhit und nur als graduelle, nicht substantielle bezie-
hungsweise absolute Steigerung des bei jedermann
vorhandenen Ausdrucksbediirfnisses empfunden wird,
ist sie relativ leicht nachzuvollziehen. Und da der Wert
einer zumal kiinstlerischen Befriedigung dieses elementa-
ren Bediirfnisses unbestritten ist und iiberdies das, was
der Expressionismus dem Namen nach will, und die Wei-
se, wie er sich manifestiert, einander hochgradig und
evident entsprechen, hat diese Kunst kaum Probleme, als
kiinstlerisch anerkannt zu werden.

Vor allem aber profitiert die expressionistische Kunst, da
der absolute Ausdruck der Emotionalitit ein unendli-
ches, weder sich wirklich weiterentwickelndes noch je zu
vollendendes Programm ist, von einer merkwiirdigen
Faszination, die offenbar von Dingen ausgeht, wenn sie
von einer Art Aura der Unvollendbarkeit umgeben wer-
den. Fiir diesen fatalen Hang zur falschen Unendlichkeit
hat Giinter Anders jiingst ein Beispiel aus einem ganz
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anderen Bereich angefithrt?*, indem er gerade in der Un-
absehbarkeit und Unméglichkeit des riistungstechni-
schen GroBprojektes SDI das Motiv fiir die Unerschiit-
terlichkeit des Willens zu dessen politischer Durchset-
zung sieht. Im Sinne eines solchen , Ewigkeitsauftrages”
ist auch der Expressionismus - als Kehrseite seines dau-
ernden Scheiterns - ewig. Nicht zufillig ist im Zeichen
einer derartigen Zeitlosigkeit das Ende der ausgespro-
chen zeitbezogen sich definierenden Moderne prokla-
miert worden. DaB Ausdruck dennoch, zumindest in
seiner vom Expressionismus subjektivistisch verabsolu-
tierten Ausprigung, nicht zum Paradigma postmoderner
Kunst taugt, wird deutlicher noch als durch die zuvor
geiibte immanente Kritik, wenn der expressionistische
Ausdrucksbegriff aus der externen Perspektive der Psy-
chiatrie kritisch betrachtet wird. Dariiber hinaus lassen
sich aus den therapeutischen Méglichkeiten der Kunst
und den kiinstlerischen Qualititen der Psychiatrie
brauchbare Ansatzpunkte fiir die nétige Revision des
verabsolutierten Ausdrucksbegriffs gewinnen.

ITI. Der psychotische Ausdruck

Die Beschiftigung mit der ,Bildnerei der Geisteskran-
ken“®, der sich um 1920 H, Prinzhorn erstmals systema-

-tisch widmete, ging von der Frage aus, ob diese Bildnerei

nicht wegen bestimmter Gestaltungsqualitdten als Kunst
anzuerkennen sei. Prinzhorn kam aufgrund des Ver-
gleichs zwischen der seinerzeit dominierenden Kunstrich-
tung des Expressionismus und zahlreichen, von ihm
selbst gesammelten psychotisch gepragten Bildbeispielen
zu dem SchluB, daf} sehr viele von diesen durchaus der
Kunst zuzurechnen seien. Diese Finschiitzung ist durch
den Surrealismus, wie er sich im Laufe der 20er Jahre
entwickelt hat, nachdriicklich bestatigt worden. Nicht
nur hat Breton die kiinstlerische Dimension bestimmter
psychischer, zuvor schlechthin als pathologisch klassifi-
zierter Zustinde dem Denken erschlossen; vielmehr gibt
es auch im Formalen beisurrealistischen Malern wie etwa
Max Ernst Ahnlichkeiten mit psychotischen, insbesonde-
re von Schizophrenen stammenden Bildausdricken.
Prinzhorns Hinweise auf den Kunstwert dieser Bilder
haben seitdem noch an Uberzeugungskraft gewonnen, da
diejenigen seiner Beurteilungskriterien, die in den 20er
Jahren noch an einer gegenstiandlich-naturalistischen
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Kunstauffassung orientiert waren, inzwischen durch die
moderne Kunstentwicklung ihre Verbindlichkeit verlo-
ren haben. So kann etwa die ,,pointelose, keiner Gesamt-
heit untergeordnete Konsequenz, mit der ein Formele-
ment, Motiv oder eine Ordnungsregel durchgefiihrt
wird“?, nicht mehr im Sinne von Prinzhorn als Kriterium
fiir die nicht-kiinstlerische Qualitit psychotischer Aus-
drucksformen dienen. Mittlerweile ist die Grenze zwi-
schen pathologischer und professionell arbeitender
Kunst immer weiter verschwommen und beide Bereiche
7u einer eigenen, als L’Art Brut bezeichneten Kunstrich-
tung verschmolzen. Diese Kunstrichtung wird, da heute
ein _erweiterter”, alle interessanten visuellen Phinomene
umfassender Kunstbegriff vorherrscht, als eine unter vie-
len anderen ganz selbstverstiandlich akzeptiert.

Dicse Selbstverstandlichkeit, mit der die Bildnereien der
Geisteskranken als Kunst integriert werden, hat zunéchst
den Vorzug, dah unter dem Vorzeichen von Kunst die
Diskriminierung und Isolierung der psychisch Kranken
durchbrochen werden kannund ihren Bildnereien 6ffent-
liche Aufmerksamkeit in einem Maf zuteil wird, mit dem
ihre Person darum aber noch lingst nicht rechnen kann.
So birgt diese selbstverstandliche, naive Einvernahme der
schizophrenen Bildnereien die neue Gefahr, dal} iber das
Pridikat Kunst deren tatsidchliche Entstehungsbedin-
gungen vergessen werden: Wahrend die Kunst der Mo-
derne zwar nicht unbedingt immer mit der Intention,
woh! aber mit dem BewuBtsein und in der Tradition von
Kunst gemacht wirdund scheinhaft insofern ist, als
sie letztlich einer nur ihr selbst eigenen, gegeniiber der
Lebensrealitit indes nur fiktiven Notwendigkeit gehor-
chen will, entstehen dieBildnereien der Geisteskran-
ken unabhingig von jedem Kunstwollen und Kunstkon-
text als eine reale, existentielle Notwendigkeit, sich
auszudriicken.

Dieser Druck freilich ist unter der Wirkung von Psycho-
pharmaka heute selten noch so stark, dafy ihm der Kran-
ke spontan nachgeben kénnte - insofern gehoéren die
Exponate der Prinzhorn-Sammlung einer vergangenen
Epoche an. Gelingt es jedoch, dem latent vorhandenen
Ausdruckszwang der Patienten einen Impuls zu geben
und sie - was verantwortungsvolle professionelle Kiinst-
ler wohl noch am ehesten vermogen - in den Gebrauch
eines kiinstlerischen Mediums hineinzufithren, dann
bricht ein ungeahntes Ausdruckspotential auf. AuBerste
Unmittelbarkeit, Intensitit und Anstrengung der Patien-

ten fiihren zu Ergebnissen, die nicht nur deren sonstiges
Durchhalte- und Gestaltungsvermggen weit iibesteigen,
sondern in ihrer Wahrhaftigkeit sogar bestimmte alige-
mein anerkannte kiinstlerische Leistungen relativieren,
da nichts Artifizielles, sondern ganz unbedingter, zum
Extrem getriebener Ausdruck sie pragt: ,,Das von keinem
Geschmack, keinem kiinstlerischen Verstand gebandigte
Ausdrucksbediirfnis konvergiert mit der Nacktheit ratio-
naler Objektivitat.”*’

Wer an dem expressionistischen Kunstbegriff festhélt
und den direkten, spontanen Ausdruck der eigenen Emo-
tionen fir das Hochste der Kunst halt, dem miissen die
_Kleinmeister des Irrsinns“ (J. Cocteau) als die Grofimei-
ster des Ausdrucks erscheinen, an welche professionelle
Kiinstler kaum heranzureichen vermdgen. Denn wih-
rend Selbstverstindnis oder Talent es dem Kiinstler ver-
wehren, die bildnerischen Mittel anders zu gebrauchen
als so, daB diese immer auch dem Kunstwollen und nie
nur ausschlieBlich dem Selbstausdruck dienen, gibt es bei
psychiatrischen Patienten vollig von ‘Emotionen be-
herrschte Zustidnde, in denen diese Mittel einzig und
allein als ein gleichsam natiirliches Organ des Ausagie-
rens fungieren und dabei bildhafte Ausdrucksqualitaten
hinterlassen. Da solcher Ausdruck kaum anders sich vor-
stellen 1dBt als durch Leiden verursacht. , Freude hat
gegen allen Ausdruck sich sprode gezeigt ... und Seligkeit
wire ausdruckslos“2, hat er die hochste Notwendigkert,
Intensitat und Unmittelbarkeit bei jenen Menschen, die
vom lebensgeschichtlich erlittenen oder selbstzugefiigten
Leid iiberwiltigt sind. Trotzdem ist er oft viel mehr oder
vertritt sogar das vollige Gegenteil des Ausdrucks von
bloBem Leid. Da nur dort, wo Erlebnisse zu unverwind-
baren emotionalen Krinkungen gefithrt haben, die Ver-
absolutierung des Ausdrucks noch méglich und wirklich
notwendig ist, hat diese allemal als Therapie, aber eben
nicht als Kunst eine Berechtigung.

Die Unterscheidung zwischen Kunst und Therapie wire
nur dann iiberfliissig, wenn man in der Kunst ohnehin
nichts anderes mehr sihe als eine spezifische Form der
Therapie individuellen oder gesellschaftlichen Leidens.
Zwar gibt es Grenzfille, in denen ein Kiinstler, wie van
Gogh?®, den Weg des Leidens bis zum Wahn gegangen ist
und umgekehrt ein Schizophrener wie Adolf Wolfli indie
kinstlerische Tradition und Bewufitheit hineingewach-
sen ist. Aber selbst wenn die psychotisch ausgelste Ex-
pressivitit der kiinstlerisch beabsichtigten augenschein-
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lich dhnelt, ihr gleicht oder sie sogar iibertrifft und eine
Unmittelbarkeit erahnen lifit, die dem expressionisti-
schen Programm jedenfalls mehr entspriche als die ei-
gentlichen Hervorbringungen des Expressionismus, darf
nicht itbersehen werden, daf bewulites Kunstwollen und
unwillkiirliches Ausdrucksgeschehen einander tenden-
ziell ausschlieBen. Wihrend die Kunst thren Wert aus der
Ernsthaftigkeit des Spielens gewinnt und der Kiinstler,
auch wenn er zumeist darunter leidet, es sich versagt, die
Grenze des spielerischen ’als ob’, die Scheinhaftigkeit
seines Tuns zu Uberschreiten, ist das Ausdrucksgesche-
hen beim Geisteskranken zwanghaft und vom unentrinn-
baren Ernst und Leid des Lebens beherrscht:  Ausdruck
und Schein sind primir in Antithese.”*

Die Unterscheidung zwischen den Entstehungsbedingun-
gen kiinstlerischer und psychotischer Ausdrucksformen
erfolgt hier nicht mit der Absicht qualitativer Bewertun-
gen, sondern um deutlich zu machen, dal sich die Kunst
mit der Verabsolutierung des Ausdrucks einem falschen,
fiir sie als Kunst iiberholten Ideal verschrieben hat. Dal}
sie sich der Bildnerei der Geisteskranken bemichtigt,
bringt sie diesem ldeal nicht nur nicht naher, sondern
biirdet ihr iiberdies die Verantwortung dafiir auf, dall die
Hervorbringungen der psychiatrischen Patienten in einer
Perspektive betrachtet werden, die ganz und gar nicht in
deren Interesse liegt: Fiir die Patienten sind die Ergebnis-
se - egal, ob Kunst oder nicht - nur zweitrangig. Wichtiger
ist firr sie die Ermoglichung eines Prozesses, in dem sie
sich ausdriicken kénnen, ohne sofort unlicbsam negiert
zu werden, Denn nur dadurch kann ihnen tatsichlich
therapeutische Hilfe zuteil werden.

Die Besonderheit jeder tiefergehenden, nicht nur be-
schaftigungstherapeutisch ausgerichteten Kunsttherapie
besteht darin, dab sie als solche den Patienten nie bewul3t
werden darf, um iiberhaupt Erfolg haben zu kdnnen. Als
pradestiniert dafiir, diese diffizile Aufgabe zu bewiltigen,
miissen die auch im Sinn ethischer Verpflichtung sich
professionell verstehenden Kiinstler gelten; aufgrund der
Erfahrung ihrer eigenen psychischen Gefihrdungsind sie
auf quasi natiirliche Weise gegen die typische Therapeu-
tenrolle gefeit und kénnen besonders glaubwiirdig den
therapeutischen im kiinstlerischen Prozel verbergen, oh-
ne die Patienten zu tduschen. Denn wenn die Patienten
ihren Emotionen Ausdruck geben, handelt es sich ja
zweifellos um einen kreativen, von dem professioneller
Kiinstler nicht prinzipiell verschiedenen Prozefl. Doch st
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deswegen den Geisteskranken genausowenig wie den
Kiinstlern die kiinstlerische Qualitit ihrer Ergebnisse ga-
rantiert: ,Kreativitit und Banalitat schlieBen einander
nicht aus.*?!

Die der Kunst eigenen Moglichkeiten, = wohlverstandene
therapeutische Prozesse zu initiieren, sind indes nur unter
der Voraussetzung als solche {iberhaupt zu erkennen und
im Sinne der Patieriten auszuschopfen, wenn die profes-
sionellen Kiinstler, die in der Psychiatrie arbeiten, nicht
ihrer Bewunderung vor dem Ausdruckspotential der Pa-
tienten erliegen. Sonst besteht die Gefahr, da sie den
therapeutischen ProzeB samt seinen Ergebnissen als thre
eigene und eigentliche kiinstlerische Praxis auffassen und
die Patienten so zwar nicht mehr zu Objekten psychiatri-
scher Dienstleistung, aber doch zu blofiem kiinstleri-
schen Material degradieren. Genausowenig sollten sie
andererseits versuchen, die Patienten zu Kiinstlern zu
stilisieren und ihnen dadurch einen ebenso falschen wie
sozial fragwiirdigen Status zu verleihen. Die Kiinstler
diirfen nie vergessen, die psychiatrischen Patienten als
psychiatrische Patienten und sich selbst als professionelle
Kiinstler zu begreifen. Nur aus solcher Differenz heraus,
der gleichzeitig der Drang zur kreativen Uberschreitung
des Selbst als etwas Gemeinsames zugrundeliegt, kann
jene sympathetische Wechselbeziehung entstehen, wel-
che den Namen Heilkunst verdient und an die Moglich-
keit menschlicher Medizin, das heillt des Menschen als
Medizin erinnert, die hier als einzige heilen, und nicht nur
helfen kann. Allen psychiatrischen Patienten sollte dar-
um so begegnet werden, als wiren sie Kiinstler. Aber
niemand sollte sie zu solchen machen wollen.

IV. Der instrumentalisierte Ausdruck

Zu konstatieren ist also, dal} der verabsolutierte, unmit-
telbare Selbstausdruck als kiinstlerisches Vorhaben zum
Scheitern verurteilt ist. Seine Authentizitit hidngt davon
ab, daB er im Leben selbst durch einen Prozel} des Ausle-
bens von Zustinden dufersten emotionalen Leidens ent-
steht und nicht aus Prozessen der Formfindung. Solange
das BewubBtsein dieses Unterschieds in der Herkunft le-
bendig bleibt, ist eine rein dsthetische Betrachtungsweise
dieses Selbstausdrucks eigentlich unmaglich. Gleichwohl
ist die einer gewissen Logik des Expressionismus verfalle-
ne Auffassung itberaus verbreitet, daB die psychotischen




Ausdrucksformen erlebten Leids sogar die eigentlichen,
urspriinglichen ,Muster“*? jeder kiinstlerischen Produk-
tion sein sollten, wobei ignoriert wird, daf} diese Idealisie-
rung nicht nur den psychiatrischen Patienten schaden
wiirde, da ihr Leiden asthetisiert wird, sondern auch
fatale Folgen fiir den Kiinstler hitte. Denn es wére dann
nur konsequent, Leid ganz bewult zu einem Mittel fiir
kiinstlerische Zwecke zu machen, was indes als Kalkiil
jeden Kiinstler um seine Moral wie um die erstrebte
Authentizitit seines Ausdrucks bréchte. Dal} Selbstaus-
druck entweder sehr authentisch und unkiinstlerisch,
oder aber kiinstlerisch und dafiir weniger authentisch
sein muB, ist eine Paradoxie, die das Schicksal nur selten
und der Wille nie aufzuldsen vermag. Nimmt man diese
Einsicht ernst, fiihrt sie unvermeidlich zu der heute fast
an ein Tabu rithrenden Frage, ob und in welchem Sinn
denn Ausdruck fiir die Praxis des professionellen Kiinst-
lers iiberhaupt noch bedeutungsvoll sein kann,

Um die Umrisse einer méglichen Antwort zu skizzieren,
bietet die Arbeit der in der Psychiatrie therapeutisch
engagierten professionellen Kiinstler einen Ansatzpunkt.
Deren Absicht, durch personlichen Verzicht auf das Pri-
vileg des eigenen kiinstlerischen Selbstausdrucks anderen
sum Ausdruck zu verhelfen, scheint mir fiir die Kunst
richtungweisend sein zu konnen. Denn nur wenn der
Kiinstler von sich selbst als , Inhalt*** der Kunst absieht,
vermag er sich vom expressionistischen Dogma des
Selbstausdrucks zu befreien. Dessen Uberwindung ist
darum die Voraussetzung dafiir, daB ,Ausdruck” Giber-
haupt kiinstlerisch wieder wichtig werden kann.

Wenn der professionelle Kiinstler akzeptiert, dal es aus
ethischen genauso wie aus kunstimanenten Griinden not-
wendig ist, sich in den Dienst der Ausdrucksmaoglichkei-
ten anderer zu stellen, dann diirfte dies freilich nicht nur
in therapeutischer, sondern miifte gerade auch in ausge-
sprochen dsthetischer Absicht erfolgen. Verficle der
Kiinstler allerdings auf die naheliegende Losung, statt
weiter seinen eigenen Selbstausdruck zu betreiben, nun-
mehr einfach andere zu einer entsprechend expressiven
kiinstlerischen Praxis anzuregen, wiirde die prinzipielle
Problematik des Ausdrucks in der Kunst lediglich verla-
gert, da auch das Schaffen der Laien®* im Selbstausdruck
befangen bliebe. Die konzeptionellen Unzulédnglichkei-
ten des Expressionismus bestiinden weiter, nur mit dem
Unterschied, daB nun an ihnen die Laien, nicht mehr die
Kiinstler scheitern. Zur Uberwindung des verabsolutier-

ten Selbstausdrucks gentigt es deshalb nicht, dal3 der
Kiinstler die Ausdrucksfahigkeit verallgemeinert, indem
er sie bei anderen fordert. Diese Verallgemeinerung muf
vielmehr in einer Weise erfolgen, daff ,Ausdruck” genau
wie im therapeutischen ProzeB auch in der kiinstlerischen
Praxis zum Mittel wird. Die Besonderheit des zum Mittel
gewordenen Ausdrucks hatte darin zu bestehen, dafl er
zwar ganz Mittel, aber kein blof zweckrationales ware,
sondern als Instrument der Ver-mittlung die ,existieren-
de Mitte*? bildete, in der die Zusammenarbeit zwischen
Kiinstler und Laie sich niederschliige und ihr Bleiben
fande.

Die Hervorbringung eines Werkes als der unmittelbare
Zweck kiinstlerischer Praxis folgt stets {ibergeordneten
Ideen wie etwa denen der Wahrheit oder Einheit. Expres-
sionistische Kunst allerdings hat zu ihrem héchsten, ab-
soluten Zweck den Selbstausdruck erhoben und erkennt
als Werke ausschlieBlich solche Manifestationen an, die
nicht nur durch Selbstausdruck entstanden, sondern
Selbstausdruck sind. DaB Ausdruck indes nicht mehr
als letzter kiinstlerischer Zweck mit dem Werk identisch
ist, sondern lediglich als Mittel fiir das Werk fungiert,
dies ist die eine Voraussetzung fir die Uberwindung der
Verabsolutierung des Expressiven.

Damit auch die andere Voraussetzung, die Verallgemei-
nerung der Ausdrucksfihigkeit, erfullt wird, darf freilich
_Ausdruck* nicht - so wie in der Kunst vor dem Expres-
sionismus - wieder nur ein Mittel fiir den Kiinstler sein.
Vielmehr sind heute Kunstformen zu entwickeln, die aus
dem ,Ausdruck® ein Mittel des Laien fiir das Werk des
Laien machen. Fiir den Kinstler bedeutet dies, dal} er
seine Funktion als Autor des Ausdrucks und des Werkes
aufgeben muB. Insofern ist ohne eine Neuformulierung
des tradierten Werkbegriffs die Umformulierung des ex-
pressionistischen Ausdrucksbegriffs nicht moglich, was
indes beides hier nur angedeutet werden kann:

Die frithromantische Kunst und Kunstphilosophie hat
nicht nur dje dsthetische Dimension des Hallichen be-
griindet und dadurch die theoretische Brauchbarkeit des
Begriffs der Schonheit iiberaus relativiert, sondern hat
dariiber hinaus auch schon die Kategorie des Werkes
grundsatzlich infragegestellt. In der etwa von Ph.O.Run-
ge bewulit betriebenen Einbeziehung des Rezipienten ins
kiinstlerische Konzept ist das vom Kiinstler geschaffene
Bild nur mehr der ,Leitfaden zu schénen Traumen*?*.
Die Imagination des Rezipienten erlangt ¢in von Tieck
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mit Bedenken bemerktes ,Ubergewicht ... iber die her-
vorbringende Kraft des Kiinstlers“”. Es entsteht eine
prinzipielle Nicht-Identitét zwischen dem materialen
Bild als kiinstlerisch hervorgebrachtem, dinglichem Ge-
genstand und dem in der Rezeption imaginierten menta-
‘len Vorstellungsbild als seiner subjektiven Asthetischen
Existenzform. Die das klassische Werk ausmachende
Einheit des Dinglichen und Asthetischen’® beginnt sich
aufzulésen, obwohl sie duBerlich noch durch die iiberwie-
gend intakt gebliebene Form des Tafelbildes weiter zu-
sammengehalten wird. Im Denken Runges jedoch geht
die Auflsung des Werkes schon so weit, dal} .die Kunst

hur ein Instrument ist“¥, weil ,das Gefiihl ... sich
abgezogen von allen Kunstwerken selbst zu einem Gan-
zen bilden (kann), und dadurch ... der Mensch den Zu-

sammenhang in sich (erhilt)*.*’

Wie die fiir das 19. Jahrhundert konzeptionell unver-
gleichlich weit vorangetriebene Aufldsung der klassi-
schen Werkeinheit bei Runge, ist auch deren tatsédchliche
und totale Entzweiung im 20. Jahrhundert eigentiimlich-
erweise aus einer instrumentalen Auffassung kilnstleri-
scher Hervorbringungen entwickelt worden. Meiner
Uberzeugung nach bilden den bisherigen End- und Ex-
trempunkt dieser Entwicklung die Arbeiten des 1. Werk-
satzes von B.E. Walther.*! Zur Verdeutlichung des Prin-
zips der Instrumentalisierung kann ich mich hier auf

dieses Beispiel beschrinken, weil spitere Arbeiten Wwal-
thers, und erstrecht die anderer Kiinstler es lediglich noch
differenziert haben. Es handelt sich beim /. Werksatzum
einen Komplex aus 58 Objekien, die in dem Sinne instru-

mental sind, daB ihre gesamte Materialitdt funktional auf’

Benutzbarkeit hin organisiert ist. Deswegen besitzen sie
sclbst keine eigens beabsichtigten dsthetischen Qualité-
ten, sondern dem Rezipienten, also dem Laien, ist es
aufgegeben, durch ihre in ihnen auf unterschiedliche
Weise angelegte Benutzung, das Asthetische leiblich han-
delnd und gedanklich zu konstituieren. Gelingt €s ihm,
sich der Objektedabeiso zu bedienen, dal er die Komple-
xitit der mit ihnen gemachten Wahrnehmungen und
Vorstellungen in der Totalitat einer einzigen inneren An-
schauung zu verdichten vermag, dann kann diese Ausfor-
mung des BewuBtseins Werkgestalt annchmen.

Das Werk des BewuBtseins existiert immateriell und rein
geistig ohne jeden dinglichen Bestandteil, weil darin die
Objekte nicht in ihrer Materialitat als Werk-Zeuge, son-
dern als bewufBt gewordene Erfahrungsformen eingehen.
Obwohl die Objekte insofern keinesfalls weniger konsti-
tutiv fur das Werk sind als die traditionellen, nicht-
instrumentalen kiinstlerischen Hervorbringungen, exi-
stieren sie doch von ihm getrennt. Damit zerfalit die
Einheit des klassischen Werkes in einen vom Kiinstler
hervorgebrachten dinglichen Teil, der einen in besonde-




rer Weise zur Werkbildung geeigneten rein instrumenta-
len Charakter hat, und in einen vom Rezipienten gedank-
lich auszuformenden #sthetischen Teil, dem Werkhaftig-
keit zukommt.

In dieser Kunstkonzeption, mit der die Autorisierung des
Rezipienten zum Produzenten verfolgt wird, ist das ei-
gentliche Werk absolut immateriell. Dennoch bedarfes -
was fiir die Neubestimmung des Ausdrucksbegriffs wich-
tig wird - einer materialen Fundierung, die sich Walther
mit seinen Diagrammen geschaffen hat. Wie die im han-
delnden Umgang mit den Objekten auftretenden Wahr-
nehmungen und Vorstellungen als die geistigen Inhalte
des .immatericllen W et k e s “*? ohne die Materialitit
der Objekte nicht mbglich waren, so wenig ist es moglich,
diese Inhalte zum Werk mental auszuformen, wenn sich
der Rezipient dabei nicht materialer Fixierungen bedient.
Denn die Wahrnehmungs- und Vorstellungsinhalte sind
nicht nur duferst komplex, sondern ihre gedankliche
Ausformung ist zudem ein ProzeB, der nur im Rickblick
zu vollziehen ist, so daR es ohne vorherige Aufzeichnun-
gen zur Vernichtung statt zur Vedichtung werkbildender
BewubBtseinsinhalte kiame. Vor allem aber ermoglichen
die Aufzeichnungen eine, wenn auch nicht intersubjekti-
ve, so doch subjektiv fiir den jeweiligen Rezipienten stets
wiederholbare Rekonstruktion der urspriinglichen Tota-
litit seiner eigenen inneren Werkerfahrung. Dadurch ist

der Anspruch, derart fliichtige Bewufitseinsformationen
Werk zu nennen, iiberhaupt erst gerechtfertigt.

Insofern also hier ,Ausdruck® als Aufzeichnungsform
fir dic wihrend der Objektbenutzung realisierten
Wahrnehmungs- und Vorstellungsinhalte des Rezipien-
ten - Laien - dient und diesem im Entstehungsprozef
seines Werkes als Mittel unerldBlich ist, wird fiir die
{berwindung der Verabsolutierung des Expressiven eine
Lésung vorgeschlagen, die theoretisch wohl einleuchten
mag. Doch in der Praxis wird es darauf ankommen, dal}
der Laie fur seinc Wahrnehmungs- und Vorstellungsin-
halte einen méglichst adiquaten Ausdruck findet, weil
davon die Qualitit des jeweiligen Prozesses der Ausfor-
mung beziehungsweise Rekonstruktion seines ,immate-
riellen Werkes* abhangt. Damit der Laie nicht im
traditionellen Sinn Kiinstler werden oder aber an sciner
geringeren Ausdrucksfahigkeit von vornherein scheitern
mulB, ist aus der hier vorgeschlagenen nicht-expressioni-
stischen Ausdruckskonzeption eine grundsitzliche An-
derung der Funktionsbestimmung des professionellen
Kiinstlers zu folgern:

Der Kiinstler verliert die historische Aufgabe, ausschliefi-
lich das eigene Ausdrucksvermogen gleichsam stellver-
tretend fiir die anderen zu entwickeln und zu vervoll-
kommnen. Stattdessen sollte er iibernchmen, die
Ausdrucksformen anderer zu kultivieren, indem er Aus-




drucksmoglichkeiten erarbeitet, die ihnen als Laien zu
adiquatem, individueliem Ausdruck verhelfen. Wie F.E.
Walther als Kiinstler auf den Anspruch, Werke zu schaf-
fen, verzichtet hat und mit seinen Objekien individuelle
asthetische Erfahrungsméglichkeiten instrumentalisiert,
also potentiell fiir jedermann zugénglich gemacht hat, so
ist es genauso erforderlich, individuelle sthetische Aus-
drucksmoglichkeiten zu instrumentalisieren. Diese Ziel-
vorstellung kiinftiger Kunstpraxis wire néher zu bestim-
men als die nur von Kiinstlern zu erbringende, aber ohne
die Laien tiberfliissige Leistung, die allgemeinen, forma-
len Bedingungen fiir die Entwicklung deszur Werk-Kon-
stitution jeweils notwendigen Ausdrucksvermdgens ma-
terial vorzugeben.*

Wenn alle materialen Hervorbringungen des professio-
nellen Kiinstlers mit keiner ihrer Eigenschaften mehr das
Werk vergegenstindlichten, sondern dem Rezipienten
fir sein Werk des BewuRtseins ausschliefilich
als funktionale Mittel dienten, wiirde die bereits von
Kandinsky proklamierte ,Epoche des groflen Geisti-
gen“# Wirklichkeit werden. Die vergeistigte Entmateria-
lisierung und Funktionalisierung in der Kunst kénnte
dann beanspruchen, eine wahrhafte Alternative zu der
bis heute ausschlieBlich technologisch-6konomischen
Entmaterialisierung und Funktionalisierung aller lebens-
bestimmenden Gesells.chaftsbereiche Zu sein, oder zu-
mindest insofern ein Aquivalent, das die durch diesen
ProzeB verursachten Deformationen ertraglicher werden
1aBt.

1 M. Lingner/F.E. Walther: Zwischen Kern und Mantel. Franz Erhard
Walther und Michael Lingner im Gespréch iiber Kunst. Klagenfurt
1985, S. 134,

2 Bine der wenigen Ausnahmen bildet das 1986 von O.H. Hajek initiier-
te Kolloquium: ,Werden die Akademien in unserer Zeit verdrangt?*
(Publikation: Badischer Kunstverein Karlsruhe, 1986). Aber statt
sich vor allem der Gefahr der Bedrohung und dem Zwang zur Legiti-
mation von auBen ausgesetzt zu schen, solite die Kunstakademie
mehr noch den Blick auf ihre Bedrohung durch sich selbst und auf
ihre Legitimation sich selbst gegeniiber richten, um sich tiber ihre
Verantwortung und iiber ihr Selbstverstandnis zu vergewissern: Wie
kénnen es die Akademien verhindern, daf sie sich in unserer Zeit
selbst abschatfen? wire die mindestens ebenso dringliche Frage.

Erinnert sei an das ruhmlose Ende der Hochschute fiir Gestaltung in
Ulm, deren Auflésung sich 1988 zum zwanzigsten Mal jihrt.

Zu diesem Jubilium paBt die drastische Kiirzung der staatlichen
Fordermittel an die 1951 gegriindete Stiftung des Rares fiir Formge-
bung durch das Bundeswirtschaftsministerium mit der Begriindung,
.Design-Pflege sei eine ureigene unternchmerische Aufgabe und so-
mit zuvorderst Sache der Wirtschaft selbst®. In: ZEIT Nr. 42/1987.
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Der Begriff | Erstsemester-Betreuung® erscheint im Vorlesungsver-
zeichnis der Hamburger Kunsthochschule erstmals im WS 1980/81,
nachdem die Grundlehre de facto lingst aufgegeben, aber der endglil-
tige Bruch mit ihrem padagogischen Anspruch noch nicht vollzogen
war. Diese Ubergangsbezeichnung ist dann wenige Semester spéter
durch die Betitelung ,Freie Kunst mit Studienanfiangern” ersetzt
worden, in der sich das andauernde Dilemma des Lehrangebotes fiir
den 1. Studienabschnitt iberdeutlich spiegelt.

Einen exemplarischen Uberblick Giber diesen Studententypuis hat die
Fiinfte Ausstellung der Jiirgen Ponto-Stiftung vermittelt, [n: Katalog
Studenten der Hochschule fiir bildende Kiinste Hamburg. Frankfurter
Kunstverein und Kunstverein Hamburg 1987. Von den zwdlf ausge-
wihlten Studenten gehdrten neun der Walther-, zwei der Koberling-
Klasse und einer der Klasse Rithm an.

M. Warnke: Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers.
Koin 1985,

Zitiert nach F. Seitz: Riickblick auf die Grundiehre. Herausgegeben
von der Staatlichen Akademie der bildenden Kiinste. Stuttgart 1986.
S. 44.

Darum hat F.E. Walther noch zu meiner Studienzeit immer wieder
betont, daB das, was wihrend des Studiums und was danach entstehe,
vollig verschieden sein miisse.

F. Seitz: a.2.0. (s. Anm. 7); ders.: Von der Grundlehre zu den Grundla-

gen. In: Format 31/1971.S. 6 ff, ders.: Grundlehre ist keine zeithedingte
Erscheinung - habt Mur zur Auseinanderseizung. 1n: Format 11/1981.
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10 Die viel starkeren Skonomischen Zwinge verkennend, haben Beuys
und seine ,Freie Internationale Universitat* die Entstaatlichung der
Kunstakademien betrieben, um sie wirklich unabhingig zu machen.
Nicht das dem zugrundeliegende Motiv, aber die Art der Argumenta-
tion deckt sich mit den Interessen der Wirtschaft: ,In unserem ver-
staatlichten Schulwesen konnen die Schulen dieser Aufgabe nicht
gerecht werden. Erst in einem freien Schulwesen, das getragen und
bestimmt wird von allen an der Schule Beteiligten, ... und in dem
Schulen untereinander in freie Konkurrenz treten, kdnnen die fiir die
Bewiltigung der Zukunftsfragen nétigen Fihigkeiten der Menschen
zu Tage kommen.* Aus: Aufruf der Freien Kunstschule Hamburg e V.
als Arbeitsstelle der Freien Internationalen Universitdt. Hamburg, Juh
1981.

U1 Kant: Kritik der Urteilskraft. Hrsg. K. Vorlidnder. Hamburg 1924,
S. 132 f.

12 Mit dieser Kritik allein ist es nicht getan, sondern es muf eine Bestim-
mung dessen folgen, was aus heutiger Perspektive das Rationale am
Kiinstlerischen ist. Auf der Grundlage meiner Bearbeitung des Theo-
retischen Nachlasses von A. Holzel habe ich einen entsprechenden
Versuch in einer 1988 in Kunsiform International erscheinenden Stu-
die unternommen.

BH.G. Gadamer: Wahrheit und Methode. Tibingen 1960. S. 475.

14 Historisches Weorterbuch der Philosophie. Hrsg. von J. Ritter. Darm-
stadt 1971. Bd. 1, 8. 656.

15 Jedes Kunstwerk ist Seibstdarstellung des Kiinstlers.™ W. Baumei-
ster: Das Unbekannte in der Kunst. Koln 1960. S. 66.

16 4. Walden: Einblicke in die Kunsi. 1917. Nach A. Gehlen: Zeit-Bilder.
Frankfurt/M., Bonn 1965. S. 149.

1"W. Kandinsky: Uber das Geistige in der Kunst. Bern 1952.S. 6.
W, Hofmann: Grundiagen der modernen Kunst. Stuttgart 1978.5.248.
YW, Hofmann: a.a.0., 8. 256.




WAL Gehlen: a.a.0., S. 134, (s. Anm. 13)
Diese Aussage wird hier als solche ohne. Riicksicht aul das tibrige
Werk genommen.

2 E H. Gombrich: Meditationen iiber ein Steckenpferd. Frankfurt 1978.
S. 109.

22 g H. Gombrich: a.a.0., S. 113/114
3 E.H. Gombrich: a.a.0., S. 119.

¥G, Anders in einem, im Mai 1987 in der Frankfurier Rundschau
erschienenen Essay.

Y, Prinzhorn: Bildnerei der Geisteskranken. Ein Beitrag zur Psycholo-
gie und Psychopathologie der Gestaltung. Berlin 1922.
Der Begriff "Bildnerei” hat u.a. den Vorzug, dafi eralle Gattungen der
bildenden Kunst umfaft und keine Vorentscheidungen itber den
Kunstwert des so bezeichneten Tuns impliziert. Deshalb wird der
abwertende Klang der Wortbildung (vgl. "Bastelei’) in Kauf genom-
men. Der Begriff  Geisteskranke™ malt sich cbenso wie alle anderen
hier verwendeten und ebenso unbefriedigenden Begriffe keinerlei
medizinisches oder gar moralisches Urteil an.

*H. Prinzhorn: a.a.0., S. 338.
Da die Gestaltungsmerkmale so dhnlich geworden sind, haben Bilder
keinen sicheren diagnostischen Wert mehr.

T T.W. Adorno: Asthetische Theorie. Frankfurt/M. 1970. 8. 175.
3T W. Adorno: a.a.0., S. 169.

“H.-J. Lenger/]. Hiltmann: Unterwegs in Zwischenrdumen. Uber
Ready-mades, Kunst und Alltag. Hamburg 1983, Kapitel: ,Vincent van
Gogh. Die Wand*®.

WT.W. Adorno: a.a.0., S. 168. (s. Anm. 27)
W1 Navratil; Krankheitsverlauf und Zeichnung. In: Confin. Psychiat.
12/1969.

21 Kant: 2.a.0. (s. Anm. 11), S. 163: ,Die Muster der schonen Kunst
sind daher die einzigen Leitungsmittel, diese auf die Nachkom-
menschaft zu bringen ...".

3 Der Inhalt der Kunst ist also die Personlichkeit des Kiinstlers, das
sogenannte Genie.“

M. Liebermann: Die Phaniasie in der Malerei. Berlin 1916. S, 15.

M Interessant ist der Vergleich mit dem theologischen Begriff der Laicn.
Vel. Handbuch theologischer Grundbegriffe, hrsg. von H. Fries. Miin-
chen 1963. Bd. 2, S. 7 If.

35 J Habermas: Arbeit und Interaktion. In: Technik und Wissenschaft als
‘Idealogie’. Frankfurt 1970. 8. 25. Habermas geht mit dieser Begrilfs-
bildung auf Hegel zuriick.

3 Ph.O. Runge: Hinterlassene Schriften. Hamburg 1841. Bd. IL, S. 216.
37 R, Huch: Die Romantik. Leipzig 1920. Bd. I, S. 183.

¥ Dje Unterscheidung trifft H.G. Gadamer: Zur Einfiihrung. In: M.
Heidegger: Der Ursprung des Kunsiwerkes. Stuttgart 1970. S. 114.

¥ Ph.O. Runge: a.a.0., Bd. 11, S. 237. (s. Annm. 36)
“0Ph,O. Runge: a.a.0., Bd. 11, 8. 82.

41 (Uberblick und Einfiihrung in die Walthersche Kunstkonzeption gibt:
M. Lingner/F.E. Walther: 2.2.0. (s. Anm. 1).

2 Theoretisch eingefiihrt wurde der Begriff von M. Lingner: Seibstrefle-

xion als Konstituens immaterieller Werke. In: 8. Internationafer Kon-
gref fiir Asthetik. Darmstadt 1976. S. 31.
Vgl. auch die kiinstlerisch-praktische Umsetzung in den ,Modellen
zur Genese des immateriellen Werkes: z.B.in: Forscher, Eremit,
Sozialarbeiter. Zum verinderten Sefbstversidndnis von Kiinstlern. Ka-
talog Hamburg 1979. S. 60 f.

# Daf die von Walther entwickelten Aufzeichnungsformen ,Diagram-
me* und , Werkzeichnungen® dieser Forderung nicht entsprechen, ist
gezeigt worden in M. Lingner/F.E. Walther: Funkiionen der Diagram-
me fiir das W e r k . Kunstforum Internarional Bd. 15/1976. 8. 67 ft.
Als Losungsversuch dieser Problematik ist das Walthersche Organon-
Kiinstlerbuch interpretiert worden von M. Lingner: Das Organon als
Schiufstein. Klagenfurt 1983 und 1987.

#W. Kandinsky: a.a.0., §. 143. (s. Anm. 17)

In einer ersten Fassung ist Teil 11 dieses Aufsatzes erschicnen unter
dem Titel Verstandigung iiber Kunst. Zum Problem des Ausdrucks in
Kunst und Therapie. n: Inselbegegnungen. Zwel Kunsiprojekte aus
Psychiatrien in Hemburg und Florenz. Ausstellungskatalog Hamburg
1985.

Die Ausstellung und Dokumentation dieses Kunstprojektes, das der
Kunstfond Bonn und die Kulturbehérde Hamburg finanzierten, ver-
mittelte einen unmittelbaren Eindruck von der Fruchtbarkeit der
swischen den Kiinstlern Sabine Reiff und Andy Leuze und psychiatri-
schen Patienten entstandenen Zusammenarbeit. Dal sie fiir die Pa-
tienten von grofiem Wert und fiir die Kunst- und Psychiatriediskus-
sion Gberaus wichtig ist, wurde einer grofien Offentlichkeit bewuft.
Auch bei den beteiligten Institutionen schien sich die Uberzeugung
durchzusetzen, daB es notwendig sei, die herkdmmlichen psychiatri-
schen Therapieformen durch solche Kunstprojekte zu bereichern, die
in der psychiatrischen Binnenwelt experimentell AuBenwelt erlebbar
machen. Bei der Ausstellungseréffnung versprachen Klinikdirektor
und Gesundheitssenatorin, fir mindestens weitere fiinf Jahre die
Fortfithrung von Kunstprojekten zu erméglichen. Jetzt sind, kaum
ein Jahr spiter, die Zusagen gebrochen und die Finanzierung gleichar-
tiger Projekte eingestellt worden.
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WERK UND WERKZEUG
Eine Theorie-Collage

Franz Frhard Walthers in seinen Stiicken realisierter
Werkbegriff fithrt den Betrachter, der vor einem Bild
verharren will, fort zu einer Tétigkeit, in der er als be-
trachtendes Subjekt die Distanz zum betrachteten Objekt
aufgibt - nicht nur im nahen Herantreten, sondern auch
im FEintreten in das Objekt. So kann die traditionelle
Situation der Gegeniiberstellung sich aufldsen, auch
wenn sie als Moglichkeit neben der anderen, neuen fort-
besteht. Walther offnet das Werk, indem er es zum In-
strument oder ,,Sockel® des Handelns, nicht mehr nur zu
einem Gegenstand des Betrachtens erklart. Er offnetesso
weit und in der Anmutung seiner Form so konsequent,
daB - wer es handelnd zu benutzen beginnt - selbst damit
werkschaffend titig wird, ja selbst zum Werk in Raum
und Zeit durch die Auseinandersetzung mit dem Objekt
werden kann,

Da Walther zu den Kiinstlern gehort, die neben ihrer
Arbeit explizit Werktheorie treiben, liegt es nahe, den
Entwurf scines Werkbegriffs in Zitaten darzulegen. Sie
sind Versffentlichungen von und mit Franz Erhard Wal-
ther aus den letzten Jahren entnommen.'

*

Ich habe die Erfahrung gemacht, daB dem Menschen
Bereiche verlorengegangen sind, die er mit den Instru-
menten, die er heute hat, unmoglich wiedergewinnen
kann. Es sind Begriffe verkommen, ¢s sind Kenntnisse,
Grundformen verlorengegangen, und ebenso wie die
Sensibilitat sind auch bestimmte Denkweisen verkom-
men, was sicher ganz unterschiedliche historische Ursa-
chen hat. Unter kiinstlerischer Forschung verstehe ich,
spekulativ und notfalls auch nur abnungsweise Vorstel-
lungen dariiber zu entwickeln, was in der Geschichte da
war, was dem Menschen tiberhaupt méglich war und was
davon heute noch wertvoll sein kann, um danndanach zu

fragen, warum bestimmte Dinge verlorengegangen sind
und wie sie¢ wieder erreichbar, herstellbar waren.

Ich méchte also nicht nur das, was meine eigene Zeit
bietet, sondern das, was historisch iiberhaupt moglich ist,
den Gesamtzusammenhang, was der Mensch als Ganzes
ist, versuchen in Erfahrung zu bringen und anderen er-
fahrbar zu machen. Ich konnte das natiirlich in Bildern
zitieren oder beschreiben, aber das wiirde eben immer
nur ein Bild davon ergeben. Doch will ich es nicht blof
bildhaft beschworen, sondern ganz real besitzen und wei-
tergeben konnen. Ich habe eigentlich schon Anfang der
sechziger Jahre gesehen, dafl dies mit den bisherigen, auf
dem alten ’Bilderglauben’ beruhenden Mitteln der Kunst
nicht moglich ist, und habe mir deswegen - dies ist ein
anderes Moment der kiinstlerischen Forschung - die ent-
sprechenden Mittel zu erarbeiten gesucht. Meine Werki-
dee braucht den *Sockel der Geschichte’, weil ich versu-
che, den Gesamtzusammenhang zu erhalten.

Obgleich sie also etwas Bildhaftes haben, sind die Wand-
formationen keine Bilder, die ich, einem Maler gleich, auf
die Wand hange. Sondern ich benutze die Wand wie
einen Sockel, in den oder vor den ich mich stelle. Der
Betrachter hat in den Wandformationen einen festen
Bezugspunkt und kann ihnen deswegen, weil ihre wich-
tigsten Proportionen von den KorpermaBen abgeleitet
sind, vielleicht sogar wie ciner konkreten Person gegen-
{ibertreten. Man muf aber als Betrachter nicht nur davor
stehenbleiben, sondern die Wandformationen lassen es
auch zu, daB man darin steht und sich dhnlich wie bei den
Sockelarbeiten der siebziger Jahre als Skulptur oder de-
ren Bestandteil empfindet. Man kann sich aber auch in
die merkwiirdige Grenzsituation des Daran begeben, bei
der das optische Moment von der kérperlichen Empfin-
dung des Skulpturalen der Wandformation iiberlagert
wird.
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Das Daranstehen ist keine derart deutliche und ausge-
sprochene Situation wie das Davor- oder das Darinste-
hen, sondern eine Ubergang551tuat10n in der Zugehens-
weise auf das Stiick. Aber eine Ubergangssituation, die
fiir die angemessene Betrachtung vieler Stiicke sehr not-
wendig ist. Wenn ich mich ver der Arbeit befinde, dann
erfordert das einen bestimmten Abstand, aus dem ich das
Stiick vollstandig tibersehe - gleichsam als einen ’flachen
Raum’ in bezug auf den umgebenden Gesamtraum. Neh-
me ich einen geringeren Abstand ein, bin ich nahe am
Stiick dran, kann ich es zwar noch uberblicken, aber
nicht mehr als flachen Raum’ im Raum, sondern ich sehe
ausschlieBlich es selbst als isolierte Raumgegebenheit mit
seinen eigenen Abmessungen und Proportionen. Die
Wahrnehmung des Stiickes ist dadurch konzentrierter
und die Empfindung der MaBverhiltnisse zwischen Kor-
per und Stiick intensiviert. Bewege ich mich einen Schritt
weiter auf das Stiick zu, befinde ich mich darin und sehe
lediglich farbigen Stoff vor mir. Die Betrachtung des
Stiickes fortzusetzen ware offensichtlich unsinnig. Also
drehe ich mich um und schaue aus dem Stiick in den
Raum. Es ist mir nun optisch nicht mehr gegenwirtig,
sondern nur noch als Vorstellungsfigur, die ich in den
Gesamtraum projiziere.

Die konventionelle Betrachtungsweise will ich durchaus
auch, weil mit ihr eine sehr bestimmte Konkretheit ein-
hergehen kann, die eine addquate Definition des Stiickes
zuldft. Die Betrachtung muf sich ja nicht auf die sinnlich
anschaubaren Gegebenheiten des Stiickes beschrinken.
Die dariiber hinausgehenden Moglichkeiten, die mitge-
meint sind, kénnen auch beim bloffen Ansehen vorge-
stellt werden. Die Situation des Darinstchens kann ich
beim Davorstehen projizieren; das ist auch eine
Handlung.

Das tatsichliche, reale Darinstehen in den *"Wandforma-
tionen’ wird oft fiir tiberfliissig gehalten und gerade auch
von manchen Kiinstlerkollegen in der Weise mifiverstan-
den, als ob ich mich in die Stiicke hineinstellte, um zu
demonstrieren, daf} ihre Mafle von den Kdrperproportio-
nen abgeleitet sind. Meine wirkliche Absicht besteht dar-
in, durch das Hineinstellen das Bewulitsein zu wecken,
dafl ich hier Material bin, das Stiick ergdnze und vervoll-
standige, also ich durch die Anwesenheit meines Korpers
es erst zu etwas mache. Der Leib wird zum Element, zum
Bildelement, zum Raumelement, zum klassischen skulp-
turalen Element.
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Die Unfihigkeit zu versuchen, in der Kunst ein Hand-
lungsmoment hinzuzudenken, also zu verstehen, dal das
eigentliche Werk nicht ohne wesentliche Beteiligung des
Kunstinteressierten entstehen kann, ist allgemein ver-
breitet. Allein schon in der Anforderung an den Handeln-
den, sprachliche Momente mit einzubezichen, aber nicht
indem er auf vorgegebene Begriffe reagiert, sondern da-
durch, daf er sich selbst eigene Begriffe fiir sein Handeln
erarbeitet, bereits darin besteht eine so gravierende Ab-
weichung von den herkémmlichen Erwartungen an
Kunst, daB die meisten Leute sich dem nicht unterziehen
wollen oder kénnen. Ihnen fehlen entweder die Kenntnis-
se dazu oder die Ubung, oder sie meinen, solche begriffli-
chen Anstrengungen hitten im Kunstkontext nichts zu
suchen. Ganz grundsitzlich gesehen besteht das Problem
darin, dalB die traditionelle Rolle des Kunstbetrachters
von mir ganz und gar in, Frage gestellt wird, so daf} jeder
seine Rolle im Umgang mit den Objekten neu definicren
mub. Dazu ist er jedoch nur imstande, wenn er zu akzep-
tieren vermag, daBd seine Rezeption unter einer Grund-
voraussetzung steht, die ganz anders als in der bisherigen
Kunst ist: Die Verantwortung fiir das, was bei der Objekt-
benutzung *an Kunst’ entsteht, tragt letztlich jeder Han-
delnde selbst und nicht der Kiinstler, weil nicht das Stiick
Werk ist, sondern die Handlung damit Werk werden
kann. So ’steckt’ auch die Bedeutung, der Sinn des Gan-
zen, nicht in den Stiicken, weder die Bedeutung der Be-
nutzung noch die bei der Handlung entstehenden inhalt-
lichen Bedeutungen. Vielmehr bekommt alles seine
Bedeutung erst durch die Artund Weise, wie der Einzelne
handelt.

'Kat. Franz Erhard Walther, Kunsthalle Winterthur 1987 (darin: , At-
tentdter und Klassiker zugleich sein®. Gespréch Giber die Wandforma-
lionen zwischen Franz Erhard Walther und Michael Lingner) sowie
Michae! Lingner/Franz Frhard Walther: Zwischen Kern und Mantel.
Franz Erhard Walther und Michael Lingner im Gesprich iiber Kunst.
Klagenfurt (Ritter) 1985.










Gert Selle

VOR STUCKEN VON FRANZ ERHARD
WALTHER

Erster Versuch

Ich bin auf der documenta. Aus Kabinetten mit Design-
Objekten, die ihren Kunstanspruch vor sich hertragen,
aber nicht verkérpern, gelange ich - miide und ein wenig
miBmutig - iiberraschend in den Raum Franz Erhard
Walthers. Der erste Eindruck ist befreiend. Hier atmetes.
Ritselhaft-strenge, teils leuchtend farbige, teils zuriick ge-
nommene Gebilde an drei Wanden. Der Raum wirkt
wohltuend leer, ernst trotz der Farbakzente. Es sind gera-
de wenig Leute darin. Ich bewege mich angeregt, fast
tanzend, gegen meine Gewohnheit ungeniert iiber die
groBe freie Fliche. Es ist sehr hell. Ein wenig bin ich
irritiert - so intensiv gelb oder rot habe ich Objekte von
Franz Erhard Walther nicht in Erinperung, Vielleicht ist
diese Voreingenommenheit der Grund, weshalb ich mich
bald dem olivgriinen Stiick mit den darin aufgehdngten
schwarzen Sicken zuwende. Es scheint mir farbig und
formal vertraut und erinnert mich an das Séulenzentrum
von 1982, das ich aus einem Katalog kenne.

Wie in einer Garderoben-Nische oder einem offenen
Schrank beulen sich diese Schliduche, als stiinden verhiill-
te, unbewegte Korper darin. Was verbirgt sich im Inneren
hinter diesem zeltplanartigen Stoff? Die Seitenteile der
Rahmung oder der Kisten fallen weich; den exakteren
Boden- und Deckenflichen sieht oder fithlt man mit
Augen die Straffung durch Holz- oder Prefspanplatten
unter den Stoffbeziigen an. Die freie Nische neben dem
groBen Kastenteil mit der Reihe det Sicke oder ,Sdulen”
wirkt demonstrativ leer.

Wenn ich mich umschaue und alle drei Objekte verglei-
che, nehme ich erst die Unterschiede der Farbe, dann
Ahnlichkeiten der Aufteilung und der formalen Gliede-
rung wahr. Mit weiteren Unterschieden kann ich mich
noch nicht befassen. Ich bin der Wirkung im Ganzen
ausgesetzt.

Alle drei Stiicke verweisen auf etwas zwischen Architek-
tur und Figur, Kasten und Bekleidung, Rahmung und
Fiillung, Saule und Schlauch. Sie haben etwas Wand-
oder Reliefartiges, zugleich ectwas Gewandartiges ZWi-
schen geometrischer Strenge und weicher, plastischer
Stofflichkeit. Sie sind sehr groB, feierlich und wecken die
Vorstellung von Altiren mit verhiillt-ahnbaren, einander
zugeneigten Figuren, mit leeren Kammern oder Nischen
daneben, als habe da ein Kirchenraub stattgefunden.
Sind das Figuren oder Méntel? Schrinke oder Schreine?
Rituelle Installationen oder banale Objekte fiir irgendei-
nen unbekannten Zweck? Sie strahlen Unberiihrbarkeit
aus in ihrer hieratischen Geometrie, zugleich haben sie
etwas von Weichheit, Vorldufigkeit und Verdnderbar-
keit. Ich schwanke zwischen zwei Eindriicken.

