Barbara Straka

One key opens all
Ein Zugang zu den ,New Gardens” von Sou Vai Keng und Martin Zeller

Nicht so ist es, daf3 das Vergangene sein Licht auf das Gegenwdrtige oder das Gegenwidrtige sein Licht auf das
Vergangene wirft, sondern Bild ist dasjenige, worin das Gewesene mit dem Jetzt blitzhaft zu einer Konstellation
zusammentritt. Mit anderen Worten: Bild ist Dialektik im Stillstand.

Walter Benjamin (1)

Das verlorene Paradies

Seit 2012 entsteht in Zusammenarbeit zwischen Martin Zeller und Sou Vai Keng der
umfangreiche Werkzyklus ,New Gardens” mit den drei Teilen ,,Angelus Novus*, ,Diana“ und
»Fire and Earth“(2). Die Bezeichnungen des Ganzen und der Einzelteile wecken Assoziationen an
antike, mythologische, religionsgeschichtliche oder philosophische Kontexte. Ihre Bedeutung
lasst sich fiir den Betrachter jedoch nicht ohne weiteres erkennen, denn es fehlt der Schliissel
zur Interpretation. Eine erste Ebene der Anndherung evoziert eine Fiille von Gartenmotiven der
Kunst- und Kulturgeschichte. Wir denken an die Hingenden Garten der Semiramis, eines der
sieben antiken Weltwunder, an das griechische Arkadien oder den ,hortus conclusus” des
Mittelalters, an die neoromantische Novelle “The Secret Garden“ von Frances Hodgson Burnett
und nicht zuletzt an das Versprechen eines neuen Paradieses. In diesen Bildern lebt die
Vorstellung von der Unwiederbringlichkeit einer ganzheitlichen Naturerfahrung fort, des Eins-
Seins mit der Schépfung. Der Garten wird zum Symbol eines Sehnsuchtsortes, zu dem uns der
Schliissel verloren ging und der uns fremd geworden ist. Denn die Vertreibung der ersten
Menschen aus dem Garten Eden, Kern der Schopfungsgeschichte, ist in das kulturelle Geddchtnis
fest eingeschrieben, und seither hat die Kulturgeschichte unzahlige Bilder hervorgebracht, die
vom Verlust des Urspriinglichen handeln, das der Mensch um den Preis des Erkenntnisgewinns
aufgegeben hat. Ein Dasein in Unschuld und Unwissenheit hat er gegen Selbstbestimmtheit und
Verantwortung eingeldst. Nach Eden gibt es kein Zuriick, der Garten ist verschlossen, und ein
zorniger Engel steht davor.

Auch die Titel der Einzelteile, Kapitel genannt, geben Ratsel auf: ,,Angelus Novus“ steht im
Zentrum der ersten Ausstellung und der nachfolgenden Betrachtung. Hier konnte der Schliissel
zum Ganzen verborgen sein. Offenbar handelt es sich aber nicht mehr um den Engel des
biblischen Schépfungsmythos, sondern einen neuen, weltlicheren Typus. ,Diana“ - griechische
Gottin der Jagd - ist sie im zweiten Teil gemeint oder konnte es sich ebenso gut um eine
Reminiszenz an eine heutige, weltliche Frauenfigur handeln? ,Fire and Earth“ schliefilich, als
Titel des dritten Teils, ldsst eine Auseinandersetzung mit elementaren Gegenséatzlichkeiten
erahnen. Die zyklische Form der ,New Gardens” legt nahe, dass sich das Ganze aus dem
Einzelnen erkldren lasst und das Einzelne aus dem Ganzen.

Schein und Sein

Versuchen wir eine werkimmanente Betrachtung des ,,Angelus-Novus“-Kapitels: Was wir ohne
Vorinformation wahrnehmen, ist weder Bild noch Abbild, sondern reine Oberflache. Ein
irisierender Vorhang aus Farbe, Struktur, Textur bannt den Blick. Man glaubt, informelle Malerei
vor sich zu haben und ist zugleich irritiert. Was wir sehen, ist nur etwas ,fiir wahr Gehaltenes®,
das nichts mit der Wirklichkeit der Bilder und dem Titel ,New Gardens” zu tun hat. Es sind keine
realen Abbildungen von Garten, sondern scheinbar gegenstandslose, spharische
Traumlandschaften. Ozeanisches Blau und Pechschwarz, Ziegelrot, Smaragd-, Giftgriin oder
fahles Gelb, milchiges Weif3 und aschgrau - die Farben oszillieren zwischen allen Variationen der
Palette, die die Natur zu bieten hat. Hier und da glaubt man schemenhaft Motive erahnen zu
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konnen, Vegetation, Florales, Walder, Wasserstrudel, Flammenbiindel. Analogien zu Gemalden
stellen sich ein, bisweilen wird die Vorstellung so deutlich, dass man meint, direkte Vorbilder
aus der Kunstgeschichte vor sich zu haben - etwa Leonardo da Vincis Wasser- und
Elementedarstellungen, Diirers , Traumgesicht“ oder Hokusais ,Welle“. Hier beginnen die Bilder
ein Eigenleben zu fiihren. Der Vergleich zu René Magrittes surrealistischem Exempel , La
trahison des images“ (Der Verrat der Bilder) dréngt sich auf. Denn: ,Ein Bild ist nicht zu
verwechseln mit einer Sache, die man beriihren kann“ (René Magritte). Mit anderen Worten:
Weder sind es reale Garten noch Abbildungen von Géarten, die mit den ,New Gardens" bezeichnet
werden. Vielleicht gibt eine Betrachtung der Form naheren Aufschluss.