Eine Vorstellung geht in die Richtung sakraler Handlun-
gen, die andere sucht im Alltiglichen nach Anhaltspunk-
ten und Vergleichen, zum Beispiel in der Art, wie man
groBe Kleidungsstiicke verwahrt. Das Bekleidungsmotiv
kenne ich aus Demonstrationsfotos, auf denen Teile sol-
cher groBen Wandstiicke wie Giirtel, Koller oder Armel
wirken. Manchmal stand Walther darin in der Haltung
einer Skulptur. So erinnere ich allméhlich seinen Werk-
begriff und gebe mir einen intellektuellen Ruck. Irgend-
wie finde ich nun die naiv assoziierende Annaherung
meinem Wissensstand nicht angemessen. Ich bemerke,
dal mir von den an sich méglichen rdumlichen Grundpo-
sitionen der Wahrnehmung dieser Stiicke nur zwei offen-
stehen: Das Verharren im Erfassen der Form aus der
Ferne mit dem relativ unbeteiligten Kennerblick und das
verstohlene Anfassen und Vergewissern unmittelbar vor
dem Objekt. Das Eintreten in das Werk ist mir verwehrt.

Inzwischen stehe ich so nahe vor dem dunklen, stilleren
Obijekt, daB seine Ausdehnung nach oben und nach den
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Qeiten uniibersichtlich geworden ist, wihrend seine Tiefe
bis zur Riickwand meBbar bleibt. Ich weil nicht, riicke
ich dem Objekt auf sein Volumen oder riickt es mir in
seiner Masse und Grobe auf den Leib, so daf ich mich in
seinem Schatten teils bedroht, teils geborgen fihle. Ich
stehe unmittelbar daran. Indem ich den Stoff greife und
betaste, spiire ich Erleichterung, aber auch Enttau-
schung. Ich habe nicht nur mit geheimer Lust gegen das
Berithrungsverbot in der Ausstellung verstofen, sondern
fiir den Augenblick auch die Aura auBer Kraft gesetzt,
die das Stiick aus der Ferne und noch aus der mittleren
Distanz umgab. Es ist, wie wenn man sich im Schatten
eines grofen Tieres bewegt, von dessen Ungefihrlichkeit
man erst im straflosen Beriithren iiberzeugt ist. Eben habe
ich, noch im Nihertreten, das Geheimnisvolle und Stren-
ge empfunden, die abweisende Ausstrahlung. Nun voll-
ziehe ich den Bruch mit der Wirkung, indem ich die
Korpergrenzen des Objekts iiberwinde, das aus der Ent-
fernung so unberithrbar erschien. Fiir die Dauer des
Beriihrens und forschenden Tastens ist es nichts weiter
als ein Ding aus Stoff. Ich spiire das dichte, steife Baum-
wollgewebe zwischen den Fingern, sehe die gleichmaBige
Einfirbung, vermisse die Harte der Nihte, die fast iiber-
all nach innen verlegt sind. Alles wirkt sauber verarbeitet,
ein wenig erniichternd.

Der nichste Schritt, das Hineingehen in das Werkstiick,
die Erfahrung des Raumes und der eigenen Rolle darin,
ist verboten, wir mir die freundliche, ein wenig verlegene
Aufseherin erklart, die iiber die Unberiihrbarkeit der
Objekte von ihrem Hocker in der Tiirecke aus wacht. Ich
bringe den Mut nicht auf, mich trotzdem in die leere
Nische zu stellen oder gar in einen der aufgehingten
Schlauchsicke wie in einen schwarzen Mantel hineinzu-
kriechen. So stehe ich vor dieser Stoff-Architektur oder
Stoff-Plastik. Ich konnte nun aus der Not eine Tugend
machen und - in meinem Wissen um die Werk-Theorie -
bewuBt in dieser Situation des Davor Vorstellungen ent-
wickeln, was mit mir geschehen wiirde, wenn ich tatsich-
lich drinnen wire - als Skulptur in einer zu ineinem
Eintritt vorbereiteten Leerstelle des Werkstiicks oder
Handelnder in dessen Raum.

Es kommt nicht zu dieser Ubung. Auch im Davorstehen
wirkt die Wand noch monumental. Ich bin vielleicht im
Augenblick gestort und abgelenkt, zweifle auch, ob in
diesem Entwurf wirklich eine Proportionalitét nach
menschlichem Map herrscht; Masse und Grobe machen
mich eher klein, unterstiitzen das Verbot.
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Im Zuriicktreten wirken die Sicke wie Uberwiirfe fiir
Riesenmaintel, und der leere Seitenfliigel, in den ich nicht
einzutreten wage, erscheint mir wie der Teil eines Hoch-
schrankes, dessen Oberfach man mit ausgestreckten Ar-
men nicht mehr erreicht. Das Wandstiick weist tiber seine
ganze Breite solche hochgelegenen Kasten auf.

Ich drgere mich doppelt, weil mir der Akt des Vorstellens
im Davorsein nicht gelingt und weil ich mit dem Ding
nicht weiter respektlos umgehen darf. Die virtuelle Be-
nutzung schaffe ich nicht, die reale unterliegt dem Ver-
bot. Ich unterbreche daher die Betrachtung, mache kehrt
und beschwere mich vernehmlich {iber den Betrugan mir
und an den Werkvorstellungen Franz Erhard Walthers.
Weshalb, zum Teufel, soll man nicht verwirklichen dir-
fen, was kiinstlerisch doch beabsichtigt ist: selbst als
Betrachter zum Benutzer, zum Teil des Werkes werden,
das dann zum Instrument. eigener Sinnentitigkeit und
eigener BewuBtseinsarbeit wird, wihrend man sich mit
dessen Hilfe zu einer Skulptur in Raum und Zeit macht.

Nun gelingt gar nichts mehr. Ich beginne, ¢s dem Kiinst-
ler personlich tibelzunchmen, dal} er die Benutzbarkeit
der Objekte in einer solchen Ausstellung nicht garantiert
und dabB er keine Texttafel aufgestellt hat, die anstandige
Besucher auffordert, sich schlecht zu benehmen, das Ex-
periment tiber die Heimlichkeit des Anfassens im Davor-
stehen weiterzufithren und in die Plastik einzutreten. Mir
fallt ein, wie oft man auf Fotos nur Franz Erhard Walther
in seinen Werken sieht und wie selten andere, fremde
Personen, denen diese Dimension des Werkes doch zuge-
eignet ist und offenstehen mul. Geht allein der Kiinstler
sorgsam und richtig mit den Werkstiicken um? Ich weil3
sofort, daB ich aggressiv-ungerecht bin, lasse meinem
Arger aber freien Lauf. Diese Stoffgebilde sind nach
Schnittmuster jederzeit reproduzierbar, das Material gibt
es am laufenden Meter, geniht werden konnte in einer
Planen-Fabrik zu ertriglichen Kosten. Und iiberhaupt:
Seit wann sind Spuren des Gebrauchs der Wiirde und
dem Wert eines Werkzeugs abtraglich?

Indem ich meinen Arger, die unschuldige Aufseherin
beschwichtigend, artikuliere, lasse ich mich von der selte-

‘nen Gelegenheit abhalten, ein grofies Stiick von Franz

Erhard Walther gelassen wahrzunehmen und mich davor
zu priifen. Ich mache mir Klar, daf ich mich mit den
beiden Positionen des betrachtenden Davor und des auf
*Tuchfithlung’ gehenden Nahedaran bescheiden mul.
Aber nun spiire ich im Wiederherantreten an das Objekt




die versteckte Angst, wie sie beim Betrachten von Bildern
im Museum aus nichster Nihe entsteht, wenn der Aufse-
her schon mibBtrauisch herschaut und die Alarmanlage
sich tickend auf das Schrecksignal gegen die Beriihrung
vorzubereiten scheint. Ich gehe unwillkiirlich wieder auf
sichere Distanz und fasse das Objekt mit dem Blick zu-
sammen, als konnte ich es dadurch beherrschen oder
besser verstehen. Wieder steht es da in seiner Aura von
Strenge und Geheimnis, zieht es sich zuriick in die
Unberiihrbarkeit.

Doch immer noch wirkt der leere Seitenfliigel wie ein
uneingeldstes Versprechen des Darinstehen-Diirfens.
SchlieBlich versuche ich noch einmal, die Position eines
fiktiven Benutzers aus der Ferne einzunehmen, der sich
vorstellt, im Werk zu sein. Wie ich weil}, stellt diese
Vorstellung oder Position einen im Werk mitgeplanten
Modus der Rezeption dar. Es gelingt wieder nicht. Der
Raum fiillt sich mit defilierenden Besuchern, die mich
ablenken. Sie nehmen sich nicht viel Zeit fiir die drei
groBen Stiicke. Sie lesen die Titelschildchen, ein Kon-
trollblick streift die Objekte; dann geht es weiter. Hans
Hollein mit seinem ironischen Museumsentwurf 140t grii-
Ben. Ich kann mich nicht mehr konzentrieren.

Zweiter Versuch

Bruchstiickhaft kann ich AuBerungen Franz Erhard
Walthers zu Situationen der Benutzung seiner Objekte
erinnern, Mit einem gewissen Schuldgefiihl gedenke ich
meiner Konzentrationsschwiche oder Unfihigkeit, vor
dem Objekt das Darinsein imaginieren zu kénnen. Wer
iiber Jahre hinweg vertrauten Umgang mit solchen
Stiicken hatte, dem wiirde es wohl leichter fallen, sich in
den Stand einer fiktiven Produktion von Erfahrung mit
diesen Instrumenten zu versetzen. Mir ist in Kassel nicht
nur die Erfahrung des realen Benutzens, sondern durch
meine Unfihigkeit, die Benutzung zu simulieren, auch
die Méglichkeit einer phantasierten Erfahrung entgan-
gen.

So schaffe ich mir einen Behelf. Ich versuche, iber das
wiederaufgenommene Textmaterial ein Stiick weiterzu-
kommen, um mir dann in Ruhe noch einmal jenes Objekt
wenigstens in Abbildungen vor Augen zu fithren, an das
mich das stillere der drei Wandstiicke in Kassel erinnert.

Walther hat 1968 dokumentiert, wie er sich selbst an
mdogliche Erfahrungen mit einem ,,Objekt zum Hineinle-

gen“ - im Bild wirkt es wie eine grolie textile Muschel -
herangetastet und wie er dann reale Erfahrungsarbeit
damit getrieben hat. Das Objekt war offenbar ohne
festen Plan seiner Benutzung entstanden und hat wohlzu
phantasierten und zu konkreten Selbstversuchen ange-
regt. Ich habe den Text nachgeschlagen! und gebe ihn
hier - nur wenig gekiirzt und leicht umgestellt - wieder:

.Bei einem Spaziergang mubBte ich bestindig an das Ob-
jekt zum Hineinlegen denken - Anlisse, Situationen, Ge-
genden/Bediirfnisse, Widerstinde. Wann entwickelt sich
die Notwendigkeit, gerade dieses Objekt zu benutzten?

()

Plstzlich weil man ganz genau, was man tun wird - fiir
eine Stunde werde ich in dem Objektan jener ddmmrigen
Waldweggabelung liegen. Sechs Uhr abends / véllig ein-
same Gegend / intensive Erinnerungen / keinerlei Erwar-
tungen / gleichformiger Flul} der Gedanken / Stille /
Versunkenheit. Die Beeinflussung der Wahrnehmungen
durch die Situation mit dem Objekt. Die Verdnderung
der so bekannten, gekannten Dinge durch das Objekt.
Das Objekt.”

,In der Wohnung nicht! Im Wald? Auf einem grolen
Feld? An einer einsamen Strafe? Auf einem Berg? In
einem grofen Saal? An einem Wasser?

Bestimmte Vorstellungen von Waldzonen. Erinnerung
an ein bestimmtes Eriebnis im Wald. Im Objekt liegen,
Miidigkeit zahlen.”

,In dem Objekt fiir zwei Stunden an den Rhein gelegt und
vorgenommen, innerhalb dieser Zeit nichts anderes zu
tun als zu sprechen: der Rhein, der Rhein, der Rhein ...

Als das Sprechen infolge der stindig gleichen Muskelbe-
wegungen zu erlahmen begann, gefliistert - der Rhein, der
Rhein, der Rhein ... Wenn das Flistern nicht mehr ging,
gemurmelt (...) bis die zwei Stunden voriiber waren, Die
sich bestandig einstellenden Assoziationen, ausgelost
durch Schiffshupténe, Flugzeuggerausche, Strafienbahn
fihrt iiber die Briicke, Autohupen, rufende Stimme, ir-
gendein Knall - bestindig abgebrochen und fortgesetzt
gesprochen, gefliistert, gemurmelt, gedacht; der Rhein,
der Rhein, der Rhein ..

Was noch da war: Seltsame Midigkeiten, Zeit fliefit nicht
mehr, namenlose Uberzeugungen, Zusammenflull von
Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft, Richtungen aus-
tauschbar, suggestive Verinderlichkeit, Gefiihle formlo-
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ser Leere, Zeitrdume ohne Begriff, Projektion mehrerer
Ichs, abdrangendes Bedecken von etwas, {rei sein von.“

Vielleicht ist gerade dieses relativ frithe, nicht in allen
Passagen nachvollziehbare Textdokument aufschluf-
reich fiir das entwickelnde Verfahren Walthers, zu Ent-
wiirfen der Erfahrung und zu tatsdchlichen Erfahrungs-
verldufen zu gelangen - eine Voraussetzung wohl auch fiir
die inzwischen durchgeformte Werk-Theorie. Vermut-
lich war das kein gradliniger Weg, sondern ein Ineinan-
dergreifen vorgestellter und realer Erfahrungsschritte
und Reflektionen. Vorstellungen des Erfahrens kénnen
von Erinnerungen an erlebte Situationen unterlegt und
angeregt worden sein; an den real erlebten Situationen
lieen sich vermutlich erwartete Erfahrungen konkreti-
sieren oder korrigieren; im Verarbeitungsprozefl kénnen
sich neue Vorwegnahmen entworfen haben, so wie viel-
leicht auch neue Objekte auf der Grundlage real bereits
vollzogener und dariiber hinaus phantasierter Schritte
entstanden. sein konnten.

Indem ich iiber diese moéglichen Verschrankungen in der
Entwicklung eines Werkes und eines Werkbegrifts nach-
denke, wird mir bewult, welche Anstrengung ein derarti-
ger Prozell der erzeugenden Durchmischung von Erle-
ben, Erfahren, Reflektiecren und Vorwegnehmen nicht
nur vom Kinstler, sondern vor allem vom Rezipienten
verlangt, der thn am Werk verstehend nachvollziehen
will. Ein wenig fithle ich mich fiir den ersten gescheiterten
Versuch entschuldigt. Sich die Erfahrungsdimension die-
ser Werkstiicke nur betrachtend und nur unter
Gesichtspunkten einer fiktiven Erfahrung und nicht auch
einer real vollzogenen zu erschliefen, ist wahrscheinlich
gar nicht oder nur sehr schwer méglich. Vielleicht gelingt
dies besonders gut Geiibten, die frithere Umgangserfah-
rungen mit dem Werk auf jeweils neue Situationen der
Werkbegegnung iibertragen konnen, weil sie iiber einen
Sockel von Erfahrung verfiigen. Man muf} wohl den
tatsichlichen, sinnlichen Umgang im 'Handeln mit einem
dieser Stiicke und sich selbst getrieben haben, um in jenen
Bewulitseinszustand zu geraten, in dem ,die Zeit nicht
mehr flie3it*, und Wahrnehmungen gelingen, die aus dem
Rollenwechsel oder der Vereinigung des Benutzers mit
dem Objekt angeregt werden.

Kann dieses Zusammenwirken nicht auch fiktiv gesche-
hen, das heil3t im Akt des Vorstellens imaginiert werden?
[ch will doch priifen, ob mir da nicht etwas entgangen ist
und ich blof nach Ausreden suche fiir ein persénliches
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Versagen. Gewif} ist die phantasierte Erfahrung nicht die
Erfahrung aus dem Tun. Aber es kénnte doch ein poten-
tielles, ahnungsvolles Erfahren geben zwischen gedachter
Anordnung und vollzogenem Experiment, Entwurf und
Probehandeln, Erinnern und Reflektieren. Die am Werk
vorgestellte Erfahrung kénnte ein Vorwegnahmeversuch
oder eine Option auf die reale Erfahrung sein, die - wenn
sie eingeldst wird - neue Handlungs- und Bewultseins-
entwiirfe nach vorn erzeugt. In einem solchen generati-
ven Kreislauf kdnnte ich mir den antreibenden Wider-
spruch von Fiktion und Realitit einer Werkerfahrung,
die zugleich eine Selbsterfahrung wére, vorstellen. Ich
will nun das Versdumte nachholen, jenen Schritt, der mir
in Kassel zwar erlaubt, aber nicht gegénnt war, namlich
ein Stiick von Walther zum Anlal} einer nur vorgestellten
Darin-Erfahrung zu machen.

Ich benutze dazu zwei-Ansichten? des Sdulenzentrum von
1982.

Das Objekt besteht aus einem olivgriinen Geriist oder
Rahmen in quergestellter Rechteckform mit einem knapp
so breiten wie hohen Mittelraum, in dem vier schwarze,
sdulenartige Stoffsdcke oben an Schlaufen befestigt sind,
die auf dem Foto mit der leeren Mitte als Gurte senkrecht
an der Riickwand hidngen. Den Mittelteil flankieren - im
leeren wie im gefiillten Zustand - zwei gleichhohe, schma-
le Seitenkisten, in denen man aufrecht stehend Riick-
wand und Seitenwénde leicht berithren wiirde. Noch in
der Abbildung entwickeln die beiden Ansichten eine ei-
genartige Magie. Ich weil}, wie grof das Stiick in Wirk-
lichkeit sein mufl und wie sich solche Stoffwinde
anfiithlen,

Drinnen war ich noch nicht. Aber nun, ohne Storung
allein am Tisch und bloB mit dem Behelf zweier Abbil-
dungen, kommen Vorstellungen des mdoglichen Darin-
seins. Es sind vor allem Vorstellungen von Haltungen
und einem zuriickgenommenen, aufmerksamen Tun:

Ich wiirde mich mit beiden Fiiflen fest auf die Stoffbasis
in einen der beiden Seitenfliigel stellen, das Gesicht zur
Wand, die Stirn an den Stoff gelegt - oder ich wiirde mit
ausgebreiteten Armen eine Weile im leeren, grofien Mit-
telstiick stehen, wihrend vielleicht andere Personen in
den engeren Seitenteilen stiinden. Ich wiirde ruhig at-
mend im begrenzten Raum wie eine S&ule stehen und
warten, ob etwas mit mir, etwas in mir geschieht. Ich
wilrde mit geschlossenen Augen dastehen, etwas spiiren,




etwas horen, etwas vom Augenblick des Dastehens als
bewultes Da-Sein empfinden.

Ich wiirde mich vielleicht umdrehen und aus dem Objekt,
aus meinem Rahmen oder Standort, wie im Schutz ste-
hend, herausschauen, wiirde vielleicht wie in einem ge-
stellten Bild erstarren, wiirde mich isoliert fithlen, auf
mich gestellt, oder auch bemerken, was die Nachbarn in
diesem seltsamen Stoffhaus oder Gewand tun, das ab-
grenzt, aber durchldssig flir Berlihrungen und Wirme
bleibt.

Erst recht in einem der schwarzen Schldauche oder Sacke
wirde ich in der Dunkelheit fiir mich stehen wie ein
Blinder neben anderen Blinden oder neben leeren Roh-
ren, mit wenig Spielraum fiir Bewegung, die gefilterten
Gerausche von aulen wahrnehmend. Ich wiirde viel-
leicht zu Besinnungen kommen, die mir sonst nicht még-
lich sind. Vielleicht wiirde ich auch nur irritiert sein, ich
weil} es nicht.

So stofe ich wieder an die Grenze der fiktiven Aneignung
des Werkstiicks oder meiner Einfiihlungsfihigkeit in
Vorgehens- und Verhaltensweisen oder Bewulitseinszu-
stande, die ich nur vage entwerfen kann in der Vorweg-
nahme einer Erfahrung, Giber die ich noch nicht verflge.
Immerhin hat mich das Abbild des Objekts in einen
Raum von Vermutungen versetzt, auf eine Fihrte ins
Unbekannte und doch ein wenig Ahnbare gebracht. Aber
da ist ein Mangel; ich kann noch nichts beschreiben,
nichts bearbeiten, habe nichts in der Hand, nur undeutli-
che Vorstellungen und Wiinsche im Kopf. Es fehlt immer
noch die Sinnenprobe. Wozu sonst ware die dsthetisch
wirksame Prasenz solcher Stiicke zwischen Plastik, Ar-
chitektur, Kleidung und auch nichts von alledem niitz-
lich? Oder ist das ein Trick des Kiinstlers, mich méglichst
lange nicht hineinzulassen, die Spannung durch allerlei
Hindernisse zu erhohen? Was bedeutet die teils freiwillig
eingenommene, teils erzwungene Position einer fiktiven
Vereinigung mit dem Objekt und einer Erforschung po-
tentieller BewuBtseinszustinde im vorgestellten Akt?

Kann ich drinnen und drauflen zugleich sein? Ich kann es
nicht. Ist das die immer wieder aktivierende Ambivalenz
angemessener Benutzungen und Deutungen Walther-
scher Stiicke? Beruht ithr Zauber vielleicht darauf, dal}
man nie beides auf einmal tun kann - distanziertes Be-
trachten und selber darin Werk-Sein, Vorstellen und
Realisieren? Immer wieder iiberkreuzen sich Appelle an

die Sinne, an die Vorstellungskraft und an das reflektie-
rende BewuBtsein. Das Stiick schillert zwischen Werk
und Werkzeug-Versprechen, zwischen hermetischer
Fremdheit und gedffneter Aneignungsgeschichte, als
wiirde das eine nie ohne das andere zu bekommen sein.

Dritter Versuch
Acht Wochen spater.

Ich bin vor dem groBen Besucherschwall da. Das Licht
wird an diesem verhangenen Vormittag von den Rohren
an der Decke bestimmt. Heute will ich genau und gedul-
dig sein. Links und rechts die beiden komplementiren
Stiicke der Doppelten Antwort von 1986 - links die Reihe
der schwarzen Sicke in roter, rechts in olivgriiner Rah-
mung, mit je einem leeren Seitenfliigel. Die Reihen der
Oberkisten mit ihren Klappen oder Vorhangen jeweilsin
verschiedenen Stadien der Offnung oder des Verschlos-
senseins. Die eingehingten Siacke im groflen Unterbau
fallen voluminés, stoBen in schweren, unbeholfenen Fal-
ten am Boden auf. An der Mittelwand des Raumes der
Ort fiir Kdrper von 1985, die Rahmenform und der in der
gefiillten Nische bis zur Decke des Objekts hoch aufge-
hingte, zeltartige Sack intensiv gelb. Uber einem Geviert
mit engeren schwarzen Rohren, statt Sdcken, hier die
gelbe Reihe der Oberkisten mit abgeschréagten verschlos-
senen Klappen wie steile Dacher.

Wieder das Gefiihl, einen bedeutsamen R a um zu
betreten. Dabei ist es funktional ein Durchgangsraum.
Auf der einen Tiirseite liegt Reuters Nachrichten-Biiro von
Morrison - man hért die technische Gerduschkulisse -,
auf der anderen Tiirseite streift der Blick die Designer-
spifie von Brandolini und trifft auf den sich langsam auf
seiner Scheibe lautlos drehenden Mercedes, der heute wie
ein Reflex der Frankfurter IAA auf die documenta wirkt.

Die Lage des Raumes konnte nicht liebloser gewahlt sein.
Kraft der Objekte an den Winden behauptet er sich wie
ein Spannungsfeld, das die drei Stiicke untereinander in
einer Sprache des Schweigens zu bilden scheinen.

Ich bin wieder iiberrascht durch die aktive Masse von
Farbe. Das Rot-Schwarz und das Gelb-Schwarz scheinen
iiber das stillere Oliv-Schwarz zu triumphieren. Die Far-
be iiberfillt mich, sie ist der Eindruck vor der Form und
entwickelt ihre eigene Wirksamkeit im Raum. So bin ich
eine Weile unschliissig, welchem der drei Objekte ich
mich zuwenden soll. Das Dunkle hatte ich mir vorge-
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Zwischenruf der Herausgeber:

Auf dieser Seite sollte eine Fotografie Gert Selle in einem
der Stiicke von F.E. Walther bei der documenta 8 zeigen,
wie er mit seinen Hianden die Riickwand der Leerstelle
betastet. Wir diirfen diese Aufnahme nicht reproduzie-
ren, weil diese Interpretation die Intention des Kiinstlers
verfilscht: Man soll davor stehen und hineinsehen oder
darin stehen und in den Raum sehen und in keinem Fall
solch eine Handgeste damit verbinden.

Warum kann ein so bedeutender und dem Betrachter
zugewandter Kiinstler nicht derart sensibel falsche Anna-
herungen als Schritte auf dem Wege zum richtigen Voll-
zug des Werkes interpretieren? Ist denn wirklich die so
eindrucksvolle Strenge seines Arbeitens davon abhingig,
dal durch Gebrauchsanweisungen ausgeschlossen wer-
de, wozu Konzeption und Material auch einladen? Wir
wiinschen uns, da F.E. Walther sich von dem Oldenbur-
ger Projekt endlich dazu verfithren 1iBt, mit uns seine
Werkzeuge zu studieren, ihm falsch erscheinende Angan-
ge hinzuleiten zu Zugiingen in seinem Sinne und, wenn es
denn sich ereignen mag, Erweiterungen durch Umwege
ins Werk mit aufzunehmen.
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Wiederruf: F.E.W.

Im Zentrum steht bei den meisten Wandformationen die
Werkdefinition, jedenfalls ist das mein kiinstlerischer
Beweggrund.

Bei den zur Rede stehenden Stiicken habe ich mit dieser
einfachen Situation zu tun:

Stehe ich vor dem Stiick und blicke darauf - auch mit
virtueller Handlung -, so ist es ein traditionelles Werk.
Stelle ich mich jedoch hinein (das heifit an die dafiir
vorgeschene Standstelle) - dies kann ich mir nur mit Blick
aus dem Stiick vorstellen -, so habe ich die Werkgrundla-
ge verandert. Ich kann mich als Teil des Stiickes sehen,
habe es also iiberhaupt erst vervollstindigt. Im selben
Moment mache ich es aber auch zum Fragment, da iches
ja nun nur in der Vorstellung als Ganzes haben kann. Ich
sehe es ja nicht. Welche Position nun die zentrale ist, kann
und soll nicht entschieden werden. Es lebt in dem unauf-
hebbaren Widerspruch.

Alle anderen Umgangsformen erscheinen mir hier
sekunddr,

Uber die Teile des Stiickes und dariiber, wie es aufgebaut
ist, wire auch einiges zu sagen. Es ist fiir die Sicht des
plastischen Korpers unerlaBlich.

Der Betrachter sicht ja meist nur die duflere Form, ohne
den inneren handgreiflichen Aufbau zu kennen.







nommen, nun muf ich den Weg erst dahin finden. Spater,
nach Stunden, hat es seinen alten Platz in der Aufmerk-
samkeit fiir diesen Raum wiedergewonnen.

Heute will ich hineingehen in dieses Stiick. Ich habe mich
von Franz Erhard Walther miindlich dafiir autorisieren
lassen und bin auf Auseinandersetzungen mit dem Auf-
sichtspersonal gefafit. Es wird aber nicht so anstrengend.
Nachdem ich einmal sanft, aber bestimmt aufgefordert
worden bin, wieder hervorzukommen, mul ich mich ei-
nem Oberaufseher und halbstiindig wechselnden Unter-
aufseherinnen offenbaren, damit ich mehrmals, wihrend
sie darauf achten, daB es mir keiner nachtut, hineingehen
darf. Als es voller wird, verzichte ich darauf und nehme
als Beobachter die Kamera zur Hand. Nebenbei erfahre
ich, der Kiinstler selbst habe die Benutzung seiner Stiicke
nicht mehr erlaubt. Dic Bodenplatten der Seitenfliigel
oder Nischen, in die man hineingehen kann, sind ein
wenig angeschmutzt. Beschddigungen nchme ich nicht
wahr. Wenn Tausende von Benutzern ihre Spuren an
Werk und Werkzeug hinterlassen - steigt dessen Wert
nicht dadurch?

Nach einiger Zeit weiB ich, wie die Benutzung in unbeauf-
sichtigten Augenblicken sich vollzieht: Immer wieder
stellt sich jemand kurz in ein Objekt und 14Bt sich zur
Erinnerung knipsen. Aber wer da aus dem Walther-
Rahmen herausschaut, volizieht nicht nur das Ritual des
fotografischen Beweises seines Dagewesenseins. Er er-
liegt auch fiir einige stille Sekunden einem vielleicht gar
nicht zu BewuBtsein gelangenen Einverstdndnis mit dem
Angebot des Werkzeugs. Fiir einen kurzen Moment ist,
auch wer sich darin nur fotografieren lassen will, ein
Komplize des Werkbegriffs, der sich von der Besorgnis
des Kiinstlers um sein Werk abgekoppelt hat. In der
Geste des verstohlen autonomen Benutzens der Stiicke
gelingt bewubBtlos, was beabsichtigt ist: Der voritberwan-
delnde Betrachter tritt ein und erstarrt zur Skulptur im
Gehiuse. In der leeren Gewohnheitswendung eines all-
tiglichen Bediirfnisses und Verhaltens blitzt wie eine Ver-
heiBung das Nicht-Alltagliche, eine Mdglichkeitsform
von Wahrnehmung und BewuBtsein auf, die im nichtbe-
achteten Werk angelegt ist.

Nun stehe ich unter einem dieser sackartigen, nur unten
offenen schwarzen Mintel. Etwas miithsam bin ich ge-
biickt hineingekommen, den schweren, steifen Stoff raf-
fend und tiber meinen Rucken ziehend. Die Kamera habe
ich drauBen davor auf dem Boden abgelegt wie jemand,
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der ein Zeichen hinterlassen will, ehe er in eine ihm
unbekannte Hohle kriecht.

Im Aufrichten schaffe ich Raum um mich. Stehe lange -
das Gesicht zur Wand, die Handflachen gegen den Stoff
der Riickwand gelegt. Spiire das Abgegrenztsein vom
AuBen und das Stehen und das Gegeniiber der Wand.
Aber kein Ausgeschlossensein - die Geriusche dringen
geddmpft herein. Ich bin fiir mich allein und doch nicht
allein, nur unsichtbar und unberiihrbar. Das leichte
Platzangstgefithl nach dem Hereinwinden in die Réhre
verliert sich. Dunkle, atmende Ruhe, spiirbare Eigenwir-
me, die sich im Stillstehen um mich bildet und sich wie ein
zweiter Mantel zwischen den Stoff der Winde und mich
legt. Bei ausgestreckten Armen reichen die Fingerspitzen
gerade bis in die oberen Winkel des Sackdaches {iber mir.
In diesem Ausstrecken des Kérpers ist ein - vielleicht
durch die Dunkelheit gefordertes - Gefiihl, etwas zu tun,
was seinen Zweck nur in sich hat: nichts als Atmen,
Stehen, Spiiren. Die Héinde heruntergenommen und wie-
der gegen Stoff und Wand gelegt, kann ich plotzlich
verstehen, was es heifbt, an einer Wand Halt zu finden,
mit ihr einen korperlichen Dialog zu fithren. Fliichtig die
Erinnerung an das Bild einer Klagemauer: Dieses Hand-
Anlegen an etwas Festes, Unverriickbares, das man auch
mit der Stirn beriihren kann - ich erlebe es jetzt wie eine
ganz natiirliche Gebarde. Sie muB sehr alt sein. So alt wie
Mauern oder Winde.

Im Umdrehen finde ich zu einer noch einfacheren Hal-
tung. Schulterblitter und Hinterkopf berithren leicht die
Riickwand, die Arme fallen locker, die Hinde werden
schwer und warm wie beim autogenen Training - ohne
jeden Befehl. Das Korpergewicht ruht gleichmiflig auf
beiden Beinen, es gibt kein Standbein oder Spielbein,
kein grobes Verlagern des Gleichgewichts. Ich stehe ru-
hig, lotrecht, mit einem Wohlgefiihl, als ob ich vorher
noch nie so fest gestanden hiitte.  Schwer ruhend der
Rumpf auf den Siulen der Beine, zugleich das Gefiihl
leichten Getragenseins. Ich bin ein wenig verwundert, wie
hier das Stehen zu einem Ereignis wird. Ich glaube die
Senkrechte in mir zu spiiren und wie das Gewicht sich
iber die FuBsohle gleichmafig auf die waagerechte Ebe-
ne des Bodens verteilt. Zeitgefithl habe ich kaum, ich
weif nicht, wie lange ich schon unter der Tarnkappe bin.

Dieses Stehen erinnere ich jetzt noch nach Tagen beim
Schreiben so intensiv, daB} ich das skulpturale Moment
daran noch nachvollziehen kann: Nicht erstarrtes, unle-




bendiges Stehen, sondern Stehen im Vollempfinden einer
korperlichen Tatigkeit und Wahrnehmung. Wie einfach,
denke ich jetzt, hinterher. Es mull nur jemand diese Art
der Selbstwahrnehmung provozieren, das BewuBtsein
dafiir durch eine Inszenierung der Tétigkeit wecken, den
Weg zur Erinnerung freimachen. Im Uberdenken kommt
sie herauf. Ist davon nicht etwas in den Versteckspielen
der Kindheit bewuftlos vorweggenommen? Das atemlo-
se Horchen im dunklen Schrank, wenn der Entdecker
nahte, oder das Gefiihl der Einsamkeit, wenn man lange
nicht gefunden wurde, hat es vielleicht nur verdeckt. Das
Stillstehen zwischen Minteln und Kleidern im Finstern,
mit dem Geruch nach Mottenkugeln, bot trotz aller An-
spannung der Sinne nach draulien doch auch sekunden-
lang den Leerraum einer Wahrnehmung des gigenen at-
menden, stehenden, Dinge berithrenden Leibes. Der Sinn
dafiir war freilich von anderem iiberlagert, vielleicht war
er aber auch schon da in einem kurzen Erschrecken,
einem fliichtigen Staunen iiber sich selbst. Schon in sol-
chen Spiclen war man fiir einige Zeit zeitlos allein und in
aller Aufregung und Ablenkung auch fiir anderes
aufnahmefahig.

Merkwiirdig, daf3 ich in dem dunklen Waltherschen Sack
keine Geruchsempfindungen hatte oder sie nicht ins Be-
wubtsein gedrungen sind. Wirme-, Raum-, Schwere-,
Gleichgewichtsempfindungen erinnere ich, dazu alle
Tastwahrnehmungen an den Falten des Stoffes, an der
Hiirte der Wand.

Storend die AuBengerdusche, weil sie nicht neutral blie-
ben. Die Stimme der Aufseherin drang zu mir durch, wie
sie einer Gruppe erkldrte, weshalb da einer druntersteck-
te, andere aber nicht hineindiirften. Jemand hatte meine
Kamera vor dem Objekt liegen sehen und dann bemerkt,
wie der Stoff mit mir atmete oder ich mich darunter
bewegte. Das war auch das Ende der Zeit- und Selbstver-
gessenheit im Dastehen unter dem Schutz des Mantels.

Als ich spiter zum Vergleich in den groflen gelben Sack
im Ort fiir Korper schliipfe, ist sofort Geruch da: eine
Mischung von Farberei oder Imprignierung, dariiber
deutlich anderes: Da waren vor mir schon Menschen
drin! Ich stehe darin mit offenen Augen; es ist hell. Das
gelb gefilterte Licht 1aBt die Stoffgrenze durchléssiger
erscheinen, selbst die Gerdusche scheinen ungehinderter










durchzudringen, als belebe die Farbe alle sinnlichen Akti-
vitdten. Ich bewege mich unablissig unter dem viel héhe-
ren und in dem auch etwas weiteren Raum.

Von drauBen betaste ich noch einmal den Stoff. Er fallt
zwischen Weichheit und Festigkeit wie ein plastisches
Material, das man mit Hinden greifen und formen méch-
te, schwer, ein wenig storrisch, mit einem eigenen Willen,
sich zu modellieren. Er hat die Anmutung von voriiberge-
hender Behausung, von groflen Zelten, Segeltuch oder
Abdeckplanen vor dem Plastikzeitalter. Der Charakter
des Gewebes liegt zwischen technischen und organischen
Assoziationen, zwischen maschineller Gleichmabigkeit
und hand- und augenfreundlicher Wirme. Hérten treten
nur an Kanten und Nihten auf.

Inzwischen ist es heller geworden. Mich faszinieren die
Modellierungen des Stoffkérpers im Licht und durch das
Licht. Das Ding hat eine lebendige Haut! So komme ich
wieder in die Rolle des Betrachters, mit Unterbrechungen
des Anfassens, und genieBe das Spiel der Weichheiten
und Hirten, der Briiche und Falten, der Rundungen und
der an den Ecken in exakte rechte Winkel gebrachten
leeren Quader und Kuben, die an den Wangen im Fall des
Stoffes weicher werden. Vor allem die Ecken, die Zusam-
menfithrungen haben ihren eigenartigen plastischen Reiz
im Kontrast von weich und hart, hell und dunkel. Die
schwarzen Sicke schlucken nicht alles Licht, sondern
bilden reliefartige Oberflichen aus. Ich geniefle den
Rhythmus der Reihenvariationen der oberen Kisten mit
ihren Klappen oder Vorhingen und bin langst dabei, das
Stiick wie eine konventionelle Plastik zu lesen. Wieder
aus der Ferne betrachtet, wirken alle drei Stiicke kiihl,
fast klassizistisch proportioniert, wire da nicht dieser
Stoff in seiner Farbigkeit und Materialitit und immer
noch die sich wiederherstellende Aura. Die beiden
Stiicke, in denen ich jeweils an einer Stelle drin war, sind
mir fast so fremd wie zuvor. Das erlebte Stehen darinmir
im Augenblick des Sehens zu vergegenwirtigen, will
nicht gelingen. Da gibt es keine unmittelbare Verbin-
dung, keinen Ubersprung der Distanz, nur ein rekonstru-
ierendes Erinnern ohne Befriedigung. Die Situation und
die Titigkeit wollen offenbar wiederholt werden. Sie sind
nicht im Anblick der Stiicke abrufbar, nicht in dieser
einmal eriebten Weise.

Noch vor den Objekten ahne ich die Vieldimensionalitit,
die Unendlichkeit einer Rezeptionsgeschichte. Ich habe
nicht nur die schon beschriebenen raumlichen Positionen
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des Von-Ferne, des Nahe-Daran und des Darin und nicht
nur die Wahl der Méglichkeiten konventioneller Betrach-
tung, realer Benutzung und vorgestellten Gebrauchs. Zu
diesen mentalen Figuren der Wahrnehmung und den
raumlich-kérperlichen Vollzugspositionen tritt der Gang
der Zeit: Ich kann diesen Stiicken nie mehr in der gleichen
historischen und lebensgeschichtlichen Situation begeg-
nen. Schon nach Stunden beginnt eine neue Aktion, ein
neuer ProzeB der Rezeption, werde ich neu herausgefor-
dert, auch wenn die Stiicke im Raum ihre Position nicht
verandert haben und ich den gleichen Ablauf der Annéhe-
rung wahlen wiirde wie beim ersten Mal. Es wire nur der
Ansatz einer Wiederholung, aber er wiirde nicht mehr zur
gleichen Situation.

Die Unerschopflichkeit der Erfahrung wird mir bewul3t.
So viele Wendungen, so viele Ansichten. So viele Anfin-
ge und kein Ende, so viele neue Augenblicke in der Zeit.
Ehe ich dazu komme, den Faden weiterzuspinnen, setzt
der massive Zustrom von Besuchern ein, der mich zu
anderen Beobachtungen reizt und auf Gebrauchs- und
Interpretationsweisen aufmerksam macht, die ich noch
gar nicht in Betracht gezogen hatte. Jemand bemerkt im
Voriibergehen: Ah, Schlafsicke! Sofort fallt mir ¢in, wie
sich aus der Banalitit einer Alltagserfahrung, die in ei-
nem Witzwort voller Ahnung steckenblieb, eine Ge-
brauchsanregung fiir die dsthetische Selbstkonfrontation
machen lieBe: Was wire, wenn Besucher sich aus den
Sackteilen der Doppelten Antwort durch Losbinden Bo-
denstiicke machen wiirden, um darin gemeinsam inmit-
ten des Ausstellungstrubels nach zu findenden und zu
erfahrenden Ritualen zu ruhen? Oder wenn sie damit auf
die weite Wiese der Karlsaue gingen oder in die Fullgén-
gerunterfiihrung, in der ein Groschensinger residiert?
QOder wenn sic sich darin an die Betonmauer um das
Stein-Monument von Riickriem legten, vom Verkehrs-
larm umspiilt?

So experimentiere ich in Gedanken mit den strengen
Stiicken, fiir die sich ganz andere soziale Gebrauchszu-
sammenhinge vorschlagen als das Angestarrtwerden auf
der documenta.

Nachsatz

Zwischen dem ersten und dem zweiten praktischen Anné-
herungsversuch lagen nicht nur Wochen, sondern auch
Denkarbeit im weiteren Bemithen und ein Besuch im




Atelier Franz Erhard Walthers mit der Aufzeichnung
eines Gesprichs.

Der erste wirkliche Anstof einer Wahrnehmung lag wei-
ter zuriick bei den Anfingen des Oldenburger Projekts
ciner anderen Art von *Kunst am Bau’, zu dem Walther
Entwiirfe vorgelegt hatte. Zuvor habe ich ihn einmal bei
der Vorfithrung eines Stoff-Buches erlebt, das die Olden-
burger Universitiitsbibliothek von ihm besitzt. Wenn ich
die ganze Geschichte des Aufmerksam-Werdens und
Verstehen-Wollens rekonstruiere - ich miifite viel mehr
hineinnehmen als die Arbeiten von Franz Erhard Wal-
ther -, fillt ein Element ins Bewulftsein, das auch vor und
in jedem Stiick des Werkes erschliebiend in Funktion tritt
und zugleich Inhalt, Bedeutung, Form ist: Zeit.

Dies ist keine Kunst visueller Ereignisse im raschen
Wechsel oder des Verbrauchs unter dem fliichtigen Blick.
Sondern eine, die das angestrengt wahrnehmende und
denkende Eindringen in das Werk und das erwachende
Bewubtsein, selbst am Werk beteiligt zu sein, anbietet
und fordert. Ich bin als Ich daran beteiligt. Das Kiinstler-
Ich liefert in der Tat nicht alles, schreibt nicht alles vor.
Ich muB meine eigene Geschichte mit diesen Stiicken
treiben, damit ich in ihnen meine Geschichte finden
kann.

Wie wird das weitergehen? Ich weill es nicht. Gewil} ist
nur, daly Zeit darin ihre souverdne Rolle spielen wird, die
ich akzeptieren muB. Als Zeit der gesuchten oder zufilli-
gen Anlisse wiederholter Konfrontation mit dem Werk.
Als Lebenszeit, in der mit mir etwas geschieht. Als histo-
rische Zeit, in der etwas geschieht. Als Zeit des gedehnten
Augenblicks im Werk, im Bei-sich-Sein, die aus der linea-
ren, meBbaren Zeit herausfallen wird.

Auf der Riickseite einer brieflichen Mitteilung von Franz
Erhard Walther finde ich sauber wie in ein Schulheft
geschriebene Sidtze kopiert. Ich weil nicht, ob er mir die
Kopie absichtlich zukommen lassen wollte oder ober nur
nach einem Zettel gegriffen hat. Ich weil nicht einmal, ob
die Notizen von ihm selber stamrnen. Es sind aufregende
Sitze, fiir sich stehend, aber mit geheimer Verbindung
untereinander, wie: ,nicht jede} Beginn findet ein Ende®
oder: ,noch immer ist der Ort nicht gefunden® oder: Wi
Umrissen wird die Biihne erkennbar® oder: ,Wege sind
Figuren“ aber auch: ,dag Tempo lassen wir uns nicht
vorschreiben.?

In Kassel liefen die meisten Leute an den Stiicken voriiber
wie an anderen Arten von Kunst, belustigt, drgerlich,
ratlos, gelangweilt - Touristen auf dem Weg durch ein
4sthetisches Panoptikum. Wenige verharrten, standen
still in den Ecken, versonnen, manche lichelnd wie unter
dem Eindruck eines Wiedererkennens. Um wieviel besser
wiirde das in ruhigeren, dafiir eingerichteten Umgebun-
gen gelingen. Das miilite keine elitare AbschlieBung be-
deuten und kein weihevolles Ambiente sein. Immer wie-
der taucht ja in Walthers Kunst-Stiicken der Alltag auf -
die einfache Verrichtung und ein Instrument dafir, die
Erinnerung im Tun an das oft bewuftlos Getane, indem
gleichwohl das Leben gelebt hat. Dem nachzuspiiren im
Umgang mit diesen Stiicken fordert kein Kunstverstand-
nis im konventionellen Sinne. Die einfachen Verrichtun-
gen in der konzentrierten Zuwendung auf ein Tun und
Wahrnehmen sind klassenlos und fordern Bildung eher
nach einem Verstindnis, das erst entdeckt werden miilite
als ein denkbares Selbstverstandnis aller.

Franz Erhard Walthers Entwurf von Werk und Werk-
zeug zielt auch auf eine Demokratisierung von Kunst in
der Selbstverantwortung des Betrachter-Benutzers, der
sich nicht nur dem Kunstwerk, sondern auf eine nicht
begrenzbare Weise auch sich selbst und seiner Erfah-
rungsfihigkeit ausgesetzt sicht. Indem ihm eine Moglich-
keit geboten wird, sie zu erproben und zu entwickeln,
wird Kunst zu einem Potential der Selbstbefreiung zu
anderen Formen und Inhalten der Aufmerksamkeit fir
das Leben. Vielleicht gelingt sie nur fiir Augenblicke.
Aber das wire immer noch viel mehr als dié ereignislose
Dauer der BewuBtlosigkeit, die uns um das Leben
betriigt.

'In: Franz Erhard Walther: Objekte, benutzen. (Hrsg. Kasper Konig)
Koln - New York 1968, o.S.

2Nach dem Katalog der Ausstellung in der Kunsthalle Winterthur 1987,
g 28/729. Das verwandte Kasseler Doppelobjekt ist im documenia-
Katalog nicht abgebildet.

3 Erst spiter wubte ich, daf es sich um Teile der Manuskriptkopie fiir
ein neues Buch handelte: Franz Erhard Walther: Gelenke im Raum.
Stuttgart 1987 (Edition Schwarz, Galerie Kubinski).
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Gert Selle

GESPRACH MIT FRANZ ERHARD WALTHER
(August 1987) - ’

G.S.: Sie haben sich zum Materialbegriff in der Verbin-
dung mit Thren Werkvorstellungen mehrfach geéuBert.
Aber kaum jemals haben Sie etwas iiber das stoffliche
Material gesagt, das Sie verwenden. Das wire, wie ich
meine, ein bisher zu kurzgekommenes Thema. Das ande-
re klingt vielleicht ein wenig verfianglicher. Es ist die fiir
mich unbezweifelbare Aura der Objekte. Immer wenn ich
Arbeiten von Thnen sehe, allein wie sie so daliegen oder
hiangen und noch gar nicht als Werk in Threm Sinne
aktiviert sind, spiire ich ihre Ausstrahlung.

Weder die Frage nach dem stofflichen Material noch
nach der auratischen Wirkung habe ich bisher in der
Literatur Giber Ihre Objekte diskutiert gefunden.

F.E.W.: Es gibt einen einfachen Grund, weshalb ich iiber
das verwendete Material - den Baumwollstoff - nie aus-
fithrlich gesprochen habe in-Verbindung mit dem Begrift
des Materials: Die Werk-Handlungen, der Korper, die
Zeit, der Raum, die Sprache und auch die Geschichte, die
in den Handlungsprozel hineinspielt, sind unter ande-
rem mein Material. Alle diese Momente werden zum
Material wic etwa Stein oder Holz fiir den traditionell
arbeitenden Bildhauer. Damit ist mein primérer Mate-
rialbegriff definiert.

Die Verwendung des Materials Stoff kommt aus meiner
Werkgeschichte. Am Anfang habe ich hiufig mit Papier
und Pappe gearbeitet. Daran sind die ersten Materialpro-
zesse vorgefiihrt worden oder richtiger, habe ich sie mir
selbst vorgefiihrt, Stoff habe ich in der Folge verwendet,
zunachst Nesselstoffe, vermutlich weil sie von Erschei-
nung und Anmutung her dhnlich wie bestimmte Papiere
wirkten, Ich habe dann die Brauchbarkeit dieses Mate-
rials fiir mich entdeckt. Ich konnte damit Pappe und Holz
ummanteln. Ich konnte damit modellieren.

Das waren die Anfiange. Als es dann etwas spiéter zu den
Handlungssituationen kam, hat sich dieser Stoff angebo-
ten wie kein anderes Material fiir die Vorstellungen, die
ich mit meinen Werk-Handlungen verbunden habe.

G.S.: Das klingt sehr pragmatisch. Ich méchte einwen-
den, daB kein Kiinstler ein Material nur um seiner
Brauchbarkeit willen verwendet. Es muf} noch eine
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Schicht von *Motiven’ geben, die es Kiinstlern erlaubt,
bestimmte Ausdruckselemente eines Materials zur Wir-
kung zu bringen. Material ist so wenig ohne Geschichte
wie Handlung.

Beuys wire nicht denkbar ohne Filz, Metall, Stein, orga-
nische Stoffe, mit denen er seine Anspielungen trieb, aber
auch in die eigene Geschichte zuriickhorchte. Es gibt
auch bei Thnen Andeutungen. Zum Beispiel eine Stelle,
an der Sie von lhrer Arbeit in der elterlichen Béckerei
berichten, mit dem Falten und Ubereinanderschichten
des ausgerollten Teiges, wobei ich mir gleich die Bewe-
gungen vorgestellt habe. An einer anderen Stelle spre-
chen Sie von der Entdeckung der Naht wie von einem
Schliisselerlebnis.

F.E.W.: Das multe erst einmal fiir die Kunst entdeckt
werden, weil eine Naht zu dieser Zeit ja als nichtkiinstle-
risch galt. Deshalb habe ich das hervorgehoben. Was Sie
zu den Stoffen sagten, die Ausdruck, bestimmte Gefiihls-
werte transportieren - solche Stoffe konnte ich nicht ver-
wenden. Fiir mich waren etwa Filz oder Gummi ausge-
schlossen, weil sie zu spezifisch gewesen wiren. Ich
mubBte ein Material finden, das den Handlungsvorstellun-
gen, die ich fiir die Form des Werkes hatte, entsprach,
mindestens nicht im Wege stand. Daher sollte das Mate-
rial méglichst wenig Eigenwert haben oder entwickeln,
der von dieser Vorstellung - Handlung als Werk - wegge-
fithrt hiitte. Das war der entscheidende Grund. Natiirlich
habe ich nach Materialien gesucht, die meiner Vorstel-
lung entgegenkamen. Die Entscheidung fir diesen Stoff
war nicht von Anfang an klar.

G.S.: Sie verwenden heute einen schweren Baumwoll-
stoff, der in seiner Festigkeit formbar ist und plastisch
fillt, der auch gefaltet in einer gewissen Massigkeit da-
liegt. Er hat fiir mich nicht nur ein Volumen, sondern
auch starke taktile Reize, in der Art, wie man im Ausbrei-
ten damit umgehen kann. Ich glaube nicht, daf} Sie diesen
Stoff nur aus Griinden seiner Neutralitit gegeniiber Be-
deutungen gewihlt haben.

EFEW.: Selbstverstandlich nicht nur. Ich wollte sagen,
daB Materialien, die fiir sich einen Eigenwert haben, eine
Eigenbedeutung entwickeln, daB ich die fiir meine Hand-




lungsentwiirfe nicht gebrauchen konnte. Natiirlich stel-
len sich auch dort, wo ich Formvorstellungen von-Hand-
lungsentwiirfen habe, auch Vorstellungen davon ein, was
dieses verwendete stoffliche Material bedeuten kdnnte.
Auch an diesem Punkt sind bei mir bestimmte Materia-
lien ausgeschlossen. Wenn ich improvisierte Werkhand-
lungen haben mdchte, eine Situation, die nicht stabil
vorgegeben ist, mul} ich sie auch im Material anlegen.
Das schlie3t dann bestimmte Materialien aus. Stoff war
da naheliegend.

Ich habe ja sehr unterschiedliche Stoffe verwendet, von
leichten bis zu sehr schweren. Sie wurden immer prizise
fiir das gemeinte Werkstiick gewéhlt. Auch sie sollten die
Werkhandlung beférdern.

G.S.: Aber es hat sich ein gewisser Standard-Charakter
des Materials durchgesetzt.

F.E.W.: Es gibt einige Stoffe, die hdufiger vorkommen. Es
gibt auch ecinen Zusammenhang, den Sie angesprochen
haben, einen Zusammenhang der Form-Motive etwa mit
Seherfahrungen aus der elterlichen Béckerei. Das durch-
zieht meine ganze Kindheit. In der Verwandtschaft gabes
vier Backereien. Von daher gibt es Erfahrungen, die si-
cher in die Behandlung des Materials eingeflossen sind,
mir aber zu der Zeit nichit bewuft waren. Ich habe diese
Anckdote schon einmal erzihlt: Nach dem Erscheinen
der ersten Publikation fiber meine frithen Arbeiten blit-
tern meine Eltern, die mit Kunst nichts im Sinn hatten,
darin, und stellen lapidar fest: Wieso Kunst? Dasist doch
unsere Backeret!

Denken Sie an die Faltungen, auch an die Wiilste am
Rande, wenn man den Teig ausrollt. Oder an die Schich-
tungen beim Blitterteig, oder wenn das in Stiicke ge-
schnitten und weiterverarbeit wird. Das gibt es durchaus
als Motive in meiner Arbeit. Auch die ausgebreiteten
Teigplatten, die mit Eigelb iiberstrichenen Rander fiir die
Teigtaschen, Dann gibt es das Motiv der Backbleche, die
an die Wand gelehnt stehen, oder die aufgeschichteten
Backformen in den Regalen. Da sagte der Vater ganz
niichtern: Das sind doch die Backbleche. Oder die Rei-
hung, das Motiv der Reihung wie bei Brot oder Bréotchen.
Oder die Stapelung. Alles Motive aus der Béckerel.
Nun ist das natiirlich milverstindlich. Man kénnte den-
ken: Der hat ja nur iibersetzt. Ich habe aber nie Motive
aus der Backerei bewufit iibersetzt. Das mufs wohl aus
dem Unbewuften gekommen sein.

G.S.: Ein-Fluf} gewissermafien ...

F.E.W.: Ja, aus der frithen Biographie. Und diese Erinne-
rungen miissen ins Spiel gekommen sein, als ich mich mit
den Kunstformen meiner Zeit Ende der fiinfziger Jahre
auseinanderzusetzen hatte - Informel hat mich sehr faszi-
niert - und ich daranging, mein eigenes Formwollen zu
entwickeln. Ich kann mich erinnern, daB ich diese Erfah-
rungen, diese Motive aus der eigenen Geschichte irgend-
wié gegen das gestellt habe, was mir als Kunst gegeniibet-
trat. Das war jedoch kein sehr bewuliter Akt.

G.S.: Aber man darf sagen, dafl Sie frithe alltagliche
Sinneserfahrungen gegen das gewendet haben, was die
seinerzeit giiltige Kunstauffassung Ihnen abverlangte,
oder daB Sie mit dem Beharren auf dem eigenen Erfah-
rungshintergrund sich auch gegen aufgezwungene ésthe-
tische Konventionen verteidigt haben?

FEW.:So ist es. Nach der beschriebenen Szene mit den
Eltern habe ich das Stiick fiir Stiick rekonstruieren kon-
nen. Alte Bilder tauchten wieder auf.

G.S.: Also gibt es neben der Klidrung und Ausformulie-
rung Thres Werkbegriffs einen zweiten Strang arbeitsge-
schichtlicher Metive in der Verbindung Threr Objekte mit
der vorkiinstlerischen Biographie?

F.E.W.: Ja. Ich wiirde sogar in Formen des Werksaizes,
im Bestand der Werksatz-Teile beispielsweise das Motiv
der Reihung, der Fiillung, der Rédnder wiederfinden kon-
nen, Wihrend ich 1962 einen Papp-Korper, eine plasti-
sche Form mit Nessel ummantelt und eingeklebt habe,
liegen nun ummantelte Menschen in den Stiicken.
Doch wenn ich einen Begriff wie Ummantelung gebrau-
che, muB ich etwas verkniipft haben; denn der ist mir ja in
der Kunst begegnet. Haut, Kern, Ummantelung habe ich
in der Plastik, in der Bildhauerei gesechen. Diese Begriffe
haben sich mit den Formen, die ich als junger Mensch
gesehen habe, verbunden.

G.S.: Das klingt, als hitten sie in der frihen Biographie
eine Art Elementarlehre des Asthetischen durchlaufen,
die Sie mit Ihrer kiinstlerischen Entwicklung wieder auf-
nehmen und reflektierend ausbauen und verwandeln
konnten?

F.E.W.: Ich denke, so war das. Ja.

(.S.: Fast ein Modell: Nicht kiinstlerische Ausbildung
oder Lernen an der Kunst bilden den Anfang, sondern ¢in
Erinnern von Erfahrungen, die zunichst nicht auf die
Welt der Kunst bezogen waren, sondern cher als gegen sie
gerichtet verstanden werden konnen.

63



F.E.W.: Die Anspriiche der Kunst waren es ja gerade, die
mich damals belistigt, ja beleidigt haben. Davon wollte
ich mich freimachen. Die Arbeit in der elterlichen Backe-
rei war ein hervorragender Modellierkurs. Was ich dann
spiter an den Kunstschulen in den Modellier- und Bild-
hauerklassen gésehen habe, schien mir nicht wesentlich
Interessanter.

G.S.: Gibt es eine bis heute andauernde Verbindung zu
den vorkinstlerischen Erfahrungen trotz Thres inzwi-
schen theoretisch ausformulierten, fiir sich stehenden
Werkbegriffs?

F.E.W.: Ich glaube ja. Wenn Sie Arbeiten aus den siebzi-
ger Jahren nehmen, dann gibt es das auch dort. Auch die
heute entstehenden Stiicke werden improvisiert hinge-
stellt, sind zusammenlegbar, faltbar. Dieses Motiv ist bis
heute geblieben. [ch habe keine Veranlassung, es aufzu-
geben, weil es fiir mich nach wie vor von Wert ist. Es ist
auch wichtig fiir den Dialog mit anderen Kunstentwiir-
fen, Es sind ja nicht nur die formalen Motive der Faltung
oder Ummantelung wirksam. Wie Sie wissen, haben mei-
ne Eltern versucht, mich zum zukiinftigen Juniorchef
einer geplanten Keks- und Zwiebackfabrik zu machen,
die durch Zusammenlegung der Bickereien entstehen
sollte. Deshalb sollte ich eine Lehre machen. Der Versuch
dazu war fiir mich wirklich so etwas wie ein Modellier-
kurs, war Hand-Werksarbeit, viel unmittelbarer zu erle-
ben als etwa eine Ausbildung an Maschinen.

G.S.: Hat bei Ihrem *Naht-Erlebnis’ auch Handwerkli-
ches mitgesprochen?

F.EW.: Die Erkenntnis 'Naht’ war rein sinnlich. Das
hatte nichts mit bewufter Uberlegung zu tun. Es handelte
sich um die Naht an einem sogenanriten Glanzkissen, wie
man es beim Biigeln in Schneidereien benutzt. Seine typi-
sche Form kam in meiner Arbeit vor, lange bevor ich
dieses Kissen wahrnahm. Ich hatte solche Formkorper
mit Nessel umklebt. Die formale Ahnlichkeit des Kissens
brachte mich wohl dazu, plétzlich die Naht daran wahr-
zunehmen. An irgendeinem Kleidungsstiick wire sie mir
gewil nicht in dieser Weise aufgefallen. Der eigentliche
Sprung zu dem, was mir dann formal méglich war, lag
auch in der Entdeckung dieser Naht. '

G.S.: Ich mochte dem Begriff der Ummantelung nachge-
hen. Immer wieder sind von Thnen Fotos zu sehen, wie Sie
sich eines Werkstiicks zur Demonstration wie zur Beklei-
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dung bedienen. Die groflen Wandstiicke wirken wie ar-
chitektonisch verankerte Mintel, zumal Versteifungen
der Form gegen die Weichheit der Stoffmassen arbeiten.
Mir scheinen in solchen Objekten die archaischen Funk-
tionen des Umbauens und Bekleidens vereint. Spielt das
Motiv des Schiitzens eine Rolle?

F.EW.: Ja, aber das Motiv gibt es von Anfang an, schon
vor dem Entstehen des Werksatzes bei den Umklebun-
gen. Das habe ich auch als ein Beschiitzen empfunden,
nicht als ein Verfremden. Bei den Wandformationen
kommt hinzu, welche Vorstellungen ich damit ent-
wickeln will. Ich kann durchaus bei dem Begriff Mantel
bleiben; denn das ist ¢s ja praktisch. Durch das Heraus-
nehmen und Verwenden der Mantelteile werde ich unmit-
telbar an das Werkstiick gebunden.

G.S.: Sogar regelrecht, e in gebunden.

FEW.: Sie kénnen vor dem Stiick stehen und es im
konventionellen Sinne betrachten. Sie kdnnen sich hin-
einstellen und sich so zum Bestandteil der Arbeit machen,
sie als Sockel benutzen. Sie kénnen die Vorstellung ha-
ben, daf} Sie mit dem Stiick als Sockel selbst das Werk
sind. Im Moment der Bewegung im Raum wird dieser
zum Teil des Werkes.

(.S.: Bei den Wandstiicken auf der documenta 8 hatte ich
groBie Lust, mich in einen der darin aufgehidngten Sécke
oder eine Stoffréhre zu stellen, um sie als ,Sockel® fiir
meine eigene Erfahrungsarbeit zu benutzen, was natiir-
lich von der Ausstellungsleitung verboten war. Auch war
fiir mich die Vorstellung reizvoll, daf} ich vielleicht ande-
re Leute in den Nachbarsidcken oder -r6hren oder -
ménteln spiiren wiirde trotz der EinschlieBung in die
eigene Hiille. Ist dieser Aspekt der sozialen Kommunika-
tion bei den in Kassel ausgesteliten Objekten stirker
ausgepragt als bei anderen Arbeiten, bei dénen wir uns als
Einzelne mit Werkteilen konfrontiert sehen?

F.E.W.: Der von Thnen'genannte Aspekt durchzieht mei-
ne Arbeit seit Beginn der Werksatzarbeit. Die erste G e-
genilberstellungvon Personen als Werkform
hatte ich mit der Elfineterrolle 1964 gemacht. Dieses Mo-
tiv konnte ich in der Form dndern, *starker’ auszuprédgen
war es nicht. ‘

Sie sprechen in dem Zusammenhang von Kommunika-
tion. Ich habe bei dieser Werkform bildhaft-plastische
Vorstellungen vor Augen. Der Begriff Kommunikation
scheint mir hier zu eindimensional.




B=i den in Kassel gezeigten Arbeiten gibt es je eine Stand-
st=lle, in Hohe, Tiefe und Breite von Proportionen des
Korpers abgeleitet. Ob man sich projektiv oder real hin-
cinstellt, man realisiert diese auf den Korper bezogene
Proportion. Was die Siulen” betrifft, so ist das im Mate-
rial nicht immer erkennbar, da es leicht in sich zusammen-
f4llt. Das muB so sein, weil diese Stiicke sich auch selbst
modellieren sollen. Aber wenn man empfindsam genug
ist, kann man sehen, daf} es sich um eine vom Korper
abgeleitete und auf den Kérper bezogene Proportionali-
tit handelt. '

G.S.: GewiB, man kann sich in diese Rohren oder Saulen
hineinprojizieren, Aber ich behaupte, daf} es einen erheb-
lichen Unterschied macht, ob ich mir den Akt des Darin-
seins nur vor dem Werkstiick stehend vorstellen darf oder
ob ich ihn real vollziehe.

F E W.: Selbstverstindlich sind das zwei vollig verschie-
dene Positionen. Ich mochte beide offenlassen, und dem-
jenigen, der die traditionelle Betrachter-Rolle einnehmen
will, muf das auch erlaubt sein. Auch der virtuelle Voll-
zug ist ein legitimer Anspruch. Fiir mich allerdings nicht
gleichwertig mit dem realkdrperlichen Bezug zum Werk.
Das Darinstehen bedeutet etwas anderes, nicht nur fir
den Darinstehenden selbst, sondern auch in meiner Vor-
stellung vom Werk. Wenn man diese Stiicke zu einem um
neunzig Grad gedrehten Sockel erklart und sich darin
befindet und bewegt, entsteht ja die Frage: Ist das Stiick
das Werk, oder bin ich das Werk, weil ich es als Sockel fiir
meine Handlungen benutze? :

Das ist eine Bewulitseinstrage, auch allgemein bezogen
auf die Definition von Kunst, und eben nicht nur auf
meinen Entwurf von Kunst. Diese Frage stellt sich nicht,
wenn ich vor dem Stiick stehe und es nur betrachte.

G.S.: Vielleicht geht es auch um die Spannung zwischen
den Méglichkeiten. Die Schritte miissen jain ein gegensel-
tiges, vergleichendes Reflektieren miinden. Neben -der
konventionellen Betrachtung und der Rezeption eines
Vorstellens aus der Distanz zum Werk und der neuen Art
des Mitvollzugs scheint mir eine weitere Position von
Bedeutung: die des Danach, die Riickkehr zur Ausgangs-
Situation des Betrachters nach einer Reihe von Erfah-
rungsschritten. Das neuerliche Davorstehen ist ein erfah-
rungsgeschichtlich anders definierter Akt als das erste
Davorstehen. Die Distanz des durch die verschiedenen
Erfahrungspositionen gegangenen Sehens ist eine qualita-
tiv andere, auch mental anders wahrgenommene Distanz

zum Objekt als jene vor allen denkbaren Schritten und
Formen der Auseinandersetzung mit dem Werk.
FE.W.: Das ist richtig. Hinzukommt die Frage, was das
Werk ist. Wenn ich es betrachte, vielleicht auch, wenn
ich darin stehe, kann ich es doch als ein traditionelles
Kunstwerk auffassen. Ich kann es aber auch, wenn ich es
einen Sockel nenne, zum Werkzeug machen, zum Aus-
gangspunkt fiir ein Werk erkliren. Es ist die Frage des
Standpunktes der Betrachtung.

G.S.: Ich denke dabei immer an Werk und Werkzeug als
Einheit.

F E.W.: Das unterscheide ich sehrstark. Werk ist, was
dies klassisch in der Kunstgeschichte immer war ...

G.S.: Aber ich kann die beiden Begriffe bei Thren Arbei-
ten nicht getrennt sehen.

FEW.: Die Stiicke selbst, diese Wandformationen, sind
beides gleichermaBen. Sie konnen es aber nicht gleichzei-
tig sein. Gleichzeitigkeit schlieBt sich aus. Man mub sich
entscheiden, an welchem Punkt man ansetzen will. Werk
setzt eine Ganzheitsvorstellung voraus. Werkzeug ist in-
strumentell zu denken.

G.S.: Die Umpolung des Verstehens konnte ja mit der
Geschwindheit eines Gedankensprungs geschehen ...

F.E.W.: Gut, das ja. Das kann durchaus changieren. Die-
se Moglichkeit, etwas als Werk und Werkzeug zu betrach-
ten, haben Sie aber gewif} beim Werksatz nicht. Die dorti-
ge Betonung des Instrumentellen hatte damals ihre eigene
Funktion als Mittel des Kampfes gegen abgestorbene
Begriffe von Kunst. Dort zu sagen, die Stiicke seien
gleichzeitig Werk und Werkzeug, ist nicht moglich. Es ist
der entscheidende Unterschied zwischen diesem typi-
schen Werksatz der sechziger Jahre und den Wandforma-
tionen der letzten sieben bis acht Jahre. Auf das Motiv
der Lagerung nehmen allerdings beide Typen Bezug.

G.S.: Dasist ein mit Werkzeugen wie mit Werken verbun-
dener Begriff. Beide werden eingelagert, filr kiinftige Be-
nutzungen bereitgehalten.

FEW.: Weil Sie vorhin von der Aura sprachen - diese
miissen die Stiicke sowohl im aufgebauten als auch im
gelagerten Zustand haben. Sie miissen die Ausstrahlung
potentieller Werke haben. Sie werden auch nicht einfach
weggelegt, sondern erhalten ihre bestimmte Form der
Verpackung, der Zusammenlegung und des Lagerns.

G.S.- Der Werksaiz hat ja sogar sein eigenes Regal ...
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F.EW.: ..mit den darauf bezogenen Abmessungen ...

G.S.: In seiner bestimmten Art der Bereitstellung zur
kiinftigen Verwendung und in einer sinnlichen Prisenz,
die sich in den Sicken, Packen und Stapeln verdichtet.

F.E.W.: Legt man den Werksatz einfach nur hin, wiirde
alles eher zufillig wirken. Die Form des Auslegens und
des Lagerns will iiberlegt sein. Auch im gelagerten Zu-
stand behalten die Dinge ihre Aura. Sie ist mit dem realen
Vorhandensein der Sticke verbunden. Man kénnte nun
meinen, auch wenn diese nicht zu sehen sind, so seien
doch die Werke damit vorstellbar. Sie im Regal als
Packen, als Volumen vor sich zu haben, ist jedoch eine
andere Herausforderung.

G.S.: Ich glaube, dal zu der Ausstrahlung auf den Be-
trachter dessen Wissen um die Verwendung und die sug-
gestiven Deutungen des Kiinstlers beitragen. Im Hingela-
gerten versammelt sich fiir mich dessen ganze Geschich-
te.

FEW.: Das ist unausweichlich. Wiirde ich nicht iiber
fiinfzehn Jahre und linger mit den Stiicken gearbeitet
haben, so kénnte es nicht die Publikationen der Zeich-
nungen und die Erinnerungen an die Werksituationen
geben. Ich setze dieses Wissen voraus. Fiir einen naiven
Betrachter wiire das alles wohl nur ein Stofflager.

G.S.: Mit dem naiven Betrachter rechnen Sie offenbar
nicht. Aber da stellt sich fiir mich eine reizvolle Frage.
Kénnte man nicht Menschen, die sich sonst nicht mit
Kunst befassen, durch den Gebrauch solcher Werkzeuge
in einen dsthetischen Reflektionsprozel iber sich selbst
hineinziehen? Wollen wir hier die Aura-Diskussion einen
Moment unterbrechen?

F.E.W.:Ich habe dabei als Kiinstler das Problem, dal ich
nicht frei von meinen historischen Zusammenhidngen
bin. Ich kann nicht zu jeder beliebigen Zeit mit einem
Stiick arbeiten. Wenn ich den Werksatz jetzt auspacken
wiirde, wire das eine Retrospektive. Ich bin heute mit
anderem befaf3t.

G.S.: GewiB. Aber wenn jemand zu Ihnen kommt und
das fiir Sie nicht mehr Aktuelle wahrnimmt aus seiner
Perspektive, beginnt ja eine Geschichte des Betrachters
oder Benutzers, auf die Sie eingehen miif3ten.

F.E.W.: Ich spreche von mir und stellvertretend fiir ein
kundiges Publikum. Das wiirde auch fragen, ob es richtig
ist, jetzt damitzu arbeiten.
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G.S.: Ich muB} widersprechen. Auch wer nicht als Kenner
von Profession nur wahrnehmen will, auf welchem Stand
des kiinstlerischen BewuBtseins sich Franz Erhard Wal-
ther heute befindet, muf} die Werke benutzen diirfen, wie,
wo und wann, unter welchen lebensgeschichtiichen Um-
stinden auch immer er auf sie trifft.

F.E.W.: Das ist selbstverstandlich. Das ist natiirlich nicht
an die Zeiten der Entstehung gebunden. In dieser Bezie-
hung wirkt der Werksatz weiterhin erstaunlich frisch.
Bedenken Sie, da er zu einer Zeit begonnen wurde, als
man bei uns anfing, Bilder etwa von Warhol wahrzuneh-
men. Das Zeitklima der sechziger Jahre ist aber fiir seine
Benutzung nicht entscheidend. Ich meine jedoch, wenn
man Ideen entwickelt in Bezug auf Kunst, dann taucht
dieses Problem des UnzeitgemidBen notwendigerweise
auf.

G.S.: Aber das ist meh‘r ein Problem des Kiinstlers. Ha-
ben Sie je Versuche mit kiinstlerisch ungebildeten Leuten
gemacht?

F.EW.: Ja, da gibt es zahlreiche Beispiele. Ich mufl nur
die Méglichkeit haben, in einer nicht-provozierenden Si-
tuation mit Menschen zusammenzutreffen. Doch ohne
Erlauterung komme ich nicht aus; denn allein iiber die
unmittelbare Anschauung wird es kaum gehen. Ich kann
aber auch dem Laien erkliaren, was diese Handlungssi-
tuationen fiir Bedeutungen haben kénnen.

G.S.: Ich erinnere eine Situation, in der es Ihnen gelang,
nur durch Anschauung zu iiberzeugen. Als Sie in Olden-
burg Thr dort eingelagertes Buchobjekt vorfithrten, erin-
nere ich die Spannung und Zustimmung eines dankbaren
Publikums, das noch keine Erkldrungen gehort hatte.
Dariiber habe ich nachgedacht. Meine Vermutung ist,
daB Ihre aktivierende dsthetische Arbeit Formen und
Inhalte des Handelns enthilt oder zitiert, die wir aus dem
Alltag erinnern oder die uns sogar vertraut sind. Auch ich
dachte an so banale Handlungen wie das Zusammenle-
gen von Wische, als ich Thnen zuschaute ...

F.E.W.: ... ein moglicher Zugang.

G.S.: Banale Zweckhandlungen haben ja manchmal auch
einen dsthetischen Hintergrund. Man genieft sie, man
ritualisiert sie auch in gewisser Beziehung.

F.EW.: Es darf dabei allerdings nichts von dem umfas-
senden Werkbegriff aufgegeben werden. Was Sie be-




schreiben, ist durchaus eine Zugangsweise. Schwieriger
wird es mit Leuten, die bestimmte Begriffe anwenden
wollen. Begriffe wie *Meditation” oder "Kontemplation’
waren ja bei einem gewissen Publikum sehr beliebt. Da-
mit wird jedoch etwas Fremdes dariibergestiilpt. Das hat
dann mit Kunsterfahrung kaum noch etwas zu tun.

G.S.: Darin wiirde ich Ihnen Recht geben. Auch ich bin
naiver’ Betrachter oder Benutzer - oder Vorstellender
von moglichen Benutzungen - Threr Stiicke. Ich trete
ihnen ohne Begriff gegeniiber. Die Konfrontation ver-
schafft mir Evidenzerlebnisse, die erst allmihlich in ein
Begreifen und Benennen iibergehen kénnen. Ich will da-
fiir ein Beispiel geben. Ich stelle mir vor, wiirde ich mich
in eines Threr Kasseler Wandstiicke stellen, so wiirde ich
wohl abgegrenzt vom AuBen und von anderen vor einer
unsichtbaren, doch fiihibaren Wand stehen und fiir den
Augenblick nichts anderes empfinden, als eben vor der
Wand fiir mich allein zu stehen. Bevor ich einen Begriff
dafiir hatte, wiirde das Werkzeug mich korperlich-
sinnlich auf eine Situation des gegenwirtigen Seins aus-
richten, die ich spiirend, horchend, stehend aushalten
miiBte. Ich wiirde nicht nur in der Réhre vor der Wand,
sondern auch vor mir stehen, meine Situation verge-
genwirtigend. In dieser scheinbar einfachen Handlung
des Stehens konnte etwas auftauchen wie ein BewuBtsein
der Existenz im augenblicklichen Handeln.

F.E.W.: Ein gutes Bild ..

G.S.. In solchen gelmgenden Augenblicken scheint mir
auch eine Ubereinstimmung zwischen Threm hochartifi-
ziellen Werkbegriff und dem bewuliten Alltagshandeln
denkbar.

FEW.: Ein Moment, das man beachten muf}, sind die
Haltungen, die man in der Sache einnimmt. Das sind
keine Alltagshaltungen. Sie sind zwar dullerlich sehr ahn-
lich, teilweise sogar identisch. Nur nehmen sie in diesem
artifiziellen Kontext andere Bedeutungen an. Das kann
nun allerdings jeder beobachten. Dazu braucht man kei-
ne umfangreiche Kenntnis von Kunst. Es ist eine Frage
der Wahrnehmungsfahigkeit.

G.S.: Darf man folgern, daB Sie auf der einen Seite mit
héchstem kiinstlerischen Anspruch an sich selbst und an
ein Publikum arbeiten, sich auf der anderen Seite aber
Zugangsweisen offenhalten, die kein Kunstverstidndnis
erfordern?

FEW.: Ja.

G.S.: Das wiirde Thren Werkbegriff um eine padagogi-
sche Nuance erweitern, die meines Erachtens in der Lite-
ratur iiber Thr Werk noch nirgends diskutiert worden ist.

F.E.W.: Ich kann mich auch nicht entsinnen, dafs es das
gibt.

G.S.: Tch will es deshalb noch einmal hervorheben. In
einer Richtung ritualisieren Sie Handlungen im Werk
nach strengen isthetischen Regeln, um iiber das Alltags-
handeln und seine wenig geformten Vollziige unmifiver-
stindlich hinauszugelangen. In einer anderen Richtung
zitieren Sie viele Alltagserfahrungen gerade in der Be-
dachtigkeit eines erinnernden Tuns auch in Thren eigenen
Demonstrationen. Zuginge zum Werk und iiber den
Vollzug des Werkes zum Selbst erscheinen mir aus beiden
Richtungen moglich.

F.E.W.: Unbedingt. Ich darf aber nie die Frage aulleracht
lassen, welche Bedeutungen dabei entstehen. Das Zen-
trum ist Kunst.

G.S.: Wollen wir nun zum Begriff der Aura zurtickkeh-
ren? Er kénnte Thnen - nach dem eben Festgestellten und
auch gemessen an Jhrem instrumentellen Werkbegriff -
durchaus auch unsympathisch sein.

F.E.W.: Der Aura kann ich gar nicht ausweichen. Ich bin
Kiinstler, wie Kiinstler in der Geschichte immer waren.
Ich arbeite mit anderen Materialien und Methoden und
entwickle andere Vorstellungen vom Werk. Aber was
sich herausbildet und cine Aura entwickelt, kann ich
nicht verhindern. Wir haben ja das Beispiel Duchamp.
Auch ihm ist es nicht gelungen, die Aura zum Verschwin-
den zu bringen, warum auch. Die Frage ist doch, wie ich
damit umgehe und wie das auf die Arbeit hinwirkt. Ich
darf keine falschen Bilder aufbauen. Ich habe die Aufga-
be, freizulegen, zu bewahren und zu zeigen, was ich von
meinem Standpunkt her fiir kiinstlerisch notwendig hal-
te. Alles andere, was auftaucht, geschieht eben.

G.S.: Die Aura der Objekte mufl gewif3 kein Makel sein.
Ich wollte nur wissen, wie jemand damit umgeht, der sehr
rational vom Instrumentellen seines Werkes spricht.

F.E.W.: Ich habe von der Intention des Instrumentellen
gesprochen, die ich urspriinglich beim Werksatz hatte.
Sie hat sich im Laufe der Zeit gedndert. Es haben sich
andere Fragestellungen in den Vordergrund geschoben.

G.S.: Hat das Werk Ihre Intention oder Theorie
iiberholt?
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F.E.W.: Das ist gut denkbar. Zum Beispiel ist uniiberseh-
bar, daB der Werksatz in.den sechziger Jahren auch
eindeutig aufklarerische Funktionen hatte. Aber mittler-
weile ist dieser Aspekt unwirksam geworden. Wenn Sie
den Werksatz heute sehen, wie er im Regal liegt oder wie
er auch nur in Threm BewuBtsein existiert, werden Sie -
wic das héufig schon geschehen ist - vielleicht sagen, dab
das ein bedeutendes Werk der sechziger Jahre sei. Der
starke aufklirerische Zug, der in der Befragung und auch
Infragestellung von Kunst damals bestand, ist Historie.
Er ist von anderen Funktionen abgeldst worden. So neh-
men wir beispielsweise heute den auch darin steckenden
Dialog mit der Geschichte viel deutlicher wahr. Das
muBte auch kommen. Wenn die Stiicke des Werksatzes
heute nichts anderes zu erfiillen hétten als die damals
aktuelle aufklarerische Funktion, wiirde sich heute woh!
kaum noch jemand dafiir interessieren.

G.S.: Steht heute Mystifizierung statt Aufklirung an?

F.E.W.: Nein. Heute entwickeln die Stiicke andere Bedeu-
tungen. Das ist entscheidend. Mystifizierung finde ich
ganz falsch. Das wiirde verstellen, was ich nach wie vor
im Auge habe, zum Beispiel die Offenheit der
Werkdefinition.

G.S.: Vielleicht haben wir inzwischen einen anderen Be-
griff von Aufkldrung, und Sie reagieren darauf als Kiinst-
ler. Ich kann mir vorstellen, daB die titige Konfrontation
mit einem Ihrer Werkstiicke, die ja zugleich eine Kon-
frontation des Benutzers mit sich selbst in seiner Zeit ist,
ein Element von Aufklirung darstellt. Es ist eine andere,
vielleicht eine Form von existenziell berithrender, dsthe-
tisch gegriindeter Aufklarungsarbeit.

FE.W.: Das ist der entscheidende Unterschied. Damals
ist das von vielen fiir einen Anachronismus gehalten
worden. Wenn sie das Stichwort existenzielle Aufklarung
nennen - an diese Wurzeln ist man gar nicht herangekom-
men. Es wurde iibermaBig viel iber Wert und Unwert der
Obijekte selbst gesprochen. Es gab eine stark intellektuali-
sierte Auseinandersetzung damit. Das ging so weit, dall
man beispielsweise meine Werkzeichnungen von subjek-
tiven Momenten gesdubert sehen wollte. Inzwischen aber
sind Faszinationen moglich, die sich an Formen, Vorstel-
lungen, Bildern entziinden. Da wird etwas anderes her-
vorgerufen, etwas, das damals verstellt war, nicht zuletzt
durch das manchmal geradezu zwanghafte Definieren in
Begriffen.
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G.S.- Man kennt das aus anderen Bereichen im Zusam-
menhang mit dem unvermittelten Aufklarungsverstind-
nis der Generation von 1968. Auch das Kunstwerk konn-
te man offenbar nur als Werkzeug der Aufklarung
beschreiben und in einer Theorie des Instrumentellen
Jegitimieren, wihrend alle nicht-beschreibbaren Wirkun-
gen dem Verdikt gegen einen dunklen, alten Kunstbegriff
verfielen und daher gar nicht wahrgenommen wurden. Ist
nun die verborgene Kraft des Kunstwerks wiedergekehrt?

F.E.W.: Diese Kraft war fiir mich nie aufgegeben. Wasich
gemacht habe, habe ich immer im Verhiltnis zu Kunst-
werken in der Geschichte gesehen. Sie ist nicht wiederge-
kommen, sondern war immer da. Vielleicht ist das im
Bewultsein der Kunstoffentlichkeit so gewesen. Ich habe

immer mit alten, zum Teil klassischen Begriffen gearbei-

tet. Die modischen Begriffe der Zeit bedeuteten mir nicht
viel. Etwa von Volurien oder Proportion zu sprechen,
war damals nicht zeitgemaf. Was ich tat, schien fiir viele
etwas vollig anderes zu sein als das, wovon ich sprach.
Man konnte die ungewohnte Arbeitsweise nicht mit den
von mir gebrauchten alten Begriffen verbinden.

G.S.: Bezichen Sie sich noch heute auf bestimmte Kiinst-
ler oder Kunstwerke aus der Geschichte?

F E.W.. Fiir mich hatte damals das Spatwerk von Cézanne
groBe Bedeutung fur die Kldrung meiner Position, weil
viele dieser Bilder in einem Zustand belassen sind, denich
in der Vorstellung weiterzuentwickeln habe. Es sind Frag-
mente, die ich in einer instrumentellen Funktion begrei-
fen kann. Ich kann an diesen Bildern in-einer Weise titig
werden, wie das mit hermetischen Werken nicht gelingt.
Sie reprisentierten fiir mich eine Tatigkeitsform, auf die
ich mich bezogen habe. Aber wenn ich zum Beispiel die
Begriffe Volumen und Proportion benutze, gehe ich bis
auf die griechische Antike zuriick.

G.S.: Eher als den Hang zum Fragmentarischen wiirde
ich Thnen - bei aller instrumentellen Offenheit einzelner
Stiicke - in der Tat eine Neigung zur klassischen Durch-
formung unterstelien.

F.E.W.: Es gibt diese Ambivalenz - das Durchgeformte,
bei dem aber immer der Weg mitzihlt. Fiir mich hat ja
gerade der Arbeitsprozef eine ebensolche Bedeutung wie
das am Ende stehende Gebilde. Da das Werk als Einheit
nicht vorhanden sein kann, haben wir hier notwendiger-
weise den Fragmentcharakter. Aber - es gibt eben auch
die Ganzheit der Form.
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Franz Erhard Walther

VIER WERKZEUGE
FUR DIE UNIVERSITAT OLDENBURG

Kunst an offentlichen Orten, in offentlichen Raumen,
kann heute alle Werkformen der Geschichte aufgreifen.
Es kann das unverriickbare Denkmal geben als auch die
Form der ,offenen plastischen Rede*. Es kann die in sich
abgeschlossene Skulptur sein, mit oder ohne einen Dia-
log zum Umraum und es kann die zeitlich gebundene
plastisch-bildhafte Geste als Werkmanifestation auftre-
ten, bezogen auf die Umgebung oder allein auf'sich selbst.
Es kann der Bau sein und es kann das Bild sein. Die
soziale Dimension der Kunst setze ich voraus und dies
nicht nur an 6ffentlichen Orten. Die alte Figur der Deko-
ration und Gestaltung ist in meinen Uberlegungen hier
eher nebensichlich.

Mit irgend etwas mufi man anfangen. Dabei habe ich den
Ort der Begegnung vor Augen. Innen und aullen. Bezo-
gen auf Kunst ist durchaus nicht immer klar, wo wir hier
jeweils stehen. Definition: Die Haut ist nicht immer die
Grenze. Die Begriffe Innenraum und AuBlenraum geben
klarere Anhaltspunkte. Bezogen auf den eigenen Korper
kénnen wir den Ort bestimmen. Bezogen auf den dufieren
Lebensraum heilit das: sich in einem Bau befinden. sich
auflerhalb cines Baus befinden. Beides sind potentielle
kiinstlerische Rdume.

Wenn ich mit diesem Umril Kunst hinstelle, so mul sie
cinen offenen, experimentellen Charakter haben. Das
heiBt auch, sie definiert sich nicht zuerst selbst, sondern
.spielt” mit dem Gesamtzusammenhang, spielt die Mog-
lichkeiten der Werkbildung herbei.

Ich denke, dalk meine gesamte kiinstlerische Arbeit diese
Ziige hat, und ich habe von dieser Basis her einen umfas-
senden Werkkomplex zu erarbeiten gesucht.

Im einzelnen haben mich folgende Uberlegungen geleitet:
Der komplexen Fragestellung entspricht der Einbezug

des menschlichen Korpers in das Werk. Hier werden
Raum, Kérper, Zeit, Handtung und Sprache Material, mit
dem der Handelnde Werk erzeugt. Das Werk wird in
kiinstlerischer Handlung entwickelt. Hier ist die Offen-
heit des Werkbegriffs Voraussetzung, was aber gerade
wegen der Offénheit eine prdzise Formulierung des
L Werksockels“ erfordert. Die Installation will den Raum
andeuten. Der eigene Kérper als Skulptur im Raum. Der
hinzukommende Mensch deutet den Raum: Dialog. Er
ist aufgerufen, die eigenen Fihigkeiten zur Wahrneh-
mung, Deutung, Vorstellung zu gebrauchen.

Der andere Werkbegriff

Ziemlich von Anfang an gibt es Interesse am Prozessua-
len der Werke. Jedenfalls ist die Betonung des Prozesses
starker als die der Form. 1958-59 gibt es Mengen von
Zeichnungen, die aus Prozessen entstehen: Bewegungs-
duktus wie Schreiben von oben nach unten oder von links
nach rechts. Uberlagerungen, Uberdeckungen - doch
prozessual lesbar. Die Formlosigkeit dieser Werke hatte
fiir mich Manifestcharakter.

Ab 1960 bis 1963 entstehen umfangreiche Werkkomple-
xe, die aus Materialprozessen hervorgehen. Material und
Prozel - der Materialprozef - sind fiir das Werk entschei-
dend geworden. Material wird nicht fiir etwas genutzt,
sondern ist selbst Gegenstand. Dabei habe ich mit extrem
einfachen Formen gearbeitet, ohne Hierarchien und Be-
deutungen zu benutzen. Die "Bedeutungslosigkeit’ war
Herausforderung, in titigem Umgang selbst Bedeutun-
gen aufzubauen. Darin lag die Aufforderung zu selbstta-
tigem Handeln. Dieses Moment der Handhabung und
dann Handlung als Bestandteil der Arbeit wurden
Hauptthema. Ein Werk aus Handlung aufzubauen, war
der entscheidende Grundgedanke. Diese Arbeiten ent-
standen ab 1963. Handlung ist Werkform. Der Handeln-
de hat das Werk zu verantworten. Er ist nicht nur optisch
darauf bezogen, sondern mit dem ganzen Korper. Alle
Fihigkeiten sind gefordert. Es ist eine totale Vorstellung.
Der Mensch wiirde in anderer, umfassender Weise Werke
aufbauen, als es bisher moglich war. Natirlich tauchen
dann auch mehrere Menschen in der Werkbildung auf.
Das ist komplexer Bau.
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Es gibt in dem anderen Werkbegriff zentrale Begriffe wie
Ort, Zeit, Raum, Innen - AuBen, Korper, Feld, Richtung,
Bau, Gegeniiber u.a. mit der Moglichkeit, die histori-
schen Bedeutungen zu verdndern. Und es ist dabel ein
neuer Materialbegriff notwendig geworden. So sind zum
Beispiel Sprache, Kdorper, Raum, Ort, Handlung hier
Material wie Holz und Stein fiir den traditionellen Bild-
hauer. Es sollen damit Rdume, Vorstellungsfelder, Hand-
lungsfelder, Begriffe und Arbeitsweisen gefunden wer-
den, die dic bisherigen Ausdrucksmoglichkeiten um eine
Dimension erweitern.

Das Ensemble der Schreitbahnen

Mit dem jeweiligen Aufbau, der Anordnung der Schreit-
bahnen wird der Ort, das Areal definiert. Lage und Rich-
tung umschreiben den Bezugs- und Handlungsraum.

Verschiedene Richtungen und offener Bezug gegeniiber
gerichteter Richtung und festem Bezug bilden die Pole.

Werkhandlung: In Schritten seitwarts von einem zum
anderen Ende der jeweiligen Bahn. Verharren nach dem
Schritt. Zeit. Dauer. Gegeniiber des Raumes. Gegeniiber
der Person. Zeitgleiche. Zeitungleiche. Im Schreiten:
Gleiche Richtungen. Gegenlaufige Richtungen. Ver-
schiedene Richtungen. Gerichteter und ungerichteter
Blick. Nach innen gewandt. Nach aufien gewandt. Sicht
der Grenze.

Schreitbahn als Sockel: Raumbau, Zeitbau. Werk in der
Zelt. Zeitwerk.

Der projektierte ,,Raum der Stille®

In einen vorgegebenen architektonischen Raum wird eine
Raumform gesetzt, die einen Raum der Stille schaffen
kann.

Es sprechen: Die Form, die Proportion, das Material.
7eit. Innen und AuBen: Raum ist Raum. Raum gegen
Raum. Gegenraum zum Umraum.
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Der hinzutretende Mensch soll hier einen Ort finden, der
cinen Dialog in kiinstlerischer MaBsetzung ermdglicht.
Innenraum

Aullenraum Forum

Das sogenannte Forum der Universitat: Ein architekto-
nischer Unort, auf den man kiinstlerisch nicht reagieren
kann. Dorthin setze ich mit neun in den Boden cingelas-
senen Standstellen einen dezenten Ort. Die neun Sockel-
positionen verlangen Handlung.

Die Proportionen der Standstellen-Bahnen haben nichts
mit der gegebenen Fliche oder der Umgebung zu tun.
Lage und Richtung jedoch beriicksichtigen die rtlichen
Gegebenheiten, sind aber auch unabhingig davon zu
lesen. Die in die Bahnen eingravierten Worte deuten auf
maogliche Befindlichkeiten, konnen Form-und Werkvor-
stellungen zitieren.

Die Standstelle des die Sockelpositionen Begehenden
wird jeweils am Bahnende sein. Die Leserichtung ist

gleichzeitig gedachte Blickrichtung. Verharren. Wechsel.
Verbindung der Beziige. Werk wird im wortlichen Sinne
erhandelt*. Direkter Raum- und Kérperbezug. Im Ein-
nehmen der Standstelle, der Dauer des Verharrens dort
und im Wechsel wird Zeit Material in der Werkhandlung
und - Zeit ist hier .Modelliermasse”. Ein plastisch-
raumlicher Begegnungsort mit Zeitbindung.

(Die in verschieden grofien Abstinden befindlichen
Formkorper sind optischer Anhaltspunkt.)
Achtteiliger Oldenburg-Fries ROT

Formdepot als virtueller Handlungsort, von Zeit zu Zeit
in realer Handlung erprobt.

Die Formen. Das Material ist modelliert. Die Handlung
modelliert. Modellierte Handlung. Proportionen, von
KérpermaBen abgeleitet. Formen vom Kérper abgelei-
tet, Inbeziehungsetzung.

Die Festigkeit des Materials, in der Vorstellung gestiitzt.
Materialdefinition ist Werkdefinition. Dialog.



Gerhard Traber

KUNST FUR DIE UNIVERSITAT OLDENBURG

Im Herbst 1984 bestitigt der Aufsichtsrat der Nieder-
sichsischen Hochschulbaugesellschaft (im folgenden der
Einfachheit halber mit ithrem tiblichen Kiirzel HBG ge-
nannt) der Geschiftsfithrung die Absicht, wie in Osna-
briick und bei der FHS Ostfriesland auch die Neubauten
fiir die Universitit Oldenburg mit einem Werk der bil-
denden Kunst zu vollenden. Die HBG, als staatliches
Unternehmen des privaten Rechts (!) mit der Realisie-
rung von Neu-, Um- und Ausbauten fiir fast alle nieder-
sachsischen Hoch- und Fachhochschulen beauftragt, will
damit ihre 20jahrige Tatigkeit abschliefien.

Die Hochschulen haben Anspruch auf Versorgung mit
Bauten. Gleichwohl miihen sie sich um die Gunst der
HBG. Sie hoffen allgemein, {iber das ihnen zustehende
Gute noch immer ein Besseres erhalten zu kdnnen. Oft
befindet sich jede einzelne in dem Irrglauben, sie rangiere
als Anspruchsberechtigte mit Abstand an der Spitze, weit
vor ihren Schwesterinstitutionen. Sie konnen dabet nicht
ahnen, und es muf sie auch nicht interessieren, welche
Drahtseilakte der Geschiftsfithrer der HBG zwischen
den verpflichtenden, im Grunde nicht miteinander zu
vereinbarenden Determinanten ,freiwirtschaftliches Han-
deln“ einerseits und ,stringentes Beachten und Befolgen
staatlicher Normen® andererseits stindig zu vollbringen
hat. Der schmale Grat, auf dem er sich bewegt, zwingt zu
duBerster Behutsamkeit und Okonomie im Umgang mit
den ihm an die Hand gegebenen formalen und materiel-
len Mitteln. Bestimmte staatliche Regulation bei dieser
Sachlage a priori einfach zu miflachten, wére hochst un-
klug. Der allumfassende Vertrag zwischen dem Land
Niedersachsen und der HBG schliefit Kunst nicht ein.
Wenn sie dennoch stattfindet, dann aus dem Ermessen
des Geschifisfithrers der HBG heraus; aber formal strikt
innerhalb des Kanons staatlicher Vorschriften!

Vor diesem Hintergrund mufite zwangsliufig auch die
Aufgabe ,Kunst fiir Oldenburg® angegangen werden.
Mitarbeiter der HBG bereiteten die Software auf, die fiirs
erste benttigt wurde. Natiirlich geschah das nach den
Regeln, die im staatlichen Tatigkeitsbereich im Zusam-
menhang mit Neubauten fiir Vorhaben der bildenden
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Kunst - ,Kunst am Bau® - gelten. Denn diese waren eben
auch fiir die HBG verbindlich.-Als Geschiiftsfiihrer unter-
schrieb ich das erste Benachrichtigungsschreiben unter
vielem anderen Schriftgut, das ich in der Korrespondenz
mit den zahlreichen Partnern der HBG an jenem Tage zu
zeichnen hatte.

Fiir mich konnte dieses Schreiben in Abwigung mit den
sonstigen aktuellen Gegenstidnden keinen dominierenden
Stellenwert beanspruchen, zumal es, in den wesentlichen
Passagen richtig gelesen, um nichts anderes ging, als um
eine Einladung zu einer ersten Aussprache vor Ort. Auch
im Nachhinein vermag ich keinen unzumutbaren dekre-
torischen Charakter darin zu erkennen. Méglich, daf’ die
Vorschlige iiber etwaige Tetlnehmer sowohl aus dem
Bereich der Kiinstlerschaft als auch aus dem der Preis-
richter in dem etwas niichternen Tenor geschéiftlicher
Korrespondenz zu ,,obrigkeitsstaatlich® ausgefallen wa-
ren - das konnte man korrigieren.

DaB der nun folgende Prozess, auch unabhingig von dem
Anstof erregenden ersten Schreiben speziell bei der Uni-
versitit Oldenburg durch ecinen etwas schwierigen Zeu-
gungsakt und einige schmerzhafte Geburtswehen geprégt
sein kénnte, hatte ich in meinen Uberlegungen nicht aus-
geschlossen, Daf} die Reaktion im Umfeld des Grals der
universitiren Geistigkeit fast eine Frontstellung gegen
die bisher von anderen Organen der Universitiat durchaus
nicht ungeliebte, nun aber mit dem Stigma der Anma-
Bung oder gar der Inkompetenz gekennzeichnete HBG
werden wiilrde, das hatte ich - Initiator des Vorhabens -
nicht kalkuliert.

Das erste Zusammentreffen, bei dem hinter fast sichtba-
ren Visieren ein mir zunachst unbegreiflicher Unwille vor
allem der Universititsvertreter aus dem geisteswissen-
schaftlichen Bereich offenbar wurde, lief3 mich denn auch
einige Sekunden hindurch erwigen, das ganze Vorhaben
abzubrechen. Mochte sich die Universitit mit der Nach-
folgering der HBG, der staatlichen Verwaltung, ausein-
andersetzen. Dieser sollte vom Jahresbeginn 1987 ab das
Aufgabenfeld der HBG riickiibertragen werden. Man



hitte es dann sicherlich mit einem zwar ebenfalls redli-
chen, schwerlich aber einsichtsvolleren Gespréchspart-
ner zu tun gehabt. Diesen mehr aus fliichtiger Verstim-
mung entstandenen Gedanken verwarf ich jedoch einmal
deshalb sogleich wieder, weil ich vor dieser iiberfliissigen,
letztlich aber tiberwindbaren Hiirde nicht zu kapitulieren
gedachte. Zum anderen kam mir die Einsicht zu Hilfe,
daB eine Universitat hinsichtlich ihrer Kompetenz in
kiinstlerischen, dsthetischen, ja ganz allgemein kulturel-
len Fragen natiirlich nach anderen Kriterien zu bewetten
ist, als mancher sonst iibliche Nutzer aus dem staatlichen
Bereich.

Die Anlisse des Protestes waren zweierlei: Einmal die aus
dem Inhalt jenes ersten Schreibens ein wenig zwingend
anmutende Programmierung des Vorgehens sowie die
offensichtlich vermutete Festlegung auf sechs Kiinstler,
von denen einige der Universitdt unbekannt waren. Zum
anderen ging es - und das war der wesentlich schwerer
wiegende, der wirklich essentielle Grund der Verstim-
mung - um die Befiirchtung, daB seitens der HBG als
Bauherr, Auslober des Wettbewerbs und Finanzier zu-
mindest gedanklich schon eine weitgehende Entschei-
dung iiber wesentliche Fixpunkte fiir das Kunstwerk vor-
weggenommen sei. Das aber traf keinesfalls zu.

Von Anfang an hatte ich vielmehr die Vorstellung, die
Universitit miisse ganz intensiv an der Suche nach dem
hier richtigen Weg mitwirken.

Wihrend nun die formalen Ungereimtheiten sehr bald
gemeinsam bereinigt waren, Einigung tiber das Verfah-
ren zur Auswahl der zu beteiligenden Kiinstler und
schlieBlich auch tiber die Zusammensetzung des Preisge-
richts erreicht wurde - die Universitit war von nun an de
facto meist durch fiinf Vertreter reprisentiert und damit
die bei weitem stirkste Gruppe innerhalb der Jury -,
ergaben sich iiber grundlegende Aspekte des Werkes
selbst fast erwartungsgemil erhebliche Verstandigungs-
schwierigkeiten.

Die Existenzberechtigung dessen, was man zur Erleichte-
rung des verbalen Umgangs bisher iiblicherweise unter
der genormten Metapher ,Kunst am Bau® versteht, wur-
de zumindest beziiglich ihrer gegenwirtigen und zukiinf-
tigen Giiltigkeit zutiefst in Frage gestellt. Extrem gesehen

hatte man der Diskussion entnehmen kénnen, dafl das
mehr als zwei Jahrtausende geiibte Prinzip der - zweifel-
los nicht immer und {iberall gegliickten - Synthese zwi-
schen Baukunst und bildender Kunst zumindest in dieser
ausschlieBlichen Freiheit nicht mehr gelten konne. Allein
schon die statische Komponente, die weitgehende oder
gar totale Bindung an Unveridnderliches, wie eben an
Bauten, stadtebauliche Ensembles usw., solle einfach
nicht mehr zeitgemaf sein.

Es war aber offensichtlich schwierig, die erwiinschte Al-
ternative durchsichtig, d.h. fiir jedermann versténdlich
darzustellen. Wenn etwas eindeutig war, dann dies: Es

sollte moglichst wenig Statisches geschehen, moglichst

vieles sollte also variabel sein, gewissermafien zur Medita-
tion, auf jeden Fall zur Reflexion anregen. Es sollte buch-
stablich zum stindigen Umgang, zum tiefgriindigen,
wechselvollen, sich im dauernden Wandel entwickelnden
Spiel verleiten.

Wenngleich ich deutlich verspiirte, dal} keineswegs alle
Vertreter der Universitit eine deckungsgleiche Auffas-
sung liber diese gewil nicht eben leicht zu artikulierenden
Gedanken hatten, begann ich selber, die Motive zu be-
greifen und die angestrebten Ziele zu erkennen.

Das Wissen um meine vielfaltigen Bindungen, die, wie
eingangs fliichtig dargelegt, z.T. in einander zuwiderlau-
fenden Wechselwirkungen standen, begannen, mich zu
mahnen, die offenkundig aufgebrochene Euphorie zu
dampfen. Man hitte annehmen kdnnen, diese sei von
dem Gedanken genihrt, von einem Kunst-Missionszen-
trum Oldenburg aus wiirde das landesweit gehorte Ver-
dikt iber das vermeintlich ausgediente Kapitel , Kunst
am Bau® siegreich in alle Himmelsrichtungen ausgehen. -
_Anathema sit, Kunst am Bau!“ Ich griff gedanklich den
Spielraum meines Ermessens ab, gerade hierbei war er
nicht allzu groB. Materielle Fakten, die ich in meiner
Argumentation ungern als Alibi bemiihte, zogen nun
enge Grenzen. Und nicht nur diese!

Als Architekt und in langer Bildungszeit geschulter
Kunsthistoriker stellte sich mir - iibrigens nicht erst hier -
die Frage, warum die beeindruckende Statikenkette der
Kunst, um die es ging, ausgerechnet hier und heute ihre
Lebensfihigkeit und damit ihre Daseinsberechtigung ein-
gebiift haben sollte. Ist die Kraft, die Ischtartor und
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Parthenon, Chartres und Florenz, Pierzza Navona und
Versailles und ... und ... bewirkt hat, wirklich verebbt?
Miissen wir zu einem Melange von fast furchtsamer
Kleingegenstindlichkeit mit profanierten ,exercitia spiri-
tualia“ greifen, um unsere Art von Kunst (am Bau) zu
artikulieren? Mogen diejenigen, so ging es mir durch den
Sinn, denen die in der Tat ein wenig simple Wortverbin-
dung ,Kunst am Bau“ nicht gefallt, auf einen passende-
ren Ersatz sinnen und gleichzeitig das dazu geschaffene
Instrumentarium #Andern, liberalisieren, aktualisieren -
sofern es nur gut ist, wird das damit Gemeinte neben
gutem anderen erhalten bleiben. Denn jene bisherige
Kunst als mehr oder weniger gewichtige, grofier oder
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weniger groB dimensionierte grundsitzlich sinnentleerte
Applikations-Produktion zu bezeichnen, ist ebenso unbe-
rechtigt, wie es toricht wire, etwa die Oldenburger Kunst-
vorstellungen als mentale Spiegelfechtereien zu charakte-
risieren. Allerdings ihre Vitalitdt haben die letzten noch
nachzuweisen.

Das Respektieren dessen, was zwischen diesen Eckdaten
liegt, konnte freilich die Handlungsbasis werden, von der
man ausgehen sollte. Ich machte dies in der Diskussion
deutlich und gewann die Uberzeugung, dal} es allseits
akzeptabel sein wiirde. Meinen Partnern aus dem Univer-
sitdtsbereich war klar geworden, daf} die als Endziel zu-
mindest angesprochene radikale Abkehr vom bisherigen
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Prinzip auf uniiberwindbare Hindernisse treffen wiirde.
Denn der finanzielle Einsatz konnte in der vorgesehenen
GréBenordnung nur aus den Mitteln erfolgen, die die
HBG treuhdnderisch zu verwalten hatte.

Um das gesamte Preisgericht vor dem méglichen Vor-
wurf zu bewahren, man habe versaumt, eine einheitlich
getragene, nachvollziehbare Sprachregelung tiiber die
grundlegenden Vorsteilungen zur Sache zu treffen, regte
ich an, die Universitdat mége diese schriftlich formulieren
und allen Beteiligten zur Verfiigung stellen. Spitestens
jetzt war dem von Anfang an realiter unbegriindeten
Vorwurf des autoritdren Verhaltens seitens des Bauherrn
HBG jegliche Berechtigung entzogen. Der Vorschlag
wurde gutgeheilen. Das Ergebnis war weitaus {iberwie-
gend akzeptabel,

Dies war der zweite Schritt auf dem Wege zu einem
letztlich fruchtbaren Zusammenwirken nach der grund-
sitzlichen Bereitschaft, den Prozef} {iber anfiangliche Mif3-
verstindnisse hinwegzuretten. Auf dieser Grundlage wur-
de in mehreren zeitlich voneinander getrennten Schritten
zu ihren Vorstellungen tiber eine Teilnahme am Wettbe-

werb eine Reihe von Kiinstlern angehort, in einem Kollo-
quium offengebliebene Einzelfragen geklart und schlief3-
lich 5 Kiinstler konkret mit der Erarbeitung von
Vorschldgen beauftragt. Aus dem Ergebnis dieser Kon-
kurrenz gingen 3 Entwiirfe hervor, die entwicklungsfahig
und fiir eine Weiterfithrung geeignet schienen. Der vor-
letzte Schritt erbrachte nach eingehender, durchaus nicht
von Anfang an einhelliger Diskussion die Entscheidung
fur einen der Beteiligten. Seine Teilnahme war von der
Universitit von Beginn an favorisiert worden. Sein Vor-
schlag kam den Vorstellungen der wortfithrenden Repra-
sentanten der Universitdt am nichsten. Der thm zuer-
kannte Vorrang war indessen hauchdiinn gegeniiber
seinem ,, Verfolger®. Er hatte seinen Auftrag so verarbei-
tet, dal} dieser - wenn auch mit deutlicher Priponderanz
im Auffassungsbereich der Universitit - als gedankliche
Klammer zur ,Kunst am Bau“-Version bisheriger, noch
immer geltender Priagung verstanden werden kann.