Bild und Text

Formal handelt es sich beim gesamten Zyklus um grof3formatige Bild-Text-Collagen, die als
Rollbilder gestaltet sind. Die hdngende Form der ,New Gardens“ schafft ein Nebeneinander von
in sich gestaffelten Ebenen und wird zu einer eigenen Raumarchitektur mit flexiblen ,Wanden*.
Die Bildflachen auf grau getontem Reispapier werden von applizierten Texten und auf farbigen
Fonds abgesetzten chinesischen Gedichtzeilen Sou Vai Kengs ergénzt und kommentiert. Diese
vom Erscheinungsbild her stark variierenden Einzelkompositionen erfahren in der tiberlieferten
Form des Rollbildes eine gewisse Vereinheitlichung und Vergleichbarkeit. Sie kénnen als
Bildtrager nicht nur gesehen, sondern auch kapitelweise ,gelesen” werden, denn es handelt sich
bei den ,New Gardens“ um Bildschriften und Schriftbilder. Anders als ein Tafelbild erlaubt das
Rollbild eine bestmdgliche Handhabbarkeit und Flexibilitat im Gebrauch. Es hat in der
asiatischen Bildtradition Jahrtausende alte Vorldufer. Ihre Form, Herstellung und Verarbeitung
folgt bis heute liberlieferten kunsthandwerklichen Prinzipien: ,Chinesische Rollbilder,
Pergamentrollen, die wie ein Bild aufgehédngt oder wie ein Buch gelesen werden kénnen, sind
Kunstwerke, Informationsmedium oder beides zusammen. Und so werden Kalligraphien,
Tuschemalereien oder Holzschnitte in China ... zu Rollbildern aufgearbeitet - heute noch genauso
wie vor tausend Jahren. (...) Die gerollte Form bietet hier praktische Vorteile: Kunstwerke,
philosophische Abhandlungen oder religiose Arbeiten kénnen, so aufgearbeitet, nicht nur gut
gelagert, sondern auch schnell und sicher transportiert werden. Bis heute entstehen chinesische
Rollbilder in aufwandiger Handarbeit. Kalligraphien, Tuschemalereien oder Holzschnitte
werden dabei in einem ersten Schritt auf ein robustes, pergamentahnliches Tragerpapier
geleimt. Am oberen und unteren Ende werden Holzstédbe eingearbeitet, die spater das Rollbild
straffen und seiner Befestigung dienen. Erst danach kann damit begonnen werden, das Bild in
ein Passepartout aus feinem Seiden- oder Brokatstoff einzufassen. Sorgfaltig werden Farben und
Muster auf das Motiv abgestimmt, Stoffe zugeschnitten und schliefilich auf das Tragerpapier
geleimt. Dem Rollbild fehlen jetzt nur noch die Schmuckkappen, die als Gewicht und elegantes
Detail eine Doppelrolle spielen. Am unteren Tragerstab werden in einem letzten Schritt edle
Keramikgewichte, mit Schnitzereien verzierte Holzarbeiten oder schlichte Holzkappen
angebracht und komplettieren handwerkliche Arbeit und Rollbild damit in zweierlei Hinsicht.
Bis heute werden Rollbilder in China nahezu unverandert auf diese Art und Weise angefertigt.
Eine Tradition, die sich von dort aus schon vor Jahrtausenden iiberall in Asien verbreitete. So
dass heute koreanische Rollbilder, tibetanische Thangkas, oder japanische Makemono und
Kakimono gemeinsame Vorfahren haben: chinesische Rollbilder” (3).

Rollbilder, englisch ,scrolls” erschliefien sich in der Horizontalen wie in der Vertikalen; die
historische Lesart der chinesischen Schriftzeichen ermoéglichte eine platzsparende Anwendung,
da eben nicht das gesamte (Schrift-)bild entrollt werden musste. Dieser Vorzug der ,scroll”-
Bewegung ist uns im Umgang mit dem PC nur allzu vertraut. Aber wir kennen Rollbilder auch als
Karte, flexibel einsetzbare Tafel, Lehrmittel fiir den Schulunterricht. So verbindet sich mit dem
Typus des Rollbildes letztlich immer auch die Geste des Zeigens, Lehrens und der Impuls des
Lesens. Rollbilder sind Schaubilder, auf Erkenntnis gerichtet. Die ,New Gardens” sind lesbar. Sie
wecken die Erwartung, uns einen Einblick in das ,Buch der Natur” zu vermitteln, indem ihre
Bildsprache und Sprachbilder miteinander kommunizieren und mit dem Betrachter in



Beziehung treten. Ganz im Sinne der Uberlieferung asiatischer Kunst wird er eingeladen, diese
Bildtafeln als prozessual und veranderbar aufzufassen, um sie prinzipiell fortschreiben zu
konnen.

Damit erweisen sich die ,New Gardens” auch der neueren Kunst verpflichtet, denn Text und Bild
gehen nach Surrealismus, Pop Art und Realismus vor allem in der Concept Art eine spannende
Liaison miteinander ein. In zahlreichen Positionen der Gegenwartskunst (Hanne Darboven,
Jenny Holzer, On Kawara, Joseph Kosuth, Lawrence Weiner u.a.) wird der Text zum
kiinstlerischen Medium. ,Zwei Systeme tiberlagern sich hier: das grammatikalisch-verbale und
das pictural-ikonographische. Diese urspriinglich weit voneinander getrennten Systeme gehen
eine Verbindung ein, die immer enger, geradezu unauflésbar zu werden scheint. Als poetische
Kraft tritt Text zur visuellen Information der Bilder hinzu. Zeichen, Worter und Satze werden
zum Ausldser der Imagination und durchdringen sich mit der Aussagekraft der Bilder.
Manchmal aber ersetzen Zeichen, Worter und Sitze das klassische Bild“ oder ,agieren mit
Leerstellen dort, wo Schrift zu vermuten ware. Wo der Autor malt und der Maler schreibt, haben
Wort, Text und Bild eine hohe gegenseitige Durchdringung. Das Bild wird zum Logo. Umgekehrt
wird der Text zum Bild, das konkretere Vorstellungen eroffnet als das Gemalte” (4).