Auf die langfristige Bewihrung der in Teilen sehr dem
Augenblick gewidmeten Realisation dieses Entwurfs soll-
ten wir Heutigen gespannt sein.
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Rudolf zur Lippe

NACH DREI JAHRZEHNTEN »KUNST AM
BAU«

Im Sommer 1985 wurde der Universitat Oldenburg mit-
geteilt, die Hochschulbaugesellschaft Niedersachsen ha-
be beschlossen, die von ihr am ,Standort Sportgebiude,
Mensa, Bibliothek® errichteten Gebiude zum Gegen-
stand einer Kunst-am-Bau-Mafinahme zu machen. Eine
Jury sei in Ubereinkunft mit dem Landeskulturrat be-
nannt; die Universitit diirfe ein sicbentes Mitglied ihres
Vertrauens hinzuwihlen. Eine Liste von sechs Kiinstlern
fiir den vorgesehenen beschrinkten Wettbewerb wurde
beigefiigt; die Universitit diirfe einen siebenten Namen
hinzufiigen. Der Prisident unterrichtete von dieser Lage
Herrn Selle und forderte ihn als Inhaber des Lehrstuhls
fiir Kunst und Piddagogik auf, der Jury beizutreten.
Ebenso unterrichtet wurden ich als Inhaber des Lehr-
stuhls fiir Asthetik und ein Kunsthistoriker. Noch vor der
ersten internen Sitzung erklirte ich - im Einvernehmen
mit Gert Selle -, da3 mir die sachliche Anlage der Mal3-
nahme sowie das Verfahren unangemessen erschienen.
Ich kiindigte einen grundsitzlichen Entwurf an, der die
seit Jahrzehnten allbekannte Problematik des einst wohl
gemeinten, inzwischen mechanisch absurd gewordenen
Konzeptes von ,Kunst am Bau“ offenlegen sowie neue
Vorstellungen und Kriterien auch fiir vergleichbare Si-
tuationen zur Verfiigung stellen sollte.

Ich bin der Auffassung, daB eine Universitit in einer
derartigen Lage die Aufgabe hat, nicht Gewohnheiten
fortzusetzen, die offensichtlich dem angenommenen Sinn
von Kultur widersprechen, sondern vielmehr dtfentlich
und fiir die Offentlichkeit dariiber nachzudenken, wie ein
entsprechender Sinn zur Entfaltung der Sache und der
Menschen neu bestimmt und verwirklicht werden konn-
te. Dadurch wenigstens miissen sich Stitten der For-
schung und der Lehre gegeniiber dem durchschnittlichen
Sparkassenfilialleiter unterscheiden, von dem man eine
offensive Argumentation nicht verlangen kann, schon
gar nicht, wenn man selbst nicht bereit ist, das allgemeine
Nachdenken durch Schritte der Priffung und Erprobung
auf dem Grunde der Entwicklung von Kunst, Wissen-
schaft und 6ffentlichem Umgang mit ihnen voranzutun.

Allzu oft wird diese Verantwortung mifiverstanden als
die Pflicht der Gebildeten-Institutionen, fiir sogenanntes
Niveau zu sorgen. Die gegenwirtig sich vielerorten dar-
stellende Alternative zeigt auf der einen Seite das, wasim
Jargon der Bau- und Kulturreferenten bereits ldngst die
_Broschenkunst“ genannt wird. Damit ist ein Stiick
Kunst, wie beziehungslos oder wie vorziiglich auch im-
mer ausgefithrt, gemeint, das an der Vorderfront von
sogenannten Sffentlichen Gebauden deren repriasentati-
ven Charakter signalisiert. So etwa, wie man eben iiber
manche Damen im Sonntagsausgehkleid zu sagen pfleg-
te, ,wo die Brosche sitzt, ist vorn“. Andererseits fiillen
sich die FuBgingerzonen mit sogenanntem biirger-
freundlichen Schmuck, dessen oberflachliche Figiirlich-
keit, oft mit dem Anspruch ansprechenden Brunnenge-
plitschers verbunden, die stadtischen Auflenrdume mit
den Verwandten des wohnlichen Wandschmucks und der
Kaffechauskunst verstellt. Diese Alternative zwischen
unvermittelt gestalteten, vereinsamten Werken der Kunst
und dem Waldchen von hdheren Gartenzwergen ist
falsch.

Entwiirfe zu anderen Verbindungen zwischen Kunst und
alltiglichem Leben kénnen nicht einfach die Tradition
iiberwinden, die beide Sphiren getrennt und als Gegen-
sitze definiert hat. Ein Vorschlag fiir einen bestimmten
Ort kann nur in jenen besonderen Bedingungen eine
Richtung fiir grundsétzliche Uberlegungen 6ffnen und
ausprobicren. Eine Universitit ist in der gliicklicheren
Lage gegeniiber stidtischen Plitzen zum Beispiel, doch
einen etwas dichteren Zusammenhang zwischen den
Menschen auf ihrem Geldnde - Studenten, Angestellten,
Biirgern und Professoren - voraussetzen oder zumindest
wieder entwickeln zu kénnen.

Als ich meine Opposition erklirte, liefen auch die aube-
ren Verhiltnisse fiir meine Entgegnungen Verstindnis
erwachsen. Das, zweifellos unbeabsichtigt, briiskierende
Verfahren enthiillte sofort die Absurdititen solcher
Kunstveranstaltungen. Wieso war niemand auf die Idee
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gekommen, das schéne Vorhaben in seiner Entstehung
mit denen zu besprechen, die sich daran erfreuen und
erbauen sollen? Die Antwort ist zwar cinfach zu geben, in
der Regel finden sich gar nicht so leicht wirkliche Ge-
spriachspartner fiir Fragen der Begegnung mit Kunst,
wenn Verwaltungen geplant und Institutionen errichtet
werden; doch muBte bei uns Anstol} erregen, wie unver-
mittelt nackt uns Ehrfurcht vor dem Schonen packen
sollte.

Mein Kollege Selle entschied, daB ich zustdndig und Mit-
glied der Kommission sein sollte, der er freilich bei ihren
Beratungen argumentierend weiter half. Ich untersuchte
zunichst, ob denn nicht Vorbilder fiir unsere Argumen-
tation zu finden seien, entdeckte aber in der Eile nicht viel
auber einer Auseinandersetzung in Gottingen, die gerade
aktuell, also auch noch nicht von historischer Bedeutung
war. Der Kunsthistoriker Romain vertrat dort die Vor-
stellung derer, die Kunst am Bau des neuen Feuerwehrge-
biudes entgegen einem behdrdlichen Verdikt genau da
fiir sinnvoll hielten, wo der Bau seine Aufgabe zu erken-
nen gibt, namlich an den Toren, durch die Fahrzeuge und
Feuerwehrleute ihren Unterschlupf verlassen und wieder
einnehmen. Nachdem meine rasche Umirage nach iiber-
wiltigenden Beispielen keine aktenkundigen Beitrége zur
Vernunft im Umgang mit der Kunst erbrachte, besprach
ich mich mit dem Befiirworter der anderen Initiative im
Lande Niedersachsen im Austausch aktueller Beobach-
tungen. Mit ihm iiberlegte ich auch, wie mit einigen
Kunstfreunden aus Frankreich, Amerika und Deutsch-
land, die ich gerade erreichen konnte, welche Kiinstler
man nennen konnte. SchlieBlich war mir sehr bald klar-
geworden, dal man so unvorbereitet - und vielleicht
iiberhaupt - ein Konzept anderer Artnicht allgemein und
nach Prinzipien darstellen konnte. Es muflte von dem
vernchmbaren Werk eines oder moglichst mehrerer
Kiinstler ausgehen. Ich kam zu einem vorldufigen
Resumé:

Eigene Vorbereitung

Die Universitiat Oldenburg soll Gegenstand einer Kunst-
am-Bau-Mafnahme seitens der Universitétsbaugesell-
schaft werden, und zwar im Betrag von 250.000 Mark in
toto und zum Frithsommer 86. Die gemachten Vorschla-
ge von Kiinstlernamen lassen erkennen, dafl dabei ge-
dacht ist an Plastiken von nicht zu eindrucksvoller GroBe
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und Machart. Zum Beispiel nicht an Riickriem oder Chi-
lida oder Pomodoro.

Die Universitit sieht dieses Verfahren, in dem sie erst so
spit einbezogen wird, und die Konzeption als unannehm-
bar an. Die ebenfalls gefragte Stadt Oldenburg wiirde, so
der Baureferent, lieber irgendetwas geschenkt nehmen als
Nichts. Meine Frage, was sich der Stadtrat verspreche,
wurde beantwortet: Eine neue gute Ansicht zu einem
Bildband iiber Oldenburg. Die Stadt wiirde bei Einig-
ungsméglichkeiten eine andere Losung auch sinnvoller
finden; so die Stellungnahme des Kulturreferenten zur
Sache selbst.

Wir brauchen eine theoretische Argumentation: Zu-
nichst miissen noch einmal die Uberlegungen gegen
,Kunst am Bau® zusammengefalit werden. Als die wirt-
schaftlichen Krifte des Wiederaufbaus mehr zu erlauben
begannen als bloBes @bdach fiir Menschen und Verwal-
tungen, Schulklassen und Produktionsstitten, wurde ein
Gesetz zur Forderung von Kunst und Kiinstlern ge-
macht. Die Zeit tieferer Besinnung auf geistige Reflektion
gerade auch in den Kiinsten auf die freiwerdenden Még-
lichkeiten im Zusammenbruch fiir einen Umbruch und
Aufbruch war indessen voriiber. Die Wahl fiel jeweils
zufillig auf bedeutende Werke, ambitidse Verzierungen
oder biederes Kunstgewerbe. Kunst am Bau verfiel den
Regeln des Verwaltungsaktes. Statt grundsitzlich an der
beunruhigenden Suche nach Formen offentlicher Ausein-
andersetzung fiir eine demokratische Gesellschaft mitzu-
wirken, wurde sie zur Beruhigung, staatlicher zu Aner-
kennung der Beliebigkeit von Geschmack, so dafl
kiinstlerische Fragen bestenfalls vereinzelt einmal Ag-
gressionen oder Zustimmungen ausldsen konnten,

Dann miissen Folgerungen zu anderen Konzeptionen ge-
zogen werden. Auf beiden Ebenen geht es darum, noch
einmal geltend zu machen, daf ,die Kunst”, die man einst
an dem Bau verordnete, nicht mehr existiert, weil inzwi-
schen Kunst sich in die Weite dsthetischer Reflektionen
von Geschichte und Lebenssicht offensichtlicher denn je
geoffnet hat - nicht zuletzt, um aus jener Beliebigkeit sich
zu befreien. Das ist seit mindestens zwe1 Jahrzehnten
auch fiir einen grofien Teil ihrer materialen Formen mani-
fest. Land art, ambiente come sociale, Spurensicherung

-sind nur drei Richtungen als Beispiele von Bedeutung fiir

unsere Aufgabe hier.

Asthetische Reflektionen, selbstverstiandlich in einem sin-
nenhaften Medium, bewegen sich zunehmend in Lebens-




rdume hinein und sollten das noch sehr viel entschiedener
tun konnen - also von den Wanden weg, auf denen ,,Bro-
schenkunst® angebracht, von Podesten weg, auf denen sie
abgestellt wiirde. Wir brauchen Vorschlige fiir kiinstleri-
sche Entwiirfe, die den Menschen zwischen den Tétigkei-
ten von Studium, Lehre, Forschung, sonstiger Arbeit in
einer Universitit Zugiinge zu den dsthetischen Dimensio-
nen des 6ffentlichen und individuellen Lebens vermitteln,
bis hin zur Kunst.

Auf beiden Ebenen mufl deshalb auch gefragt und tiber-
legt werden, wie denn in einem universititsoffentlichens
Raum Vermittlungen entwickelt werden konnen, statt
der . Konfrontationen“ mit Kunstwerken, die keine Einla-
dungen zu innerer oder auch gegenstindlich werdender
Selbsttatigkeit sind und deshalb rasch zum gut oder
schlecht gelittenen Mobiliar ohnehin ungeliebter Orte
oder Nicht-Orte werden - vom Kotoneastergestriipp hilf-
und liebloser Architekten iiberwuchert.

Praktische Vorbilder und Vorschlige sind im zweiten
Schritt nowendig. Grundsitzlich wiirde ich bevorzugen,
was immer geeignet sein kann, den Vorgang in allen oder
einigen seiner Stufen anzuregen: Von der Strenge des
MabBstabes intensivster kiinstlerischer Arbeit bis hin zu
den geweckten Aufmerksamkeiten fiir Sinn und Sinne
fordernden Raumgestalten, Zeitgestalten, Beziehungsge-
stalten im sozialen Verstindnis, Geschichte im menschli-
chen Erleben und im Leben von Natur.

Natiirlich konnte solche Argumentation nur zu allgemein
Zustimmung finden, um nicht darin zu ersticken. Ginge
es denn wirklich anders? Und wie? Aus dem Werk und
der Wirkungsgeschichte von Kiinstlern der Gegenwart
mufiten Modelle wenigstens angedeutet werden. Wo ist
Menschen Kunst so begegnet, daf sie die Vorginge wie
die Wellenkreise des Steins im Wasser bis in sie selbst
hinein zu spiiren gelernt haben? Gerade durch die auller-
ordentlichen Entwicklungen mit und zwischen den Men-
schen einer Region wire das Werk von Christo ein vor-
zughches Beispiel. Sein Name wiirde auch den Interessen
eines stadtischen Rates an neuer Berithmtheit gerecht
werden. Wie heute viele, ganz andere Kiinstler hinterlafit
aber Christo nichts Dingliches, wenn der Vorhang einmal
weggerdumt ist. Und ich wollte nicht zwei Aufgaben
gleichzeitig angehen. Fiir dieses Mal sollte niemand Pro-
bleme mit der Haushaltsvorschrift bekommen, nach der
noch auf Jahrzehnte ein Gegenwert des Anschaffungs-
preises im Inventar nachgewiesen werden muf. Dies soll-

te weder Argument noch Ausrede sein konnen. Also
muBte Kunst her, die erst im Mitvollzichen der Betrach-
ter sich vollendet, und zwar eben ganz offensichtlich und
fiir die Menschen bewubBter, als sie es vom Museum ge-
wohnt sind, das freilich auch nur scheinbar von ihnen
unberithrte Werke dem Leben entriickt. Aber es miissen
solche immer neuen Vorginge an bleibenden Materiali-
sierungen entstehen, die in sich Werke genannt werden
konnen.

Gern hitte ich an Klaus Rinke entwickelt, was mir vor
Augen stand. Die Dimensionen seines Werkes von den
frithen Arbeiten seiner eigenen Leibeshaltungen zu vorge-
fundenen Riumen, seine grofe Raumgestalt des Kreises,
wie wir sie auf der documenta 6 gesehen hatten, zusam-
men mit wandbedeckenden Reihen von strengsten Zeich-
nungen ergeben ein einladendes Zusammenspiel. Aber
ich kenne die einzelnen’ Phasen und Aspekte und vor
allem die gegenwirtigen Richtungen seiner Arbeit zu we-
nig, um etwas ganz Greifbares in seinen verschiedenen
Materialien, Techniken, Wirkungen und Anmutungen
vorstellen zu konnen. Andere Namen tauchten auf und
konnten aus anderen Griinden nicht weitertithren, wo ich
iiberzeugend genug sein mufte, um ein dreiflig Jahre
unangetastetes, wenn wohl auch manchenorts umgange-
nes, Prinzip an den Wendepunkt bringen zu kénnen.

So kehrte ich zur ersten Assoziation zuriick, die mir in
manchen der Gespriche mit Freunden aufatmend oder
ganz itberzeugt bestitigt worden war. Der Kommission
beim Prisidenten legte ich den folgenden Text vor, der
geforderte Kiirze mit Unbeholfenheit entgalt:

Vorschlag an die Universitiit

,Eine Konzeption zu Kunst im dffentlichen Raum stellt die
Universitat Oldenburg fiir ihren Gebrauch und anléBlich
eines Vorhabens im Gebidudekomplex am Uhlhornsweg
in der Form eines konkreten Modells dar. Dieses Modell
geht von dem Werk eines Kiinstlers aus. Der Konzeption
sollen aber durchaus Entwiirfe mit anderen Kiinstlern
oder Gruppen entsprechen. Es werden dafiir auch einige
Namen genannt werden.

Wegen seiner Vielschichtigkeit und wegen seiner Anlage
darauf, weitere Beziehungen zwischen Menschen und Ge-
linde, Raumen, Situationen zu bereiten, werden die not-
wendigen Uberlegungen an einem Projekt entwickelt, wie
es Franz Erhard Walther durchfithren kénnte.
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A. Wir suchen eine Konzeption, die nicht statisch ist,
sondern, auch mit statischen Elementen, Rdume verbin-
det: Vom Forum als Aulenraum iiber das Foyer als
Innenraum bis zu Montagen, Aufbewahrungen und Do-
kumentationen sowie Erprobungsgelegenheiten etwa in
der Bibliothek und im Sporttrakt. Walther kénnte dafiir
zum Beispiel im Freien einige seiner Eisenschienen mit
bestimmten Blickrichtungen installieren, im Foyer dhnli-
che Elemente aus Holz und Leinen ihre Bewegungen
aufnehmen lassen und bewegliche Elemente wie Werk-
satz, Buch, Tiicher usw. an bestimmten Wianden der Bi-
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bliothek zur Betrachtung und zum eigenen Umgang an-
bieten.. Das sind Dauerelemente, die aber einen
flieBenden Ubergang von der Aufstellung zum kreativen
Umgang entfalten. Zu den Dauereinrichtungen gehort
aullerdem eine Multivisionsanlage mit Dokumentatio-
nen solchen Umgangs, wie ihn zunichst der Kinstler
selber demonstriert und dann mit den Menschen der Uni-
versitit herausarbeitet. Die Dokumentation wird im Lau-
fe der Zeit um weitere Erprobungen erweitert; sie wird
dann auch andere Aktionen und Anlagen zum Verglet-
chen und zur Anregung zeigen.




B. Aus dieser Verbindung von Elementen folgen verschie-
dene Formen der Benutzung. Die erste ist genannt. Der
Kiinstler muf das erste Wort haben, Dann kénnen wir in
einen Wortwechsel mit ihm eintreten. Die zweite Form
ergibt sich aus der Variante von eins: An der Universitit
iibernehmen Einrichtungen, etwa das Fach Bildende
Kunst/Visuelle Kommunikation, das Fach Musik/Audi-
tive Kommunikation und andere, weitere Erprobungen
vorzubereiten, durchzufiihren und auch der Universitéts-
sffentlichkeit anzubieten. Drittens werden dic Elemente
und die Dokumentation, die ja laufend angesehen wer-

den kann, auch Einzelne und Gruppen unabhiingig zum
Gebrauch einladen. Dies sollte aber viertens durch beson-
dere Aktionen, etwa aus Anlall von Priifungen in den
genannten Fichern, Tagen der offenen Tir und ahnli-
chem zu Anleitungen entwickelt werden, die dann auch
das allgemeine Publikum ansprechen.

C. Solche Anleitungen sollen auf diesen Ebenen, aber
auch in besonderer 6ffentlicher Form institutionalisiert
werden. Besonders bietet sich der Oldenburger Kultur-
sommer dafiir an, von der Universitit her Einladungen
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zumh Gebrauch vorzustellen. Hier wird der wichtige An-
sto3 von jihrlich neuen Aktionen mit Kiinstlern, durch-
aus etwa auch Komponisten wie Hans Otte, fiir eine
fortgesetzte Lebendigkeit sorgen. Die Formen werden
umso vielseitiger sein, je gliicklicher auch das angrenzen-
de Gelinde in der Haarenniederung cinbezogen wird.

D. Diese Konzeption erfordert, daf schon bei den Ent-
wiirfen die Universitit mit dem Kiinstler zusammenarbei-
ten kann. Daraus werden vielfiltige Anregungen fiir den
spateren Umgang entstehen, zumal in Oldenburg einige
in dieser Richtung erfahrene Menschen leben, lernen,
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lehren. AuBerdem wird so von vornherein die Offentlich-
keit durch Berichte, aber eben auch beobachtend, disku-
tierend an der Entwicklung teilnehmen und Interesse ent-
falen kénnen.*

Besonders Gert Selle und ich fiigten hinzu, wir wiirden
durchaus theoretisch-praktische Lehrveranstaltungen
vorbereitender, begleitender und fortfithrender Art an-
kiindigen konnen und so eine Art ,Projekt” aus dem
Ereignis machen. Freilich gibt dafiir Oldenburg nicht so
viel Tragfihiges her wie etwa Geschichte und Substanz
einer Kunstakademie. Aber es gibt Menschen dafiir, und




aus manchen Erprobungen kennen wir ziemlich viele von
ihnen, zumal sich da auch der Stadtkulturreferent kreativ
erweisen konnte, mit dem ich gerade ein Symposion mit
Illich und Kohr zu einer anderen Stadtkulturpolitik
vorbereitete.

Die Antworten in der Universititskommission waren ver-
bliiffend und folgerichtig. Die Vorlage, deren Ankiindi-
gung hoflich formulierte Einwande provoziert hatte, 16-
ste nun, einmal inhaltlich zur Vorstellung gebracht, eine
kaum abreiBende Welle von Phantasien aus. Die einen
sahen Orchester die Raumgestalt interpretieren, andere
Choreographien angeregt. Ich hatte vor allem damit zu
tun, solche Fortsetzungen spiteren Initiativen vorzube-
halten, damit hier ein erster unmittelbarer Schritt mog-
lich wurde. Dabei freute ich mich selbstversténdlich dar-
an, da} wieder einmal eine verniinftige Anregung nicht
Ja-Nein-Entscheidungen, sondern vielfaltig ankniipfen-
de Erweiterungen anregte. Jedoch sind es auch diese zu
weit fithrenden, zu frei bleibenden eigenen Assoziatio-
nen, die den Menschen Angst machen, wo sie wirklich
einmal das absurd Unwirkliche eingefahren ,realisti-
scher“ Regelungen durchbrechen. Dann heif}t es im néch-
sten Augenblick, ,na ja, aber das laft sich naturlich alles
nicht verwirklichen®.

Vorschlag an die Kommission

Es lieB sich. Als die Jury in Oldenburg versammelt war,
immerhin unter dem Vorsitz eines Architekten Dr.Ing.
und Groflbaumanagers, safl der Inhaber eines so sonder-
baren Lehrstuhls - , Theorie der Asthetik® - einem Gre-
mium von Kennern der Kunst oder Architektur einer-
seits, von Behordenvertretern andererseits gegeniiber. Sie
hoérten mit gemischtem Befremden zu und antworteten
mit Nachdenken. Da wurde die Forderung crhoben, es
solle die Kunst sich erst und immer nur im Betrachter
vollenden, ja tdtig vollzichen. Einige itberhorten zu-
nichst, daB sehr wohl Elemente mit Werkcharakter auch
im gewohnten Sinne die Grundlage bilden sollten. Ande-
re begannen zu diskutieren, ob denn die Studenten oder
ob denn die hier passierenden Biirger damit wiirden et-
was anfangen kénnen. Und in der Tat hat uns in allen
Phasen der schwierigen, anregenden Ausschreibung diese
Sorge beschaftigt: Wire nicht der Anspruch zu hoch?

Dazu sind drei Argumente zu nennen. Das erste ist prag-
matisch. Was andernfalls, in Bronze oder Marmor, dort

aufgestellt werden wiirde, kénnte kaum den Proportio-
nen der Bauten gewachsen sein und es wire schon bald in
der Gewohnung versunken. An ganze Skulpturengirten,
wie sie auf dem Campus einer nordamerikanischen Uni-
versitit iiblich sind, wire ohnehin nicht zu denken.

Das zweite Argument gehort zum Grundbestand aufkla-
rerischer Kunsttheorie. Lessing hat, im Laokoon mit dem
Begriff des ,fruchtbaren Moments” verbunden, gefor-
dert, daf} cin Werk, das eine menschliche Begebenheit
darstellt, sie in dem Moment vor den Betrachter riicken
solle, da dic wesentliche Bewegung noch nicht abge-
schlossen, in seinem Beispiel also der Kampf des Lao-
koon und seiner Séhne mit der Schlange kurz vor dem
entscheidenden Stadium angelangt sei. Lessing wollte
ausdriicklich den Betrachter von dem Kunstwerk dazu
aufgefordert sehen, die Handlung mitzuvollziehen und,
mehr noch, sie in seinem Vorstellungsvermdgen fortzu-
fithren. Wenn schon eine solche Kategorie der Bewegung
im Betrachter fiir die gegenstindliche Kunst des acht-
zehnten Jahrhunderts aufgestellt wurde, wie dann nicht
auch fiir die Kunst der Gegenwart, die doch mit fast
allseitiger grundsitzlicher Zustimmung sich den Lebens-
bewegungen der Menschen und der Geschichte bewuf3t
zuwenden will?

Freilich geht die Forderung fiir das Oldenburger Modell
in dieser Richtung einen nicht unwesentlichen Schritt
weiter. Die Betrachter sollen sich in eine spiirbare, wo-
moglich sogar raumlich-leibliche Bewegung gezogen fiith-
len, die mehr als eine emotionale Reaktion eines distan-
ziert bleibenden Betrachters wire. Aber wire es denn
nicht einzusehen, daB ein Kunstwerk in einer demokrati-
schen Gesellschaft ausdriicklicher zur Bewegung und ent-
schiedener zum Eintreten in scin streng entwickeltes Be-
zichungsgefiige auffordern sollte? SchlieBlich ist daran
ein Ritckblick in die Geschichte dessen, was wir Kunst zu
nennen pflegen, anzuschlieBen. Die Vorstellung befrem-
det immer noch, Kunstwerke diirften, ja sollten mehr
auch rdumliche Bewegung von den Menschen verlangen
als den Standpunktwechsel entlang der Bilderrethe an der
Museumswand oder den Gang um die Plastik herum.
Doch gerade dies war Kunst einmal wesentlich: Einheit
von Bild und einer Bewegung, die den Bildgehalt neu
wahrmacht, wie die Einheit von Mythos und Ritual, wie
Labyrinth und Sonnentanz zum Beispiel im vorgriechi-
schen Kreta nach der Rekonstruktion von Georg Pichtin
Kunst und Mythos. Schon vor einem halben Jahrhundert
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hat Sigfried Giedion gezeigt, dal etwa die ,Wandmalerei-
en® von Altamira nicht Ansichten nebeneinander darstel-
len: Aufeinander folgen die Stationen einer Fahrt - Hein-
rich Zimmer spricht von ,Fahrten der Seele” fiir das alte
Indien - durch zu imaginierende Welten. Tafelbild, Zen-
tralperspektive, distanzierte ,Rezeption“ und Betrachter-
standpunkt bilden eine Ausnahme und nicht die unum-
stoBliche Regel fur die Beziehungen, die Kunst fiirr
Menschen zu stiften vermag.

Zusammenarbeit an einem neuen Modell

Ich hatte mit einer Ablehnung gerechnet, die aber wenig-
stens eine freie Auseinandersetzung mit diesen Fragen
und méglichen Folgerungen fiir eine gegenwirtige Aus-
schreibung erlauben wiirde. Tatsichlich war die Reak-
tion Bereitschaft zu dieser Auseinandersetzung, und zwar
auf die vorgeschlagene Sache hin. Der Vorsitzende erklar-
te die Diskussion fiir offen. Die Entwicklung der Kunst in
die angedeutete Dimension war manchen gegenwartig
und einleuchtend genug. Und es kam ein weiteres Argu-
ment hinzu. So komme es endlich wieder einmal zu einer
Situation, die durch die Begegnung zwischen dem Willen
eines Bauherrn und der Arbeit von Kiinstlern bestimmt
werden wiirde. Das waren historisch die Entstehungsbe-
dingung einer Kunst, die mit dem Zwang von Auftrags-
definitionen einerseits zugleich die Partnerschaft mit den
GenieBern, mit den Nutzern der Kunst, wie es heute
heifen wiirde, verloren hat. - Ein Verlust, den noch so
kithne Gesamtkunstwerke wie Wagners ,Bithnenfestspie-
le“ nicht aufheben und den totalitdre Inszenierungen von
Sffentlichem Leben gewaltsam ausnutzen konnten.

Unser Versuch kann nicht gegen diese Malstibe antre-
ten. Es kommt auch gerade darauf an, in der menschli-
chen Reichweite neu zu beginnen, die Kunst verlassen
hat, als sie auf reprisentative Gestelle weltlicher oder
kirchlicher Macht gehoben und zum Fluchtpunkt von
Massenwirkungen gemacht wurde, also zunehmend seit
dem Beginn solcher Ostentation vielleicht um 1500. Ich
notierte mir am Rande der Sitzungsunterlagen, ,Kunst
pflanzen - nicht Denkméler setzen®.

Die neu bestimmte Aufgabe konnte gut an Formulierun-
gen im urspriinglichen Text anschlieBen, die ohne ndhere
Bestimmung freilich eher als Konzession an den gingig
gewordenen Stil offentlicher Absichtserkldrungen wir-
ken mufBten:
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_Beschrankter Wettbewerb fiir die Anordnung eines
Kunstobjektes im Forum der Neubauten ,Zentralbiblio-
thek, Hauptmensa und Sportstitten” am Standort Uhl-
hornsweg der Universitdt Oldenburg

Auslober
Niedersichsische Hochschulbaugesellschaft mbH, Han-
nover

AnlaB und Ziele des Wettbewerbs

Auf dem Universitatsteilstandort ,,Uhlhornsweg™ wur-
den 1982 die Hochschulneubaumafinahmen Zentralbi-
bliothek, Hauptmensa und Sportstatten mit Gesamtko-
sten in Hohe von ca. DM 120 Mio. verwirklicht. Diese
gruppieren sich um ein als Kommunikationsfliche in die
Aufenanlagen eingebundenes Forum, von dem aus die
einzelnen Gebiude erschlossen werden, und das einen
Verkniipfungspunkt fiir die FuBwegverbindungen zum
Alt-Standort der ehem. PH-Gebidude und zum Neubau-
komplex _Naturwissenschaften“ nach Wechloy bildet.
Gleichzeitig 6ffnet sich das ,,biirgernah® konzipierte Fo-
rum zum stiadtischen Raum. Es wird alltaglich auch von
vielen Biirgern erlebt, die nicht unmittelbar der Hoch-
schule verbunden sind.

Das kiinstlerische Konzept soll daher Universitit und
Stadt ,ansprechen®, - Studenten und Biirger, Jung und
Alt. Es soll zur Kommunikation anregen und in seiner
,Treffpunkt-Wirkung“ das Universitdtszentrum beleben.

Die Fixierung auf den Forumsplatz allein ist allerdings
nicht zwingend. Eine kiinstlerische Ausgestaltung, die
vom baulich angebundenen AVZ im Bereich der Stralien-
briicke ausgeht und hinter der Passage am Landschafts-
schutzgebiet ,Haarenniederung® endet, ist denkbar.”

Die Jury vertagte sich und beschloB dret Wochen spater,
folgende Verinderungen in die Auslobung aufzunehmen
und zwslf Kiinstlerinnen und Kiinstler einzuladen, deren
bisher bekannt gewordene Arbeiten ein Interesse fiir den
Auftrag erwarten liefien:

JKunst muf} hier einen Ort schaffen in Verbindung mit
Gebiuden und einem Gelinde, die dem offentlichen Le-
ben der Universitiat und der Oldenburger Biirger dienen.
Grundlegend sind daher die Erwartungen, daf} die Men-
schen inmitten dieser Situation Zuginge zu den besonde-
ren kiinstlerisch intensiven Formen des Erlebens und
Deutens entwickeln kénnen. Dazu werden Werke sichim
AuBenraum, in Innenraumen sowie in der Moglichkeit




entfalten miissen, in konzentrierter eigener Beschafti-
gung mit ihnen erfahrbar zu werden.

Es wird also eine Vielfalt von Wirkungsdimensionen c1-
wartet, die aufeinander verweisen und sich in diesem
Wechselspiel zwischen Gegebenem und Erprobungen er-
schliessen. Thre Gesamtgestalt kommt im Umgang mit
ihnen zum Leben, den zu ermdglichen und niherzubrin-
gen die Universitit sich verpflichten will. Dauerhafte Mo-
mente von Kunst - Objekte, Plastiken, Installationen, Ma-
lerei, Graphik u.a. als Gesamtkonzept - miissen immer
neu zu einem strengen wie auch zu freierem Umgang mit
ihnen anregen und dafiir die Kriterien setzen.

Die Verwirklichung der Konzeption soll mit der Univer-
sitat an Ort und Stelle entwickelt werden, zu ihrer Fort-
setzung in Form besonderer Aktionen werden innerhalb
der Universitat, offentlich, mit der Stadt und anderen
auch immer wieder neu Veranstaltungen initiiert
werden.”

In drei Richtungen erscheint uns dieser Arbeitsbericht
von besonderer Bedeutung,.

Durch gegenseitiges Zuhoren und Zuriickfragen wurde
eine Zusammenarbeit fruchtbar, wo in aller Regel erste
Verstandigungsschwierigkeiten sich zu wichtig machen
kénnen, weil die Beteiligten nicht mit gentigender Diszi-
plin auf die Sach zugehen, die viel ofter als erwartet eine
gemeinsame ist oder werden kann und dann die Partner
sueinander fithren wiirde. Ich bin allen Mitgliedern der
Jury, besonders aber Dr. Traber, mit dem mich schon
wihrend der Sitzungspausen Unterhaltungen iiber alte
und moderne Kunst zu verbinden begannen, dafiir so
dankbar, daB sie tatkriftig und selbstlos dazu beigetra-

gen haben, an den Argumenten aller weiterzudenken und
aus Vorurteilen der einen notwendige Instrumente der
Priifung fiir alle zu machen.

Zum zweiten sind eine ganze Reihe von Kunstlern auf
unsere anspruchsvolle Anfrage lebhaft eingegangen. Thre
titige Aufnahme unserer Vorstellungen hat manches auf
neue Wege gebracht. So konnte der dltere Wunsch in der
Universitit, einen Raum der Stille zu gewinnen, auf
gliickliche Weise nun mit den Stufen von Intensitit in das
Projekt einbezogen werden. Wir mochten vor allem auf
Karin Kremer und Tim Ulrich, die in der engsten Wahl
standen, spiter noch einmal eingehen.

Drittens hat sich ein neuer Aspekt fiir die problematische
Frage der Auftrage an Kiinstler in demokratischen Kul-
turen ergeben. Das Problem liegt sicher weitgehend in der
Anonymitit, zu der Kollektivitdt wird, wenn nur nochim
Namen der vielen Wiinsche, Vorstellungen, Ideen ent-
wickelt werden konnen statt von ihnen, mit ihnen, fiir sie
im unmittelbaren Austausch zwischen Kiinstlerentwiir-
fen und Auftraggeberreaktionen. Auch hier konnten die
Jurymitglieder von Seiten der Universitit nur fir sich
und wenige andere unmittelbar sprechen, im iibrigen als
Stellvertreter. Umso wichtiger waren mir auch deshalb
die iblichen Kriterien kiinstlerischer Bedeutung der Vor-
schlige. Soweit wir iiber solche, doch nie uns selbst ent-
lassende, Objektivitit hinausgehen konnten, sind wir zu
cinem ungewohnten Engagement fiir die Zukunft ver-
pflichtet. Dabei wird uns die Idee einer klaren Stiftung
sehr helfen, die jedes Jahr andere Kiinstler zu einem
originiiren, anregenden Arrangement inden von Walther
gestalteten Riumen einzuladen erlauben soll.
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Zur folgenden Doppelseite:

Was alle bemerkt haben, daB Fritz Walter und Bernhard
Minetti sich im Berliner Olympiastadion trafen, nicht im
Miinchner, bestitigen wir mit einer anderen Pointe des
Zusammentreffens an diesem Ort: Klaus Michael Gritber
brachte dort in ,,Winterreise” im Olympiastadion Holder-
lin, den Anhalter Bahnhof und die Schaubiihne zusam-
men. Auch dessen Zeugnis ist eine Photographie von
Ruth Walz.
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Walter Siegfried

STADTTANZ
Ubungen zur Ganzheit

Unsere gesellschaftliche Situation ist auf den ersten Blick
eine offene, zum Spiel einladende. Man hat ein riesiges
Angebot von Moglichkeiten, und es scheint, daf} alles
jederzeit machbar ist. In gewisser Hinsicht ist dies auch
tatsichlich der Fall. Aber - und das ist wichtig - jede
dieser Moglichkeiten erdffnet nur ein durchaus voraus-
sehbares Programm des Handelns. Wir konnen zwar
auswihlen, ob wir heute abend an einer politischen Ver-
anstaltung teilnehmen, ein Konzert besuchen, zum
Schwimmen gehen oder am Fernseher sitzen wollen, aber
nach dieser Entscheidung lduft alles stereotyp ab. Die
ausgewihite Situation diktiert ihre Regeln, die sich durch
unser Verhalten kaum beeinflussen oder veridndern las-
sen. Wir stecken in einer Verschachtelung von Situatio-
nen, die ein jeweils starres, eindeutiges Verhalten von uns
fordern. Die Vielheit soll uns Offenheit suggerieren.

Durch solches Nebeneinander und Nacheinander gehen
die inneren Zusammenhinge immer mehr verloren. An
der Parteiversammlung sollen wir reden, in der Tonhalle
schweigen, im Bad uns bewegen und am TV knabbern.
Oft kennt man uns nur aus einem bestimmten Bereich, so
daf die verschiedenen Seiten kaum mehr miteinander in
Beziehung treten. Die Querverbindungen brechen ab und
die notwendigen Verbindungen zwischen den Erfah-
rungsbereichen bleiben aus. Aber nicht nur fiir die ande-
ren erscheinen wir in solchen isolierten Einheiten - als
Autofahrer oder als FuBginger -, sogar im eigenen Erle-
ben und Handeln droht diese Abkapselung sich auszu-
wirken. Man reagiert nicht mehr aus der Ganzheit der
Person, sondern aus dem Teil, der den Regeln der gerade
geltenden Situation entspricht. Das gehort zwar zu den
spezifisch menschlichen Moglichkeiten, wird aber in dem
Moment problematisch, wo die einzelnen Teile autonom
werden und nicht mehr mit der Ganzheit der Person in
Fihlung sind.
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Die Zerstiickelung unserer AuBen- und Innenwelt hat ein
Pendant in der Geschichte der Malerei. In der Anfangs-
phase der Perspektivenlehre wurde ein Gestell ent-
wickelt, das groBe Wichtigkeit erlangt hat: Das zerteilen-
de Konstruktionsgitter, das zwischen den Maler und die
abzubildende Welt gestellt wird. Rudolf zur Lippe' hat
dieses Setting genau beschrieben und seine Konsequen-
zen freigelegt. Das Konstruktionsgitter funktioniert nur,
wenn diesseits und jenseits die Welt stillsteht; so erzwingt
es eine statische Welt und ein unbewegtes Sehen. Der
Maler sitzt in orthogonaler Achse vor seinem Objekt, das
auf dem dazwischengeschobenen Gitter an einer be-
stimmten Stelle erscheint. Diese gewifie Stelle verschiebt
sich aber, je nachdem, ob der Maler mit dem rechten oder
linken Auge schaut. Also schlieBt er ein Auge. Auch muf}
er, um das Objekt immer an der gleichen Stelle erscheinen
7u lassen, immer genau gleich weit weg sein vom Gitter.
Am besten wiirde er also seinen einfugig schauenden
Kopf in einer ausgewihlten Position vor dem Objekt
festschrauben. Der gleiche Effekt ist erreicht durch die
viel angenehmere Losung des fixierten Augenpunktes.
Das Objekt seiner Gestaltung ist nun aber nicht immer
schon in deridealen Lage, daf der Maler, dersich jain ein
ganz bestimmtes Verhiltnis zu diesem Objekt bringen
mubB, dann auch angenehm sitzt zum Malen. Alsomufler
das Objekt arrangieren, in eine ordnungsgemilie Aufstel-
lung bringen, wobei ordnungsgemal eben heifit, das Ob-
jekt so hinstellen, daf} es im Augenpunkt seine ,richtige”
Seite zeigt. Man arrangiert die zu malende Welt so, dal3
sie dem fixierten Auge dort erscheint, wo dieses, wegen
seiner Eingebettetheit im menschlichen Organismus,
cinigermaBen miihelos sein kann. Miihelos deswegen,
weil dieser Organismus neben dem Schauen auch noch
zeichnen konnen soll. Am einfachsten ist es, die Objekte
auf dem Zeichentisch erscheinen zu lassen. Zudem sollten
sie sich méglichst nicht bewegen, sonst wird die Kompo-
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sition zerstort. Will man etwas Lebendiges abbilden,
dann fixiert man es am besten in der gewiinschten Posi-
tion auf dem Tisch: Nature morte - Still leben.

Das Stillstellen der Natur hat natiirlich etwas unglaublich
Faszinierendes. Aus dem stindig flieBenden Leben wird
ein Moment herausgestanzt, das in sich eine Fiille von
bedeutungshaften Zeichen vereint. Diese Moglichkeit
zum momenthaft herausgestanzten Uberblick hat wohl
ihre Wurzel im Staunen und im Schreck. Bei beiden
Phanomenen steht der Organismus gleichsam still und ist
doch gleichzeitig extrem aufnahmebereit. Allerdings geht
er nach kurzer Dauer wieder in die Bewegung iiber - im
Gegensatz zur stillstellenden Perspektive. Durch diese
wird endgiiltig angehalten und im Anhalten fixiert.

Die durch die Zentralperspektive geforderte Haltung des
Einteilens, des Stillstellens und des Ortens hatte schnell
Schule gemacht. Das, was man am Raster gelernt hatte,
wurde nicht mehr nur fiir die Konstruktion von Bildrau-
men benutzt, es wurde jetzt auch auf den Realraum appli-
ziert. Das Konstruktionsgitter, zundchst Hilfsmittel fiir
eine Illusion der Raumlichkeit, war an den Raum der
Realwelt gelegt worden, um jetzt auch ihn nach den
Gesetzen der Perspektive zu ordnen. Man hatte begon-
nen, nach strengen Regeln eine nature morte zu kompo-
nieren. Dadurch hat die Welt Charaktere des Rasters
iibernommen. Frither wurde man als Betrachter in eine
Gegeniiber-Position gefihrt, von der aus eine Sache sich
besonders schon zeigte - alte Bildtitel kiinden noch da-
von: La Piazzetta vista dal mare. Man richtete sich an
einem bestimmten Punkt auf das Sich-Zeigende aus, um
hernach sich wieder dem freien Umherschweifen zu wid-
men. Jetzt aber, nachdem der Raster an alles angelegt
worden ist, gibt es diese ausgezeichneten Punkte des Ge-
geniiber kaum mehr. Jeder Punkt ist ein ausgezeichneter
Punkt in dem Sinne, daB er genau definiert werden kann
in Bezug auf die anderen Punkte dieser konstruierten
Welt. Man wird nicht mehr in eine Haltung gefiihrt, aus
der man wieder entlassen wird, sondern wird tibergangs-
los von einer Haltung in die nichste gezwungen. Aus dem
momentanen Stillgestelltwerden durch ein Gegentliber
wird ein permanentes Positioniertwerden von allen
Seiten.

Dieses Positioniertwerden wird anschaulich faf3bar in
den Riaumen der Stadt. Permanent werden wir durch
Architektur, Verkehrsregelungen, Gerausche, Menschen-
mengen zu bestimmtem Verhalten aufgefordert. Jede Si-

tuation hat ihr Programm. Die Stadt ist verbindliche
Partitur geworden. Partitur im urspriinglichen Sinne de
Einteilens. Unsere Bewegungen werden eingeteilt. So wer
den wir zu Marionetten unserer eigenen Konstruktions
wut. Aber wir tun so, als ob uns das kalt lassen wirde
Wir glauben immer noch, autonom vor diesem Gestell z
handeln: Seine Bewegungssuggestionen kitzeln uns nicht
seine Verhaltensprogramme iibersehen wir. Wir lasse:
uns einfach nicht ein mit ihm. Wir verfiigen iiber diese
selbstgebauten Raum, als ob wir noch drauBen sidfien, 1
der kontrollierenden Position Dirers, als michtige Uber
blicker des Gesamtgeschehens. Wir meinen, noch D
stanz und Zeit zu haben, dabei ist doch hinter unserer
Riicken auch schon alles zugebaut und liuft ohne unse
Zutun, aber auch ohne unsere Kontrolle, einfach ab.

Die neue Ordnung, mit der wir uns umstellt haben, ha
man fiir berechenbarer als die mehr oder weniger ui
durchschaubare Natur, der man einfach ausgeliefert wa
Etwas Selbstgebautes kennt man besser, als etwas, d
ohne unser Zutun da ist. Nur - wer kann schon behau
ten, dieses Gestell gebaut zu haben? Die meisten baste
irgendwelche Teile. So gibt es zwar Bekanntes in diese
Gestell, aber iiber den Effekt des Ganzen weill do
keiner Bescheid. Und gerade darauf kiime esan, wenn d
Teile des Gestells standig dichter ineinander verschrau
werden und sich gegenseitig beeinflussen.

Aus dem Wunsch, die Natur zu kontrollieren, sie ber
chenbar zu machen, ist jene neue, zweite Welt entsta
den, die zunichst wohl vor der Wildheit der Natur schil
te, dann aber zu luxurieren begann und damit die Nat
und also auch uns selbst so sehr einnetzte, dal} uns «
Luft auszugehen droht. Dies allein miiBte einen schon t
erschrecken, doch es kommt noch ein anderes dazu. M
kann der Meinung sein, die zweite Welt hitte die Nat
kortrollierbar gemacht - es wachst ja in der Tat nic
mehr viel. Aber inzwischen ist diese zweite Welt sel
unkontrollierbar geworden. Sie lauft ab nach den Rege
die wir an sie delegiert haben; sie entwickelt eigene C
setzlichkeiten und zwingt uns in ihre Zeittakte. Was 1
schiitzen sollte, wird selber zur kondensierten, verdich
ten Bedrohung.

Die im menschlichen Schaffensprozefs entstandenen (
genstinde stehen uns nun wirklich entgegen, sie stel
gegen uns. Da gilt es nach einer anderen Haltung A
schau zu halten, einer Haltung, die nicht Werke pro
ziert, die nicht stillstellt und die nicht Zusammenhd




zerschneidet. Gibt es eine Haltung, die die Bewegung des
AubBen respektiert, ohne die eigene Bewegung abzutdten?
Gibt es cin Gegenmodell zur Perspektive?

Die Perspektivenlehre ist ein relativ spates Phinomen der
Malereigeschichte. SchondasBild vor der Gestaltungs-
moglichkeit der Perspektive hat die Tendenz zum Abto-
ten der Bewegung. Die Formprignanz, die notwendig ist
fiir die Herstellung eines erkennbaren Bildes, fordert das
Anhalten der Bewegung. Nur wenn es mir gelingt, den
fliegenden Vogel in einem charakteristischen Moment
unbewegt zu denken, kann ich ihn ,im Flug® abbilden.
Man muB also vom Bilddenken, von dem auf Formprig-
nanz tendierenden Optischen itberhaupt weg, wenn man
Bewegung in ihrer ganzen Fille denken will.

Das Phinomen, das menschliche Bewegung am besten
erhellt, ist der T anz. Erwird nun Gegenmodell zur
Perspektive. Wenn der Mensch in einfachen Tanzen zu

den Bewegungen seiner Mitmenschen in Beziehung tritt, ‘

wenn er sich mit deren Bewegungen koordiniert und syn-
chronisiert, dann schafft er sich mit den anderen eine
Ordnung, an die er sich fiir die Dauer des Tanzes halten
will. Er bringt seine individuellen Bewegungen ins Spiel
mit den Bewegungen der anderen Tanzenden und beein-
fluBt so die Ordnung des Tanzes. Er schafft sich - zusam-
men mit den anderen - Spielregeln, die sich ausdriicken
im gemeinsam gefiihrten Tempo und in der gemeinsam
geschaffenen raumlichen Situation des Tanzes. Dabei
entsteht eine menschgemachte Zeit und ein menschge-
machter Raum.? Diese Raum-Zeit-Struktur ist aber noch
nicht festgeschrieben in einem vom Menschen unabhéngi-
gen materiellen Triger, sie ist vielmehr gebunden an die
lebendige Kreatur. Sobald die Tanzenden aufhéren, den
Rhythmus zu gestalten, fillt die Raum-Zeit-Struktur zu-
sammen. So ist sie zwar mehr als die einzelnen Kreaturen,
denn sie entsteht nur im Zusammen - aber gleichzeitig
braucht sie die einzelnen Kreaturen. So bleibt sie gebun-
den an die Organismen, mithin an die Natur, die sie
schafft und tragt. Im Mitfithren und Mitgestalten der
Gruppenbewegung bauen sich die Tanzenden ein Reich -
eine gemeinsame Norm -, das, abgehoben vom Rhythmus

der Natur, ein eigenes Raum-Zeit-Kontinuum hat. Sie.

sind aber diesem Raum-Zeit-Kontinuum noch nicht glei-
chermafen ausgeliefert wie einem materielien Werk (et-
wa der Architektur), weil sie es permanent selber schaffen
und mit ihm in engster Fiihlung sind. Der einzelne Tan-
zende hat die Moglichkeit, Verdnderungen des Bezugssy-
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stems zu provozieren, indem er neue rhythmische oder
raumliche Strukturen entwirft und damit die Mittanzen-
den zur Stellungnahme oder besser zur Bewegungnahme
zwingt: Entweder sie gehen auf seine Vorschlige ein, oder
aber sie bleiben beim alten Muster. Man muf} im Tanzen
seine Figenbewegung zu jeweils einer bestimmten Aullen-
bewegung in Beziehung setzen, und indem man sich fiir
eine entscheidet, entscheidet man sich immer auch gegen
andere mégliche Bezugsbewegungen. Tanzen ist somit
Stellungnahme, aber nicht als unverriickbarer Stand-

" punkt, sondern als flexibles Einnehmen jener Position,

die im Bezug auf das Gesamtgefiige richtig erscheint. Im
beweglichen Gesamtgefiige muf} sich der Einzelne immer
wieder neu definieren und dadurch kann er verschiedene
Moglichkeiten seiner selbst kennenlernen. Er muf sich -
in der sich stets wandelnden Situation - immer neu ins
Spiel bringen, und die; anderen missen auf diese neuen
Facetten seines Wesens eingehen.

Diese an einfachen Formen des Tanzes gewonnene Be-
schreibung trifft firr die heutigen Gesellschaftstinze nur
teilweise zu. Die AuBlenbewegung reagiert heute nur noch
beschrankt auf die Eigenbewegungen der Tanzenden,
namlich nur noch als Partner. Die auf Trigern gespei-
cherte Musik hat ihr eigenes metrisches Programm, das
einfach ablduft, ohne sich um die Bewegungen der, Tan-
zenden zu kiimmern. Zwar bleiben zwischen den einzel-
nen Taktschligen gewil} Freirdume zur individuellen Be-
wegungsgestaltung und man kann sich als Tanzender
immer auch gegen den Puls der Musik bewegen. Aber es
bleibt das Phinomen bestehen, dal die musikalische
AunBenbewegung sich nicht durch die Bewegung der Tan-
zenden beeinflussen 146t. Man kann sich im Tanzen so-
viel einbringen wie man will, kein Impuls der Tanzenden
wird von der eingefrorenen Musik aufgenommen. Man
bringt sich zu etwas in Bezichung, das sich durch diese
Beziehung nicht im geringsten verdndert.

Man ist in der Musik eingebettet, wird von ihr auch
gefiihrt, aber sie nimmt dic Bewegungsimpulse der Tan-
zenden nicht mehr auf. Dieses verselbstindigte Moment
der Musik, die Loslosung der Raum-Zeit-Struktur von
ihrem ersten Tréger, den Tanzenden, hat in seiner Figen-
stindigkeit etwas Statisches. Weil es aber nicht vor uns
steht, wie ein Bild, sondern uns rundherum umgibt, sind
wir in ihm anders aufgehoben als im Anhalten vor dem
Bild. Wir sind in ihm ,wie der Fisch im Wasser", wir
Lkonnen ithm nicht entweichen®, wir ,leben gleichsam in




cinem beweglichen Gebiude, das sich stindig weiterbaut™,
All diese Umschreibungen stammen von Paul Valéry®,
der sich mehrfach mit der Verwandtschaft von Musik
und Architektur auseinandergesetzt hat. Die wiederkeh-
renden Momente in der Musik, die Konstanten, die die
Bewegungen einteilen, haben in ihrer Festigkeit und Ste-
tigkeit etwas Architektonisches. Architektur kann gese-
hen werden als kristallisierte Bewegung, als materialisier-
ter Ausdruck von Bewegung. In Raumen, wo die
gefrorene Musik meinem eigenen Gefiihl fiir Rhythmus
und Dynamik entspricht, fithle ich mich wohl. Dort aber,
wo sie gegen meine Dynamik steht, zwingt sie mich in
Bahnen, die mich schmerzen.

Die gefrorene, kristallisierte Bewegung, die sich nicht
mehr bewegen 1Bt durch die Bewegungen der Bewohner,
fithrt zurtick zur Stadt, jenem Ubergebdude, das unsere
Bewegungen fiihrt. Wir sind und leben in ihr umgeben
von Werken des Menschen; wir bewegen unsim Werk des
Menschen. Sie ist Metapher fiir das Menschgeschaffene
{iberhaupt. Es ist eng geworden zwischen all den Objek-
ten, die wir uns geschaffen haben, und viele Spuren,
denen wir ausgeliefert sind, entsprechen nicht mehr den
aufkeimenden Bewegungswiinschen.

Wenn die Zwinge und deren materielle Konkretisation
zu eng wurden, hat man sie frither zerschlagen. Das Le-
ben sprengte die zur Fessel gewordene Objektivation ver-
gangener Epochen, um mit den Begriffen Nicolai Hart-
manns® zu reden. Das geht heute nicht mehr, denn das
Zerschlagen des jetzigen Gestells hatte katastrophale Fol-
gen. Die heutigen Konstruktionen kann man nicht mehr
zerstéren, man kann sie hochstens noch verwandeln. An
die Stelle der Destruktion muf} die Transformation tre-
ten. Um an einer Verwandlung teilzuhaben, um sie mitge-
stalten zu konnen, mufl man das zu Verdndernde gut
kennen, man muf ihm nahe sein.

Anniherung, Fiihlungnahme, Verwandlung kénnen im
Tanz auf selbstverstindliche Weise geiibt werden. So hat
eine Gruppe von Kiinstlern in Miinchen angefangen, die
Stadt nicht mehr einfach zu durchqueren, sondern tinze-
risch zu erleben und zu gestalten. Sie schotten sich nicht
einfach gegen die Aubenwelt ab und gehen nicht mit
Scheuklappen durch sie hindurch, so, als ob sie nicht
existierte. Stadttanzer schen sich nicht als
Klumpen, die nur um ihre physische Ausgedehntheit be-
sorgt sind und die hochstens im Notfall einer drohenden
Kollision eine Strategie des Ausweichens berechnen. Sie

nehmen vielmehr die AuBenbewegungen als Eréffnung
einer Kommunikation, gehen auf sie ein, spielen mit ih-
nen, um si¢ kennenzulernen. Indem sie sich einlassen,
sind sie dem AuBen nicht mehr bewufBtlos ausgeliefert.

Finige Phinomene des Aullenraumes sind stur, lassen
sich auf gar nichts ein - Mauern zum Beispiel; andere sind
langweilig und provozieren das Immergleiche - ein demii-
tiges Kopfnicken beim Aufsteigen auf die Rolltreppe;
wieder andere entgleiten einem, lassen sich nur kurz auf
ihrem Weg begleiten - der aufgeschreckte Vogelschwarm,
der unseren Blick anzieht; viele sind bedrohlich und ver-
langen konzentrierte Aufmerksamkeit - die Autos etwa.
Indem man sich auf all diese Bewegungen und Bewe-
gungsspuren einldft, lernt man ihre Schwichen und Stér-
ken erfahren, man beginnt zu spiiren, wo das Gestell mit
sich tanzen laft und wo es unerbittlich seinen Takt
durchhimmert.

Aber nicht nur iiber das Gestell macht man Erfahrungen,
auch iiber sich selbst. Man empfindet die verschiedenen
Qualititen des Bodens und entdeckt, welche man in wel-
cher Stimmung am liebsten hat; man findet Wege mit
sympathischen Gerduschen und iber sie die eigene
Klangsensibilitit; man spielt mit Distanzen und merkt,
wer einem wie nahe kommen darf. Dies alles kann man
auch alleine tun, und als Ubung mag das auch ganz gut
sein.

Das Spielen in der Gruppe bringt aber entscheidende

“neue Elemente. Wenn mehrere Tanzende auf das gleiche

Phinomen eingehen, wird dieses Phanomen zum leiten-
den Element einer Gruppenchoreographic. Man begibt
sich als Gruppe unter das Gesetz einer AuBBenbewegung,
die von allen als wichtig wahrgenommen wird. Es geht

" jetzt also auch um Entscheidungsprozesse zwischen den

Tanzenden. Man ist nicht mehr alleine der Situation aus-
gesetzt, sondern ertastet zusammen dic Lage, in der sich
die Gruppe befindet. Wenn jemand etwas fiir ihn Wichti-
ges entdeckt hat, mul jeder Mittanzende fiir sich entschei-
den, ob er das mitunterstiitzen will durch seine Gestal-
tung oder ob er die Gruppe auf andere Phanomene
aufmerksam machen will. Es erdffnet sich hier eine Palet-
te von verschiedenen Kohisionsgraden der Gruppe: Ein-
mal sind die Individuen weit im Raum verteilt, dann
riicken sie ganz nah zusammen; einmal sind sie hochgra-
dig koordiniert in ihrer gegenseitigen Ausrichtung, dann
sind sie untereinander nicht geordnet; einmal sind sie
synchron in ihren Rhythmen, dann wieder folgt jeder
seinem eigenen Puls.



Auch die Passanten spielen eine Rolle. Zwar setzen sie
Situationen meist nicht bewult bewegungsmilig um, sie
reagieren meist ungebrochen auf das Gegebene. Da aber
der Stadtraum die Bewegungen oft eindeutig fithrt -
manchmal so sehr, daf3 die Bewohner von diesem Raum
getanzt werden -, entstehen viele tdnzerische Formatio-
nen, die die Stadttidnzer verstirken kénnen. Dabei wer-
den Passanten auf ihr Verhalten aufmerksam, ihr Reagie-
ren wird fur einen Augenblick zum Agieren. Das
tanzerische Einbeziechen von Passanten konnte milver-
standen werden als plumpe Nachahmung. Dies ist nicht
gemeint. Zwar arbeiten Stadttinzer manchmal auch mit
Nachahmung, aber nicht um die Nachgeahmten ins Li-
cherliche zu ziehen, sondern um auf dasjenige zu verwei-
sen, das die Nachgeahmten und die Tanzenden gemein-
sam bestimmt. Nachahmung als Kontaktnahme und
Mitteilung Gber dig_Situation, in der man gemeinsam
steckt.

Dabher arbeiten Stadttinzer auch nicht fiir Zuschauer, es
gibt da eigentlich selten etwas zu sehen. Vielmehr gibt es
etwas zu spiiren fiir Passanten, filr Publikum im alten
Sinne, fiir das Volk, die Offentlichkeit. DaB es nichts oder
nur wenig zu sehen gibt, hingt damit zusammen, dal} die
Tanzenden nichts darstellen, sondern verweisen.

Was man als Passant sieht oder spiirt, will nicht eine
Geschichte erzihlen, sondern auf etwas zeigen. Man sieht
als Passant Effekte und sucht sogleich nach dem Grund.
Indem man entdeckt, warum die Stadttinzer gerade so
reagiert haben, ist die Mitteilung vollzogen. Passant und
Tanzende haben fiir einen Moment am gleichen Dritten
teilgehabt. Aus dem Fluf} des Alltags wird man kurz auf
etwas ebenso Alltdgliches verwiesen, man hélt kurz inne,
um gleich darauf wiederder Selbstverstdndlichkeit iiber-
lassen zu sein. Die Tanzenden sind wieder verschwunden
in der Masse der Passanten. An einer anderen Stelle der
Stadt moégen sie dann wieder auftauchen, wenn die Situa-
tion es fordert. Es wird also nicht ein Platz zur Biihne
erklart, um dort etwas zu zeigen, es wird nur dasjenige,
was sich allenfalls von sich selbst her zeigt, verstirkt,
indem das Ergriffensein von ihm gezeigt wird. Diese Mo-
mente sind von der Gruppe gefundene ,situation trou-
vées“. Die ganze Stadt ist Bithne, die Tanzenden schwei-
fen in thr herum, bis sich etwas zeigen will. Das ist
unspektakuldr, langsam, braucht seine Entwicklung. Es
lebt von und mit den Ubergéingen, ja gerade diese sind die
spannendsten Momente - das Entdecken, was in welcher
Weise mich bewegt und wie ich es mit den anderen teilen
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kann. Man achtet auf die Situation, auf die anderen und
auf sich zugleich. Man spiirt das enge Verflochtensein der
drei Bereiche. Man iibt das Warten, das Zulassen von
leeren Momenten, den Mut, nicht standig produzieren zu
miissen.

'Rudolf zur Lippe, La Géoméirisation de I’ Homme en Europe a I'épogue
moderne. In: Cahiers Renaud Barrault. Paris 1983,

?Walter Siegfried, Danse, Dessin, Destruction. Cahiers du Cenire de
Recherche Imaginaire et Création. No. 3. Univérsité de Savoie. Cham-
béry 1987.

*Paul Valéry, Fupalinos. Paris 1944,

*Nicolai Hartmann, Das Problem des geistigen Seins. Berlin und Leip-
zig 1933,

5 Christa Baumgarth, Geschichte des Futurismus. Hamburg 1966.



Ubungsorte von Stadttinzern:

(wenn ohne besondere Angabe, handelt es sich um Orte
in Miinchen)

28.11.86
11.12.86

08.01.87
15.01.87
22.01.87
05.02.87
09.02.87
12.02.87
28.05.87
04.06.87
11.06.87
18.06.87

25.06.87

29.06.87
06.07.87

07.07.87
08.07.87

09.07.87
10.07.87
26.08.87
27.08.87

28.08.87
26.09.87

27.09.87

28.09.87
29.09.87
12.11.87
18.11.87
26.11.87
03.12.87
10.12.87
17.12.87
03.01.88
04.01.88
05.01.88
06.01.88
07.01.88
08.01.88

11-13
09-13

11-13
09-11
16-18
12-14
16-18
13-15
18-20
09-13
16-17
19-20

16-19

18-20
16-18

10-12
09-16

15-16
10-12
14-16
14-16

14-16

20-22
16-18
16-18
16-18
12-14
12-14

Flaucherinsel in der Isar
Abwassersystem (Kanile, Auffang-
becken)

Theresienwiese Rundgang
Theresienwiese Rundgang
Theresienwiese Rundgang
Theresienwiese Rundgang
Marienplatz / U-Bahn
Theresienwiese Rundgang
Theresienwiese Rundgang
Olympiaturm und Gelinde
Leopoldstrafle

Gasteig, Philharmonie, vor Einlass
zum Konzert

Freies Umherschweifen ab Treppe
Akademie

Schneise durch die Stadt
AdalbertstraBBe und Fulligéngerunter-
fitlhrung

Theresienwiese Rundgang
Augsburg, Hochzeitsgesellschaft am
Herkulesbrunnen

Akademie der Bildenden Kiinste
Akademie der Bildenden Kiinste
Weitra, Niederdsterreich, Turnhalle
Weitra, Niederdsterreich, Schulhaus-
platz

Weitra, Niederdsterreich, Alistadt
Reise nach Stadtl / S-Bahn, Wande-
rung

Arbeit im lindlichen Umraum /
Distanzen

Barockkirche / Landschaft
Sonnenaufgang an Autostralie
Glyptothek am Konigsplatz
Hofgarten

Praterinsel

Praterinsel

McDonald an der Leopoldstralie
Mensa der Universitét

Abreise nach Rom

Rom

Rom

Rom

Rom

Rom
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Wolfgang von Wangenheim

AFRIKANISCHE PHOTOGRAPHIEN
(Einfithrung von Rudolf zur Lippe)

Wie unabsichtlich wirken diese Photographien und sind
doch Bilder, die wie die Bilder eines Malers oder eines
Graphikers intensiv etwas mitteilen, Anregungen in die
Welt setzen.

Bei den Arbeiten von Fridhelm Klein taucht vor Otto von
Simson Odysseus auf, von Meer und Wind an den Strand
der Phiaken getragen. Ahnlich wie die Pergamentbah-
nen, auf die Klein ,Spur und Schrift der Wellen ins
Bleibende zaubert®, liberldBt sich hier ein Mensch dem,
was Sand und Wasser mit ithm tun. Nicht der Dulder
Odysseus mehr, sondern der schéne Mann, den die Ge-
fahrtinnen der Nausikaa im Gebiisch des Strandes ent-
decken, den die Erschopfung gelassen gemacht hat und
die Anstrengung mit wachen Sinnen und Gliedern
zuriickliel3.

Ahnlich wie Klein ist Wangenheim Zeuge dessen, was
sich ereignet und bringt doch diese Ereignisse erst auf
ihren Weg. Dann aber folgt er ihrem Weg, wie dieser
schwarze junge Mann dem Sog und den Reizen des ste-
henden oder heranspiilenden Wassers folgt oder der eige-
nen Schwere und Spannung. Der menschliche Leib wird
dabei so kunstvoll Natur, daf} dies einzigartige Erleben,
mit dem ein Mensch in seinem ganzen Korper wie in jeder
einzelnen seiner Gegenden ist, unvergleichlich hervor-
tritt. Diese Haut gehort dem Sand, wo er sich in Flecken
auf die Brust oder die Beine legt; an gelbe Flechten auf
Steinen am Ufer erinnernd. Brustwarzen oder die Kerbe
der Hinterbacken verraten genau, wie sie zu beriihren

sind. Die Haut gibt zu erfahren, wie sie von innen gefithlt

wird, von auBen zu fithlen ware. An der Kiihle des Was-
sers zieht sie sich fast zur Ginsehaut zusammen. Unter
der Sonnenluft strafft sie sich. Von einer Welle 148t sie
sich glatten und iiberschaumen, bis die runden Formen
der Muskeln, der Kniescheiben, der Hoden wie von den
Wirbeln des abflieBenden Meeres zuriickgelassen ausse-
hen.

Die Ausschnitte zerstiickeln nicht. Sie zeigen in jedem
seiner Glieder, wic ein ganzer Mensch sich befindet. Pars
pro toto, der Anwesenheit des Meeres in einigen
Schaumwirbeln verwandt. Kaum denkbar, daf} derglei-
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chen mit Menschen eines Kontinents gelange, auf dem
nicht wie im Denken der Schwarzen, der Bantuphilosphie
etwa, die logische Figur des pars pro toto anerkannt wird.

Peter Sloterdijk fragte sich beim Betrachten dieser Bilder,
wie sie moglich wurden, da sie wie Schnappschiisse tref-
fen, ohne zufillig zu sein. Wolfgang von Wangenheim
l4Bt offenbar von den Ereignissen sich treffen, mit denen
er selbst dieses Treffen vereinbart hat. So wirken sie auf
uns wie Naturereignisse und haben doch noch fiir uns
Betrachter die Gegenwart eines sehr bewullten Men-
schen. Sie sind bis zum Sexuellen konkret und jenseits
aller Pornographie. Itire erotischen Spannungen leben in
der Gelassenheit moglicher Erfilllung. Von der kiinstli-
chen Spannung, durch die Pornographisches zum Un-
mdglichen umso tiberzogener aufzufordern pflegt, sind
sie so fern wie andererseits vom Verstecken der Lust in
unschuldig absichtsvollen Naturaufnahmen. Eher stellt
sich unter Wangenheims Augen und in den Momenten
mit diesem afrikanischen Gegeniiber etwas von dem Ve-
xierbildhaften ein, das Walter Benjamin zum dialekti-
schen Bild fiihrte. Innere und duflere Natur treten zu
einer Gemeinsamkeit zusammen, in der die innere von
der Einsamkeit des geschichtlichen Willens gegen sich
und die duBere Natur fiir begliickende Augenblicke erlost
wird, in der dic duBere im menschlichen Erleben wie
innere beseelt empfunden werden darf.

Und wir? Wozu sind wir eingeladen? Vielleicht in einer
sonst versiumten Beriihrung zu suchen, was diese Blicke
aus den Fenstern eines Traums in die Erinnerung brin-
gen. Wir wissen sofort, daf} diese Bilder weder ein verlo-
renes Paradies beklagen noch zum Sextourismus auffor-
dern - so wenig, wie sie Bilder entweder flir Frauen oder
filr Manner sind. Sie kénnen nicht aufgeldst werden nach
der einen oder der anderen Seite der Goetheschen Zeilen
,mit den Augen fithlen, mit den Handen sechen®. Sie
lassen uns allein, allein mit den Wiinschen und Ahnun-
gen, die ein Gang im Wind und ein Schwimmen im Meer
und eine Umarmung -uns gelassen haben mégen, um
unsere Aufmerksamkeit behutsamer zu machen und un-
sere Dankbarkeit erwartungsvoller. Diese Bilder strahlen
auf und lassen uns allein mit unseren Begegnungen.













Margarethe ven Puttkamer

GESTALT UND GEBARDE -
WEGWEISER ZUM WORT

Meine jahrzehntelange Beschiftigung mit der deutschen
Sprache und ihren Wurzeln kann im Sinne der Einfiih-
rung der POIESIS verstanden werden: ,Die wahrneh-
mende Reflexion der Sinnesorgane und die begrifflich
einordnende Reflexion des Verstandes spielen in vielfalti-
gem Wechselbezug zusammen.” Mein Beitrag gewihrt an
zwei ungleichen Ausschnitten einen Einblick in ein we-
sentlich umfassenderes Manuskript.

Zunichst aber machte ich zuriickblicken in die Entste-
hungsgeschichte meiner Arbeit. Vier Momente erschei-
nen mir in diesem Zusammenhang wichtig: Am Anfang
dieses Weges sehe ich, vor etwa vier J ahrzehnten begin-
nend, eine intensive Sammeltiitigkeit, die sich bezog ei-
nerseits auf Redewendungen und volkstiimliche Redens-
arten, in deren Mittelpunkt vornehmlich die menschliche
Gestalt und ihre Gebirden stehen, und andererseits auf
Worter, mit denen in der deutschen Sprache abstrakte
Begriffe bezeichnet werden, die ihren sprachlichen ,,Ur-
sprung® in sinnlichen oder leiblichen Tatigkeiten haben,
wie zum Beispiel Vorstellung, Begriff, Verstand. Zwei-
tens. Eine rund finfundzwangzigjihrige Tétigkeit als Do-
zentin fiir Psychologie und Pidagogik am Padagogischen
Fachinstitut und Fachseminar Kirchheim unter Teck gab
mir vielfiltige Gelegenheit, dem Sinn und Ursprung von
Wartern und Begriffen nachzuspiiren. Dabei war es mir
ein besonderes Anliegen, den Studierenden abstrakte Be-
griffe der Psychologie und der Pidagogik zuerst sinnen-
haft, dann erlebensmiBig vor Augen zu fithren, um thnen
im nachvollziehenden Tun und Erleben den sich anschlie-
Benden DenkprozeB zu erleichtern. So konnten aus der
Anschauung heraus Begriffe mit Erleben gefiillt werden.
Drittens. Wihrend meiner Lehrtiitigkeit war es mir lau-
fend moglich, mit den Jugendlichen Feste und Feiern zu
gestalten sowie Theaterstiicke einzuiiben; dabei kam es
mir sehr darauf an, einmal die Sprache sinnvoll einzuset-
zen, zum anderen aber auch, Geschehensabliufe durch
Gebirden darzustellen oder zumindest zu unterstiitzen.
Viertens. Auf ganz anderer Ebene stehen eigene frithe
Kindheitserlebnisse, die méglicherweise unbewulit dazu
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Jedem Worte klingt

der Ursprung nach,

wo es sich herbedingt.
Goethe, Faust IL. Teil

beigetragen haben, in dem Kind einen Sinn fiir die Bedeu-
tung von Gebirden zu wecken. Es war darauf angewie-
sen, sich mit der durch ein Gehérleiden ertaubten Mutter
mit Hilfe von Zeichen und Gebarden zu verstindigen.

Dies sind Kristallisationspunkte filr meine in vielen Jah-
ren des Sammelns, Ordnens, Sichtens, Vergleichens und
Denkens entstandene Arbeit. Sie triigt den Titel Gestalt
und Gebdrde - Wegweiser zum Wortund dringt aus gehend
von entwicklungspsychologischen Erkenntnissen zu
Quellen der deutschen Sprache vor.

Bei meinen Bemithungen fiihlte ich mich vor allem durch
die Forschungsmethode von Carl Gustav Carus bestitigt-
, wic er sie in seinen Lebenserinnerungen und Denkwiirdig-
keiten beschreibt: , Will man dem Bildungsgang in mei-
nem Werke folgen, so wird man finden ..., wie festich das
Konkrete iiberall suchte ins Auge zu fassen, bevor ich mir
erlaubte, mich zum Abstrakten zu wenden.”

Der Untersuchung liegen Wunsch und Hoffnung zugrun-
de, das Gefiihl der Lebendigkeit, Bild- und Sinnfiille des
Wortes im BewuBtsein der deutschsprechenden Men-
schen zu wecken beziehungsweise zu starken. Verantwor-
tung und Verpflichtung dem Wort gegeniiber werden
wachsen kénnen, wenn es wieder méglich sein wird, ,,di-
rekten Bezug zum Wesen, zum Geheimnis, zum Inneren
des Daseins herzustellen, wo das Wort noch lebendigund
erregend heil von seiner inneren Fiillung her ist™.

Auf der Suche nach einem Ariadnefaden durch die laby-
rinthische Fiille der deutschen Sprache wurde das Wort
von Martin Buber wegweisend: ,, Jede genetische Untersu-
chung, die ihre Unbefangenheit wahrt, bestitigt uns die
alte Einsicht, auf dic nicht oft genug verwiesen werden
kann, daB das Geheimnis der Sprachwerdung und das
der Menschwerdung eins sind.”

Menschwerdung vollzieht sich in dem Bemithen um Auf-
richtung, bekundet sich in dem Bediirfnis nach Kommu-
nikation und in dem Drang, sich mit der gegenstindli-
chen Umwelt auseinanderzusetzen, und zwar nicht allein




um der Selbsterhaltung willen. In der Individualentwick-
lung eines jeden gesunden, kleinen Kindes konnen diese
Bemithungen und Bediirfnisse unmittelbar beobachtet
werden.

Die im Dienste der Aufrichtung stehenden Gebirden
bezeichne ich hiermit und im folgenden als Urgebdrden.
Von Urformen der Begegnung zwischen Menschen und
Welt spreche ich bei allen jenen Aulerungen und Verhal-
tensweisen, in denen das Bediirfnis nach Kommunika-
tion und der Drang, sich mit der gegenstindlichen Um-
welt auseinanderzusetzen, zum Ausdruck kommen. Mit
der Bildung der Worte Urgebérden und Urformen wird
durch die Vorsilbe ,ur® nicht nur auf das - beiden Begrif-
fen - Gemeinsanie und Grundsitzliche hingewiesen, son-
dern auch auf das, was dieselben mit anderen Wortern
mit der Vorsilbe ,ur“ gemeinsam haben, zum Beispiel
Urgrund, Ursache, Urheber. Zu ihren Bedeutungsanga-
ben gehoren einerseits das Anfangende, Beginnende, zum
anderen das Bewirkende, Veranlassende. Dariiber hinaus
finden sich im Mittelhochdeutschen noch folgende Be-
deutungsangaben: das Hervorbringende, Hervorspries-
sende, und durch die Redensart ,heimelich urkunde™ fiir
Geschlechtsteile wird auf das Zeugende und Gebirende
hingewiesen.

Zu den Urgebirden im Dienste der Aufrichtung gehoren:

1. Das Hocheben des Kopfes, mit dem die Loslosung des
Leibes von seiner Gebundenheit an die Horizontale
beginnt.

5. Das Sich-hochziehen, das durch die greifenden, fassen-
den, sich um einen Halt schliefenden Hénde ermdg-
licht wird.

3. Das durch Sich-hochziehen ermoglichte Sich-aufset-
zen fithrt zum Sitzen.

4. Das durch Sich-hochziehen erméglichte Sich-aufstel-
len zum Stehen.

5. Das Loslassen der haltgebenden Hande und

6. das Sich-selber-tragen-konnefi gehoren zu den letzten
und zugleich bedeutsamsten Urgebdrden, da diese
stindig von der Méglichkeit des Hinfallens bedroht
sind.

Erworbene Freihdndigkeit und Selbst-stindigkeit be-
schlieBen den Aufrichtungsprozef; zugleich bilden sie die
Ausgangssituation fiir die Urformen der Begegnung von
Mensch und Welt. Da jedoch in dieser und dem folgen-

den Beitrag ausschlieBlich die Rede sein wird von der
menschlichen Leibesgestalt und ihren Gebéarden im
Dienst der Aufrichtung und von dem Wortschatz, der
sich von Gestalt und Gebirde herleitet, geniigt in diesem
Zusammenhang folgender Hinweis: Sowohl bei dem Be-
diirfnis nach Kommunikation, der Ich-Du-Beziehung,
wie bei dem Drang nach Auseinandersetzung mit der
gegenstindlichen Umwelt, der Ich-Es-Beziehung, han-
delt es sich um die zentrale Gebirde der individuellen,
spontanen Zu- oder Abwendung. Durch diese Gebarde
ist zugleich das Prinzip der Gegensitzlichkeit vorgege-
ben, von dem dann auch der Wortschatz, der sichvonden
Urformen der Begegnung zwischen Mensch und Welt
herleitet, mitbestimmt wird.

Zur allgemeinen Charakteristik der Urgebirden:

1. Die leiblichen Voraussetzungen fiir die Urgeb4rden im
Dienste der Aufrichtung liegen in der menscheneigenen
Gestalt, zu deren Besonderheit im Gegensatz zu den vier-
fiiBigen Saugetieren unter anderem gehoren: die S-
formige Wirbelsiule, die aus dem Rumpf herausragen-
den Oberarme und Oberschenkel, die unspezialisierte
Hand ‘mit ihrem opponierbaren Daumen, sowie die un-
spezifischen Sinnesorgane.

2. Es ist nicht der Naturtrieb der Selbsterhaltung, der dem
Bemiihen um Aufrichtung zugrunde liegt. Vielmehr han-
delt es sich bei den Urgebarden um jene menscheneigene
Kraft, deren Auswirkungen im Aufrichtungsprozel un-
mittelbar zu beobachten sind und der es gelingt, bereits
im ersten Lebensjahr des Kindes der auf Erden waltenden
Schwerkraft aufrechten Stand und aufrechte Fortbewe-
gung durch spontane Anstrengungen abzuringen und aus
der letztlich alle weiteren schopferischen Leistungen des
Menschen hervorgehen, von denen in diesem Zusammen-
hang insbesondere auf die Sprache hingewiesen wird.

3. Die Urgebarden im Dienste der Aufrichtung sind men-
schenspezifische Gebirden, sie sind allen Menschen ge-
meinsam, sic sind unabhingig von der Zugehdrigkeit zu
einer bestimmten Menschengruppe, von deren Lebens-
raum und deren Kultur; sie sind gleicherweise zur Zeit
ihrer Wirksamkeit unabhingig sowohl von Nachah-
mung, Beobachtung, Erfahrung, sowie von Emotionen
und Affekten.

4. Aus den oben genannten Griinden konnen die Urge-
barden im Dienste der Aufrichtung weder den unwillkiir-

lichen Bewegungen zugeordnet werden, zu denen die
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Organ-, Reflex-, Instinkt- sowie die unwillkiirlichen Aus-
drucksbewegungen gehoren, noch den willkiirlichen Be-
wegungen, zu denen alle Bewegungen gehoren, die durch
Nachahmung, Beobachtung, Erfahrung, Unterweisung
und Belehrung erworben werden.

Wir kénnen nun im AnschluB an das Wort von Martin
Buber, ,daB das Geheimnis der Sprachwerdung und das
der Menschwerdung eins sind“, darangehen, die im Dien-
ste der Aufrichtung stehenden Urgebidrden in Beziehun-
gen zur Sprache zu setzen.

Ich beginne, dem Aufrichtungsprozef entsprechend, mit
der Urgebirde Hochheben des Kopfes. Nach Herausstel-
lung des fiir diese Gebirde charakteristischen Bewe-
gungsablaufes wird nach dem Beweggrund und nach dem
mit ihm verbundenen Erleben gefragt. AnschlieBend
wird der Frage nachgegangen: Welche Eigenschaften die-
ser Urgebiarde und des mit ihr verbundenen Erlebens
lassen sich noch heute in der Wortfamilie wiederfinden,
die sich aus dem urspriinglichen Erleben dieser Urgebar-
de gebildet hat?

Der Aufrichtungsprozef beginnt mit dem Heben des
Kopfes und gleichzeitig mit dem Akt der Losldsung des
Leibes von seiner Gebundenheit an die Horizontale; die-
se Loslosung, die sich nur schrittweise und unter Miihe
und Anstrengung vollzieht, bleibt weiterhin charakteri-
stisch fiir den gesamten AufrichtungsprozeB, der seinen
krénenden AbschluB in der Bewegung des aufrecht ge-
henden Menschen findet.

Bei der Urgebirde ,,heben® handelt es sich um eine Bewe-
gung, die ausschlieBlich von unten nach oben fithrt. Auf
jedes Heben folgt iiber kurz oder lang ein Senken. Diesen
rhythmischen Wechsel von Heben und Senken gibt es
bereits im organischen Bereich. Was sich aber bei der
Atmung - dem Heben und Senken des Brustkorbes - als
Jebensnotwendig in kiirzester Zeit ,einspielt®, das muf
im Dienste der Aufrichtung erst mithsam erworben
werden.

Mit dem Heben des Kopfes beginnt - ,hebt an® - etwas in
der menschlichen Entwicklung entscheidend Neues.
Denn erlebensmiBig liegt dieser Urgebirde nicht der Na-
turtrieb der Selbsterhaltung zugrunde, sondern das Be-
diirfnis nach Weitung des Erlebenshorizontes. Bei diesen
ersten AuBerungen jener Kraft, die das Kind antreibt,
den Kopf zu heben, handelt es sich um ein komplexes,
fiillehaltiges Erleben, das sich erst mit der Zeit zu differen-
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zieren beginnt. Das Grunderlebnis jedoch kann sprach-
lich, bewegungsmafig mit ,hoch*, ,auf*, .empor” um-
schrieben werden, seelisch mit frithkindlichem Staunen.

Zur Wortfamilie heben.

Die Wortfamilie ,heben® gehért - zahlenméiBig - zu den
kleinsten der von Urgebiirden abgeleiteten Wortfamilien.
Diese Tatsache hiangt unmittelbar mit dem Bewegungsab-
lauf der Gebirde zusammen, der nur die eine Bewegungs-
richtung zulaBt: von unten nach oben. Die Zahl mégli-
cher Vorsilben bleibt dadurch beschrinkt auf: be, ent, ge,
sowie auf: ab, an, auch aus, hervor- empor, iiber, ur.
Dagegen sind Verbindungen mit Vorsilben wie: zer, vor,
ver, hinter, nach, zuriick, unter, nieder nur bei jenen
Urgebarden méglich, die nicht auf eine einzige Bewe-
gungsrichtung festgelegt sind; dafiir finden sich an ent-
sprechender Stelle geniigende Beispiele.

In exemplarischer Weise . klingt“ in dem Wort ,Urheber*
der , Ursprung nach, wo es sich herbedingt”, zum einen
durch die Vorsilbe ,ur“, zum anderen durch diejenige
Gebirde, mit der der Aufrichtungsprozefl beginnt und
durch den sich der Mensch iiber den bloBen Naturzu-
stand erhebt.

Wihrend im Duden die Bedeutungsangabe von Urheber
beschrinkt bleibt auf: , derjenige, der etwas bewirkt und
veranlafit®, bieten sich im Deutschen Wortschatz (Wehrle-
Eggers) aus den reichhaltigen Bedeutungsangaben unter
anderem folgende mogliche Bezeichnungen an: Schopfer,
Erschaffer, Erzeuger, Erfinder, Griinder, Planer, Erbau-
er, Handwerker, Kiinstler. Im Zusammenhang mit diesen
Bedeutungsangaben stellen sich ohne weiteres Schop-
fungsakte des Menschen ein, in denen, zum einen,
seelisch-geistiges Geschehen aus der innerlichen Sphére
herausgehoben und im kiinstlerischen Schaffen, etwa in
Musik, Dichtung, Malerei, sinnlich wahrnehmbar wird,
in denen, zum anderen, verstandesméBiges Denken den
Menschen zum Erfinder werden 1dbt, etwa von Werkzeu-
gen, fiir die in diesem Zusammenhang stellvertretend der
_Hebel“ stehen kann und dessen Grundprinzip sich in
den verschiedensten Werkzeugen und Gegenstinden wie-
derfindet, wie im Kran, im Flaschenzug, im Pumpen-
schwengel.

Die gehobene Sprache, die aus dem alltaglichen Sprechen
herausgehobene, war in fritheren Zeiten insbesondere re-
ligivsem und dichterischem Sprechen gemeinsam. In heu-
tiger Zeit ist diese ,gehobene” Sprache weitgehend im




Schwinden begriffen. Um entsprechende Beispicle anfiih-
ren zu kénnen, muB demnach und kannin diesent Zusam-
menhang auch mit voller Berechtigung auf die heute
nicht mehr gebriduchlichen Redewendungen wie ,Stimme
erheben®, ,,Augenaufheben®, ,aus der Taufe heben® zu-
riickgegriffen werden, weil diese noch von einer unmittel-
bar lebendigen Empfindung fiir das Zusammenwirken
von Sprache und Gebirde zeugen.

Dafiir zundchst Beispiele aus der Biblia, nach der teut-
schen Ubersetzung D. Martin Luthers (Tiibingen 1806):
Markus 8,31: ... und Jesus hub an, sie zu lehren ...".
Apostelgeschichte 4,24: ... sie (Johannes und Petrus)
huben ihre Stimme auf einmiitiglich zu Gott und spra-
chen ...“. Apostelgeschichte 11,4: , Petrus aberhuban...”.
Lukas 6,20 ,.... und er (Jesus) hub seine Augen auf tiber
seine Jiinger und sprach ... Joh. 11,41: ,Jesus aber hub
seine Augen empor und sprach ... Joh. 17,1: ,Jesus hub
seine Augen auf gen Himmel und sprach ...%

Liest man - oder besser noch - spricht man bewufit und
laut ein oder das andere der aufgefithrten Beispiele, so
kénnen die Redewendungen: ,Stimme erheben”, ,,Augen
aufheben® dazu beitragen, daB wir durch sie das Nach-
klingen ihres ,Ursprungs® wieder erleben konnen. Dal}
der rhythmische Wechsel von Ein- und Ausatmung fiir
unser Sprechen nicht weniger wichtig ist als fir unser
tagliches Leben, wissen wir zwar, aber wer denkt daran
beim Sprechen selbst? Hastiges, erregtes Gerede beruht
meist auf einem Sprechen mit sogenanntem wangehalte-
nem® Atmen, auf den - wie es kaum anders mdglich sein
kann - ein gleichfalls hastiges ,nach Luft Schnappen®
folgt. Beim tiefen, ruhigen Atemholen dagegen hebt und
weitet sich der Brustraum, wihrend sich gleichzeitig das
Zwerchfell senkt.

Bei der Ausatmung, bei der sich das Zwerchfell wieder
hebt, wird das - im seelisch-geistigen Bereich erzeugte -
Wort aus seiner Innerlichkeit herausgehoben und auf
dem ausstréomenden Atem in die AuBenwelt getragen.

&

Jedoch nicht nur auf den Zusammenhang von Atem und
Sprache im allgemeinen konnen die Redewendungen
,hub an“ und ,Stimme erheben® aufmerksam machen,
sondern auch als Hinweis auf den Inhalt des jeweils Ge-
sprochenen aufgefat werden, sofern man das Wort
Lhebt an“ im mittelhochdeutschen Sinn von: anfangen,
beginnen versteht. Denn wo Stimme erhoben” wurde,
sollte das Gesagte und der Horer durch die Worte des

_Sprechers aus dem Alltdglichen herausgehoben werden -
erhoben, emporgehoben in eine hohere Daseins- und

Erlebensweise.

Auf eine Erweiterung und Vertiefung der Erlebensmog-
lichkeiten im seelisch-geistigen Bereich weist dic Rede-
wendung vom ,Augenaufheben® hin. Sprachlich gesehen
wird dic Sinnestitigkeit ,Sehen“ durch die Verbindung
mit dem Wort ,,heben® zu einem ,Schauen® im Sinn einer
seelisch-geistigen Wahrnehmung, Bewegungsmafig ist
zudem das ,Augen aufheben® engstens mit der Gebirde
des Kopfhebens verbunden, in der sowohl die Vorausset-
zungen fiir die leibliche wie auch fiir die seelisch-geistige
Aufrichtung und Erhebung liegen.

Soweit ich der Frage nachgehen konnte, stellte ich fest,
daB es sich bei den Stellen, die mit ,,hub an® und ,.hub die
Augen auf* um besonders herausgehobene Ereignisse,
wie Verkiindigung, Erkenntnisse und Bekenntnisse han-
delt, im einzelnen um die erste Leidensverkiindigung, um
das Bekenntnis von Johannes und Petrus vor dem Hohen
Rat und nach der Freilassung aus dem Gefangnis, um die
Rechtfertigung des Petrus, um den Beginn der Bergpre-
digt, um die Auferweckung des Lazarus und um den
Beginn des Hohepriesterlichen Gebetes.

Was der Erwachsene im Gottesdienst, im Gebet, in der
Meditation immer wieder aufs Neue vollzichen muf} -
seine Gedanken aus dem Irdisch-Materiellen herauszuhe-
ben und sie zu den geistigen Welten emporzuheben -, das
iibernimmt fiir das unmiindige Kind der Taufakt. Die
Redewendung ,ein Kind aus der Taufe heben® weist dar-
auf hin, daB Taufe mehr ist als blofe Namensgebung. Im
Mittelhochdeutschen gehorte zu den Bedeutungsanga-
ben von ,erheben“: in die Hohe heben; aus der Taufe
heben, heilig sprechen. Taufe wurde als Heiligung, sozu-
sagen als eine zweite Geburt ‘erlebt, durch die das Men-
schenkind aus seiner Zugehorigkeit zur Gesamtschop-
fung herausgehoben und zur Gotteskindschaft emporge-
hoben wurde.

Dazu einige Beispicle aus dem achtzehnten Jahrhundert:

Als sein ,erhabenstes Geschaft” sieht Herder es an, zu
fragen, ,was er an dieser Stelle sein soll“.  Religion® ist
fiir ihn die ,erhabenste Bliite der menschlichen Seele®.
Das Wesen des Menschen erscheint ihm in dem einfach-
grofen Bild: ,mit erhobenem Blick und aufgehobener
Hinden steht er da als ein Sohn des Hauses, den Ru!
seines Vaters erwartend®.
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Fiir Jean Paul ist das ,Erhabene” ,die Tempelstufe zur
Religion“. Und fir Klopstock ist Gott ,der Hocherhabe-
ne, der allein ganz sich denken kann®.

In Holderlins Gedicht An Herkules dankt der Dichter

- dem ,Sohn Kronios” mit den Worten: ,Jede Last, dieDu
getragen, hub die Secle mir empor.“ In seinem Werk
Empedokles ruft Holderlin der Menschheit zu: ... und
hebt wie Neugeborene / die Augen auf zur gottlichen
Natur.“

In Schillers Gedicht Die Kiinstler ergeht an die Mensch-
heit die Anforderung, sich {iber ihre Raum- und Zeitge-
bundenheit zu erheben mit den Worten: LErhebt euch mit
kithnem Fligel / hoch iiber euren Zeitenlauf” ... ,der
Menschheit Wiirde ist in eure Hand gegeben / bewahret
sie! / sie sinkt mit euch / mit euch wird sie sich heben.“Im
Gedicht Der Tanz wird die Frage gestellt: ,Dich ergreift
nicht der Strom dieses erhabenen Gesanges?* Und im
Gedicht Das Mddchen von Orleans heiBt es: Es liebt die
Welt, das Strahlende zu schwirzen und das Erhabene in
den Staub zu ziehen!”

In Goethes Faust  (Szene vor dem Tor) klagt Faust: ,oh,
daB kein Fligel mich vom Boden hebt.“ Im II. Teil Akt 5
dankt er mit den Worten: ,Erhabener Geist, du gabst,
gabst mir alles, worum ich bat.“ Im gleichen Akt ruft
Doktor Marianus: ,Hier ist die Aussicht frei / der Geist
erhoben.© Im Teil T singt der Chor der Jiinger (Szene
Nacht): ,Hat der Begrabene / schon sich nach oben /
lebend Erhabene / herrlich erhoben ..

Kehren wir nach diesen wenigen Beispielen aus der Ver-
gangenheit in die Gegenwart zuriick durch einige heute
iibliche Redewendungen mit ,.erheben®, ,anheben®,
,aufheben:

Erhebungen (iiber etwas) anstellen

Steuern, Gebiihren, Eintrittsgeld erheben

eine Verordnung zum Gesetz erheben

sich {iber jemanden erheben

sich gegen jemanden erheben _

jemanden zum Beispiel in den Adelsstand erheben
u.a.m.

Gebiihren, Gehilter anheben, Anhebung
ein groBes Geschrei anheben.
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Eine Verordnung, ein Urteil autheben
eine Sitzung aufheben

viel Aufhebens von etwas machen

bei jemandem gut aufgehoben sein
aufgeschoben ist nicht aufgehoben u.a.m.

In diesen Redewendungen haben die Verben ,erheben”
und ,anheben® im Grundsatzlichen ihre durch die Ge-
barde ,heben” vorgegebene Bewegungsrichtung ,vonun-
ten nach oben® beibehalten. Handelt es sich doch um
Dinge wie hohere Belastung, hohere Finstufung, um
Rangerhshung, um das ,sich hoher-Diinken als andere”,
schlieBlich um das ,sich-Emporen®. Die Redewendungen
beziehen sich freilich nunmehr auf den irdisch-
materiellen Alltag und gehdren nicht mehr den ,hohe-
ren* Sphiren zu. Eine Ausnahme konnte fiir die Rede-
wendung ,sich gegen jemanden erheben” im Sinne von
Lemporen” in Ansprucli genommen werden, wo erlebte
Unbill, zugefiigtes Unrecht, Beeintrachtigung der Men-
schenwiirde AnlaB sind fiir ein Verhalten, das zu Recht
die Bezeichnung ,Emporung” verdient; denn das Wort
Lempor” istin LEmporung® nicht zu iiberhoren. Seelisch-
geistige Bediirfnisse konnen es sein, die sich aufbdumen,
die empor, in die Héhe streben, in die Sphére der Gerech-
tigkeit, des Rechtes, der Menschenwiirde. In diesem Zu-
sammenhang stellen sich auch Redewendungen ein wie
,Klage erheben®, ,Anspriiche erheben®, . Protest erhe-
ben“, die sich Gehor verschaffen wollen vor einer hohe-
ren Instanz. So, wie es in Schillers Gedicht Resignation
auch heiBt: .vor Deinem Thron erheb ich meine Klage.”

,Aufheben” hat hier die Bedeutung von: etwas auf der
Erde Liegendes in die Hohe heben, etwas aufbewahren,
etwas abschaffen, beseitigen.

Hebe ich etwas auf, was auf dem Boden liegt, so muf} sich
- als Voraussetzung fiir mein Tun - zuvor meine Auf-
merksamkeit dem auf dem Boden liegenden Gegenstand
suwenden und dieser mir des A u fhebens wert
erscheinen.

So kann ,etwas aufheben® zu ,etwas aufbewahren® fiih-
ren. Die durch Aufmerksamkeit hervorgerufene Zuwen-
dung und Hinneigung zu dem auf dem Boden Liegenden
beweisen das Gegenteil von Gleichgiiltigkeit und
Unachtsamkeit. Das LAufgehobene” soll davor bewahrt
bleiben, im Staub auf der Erde zu liegen, mit Fiifien
getreten oder zertreten zu werden. Dieses Achtgeben hat
ein Hiiten, Verwahren, ein VerschlieBen, Einschlieflen



des Gegenstandes zur Folge, wodurch ‘eln sogenanntes
Gut-aufgehoben-sein“ gewahrleistet wird.

Die urspriingliche Bedeutung des Wortes saufheben® im
Sinne von .beenden, beseitigen” stammt von dem mittel-
alterlichen Brauch her, nach der Mahlzeit die kleinen
EBtische aufzuheben und wegzutragen. Uber die Rede-
wendung ,die Tafel aufheben® hinaus mag diese Erkla-
rung auch noch Giiltigkeit besitzen fiir die Redewendun-
gen wie ,eine Sitzung, Versammlung und Ahnliches
autheben®. HeiBt es jedoch, ,eine Strafe, ein Verbot auf-
heben“ und so weiter, so kann wohl der mittelalterliche
Brauch dafiir nicht in Anspruch genommen werden. Um
Zugang zu dem Sinn von ,aufheben® in den zuletzt ge-
nannten Redewendungen zu gewinnen, ist zunéchst dar-
an zu erinnern, dafl Verbote, Gesetze, Strafen und so
weiter nur im menschlichen Bereich angeordnet werden
konnen, und zwar fiir den Fall, dal der Mensch aus einer
gegebenen Ordnung herausgefallen ist oder herausfallen
kénnte.

Ein Gegenstand, der heruntergefailen ist, kann ohne wel-
teres aufgehoben und wieder an seinen Platz gelegt oder
gestellt werden. Ein aus der Ordnung gefallener Mensch,
der durch sein Fehlverhalten gegen Gesetze und Verbote
verstdBt, macht sich jedoch schuldig und strafbar.

DaB nun unter bestimmten Umstinden auch eine Strafe
,aufgehoben“ werden kann, hingt sprachlich mit einer
anderen gebriuchlichen Redewendung zusammen: ,.je-
mandem eine Strafe auferlegen® fiir ein begangenes Un-
recht. . Auferlegen” bedeutet laut Duden: ,jemanden mit
etwas belasten, mit einer Last versehen, beschweren®.
,Last“ ist etwas, was durch sein Gewicht nach unten
driickt oder zieht. In entsprechender Weise kénnen seeli-
sche Belastungen, die durch begangenes Unrecht und
,auferlegte” Strafe entstanden sind, das Gemiit be-
driicken. Nimmt jedoch der Mensch dufierlich und inner-
lich seine ihm auferlegte Strafe, ohne sich gegensie aufzu-
lehnen, an, so kénnen ihm Entlastung, Erleichterung und
Befreiung von Bedriickungen Zuteil werden dadurch, dal}
von ihm die Biirde, die seelische Last abgenommen wird,
weil _der Stein des Anstosses* durch das ,Aufheben” der
Strafe von ihm genommen wurde.

Zum AbschluB dieses ersten Kapitels mochte ich noch
auf eine bemerkenswerte kulturhistorische Tatsache und
Wandlung nur hinweisen, ohne auf wichtige Einzelheiten
dabei eingehen zu kénnen. Der bei Beginn einer Theater-

auffithrung sich von unten nach oben Lhebende” einteili-
ge Vorhang wurde abgeldst durch den zweiteiligen Vor-
hang, der beim Sich-6ffnen in der Mitte auseinandergeht.
Wiihrend der Spielraum beim sich hebenden Vorhang
ausschlieBlich mit jedem Augenblick an Hohe gewann,
ist beim zweiteiligen Vorhang vom ersten sich offnenden
Spalt an die gesamte Hohe zu sehen. Withrend beim
Qich-senken oder ,Fallen® des Vorhanges das QOben zu-
erst verschwand und die gesamte Breite des Buhnenbildes

“erhalten blieb, verengt sich dieses schrittweise durch den

von beiden Seiten herannahenden Vorhang. Bei moder-
nen Stiicken wird heutzutage auch auf einen Vorhang
manchmal ganz verzichtet und der Spielraum bis in den
Zuschauerraum erweitert. Es sind sicherlich nicht nur
duBere, auch nicht technische Griinde, von denen ein
Spielen mit oder ohne Vorhang, mit sich hebendem ein-
teiligen oder zweiteiligem auseinandergehenden Vorhang
abhangt.

Zur Urgebérde sich hochziehen.

Der Bewegungsablauf der Urgebarde ,,sich hochziehen®
im Dienste der Aufrichtung verlauft grundsétzlich wie
derjenige vom Hochheben des Kopfes rdumlich von un-
ten nach oben. Im iibrigen jedoch ist der Unterschied
zwischen beiden Gebédrden grof3.

Beim Heben des Kopfes handelt es sich ausschlieBlich um
das Ablosen des Kopfes von der Unterlage, auf der er
liegt. Beim Sich-hochziehen sind es die Hande, die, nach-
dem sie einen festen Halt gefunden haben, sozusagen n
den Prozel der Loslésung des Leibes von seiner Unterla-
ge eingreifen und mit sichtlicher Anstrengung versuchen,
zunichst den Oberkérper mit Kopf, Schultern, Brust,
Riicken hochzuziehen, bis eine sitzende Haltung erreicht
ist. In einer zweiten Phase gelingt es den Hinden, Becken
und Gesifl, sodann die unteren GliedmaBe, Ober- und
Unterschenkel hochzuziehen, wobei zunichst noch die
FiiRe mit ihren Fersen auf der Unterlage aufliegen. Die
FuBsohlen finden erst allméhlich ihre erdbestimmte
Orientierung nach unten, wodurch erst ein Sich-auf-die-
Beine- beziehungsweise FiiBe-helfen moglich wird, das
aber zunichst noch voll und ganz abhingig bleibt von
den haltgebenden Hianden.

Im Gegensatz zu der Gebirde ,heben®, die der Vorsilbe
Jhoch® im Grunde nicht bedarf, da es fiir sie nur diese
einzige Bewegungsrichtung gibt, konnte die Bewegung
ziehen® ohne die Vorsilbe _hoch* nicht zu den Urgebar-
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den im Dienste der Aufrichtung gerechnet werden. Denn
sobald sich das Kind aus eigener Leibeskraft aufzurich-
ten vermag und die Hinde von ihrer Aufgabe, die ithnen
im Aufrichtungsprozefs zukommt, entbunden sind, er6ff-
nen sich fiir die Hinde und ihre Fihigkeit, ,ziehen® zu
kénnen, die verschiedensten Mdglichkeiten. Wir konnen
erreichbare Dinge zu uns heranzichen, das Kind kann
Dinge vom Tisch zu sich herab, von oben nach unten
ziehen, desgleichen Dinge von unten zu sich heraufzie-
“hen. Wenn das Kind schon laufen kann, wird es Dinge
hinter sich herziehen. Dariiber hinaus konnen Schubfa-
cher herausgezogen, bestimmtes Spielzeug aufgezogen,
Striimpfe angezogen, Vorhinge auf- und zugezogen wer-
den. Alle diese genannten Tatigkeiten haben jedoch
nichts mehr mit der Aufrichtung des eigenen Leibes zu
tun, sondern mit der gegenstandlichen Umwelt, sie geho-
ren deshalb auch bereits zu einer Urform der Begegnung
von Mensch und Welt.

Dem mit der Urgebirde verbundenen Erleben liegt das
Bestreben zu Grunde, sich ,los“zuldsen, zu trennen, sich
freizumachen von der Gebundenheit an die Horizontale.
In der Wortfamilie ,ziehen* gibt es manche Waorter und
Redewendungen, in denen sich das mit dem ,Sich-
hochziehen® verbundene Erleben, das Bestreben nach
Losldsung von einem zur Zeitnoch bestehenden Zustand
und das Hinstreben zu etwas Neuem, Anderem wieder-
findet: Abziehen: sich entfernen, von etwas befreien. Um-
ziehen: von einer Wohnung in die andere ziehen. Fort-,
los-, wegziehen: weggehen, sich auf den Weg machen.
Sodann: In die Ferne, Fremde ziehen, auf Abenteuer
ausziehen, gegen etwas zu Felde ziehen und andere mehr.

Auch Redewendungen wie ,.sich von Geschiften, aus der
Offentlichkeit zuriickziehen* weisen auf Trennung, Los-
16sung von gewohnten Lebensweisen hin. Desgleichen
bedeuten Redewendungen wie ,jemandem das Vertrau-
en, die Vollmacht entziechen, von jemandem die Hand
abzichen® Auflésung eines bisherigen Zustandes. Auch
bei einer Entziehungskur 16st sich der Mensch, mul} er
sich 16sen und trennen von seinen gewohnten Mitteln.
Freiziigig® ist derjenige, dem es freisteht, hier- oder
dorthin zu ziehen. ,GroBziigig* ist derjenige, der sich
freiwillig und gern von Geld und Besitz trennt.

Soviel zur Wortfamilie ,,ziehen®, soweit sich die ziehen-
den Hinde der gegenstindlichen Welt zuwenden und
versuchen, diese zu sich heranzuziehen. Dieser Tatigkeit
liegt ein Verlangen als Haben-wollen zugrunde. Es ist
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wiederzufinden in Redewendungen, die entweder mate-
rielle Dinge meinen: , Vorteil, Nutzen, Gewinn aus etwas
zu ziehen®, ,Waren, Zeitungen 0.4, beziehen“. Oder ein
mitmenschliches Verhalten: Im positiven Sinne heifit es
,Bezichungen suchen, pflegen®, ,Anziehungskraft aus-
iben”, jemanden “mit einbezichen™, etwas ,nachvollzie-
hen® und andere mehr. Im negativen Sinne sagen wir:
iiber jemanden ,herzichen®, alles ,ins Licherliche zie-
hen“, ,in den Dreck, in den Schmutz ziehen®”, ,durch den
Kakao ziehen®, jemanden ,bis auf Hemd ausziehen® ...

Bei allem grundsitzlichen Unterschied, der zwischen der
Urgebarde sich hochziehen und dem zu sich heranziehen
als einer Urform der Bewegung von Mensch und Welt
besteht, wurzeln beide Arten von Betitigungen in ,dem
dynamisch zielgerichteten Grundwesen lebendigen Da-
seins®. In der Wortfamilie ,ziehen“ bringt das Wort
LZug® in exemplarische? Weise die in der Gebirde ,zie-
hen® waltende Kraft zum Ausdruck. .Zug“ bedeutet,
ohne daB es zusitzlich des Wortes ,Kraft” bediirfte, so-
viel wie gleichmiBig anhaltende Kraft, die in eine be-
stimmte Richtung zieht. Das Wort ,Zug® kommt ineiner
Vielzahl von Wortverbindungen vor. Es bildet das
Grundwort in Atemzug, Gesichtsziige, Luftzug, Vogel-
zug, Schachzug und so weiter, und das Bestimmungswort
zum Beispiel in Zugfeder, Zugmittel, Zugpflaster, Zug-
briicke, Zugkraft.

Dank seiner schopferischen Begabung hat der Mensch
nicht nur fir Tatigkeiten, fiir die die Kraft seiner ,,zichen-
den® Hinde nicht ausreichte, Hilfsmittel erfunden, son-
dern auch solche, die ein Vielfaches seiner eigenen Krifte
verrichten konnen. Erinnert sei in diesem Zusammen-
hang an den ,Ziehbrunnen®, bei dem das Wasser aus der
Tiefe in einem Eimer hochgezogen wurde; an den ,,Auf-
zug® zur Beforderung von Lasten und Menschen.