Verfremdung und Entgrenzung

Bei ndherer Betrachtung der Bildteile findet man sich in einem abstrakten Mikrokosmos
malerischer Strukturen mit haptischer Oberflache wieder. Hat man sich eingelassen, eingesehen,
entdeckt man nach und nach Elemente, die wider Erwarten auf auf3erkiinstlerische Realitat
verweisen: Graffitis, Schriftzeichen, Lineaturen, Flecken und Spuren. Einmal erkennen wir
schemenhaft Rdumliches: eine Treppe. Bald wird klar: Es muss sich doch um Fotografien von
Flachen oder Architekturen handeln. Aber die von den Kiinstlern gewahlte Gesamtkomposition
jedes einzelnen Bildes lasst die Frage nach den Ursprungsmotiven der ,New Gardens“ und der
kiinstlerischen Technik hinter der dsthetischen Erscheinung zuriicktreten. Das Medium
Fotografie, wie es hier von Martin Zeller angewendet wird, entledigt sich vollkommen des
Dokumentarischen, Abbildhaften zugunsten einer Auflésung in malerischer Gesamtasthetik.
Hier vermischen sich die Grenzen zwischen Fotografie und Malerei, Realitat und Fiktion.

Martin Zeller und Sou Vai Keng gelingt es, wie von den Avantgarden des 20. Jahrhunderts
angestrebt, unsere Sehgewohnheiten und Wahrnehmungsmuster grundlegend auf die Probe zu
stellen und zu irritieren. Das Abbild der faktisch vorgefundenen Realitdt wird so verfremdet,
dass wir es als fiktiv wahrnehmen.

Das Naturschéne und das Kunstschéne

In den ,New Gardens” wird das Medium Fotografie von Martin Zeller an eine Grenze getrieben,
die den flieRenden Ubergang zur Natur(erscheinung) selbst und gleichermaflen zur Malerei
markiert. Somit kann der Zyklus auch als eine Auseinandersetzung mit den Begriffen des
Naturschénen und des Kunstschénen gelesen werden, die den dsthetischen Diskurs um Asthetik
bis heute pragen. Neben dem Kunstschénen und dem Erhabenen avancierte das Naturschdne im
18. Jahrhundert zu einem eigenen Gegenstandsbereich der Asthetik. Vor allem Kant, Goethe und
spater Adorno mafien diesem Phanomen einen besonderen Stellenwert bei. Dem liegt die
Tatsache zugrunde, dass nicht nur von Menschen geschaffene Dinge, sondern auch
Naturerscheinungen als ansprechend und schon empfunden werden kénnen. Seit dem
christlichen Mittelalter stand zunachst die Schonheit der Natur als einer von Gott ,schon”
geschaffenen und damit als Widerschein gottlicher Ordnung empfundenen im Vordergrund. Zu
diesem Ideenkreis gehort auch die anthropozentrische Vorstellung, die natiirliche Ordnung sei
fiir die Menschen ,,schon”, zu ihrem Wohlgefallen geschaffen. Allméahlich wird dieses Paradigma
durch das der Selbstorganisation der Natur abgeldst: Wie konnen ohne menschliche oder
gottliche Einwirkung spontan Ordnungen entstehen, die wir als ,,schon“ empfinden? (5)
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Hier unterscheiden sich jedoch die Kulturen erheblich voneinander, denn in verschiedenen
Zivilisationen und Zeiten herrschte entweder ein sehr eingeschrankter oder umfangreicherer
Kanon dessen, was allgemein als ,,von Natur aus schén“ oder ,hasslich“ empfunden wird. So auch
in der westeuropaischen und asiatischen Wahrnehmungsweise, vor allem bei der Frage nach der
,Kunstwiirdigkeit und ,Naturschonheit” ihrer Sujets.

Ursprung der Sujets und Genese der Bilder

Tatsachlich handelt es sich bei den urspriinglichen Sujets der ,New Gardens” um einen sehr
alltaglichen, profanen Gegenstand: Mauern und Wiinde in und an Hausern, Garten und
offentlichen Zonen, die Martin Zeller und Sou Vai Keng bei ihren Spaziergdangen durch
Hongkong, Chen Chen und Macao seit 2012 aufgespiirt haben (6). Besonders Macao, erinnert
sich Zeller, entwickelte sich unvermutet geradezu als ein ,El Dorado der Wande". Hier wohnt
Sou Vai Keng. Bis heute kennen die Kiinstler jede einzelne ,Location“ und die damit
verbundenen Assoziationen oder Erinnerungen: ,,... eine Mauer an einem Fluss, davor ein Markt"
- ,das abgeblitterte Rot der Wand eines Tempels“ etc. Meist handelt es sich beim Anstrich dieser
Wiénde im Innen- oder Aufenraum um ,billige Farbe, ohne jede Grundierung. Neu Gestrichenes
sieht nach einem Jahr schon alt aus”, erlautert Zeller, denn in der Region des Pearl-River-Deltas
herrscht eine extrem hohe Luftfeuchtigkeit, so dass die Wande voller Wasserflecken, Flechten
und mineralischer Ausblithungen sind und sich binnen kiirzester Zeit Mikororganismen bilden,
die dazu beitragen, dass sich die ,innere Natur der Wande" entfaltet - eine eigene Lebenswelt
faszinierender Farben, Formen und Texturen. Das Morbide, Fragile, Vergadngliche als das
,Naturschone“ wahrzunehmen, stellt fiir uns kaum noch, fir asiatische Betrachter aber mit
Sicherheit eine erhebliche Herausforderung dar. Gleichwohl gibt es Ankniipfungspunkte auch im
chinesischen Denken, betont Zeller, die fiir eine enge Beziehung zwischen Philosophie und Natur
sprechen. So genannte , Philosophensteine”, deren dufdere Form an etwas Figuratives erinnert,
sind begehrte Sammlerraritdaten und haben eine lange Tradition. Grof3e Steine werden mit
Namen belegt, und ein besonders beliebtes Ritual im Chinesischen ist es, Steine aufzuschneiden
um die darin zutage tretende Maserung zu betrachten, die manchmal an ,Landschaften®, Florales
oder Vegetatives erinnern, etwa einen Baum auf einer Lichtung.