Einer besonderen Betrachtung bedarf noch das Wort

- _erziechen®. Die vordringlichste Frage dabei ist die nach

dem bewegungs- und erlebensmafigen Zusammenshang
mit dem Bewegungsablauf der tétigkeit ,,zichen®, von der
sich im Deutschen das Wort ,erziechen® ja herleitet. Im
Franzésischen etwa heiBt  heben® ,lever”, ,erziehen®
,&-lever” und ,éducation® vom Lateinischen ,.e-ducare”
Jfiihren, leiten®, und im Englischen sagt man ,to bring
up®, ,to educate”.

In der deutschen Sprache gibt es Beispiele dafiir, dal3 sich
ein Verb, mit dem eine sinnliche oder leibliche Tétigkeit




bezeichnet wird, durch die Verbindung mit der Vorsilbe
»er“ in eine seelisch-geistige Tatigkeit ,,verwandelt®, zum
Beispiel in ,héren - erhoren®, ,tragen - ertragen”. Die
Zuordnung von ,erziehen” zu einer seelisch-geistigen Ta-
tigkeit konnte damit wenigstens berechtigt erscheinen.
Die Frage jedoch nach dem Zusammenhang mit der
Tatigkeit ,ziehen® erfihrt dadurch noch keine Erkla-
rung, die sich bei den aufgefiihrten Beispielen von horen
und tragen eriibrigt, weil im ,Erhoren® das Horen, im
Ertragen das Tragen erlebensmiBig nachzuvollziehen ist.
Beim Wort ,erzichen” dagegen hort man das Wort ,zie-
hen® mit einem gewissen Unbehagen, weil ein Ziehen
auch zu einem Zerren fithren kann.

Der Versuch, im Bedeutungsworterbuch von Duden ei-
nen begriindeten Hinweis fiir den Zusammenhang des
Wortes erziehen“ mit den Bedeutungsangaben a) von
ziehen, b) von aufziehen zu finden, war ergebnislos. Um
den Leser selber an die entsprechenden Quellen zu fiih-
ren, seien folgende Beispiele aus dem Duden angefiihrt:

a) Ziehen: das Pferd hat den Wagen gezogen; er hat das
Boot aus dem Wasser gezogen; er hat ihm einen Zahn
gezogen. :

b) Aufziehen: er hat die Rolldden, den Vorhang aufgezo-
gen, das Bild auf Pappe gezogen, den Wecker
aufgezogen.

Zwischen den beiden letzten Beispielen von dem Aufzie-

hen des Bildes auf Pappe und dem Aufziehen der Uhr-

steht das Wort ,.groBziehen, und als Beispiel ohne jeden
weiteren Kommentar: ,die Grofeltern haben das Kind
aufgezogen®!

Dab sich bei den obigen Bedeutungsangaben, die - mit
Ausnahme des zuletzt angefithrten und zudem noch feht
am Platze stchenden - Beispiele beschriankt bleiben auf
das Gezogen-Aufgezogenwerden von Sachen, kein inne-
rer Zusammenhang von ,ziehen“ und ,aufziehen® mit
dem Wort ,erzichen® ergibt, kann nicht verwundern.
Handelt es sich doch bei ,erzichen® statt um ein passives
Gezogenwerden von Gegenstiandlichem um die lebendige
Wechselwirkung und -beziehung von einem Ich und ei-
nem Du.

Das ,Zu-Rate-zichen® des mittelhochdeutschen Lexi-
kons von Lexers fiihrte zu folgendem Ergebnis: Zunéchst
stellt man tiberrascht fest, dafl zu dem Verb ,,ziehen®

iiber fiinfzig Bedeutungsangaben gehdren; bei vierzehn

dieser Angaben handelt es sich jedoch bereits um Worte,
die auch Giiltigkeit haben fiir ,,ifzichen® oder fiir ,erzie-
hen®. ,Ernahren, fiittern, unterhalten, pflegen, aufzie-
hen, grofziehen, erziehen” und ,sich erziehen, belehren,
bilden, fithren, leiten, bringen, richten®.

An erster Stelle der Bedeutungsangaben fur ,,0fziehen®
steht: ,,sich erheben®, Alle folgenden Angaben entspre-
chen der ersten: ,sich in die Hohe ziehen, emporschwin-
gen, emporheben, emporrichten, aufziehen, erziehen®
und so weiter. Fiir ,erziehen selber lauten die
Bedeutungsangaben: ,aufwirtsziehen, herausziehen, auf-
ziehen, erziehen®.

Aus den obigen mittelhochdeutschen Bedeutungsanga-
ben ergibt sich nicht nur ohne weiteres der innere Zusam-
menhang innerhalb der wortfamilie ziehen - aufziehen -
erziehen, sondern dariiber hinaus bekunden die Vorsil-
ben empor, aufwirts, hinauf, die bei den Bedeutungsan-
gaben von ,{ifziehen” zu finden sind, in eindrucksvoller
Weise sowohl richtungs- wie erlebensmiBig ihren Zu-
sammenhang mit der Urgebirde ,hochheben des
Kopfes®”.

Zu Beginn wurde vom entwicklungspsychologischen
Standpunkt aus unterschieden zwischen der Urgebdrde
_sich hochziehen®, bei der die Hinde im Dienst der Auf-
richtung stehen, und der Gebédrde des ,Zu-sich-
heranziechens®, bei der die Hinde sich im Dienst der
Begegnung von Mensch und gegenstéindlicher Umwelt
betitigen. Bei den Bedeutungsangaben von ,ziehen® und
Laufziehen® im Duden handelt es sich - wohl dem Zeitalter
der Technik entsprechend - ausschlieflich um jenes Zie-
hen, durch das die Hinde mit den Dingen und Stoffen der
Umwelt in Berithrung kommen. Durch diese einseitige
Ausrichtung auf Gegenstiandliches erfahren die Worter
Lziehen® und ,aufziehen* im Duden einen Bedeutungsver-
lust, wie er auch im vorangegangenen Kapitel fiir ,,heben®
festzustellen war. Um fiir ,heben® entsprechende Beispie-
le und Redensarten anfithren zu konnen, mufite auf die
Sprache des achtzehnten Jahrhunderts zuriickgegriffen
werden. Da durch die Bedeutungsangaben im Duden
nicht mehr der Zusammenhang von ,zichen“ und ,erzie-
hen® zu erfahren ist, konnte der ,Ursprung” des Wortes
.erziehen”, ,wo es sich herbedingt®, heutzutage nur noch
mit Hilfe des mittelhochdeutschen Lexikons wiederge-
funden werden.
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TASTVERSUCH
Annidherungen an Vorenthaltenes

Gert Selle

Einfiihrende Uberlegung

Von Klaus Spitzer hatten wir uns einen Beitrag mit dem
Titel ,Von der Hand blinder Kinder” gewiinscht und
etwas voreilig angekiindigt, weil er ein wenig bekanntes
Buch dazu herausgebracht hat.! Er wies jedoch darauf
hin, daB seine Arbeit mit blinden Kindern weit zuriicklie-
ge und nur AnstoB fiir Weiteres gewesen sei. Dies Vor-
iibergehende wollte er nicht noch einmal darstellen.
Stattdessen habe er uns etwas Uber den Tastsinn und
seine Bedeutung fiir die Kunstwahrnehmung geschrieben.

Wir sitzen uns fiir ein kurzes Gespriach in seiner
Hochhaus-Wohnung am Rande von Disseldorf gegen-
iiber. Bevor er mich zum Bahnhof bringt, fithrt er mich
iiber den Spielplatz unten, fiir den er sich eingesetzt hat
und den er im Rahmen einer Elterninitiative betreut.
Seine Aufmerksamkeit gilt dem verwilderten Geldnde
mit den privaten Anpflanzungen hinter dem Spielplatz,
in dem Manner mit Schaufel und Schubkarre unterwegs
sind; mit ihnen arbeitet er hier gemeinsam. Er spricht von
Plinen fiir ein Okotop jenseits des Zubringer-Bogens, der
mit Damm und Uberfithrung den Spielplatz von einem
Schrebergarten-Areal trennt. Der Spielplatz selbst wirkt
wie gewachsen, eingebettet in ein Stiick gértnerisch be-
hutsam ungepflegte "Natur’ inmitten einer sonst sterilen
Stadtrandlandschaft, in deren Mitte sich ein zugiger
GroBspielplatz erstreckt, nur geschaffen, um von einer
einzigen Aufsichtsperson tiberblickt zu werden. Ihm ist
der kleine, umhegte, fast versteckte Platz wie absichtslos
benachbart. Das Gelinde, das wir auf geschlingelten
Wegen erwandern, wihrend Spitzer bedéchtig und ein
wenig nachsichtig dem Gast aus der praxisfernen Welt
der Universitit Erliuterungen gibt, wirkt selbst an die-
sem grauen Tag mit dem kahlen Geist und dem struppi-
gen Buschwerk, durch das der Wind pfeift, ein wenig
abgeschieden und geheimnisvoll - nicht von der traurig-
leeren Melancholie wie der groBe, offizielle Spielplatz,
sondern so, dafy man ihn mit Kinderaugen, Kinderhén-
den und KinderfiiBen verstehen oder sich ein solches
Verstehen vorstellen kann. Der Ort ist mit Liebe und
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Verstiindnis fiir das UnregelmiBige und Uberraschende,
fiir das Verbergen und Offnen, fiir das Umhiillen und das
Hineingehen angelegt; kein blofier Platz, sondern ein
Raum, bewachsen, freigelassen, mit transportablen oder
fest installierten Spielzeugen ausgestattet, die allesamt
nicht aus dem genormten Angebot stammen, sondern
selbstgefertigt sind. So als hitten die Erwachsenen sich
besonnen, wie sie selber gern gespielt haben.

Ein wenig scheint mein Besuch zu storen. Spitzer spricht
vom Frithjahrsbeschnitt selbstgepflanzter Biume, von
dem mein Kommen ihn abgehalten habe. Ich hatte ihn
lange nicht gesehen; gelegentlich hatten wir uns frither zu
Buchprojekten verabredet oder auf Tagungen getroffen.
Wihrend der gemeinsamen Fahrt durch die Stadt verges-
se ich den Anlafl meines Besuches und beginne dariiber
nachzusinnen, weshalb mich immer gerade bei Klaus
Spitzer die Ahnung befillt, er weise mir eine exemplari-
sche Kunsterzieher-Biographie unserer Zeit auf - von der
Ausdehnung der Praxis des Lehrens und Mittuns ins
Gesellschaftliche bis hin zu den selbstindigen Umorien-
tierungen im Feld des eigentlichen Berufs. Noch wihrend
wir reden und uns verabschieden, vergegenwirtige ich,
daB er ja eigentlich mehrere Berufe hat und dafl er sich fiir
jeden selber hat handlungsfihig machen missen, weil es
dafiir keine Anleitung oder Hilfe gab.

Fiir seine Stadtbegriinungs-Ideen, an denen er arbeitete,
bevor es Die Griinen gab, und fiir die Planung der Oko-
tope hat er zu schreiben und politisch zu werben gelernt.
Fiir die praktische Mitarbeit in vielen Selbsthilfe-
Initiativen mubBte er besondere Kommunikationsfahig-
keiten und eine eigenartige padagogische Phantasie ent-
wickeln. Dies alles neben seiner Aufgabe als Lehrer in
einem Fach, dessen Didaktik ihn im Grunde bis heute
alleingelassen hat. Ich versuche, mir den Weg vorzustel-
len, den er gegangen sein konnte. Mitte der siebziger
Jahre muB er unter der allgemeinen Austrocknung der
handlungsbezogenen, sinnlichen Praxis der Kunsterzie-

“hung gelitten haben. Das Fach Kunst an den Gymnasien,




genauer dessen fortschrittsbewufte Unterrichtstheorie,
hatte sich gerade dem starren ideclogiekritischen Blick
verschrieben, der Bilder auf Medienprodukte beschrank-
te und aufklirerisch befragte. Spitzers Suche nach ande-
ren Gegenstinden und nach anderen Orten der Erfah-
rung endete damals wohl nicht zufillig bei den blinden
Kindern. Ich beginne zu begreifen, weshalb er betont, €3
sei ihm auch in seinem Buch iiber Kusnterziehung bel
Blinden im Grunde um etwas fiir semen Hauptberuf
Unbeantwortetes, Verdrangtes gegangen. Er habe Ver-
mutungen nachgehen wollen zur fundamentalen Rolle
der anderen Sinne in der Kunst und fiir die Kunstwahr-
nehmung, Ahnungen von Sinnesleistungen, die fiir ge-
wohnlich vor dem sehenden Auge verblassen, oder die
gar nicht wahrgenommen werden, wenn man blof iiber
Kunstwerke redet.

Solche Vorstellungen waren damals ohne didaktische
Legitimation. Man konnte ihnen praktisch nur unter der
Tarnung zulédssiger anderer Tatigkeiten nachgehen, zum
Beispiel hier in der unverdichtigen Arbeit mit Blinden.
Nach der Kritik an der musischen Erziechung, nach den
Anfingen der Rationalisierung asthetischen Lernens,
spiter nach den inhaltlichen Ausweitungen und politi-
schen Orientierungen des Faches Kunst waren die re-
formpidagogischen Wurzeln der Kunsterziehungsbewe-
gung abgeschnitten. Dieser trotz der Unausweichlichkeit
von Analyse und Distanzierung letztlich unbedachte Akt
wirkt spiirbar bis heute zum Beispiel in der uneingestan-
denen Beriihrungsangst vieler Didaktiker gegeniiber al-
lem nach, das nicht unmittelbar auf den Nenner kurzge-
schlossener pidagogischer Rationalitit gebracht werden
kann. Die Wiederentdeckung des Korpers begann fiir die
Erzichungswissenschaften relativ spit, fiir die Kunster-
zieher vielleicht etwas frither - in privaten Ankniipfungs-
versuchen eines Verstehens der Welle der neuen Sinnlich-
keit, der ja durchaus auch Kritik entgegengebracht
werden mufte - vor allem weitgehend im Stich gelassen
von der Fachdidaktik als Handlungswissenschaft, die
mehr damit zu tun hatte, Fehlentwicklungen in der eige-
nen Theoriebildung auszugleichen, statt praktische
Orientierungen zu geben. Als vom ,Lernen mit allen
Sinnen® die Rede war, hatten viele Kunsterzieher aus der
Not der Praxis schon entsprechend zu handeln begonnen.
Heute miissen sie sich von immer noch fithrenden Theo-
riegebern anhoren, dafl auf die Sinnlichkeit keine Hoff-
nung zu setzen sei, weil die Sinne vor der Wirklichkeit

versagen und nur das Wissenuns vor Schaden und Unter-
gang bewahren konne. (Man vergiBt dabei, dal} zur Ge-
schichtlichkeit der Sinnestitigkeit seit je die getauschte
Wahrnehmung gehort - es gab schon immer Gifte, die
man nicht schmecken, Gefahren, die man nicht sehen
konnte. Nur sind sie heute gleich menschheitsbedrohend.)

Was Klaus Spitzer erziahlt oder aufgeschrieben hat, ist
auch ein Dokument der exemplarischen Suche nach We-
gen im Lauf einer fachlichen Selbstqualifikation, die friih
beginnt. Das Beispiel zeigt unter anderem, wie weit ein
Kunsterzieher dieser Generation auf Ahnungen, Vermu-
tungen, personliche Erfahrungen angewiesen arbeiten
muBte und bis heute arbeitet. Dieses auf sich selbst Ange-
wiesensein wirft zunichst mehr Fragen auf, als es beant-
worten kann. Das Vorgehen steckt voller Risiken. Es
zeigen sich darin auch die Defizite kunstpadagogischer
Grundlagenforschung und Praxisanleitung. Es scheint
heute weder der AnschluB an Fragestellungen und For-
schungsthemen gefunden, die auf dem Gebiet der Psycho-
logie der Wahrnechmungs- und Gestaltungsprozesse bis
1933 das professionelle Handeln des Kunsterziehers be-
einflussen konnten, noch herrscht Einigkeit dariiber, dabh
wir eine anthropologisch begriindete Asthetik mit neuen
und alten Fragen andie SinnenverfaBtheit des Menschen-
bewuBtseins gerade in einer gesellschaftlichen Situation
brauchen, die durch die Folgen einer sekundiren oder
tertiren Industrialisierung gekennzeichnet ist. Wieder
einmal steht die Kunstpidagogik vor einer ihrer allzu
hastigen Wenden, um auf die Gefahren und Chancen
eines von Medien und Mikroprozessoren beherrschten
Lebens zu starren, wahrend die Frage ,wie das Leben
lebt* (Rudolf zur Lippe) als falsch gestellt oder zu pathe-
tisch abgetan wird.

Horcht man in diesem Sinne darauf, welche Fragen
Klaus Spitzer in seinem Denken, Suchen und Tun stellt
und wie er sich an vermutete, ungesicherte, auch schein-
bar nicht aktuelle Grundlagen des dsthetischen Erzie-
hungshandelns herantastet, nimmt man eben nicht nur
ein praktisches Einzelbeispicl wahr, sondern auch den
Mangel, der allgemein herrscht: Mangel an Sensibilitét
gegeniiber dem Vergessenen und Verdringten, Mangel
an Wissen von den Bedingungen und Komponenten des
BewuBtseins. Mangel an Mut zur begriindeten Verweige-
rung allzu schneller Schritte der Anpassung an einen
*Fortschritt’, der als solcher in Frage zu stellen ware, statt
fraglos hingenommen zu werden. Mangel an Einsicht,
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"dafl die Geschichte der Sinne eine Zukunft nur haben

kann, wenn man ihre Quellen in der Vergangenheit be-.

fragt - so wie es heute vielfach in der Kunstpraxis ge-
schieht, die mit ihren Konstitutionsdidaktiken der dsthe-
tischen Erfahrung die Kunstpadagogik weit hinter sich
gelassen hat.

Auch Texte und redaktionelle Bearbeitungen haben ihre
Geschichte. Ich kehre zu den Notizen iiber das Gesprach
mit Klaus Spitzer und zu seinen schon élteren Ausfithrun-
gen zuriick, wihrend gerade der INSEA-Weltkongrel3
der Kunstpidagogen in Hamburg tagt. In einer Denk-
pause als Teilnehmer nehme ich auch den Faden der
Erinnerung wieder auf. Ich stelle mir Klaus Spitzer auf
diesem Kongref3 vor, auf dem ichihn bezeichnenderweise
nicht angetroffen habe.

Er wiire enttiuscht, vielleicht ratlos oder verargert wieder
weggefahren. Er hitte nicht verstanden, wie auf der soge-
nannten wissenschaftlichen Vorkonferenz in einem
Grundsatzreferat iiber Sinnestitigkeiten (Hoffmann-
Axthelm) in Anwesenheit von Teilnehmern aus der Drit-
ten Welt an der Unterscheidung in *héhere’ und ’niedere’
Sinne ohne Zweife! festgehalten wurde. Die doppelbddi-
ge Frage einer Teilnehmerin: ,May belamtoo stupid but
what means the difference between lower an higher sen-
ses?* wurde mit der Antwort beschieden, dies sei ganz
einfach. Die hoheren Sinne seien das Sehen und das H6-
ren, die niederen das Schmecken, Riechen, Fiihlen (vom
Gleichgewichtssinn war ohnehin keine Rede).

So wird - unter Hinweis auf die nicht mehr umkehrbare
Faktizitit einer Geschichte der Sinne, die am Bildschirm
ihr Ende zu finden scheint, eine anthropologische Faktizi-
tit festgeschrieben, die als Argument neben der fakti-
schen Macht der visuellen Medien daftr herhalten muB,
jeden Versuch der Wiederbelebung anderer Sinnesfihig-
keiten unter den Verdacht regressiver Ideologien zu stel-
len. Daf die mediale Bildung der Sinne auf Bevorzugung
des Visuellen hinauslauft und historisch nicht umkehrbar
ist, erscheint heute - auf eine geradezu verdichtige Weise
einsichtig - ein weiteres Mal zur Grundlage aller Ziele der
asthetischen Erziehung in dieser Welt und fiir diese Welt
zu werden. Spitzer hitte gestaunt. Fast zwanghaft zeigte
sich das grofe KongrefSthema der ,Bilder der Welt in der
Welt der Bilder* reduzierbar auf die zweite Dimension, ja
auf den Punkt des stillgelegten Auges, das gebannt auf
eine Projektionsflache starrt, auf der die Bilder voriiber-
huschen - so als miisse man sich eingedenk der unendlich
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reproduzierten Bilderfiille auf den angesprochenen Sinn
allein beziehen, um fiir das Leben ausgestattet zu sein.

Man kénnte das Kongrefithema auch als unbewult affir-
mative Uberfunktionalisierung einer einzigen Sinnesta-
tigkeit, mindestens als Beihilfe dazu bezeichnen, weil in
dieser eindimensionalen Sicht gerade die Gefahr nicht
gebannt ist, der Faszination der Bilderwelt zu erliegen,
wihrend man guten Glaubens ist, sie sei durchschaubarer
und beherrschbarer geworden. Fiir den Beobachter wei-
sen manche Indizien darauf hin, da der Kongref3 der
Bilder am Begriff der Bilder, wie er im individuellen
Erinnern und im kollektiven Gedichtnis verankert ist,
auch blind vorbeigefiihrt haben konnte. Das wiirde eine
didaktische Weichenstellung fiir die asthetische Erzie-
hung bedeuten, die gerade das, was Klaus Spitzer zu
seinen Gedanken und Versuchen bewegt hat, wieder ein-
mal auf sich beruhen lassen wiirde. Ich kehre nun zu thm
zuriick, zu unserem Gespréch an jenem grauen Februar-
tag in Diusseldorf.

Wihrend allgemein 'der Kérper® wiederentdeckt worden
sei, habe er wohl eher die daraus folgenden landldufigen
Praktiken als die im akademischen Bereich vollzogene
Theoriediskussion wahrgenommen und sich davon beein-
flussen lassen. Er habe immer deutlicher gespiirt, dall der
Anteil der anderen Sinne vor dem dominanten Auge in
Kunstproduktion und Kunstwahrnehmung viel bedeu-
tender sein miisse, als allgemein angenommen oder zuge-
standen. Von der Didaktik seines Faches im Stich gelas-
sen, habe er selbst begonnen, nach Beweisen zu suchen.
Zunichst in der eigenen, wieder wahrgenommenen oder
71 BewuBtsein gelangenden Kérpererfahrung, dann in
der Beobachtung der erstaunlichen Fihigkeiten Blinder,
die sogenannten Restsinne zu aktivieren. SchiieBlich in
einem neuen Nachvollzug von Plastiken - zum Beispiel
von Picasso oder Giacometti -, die ihm nun wie Lehr-
stiicke begegnet seien, weil er sie auch in ihrer Entste-
hungsgeschichte nicht aus dem Augenerleben allein habe
begreifen koénnen. Bei blinden Kindern habe er deren
Zeichenfdhigkeit als sensationell empfunden, wozu ein
geeignetes Verfahren die Grundlage bilde - (es wird nach-
folgend von Spitzer skizziert). Damit habe er einen weite-
ren Beweis seiner These von der unentdeckten oder ver-
nachléssigten Rolle des Kérpers in der bildenden Kunst
erhalten. Schlieflich sei er in seiner kunstpadagogischen
Praxis mit Sehenden dazu iibergegangen, vor Aufgaben
bildkiinstlerischen Gestaltens jeweils selbstentwickelte




Kérperiibungen zu legen, mit deren Hilfe seine Schiler
nicht nur auf die Arbeit eingestimmt, sondern aus der
Erfahrung heraus auch produktionsfihiger als durch sit-
zende Bemithung ihrer Vorstellungsfihigkeit gemacht
worden seien.

Ein mitvolizogenes ,Mobilitdtstraining” - so der termi-
nus technicus fiir einen Kursus fiir Blinde zur Aneignung
des raumlichen Umfeldes und zur Orientierung in der
Alltagswelt - habe ihn - mit den anschlieBenden zeichneri-
schen und plastischen Notaten zur eigenen Raumerfah-
rung als kiinstlich Blinder - zu einer neuen Sicht der nicht
nur auf das Auge bezogenen Sinnestitigkeiten in Gestal-
tungsprozessen gebracht. Damit habe er auch eine verén-
derte Perspektive zur Wahrnehmung traditioneller
Kunstwerke gefunden, die lingst als vom Auge und von
der Wissenschaft ausgespiht gelten. So schiene ihm die
Reduktion des Korpers auf seine senkrechte Achse und
die VergroBerung der Fiifie etwa bei Giacometti im Nach-
vollzug des Aufgerichtetseins und des Verwachsens der
FiiRe mit dem Boden eine iiberzeugendere Erklidrung fiir
Entwurf und Wirkung der Plastiken als die Vermutung
metaphysischer Motiv- und Sinnzusammenhiinge. Das
miisse der GestaltungsanlaB, die primére Erfahrung des
Plastikers gewesen sein, und so miisse man das Ergebnis
auch zunichst wahrnehmen.

Durch seine eigenen Blindversuche und durch die Beob-
achtung des Verhaltens Blinder habe auch der Begriff des
Gegenstandes fiir ihn eine entscheidende Wandlung er-
fahren. Man erlebe Gegenstinde im Raum blind wirklich
als etwas Entgegenstehendes. Das materiell Fiihlbare
und Anwesende der Dinge, auch das spiirbare Innen und
Aufen des Raumes entspreche vermutlich der Erfahrung
der Kinder oder der Menschen frither Kulturen.

Hier fallt mir wieder der Spielplatz mit seinen rdumlichen
Ausstiilpungen und Hohlen, mit den Steinen, Mauern,
Baumstiammen und Geriten ein, den ich mir in blinder
Erkundung vorstelle - wie beim Blindekuh-Spiel, dessen
Sinn mir plétzlich in einem neuen Licht erscheint. Was
geschieht wirklich in der Bewegung des Tastens? Welche
korperliche Aufmerksamkeit bringe ich im Augenblick
des Blindseins - vom angestrengten Gleichgewichthalten
bis zum Beriihrungsschreck ausgestreckter Fingerspitzen
- der lebendigen und der gegenstindlichen Umwelt entge-
gen? Weill man das wirklich?

Als ich vor Jahren einem Kreis an dsthetisch-kultureller
Erziehung interessierter Zuhorer eine Ubung vorstellte,
die iiber das blinde Tasten zu einer intensiveren Wahrneh-
mung fiihrt, wurde ich am heftigsten von der Witwe
Johannes Ittens (der es einst besser wufite) beschimpft,
man sei doch nicht krank und habe Augen zum Sehen.
Hat man? Ich schlage vor, bei den Notaten von Klaus
Spitzer und im Erinnern eigener Erfahrung zu bedenken,
was der Verzicht auf die anderen Sinne auch fiir das
Verstandnis des Sehens bedeuten wiirde.

1Klaus Spitzer/Margarete Lange (Hg.), Tasten und Gestalien. Kunst und
Kunsterziehung bei Blinden, Waldkirch 1982.
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Klaus Spitzer

Korperliche Anstéfle zum Verstehen des

Sichtbaren

JNicht das Auge sieht, sondern der ganze
Mensch.”
Hugo Kiikelhaus

Hineingeboren in eine alles durchdringende optozentri-
sche Kultur neigen wir dazu, gegenstdndlich gestaltete
Bilder nur als Wiedergabe visuell beobachteter Wirklich-
keit zu verstehen. Ein gestaltetes Bild aber ist mehr als
nur eine Kopie der Realitit im Sinne einer fixierten Pro-
jektion von Lichtstrahlen auf eine Fotoplatte oder eines
genauen Abdrucks einer Objektform wie etwa bei einem
GipsabguB. Bildgestaltung ist immer ein geistiger Pro-
zeB, bei dem eine Vielzahl von Sinneseindriicken eine
Vorstellung bildet, die zu einem klar aufgebauten, einfa-
chen oder differenzierten Bild umgesetzt wird, sei dieses
flachig oder raumlich, sei es optisch oder haptisch nach-
zuvollziehen. Das Entstehen bildhafter Vorstellungen ist
freilich ein komplexer Vorgang, bei dem neben den sub-
jektiv wahrgenommenen Sinneseindriicken auch Erinne-
rungen und Wiinsche, Phantasien und Vorwissen einflie-
Ben. Vorallem aber sind die verarbeiteten Sinneseindriik-
ke keineswegs nur auf das Sehen beschrinkt. Besonders
unsere Tastsinne an der Koérperoberflache wie auch im
Inneren unseres Korpers und die zahlreichen Bewegungs-
rezeptoren in den Gelenken, Muskeln und Sehnen, zu-
sammen mit dem Gleichgewichtsorgan im Labyrinth des
Innenohrs vermitteln uns eine Vielfalt haptischen, kineti-
schen Korpererfahrens, das insgesamt die Bildvorstellun-
gen mitprégt und ebenso auch zum vollstdndigen wahr-
nehmenden und erlebenden Nachvollzug von Bildwerken
notwendig ist.

Die gewohnte Vorherrschaft des Gesichtssinnes bei der
Bildgestaltung mul} dann total entfallen, wenn ein
Mensch zeichnet, der niemals sah.! So untersuchten wir
vor einigen Jahren an der Staatlichen Blindenschule II-
vesheim die ersten taktilen Zeichnungen vierzehnjahriger
Geburtsblinder? und erlebten eine Uberraschung. Bis auf
ein spiirbares Zuriickbleiben der Entwicklung von eini-
gen Jahren und technisch bedingte Anfangsschwierigkei-
ten gleichen die Zeichnungen in ihren wesentlichen Merk-
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malen thematisch gieichen Werken von Sehenden, Bei
Geburtsblinden scheint also das hauptsichlich durch
haptische Sinneseindriicke gebildete Vorstellungsbild ei-
nes Gegenstandes jenem der Schenden weitgehend dhn-
lich zu sein. Freilich kénnen Geburtsblinde keine opti-
schen Eigenschaften wie Farbe, Licht, Schatten und
Perspektive aufnehmen, deren Umsetzungen folgerichtig
auf den Zeichnungen fefilen (Abb. 1, 2). Die Ahnlichkeit
dieser taktil-linearen Bilder mit gegenstdndlichen Kin-
derarbeiten Sehender zeigt uns andererseits auch, daf} bei
den sogenannten Vollsinnigen in frithen Entwicklungs-
stadien der Gesichtssinn - zumindest bei der bildneri-
schen Gestaltung - eine viel geringere Rolle spielt, als wir
gemeinhin glauben, und daB statt dessen die Vielfalt der
anderen Sinne in ihrer Gesamtheit und Ausgewogenheit
die Entstehung von Bildvorstellungen und deren Umset-
zung bestimmt.

Das fiir Blinde aller Altersstufen typische, betont auto-
plastische, also korperlich-subjektiv empfundene Gestal-
ten in seiner starken Expressivitat 1aft sich erklaren
durch die notwendige Beschrankung der Wahrnehmung
auf die ,Restsinne“. So entsteht eine besondere Art des
Wahrnehmens und Gestaltens, die das eigene kérperliche
Erleben in den Tast-und Bewegungserfahrungen betont.?
Mir dringten sich plétzlich Vergleiche auf, in denen mir
eines zum Verstindnis des anderen beitrug. Die formale
Verwandtschaft mit frithen bildnerischen Arbeiten Se-
hender und dariiber hinaus mit den Friihstadien vieler
Kulturen und den Werken zum Beispiel der Naiven oder
der Volkskunst 14Bt den Schlufl zu, daf auch dort auf
ganz dhnliche Weise sinnliche Erfahrungen gestalterisch
verarbeitet werden. Offenbar beherrschen elementare
Wahrnehmungen das Erleben und bestimmen eine Bild-
welt, die uns als kulturell in unserem Sinneserleben an-
ders gepriigten Menschen oft unverstidndlich bleibt, dhn-
lich der Ratlosigkeit der meisten Eltern vor den
LKritzeleien® threr Kinder.



Der vernachlissigte Tastsinn

Der in der menschlichen Entwicklung gerade in den er-
sten Lebensjahren, ja in der vorgeburtlichen Entwicklung
so wichtige Tastsinn hat bei den ersten bildnerischen
AuBerungen des Menschen offenbar noch eine zentrale
Bedeutung. Eine Vielzahl von Gestaltungsphinomenen
auf Kinderbildern wiirde véllig mifiverstanden, wollte
man sie nur als Umsetzungen visueller Sinneswahrneh-
mungen begreifen. Sie werden erst verstindlich als geistig
verarbeitete, bildnerisch gestaltete haptische und kineti-
sche Erfahrungen. Entsprechend wird die Bedeutung des
Tastsinns in Bildern aus frithen Kulturstufen oft falsch
eingeschiitzt - (Abb.3). Wohl kaum zufillig sind hier oft
die Umrisse der Formen zusitzlich eingeritzt und so -
ganz dhnlich wie bei den Blindenzeichnungen - auch fiir
den Tastsinn erfahrbar gemacht, was auf dessen Gleich-
berechtigung oder sogar Vorrang verweist. Auch die hdu-
fig zu beobachtenden vielen parallelen oder konzentri-
schen, die Kérperformen nachfahrenden oder fiillenden
Linien wiirden als Bildzeichen fiir visuelle Eindriicke
v6llig mifverstanden. Sie wéren dann eine merkwiirdige
realistische Wiedergabe von Kleidung oder Kérperbema-
lung, doch als Umsetzungen von Tastwahrnehmungen
lassen sie sich viel einleuchtender als den Korper nach-
fahrende ,Tastbahnen® deuten.?

Bei Plastiken und Skulpturen haben wir uns angewohnt -
unterstiitzt von allgegenwirtigen Beriihrungsverboten -,
die vielen Formen lediglich visuell zu erfassen. Doch ist
schon in ihrer Herstellung der haptische Sinn von primé-
rer Bedeutung, Zum Verstidndnis von Frithformen aus

Zeiten, wo Tasteindriicke noch unmittelbar wahrgenom-
men und in Bildzeichen umgesetzt und nicht von Ge-
sichtseindriicken {iberlagert wurden, missen wir unsere
eigenen so vernachléssigten haptischen Empfindungen
bewubBter und differenzierter wahrnehmen, uns gleich-
sam an sie ,erinnern®, :

Betasten wir mit geschlossenen Augen unser eigenes Ge-
sicht, so fithlen wir weiche und harte Stellen verschieden-
ster Form, zentrierte oder sich in gekurvten Bahnen er-
streckende Vertiefungen oder Erhebungen, die nachzu-
modellieren - am besten wieder ohne Einschaltung des
Gesichtssinnes - den Eindruck plastischer Landschaften
vermittelt. Niemand wird sich wundern, wenn solche
Ergebnisse den Arbeiten Geburtsblinder gleichen. Die
Analyse solcher Plastiken fithrt uns aber auch wieder
zum Verstindnis vieler formaler Erscheinungen in ande-
ren Bildwerken, etwa bei afrikanischer Plastik oder pla-
stischen Arbeiten aus der Vorgeschichte bis hin zu den
Fasnachtsmasken der Alpenlinder, wo wir iiberall dhnli-
che Merkmale antreffen: Beispiele fiir den Vorrang des
Tastsinns vor dem Sehen.

Urerfahrungen und Ausdruck

Sind die ersten bildnerischen AuBerungen eines Men-
schen, die Kritzel eines zweijahrigen Kindes, wirklich
nichts weiter als rein zufallige Bewegungsspuren, Fixie-
rungen des Bewegungsdranges der Kinder, dessen Arm-
schwiinge durch einen Stift auf Papier, auf der Tapete
oder auch auf dem hochglanzpolierten Wohnzimmer-
schrank sichtbar werden? Immerhin wird der lustbetonte
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Vorgang - wenn nicht verboten - oft wiederholt: aus
Zufall wird Absicht. Betrachten wir die Kritzeleien ge-
nauer, so finden wir ein ganz bestimmtes Repertoire an
Zeichen: Hieb- und Schwungkritzel, ,,Urkniuel” und
LUrkreuz“, Spiralen und Zickzacklinien - Grundformen,
die wir bei jedem Kind wiederfinden.® Fixierte Grundbe-
wegungen auch, die wir noch im Erwachsenenalter oft
unbewuBt vollziehen, lustbetont wie einst, als wir sie
erstmals entdeckten und erlebten: klatschen und klopfen,
drehen und rithren. Sicher sind die Kinderkritzel Bewe-
gungsspuren, doch haben diese Spuren ihre Geschichte,
Beobachten wir kleine Kinder beim Zeichnen, so sehen
wir, wie immer der ganze Korper beteiligt ist, wie beide
Arme sich bewegen, die Beine rhythmisch wippen, der
Kopf nickt, und dazu frohliche Laute ausgestofien wer-
den. Nicht das Ergebnis auf dem Papier, sondern der
ganze Vorgang ist wichtig. Erleben wir die Entstehung
mit und versetzen uns wieder in dieses elementare
Bewegungs-, Korper- und Raumgefiihl, verstehen wir
bald mehr von dem Krikelkrakel. Da geben manche Bild-
zeichen die Lebensrhythmen des Herzschlags und At-
mens wieder, andere das neue Erlebnis des Sichfortbewe-
gens oder des mithseligen Emporhebens gegen die
herabziehende Schwerkraft, andere verbildlichen das
schwierige Halten des Gleichgewichts beim ersten Ste-
hen. Wir finden neben diesen Wiedergaben von motori-
schen und haptischen Eigenwahrnehmungen tief veran-
kerte Tasterlebnisse und Erfahrungen des Korperlichen,
Erinnerungen an Raumgefiihle beim Umbhilltsein im
Mutterleib, die hier unbewuflt in Bewegungsspuren auf-
geldst und umgesetzt, intensiviert werden kénnen.” Uns
Erwachsenen ist dies alles entriickt, doch dem Kind sind
die Erlebnisse ja noch ganz nah. Erst allm#hlich, ver-
gleichbar mit der Entwicklung der Sprache, werden ein-
zelne Formen gegenstindlich benannt und bald werden
auch zum ersten Mal Zeichen nach einer im Gehirn ge-
speicherten gegenstdndlichen Bildvorstellung absichts-
voll - wenn auch undifferenziert - hervorgebracht. Selbst
wo diese Bilder schematisch sind, bleiben die Erfahrun-
gen des Korpers in ihnen weiter gegenwirtig. -

Selbstwahrnehmung als Verstindnishilfe
Alle diese Tastwahrnehmungen sind nicht allein auf das

Erkennen des Gegenstandes, sondern auch stark auf die
durch den Tastvorgang ausgelosten Gefiithlserlebnisse
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orientiert. Fillt uns Erwachsenen das aktive ,erkennen-
de* Tasten schon schwer genug, so ist uns eine Somatisie-
rung, also eine nicht auf den wahrzunehmenden Gegen-
stand, sondern auf den eigenen Korper bezogene
Wahrnehmung bei rezeptiver, kontemplativer Einstel-
lung der Aufmerksambkeit® fast véllig fremd geworden. Es
geht ja nicht allein um die taktilen Wahrnehmungen der
tastenden Hand, sondern um die Gesamtheit haptischer
und kinetischer Korpererfahrungen. So erscheint es rat-
sam, unsere Betrachtungen hier einmal zu unterbrechen,
um exemplarisch durch zwei einfache Korperiibungen®
Erfahrungsméglichkeiten wiederzubeleben, die uns allen
vertraut, gleichwohl wenig bewul3t sind.

1. Wir stellen uns aufrecht, die Beine leicht gespreizt,
schlieBen die Augen und entspannen uns. Wir konzent-
rieren uns ganz auf unseren Koérper und die ihn nach
unten ziehende Schwerkraft. Bald spiiren wir einen Zug
nach unten. Angesaugt wie durch einen riesigen Magne-
ten schwellen die Beine zur Erde hin an, die Fiific wach-
sen gewaltig und verschmelzen fast mit dem Grund:
Schwere.

2. Wir stehen aufrecht mit geschlossenen Beinen, schlie-
Ben die Augen und entspannen uns. Wir konzentrieren
uns auf das Aufrechte unseres Korpers. Wir erheben
langsam die Arme und recken sic in die Hohe. Wir
strecken unseren Korper weiter, bis wir ausgestreckt auf
den FuBspitzen stehen. Ein starker Zug durchstrémt uns,
Leib und Glieder verlieren an Schwere, werden linger
und diinner: Die Richtungsstreckung,

Sobald wir versuchen, dieses Erleben bildlich darzustel-
len, geraten wir iiber die formalen Ahnlichkeiten mit
‘Arbeiten der Geburtsblinden ebenso wie mit Zeugnissen
der Frithstufen bildnerischer Gestaltung ins Staunen.

Stellen wir uns die Wahrnehmung in unserer frithen
Kindheit vor, wird uns klar, welche auBerordentliche
Bedeutung die ersten Erlebnisse des aufrechten Stehens
und Gehens fiir das Kind haben miissen. Deshalb ist es
nicht verwunderlich, da} erste kindliche Menschendar-
stellungen oft lediglich senkrechte Linien sind. Die Senk-
rechte gibt eben fiir das Kind das Wichtigste wieder: das
Gerichtetsein®, die Streckung des auf schmalen Fiiflen
stehenden Kérpers vom Erdboden bis in die Hohe des
Raumes. Es wiren also weniger die ,geistige Umsetzung
von Gesichtssinneserlebnissen”, wie Britsch und Korn-
mann in ihrer Theorie meinen,'® als vielmehr die unmit-



telbaren eigenen Korperempfindungen, die hier zur
_Richtungsgestaltungen® fithrten.!' Empfinden wir die
Kraft nach, diec unseren Korper in seiner Aufrichtung
durchflieBt, reicht der statische, weil nur aus visueller
Beobachtung abgeleitete Begriff des ,Gerichtetseins® als
Erklarung fiir diese Bildzeichen nicht aus. Es handelt sich
hier eher um die Wiedergabe des Sich Erstreckens oder
ciner richtungsbetonten ,Stromung®. Erst so wiirde die
auf Bildern dieser Stufe haufig vorkommende Uberlédn-
gung von Korper und Gliedern verstiandlich. Auch iiber-
lange Arme, die sich vom Rumpf in den Raum hin er-
strecken, finden so ihre Etkldrung in einem Korperge-
fiihl, das leicht nachvollzogen werden kann. Gesteigert
wird dieses Phinomen, wenn zu der schon im ruhenden
Zustand vorhandenen Eigenwahrnehmung noch die
Wahrnehmung der Bewegung hinzutritt.

Erleben der inneren und der Hufleren Sinne

Auch die ,Strichminnchen® der Hohlenzeichnungen und
Felsmalereien der Mittel- und Jungsteinzeit, die oft als
abstrakte Konventionszeichen'? gedeutet werden und da-
mit bewuBte Entfernungen vom Naturbild waren, lassen
sich jetzt Uiberzeugender als Wiederhall von sinnlichen,
allerdings nicht visuellen Erfahrungen begreifen. Denn
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der Einheit des Erlebens von Kosmos und Leben bei
frithen Kulturen entspriche im Gestalterischen eine ge-
wissermaBen expressive Wiedergabe von Korperempfin-
dungen. Die Ahnlichkeit vieler steinzeitlicher Zeichnun-
gen, Malereien und Figuren von Spanien bis Afrika, oft
Jahrhunderte auseinanderliegend, erklirt sich dann aus
der Darstellung gleicher Grunderfahrungen, auch wenn
unsere Wahrnehmung niemals geschichtslos sein kann.
Sehen wir ab von dem so gewohnten gesellschaftlich
bedingten und kulturell gepragten Vorrang des Gesichts-
sinns und der mit ihm verbundenen Rationalitdt des Den-
kens, finden wir zu diesen Bildern wieder einen einfachen
und ganz selbstverstandlichen Zugang. Die langgestreck-
ten Formen von Korpern und Gliedern wiren - wie bei
den friihkindlichen Arbeiten - nichts anderes als die ge-
naue, sinnlich faBbare Darstellung der elementaren Kor-
perwahrnehmungen der Richtungserstreckung und der
Bewegung.!* Durch die Interpretaiton einiger Tierbilder
aus den Hohlen von Guera Remigia als realistisch und
von Menschendarstellungen neben ihnen als abstrakt ist
ein Widerspruch konstruiert worden. Er 16st sich auf,
wenn wir die Bilder der Jiger als Wiedergabe der
subjektiv-k&rperlichen Erfahrungen der Maler und die
Darstellungen der Tiere als mit dem Fernsinn des Auges
beobachtetes Gegeniiber verstehen. Die Tiere geraten
daher ,realistisch®, aber die Bildzeichen fiir die jagenden
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Menschen sind es nicht minder. Nur miissen wir hier
einen anderen, auf das korperliche Selbsterleben bezoge-
nen Realismusbegriff finden. Selten findet man in der
kunstgeschichtlichen Literatur Hinweise auf diesen
scheinbaren Widerspruch in den steinzeitlichen Malerei-
en, wic bei Liitzeler, der von ,zwei Mafistaben® oder
zwei Realititsweisen* auf ein- und demselben Bild
spricht und zur Menschendarstellung im Mesolithikum
schreibt:

JEs erscheint in verschiedenen Typen, die aber nicht
Merkmale der Rasse oder der individuellen korperlichen
Beschaffenheit festhalten, sondern Bewegungssymbole
sind. So hat er manchmal iibermifBig dicke Beine zum
Zeichen der angesammelten Stirke, manchmal nur diin-
ne Korperlinien zum Ausdruck spannungsvollen Sich-
Fortschnellens, so daB er nur noch Funktion: Recken,
Biegen, Laufen ist. Die ‘Wucht-Kraft und die Schnell-
Kraft treten einander gegeniiber.“*

>

L

Auf dieser Spur erdffnen sich uns eine Fiille neuer und
ganz einfacher Zuginge auch fiir plastische Phinomene
bildnerischer Werke aus allen Friithstadien menschlicher
Kultur. Die in groBer Zahl gefundenen kleinen Frauen-
statuetten seit dem spiten Paldolithikum werden als
Fruchtbarkeitsidole gedeutet. Lassen wir ihre mégliche
Funktion dahingestelit; wie Ilse Modelmog soeben be-
tont hat, kénnte die Fiille dieser Formen auch darauf
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hindeuten, daB diese Frauengestalten von kosmischen
Bezichungen geistig erfiillt waren.'®> Es bleibt die Frage,
ob sie verstandesmiBig entwickelte Symbole, also eher
Zeichen sind, oder ob ihr Charakter nicht viel unmittel-
barer zu verstehen ist. Vermutlich haben die Menschen
der Steinzeit das Erlebnis des Fruchtbarseins kérperlich
intensiv erfahren und bildnersich nachvollzogen. Immer
sind es ja schwellende pralie Rundformen, die durch ihr
Aneinanderstofien in harten Kerben sichi gegenseitig stei-
gern. Die zu den Kdrperenden liegenden Glieder, die
Hinde und FiiBe, Arme und Beine, manchmal sogar der
Kopf, sind in der GréBe geschrumpft. Die Kérpermitte
ist iiberbetont.

Eine kleine Ubung kann uns wieder helfen, vergleichba-
ren Empfindungen in uns selbst zu begegnen. Wir stellen
uns aufrecht, mit gespreizten Beinen, schliefen die Au-
gen. Wir konzentrierenuns auf unsere Kérpermitte. Wir
erfahren die Schwere und Warme des Leibes. Die nicht
mehr beachteten Extremititen schrumpfen. Der schwere
Rumpf wichst und schwillt: Die Korpermitte.

Das Prinzip einer formempfindlichen Ubertreibung in
der Selbstwahrnehmung kennen wir alle von geschwolle-
nen Mandeln, die den ganzen Hals verdicken, von der
,dicken Backe“ bei einem schlimmen Zahn oder von der
Kinderkrankheit Mumps her. Zwar ist hier eine An-
schwellung objektiv vorhanden, aber das subjektive ,Ge-
fithl® 1Bt sie entschieden stirker spiirbar werden, als die
meBRbare und sichtbare Realitat aufweist. Besonders aus-
gepragt erleben Frauen die Erfahrungen der Ausdehnung
und Schwere des Korpers in der Zeit der Schwanger-
schaft. Vielleicht sind die einander so dhnlichen steinzeit-
lichen Frauenstatuetten eben von Frauen geformt?

Wir finden heute neue Hinwendungen zum Korper bei
Gruppen und bei einzelnen Kiinstlerinnen der Frauenbe-
wegung. Hier wird versucht, nicht nur die im Patriarchat
erfolgte Trennung von Koérper und Intellekt zu iiberwin-
den, sondern auch zu Ausdrucksweisen einer neuen kér-
perlichen Selbstwahrmehmung zu finden.'*

Vielleicht finden wir so und nicht anders auch erst den
Zugang zu vielen Werken der Moderne. Korperliche und
haptische Urerfahrungen bestimmen nicht nur fiir Jahr-
tausende dic bildnerischen Auflerungen der Menschen
aller Frithkulturen, sie durchdringen das kiinstlerische
Bemiihen auch noch wahrend einer - daran gemessen




kurzen - Periode, in der im Abendland das forschende
Erkennen der materiellen Welt in den Vordergrund tritt
und gleichzeitig die primér visuelle Beobachtung Grund-
lage bildnerischer Gestaltung wird. Auch dann sind man-
che Erscheinungen immer noch nicht allein aus der Um-
setzung visueller Wahrnehmungen zu verstechen. Vor
allem aber, sobald sich die Intention der Menschen wie-
der mehr auf ihr eigenes korperliches Erfahren und emo-
tionales Erleben richtet, gewinnen die anderen Sinne wie-
der ein groBeres Gewicht. Das Unverstandnis, das die
visuell orientierten Zeitgenossen einer modernen, expres-
siv betonten Kunst entgegenbrachten und noch immer
entgegenbringen, hat hier vermutlich cine seiner Wur-
zeln. Sprechen wir also nicht mehr von ,falschen Propor-
tionen®, ,, Verzerrungen“ und ,Deformierungen® mensch-
licher Kérper oder Gegenstinden etwa beim Expression-
ismus, der zu seiner Zeit wie heute bei den meisten
Betrachtern gegen die Norm scheinrealitischer Abbild-
lichkeit verstoBt. Hier werden offenbar ganz konkretund
sehr genau haptische und korperliche Wahrnehmungen
dargestellt. Freilich sind dies nicht mehr nur die gewohn-
ten Wiedergaben einer nur visuell betrachteten Welt und
der aus diesen Erfahrungen abgeleiteten Ahnlichkeitser-
wartungen und Schénheitsideale. Die visuelle Fixierung
belastet auch Perspektiven der kunstwissenschaftlichen
Interpretation.

Die schmalen Figuren, die Alberto Giacometti seit 1940
schuf, werden gern im Sinne einer ,Entmaterialisierung”
des Korpers und seiner , Vergeistigung® erklart. Dement-
sprechend wird die Aussage dieser Figuren dann in Rich-
tung geheimnisvoller idolhafter Wesen™ interpretiert.'’
Giacometti wird zum existentialistischen Kiinstler stili-
siert, der ,die duBersten Konsequenzen® der (...) ,Entma-
terialisierung® des Korpers ziche. ,Raum und Licht als
unendliche Leere haben den Menschen bis auf den Rest
diinner Gestinge aufgezehrt.“'®

Solche Interpretationen wiren nach den bisherigen Aus-
fiihrungen falsch oder irrefithrend. Giacomettis Figuren
giben eben dann nicht einen visuellen Eindruck wieder,
sondern wiren aus ganz anderen Voraussetzungen, ande-
ren Auffassungen und Erlebnissen von Korper und Mas-
se entstanden, als die intellektucllen Betrachter zu erwar-
ten gewohnt sind: Leib. Diese Plastiken beziehen sich
dann auch in der Rezeption auf andere Sinne, auf ein
geschultes anderes ,BewuBtsein“, das mitzuentwickeln
eben dieser kiinstlerische Selbstausdruck fordert oder das
er gar in einem entwickelten Zustand voraussetzt. Giaco-

mettis Figuren stellen fiir mich zunachst die Erfahrung
der Schwere und des Sich-Aufrichtens gegen die Schwer-
kraft dar. Dafiir spricht dic Uberbetonung der Sockel, die
wie gewaltige K1otze nach unten ziehen. Dafiir sprechen
auch die riesigen Fiie, die so anschaulich und begreifbar
die korperliche Empfindung der schweren Haftung am
Boden wiedergeben. Man erlebt intensiv ihr Verschmel-
zen mit der Erde, die wie ein riesiger Magnet die K&rper
anzuzichen scheint. Wer sich einmal nur auf seine eigene,
senkrechte Erstreckung konzentriert und seine Korper-
achse spiirt, der begreift auch das ,,Schrumpfen® des K or-
pers bei diesen diinnen Gestalten ganz anders, eben nicht
mehr als Abstraktion, sondern als iiberzedgende Trans-
formation elementarer Korperempfindungen.'

Ahnlich wie hier bei Giacometti kénnten wir die Werke
anderer Kiinstler untersuchen, etwa von Lehmbruck, Pi-
casso oder Henry Moore. Wir konnten sogar zuriickge-
hen zur romanischen und gotischen Plastik. Uberall wiir-
den uns ihnliche formale Merkmale begegnen, die
gemeinhin hermeneutisch-kunsthistorisch im Sinne von
Entkorperlichung gedeutet werden, aber doch als , Ver-
korperlichung” von Erfahrung gedeutet werden miifiten.
Vielleicht steckt der vielbemiihte Sinn der kiinstlerischen
Aussage gerade darin.

Riickruf der Herausgeber:

Ein praktizierender Kunstpidagoge bemiiht sich als Ein-
zelner um Grundlegung von Zielen in der Entwicklung
von Sinnesfihigkeiten und zum Verstindnis von Kunst-
werken. Er gibt eine Fiille von Hinweisen, sogar prakti-
sche Ubungsbeispiele. An keiner Stelle beruft er sich auf
Didaktik als ’zustindige’ Handlungswissenschaft. Mit
ihr hat er offensichtlich nichts anfangen konnen, was auf
einen subjektiv wohl hiufiger empfundenen, aber auch
objektiv feststellbaren Zustand dieser Wissenschaft der
Lehre im asthetischen Bereich verweist. Klaus Spitzer
thematisiert gerade das Vernachlissigte und Vorenthalte-
ne und fordert dazu heraus, die wissenschaftlichen und
praktischen Handlungsfundamente der ésthetischen Er-
ziehung in einer erweiterten Perspektive auf die Sinnenté-
tigkeit zu suchen, nicht in einer Fixierung auf das Sehen.
Von damit neu gestellten Forschungsauftrigen abgese-
hen ist das Erinnern einer Sinnengeschichte gefordert, die
nur allzuleicht im Zeitalter der visuellen Medien und der
Mikrochips als von einer neuen padagogischen Vernunft
und politischen Moral endgiiltig iiberholt erklirt wird.
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Eine seit einigen Jahren entwickelte Zeichenfolie erleichtert neben
den bisher iiblichen miihseligen Punktier- und Prigetechniken oder
Materialcollagen den Blinden auch die zweidimensionale und fidchige
Darstellung. Die Zeichenfolie wird iber eine haftende, elastische
Gummiunterlage gelegt und festgespannt. Es entsteht beim Zeichnen
mit einem Griffel bei nur leichtem Druck eine positiv tastbare flieBen-
de Linie,

(Bezugsquelle; Deutsche Blindenstudienanstalt Marburg)

Vgl. Klaus Spitzer/Margarete Lange (Hg.), Tasten und Gestalten.
Kunsterzichung bei Blinden, Waldkirch 1982.