Mit den ,New Gardens” wird an diese Traditionen angekniipft, denn auch sie sind eine
Auseinandersetzung mit dem Naturschonen und der ,Natur als Kiinstler”, die dem
Menschenwerk eigene Spuren einschreibt und, durch biologische oder meteorologische
Faktoren bedingt, einzigartige dsthetische Phdnomene hervorbringt. Diese Patina konnte man
dem Begriff der Aura vergleichen, der einem Kunstwerk Erhabenheit verleiht. Walter Benjamin
definierte sie als ,einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag.“ Patina zeigt jedoch
nur einen Zwischenzustand, der in permanenter Veranderung begriffen ist. Einerseits den
Zerfall spiegelnd, aber in sich zugleich Neues bergend, weil die Oberflache nach kurzer Zeit
schon wieder eine ganz andere Erscheinungsform angenommen haben kann, oder, wie Zeller es
formuliert, ein ,Aufblithen der Natur vor dem Zerfall oder der Zerstorung“. Die Ursache dafiir
sieht er in dem - im Asiatischen besonders ausgepragten — Fortschrittsdenken, das einem
linearen Geschichtsverstandnis folgt. So gibt es beispielsweise im Chinesischen keinen Begriff
fiir ,Patina“, Altes wird nicht von sich aus wertgeschéatzt. Zwar entsteht nach Zellers
Wahrnehmung der letzten Jahre allmahlich ein Bewusstsein fiir Stadtgeschichte und
bewahrenswerte architektonische Traditionen, aber ,nach der Sanierung sieht alles aus wie
Disneyland“.

Spurensicherung

Fiir Zeller und Vai Keng konzentrierte sich die Arbeit an den ,,New Gardens“ schliefdlich mehr
und mehr auf die Frage, mit welcher kiinstlerischen Methode man die Patina der zum Sujet



erklarten Wande dokumentieren und die darin zutage tretende Geschichte ,lesbar” machen
kann.

Bereits um 1970 wurde in der westeuropaischen Kunst ein Trend sichtbar, der sich mit dem
Erinnern und Bewahren historischer Uberlieferungen und Objekte beschiftigte: die
»2Spurensicherung”. Damit war eine — sowohl der Kriminalistik als auch der Archaologie
verwandte - kiinstlerische Haltung und Arbeitsmethode beschrieben, die das Sichten, Sammeln
und Konservieren, Musealisieren von Fundstiicken und Spuren aus der aufderkiinstlerischen
Wirklichkeit umfasste. Alltagliche Dinge wurden als Erinnerungsspeicher aufgefasst, jedes
einzelne ein Beitrag zum ,Gedachtnis der Welt". Diese Objekte wurden von den Kiinstlern ihrem
urspriinglichen Kontext entnommen, in Ausstellungen arrangiert und meist wieder
zuriickgefiihrt. Natiirlich war auch diese ,, Kontextverschiebung” vom Realraum in den
Kunstraum eine Reminiszenz an Marcel Duchamps ,Ready Mades", denn sie machte einmal
mehr deutlich, wie kiinstlerische Aura entsteht. Und wie Zeller und Vai Keng richteten sich
schon die Kiinstler der ,Spurensicherung” gegen den Zeitgeist eines liberstrapazierten
Fortschrittsglaubens und seine zerstorerischen Illusionen. ,Der Kiinstler wird zum Ethnologen,
er halt Spuren fest, die zur Rekonstruktion eines Zusammenhangs fiithren kénnen. (...) So
begrenzt das Sehfeld ist: Es fordert Strukturen zutage, die iibertragbar scheinen. (...) Es kommt
ein Prozess in Gang, der dem Vorgehen der Archéologie nicht undhnlich ist, wenn sie aus
freigelegten Resten auf vergangene Zustdnde schliefdt ... Sie erfasst sowohl Schichten konkreter
zeitlicher Ablagerung, das AufRere also, wie die ErschlieRung der eigenen Tiefenschichten“ (7).
Christian Boltanski, Anne und Patrick Poirier, Raffael Rheinsberg Charles Simonds, Paul-Armand
Gette und Jochen Gerz sind die bedeutendsten Vertreter dieser Kunstrichtung, die bis in die 90er
Jahre hinein einen speziellen Zweig der konzeptuell gepragten Art of Memory reprdsentierten.
Von hier aus lassen sich einige Parallelen zu den ,New Gardens"“ von Zeller und Vai Keng ziehen,
doch geht es ihnen nicht im Sinne der Kontextverschiebung um die Verlagerung der wirklichen
Objekte, d.h. der Wande, vom Realraum in den Kunstraum, sondern um ihre kiinstlerische
Reprasentation in moéglichst authentischer Form.

Der kreative Prozess

Den Findungs- und Auswahlprozess der Wande beschreibt Zeller anschaulich mit den Worten
,Es floss uns entgegen”. Und: ,,Wir waren in gutem Fluss"“. Dieses ,aus dem Korper heraus
Empfinden“ und kiinstlerische Umsetzen entspricht durchaus der traditionellen chinesischen
Kalligraphie, und auch hier sieht Zeller eine Verwandtschaft zu der spater getroffenen
Entscheidung der Kombination der Fotografien mit Schriftelementen und poetischen Texten von
Sou Vai Keng (8). War die Entscheidung fiir eine bestimmte Wand getroffen, wurde der
dsthetisch reizvollste Ausschnitt bestimmt und in mehreren Teilschritten gescannt. Dazu
wurden Passkreuze auf den Wanden mit Kreide markiert, anhand derer spater die einzelnen
Teile - bis zu sieben - im Computer wieder virtuell zusammengesetzt wurden, ohne eine
farbliche oder gestalterische Nachbearbeitung vorzunehmen. Die Passkreuze verblieben auf den
Winden und fligten der Patina aus abblatternder Farbe und mikrobiologischen Organismen eine
seltsam fremde Zeichensprache hinzu. Auch auf einzelnen Werken der ,New Gardens" sind sie
noch sichtbar; hier geben die Passkreuze Anhaltspunkte fiir einen komplexen Arbeitsprozess
der Uberfiihrung der Wandspuren auf die endgiiltigen Bildtriger mittels eines
Grof¢bildscanners. Auf diese Weise entstanden riesige Bilddateien mit je 2 Gigabite und mehr,
die ausschliefdlich von einem einzigen, hoch spezialisierten Fotofachlabor in der
Kantonhauptstadt Guangzhou weiterbearbeitet werden konnten. Mit der Entscheidung, sich
eines traditionellen chinesischen Malmaterials zu bedienen, ndmlich Reispapier fiir die
Reproduktion der Werke zu wahlen, wurden die fotografischen Vorlagen - Ergebnis aktuellster
medialer Reproduktionstechnik mit Unterstiitzung der Informationstechnologie - in einen
anachronistischen, experimentellen Bearbeitungs-Prozess mit prinzipiell unvorhersehbarem
Ausgang uberfiihrt. Viele Proben waren erforderlich, um das gewiinschte Ergebnis zu erzielen.
Hier zeigt sich einmal mehr, dass der kreative Prozess zugleich ein Forschungsprozess ist, in
dem sich intuitives und zielgerichtetes Vorgehen abwechseln und auch der Zufall



einzukalkulieren ist. Im Verlauf der Produktion wurden die Reminiszenzen an die chinesische
Kunstgeschichte immer deutlicher, die als kulturhistorischer Fond der ,New Gardens* gelten
kann. Denn die Analogien zur iiberlieferten asiatischen Bildtradition sind evident. Zeller nennt
im Einzelnen hier die Ming, Zhong- und Ching-Dynastie als Vorladufer. Seit Beginn seines China-
Aufenthaltes widmet er der Chinesischen Kunst quer durch die Jahrtausende ihrer Entwicklung,
Ausdehnung und Einfliisse von und auf andere Kulturen ein ausgedehntes Studium.

Die gemeinsame Arbeit am Zyklus ,New Gardens“ stellte fiir Sou Vai Keng und Martin Zeller
einen offenen Prozess mit experimentellem Charakter dar, in dem eine optimale Umsetzung der
Motive auf einem addquaten Tragermedium gefunden werden musste sowie eine Form, die eine
Integration von Schrift als poetischer Dimension in das Bild ermoglichte. Auch in der klassischen
chinesischen Malerei seit dem 15. Jahrhundert wurde nicht zwischen Malerei und Poesie
unterschieden; beide Ausdrucksformen bedienten sich gleichermafien Tusche und Pinsel. Auch
diese Aspekte pragten das Erscheinungsbild der ,New Gardens*, das in jedem der drei Kapitel
eine andere Gestalt annimmt. Das Reispapier, chinesischer Tradition verpflichtetes
Tragermaterial, erlangte in der Kombination mit innovativster Technik - digitalen Inkjetprints -
vo6llig neue und unerwartete Ausdrucksqualitaten.

Vorstufen

Flr Martin Zeller haben sich die ,New Gardens“ mehr oder weniger intuitiv aus der Arbeit an
fritheren Serien wie ,New Territories“ und ,Diagonal Mirror” (9) ergeben. Waren es hier die
zerkliifteten und futuristischen Stadtlandschaften Hongkongs, die Zeller mittels
kontrastierender Bildausschnitte zu ungewohnlichen Perspektiven, diagonal sich kreuzenden
Flachen und raumgreifenden Panoramen mit illusionistischer Tiefenwirkung komponierte,
bleiben die ,New Gardens* ganz in der Eindimensionalitét. Sie sind vollkommen eben, aber das
Auge des Betrachters sieht Rdume, ergdnzt Formen. Detailreiche, hyperrealistische Stadtsichten,
die Zeller noch in ,Diagonal Mirror” beschaftigten, werden jetzt von minutios erfassten, nahezu
gegenstandslosen Oberflachen abgeldst. Die illusionistisch genauen Prints abblatternder
Wandfarbe er6ffnen den Anschein, dass sich darunter weitere und tiefere Schichten verbergen.
Die Ausschnittwahl und die Hinzufligung von kontrastierenden Farbflachen mit Schriftzeichen
und Gedichten sind im ,, Angelus Novus“-Kapitel der einzige kiinstlerische Eingriff. Statt
Konfrontation der Formen und Perspektiven geht es nun um das Belassen der Erscheinungen.
Dabei stehen horizontale und vertikale Flaichen autonom gegeneinander, liberlagern sich jedoch
nicht. ,Das Vertikale suggeriert eine Beziehung zum menschlichen Korper, andererseits evoziert
das Horizontale Landschaft” (10). Damit ergibt sich auch eine Parallele zu der ersten
Gemeinschaftsarbeit der beiden Kiinstler, ,the back side oft the eye“ (2010 - 2012), die eine
Reflexion des Werks und biographischer Momente Edvard Munchs zum Ausgangspunkt nimmt.
Das Spirituelle und das Physische begegnen sich hier, Landschaft und Kérper, Bild und Zeichen,
Konkretes und Abstraktes, Geschichte und Gegenwart, Kunst und Natur. Munch beschrieb Kunst
als das Gegenteil der Natur, aber sie war fiir ihn auch ,the infinite realm from which art takes ist
nourishment” (11). Ebenso war die Entscheidung fiir das matte, haptisch anmutende
,organische” Tragermaterial der ,New Gardens“-Prints, Reispapier, bei dieser Serie von
Gemeinschaftsarbeiten bereits getroffen. Auch sie steht schon im diametralen Gegensatz zu den
fritheren Fotoarbeiten. Zeller war, nach eigenen Worten, der ,Hochglanzfotografie“ tiberdriissig,
wie er sie noch in den komplexen Montagen des Zyklus ,Diagonal Mirror” angewendet hatte.
Aber schon wihrend der Arbeit an diesem Zyklus waren die Wande in Hong Kong entdeckt.
,New Territories“, die ndchste Serie, sollte sich mit den neu entstehenden Suburbs der
landlichen Zonen im Umland von Hongkong beschéftigen und trug bereits die Grundidee der als
kiinstlerisches Sujet identifizierten ,Wande“ in sich. ,Dann bekam diese Idee plotzlich solche
Fiif3e, so dass ich nur noch hinterherlaufen konnte“, beschreibt Zeller den Beginn der neuen
Serie. So wurden die ,New Gardens” ein eigenes, umfangreiches Projekt, das sich im bewussten
»Gegenlesen“ des eigenen Werks entwickelt hat.