(Das Buch ist nicht im Handel, sondern zu beziehen iiber den , Verein
zur Forderung der Blindenbildung e.V.", Bleekstrale 26, 3000 Han-
nover 71, gegen DM 20, zuziigl. Porto)

Vgl. Geza Revesz, Die Formenwelt des Tastsinns. Bd. 2: Formdsthetik
und Plastik der Blinden. Den Haag 1938

Ludwig Miinz/Viktor Léwenfeld, Plastische Arbeiten Blinder. Briinn
1934,

Wilhelm Voss, Die Bildgestaltung des biinden Kindes. Verein zur For-
derung der Blindenbildung e.V. Hannover 1955
Spitzer/Lange, a.a.0.

Vgl. Klaus Spitzer/Karola Baumann, Die Tastwahrnehmung - ein
Jhandfester Vorgang oder sinnliches Lernen als Lustgewinn. In: Unsere
Kinder. Fachzeitschrift fiir Kindergirten, Horte und Heime. Wien
1983, Nr1. 6.

Karola Baumann/Klaus Spitzer/Iris Salzmann, Tasten - Wahrneh-
men - Erkennen. Otto Maier, Ravensburg 1979.

Max J. Kobbert, Psychologische Grundlagen haptischer Formwahrneh-
mung und haptomorpher Formgestaltung. In: Spitzer/Lange, Tasten
und Gestalten, S. 18 ff.

Vgl. Wolfgang Grozinger, Kinder kritzeln, zeichnen, malen. Die Frith-
formen kindlichen Gestaltens, Miinchen 1952, S. 44.

a.a.0.
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? Vgl. Grozinger, a.a.0., S. 18 fI.
¢ Vgl. Kobbert, 2.2.0., S. 26.

¢ Unter den vielen Biichern zur Kérpererfahrung sei exemplarisch hin-
gewiesen auf Charles Brooks, Erleben durch die Sinne. Paderborn
1979.

0 Vgl. Egon Kornmann, Grundprinzipien Bildnerischer Gestaltung. Ein-
fithrung in die Kunsttheorie von Gustaf Britsch. Ratingen bei Diissel-
dorf 1962.

11'Vgl, Egon Kornmann, Uber die Gesetzmdfigkeiten und den Wert der
Kinderzeichnung. Ratingen 1966, S. 28.

12Vgl. als Beispiel die in den Schulen eingefiihrte Kunstgeschichte von
Heinz Braun, Formen der Kunst. Miinchen 1974, 8. 9.

13 Heinrich Liitzeler spricht von ,Bewegungsgestalten”. Er deutet die
Bilder aber noch als Darstellungen vom ,,Menschen als eines handeln-
den Wesens®, nicht als Wicdergabe von Kérperempfindungen. In:
Heinrich Liitzeler, Weligeschichte der Kunst. Giitersloh 1960, S. 60.

4 Liitzeler, a.a.0., S. 59 u. S. 60.

lise Modelmog, Vernunft und Verzauberung. Ein Beitrag zum archai-
sehen Denken, in: Weiblichkeit in der Muoderne, Tubingen 1986.

16 ygl. 2.B. Katalog Maria Lassnig, Klagenfurt 1985 und Themenheft
Frauen, Zeitschnift fiir Kunstpadagogik 2/1983.

1780 bei Carola Giedion-Welcker, Plastik des XX. Jahrhunderts. Stutt-
gart 1955, S. 93,
Kurt Martin, Kunst des Abendlandes. Bd. 4, Dortmund 19774, S. 174.

18 Fritz Baumgart, Geschichte der Abendlindischen Plastik. Kln 19667,
S. 322.

19 Giacometti arbeitete nach eigener Aussage sehr emotional: Es war
nicht mehr die duBere Form der Wesen, die mich interessierte, son-
dern das, was ich affektiv im Leben durch sie empfand.” Zitiert nach
Giedion-Welcker, a.a.0., S. 94.



Dieter Meiliner

Erfahrungen mit einer Rolle Garn

Die Erkundung des Raumes

Mein Objekt entstand im Rahmen der Veranstaltung
"Textile Objekte’, die von Marita Bechthold und Eva
Keller-Woelfle angeboten und betreut wurde. Ich hatte
Interesse an der Mdglichkeit, bereits erworbene Erfah-
rungen im raumgreifenden Objektbau zu erweitern in der
konzentrierten Auseinandersetzung mit textilem Ma-
terial.

Die frithzeitige Idee der Gruppe, die Objekte fiir den
AuBenraum zu gestalten - eine Griinfliche zwischen vier
Trakten der alten Universititsgebaude - schrinkte die
Méoglichkeiten ein. Die Objekte wiirden nicht bewacht
sein, so daB teures Material nicht in Frage kam; die
Witterungseinfliisse wiirden erheblich sein. Wiahrend der
erste Punkt viele Ideen im Keim erstickte, reizte mich die
Vorstellung, das Objekt als kinetisches und seine Verdn-
derung unter dem Einfluf des Wetters erleben zu konnen.

Frithzeitig stellte sich bei mir der Wunsch ein, nicht etwa
ein am gritnen Tisch konzipiertes Objekt nach aufien zu
verpflanzen, sondern auf den Raum zu reagieren. So
verwendete ich viel Zeit fiir die Erkundung der zur Verfii-
gung stehenden Flache; die Verbindung Gehen und Se-
hen wurde schlieBlich zentraler Bestandteil in der Ausein-
andersetzung mit dem Objekt: Raumerkundung, Herstel-
lung, Raumerkundung mit dem Objekt als Bezugspunkt.
Ich benutzte angelegte Wege, ging quer iiber den Rasen,
erlebte den Raum in verschiedenen Perspektiven, Positio—
nen, Abstinden, Entfernungen. Immer wichtiger wurde
mir dabei eine Sichtachse, die ich entdeckte, ausgehend
vom Durchgang zu dem benachbarten kleinen griinen
Innenhof hin zu dem iiberdachten Weg, durch dessen
hintere Glaswand die Biume und das Gras auf der ande-
ren Seite hindurchscheinen.

Vor allem reizte mich die Wahrnehmung der Raumtiefe
vom Ausgangspunkt dieser Gehwege aus, die entschie-
den beeinfluft wurde durch die aufgliedernden Baum-

gruppen links und rechts zu den Gebauden hin. Den
Ausgangspunkt bildet dann ein torartiger Durchlall in
der Mauer zu diesem Hof hin. Er nimmt ithre Mitte ein.
Drei Stufen fithren von aullen zu ihm hinan, da er zu
cinem hinter der Mauer entlangfiihrenden erhohten
Gang gehort. SchlieBlich hat dieser Ausgangspunkt fiir
meine Raumdeutung einen persénlichen Grund: Hier
liegt das Zentrum meines nunmehr fast vierjédhrigen Stu-
diums im Fach Kunst; mit dem Durchschreiten des Tores
betrete ich das , Reich der Kiinste” dieser Universitit. Der
Weg davon weg, davon ausgehend wird in nicht allzn
ferner Zeit bevorstehen - auch das schwang in allen Pha-
sen des Prozesses mit. Von hier aus Kunst vorzulagern,
auszulagern, das eigene Aktionsfeld zu erweitern mit den
dort gelernten Methoden, aber immer noch angebunden
und also noch nicht abgenabelt, das war schon eine reiz-
volle Aufgabe.

Das Material

In dem Moment, als ich erfuhr, dal} mir kilometerlang
weilles Garn zur Verfiigung stehen wiirde, wuliteich, daf3
ich damit arbeiten wollte. Daf ich dann tatsichlich nicht
einmal eine halbe Rolle aufbrauchte, ist dabei vollig uner-
heblich; wichtig war in diesem Moment der Anreiz, das
BewubBtsein der Offenheit der Moglichkeiten. Das trieb
mich. Eine wohl auch fiir spatere, pidagogische Arbeit
nicht zu unterschitzende Erfahrung. Vielleicht wollen die
Schiiler ja ganz klein zum Beispiel malen; aber sie miissen
auch die Mbglichkeit haben, ganz grofl arbeiten zu
kénnen.

Der Faden ist Ausgangszustand von Stoff, sozusagen
seine Vorstufe vor der Weiterverarbeitung. Obwohlich in
der Auseinandersetzung mit textilem Material nicht vol-
lig unerfahren bin, betrachtete ich alles, was auf mich
zukommen wiirde, als selbstangeleitete elementarprakti-
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sche Ubung. Grundiibungen zur Auseinandersetzung mit
dem Material waren nicht vorgesehen.

So nahm ich die Rolle und probierte: Das diinne, weille
Synthetikband fiihlt sich nicht angenehm an, was sicher
die spitere Verarbeitung beeinflu3t hat. Jedenfalls be-
gann ich damit, es an einen Baum zu knoten. Dann rollte
ich etwa sieben Meter ab und legte die Rolle ins Gras. Ich
konnte es ziemlich straffziehen, ohne dal} es rif3 - es ist
also strapazierfihig. Trotz der Spannung zuckte das
Garn im leichten Wind. LieB ich es lockerer, gab es dem
Wind mehr nach, es schwang bei jeder B6 und federte
zuriick.

Als Einzelfaden war das Band bei gréBerer Entfernung,
also etwa von sechs Metern, nur noch vor dunkleren
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Hintergriinden - wie den schattigen Laubbdumen - sicht-
bar, vor weiBem Grund verschwand es ganz. Ich spielte
weiter; so legte ich ein Seidentuch iiber die ,Leine”, das
nun bei jedem Windstof ein Stiickchen auf dem abwiirts
geneigten Band hinunterglitt, lautlos, ganz leicht. Auch
lieBen sich dem Faden Gerdusche entlocken: Ein feines
Zirpen, verursacht bei straffer Spannung durch den Wind
oder durch ein Zupfen mit dem Finger. Die Assoziation
eines Musikinstrumentes kam auch mehreren Betrach-
tern und Betrachterinnen beim Aufbau des Objektes, als
die Umwicklung noch eine geringe Dichte aufwies, so daf3
jede ,Saite” fiir sich wahrnehmbar war. Interessant war
auch die Auflésung des Garnes als Gewebe feinster Fa-
sern, wenn man es zerrify - was bei groBBerer Kraftanstren-
gung moglich 1st.



Nachdem ich die Moglichkeiten des einzelnen Fadens
erkundet hatte, hatte ich das Bediirfnis, Gewebe und
Verdichtungen zu schaffen. Schon das Entrollen ist ja das
Auflésen aus einem Gewebe, einer Einheit, um es einer
neuen Struktur zuzufithren. Diese Struktur sollte auf
keinen Fall an ein industrielles Muster erinnern. Spéter
zeigte sich, daB bei einer Handverarbeitung, die sich nicht
an der normierten RegelmaBigkeit identischer Formen
orientiert, etwas oberflichlich zwar Gleich{férmiges er-
scheint, das aber in jeder Lage Verschiebungen zeigt, sich
in Nuancen bewegt. Dies geschicht bei einer rhythmi-
schen Wiederholung der Handlung: Ich rollte im Gehen
mit etwa gleichbleibendem Tempo beinur leichten Ande-
rungen der Haltung das Garn ab und spannte es um die
Latten des Gestells, das spéter for mich zum “Garntor™
wurde.

So war klar, daB ich das Material nicht wie eine Maschine
verarbeiten wollte und entsprechend meinen Kérper
nicht als Verarbeitungsinstrument zu maschinenihnli-
chen Bewegungsablidufen zwingen wollte. Die Form des
Gewebes sollte sich aus dem spielerischen Umgang mit
dem Garn entwickeln, seine Dichte, die ja wiederum
Stabilitat und Durchsichtigkeit beeinflufit, im Verarbei-
tungsprozel} entschieden werden.

Die Idee eines ,Garntores®

Das Objekt soilte eine Art AuslagerungsprozeB aus dem
sogenannten Kunsttrakt in weitere Rdume der Universi-
tit beinhalten. Da also der Durchgang dorthin eine zen-
trale Rolle fiir mich spielt, erschien es mir naheliegend,
seine Form wieder aufzunehmen. Nach verschiedenen
durchgespielten Varianten - zum Beispiel in liegender
Form - entschied ich mich dafiir, ein ,,Garntor” entstehen
zu lassen. Ein Tor frei auf der Wiese, das in das rechtecki-
ge Loch” in der Mauer gegenuber paBt nur dieses vor-
verlegt. Es sollte fest an seinem Ort stehen und nur mit
den Augen 7u durchdringen sein. Man sollte es umgehen
konnen - ein Hindernis nur an dieser Stelle. Ich spielte die
Idee einer Reihung mehrerer Tore hintereinander durch.
Sie erschien mir reizvoll aufgrund der Méglichkeiten op-
tischer Verdichtung an einer Stelle, doch ich entschied
mich fiir die Reduktion auf Wesentliches; ein Tor war
genug fiir das, was mir wichtig erschien.

Das zweite Material: Holzleisten

Fiir die Torform, also ein Rechteck, brauchte ich ein
Material, welches in der Lage ist, ein stabiles Rahmenge-

riist fiir die Garnverspannung zu bilden. Holz erschien
mir am geeignetsten; auf der Rasenfliche kommt es im
,Urzustand® vor, in der Mauer gegeniiber wurde es verar-
beitet. Die rohen, unbehandelten Latten - ,Rauhspund” -
befinden sich in einem Zustand zwischen der Bearbeitung
des Roh-Holzes und seiner Weiterverarbeitung beim
Bau. Da die Bretter schmal sind, wirken sie aus der
Achsensicht nicht zu dominant im Verhéltnis zum Garn,
andererseits haben die Bretter eine Tiefe, die dem Cha-
rakter eines Tores mehr angemessen ist als ein schmaler
Rahmen.

Um die Beziehung zwischen den beiden Toren herzustel-
len, ibernahm ich auch die GréBenverhiltnisse des
Durchgangs. Hohe und Breite sind identisch, das Hohen-
niveau der Stufen ist durch eine 39 cm iiber dem Boden
endende Verstirkung der Holzleisten angedeutet.

‘.Standortwahl

Der optimale Standort und damit auch die Ausrichtung
des Tores beschiftigten mich lange. Als Entfernung von
der Mauer wihlte ich einen Ort, der sich etwa zwischen
den beiden Baumgruppen befindet und somit optimal ein
Gefiihl von Raumtiefe verstirkt. Die Aste vorne links
iiberdecken die obere linke Kante des Tores, seine rechte
Kante verdeckt einen kleinen Teil der hinteren rechten
Baumgruppe. Das Tor ist auch seitlich von dem Weg aus
zu sehen, der zum Parkhochhaus fiihrt.

Die Ausrichtung habe ich also wesentlich auf den Be-
wuchs abgestimmt, zusitzlich orientierte ich mich auch
an der noch sichtbaren Fcke des Gebdudes im Hinter-
grund zum iiberdachten Durchgang hin. Ich erfuhr nam-
lich, daB sich die neue Gestaltung des kleinen Kunsthofes
hinter dem ,Loch®, deren Beginn wir beobachten konn-
ten, auf diese leichte Verschiebung der Achse in die
Schrige zu den rechten Winkeln der Gebdude bezog. So
wurde es auch moglich, den Ausgangspunkt meiner
Blickrichtung vom Mauerdurchgang in den Innenhof zu-
riickzuverlegen. Dabei wird nun die Mauer mit ihrem
Durchgang zum Rahmen des Blicks auf das Objekt.

Der Aufbau

Den Rahmen aufstellen

Zunichst galt es, das Geriist aufzustellen. Ich verankerte
es aus Griinden der Stabilitit etwa 60 cm tief im Boden.
In einer ersten Phase verzichtete ich auf die obere Latte,
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da ich das Tor als minimales Prinzip andeuten wollte. Die
von mir nicht vorhergesehene Formverbiegung aufgrund
der Umspannung erschien mir jedoch als zu grobe Ab-
weichung von meiner Idee, so daf} ich eine Querlatte
befestigte und mit einer neuen Bespannung begann.

Das Gehen mit dem Garn

Ich entwickelte einen einfachen Abroller, der mir erlaub-
te, das Garn von der Rolle flieBen zu lassen. Ich knipfte
den Faden an einer Latte an und umging die beiden
Pfosten; schon bald wies dasheruntergetretene Gras etwa
die Form einer gedehnten Ellipse auf. Ich wihlte diesen
Weg der Bespannung, weil er mir erlaubte, vollig Teil des
Bespannungsprozesses zu werden, nicht behindert durch
technische Uberlegungen im Kopf. Alle Gedanken, alle
Arbeit bis zu dem Gehen - Abrollen - Umspannen waren
Vorarbeiten gewesen fiir diesen Moment, da ich endlich
erleben konnte, was das Garn machte und wie die Dichte
wichs. Ich wollte solange gehen, bis ich genau eine Dich-
te hatte, die einerseits bereits ein deutliches Eigenleben
als Struktur innerhalb des Objektes hatte, andererseits
den Blick, eine Durchsicht freiliefl fiir das jeweils hinter
dem Tor liegende Umfeld.

Das Gehen selbst war zunichst eine endlos scheinende
Wiederholung, bei der mir mit der Zeit schwindelig wur-
de. Das war vorbei, als ich den richtigen Rhythmus, ein
gleichméBiges Tempo, eine angenehme Tragehaltung ge-
funden hatte. Jetzt passierte es, dal} ich ganzin der Situa-
tion war; fast meditativ ging ich, allein auf der Wiese,
barfull im warmen Gras, die Sonne von vorne, die Sonne
im Riicken. Je nach Ko&rperbediirfnis dnderte ich die
Tragehohe meines Stabes, so dall eine gleichmiBige
Dichte entstand. Die obere Grenze der Bespannung ist
meine Korperlange mit ausgestreckten Armen nach oben
(diese Hohe entspricht, auf dem Treppenabsatz stehend,
meiner Korperlange bis zum Scheitel). Die Toresbreite
entspricht meiner Korperausdehnung mit seitlich ausge-
streckten Armen. Die untere Grenze der Bespannung
entspricht der Hohe der Steinstufen.

Die Betrachtung mit zunehmender Distanz

Das Gehen, der Prozef3 der Bespannung war zentral im
SchaffensprozeB des Tores, weil ich in diesen Minuten
wirklich Teil von ithm war. Alles vorher Gesehene war
eine Anndherung aus der Distanz. Nun brauchte ich fiir
die Betrachtung wieder Distanz, wenn auch jetzt eine Art
innere Nihe blieb.
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Die erste Uberraschung war die Reaktion des Holzes, die
eigentlich, nach der Erfahrung der *zusammengewachse-
nen’ Holzer, vorhersehbar gewesen wire: Aufgrund der
Spannung bogen sich die Latten nach innen, das Material
Holz reagiert auf die Zugkraft des Garnes, das wiederum
der Spannung der Latten ausgesetzt ist.

Auch diese Form brach mit dem geplanten Rechteck,
aber jetzt schien es mir fiir jeden Betrachter, jede Betrach-
terin einfacher nachvollziehbar, dall die Umspannung
eine vorliegende Form veridndert hat. Aus der Umwick-
lung wurde cine Einschniirung, das wechselseitige Rea-
gieren der Materialien aufeinander wurde zentraler
Aspekt des Objektes.




Durch ein geringfiigiges Nachgeben des Garnes als Reak-
tion auf die Zugkraft und durch leichte Unregelmaligkei-
ten bei der Umwicklung entstand ein merkwiirdiger Zu-
stand des Gewebes zwischen straff und lose, gespannt
und riachgiebig. Wenn die Fingerkuppen iiber die ,Sai-
ten® gleiten, sicht und fithlt man beides dicht beieinander:
die Spannung und die Entspannung. VergroBert man den
Abstand, gewinnt der optische Eindruck an Bedeutung:
der Wind bewirkt ein Flimmern, eine milchige Sicht,
einen Schleiereffekt, einem Hitzeflimmern vergleichbar.

Das Tor und sein Umfeld
Ich habe mehrfach die Beziehung des Umfeldes zum Tor

betont. Zu den erwihnten Beziehungen, bedingt durch
den Standort, die Ausrichtung, die GroBenverhiltnisse,
die Materialwahl, gehort in besonderer Weise der Aspekt
.Durchsicht®. Das Mauertor gibt die Durchsicht in den
Hof frei, das ,Garntor wehrt sich gegen die Durchsicht,
aber verhindert sie nicht vollig. Der Betrachter, die Be-
trachterin kann sich auch, vor dem ,Garntor” stehend,
ein Sichtfeld durch ein Auseinanderziehen der Umwick-
lung schaffen.

Auf der anderen Seite der groBen Fliche, dem Gang mit
der Glaswand, schlieBlich haben wir eine gerasterte
Durchsicht, durch die Rahmen der Glasscheiben bedingt,
von weitem erkennbar an den aufgeklebten schwarzen
Vogelsilhouetten.

Zeitweilig hatte ich Bedenken, ob die von mir gesehenen
Bezichungen fiir andere wirklich erkennbar, ohne Erkla-

-rung zu finden sind. So spielte ich mit dem Gedanken, das

Tor .an sich“ als ausreichend zu erklaren; tatsdchlich
glaube ich auch nach wie vor, dal mindestens unter-
schwellig die Beziehungen wirken, auch wenn sie intelek-
tuell nicht sofort erkannt werden. Trotzdem experimen-
tierte ich Moglichkeiten durch, sie deutlicher zu machen,
um das Objekt ,zwingender” in den Raum zu setzen.

Weitere Standorte festzulegen, war ausgeschlossen; wenn
ich das Mauertor als Ausgangspunkt betont habe, habe
ich damit auch die Notwendigkeit des Gehens als Wahr-
nehmungshaltung betont. So habe ich mich schlieBlich
fiir ganz leichte, sanfte, unaufdringliche Fithrungslinien

wum Tor entschieden, die das Gehen nicht behindern,

aber als Seh- oder Greifhilfe brauchbar sind: Fiden, die
mit ausgestrecktem Arm zu greifen sind. Sie sind aus dem
gleichen Material wie die Bespannung, nur dab es jetzt
wieder vereinzelt auftritt - der Faden an sich, der noch
einmal seine Spannkraft beweist. Die weillen Fihrungsli-
nien schwanken im Wind, sind nie gerade, wie auch kein
menschlicher Weg vollig gerade ist; auch der Weg zum
anderen Ende meiner Achse hat eine leichte Biegung, die

schon das gespannte Holz vorgezeichnet hat.

Ich mochte noch kurz auf ,AuBenfaktoren® eingehen, die
bei der Arbeit zu dem Objekt wichtig waren. Die Arbeit
drauBen war eine neue und interessante Erfahrung.
Leicht kam ich mit vielen ins Gesprich, die den vorbei-
fithrenden Weg verlieRen, um sich genauer anzuschauen,
,was ich dort mache“, und denen ich manche Anregung
verdanke. Andere beobachteten aus der Entfernung den
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ProzeB, durch viele Fenster wurde geguckt. Die Arbeit
war dadurch nicht einfacher, weil ich immer wieder ge-
fordert wurde, all meine Konzentration fiir das Objekt
zusammenzuhalten, nicht in eine dufiere Haltung abzu-
gleiten, Der Krach von Bauarbeiten an den Fassaden hat
mich schlieBlich bewogen, an stillen Wochenenden zu
-arbeiten.
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DaB zwischendrin mein Objekt einmal fast vollig zerstort
wurde, gehort auch hierher: schmerzhafte Erfahrung ei-
ner Gleichgiiltigkeit gegeniiber Unverstidndlichem; das
hat mich viel Zeit und Kraft gekostet. Die Wiederholung
und Aufarbeitung hat aber insgesamt gesehen den Ar-
beitsprozel} vertieft.




Heidi Voigt

NACHLESE UND FORTFUHRUNG

Der See liegt ungefihr 950 m hoch: Nahe der Baumgren-
ze, denn ich bin in Norwegen. Dem Erfahrenen 6ffnen
diese Angaben eine Fiille von Erinnerungsbildern, die
Landschaft, Wetter, Stimmung, Gegeniiber enthalten -
bestimmte Augenblicke der eigenen Lebensgeschichte.
Ich kann den See durch das Fensterglas sehen, genielie
die Wirme des Kamins, in dem Holz schwelt, Kalter
Luftzug vom offenen Fenster, Stimmengewirr, mir
unverstandlich.

In diesem Miteinander von Fremdsein und Wohlsein
habe ich den Artikel von Hartmut Wiesner gelesen, der
mich zum Widerspruch herausfordert. Der Ort, sagt er
dort, ,ist lausig kalt“. Aber diese Erfahrung von Kalte
nimmt er wihrend des ganzen Artikels nicht wieder auf.
Vielleicht suchen der Kilte wegen nur ,einige Studenten®
den Ort wihrend der Arbeit noch hiufiger auf, ,weil sie
gezielt mit Medien arbeiten wollen“? ,Sich dort erkilten®
sagt J. Kiepe; das ist alles. Hartmut Wiesner schreibt (iber
die Studenten und Medien, er schreibt iiber ihre sinnliche
Erfahrung und deren Auswertung, er macht keine Erfah-
rungen mit ihnen wie etwa Adetheid Staudte. ,Fiir mich
ein Kultort seit meiner Jugend.” In Klammern. Was heiB3t
das? Irritation, dann Arger auch iiber die sprachliche
Nachlissigkeit: Was soll der Zeitwechsel ausdriicken,
was verrit er iiber Hartmut Wiesner? Uber den Kultort
seiner Jugend? Uber die lausige Kalte?

POIESIS 3 habe ich viele Schritte weit iiber das Fjell
getragen, vergessen im Rucksack, bis mich Schneeschau-
ervorhinge iiber dem Gudbrandstal an die merkwiirdig
fremden Bilder, an die Vorhinge von Christo erinnerten.
DaB meine Augen einténige Felslandschaft abgetastet
und wieder abgetastet haben - wie meine Fiifle den unebe-
nen Weg und meine Hande die Fiile. Mit der Haut kaltes
‘Wasser und Wind genieBen. Stille horen, so dalb en
fremder Laut, vielleicht das Rufen von Rentieren, plotz-
lich auffillt. An der Erde wie an einem Korper liegen, das
Gesicht satt von Sonne. Brot kauen. Heute gab es Lachs
auf der Hiitte. Da sein.

Und dann gibt es immer wieder das merkwiirdige Gefiihl
von Geschichtslosigkeit, Stillstand. Die Bergwelt nimmt

‘die Funktion von Christos Verpackung ein, obwohl die

sinnliche Erfahrung nicht aufhort, auch noch wie ein
Widerstand ins BewuBtsein eindringt: Gegenwart, Au-
genblick. Aber gleichzeitig bin ich beschiftigt mit unsin-
nigen Rechtfertigungsfantasien, als miiBte ich mich den
'richtigen’ Wanderern gegeniiber legitimieren, als wire
Leistung gefragt. Erst die Rekonstruktion von vergange-
nen Triumen macht mir deutlich, dafl ich mich da mit
irgendwelchen Verdriangungen herumschlage. Das Zuge-
standnis erleichtert mich, ich lache, ich bin wieder offen

fiir Dasein heute.

Sensibilisierung fiir Wahrnehmung ist aufregend und
spannend; das kann sich wohl ein Lehrer zur Aufgabe
machen. Ein warmer Tag, eine vertrauenerweckende
Umgebung scheinen mir geeignet fiir den Anfang. Ich
erinnere mich an Aquarell-Tage in der Toskana, wo nur
die Schatten wanderten. Lausige Kilte, ein befremdender
Ort, das ist auch etwas. Das ist etwas anderes. Die Haut
schlieBt sich. Was heiBt es dann, nackt vor einer Beton-
siule zu stehen? Wie lange setzt einer sich freiwillig aus?
Gibt es ein Unfreiwillig?

Ich behaupte: Es ist genauso gefahrlich, das sinnliche
Erleben isoliert zu schulen wie das Denken und Wissen.
Beides hat zu tun mit dem ganzen Menschen, mit seiner
Geschichte, mit seinen Emotionen, die in dem Satz

... viele Studentenaussagen erscheinen in ihrer euphori-
schen Diktion als subjektiv-emotionale Kommentare®
eher abgewehrt werden. Die Suche nach ~grundsatzlicher
Erfahrung iiber Wahrnehmung® scheint zu versachli-
chen. Der Mensch ist keine Sache. Was mag da an unver-
arbeiteten Erfahrungen dahinterstehen!

Hartmut Wiesner hat noch zwei Worte aufgenommen:
.Nazis, Bunker®, die in seinen Uberlegungen keine Rolle
spielen, Sofort, wenn ich einem unheimlichen Ort begeg-
ne, sei es in Wirklichkeit, sei es in Hartmut ‘Wiesners
Beschreibung des Ortes am Anfang des Artikels, liegen
fiir mich diese Assoziationen unter der Haut. Fiir D.
MeiBner offenbar auch. Thre Nicht-Beachtung ist ein
Nicht-AufschlieBen von sinnlicher Erfahrung. Was
macht uns unsensibel? Nicht mangelnde Gelegenheit,
nicht mangelnde Ubung. Verdringungen lassen sich
nicht durch die Leistungsanforderung ,Fiihle!“ einholen,
sie wollen verstindnisvoll aufgespiirt sein. Wir wurden
von Faschisten erzogen. Und von ihren Opfern.
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Otto von Simson

... DER SPUR UND SCHRIFT DER WELLEN
INS BLEIBENDE ZAUBERT

Wir sind gewohnt, im Kunstwerk ein Abbild zu sehen.
Das gilt nicht nur fiir die altere Kunst, deren Gegenstand
- wie immer verwandelt - die dufere, sichtbare Welt war.
Auch die sogenannte gegenstandslose Malerei und Pla-
stik unserer Zeit - etwa die mittels Farben und Linien
organisierte Bildflache - suchen wir letztlich als Abbild zu
begreifen: Da jede kiinstlerische Bildgestalt Ausdruck ist,
wird das ,non-objective” Gebilde als Ausdruck seelischer
Vorgange wirksam.

Fridhelm Klein stellt die Machte der Natur, Licht und
Schatten, Wind und Wellen, Regen und Sonne nicht dar,
sondern 1iBt sie selbst handeln und bringt dieses Wirken
fiir uns zum Erscheinen. Dazu dient ihm, neben der
Photographie, mit Graphit bestreutes Papier. Er setzt es
ctwa der Brandung aus und zaubert damit Spur und
Schrift der Wellen auf dem Sand, gleichsam diesem unbe-
wubt, ins Bleibende. Die gegenwirtige Ausstellung zeigt
noch etwas anderes. Wolkenschatten und Wind, Sonrien-
licht und Regen, also wiederum die Michte der Natur,
auch in den StraBen und im Verkehr der Grofistadt ge-
genwirtig und doch von uns iibersehen, versanden im
Gewohnten und Gewdhnlichen. Sie werden hier in unser
Bewultsein geriickt, indem ihnen Fridhelm Klein grof3e
schwebende oder hangende Pergamentpapierflichen
aussetzt. Sie hingen nun inmitten der scheinbar zeitlosen,
unbewegten klassizistischen Architektur der Glyptothek.
Ein Kontrast entsteht, dessen Botschaft nicht zu uberse-
hen ist. Im Spicl der Elemente erscheint die Zeit, auflo-
send und zerstdrend, zugleich aber Dimension der Natur
wie unseres Lebens. '

Die ,,Eintagsarchitektur“,'wie Klein seine Gebilde nennt,
zart und gebrechlich wie Schmetterlingsfliigel, verzeich-
net nicht nur das Weben der Elemente, welchen sie an-
heimgegeben ist, sondern gibt sich ihnen hin und 1a63t sich
ohne Widerstand allmihlich in ihnen aufldsen. Ideale
Landschaften - Fridhelm Klein versteht sie mit Recht so -
entstehen, Entbergung unserer Lebenswelt in ihrer Zeit,
schwebend und wieder verwehend, zugleich aber unseren
Augen leuchtend fafibar, wie es das traditionelle Land-

schaftsbild nicht vermag, da es ja einen Naturausschnitt
im doppelten Sinne fest-stellen und damit der Zeit und
dem Leben entzichen muf.

Dic Landschaftsmalerei - in dieser Hinsicht unterscheidet
sich die ostasiatische nicht von der europdischen - ent-
riickt die Natur ins Zeitlose. Eben darin liegt thre Bedeu-
tung. Kleins Landschaften sind sozusagen Zeitblumen,
mit der Zeit entstehend, mit ihr vergehend und erst da-
durch das ins Sichtbare hebend, was allem 'Lebenden wic
den Elementen wesentlich ist.

Das Neue und Bedeutsame dieses Versuchs wird noch in
etwas anderem fafibar. Das Landschaftsgemilde, wie wir
es kennen, ist stets auf den Menschen bezogen, auf den
Standort des Malers. Die Natur wird damit Objekt seiner
Subjektivitit, abhingig vom Betrachter, der, wie Scho-
penhauer es ausdriickt, Bedingung und Trager ,,der Welt
und alles objektiven Daseins ist, da dieses nunmehr als
von dem seinigen abhingig sich darstellt“. Fridhelm
Klein iiberlift dagegen in seinen kiinstlerischen Gebil-
den die Natur sich selbst. Er tritt zuriick, um ihr die
Freiheit zu lassen, ihre Bewegungen und die heimlichen
Gesetze, welchen diese folgen, selbst zu beschreiben. Die
Entfernung zwischen Kiinstler und Welt ist damit aufge-
hoben, beide erscheinen einander eigentiimlich nahe, ja
verwandt. Die Figuren, welche Regen, Wind und Wellen
auf Kleins Pergamentpapier zeichnen, wirken wie ein
gegenseitiges Zusammenspiel.

Die meisten der gezeigten Arbeiten sind auf Kreta ent-
standen und in Griechenland zuerst ausgestellt worden.
Sje entstammen dem Licht, der hellen Kiiste, den Wogen
des Mittelmeeres, - der gleichen Welt wie die Bildwerke
der Glyptothek. Die Griechen haben die Natur nicht
beherrscht, wie der moderne Mensch es seit drei Jahrhun-
derten tut; sie haben sich ihren Machten geoffnet. Beider
Betrachtung von Fridhelm Kleins Arbeiten sollte man an
die beruhigte Brandung denken, die den erschopften
Odysseus an die Kiiste der Phiiaken trigt. Dem gleichen
Stromen und FlieBen iiber den Sand, dem Wehen der
Winde hat sich auch der Kiinstler {iberlassen.
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Der Titel dieser Ausstellung 6ffnet unsere Augen dafiir,
daB wir hier Dinge sehen, denen etwas vorausgegangen
ist, etwas, dessen Zeugen sie sind, das sie erlitten haben.
Das ist etwas ganz und gar Ungewohnliches. Kunst und
Zeit sind einander fremd wie Leben und Tod. Die Skulp-
turen der griechischen und romischen Antike hier in der
Glyptothck scheinen von der Zeit nichts zu wissen, und
als sie der Zeit begegnet sind, den Méchten, welche in
Zeit-Riumen wirken, da sind diese Werke von der Zeit
verletzt, zertrimmert, oft in ihrem Wesen vernichtet.

Fridhelm Klein will unsere Augen und unser Erlebnis fiir
etwas ganz anderes, ich glaube fiir etwas ganz Neues
sffnen: Seine Gebilde sind nicht fur sich, sie sind nicht
Zeit-los und sie sind nicht ,,autonom* - nich eigengesetz-
lich. Es ist zugleich ihr Wesen und ihre Bestimmung, daf3
sie die Zeit zum Vorschein bringen. Sie haben sich ja
schon verandert, bevor wir sie sehen konnten, und sie
wandeln sich vor unseren Augen, jetzt.

Aber damit ist das Wesentliche noch gar nicht gesagt.
Auch das Mobile - denken Sie an die Worte von Rickey -
bewegt sich, wandelt sich vor unseren Augen, bildet im-
mer neue Figurationen. Dennoch bleiben diese kineti-
schen Gebilde sie selbst. Sie bleiben bestehen, Auflésung
und Tod sind ihnen ganz fremd, ja, wir sollen ais Betrach-
ter die Kraft gar nicht bemerken. Ob ein Mobile der
genannten Kiinstler vom Wind oder Lufthauch oder von
Elektrizitat getrieben wird, bleibt fiir uns gleichgiiltig; fiir
den kiinstlerischen Eindruck ganz ohne Belang,

Aber genau das Gegenteil gilt fiir die Arbeiten von Frid-
helm Klein. Sie sind geschaffen, um das Wirken natiirli-
cher Michte, sozusagen das Weben von Licht und Wind,
von Regen und Wellengang vor unseren Augen zu ver-
gegenwirtigen. Der Rest des Netzes, dieser Titel weistuns
nur auf das Eigentliche hin: Diese Gebilde dulden, sie
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vergehen, indem wir sie anschauen, aber in ihrer Auflé-
sung machen sie das fiir uns zum Erlebnis, dem die aller-
meisten von uns entfremdet sind. Ich meine die Michte
der Natur und der Zeit, das Vergingnis.

Das gleiche gilt fiir Kleins Photographien, ebenbiirtige
Teile dieser Ausstellung. Merkwiirdig, denkwiirdig. Ge-
nug dieses Erlebnis, vor das der Kiinstler uns fiihrt, in das
er uns heimholt: Grofistadt Miinchen.

,Versandet im Gewohnten und Gewohnlichen.”

Auch die Zeit erleben wir kaum mehr. Sie stellt sich
unserer Existenz wie eine Reihe punktueller, voneinander
ganz getrennter Lebens-Momente dar, nicht als jenes
unaufhaltsame Strémen zur Erfiillung und zum Tode
hin, das unser Schicksal ist.

Aber Fridhelm Klein hat die Zeit gleichsam iiberlistet. Er
fangt sie ein in dem Raster, den Stegen des Pergamentpa-
pieres, die sich der Auflssung langer widersetzten. Die
Zeit wird anschaubar. Die jetzt fast wogenartig bewegten
Bahnen werden sich schlieBlich in eine Netz und in den
Rest des Netzes verwandeln. Klein - ein sanfter Fallen-
steller. Das wird nur moglich, weil Natur nicht mehr zum
Objekt gemacht wird, wie es in allen anderen Kunstwer-
ken bis in die Gegenwart hinein geschieht oder geschah:
Bacons Wissen ist Macht und die Folgen fiir unser Ver-
stindnis der Natur wie fiir die Anwendung und Ausnut-
zung ihrer Krifte; eine Anwendung und Ausnutzung, mit
denen wir - heute wissen wir es - im Begriff sind, die Natur
Zu zerstoren.

Fridhelm Klein - und dies scheint mir das Befreiende,
letztlich Begliickende seines Naturerlebnisses, das er
dank seiner Kunst mit uns teilt - beherrscht die Natur
nicht, er setzt sich ihr aus, er erduldet sie, er ist ein
Mitleidender.



Michael Daxner

ALLES HAT SEINE ZEIT GEHABT
Gegen die Kultur des Vergessens

Lebensgrofie existiert nichi. Sie ist ein Begriff,

der nichts bedeutet. Lebensgrife ist allenfalls die

eigene Gréfle - aber sich selbst sieht man nicht.
Alberto Giacometti

1

Oft wird etwas Anderes daraus.

Die erste POIESIS in Hinden, das Editorial gelesen und
Rudolf zur Lippes Vom Erfahren zum Ausdruck, wollte
ich in einem - spontanen? - Reflex etwas schreiben, das
wie eine Erwiderung sich mir vorstellte.!

Zeitnot und eine Motiven-Verschiebung nach der Lektil-
re von POIESIS 2 haben das Vorhaben verzdgert, sein
Leitton ist geblieben.

Rudolf zur Lippes Vortrag zur Eroffnung des neuen
Fachbereichs Kommunikation und Asthetik der Univer-
sitiit Oldenburg brachte schon vorformulierte Gedanken
in Unordnung.? Aber der Text mufte sein.

2

Der Reflex geriet zur Reflexion. Das wiire nicht weit vom
Programm der POIESIS, wie ich es verstanden habe.
Aber der Wunsch nach Erwiderung kam aus Gedanken,
wonach der (erste, aber nicht deshalb ungenaue) Ein-
druck der Zeitschrift so keinen Bestand haben dirfte.

Zunichst eine wohl angenehm-erwartete Reaktion: Ein
schénes Druckwerk, dessen Aufmachung und Inneres
von jener Sorgfalt zeugt, die aus der Achtung der Dinge
entspringt und ein gutes Licht auf Produzenten wie Pro-
dukte wirft. Von der Wahrnehmung so auszugehen, kann
ja nicht falsch sein, und doch hat gerade der Luxus des
Gut-Gemachten einen Widerstand entstehen lassen. Lu-
xus? Der liegt nicht in der Grofiziigigkeit des freien und
des gut genutzten Druckfeldes, aber vielleicht, dachte ich,
in der inter lineas so deutlichen, verletzenden Absetzung
von einer Originalgeschichte. Und unbewufit verletztend
wohl auch der Eindruck einer noblen Askese.

Der erste Trittstein, von wo ich mich abstofe: ,Hinter
uns liegt eine Ara, wihrend derer am Bewulitsein nur
ideologiekritisch gearbeitet wurde.”’ Nur? Da ist Aus-
schlieBlichkeit (i, und nichts anderes), und eine Spur
Verachtung, ,blof i und nicht schon die neue Stufe der
wiederentdeckten dsthetischen Bewultseins- und Selbst-
Bildung.

Ich war mir bald sicher, daB ich mich angegriffen wufite.
Aber nicht kritisch-rezensierend antworten konnte, weil
ja vieles in Programm und Texten als Ergebnis das aus-
driickt, was ich auch will.

3

Die Wiederaufnahme der dsthetischen Erziehung zur
Selbst-Bildung, bedurfte sie der Evokation von Authenti-
zitit? Mubte das Erleben so emphatisch zum Leben tre-
ten, um Erfahrung zu konstituieren?

Das Motiv meines Widerstandes wurde klar: Gerade die
Ideologiekritik hatte die Kultur als gesellschaftliche zu-
riickgeholt in den Bereich der Praxis, sie war es, die die
Ausgrenzung von Koérper und Sinnlichkeit der stabilen
Hermeneutik entrissen hatte - unsanft oft, und parteiisch
ungerecht, aber mit dem Erfolg, jenes Nicht-Haben und
Nicht-Sein offenzulegen, aus denen sich Utopie und
Kunst zu speisen haben.

Nur mit Ideologiekritik kam ja niemand aus. Aber sie
hat, und das belegt die neuere Entwicklung der Kultur-
diskussion doch eindeutig, nicht annihernd soviel dauer-
hafte Wirkung gehabt, wie ihre vorgingigen und heute
wieder vorherrschenden Gegner. Und die ideologiekriti-
schen Uberforderungen haben wenigstens deutlich ge-

135



macht, daBl auch die Arbeit am Kunst-Werk mit der
Arbeit als Reproduktion zusammengespannt werden
muf}, damit ersteres ein Lebens-Mittel iiberhaupt werden
konne.

Damit war eine Linie der produktiven Replik vorgezeich-
net, die zunichst weniger auf die zitierte auslosende Pas-
sage reagiert, wie sie im Vortrag weiter paraphrasiertist®,
sondern auf das Leben, das sich mehr aus dem Erleben als
aus Natur und Gesellschaft konstituiert.

Wenn es so etwas wie eine Krisenzeit gibt, wobei ich iiber
die Schwiiche dieses Begriffs hier nichts sagen will, dann
ist wenigstens ein Indikator fiir ihr Vorhandensein, daf
Leben und Erleben verstirkt Gegenstande der begriffli-
chen Uberbauung des gesellschaftlichen Diskurses wer-
den. Vor allem, wenn das Leben gegen die empirischen
Befunde, die analytische Norgelei an der Realitét ausge-
spielt wird und wenn seine , Vitalitit“ als symbolisches
Agens eines Auswegs herausgestellt wird, den man ,,nur®
beschreiten miisse. Verlockend ist die alternativios in sich
ruhende Entfaltung des Lebens, wo es in der Welt keinen
sicheren Ort mehr gibt, Der Ausweg ist vor allem nicht
das Produkt eines Willens, der sein Objekt am analytisch
gefundenen Defizit definiert, er ist vielmehr eine Metho-
de, die Selbstvergewisserung im Lebendigen ,einzuho-
len“, insofern Gegenstand unserer Bediirfnisse und In-
.strumente ihrer Befriedigung gleichermaflen der Tatsa-
che eingeschricben sind, dafl wir leben. Ursprungsfragen
sind da nicht so wichtig. Auch Ursprungsfragen werden,
wie der folgende Exkurs zeigt, herangezogen, und die
beiden dominierenden Muster sind noch recht wirksam:
hier das Leben als Kunst(werk) bzw. Kunst als Ausdruck
des Lebens im Gegensatz zur materiellen, reproduktions-
orientierten Definition dieses Lebens; dort das Leben als
Selbstreferenz der sich erlebenden Subjekte.

Exkurs: Ineinem Vortrag Stufen des Lebens® leitet der
Nobelpreistriger Manfred Eigen, Direktor des Max-
Planck-Instituts fiir biophysikalische Chemie, jedes sei-
ner zehn Kapitel mit einem Textzitat aus dem Zauberberg
von Thomas Mann ein, worin der Literaturnobelpreistra-
ger iiber das Leben, seine Materialitit und Spiritualitit,
reflektiert. In den meisten Fillen zitiert der Naturfor-
scher die Textstellen zustimmend, diese nicht metapho-
risch, sondern faktisch annehmend. Den Vortrag be-
schlieBt er mit der sinngemifen Feststellung, dal
mittlerweile die Evolution die wesentlichen Verdnderun-
gen nicht mehr als genetische Evolution hervorbringen
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wird (zu langsam!), sondern fast ausschlieBlich als Folge
der menschlichen Geistestitigkeit, deren Evolution sich
ihrem Ursprung entgegenstellt. Dieser Abschlulb wird in
einem Zusammenhang gebracht, zu dem Thomas Mann
feststellt, daf3 das Leben sich selbst nie vollstindig oder
hinreichend nach sich selbst befragen kann.

Die Banalitit dieser Aussage wird nur dann aufgehoben,
wenn die vielfaltigen implizierten Aquivokationen aufge-
brochen werden: Nicht das Leben befragt sich, sondern
ich befrage mich iiber ein komplexes Phanomen, das mit
dem Begriff ,Leben“ bezeichnet wird. Das Befragen ist
eine Titigkeit des menschlichen- Denkvermdgens, die-
(wenigstens teilweise) aullerhalb ihres Gegenstandes ist.
Und dennoch, obwohl wir all dieses wissen, iibt der Le-
bensbegriff eine starke Faszination aus, er wird empha-
tisch einer Vernunft, oder besser: Verniinftigkeit, entge-
gengesetzt, die selbst -wiederum mit ihrem Text, aber
nicht den Bedingungen der produzierenden Praxisidenti-
fiziert wird. Nicht zuletzt deshalb verteidigen sich die
Lebens-Metaphoriker nicht selten mit der ,Dialektik der
Aufklarung®, um wenigstens ein Instrument gegen die
herrschende, gegen die instrumentelle Vernunft zu
besitzen.

Erleben als Quelle der Erfahrung hingt von der Wahr-
nehmung ab, und diese vom Vorhandensein des fiir wahr
zu Nehmenden - so konnte der Reichtum der Welt dem
+Reichtum der Menschheit® (zur Lippe) korrelieren.
Aber die Ausdruckstheorie, die darauf aufbauen kann®,
braucht dringend ein Moment, das sie in unserem Han-
deln dem Existentiellen entreillt und so erst vermittelbar
macht; es reicht nicht, zu definieren: ,Das Erleben lotet
die existenzielle Tiefe aus, in der ein Vorgang in uns
wirkt“. Der Vorgang wirkt - aktiv, aber nicht das Erleben
lotet aus, sondern wir definieren es, wo wir ,, Tiefe®, exi-
stenzielle gar, vordefinieren, als Akt der Ausgrenzung
und Begrenzung eines Feldes, das fiir unser Leben, nicht
Erleben, von Bedeutung ist.

Warum ich den Widerstand so abstrakt ansetze? Weilich
dem emphatischen Lebensbegriff seine Konkretion nicht
zur Ginze abnehme. Der Lebensbegriff wird als Meta-
pher verwendet. Ich denke nicht, daf} ich die ,,Verdoppe-
lung des Kritisierten*’ betreibe, wenn ich dieser Meta-
pher vor allem demonstrativen negativ-indizierenden
Charakter zuschreibe: wir brauchen sie, wo Wirklichkeit
arm, leer, mangelhaft wahrgenommen wird, wo sich Indi-
viduum und Gruppe nicht in der Fiille der Dinge - natur-



haft oder produziert - konstituieren, sondern aus ihren
Defiziten und Absenzen definiert werden.

Fiir Rudolf zur Lippe bedeutet es keine Konzession,
seiner Kulturkritik die politische, die historische Dimen-
sion einzufordern. Die aufrichtige Stirke seiner pro-
grammatischen Kritik ist auch nicht auf die Abwehr des
Beifalls von der falschen Seite angewiesen. Aber dort, wo
fiir ibn der Umschlag in Sprache stattfindet, im Aus-
druck, 6ffnet seine Metaphorik und Begrifflichkeit das
Feld weiter fiir eine ganz andere, gegenliaufige Tendenz.
Die liegt sowohl im Trend als sie auch die letzten Reserva-
te der Emanzipation ans Licht des &ffentlichen Diskurses
zerren will: die sinnliche Subjektdominanz in einer Welt
ohne objektive Strukturen.

4

Die Not des Uberlebens hat sich gewandelt. Sie ist - bei
Fortbestehen vielfacher einzelner Not - eine der Gattung
geworden. Daf} anstelle der Allianztechnik (Bloch) der
Kampf der Menschen gegen ihre und die Natur eingetre-
ten ist, konnen wir guten Grundes behaupten. Aber in
dem Zeitraum, wo dies ins allgemeine BewuBtsein zu
dringen beginnt, gibt es mehrschichtig paradoxe Ver-
schiebungen in den Erklarungsmustern.

Die Gesellschaftstheorie, und noch gravierender, die Or-
ganisation der Gattung als Gesellschaft wird nicht langer
gefordert, um das globale Uberleben zu organisieren; ist
die Wiedereinsetzung des Individuums in seine (sozialan-
thropologische) Rolle noch verstandlich, so ist unbegreif-
lich, wie die disparate Assoziation der Bediirfnispartner
jene soziale Bewegung anstofBen soll, die die Uberlebens-
bedingungen allein garantieren kann (nota bene: als not-
wendige, nicht hinreichende MaBnahme, die 6kologische
Basis zu erhalten); die ,neue* (?) Unmittelbarkeit verzich-
tet auf die wahrnehmungssteigernde Distanz. Zwar for-
dert die apokalyptische Stimmung nicht nur den allgemei-
nen Hedonismus. Aber die Kultur, nicht als gemeinsamer
Stil, sondern als Ensemble der*Verkehrsformen verstan-
den, iibt sich in jener ,gefahrlichen Ndhe™ (Bloch), die die
Wahrnehmung des Bediirfnisgrunds iiber dem Bild seiner
Befriedigung vergessen laft.

Das finden wir vielfach verpackt in dem postistischen
Phianomenbereich®, aber der soll hier einmal nicht be-

miiht werden. Der Lebensmetapher steht ein ganzer
Mensch zu, eine singulare Einheit, keine anthropologi-
sche Allgemeinheit (der Mensch). Rudolf zur Lippe for-
dert eine ,,Okologie des Geistes, im gesuchten Einklang
mit der Natur®.® Menschliches Uberleben wie sich entfal-
tendes Leben sind an die Wiirde gebunden. Wenn wir das
akzeptieren, dann miissen die Kulturen - dem Plural
stimme ich zu - nicht nur Lebens-Kulturen sein, sondern
eben auch und verstiarkt Erkenntnis-Kulturen, analytisch
und entfremdend bis zur Schmerzgrenze, sich vom Baum
der Erkenntnis ernihrend, ohne den Baum des Lebens
schon gefunden zu haben.

Traurig-aggressiv zugespitzt: so die Aufklirung die
Machbarkeit und instrumentelle Vernunft iiberbetont
und ihr Opfer geworden ist, mufte die ihr entspringende
Erzichung wenigstens in wichtigen Partien versagen. Die-
se Lektion haben wir gelernt. Aber warum die Versittli-
chung der Gattung im gleichzeitigen Kampf um Naturna-
he und nacktes Uberleben mit der anderen Vernunft, die
noch mehr als das Andere der Vernunft ist, soviel chan-
cenreicher sein soll, ist nicht einzusehen, gerade jetzt
nicht, wo die Lektion zu wirken beginnt, und wir nicht
wissen, ob wir das Ende des Lehrgangs als Gattung erle-
ben werden. Wie hindern wir die Lebens-Kulturen an der
kultivierten ,Emigration®, jener unséglichen Fluchtburg?

Wie politisieren wir die Stil-Kritik, wo sie nicht subkutan
schon Sozialkritik ist? Die Erkenntnis-Kultur konnen wir
bei von Hentig lernen.'" Vor allem dies: Die Lebensfor-
men, die durch Wissen uns ermoglicht sind, ,leiden® un-
ter dem Elend der anderen. Und: Wissen ersetzt Erkennt-
nis nicht, aber seine Produktion muf} frei, genau,
sorgfaltig sein.