Die poetische Dimension

In den Gedichten und Texten Sou Vai Kengs fand Martin Zeller den kiinstlerischen Counterpart
zu seiner photokiinstlerischen Konzeption der ,New Gardens". Erst durch die Texte
vervollstandigt sich das Gesamtkonzept, erschliefdt sich die ganze Bedeutungsdimension des
dreiteiligen Zyklus. ,Angelus Novus“: In chinesischer und englischer Sprache sind in die
Bildflachen oder in nebengeordnete farbig abgesetzte Fonds Gedichtzeilen und Textfragmente
eingefiigt, die den visuellen Strukturen der Wande assoziative Gedanken und Anmutungen
hinzufiligen. Sie enthalten mehr oder weniger indirekte Anspielungen auf die Leitmotive des
ZyKlus: Zeit, Geschichte, Fortschritt und Verganglichkeit (,God of Time*, ,words being washed
away"“, ,every thought is history*“, ,a schoolbag full of fallen leaves®, ,,god of time plays a game
with you and me / chronos got lost in time“, ,the poet-would-be writes on the playground a
battlefield“, ,paradise a loud voice from nowhere®). Der Fall eines Blattes, der Sturz eines Vogels
vom Himmel, das Spiel (mit) der Zeit, der Spielplatz als Schlachtfeld sind poetische Vanitas-
Symbole von grofier Bildkraft, die autonom neben den Fotografien Zellers stehen. Letztlich ist es
Sou Vai Keng, die mit ihrer poetischen Bildsprache den Schliissel zum Verstdndnis der Bildwerke
des gesamten Zyklus liefert. Die Kiinstlerin beschreibt die einzelnen Kapitel der ,New Gardens"-
Trilogie so: ,Angelus Novus - das Bewusstsein der (von) Zeit; Diana - tiber das Akzeptieren und
Zuriickweisen des Vergehens von Zeit, Fire and Earth - die Idee des Fortschritts (12). Beide
Kiinstler erteilen dem besonders in asiatischen Gesellschaften weit verbreiteten
Fortschrittsdenken und seinen Axiomen vom linearen Verlauf der Geschichte wie dem damit
verbundenen Kulturoptimismus und Naturrealismus eine Absage. Demzufolge bedeutet
technischer Fortschritt immer ein Entfernen des Menschen von der urspriinglichen Verbindung
mit der Natur, bedingt durch den Glauben, ,der Mensch sei kein Teil der Natur, sondern dieser
liberlegen und habe sie planvoll zu entwickeln. (...) Der Kulturoptimismus unterstellt, dass
Veranderung im Regelfall eine Verbesserung ist. Daraus resultiert eine positive Bewertung des
,Neuen“ sowie eine negative Bewertung des ,Alten", also ,Uberholten®. Entsprechend diesem
Denken wird unsere heutige Zivilisation als besser als friithere bewertet und es wird
angenommen, dass zukiinftige Zivilisationen besser als unsere heutige sind“ (13).

Angelus Novus

Zeit, Fortschritt, Geschichte und das verlorene Paradies sind auch die Schliisselbegriffe in der
neunten geschichtsphilosophischen These Walter Benjamins, die er mit,, Angelus Novus“
liberschrieb. Das erste Kapitel der ,New Gardens“ kann somit als Reminiszenz an diesen
»spiritus rector” der Kiinstler gelesen werden. In ,Angelus Novus“, einem fortschrittskritischen
Denkbild, beschreibt Benjamin ein Bild Paul Klees (1920), das sich in seinem Besitz befand: ,Ein
Engel ist darauf dargestellt, der aussieht, als ware er im Begriff, sich von etwas zu entfernen,
worauf er starrt. Seine Augen sind aufgerissen, sein Mund steht offen und seine Fliigel sind
ausgespannt. Der Engel der Geschichte muf3 so aussehen. Er hat das Antlitz der Vergangenheit
zugewendet. Wo eine Kette von Begebenheiten vor uns erscheint, da sieht er eine einzige
Katastrophe, die unablassig Triimmer auf Triimmer hduft und sie ihm vor die Fiif3e schleudert.
Er mochte wohl verweilen, die Toten wecken und das Zerschlagene zusammenfiigen. Aber ein
Sturm weht vom Paradiese her, der sich in seinen Fliigeln verfangen hat und so stark ist, dass
der Engel sie nicht mehr schliefien kann Dieser Sturm treibt ihn unaufhaltsam in die Zukuntft,
der er den Riicken kehrt, wiahrend der Triimmerhaufen vor ihm zum Himmel wéchst. Das, was
wir den Fortschritt nennen, ist dieser Sturm* (14).

Walter Benjamin entfaltet an diesem Denk-Bild ,seine Haltung zum Fortschritt, zur Geschichte,
zur Zeit oder zur Kultur in einigen wenigen schillernden Gedankenfiguren voller Tiefgang ... In
achtzehn Thesen nimmt er eine Kritik der herkémmlichen Vorstellung vom geschichtlichen
Werden als Prozess mit einem in den Ereignissen inhdrenten eigenen, positiven Sinn vor... (Er)
denkt ... die Geschichte als eine bedeutungslose Ansammlung von Abfallprodukten und Ruinen,
denen wir von der Gegenwart aus in der einen oder anderen Richtung Sinn verleihen ohne dass



uns jenseits der Koharenz und Stringenz etwas verpflichtete, bestimmte Ablaufe auszuwahlen”
(15).

»Ein Sturm weht vom Paradiese her” - auch Benjamin war bewusst, dass es kein Zuriick in den
Garten Eden geben kann. Der Mensch ist schuldig geworden an sich und an der Natur, deren
selbstvergessener Teil er ist. Auch hatte Benjamin nicht mehr den Glauben Comenius’, dass
Gottes Schopfung in Ordnung gebracht werden und das Paradies eine konkrete Utopie sein
konnte. Flir Comenius war ,,das Buch der Natur” als die andere Bibel zu lesen, als eine Anleitung,
im Bild des Gartens ,ein neues Paradies zu pflanzen“, und zwar durch Selbstbestimmung des
Menschen. ,Wir tragen die Verantwortung fiir unser Handeln. Wir haben die Schopfung in
Ordnung zu bringen - allerdings als bearbeitete Natur, als Garten, wie Comenius glaubt” (16).

Dialog der Kulturen

Ein dialogisches Grundprinzip kennzeichnet die Arbeit am Zyklus ,New Gardens“. Die Kiinstler
haben miteinander einen Dialog begonnen, der weltanschauliche und kiinstlerische Haltungen
und Perspektiven umfasst und zugleich ein Dialog der Kulturen ist: Das Asiatische und das
Europdische, zeitgenossische und iiberlieferte Kunst verschmelzen in den Arbeiten zu einem
Miteinander von Bild und Text, wechselnden Formaten, Techniken und Medien, zwischen
Bildender Kunst und Poesie. Innovative Drucktechnik trifft auf kunsthandwerkliche Tradition.
Im Hintergrund steht die Auseinandersetzung beider Kiinstler mit der Kulturgeschichte und
Philosophie Asiens und Europas. Dieser Fundus ist eine Bereicherung fiir das gegenseitige
Verstdndnis und eine Basis der Inspiration fiir die gemeinsame Arbeit. Martin Zeller lebt seit
einem Jahrzehnt in der chinesischen Megacity Hongkong und ist ein exzellenter Kenner der
asiatischen Denk- und Lebensweise wie ihrer kulturhistorischen Uberlieferung. Sou Vai Keng,
bildende Kiinstlerin und Schriftstellerin (17), begegnete der abendlandischen Philosophie schon
wahrend ihres ersten Studiums der englischen Literatur in Quangzhou (China) und vertiefte ihr
Interesse im Rahmen ihres Zweitstudiums der Freien Kunst und der Franzosischen Literatur in
Strafdburg und Lyon. Sie setzte sich in dieser Zeit mit dem Existenzialismus auseinander, las
Sartre und Camus. Wahrend der letzten Jahre widmete sie sich wieder verstiarkt der asiatischen
Philosophie (Laozi, Zhuangzi). Das Asiatische wie das Europdaische beeinflussen ihre
bildkiinstlerischen, literarischen und poetischen Werke.

Dialektik des Fortschritts

Dieses dialogische Prinzip der kiinstlerischen Kooperation wird zum dialektischen Konzept des
Zyklus ,New Gardens“ im Sinne Benjamins. Es umspannt die Welten und Zeiten der Zivilisation
im 21. Jahrhundert, die abgebildete profane Gegenwart wie die konservierten Spuren der
Vergangenheit. Hier der linear aufstrebende Fortschrittsgedanke, der die asiatischen
Gesellschaften antreibt, dort der Nachhaltigkeitsgedanke der européischen Gesellschaften, die
um den Wert der Geschichte wissen und um den Schutz zivilisatorischer Errungenschaften, des
Weltkulturerbes und ein 6kologisches Gleichgewicht ringen. Melancholie der Verganglichkeit,
Spuren der Zeit, Patina - nur neoromantische, nostalgische Chimaren der westlichen Zivilisation
fiir vergehende Zeit? Langst ist in unseren Gesellschaften das ,héher, schneller, weiter” der
Moderne in Verruf geraten.

Mit den ,New Gardens“ werden blinder Fortschrittsglaube und affirmativer Kulturoptimismus
zur Disposition gestellt. Damit stof3en die Kiinstler einen zivilisationskritischen Dialog an, der
iiber die Spharen der Kunst weit hinausgeht, indem er die Frage aufwirft, wie wir heute leben
und morgen leben wollen. Noch einmal wird der Garten bei Zeller und Sou Vai Keng zur
kiinstlerischen Metapher der Utopie eines besseren Lebens. Die Lebensformen in den
asiatischen und europaischen Metropolen konnten gegensatzlicher nicht sein. Beide nehmen fiir
sich in Anspruch, auf dem Wege zu ,Smart Cities zu sein - intelligent vernetzte Stadte, die sich
durch geregelte Mobilitat, 6kologisches Bewusstsein, Sicherheit fiir ihre Bewohner und kreative



Freirdume auszeichnen. So lautet die vielversprechende Vision, von der die Realitdt noch weit
entfernt ist.