Ich weil}, daB es der ganzhcitlichen Diktion ein Greuel

sein muf}, was jetzt folgt, aber ich denke, in solchen
Figuren der Uberlebensbildung muB sich das Denken
teilweise vom Leben trennen, um mehr als den Schmerz
und die eigene Beunruhigung zu empfinden, um die Quel-
le der Bedrohung in und auBer uns zu orten. Vielleicht gilt
doch: esse est percipi? Und um dieser Moglichkeiten wil-
len miissen wir uns um Verkehrsformen kitmmern, die
hinter den Trugbildern die Antwort auf die Frage geben,
warum wir noch nicht verhungert sind, wenn es doch
keine Realitit mehr gibt ... Kunst als Weg zur Realitét ist
nicht dasselbe wie der Weg zum Ausdruck, sie sollte
wenigstens beides sein kénnen.
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Dies hat sichtbar vom Anfang entfernt, auch mich. In
dem Verfassen des Textes selbst habe ich deutlich ver-
merkt, daB eine bestimmte Form heute schwieriger denn
je geworden ist. Nicht durch das kausale Verschulden der
Ideologiekritik, aber - ich konzediere - durch ihren Bei-
trag zur Kultur des Vergessens wurde der Prozel} der
Nichtbefafibarkeit beschleunigt. Keine Angst, es folgt
kein neuer Kulturpessimismus, auch keine rituelle Klage
iiber nichtbeachtetes Erbe.

Ich spiire den Widerstand noch, der mich zur ersten
Erwiderung motiviert hatte. Warum ist mir die Art der
Kulturdiskussion nicht gleichgiiltig, warum mul ich,
stindig in aufgezwungener Zeit, mich in ihrem Rahmen
auch zu Wort melden? POIESIS liegt vor mir wie eines
der belebten Objekte von Ray Bradbury. Die drei Hefte
sind voll von einer Selbst-Besessenheit, wie beschworend
gegen die 6de Seins-Vergessenheit unseligen Angedenkens.

Ein kurzer pidagogischer Exkurs: Um dies erkennen zu
kénnen, miissen die Leser eben sehr viel iiber jene Seins-
Vergessenheit und ihre Beschworung wissen, um den Wi-
derstand richtig deuten zu kénnen und keine falsche Na-
he zu konstruieren. ,Spiiren” 148t sich das nicht.

Im Selbst, anders im Leben, ist eine Metapher mit ver-
zweifeltern Kampfwert eingeschrieben. Verzweifelt, weil
sie als Waffe gegen den scheinbaren Verlust der Indivi-
dualitit unter der falschen Flagge eines Kampfes um das
Subjekt gebraucht wird. Wenn wir die Dialektik von Sub-
jekt und Objekt schon angreifen, dann miissen wir der
Subjektivitit erst recht zweifelnd gegeniiberstehen, miis-
sen das Individuum mit den Dingen iiber seine Gruppe
und diese mit ihm iiber die Natur verbinden (in Rudolf
zur Lippes Worten: 6kologischen Bewuftseins und Han-
delns). Aber das ist nur ein Nebenweg.

Das Selbst wird zur Frage nach dem wer (oder was) da
lebt, und wie lebt. Authentizitit der Lebensgeste und
Wiirde als Bedingung akzeptablen Uberlebens zugleich
kommen nicht aus der Kultur, auch nicht aus der politi-
sierten oder wissenschaftlichen, sondern aus dem politi-
schen gesellschaftlichen Selbst, dessen Hoffnung in Leib-
lichkeit und Vernunft liegt, dessen Wirklichkeit im
Mangel von beidem liegt. Der Mangel ist, bei allem vor-
stellbaren und deshalb moglich-realen Reichtum die Ba-
sis, die durch kein Simulacrum wegzudenken ist. Moral
und Asthetik als Ziele der Politik machen diese nicht

138

Juberspringbar®, insofern sind wir wieder am Anfang,

‘gealtert vom vielen Neubeginn. Die derzeitige Weltkultur

des Vergessens reduziert das Uberleben gerade nicht auf
kdrperliche und psychische Unversehrtheit als Basis von
Wiirde und Entfaltung; sie meint, Probleme ldsen zu
koénnen, ohne dafl ihre Genese zum Material threr Praxis
genommen wird. Nach Auschwitz vor allem, nach Hiros-
hima und Tschernobyl noch zu leben, ist selbstverstind-
lich ohne Selbstverstdndigung. Immer aber sterben die
Opfer vor den Uberlebenden.

Selbstverstandigung zu lernen, immer wieder zu lernen,
heiBt die Zeit lernen, die alles hatte, und ist die wichtigste
Rechtfertigung, der Sozialisation durch die Verhiltnisse
die Bildung zur Seite zu geben.

6

Ich bin wieder am Anfang; es ist etwas Anderes daraus
geworden. Die Erwiderung hat mit ihrem Widertext ein
gemeinsames Aullen gefunden, wo es ohne grofieren Wi-
derstand nicht wird abgehen kdnnen, sonst werden wir
was erleben.
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Barbara Habermann

Niederwald/Soms
Oberes Rhonetal
im August 86

Ich komme hier an, um Urlaub zu machen, zu wandern,
zu lesen, um zu aquarellieren. Ich finde nicht den Berg,
den Baum, denen ich mich meditativ nahern kann (das
heibt eine Sache sehen und immer wieder schen, wieder-
geben und immer wieder wiedergeben). Ich finde das
Haus, das ich eigentlich kenne, aber nur noch vage, da die
Erinnerung daran 15 Jahre alt ist. Ich finde die Rdume,
den Geruch, das durch die kleinen Fenster bedingte
Licht, das Material Holz, Stein, Eisen. Die Unebenhei-
ten, Widerborstigkeiten der Oberflachen lassen die Idee
der Frottagen sehr frith entstehen, wohl angeregt von
Arbeiten, die bei Gert Selle im Waldprojekt entstanden
sind.

Experimente mit dem Papier (50 x 75), das ja eigentlich
zum Zweck des Aquarellierens mitgenommen wurde.
Anfeuchten des Papiers am einzigen Wasserhahn von
zwei, von einer Seite, es rollt sich, ich lasse ihm Zeit, sich
auszudehnen. Ich hefte es mit Stiften an die ausgesuchte
Stelle. Jede Stelle suche ich mit Sorgfalt aus, iiber die
Oberfliche tastend, dabei antizipierend, wieviel davon
wie aufs Blatt kommen wird, in Gedanken umsetzend,
daB Hell und Dunkel sich anders verteilen werden als in
der Realitit. Der tiefe, dunkle Rif wird auf meinem Blatt
hell bleiben, die vorspringende Kante wird eingeschwarzt
.werden. =

Mein Zeichenmaterial, zwei Grafitstifte, sind meine
wichtigsten Werkzeuge. Ich verwende sie wie eine Rakel,
die ich tibers Papier ziehe. Das von hinten angefeuchtete
Papier liegt mit der nassen Seite zum Gegenstand. Mitein
paar groBen Bewegungen, senkrecht zur Hauptrichtung
der Maserung ausgefithrt, erscheint ,das Motiv®. Auf-
scheinen im wortlichen Sinne.

Jetzt beginnt fiir mich die Arbeit des Gewichtens der
Dunkelheiten. Es geht mir nicht um den mechanischen
Abrieb, sondern um das Akzentuieren und Auslaufenlas-
sen von Schwarz und Grau, abgestuft vom speckigen
Placken, der durch das haufige Uberfahren entsteht, bis
7um Hauch einer fast nicht mehr wahrnehmbaren Spur
des Grafits.

Das Ganze erfordert Kraft in den Fingern, hqch zwel
Blattern zittern mir die Hiinde, ich verlege die Fortset
zung auf den néchsten Tag. ~

Ich nehme das Blatt ab, es hat zwei Seiten: eine mit Grafit
bearbeitete und eine Riickseite, die eine leichte Pragung
aufweist, mehr oder weniger farbig, je nach dem, wieviel
Leind] durch das Wasser gelost wurde.

Was sind das fiir Spuren, denen ich hier nachgehe? Es ist
das Material eines fast 200 Jahre alten Bauernhauses im
Wallis, dessen jetzige Besitzer aus TraditionsbewuBtsein
(oder aus Schlamperei?) jede Veranderung verweigern.
Mir wird hier bewuft, daB Erneuerung, auch die behutsa-
me, immer Zerstorung heiflen muf. Solche Zerstérungen
der Vorganger der jetzigen Besitzer sind sichtbar. Es gibt
zum Teil Wandvertafelungen aus maschinell gehobelten
und profilierten Brettern, die die urspriingliche Bohlen-
wand verschwinden lassen. Es gibt in zwei Zimmern ei-
nen hellgriinen bezichungsweise hellblauen Anstrich, der
das Ganze wohl mal wohnlicher machen solite. Ausge-
nommen ist eine groBe Liicke, an der die alte rauhe,
rissige Bohlenwand erscheint- hier mag wohl ein Schrank
gestanden haben. Es gibt Linoleumreste im , EBzimmer”
und in der Kiiche, die sich schneller verbrauchen als der
HolzfuBbboden. Hier sind die Winde dafiir roh und unbe-
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arbeitet. Es ist trotz hellgriiner Olfarbe lesbar, da ,, Val-
entinus Mutter sambt seiner Chegemahling Maria Jose-
pha Im Hof Im Jahre des Heren 1791 den 30 May dieses
Haus hat lasen erbauwen®. Es gibt an einer Decke den
Luccas 9ten Vers 23 und in einer Ecke das ,Heiligete
Herz Jesu“ mit dem iiblichen Devolionalienkitsch. Es
gibt den Kachelofen, oben grob behauene Steinplatten,
die mit Eisenklammern zusammengehalten werden. An
den Seiten sind in feinerer Bearbeitung die gleichen bei-
den Wappen zu finden, die in die Deckenbalken ge-
schnitzt wurden, sowie die Zahl 1794, Hat es drei Jahre
gedauert, bis der Ofen gesetzt werden konnte? Es gibt in
fast jedem Zimmer Arrangements aus neuerer Zeit aus
gefundenen Werkzeugen, bearbeitem Holz aus der hier
einstmals vorhandenen Schreinerei, fast beildufig hinge-
hingt und doch uniibersehbar présent.

Welche Spuren habe ich festgehalten? Es sind Ausschnit-
te im Format 50x75. Es sind Spuren, dic das ,Arbeiten®
im Holz hinterlassen hat. Die Lebendigkeit des Baum-
stamms erlischt nicht nach seinem Geschlagenwerden,
sondern ist heute nach fast 200 Jahren in tiefen Rissen
und unterschiedlichen Trocknungsvorgingen sichtbar.
Und es ist hérbar: Nach starker Sonneneinstrahlung be-
ginnt das Haus abends zu knacken, als miisse es sich
unter der abendlichen Abkiihlung wieder zurechtriicken.
Und es sind Spuren, die Werkzeuge auf dem Material
hinterlassen haben: die Kehlen eines Handhobels auf
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einer Bank, die Vertiefungen, die der MeiBel in den Stein
gehauen hat. Es sind die praktischen Reliefs einer Herd-
platte, deren herausnehmbare Ringe den Sinn haben, das
Feuer beim Kochen besser zu nutzen. Es gibt auch Spu-
ren, die sich in ihrer urspriinglichen Manifestation dsthe-
tisch verstehen, zum Beispiel ein Bogen in einem
Tiirblatt.

Das Haus hat Risse und Poren, Wunden und Falten, die
Oberflichen sind, ausgenommen die mit Olfarbe gestri-
chenen, offen, die Assoziation von Hautdtzung nahe.

Mir wird hier deutlich, daB} es bestimmten Situationen
angemessene Verfahren der Wiedergabe gibt. Ich bin
dem Haus auf den Pelz geriickt, die Unmittelbarkeit der
Frottage wurde meinem Verhaltnis zur Situation gerecht,

Es entstehen unter dem Grafitstift neue Topografien,
phantastische Landschaften. Ich fiihle mich meinem
Ausgangsmaterial verpflichtet, ich fiige nichts hinzu, kei-
ne Verdnderung.

Zwischen diesen Aufzeichnungen und den Frottagen
liegt die Lektiire von POIESIS 1. Beim Lesen des Dreh-
buchs itber Dégottex werden mir meine eigenen Schritte
iiberhaupt erst bewubBt. Ich tue etwas, cher ahnend als mit
GewiBheit, und die evidente Ergdnzung geschieht beim
Lesen, da, wo jemand dhnliche Vorginge beschrieben
hat.
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W. Russel Ellis

FUUR WELCHE MENSCHEN BAUT DER
ARCHITEKT?
Der Fall von Frank Lloyd Wright

Dies ist ein einfiithrender Versuch dazu, die Bilder zu
untersuchen, die Architekten vom Leib, von der Person
und der geschichtlichen Gemeinschaft der Menschen ha-
ben. Neuerdings haben sich Architekten darum bemtuht,
mehr Wissen vom menschlichen Verhalten an den eigent-
lichen Vorgang des Entwerfens heranzutragen. Dazu ha-
ben sie sich im wesentlichen auf die Annahmen und die
Forschung der Sozialwissenschaften verlassen. Uber de-
ren Vorstellungen von Menschen hat man sich jedoch
cbenfalls einige Fragen zu stellen. Sonderbarerweise ist
bisher niemand auf den Gedanken gekommen, sich zu-
nachst einmal die Menschen- und Gesellschaftsbilder ge-
nauer anzusehen, wie sie in dem zuginglichen schriftli-
chen und graphischen Werk unserer einflureichsten
Architekten selbst enthalten sind. In Anlehnung an Al-
fred Scheutz’ Kritik an dem Idealtypus oder ,Homuncu-
lus“, den die Gesellschaftstheorie stillschweigend voraus-
setzt, werde ich Frank Lloyd Wrights Aufsdtze im
Architecturel Record zwischen 1908 und 1952 eingehend
betrachten, um die darin vorausgesetzten Akteure her-
vortreten zu lassen.

1. Worum es geht

Wenn es zutrifft, daf3 jeder von uns stillschweigend eine
Theorie von der menschiischen Personlichkeit oder ihrem
Verhalten mit sich herumtrigt, die auf fortgesetzien Erfah-
rungen beruht und mit deven Hilfe wir auf den ersten Blick
Menschen uns gegeniiber beurteilen, so ist es vermutlich
nicht weniger wahr, dafi Architekten, Designer und Planer
diese Theorie in Bezug auf Orte und Riume gepriigt haben.”
Harold Proshansky

Im Zuge einer Vorlesung, die ich herausfordernd Das
Ektoplasma von Gebduden genannt habe, gelang es mir,
das Interesse eines Architekten unter den Hérern zu ge-
winnen, der meine Absicht zu verstehen meinte: ,Oh ja,
ich habe getriumt, ein Gebaude, auch ein Element in
einer Landschaft zu sein. Wenn ich mich in dem Entwurf
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cines zweistdckigen Hauses umsehe, ist mein Bewubltsein
{iberall. Fin einstockiges sehe ich aus Augenhohe. Wenn
ich Stadtentwiirfe mache, werden aus den Leuten immer
so Gordon Cullen-Typen. Ich hasse die von Jacoby.” Das
muB man sich vorstellen! Im blubbernden Traumleben
wird man zu Gebiuden, gehort zu Orten und so weiter,
sich immer verindernd. Geplante Gebidude wurden von
ihm beseelt und ihre Strukturen erfahren, indem er zu
diesen wurde. Man kann sich fragen, wem sein Selbst
dabei diente und worauf seine Verwandlungen antworte-
ten? Fiir ihn war, so erfuhren wir, zu trdumen eine Ent-
wurfstitigkeit im architektonischen Sinn. Die Gebdude
Menschenform annehmen zu lassen durch ihn selbst, war
ein Weg zu einem Dialog zwischen der aufgetauchten
Struktur und dem Fortgang seiner Vorstellungen vom
Entwurf.

So versteht man besser, wie manche Architekten etwa
sagen konnen, ,der Bau will so und so hoch sein“. Ich
denke zum Beispiel an Louis Kahn dabei. Wenn du der
Bau bist, kann er etwas wollen. Wenn dein Bewulitsein
ein zweistockiges Gebiude durchdringt, und es, so, kei-
nen Sinn ergibt, kann es wiinschen, von anderem Umrif}
oder Umfang zu sein, und sich ausdehnen oder zusam-
menziehen, bis es sich wohlfithlt. Das Wesentliche in
diesem triumenden Auge des Architekten fiir sein wa-
ches ist seine Fihigkeit zu wandern, ohne Leib, und
Erkenntnisse fiir den Entwerfenden wie fiir den Entwurf
7u sammeln. Der erwihnte Architekt bevorzugt, wenn er
einen Entwurf bevolkert, eine bestimmte Art von Men-
schen als Bewohner des spiter zu bauenden Entwurfs, die
sich in besonderer Weise architektonisch niederschlagt.

Der verborgene Akteur in der Architektur

In der Arbeit mit Studenten und fertigen Architekten
habe ich eine an das Sehen gebundene Fahigkeit bemerkt,
die ich ,imaginative Projektion des Selbst“ nenne.' Eine
Beobachtung von Robert Maxwell regt besonders dazu



an: , Wir sehen uns Zeichnungen an und stellen uns vor,
wie die Tiiren auf- und zugehen, wie Schubficher aufge-
zogen werden, die Flure sich mit Fiillen anftillen, Men-
schen unerwartete Stufen hinunterfallen oder Treppen-
absitze versperren. Wir vergleichen die Zeichnung mit
dhnlichen Zeichnungen oder mit Bauerfahrungen, an die
wir uns ebenfalls erinnern; mit beachtlicher Gewifheit
sagen wir dann, so wiirde es nicht gehen, man wiirde nicht
durchkommen, die Flure wiren zu schmal, der Raum ist
beangstigend eng, und die Klos sind zu weit weg, der
Platz zum Warten schiichtert ein und so weiter.

Mit anderen Worten, wir legen den Zeichnungen oder
Modellen auf Grund unserer Erfahrungen vorgestellte

operationale Qualititen bei und beurteilen, indem wir’

uns das Gebidude als wirklich vorstellen und uns in es
hineinversetzen, seine wirkliche Wirkung.“?

Stindig werden im Atelier oder bei Besprechungen
Zeichnungen behandelt, als wiirden sie bewohnt. Die
herkdmmliche Ausbildung unterstittzt diese Tendenz
durch Bestimmungen der prasumptiven Bewohner und
ihres Tuns: Eine Familie von fiinf; , Sozialbau®; eine
Tagesstitte; eine Fabrik fuir elektronische Gerite und so
weiter. Bei einigen erfahrenen Architekten befordert ein
solches Programm die visuelle Vorstellung liber die blofie
Quadratmeterzahl oder dic speziellen Einrichtungen hin-
aus. Dennoch sind die ,,Bewohner®, die sich die Architek-
ten vorstellen, in den allerwenigsten Fallen mehrals leere
Formen. Und die Ausbildung im Entwerfen beginnt erst
seit kurzem, sich auf die Inhalte menschlichen Tuns zu
beziehen.’

Die Abstraktheit der angenommenen Akteure und Akte
ist nur zu verstindlich in den vielen Fillen, in denen die
.Nutzer* vorgeschlagener Gebiude so weitgehend selbst
anonym sind wie im Falle 6ffentlicher Verwaltungen.
Immer mehr interessiert mich dennoch die Frage, welche
Ziige dann der imaginire Akteur hat, der durch die Kép-
fe der Planer spukt.

Fiir die Sozialwissenschaftler hat Scheutz, schon 1962,
behauptet, er oder sie versdume vor allem das Hier anzu-
geben - einen Ort des Lebens -, von dem ein sinnvolles
soziales Geschehen ihrer Untersuchung ausgehen kann.
Er hat selbst dem teilnehmenden Beobachter im Feld
bestritten, mehr als gelegentlich einmal die ,Forscherhal-
tung® abzulegen, um probeweise in eine enge Berithrung
mit der erforschten Gruppe zu gelangen. Vermutlich
wiirde eine voriibergehende Beziehung dieser Art zum

' Feld dem, der sich also beteiligt, cin besseres Verstiandnis

der Bedeutung vermitteln, die das von ihm beobachtetre
.Sozialverhalten® fiir die Menschen selbst hat. Doch er-
fordert die wissenschaftliche Einstellung letzten Endes
nicht allein Verstindnis, sondern ,ein Modell von der
sozialen Welt und den Akteuren in ihr zu konstruieren®.
Um einem beobachteten Verhalten einen Sinn geben zu
kénnen, erfindet der Wissenschaftler einen Akteur mit
Eigenschaften, die etwas mit dem zu untersuchenden
Phinomen - etwa Statusbeanspruchung, Familienleben,
Macht und zhnlichem - zu tun haben. Er versorgt den von
ihm erfundenen Akteur mit einem , fiktiven Bewufitsein®.
Scheutz nennt das eine Art von Puppe oder Homunculus.

_Diese Modelle von Akteuren sind keine Lebewesen im
Zusammenhange ihrer lebensgeschichtlichen Situation
des gesellschaftlichen Alltags. Genau genommen haben
sie gar keine Biographie und keine Geschichte, und die
Situation, in die sie versetzt werden, wurde nicht von
ihnen, sondern von ihrem Erfinder, dem Sozialwissen-
schaftler, definiert. Ihnen ist ein BewuBtsein mit einem
bestimmten Wissensbestand eingepflanzt, von dem her
ihre Handlungen subjektiv verstindlich erscheinen konn-
ten. ... Aber der Homunculus ist nie geboren worden, nie
aufgewachsen und wird nie sterben; er kennt keine Hoff-
nungen und Angste. ... Er hat keine Freiheit, in der erdie
ithm von seinem Erfinder gesetzten Grenzen iiberschrei-
ten konnte. Er kennt also nur die in ihn eingepflanzten
Interessen, Konflikte und Motive. Er hat keine Wahl,
auBer zwischen den ihm vom Wissenschaftler vorgesetz-
ten Alternativen ... *

Scheutz zeigt, wie Forscher wirkliche Phdnomene modu-
lieren, statt sie zu verstehen. Bei Architekten setzen sich
andere Tendenzen als die der Soziologen durch, wenn sie
sich ihre ,Nutzer® zurechtmachen. Uber viele Jahre habe
ich, wenn auch unsystematisch, beobachtet, dal§ Archi-
tekten annahmen, in den Dingen wohnten Bedeutung und
potentielles Handeln. Sie ziehen nicht klare Verbin-
dungslinien zwischen menschlichem Austausch und der
aus ihm sich in den bloBen Dingen niederschlagenden
Bedeutung. Der Homunculus der Architekten hat in der
Regel keine Eigenschaften und kommt zum erstenmal
zum Vorschein in der Form unkorperlicher Handlungen,
mit denen jedes Detail eines Entwurfs gespickt ist. Hand-
lungen irren frei im Raum. Wie Maxwell sagt, da ,,gehen
Tiiren auf und zu, Schubladen werden gedffnet, Flure
sind voll von rennenden Fiissen“. ,Verkehrsstrome®
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‘kreuzen sich. Anders als beim erfundenen Akteur der
'Soziologen kommt bei den Homunculi der Architekten
gewdhnlich nicht ein BewuBtsein zum Vorschein. Wenn
‘man mit verschiedenen Architekten Zeichnungen durch-
geht, bekommt man in der Tat den Eindruck, daf da ein
unterschiedslos motivierter Klumpen von somatischem
Stoff - in Blasenbildern geboren und Gestalt annehmend
- mit Hilfe von Pfeilen herumdirigiert wird, entlang von
Wegen und Plitzen .des Verkehrs“, ,der Lebenshal-
tung”, ,des Essens” und so fort. Diese kleine Puppe neigt,
obwoh! von ihrem Designer mit Leben ausgestattet, zur
Passivitit und folgt dem FluB des Design.

Ohne Ubertreibung kann man bei vielen Entwerfern be-
haupten, dall Architektur den Homunculus schafft. Der
Plan bringt, sich nach und nach abzeichnend, den somati-
schen Klumpen mit hervor, und wo die Zeichnung zu-
sitzliche Ziige annimmt, geschieht der Puppe dasselbe.
Aber der Plan ist der Drahtzieher.

Dieselbe Schwiiche kann maninden Schriften von Archi-
tekten finden, wo sie iiber das Verhiltnis von Architektur
und Menschen sprechen. So sagt Neutra: ,Anden Wohn-
stitten der Menschen leiten sich komplexe innere Reize
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vom Design der Rdume und der Gegenstande imihnenab,
mit denen wir uns umgeben ... Eindeutigist esdas Design
cines Raumes und seiner Mébel, die zu gewissen Ge-
wohnheiten korperlicher Bewegungen und Stellungen
auffordern. Das Einnehmen und Halten einer Haltung
und das sich in irgendeine muskulidre Handlung Hinein-
begeben stellen abwechselnd das kinisthetische Muster
her. Das im Korper hergestellte kinzsthetische Muster
steht in inniger Korrespondenz zu dem Layout und De-
sign auBen um ihn. Eben dieses Muster auBen ist Archi-
tektur, um uns abgelegt, um bestindig die Bewegung und
Anstrengung unserer Augen, Hilse, Arme und Beine

fiihren “5

In digsem extremen Konzept ist selbst das kinsisthetische
Make-Up der Mgnschen ein Derivat physikalischer In-
szenierungen. Scheinbar gestatten die angenommenen
Gelenke und Strukturen des Modellwesens ihm, sich in
einer bestimmten Weise zu bewegen; in Wirklichkeit de-
terminieren Plan, Inventar und Layout der Architektur
seine verinnerlichten Neigungen und die Tatsache seiner
Bewegung. Schlieflich ist diese Architekturalisierung
von Menschen mit dem neuerdings beliebten Begriff vom
_7u verteidigenden Raum*® vertieft und ausgeweitet wor-



den. Hier werden menschliches Bewufitsein und Zwi-
schenmenschlichkeit tangential oder der strategischen
Inszenierung von Réumen so unterworfen, daf , krimi-
nelle Handlungen verhindert“,.z,Gefﬁhle von Gemein-
schaft provoziert* werden und Ahnliches mehr.®

II. Frank Lloyd Wrights Schriften

Diese Beobachtungen bringen mich dazu, zulesen, um zu
sehen, was gebildete Architekten von nachweisbarem
EinfluB auf die amerikanische Praxis iiber den menschli-
chen Korper, iiber Personlichkeit, Gruppenleben und
Gesellschaft zu sagen haben. Wiahrend mir vollig bewul3t
ist, daB die Lektiire von Architekten weitgehend genera-
tionsabhangig und meist so durch Interpretationen aus
zweiter Hand bestimmt ist, stellten sich die Schriften von
Frank Lloyd Wright als die unmittelbar reizvollsten her-
aus. Wright verfaBite iiber eine lange Zeit hinweg Texte
insbesondere in der Absicht, seiner Philosophie zusam-
menhingend Ausdruck zu geben. Dieses Unternehmen
wurde in Form von siebzehn Aufsatzen fiir die Zeitschrift
Architectural Record verwirklicht, die zwischen 1908 und

1952 verdffentlicht wurden. Sie sind 1975 als Sammel-
band erschienen.” Sie bilden die Grundlage der folgenden
Inhaltsanalyse.

Frank Lloyd Wrights Welt

In die Welt seiner Schriften einzutreten, fiithrt zur Begeg-
nung mit einer mystischen, poetischen und politischen
Menschenlandschaft. In einer Whittmannschen Feier
von moderner amerikanischer Demokratie versammeln
sich menschliche Natur, Blumen, Biaume, Gesellschafts-
ordnung, Materialien und Maschinen - unter der erfinde-
rischen Leitung des ,kreativen Kinstlers® - zu einer
schwingend ,organischen” Architektur. In ihr sieht
Wright nicht nur das Abbild modernen Lebens, sondern
dessen Retter.

_Alles, was der Mensch iiber das Tier hinaus hat und das
es zu haben wert ist, verdanken wir der Einbildungskraft.
Sie machte die Gotter - alle, die der Mensch kennt, sind
nur das Géttliche in ihm. Sie unterscheidet ihn von dem
blof denkenden Tier und macht ihn selbst zum Gott. Ein
schopferisches Wesen ist ein Gott. Es kann gar nicht zu
viele Gotter geben.
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Vernunft und Wille sind von Philosophie und Wissen-
schaft gepriesen worden. Jetzt wollen wir die Einbil-
dungskraft wiirdigen ... Das Vorstellungsvermdgen ist
aufs engste mit empfindender Wahrnehmung verbunden.
Wir konnen beide nicht voneinander trennen. Und wir
brauchen das nicht zu tun.

Wir wollen schopferische Einbildungskraft das Men-
schen-Licht der Menschheit nennen, um sie von intellek-
tueller Brillianz zu unterscheiden. Sie ist am stdrksten im
schépferischen Kiinstler. Eine Qualitat des Empfindens.
In gewissem Grade haben alle entwickelten Individuen
diese Qualitit; und in dem Umfange, in dem sie konkrete
Form im menschlichen Leben annimmt, 143t sie das Ge-
machte als Reflektion jenes Lebens leben, das jeder wahr-
hafte Mensch als solches liebt - materialisierter Geist.“?

Die Menschen Wrights nehmen nur auf Umwegen Ge-
stalt an, in der Riickwirkung von Holz, Stein, Stah! und
Glas, die unter dem Druck der neuen Demokratie eine
JFolie fiir das Leben® hergeben. Aber was ist ,Leben®?

Menschliche Natur und Absicht

Wie Marx begriff Wright die menschliche Natur als histo-
risch verinderliche. Bedingungen, die von der neuen de-
mokratischen Gesellschaft geschaffen werden, ermégli-
chen es lange verschiitteten menschlichen Potentialen,
zum Leben zu erwachen und Form anzunehmen. ,Mate-
rialien werden iiberall als auBerordentlich wertvoll um
ihrer selbst willen angesehen - niemand will ihre Natur
verindern oder sie etwas anderem #hnlich machen.
Ebenso Menschen - aus demselben Grunde: ein Grund,
der iiberall in allem wirksam ist. Diese neue Welt ist also
nicht mehr auf Schein, sondern auf Sein gerichtet.

Die héchste Form von Aristokratie, das muly gesagt wer-
den, die die Welt je gesehen hat, ist diese Demokratic,
weil sie auf die Qualititen gegriindet ist, die den Men-
schen zum Menschen machen.”

,Ebenso Menschen ...“. Wrights Menschen treten selten
vor uns auf, auBer mittelbar durch eine materiale oder
vegetative Gleichung. Das Auftauchen von Mensch, Ma-
terial, Natur und Kultur wird immer als ein organisches
Ganzes dargestellt; eines als Aspekt des anderen. Gele-
gentlich besitzen menschliche Wesen autonome Eigen-
schaften. Finige durchgingige Qualititen des Menschen
werden befreit ,in dieser neuen Welt des Seins”.

146

.Menschliches Empfinden liebt die starke Wirkung von
Spontaneitit, Frische und den Reiz des Unerwarteten.”

Durch die Kanste und die schopferischen Kiinstler, be-
sonders die Architekten, gelingt es uns heute, unsere

" Liebe zum Leben in unserer poetischen Natur zu verwirk-

lichen. ,Alle diese Kiinste“, die im Englischen fine arts
heiBen, ,sind von Natur poetisch. Und poetisch zu sein,
bedeutet sicherlich nicht, vor dem Leben zu fliehen, son-
dern meint ein Leben, das zu intensiver Bedeutung und
hoherer Macht erhoben ist. Poesie ist deshalb das grolie
potentielle Bediirfnis der Menschheit. Wir haben einen
natiirlichen Durst nach Poesie wie nach Sonnenlicht,
frischer Luft und Friichten, wenn wir normale menschli-
che Wesen sind.”

Die Absicht unserer Natur - unsere Einbildungskraft,
unsere Liebe zum Leben, unser natiirlicher Hunger nach
Sonnenlicht und so weiter - ist es, gleich Gott, Leben
durch die Manifestation des , Geistes™ zu verwirklichen:
ein aller Natur gemeinsames Ziel. ,Die Qualitdt von Le-
ben in menschengemachten Dingen ist wie in Bdumen,
Pflanzen und Tieren, und das Geheimnis eines Charak-
ters in ihnen, das wiederum Stil heifit, ist dasselbe. Es ist
eine Vergegenstindlichung von Geist.“” Aus dieser histo-
risch bedingten und tiberhéhten Natur taucht das Ziel des
Lebens und der Lebenden auf. ,,Erdbewohner, die wir
sind, bekommen wir nun ein Gefiihl fiir die Wahrheit,
daB Leben auf der Erde Materialisierung von Geist ist,
und versuchen nicht linger, unseren Aufenthalt hier zu
einer Vergeistigung von Materie zu machen.”

Der Schliissel zu den Menschen von Wright liegt darin, zu
verstehen, daB der Kiinstler die klarste Destillation der
besten menschlichen Qualititen ist. Schépferisches Vor-
stellungsvermdgen hat er am besten entwickelt. Er istder
wahrhafte Leiter, durch den hindurch Geist materiali-
siert wird. Die innerste Absicht unseres Aufenthalts auf
der Erde zu vollenden, ist seine Berufung.

Soziale Ordnung

Wright ist ein polemischer Theoretiker fiir soziale Ord-
nung. Er feiert Demokratie in den Vereinigien Staaten -
er nennt sie US onian Democracy - und ein strenger Kriti-
ker sklavischer Beschworungen des Antiken in der
Architektur wie in der Gesellschaft: Es ist Feind schopfe-
rischer Einbildungskraft und des neuen Lebens.



Dic einzigartige Struktur der amerikanischen Demokra-
tie 6ffnet dramatische neue Mo glichkeiten fir Individua-
litat, Ausdruck und Architektur. Das Alte ist tot. ,Ich
denke nicht, daB je die Unif ormitit wiederkommen wird,
von, der die sogenannten groBen Stile gekennzeichnet

“waren. Die Bedingungen haben sich gedndert; unser Ideal
ist Demokratie, der hochste denkbare Ausdruck des Indi-
viduums als einer, mit einem harmonischen Ganzen nicht
unvereinbaren Einheit. Det Durchschnitt menschlicher
Intelligenz steigt stindig, und da die Finheit mehr und
mehr ins Vertrauen hineinwachst, werden wir eine Archi-
tektur von reicherer Abwechslung in Finheit haben, als
sie jemals vorgekommen ist. Die Formen miissen jedoch
aus unseren veranderten Bedingungen geboren werden.
Sie miissen wahrhaftige Formen sein; das Beste, was Tra-
dition zu bieten hat, ist nichts als eine ruhmlose Maskera-
de, aller lebendigen Bedeutung oder wahren geistigen
Werte entleert.“"”

Individualitit in einem harmonischen Ganzen ist ein
heikler Punkt. Genau darum geht es entscheidend in
jeder sozio-politischen Forderung nach Demokratie in
der Massengesellschaft. Die Dynamik, die in dieser De-
mokratie am Werk sein soll, liegt fiir Wright eben in der
Tatsache der Standardisierung und ihres Symbols, der
Maschine. ,Standardisierung als Prinzip ist in allen Din-
gen am Werk, mit grofierem Nachdruck als je zuvor.
Standardisierung sollte ebenso viel Raum haben in dem
Geflecht, das wir weben und das wir Zivilisation nennen,
wie sie in der simpleren Herstellung des Teppichs ein-
nimmt.“ , Die Maschine ist das normale Werkzeug unse-
rer Gesellschaft; gib ihm zu tun, damit es wohl tun kann -
nichts ist entscheidender.”

Wenn man an die romantische Schliisselrolle von Poesie,
Einbildungskraft, Hunger nach Spontaneitit und Fri-
sche denkt, die doch die schopferische Natur des Men-
schen beleben sollen, wiirde man die einebnenden und
zum Billigen treibenden Tendenzen der Standardisierung
cher fiir eine Gefahr halten. Und in der Tat warnt Wright
nachdriicklich vor dieser Aussicht, aber die schopferische
Einbildungskraft, wie die neue Demokratie sie freisetzt,
macht aus der Standardisierung ein positives und organi-
sches Element in der Arbeit des Architekten. ,Standardi-
sierung kann Morder oder wohltatiger Faktor sein, je
nachdem das Leben in den standardisierten Dingen von
der Einbildungskraft wachgehalten oder durch ihre Ab-
wesenheit zerstort wird ... Das *Leben’ in den Dingen ist

jene Qualitat in ihnen oder an ihnen, die si¢ vollig natiir-
Jich macht - das heifit selbstverstindlich, organisch. Es
bedeutet schlicht, sie sind wahr im Verhiltnis zu dem,
was sie machte, wie sie gemacht wurden und wofiir sie
gemacht wurden. Das wire der 'Korper” der Dinge.”

Soziale Ordnung in der Architektur

Wright ist iiberschwenglich und ganz sicher im Hinblick
darauf, was diese soziale Ordnung implizit fiir die Strate-
gie, Struktur und Funktion der neuen Architektur bedeu-
tet. Die Analyse der Gesellschaft beruht auf dem Befehl,
den das poetische Nebeneinander in Wrights Schriften
suggeriert. Dal es eine Verbindung zwischen gewiinsch-
ter sozialer Ordnung und Architektur gibt, gilt ihm als
gewill. Das Wie und das Warum werden nicht erlautert.
US onian Democracy dehnt und gestaltet Pldne und For-
men zu wechselseitig ibereinstimmenden Gestalten um,
zu organischer Architektur. Die grundlegend tonange-
benden Lebensformen spielen dagegen eine derart nach-
geordnete Rolle, dal sie von der Architektur selbst gar
nicht mehr zu unterscheiden sind. Zweifellos werden De-
mokratie, Standardisierung und die Maschine in Wrights
umwerfender Logik zu einer Art Kausalitit; aber Gebau-
de iibernchmen in seiner Vision das Prinzip der Aktivitét.

,,Schimmernd—irisierende Kifige aus Stahl und Kupfer
und Glas, in denen das Prinzip der Standardisierung in
seiner ganzen Vielfalt kostlich hervortritt. Wohnungen?
Sie wachsen aus ihren Orten in anstehenden Materialien
hervor, nicht willkiirlicher als die einheimischen Fels-
schichtungen der Hiigel oder die Liarchen, im Boden
verwurzelt, auch; alles nimmt den Charakter des Indivi-
duellen in ewig verwunderlicher Abwechslung an. Die
Stadt? Sie ist fortgegangen, dem umgebenden Land
entgegen.“!!

Der mittlere Westen Amerikas, die ,Wiege der Demokra-
tie*, gebar Wrights organische Architektur. Aber die
historischen Urspriinge dieser Architektur deuten nicht
auf die spezifischen sozialen Vorginge, denen sie dient,
obwohl ihre ganze Absicht ist, ihnen zu dienen. ,Nach
und nach, iiber eine Periode von fiinfzig Jahren, hat sie
fruchtbare Formen und neue Methoden gepflanzt und
eingebiirgert, um Stahl, Glas, Plastik - wie Beton - natiir-

“lich zu benutzen, das heilt, der Maschine entsprechend;

sie hat weitziigigere Freiheit im Behausen des sich befrei-
enden Lebens dieser Vereinigten Staaten beigetragen, als
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irgend ein ’Stil’ jemals zustande gebracht oder auch nur
in Aussicht gestellt hat. Organische Architektur kommt
also aus Amerika - eine neue Freiheit fiir ein zusammen-
gewiirfeltes Volk, das eine neue Freiheit unter einer de-
mokratischen Lebensform lebt ... Organische Architek-
tur wurde endgiiltig zu einer neuen Behausung fiir
menschliches Leben.™.

Wright nimmt sehr selten soziale Unterscheidungen in
seinen Schriften vor. Die wichtigsten werden im folgen-
den bestimmt: ,,Die durchschnittlichen Amerikaner oder
Amerikanerinnen, die ein Haus bauen wollen, wollen
etwas Besonderes - "etwas Besonderes’ ist genau, was sie
sagen, und die meisten wollen es ganz schnell. Der durch-
schnittliche Geschiiftsmann in Amerika hat ein verldB3-
licheres Gefiihl und damit eine eher angemessene Ein-
schitzung kiinstlerischer Werte, wenn er die Gelegenheit
zwischen Gut und Schlecht zu entscheiden bekommt, als
ein Mann entsprechenden Ranges in irgend einem ande-
ren Lande. Aber er ist ’etwas Besonderem’ so oder so
verfallen; er nimmt es auch schlecht, wenn er es nicht gut
bekommt. Er entwichst schnell dem Provinzialismus, der
nach dem auslindischen Etikett fragt.”

Wir kénnen ‘unsere kollektiven Homunculi in Wrights
Geschichte nicht entdecken. Uns bleibt nur iibrig, fiir die
Mischung einer demokratischen Bevolkerung die tagli-
chen Bediirfnisse zu vermuten, wenn wir uns die notwen-
dige Umgestaltung ihrer Behausungen vorstellen wollen.
LSelbst die Winde spielten eine néue Rolle oder ver-
schwanden. Souterrains und Dachbéden verschwanden
allesamt. Ein neuer Sinn fiir den Raum in angemessenem
menschlichen MaBstab durchdrang nicht allein die Struk-
tur; sondern das Leben selbst, das in ihr gefithrt wird,
wurde freier dank seiner sympathetischen Freiheit von
Plan und Struktur. Der Innenraum fiir das Bewochnen
wurde zur Wirklichkeit der ganzen Schau.”

Das Bild ist hier verfiihrerisch, aber nicht suggestiv: Ein
weites und freies Leben wird von Plinen und Strukturen
geférdert, die mit dem Leben ,,sympathisieren”. Auf unse-
rer Suche nach dem sozialen Leben, das in dieser neuen
Gesellschaft hausen soll, miillten wir nun endlich Eigen-
schaften, Ziige des ,Hauses“ selbst zusammentragen.
Doch vorgezeichnet finden wir nur Leerstellen dafiir.
,Gebidude stellen ihre hochste Funktion im Bezug zum
menschlichen Leben in ihnen und zum natlirlichen Auf-
blithen auBerhalb von ihnen zur Schau; und unausweich-
lich mufl man die Harmonie zwischen beiden Seiten ent-
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falten und erhalten, indem man das Gebdude in diesem
Sinne zur sicheren Folie fiir das Leben macht, mit grofien
schlichten Flichen und hochkonventionalisierten For-

«

men.

Irgendetwas an diesem neuen Leben macht grofie schlich-
te Fliche und hdchst konventionalisierte Formen unaus-
weichlich. Aber was ist das? Soweit der Text dariiber

“Auskunft gibt, ist es eben der unaufhaltsame Vormarsch
der Standardisierung in irgendeiner komplexen Wechsel-
beziehung zu den dynamischen Kraften in der demokrati-
schen Gesellschaft.

Gebdude und Menschen

Nur wenn wir nach dem Wohnen selbst fragen, erfahren
wir mehr. Dies bleibt vage hinsichtlich der interaktiven
Beschaffenheit der Bewohner, freilich die Anweisungen
fiilr Architekten sind endgiiltig. Ein iibergreifendes Prin-
zip entspricht Wrights Konzeption von der amerikani-
schen Demokratie: ,Es sollte ebenso viele Arten - Stile -
von Hiusern geben, wie es Arten - Stile - von Menschen
gibt, und ebenso viele Differenzierungen wie verschiede-
ne Individualititen. Ein Mensch mit Individualitit - und

~ wer hitte sie nicht? - hat ein Recht auf ihren Ausdruck in

seiner eigenen Umgebung.”

Das wird genauer nur technisch ausgefiihrt: ,Am wahr-
haftigsten befriedigend sind die Wohnungen, in die alle
oder die meisten Mébel als Teil jener urspriinglichen
Vorstellung eingebaut sind, die das Ganze als eine inte-
grale Ordnung betrachtete.”

Als einziges - und wohl einfluBreichstes - Votum von
Wright bleibt die sehr konkrete Erlauterung des Wohn-
planes: ,Ein Gebiude sollte so wenige Riume haben, wie
notwendig sind, um den zu seiner Entstehung fithrenden
und unser Leben bestimmenden Bedingungen zu
entsprechen.

Der Architekt sollte an ihrer fortschreitenden Vereinfa-
chung arbeiten. Dann sollte das Ensemble von Raumen
daraufhin betrachtet werden, dall Bequemlichkeit und
Niitzlichkeit Hand in Hand mit Schiénheit gehen. Neben
dem Eingang und notwendigen Arbeitsriumen braucht
es in jedem Hause nur drei Rdume im Erdgeschol3 zu
geben; ndmlich Wohnzimmer, Efzimmer und Kiiche,
vielleicht noch zusitzlich ein Biiro fiir den Publikumsver-
kehr. In Wirklichkeit braucht man nur einen Raum, den
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Wohraum mit den, sonst von ihm abgetrennten oder
architektonisch geschickt versteckten Erfordernissen.”

Ein Haus fiir USonier. Wir wollen nun versuchen, die
Eigenschaften, Bediirfnisse und Impulse anzugeben, die
in dem enthalten sind, was Wright uns zu verstehen gege-
ben hat. Was machen Architekten aus diesem Verstind-
nis? Wie ldBt es sich mit ihrer Arbeit verbinden?

III. Wrights Homunculus

Wir untersuchen noch einmal die Begriffe, mit denen
Wright seine Menschen beschreibt, und setzen das abge-
leitete Bild in Bezichung zu der ,organischen Architek-
tur®, soweit wir aus dieser Vorstellung klug werden. Dar-
aus ergibt sich die folgende Liste von Begriffen, so wie sie
uns begegnet sind. Diese Menschen sind:

Gotter geistig liebenswert

poetisch individuell wahrhaftig

freudig rein wie Bdume

echt anmutig wie Blumen
natiirlich wiirdig

frei aufrichtig

integral

Wiederholt benutzt Wright diese Worte, sowohl um
Menschen zu beschreiben als auch ,,die beste” Architek-
tur. Gebiude und Menschen werden, in ihrer besten
Form, stindig gleichgesetzt: . Ein Gebiude hat eine An-
wesenheit wie eine Person ...%, ,Gebdude miissen wie
Menschen in erster Linie aufrichtig sein, wahrhaftig und
iiberhaupt so anmutig und liebenswert wie moglich.”
Menschen und Gebiude werden Baumen, Blumen und
gelegentlich Elementen in einer begnadeten Landschaft
gleichgesetzt. Der Charakter von Menschen und von ih-
ren Wohnungen ist eine organische und geistige Tatsa-
che, deren natiirliche raison d’etre die Materialisierung
von ,Geist® ist. Alles nimmt teil an Gottes Werk auf
Erden. Wir sind tatsdchlich Gotter.

Alle diese Qualititen, zusammengefaBt zu ,schopferi-
scher Einbildungskraft®, trigt in seiner Seele der Kinst-
ler, das ist der Architekt. In ihm ,sind sie am stirksten®.
Unsere materiellen Produkte erreichen ihre Geistigkeit
durch dieses Medium, aber ,,bis zu einem gewissen Grade
haben alle entwickelten Individuen diese Qualitdt®, Ihre
Entwicklung in uns erwéchst aus dem sozialen Boden der
Demokratie. Mit wenigen Ausnahmen gehoren Wrights
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Individuen keiner Klasse an, sie sind ,,Durchschnittsame-
rikaner®, befreit in der neuen Demokratie von dem Be-
diirfnis nach radikal unterschiedlichem Wohnen. Sie sind
offener fiir einander, fiir unmittelbaren Kontakt. War-
um, das 148t sich nicht herausbekommen.

Im SchoBe einer Demokratie von glaubwiirdigem Indivi-
dualismus und nach der Uberwindung klassisch aristo-
kratischer, monarchischer und oligarchischer Grando-
mania bedarf dieses Wesen einer Bauweise im

" menschlichen Mafistab. , Was den Mafistab anbelangt, so

ist das menschliche Wesen die logische Norm; denn Ge-
biude sollen menschlich bewohnt werden und soliten im
Verhiltnis zu menschlichen Proportionen stehen, nicht
nur auf bequeme sondern auch auf angenehme Weise.
Menschliche Wesen sollten in diesen Gebéuden oder aus
ihnen heraus so wohl anzuschauen sein wie Blumen.
Menschen sollten genauso zu dem Gebaude gehren wie
dieses zu ihnen *

Dieses Wesen hdtalso kein Alter, kein Geschlecht, gehort
keiner Rasse und keiner Gruppe an. Es hat auch keine
Personlichkeit, abgesehen von der poetischen Grofe,
Wiirde und so weiter, in die sich alle Mitgliéder der neuen
Gesellschaft teilen. Wrights Homunculus ist in der Tat,
jedenfalls in gewisser Hinsicht, diese Gesellschaft. Zum
anderen Teil ist er das lebende Gebaude, bezichungsweise
eine unvollstindige Anndherung von Seiten des Archi-
tekten daran. All dies ist in unsere Produkte verwoben.
Der Homunculus geht oder sitzt niemals wirklich in ih-
nen, er steht vielmehr majestdtisch in gegenseitiger
Durchdringung mit ihnen und hat individuelle Wiirde,
geistige und organische Schonheit. Es ist eine Heldenpose.

_Als habe eine Welle schopferischer Impulse den Stein
ergriffen und wire, wandelbar wie die See, hochgegan-
gen, geschwollen und gebrochen in die Linien von Wo-
gen, Kiimme von Schaum - menschliche Symbole, Bilder
organischen Lebens, aufgefangen und festgehalten in ih-
rer kosmischen Notwendigkeit - ein wunderbarer
Gesang.”

Zusammenfassung

Ich will nicht aus Architekten Sozialwissenschaftler ma-
chen, sondern die heimliche soziale ,, Wissenschaft® ihres
Arbeitens zutage bringen. Ich beginne bei ihren Schrif-
ten. Es wiirde sich fiir den Leser lohnen, etwa Neutras



durch und durch psycho-physiologische Konzeption von
Menschenwesen und Gesellschaft mit der weitgehend hi-
storischen und poetischen Vision von Wright zu verglei-
chen. Und das wire nur der Anfang einer langen Reihe
von wichtigen Architekten.

Seit fast zwei Jahrzehnten macht den Architekten Sorge,
in wie geringem Verhéltnis die Gebiude, die sie geschaf-
fen haben, zu dem Gebrauch stehen, der von diesen
Gebiuden gemacht wird. Sie waren immerhin so betrof-
fen.davon, dahl damit die Berufung der verschiedensten
Sozialwissenschaftler und ein Zusatz zu dem curricularen
Mischmasch vieler Architekturfakultaten gerechtfertigt
wurde. Freilich nahm man sofort wieder Abstand von
diesem Engagement - besonders da, wo die gesellschaftli-
chen Untersuchungen die kiinstlerischen Aspekte der
Praxis zu bedrohen begannen.

Howard Boughey arbeitet einen ernsthaften Gegensatz
heraus, der in einer Auswahl von amerikanischen Archi-
tekten zu unterscheiden erlaubt zwischen einem offen
erklirten Bezug auf sozialwissenschaftliche Ergebnisse in
ihrer Arbeit und einem eiferstichtigen Bestehen auf den
Vorrechten ihrer ,Kunst®.

Der Architekt hat die gréBte Freiheit, den Kunden zu
bestimmen und ihm allgemein Ziele vorzusetzen, in den
Bereichen der Entscheidung und Auswahl, iiber die es das
geringste empirische oder das am wenigsten kategorisier-
te Wissen gibt. Wir nchmen also an, daB ein Mangel an
Wissen fiir den Architekten von Vorteil ist. Das mag
erkliren, warum bisher diese Berufsgruppe versdumt hat,
cine solche Wissensgrundlage zu entwickeln. Diese diirfte
wohl die , mysteridse Omnipotenz” in Frage stellen, auf
dic ihre Bevormundung der Klientel sich griindet. Man
kann daraus wohl auch auf kiinftigen Widerstand gegen
wissenschaftliche Aussagen zum Hauptgegenstand ihrer
Tiatigkeit schlieffen.

Diese Annahme wird bestitigt durch ,die Verteidigung
der Kunst®, die in einer ganzen Reihe der Befragungen
zum Vorschein kommt. Sobald wissenschaftliche Uber-
priifung fiir die Frgebnisse ihrer Entwiirfe in Aussicht
gestellt wurde, zogen sich ein Viertel der befragten Archi-
tekten von ihrer zuvor angegebenen Position selbster-
nannter Regisseure von sozialen Anldssen zuriick und

definierten sich stattdessen als in erster Linie kiinstle-
risch; das Werk von Kiinstlern konnte nicht wesentlich
nach seinen praktischen Ergebnissen beurteilt werden.

Als Kiinstler beriefen sich diese Architekten auf die Frei-
heit und dic Autonomie,im wesentlichen nicht rationalen
und personlich-esoterischen Gesetzen bei der Erschaf-
fung menschlicher Umgebungen zu folgen.™

Diese Tendenz hat sich in den letzten Jahren verstarkt.
Aber selbstverstindlich haben auch vor und nach dem
Flirt mit dem Sozialen gewisse Konzepte von Menschen
und gesellschaftlichem Leben die Vorstellungen von Ent-
werfern bevolkert. Wir milssen uns bemiihen, diese Kon-
zepte fiir die Vergangenheit und die Gegenwart besser zu
erkennen, selbst wenn die Anpassungsfahigkeit mensch-
licher Wesen sie zur Elite macht und wenn Soziologen
angeblich tiber Architekten keine Macht haben. Philipp
Johnson etwa mit seinem groBen Einflul weist ja bedin-
gungslos von sich, die Bedeutung von Menschen- oder
Gesellschaftsbildern fiir sein Werk anzuerkennen: ,Aber
sehen Sie, Sie benutzen das Wort *menschlich’, als konne
das irgendeine Art von Wert bedeuten. Inhumanes stort
mich nicht ... 'Human’ ist fiir mich kein Wort,das manin
der Architektur anwenden kann, aus dem einfachen
Grunde, daB alles menschlich ist. Ich lehne es ab, Uber
Humanitit und Monumentalitdt als einander ausschlie-
Bende Gegensitze zu sprechen, weil ich meine, daf3 derar-
tiges keinerlei Zusammenhang mit dem ergibt, was ich
machen will.“"3

Wenn Johnson sich solche Bilder erlaubt, werden sie Zu
Potemkinschen Dérfern. Ein Beispiel dafiir liefert die
Beschreibung seines Welfare Island-Projektes.

Architekten errichten die Bithne menschlicher Tétigkei-
ten. Wenn wir annehmen, daf} sie einen Bruchteil der
physikalischen Welt mit ihren Entwiirfen gestalten, so
setzen sie damit zweifellos die beliebten Schablonen fiir
die allgemeine Nachahmung. Unter den offensichtlichen
JProgrammen*” gilt es, die heimlichen Akteure und die
Absichten solcher Arrangements Zu entdecken. Das Ver-
borgene muf} doch die Form der Bithnen mitbestimmen.
Irgendeine Vision von Leben verbirgt sich auch unter der
neuerlichen Wiederkehr von Formen und unter dem
_Post-Modernismus®.
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