In einem Interview sagte Martin Zeller einmal, seine fotokiinstlerische Arbeit sei die Negation
des ,entscheidenden Augenblicks” (Henri Cartier Bresson); sein Interesse gelte viel mehr der
Darstellung von Raum und Zeit in Bezug zur Kultur- und Mediengeschichte. Damit vertritt er
einen komplexen, mehrdimensionalen Zeitbegriff, der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
im Bild zu erfassen sucht und zugleich den raumlich-geographischen Kontext wie auch die
Entwicklung des Mediums Fotografie und ihre Grenzbereiche mit thematisiert.

Damit steht dieser Werkzyklus inhaltlich und formal fiir eine Grenziiberschreitung der Zeiten
und Raume, symbolisiert ein ewig Unabgeschlossenes im Sinne eines , offenen Kunstwerks".
JAlles ist im Fluss®, zitiert Zeller Heraklit, aber die Kunst vermag sehr wohl, den Fluss der Zeit im
Bild zu bannen. Denn ,Bild ist dasjenige, worin das Gewesene mit dem Jetzt blitzhaft zu einer
Konstellation zusammentritt“ hief es eingangs bei Walter Benjamin. Diese Qualitat
kiinstlerischer Weltsicht als Angebot und als Modell fiir die Gestaltung unserer Lebenswelt
anzunehmen, ist der Schliissel zu ihrem Verstindnis. Eine Lebenswelt, die Uberliefertes fiir die
Zukunft bewahrt.

Anmerkungen:

Der Titel zitiert das Gedicht , one key opens all“ von Sou Vai Keng:
always looking / not finding /not knowing / it is always there
one key opens all / doors, windows, hearts, anything you name
one answer answers all

doubts, questions, wishes, anything you imagine

one person means all

love / secrets / death
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Philosophie, Kunst und Leben

Zu einer Ausstellung von Hans-Peter Klie in Naumburg [2014]

Mit der Ausstellung ,,Wir Metaphysiker von Hans-Peter Klie (Abb. 1) eroffnete das
Nietzsche-Dokumentationszentrum Naumburg im April 2014 die Ausstellungstrilogie
,verstehen zu Verstehen — Nietzsche und Wittgenstein®. Ausgangspunkt war, verwandte
Denkweisen der beiden Philosophen sichtbar zu machen, um eine grenziiberschreitende
Anndherung zwischen Philosophie und Kunst zu ermdglichen. Im Kontext dieser
Veroffentlichung ist zu fragen, ob sich {iber den Beitrag Klies ein neuer Zugang zu Nietzsches
Lebenskunstkonzept erschlieBen I&sst.

Hans-Peter Klies Auseinandersetzung mit der Begriffswelt Nietzsches, insbesondere mit
dessen Ausfiihrungen zu Sprache, Kunst und Asthetik, reicht bis in die 1980er Jahre zuriick.
Die Schrift Uber Wahrheit und Liige im auflermoralischen Sinne (1873) inspirierte Klie zu
der mehrteiligen Photoarbeit Der Wanderer und sein Schatten (1999), die anlésslich des 100.
Todestages Nietzsches in der Berliner Ausstellung Artistenmetapysik (Gorka-Reimus/Straka
2000, 84f.) gezeigt wurde.

Aber auch Wittgensteins Tractatus (1921) prigte Klies kiinstlerische Identitdt und
Zielsetzung: mit dsthetischen Mitteln die Grenzen des Sag- und Zeigbaren in Kunst und
Philosophie auszuloten und nach den Gemeinsamkeiten beider Disziplinen zu forschen. Die
Analyse der Beziige zwischen Bild, Symbol, Objekt, Begriff, Sprache und Raum, die
Reflexion ihrer Kontexte und Bedeutungsebenen stehen im Zentrum seiner Arbeiten. Mit der
Naumburger Ausstellungstrilogie ,,Verstehen zu Verstehen® erdffnete er als Kiinstler-Kurator
einen lange iiberfilligen, transdisziplindren Diskurs iiber die ebenso gegensitzlichen wie
einander ergdnzenden und bereichernden Erkenntnismethoden des logisch-rationalen und
sinnlich-intuitiven Vorgehens von Philosophie und Kunst.

Das Ausstellungskonzept ,,Wir Metaphysiker. Nietzsche, De Chirico und Wittgenstein — drei
Freunde. Ein semiotisches Dreieck™ bringt zwei Philosophen mit einem Kiinstler ins
Gesprich. Als Grenzgénger zwischen Philosophie und Kunst kénnen sie sich miteinander
,verstindigen’. In der Installation nehmen sie die Eckpunkte des Dreiecks ein, das dem
Betrachter einen mehrperspektivischen Zugang, aus der Sicht der beiden Philosophen oder der
des Kiinstlers, anbietet.

Das ,,semiotische Dreieck als sprachwissenschaftlicher Begriff stellt die Relation zwischen

einem Symbol, dem dadurch hervorgerufenen Begriff und dem damit gemeinten realen Ding



dar. Entscheidend ist die nicht-direkte Beziehung zwischen Zeichen (Wort) und Gegenstand
(Ding). Damit offenbart sich ,,die Unschéirfe und Wandelbarkeit der Bedeutung im Kontext
von Zeit, Raum und Situation® (Klie 2014, 1). In der Symboltheorie kommt Dreiecken eine
mystisch-magische Bedeutung zu, der sich auch der Surrealist de Chirico bewusst war und in
seiner Pittura Metafisica bediente. Bereits in der Antike galten Dreiecke als ,,unheimliche
Symbole einer hoheren Realitdt* (Wilhelmi 1980, 109).

Die Ausstellung bestand aus 45 Bild-Text-Tafeln, einer roten Bannerplane — dem
»Naumburger Fastentuch® mit 90 Traumbild-Motiven — und einer Bodeninstallation mit
verschiedenartigen ,,Referenzobjekten®. Mit dem ,,Naumburger Fastentuch® spielt Klie auf
eine religiose Sitte an, wiahrend der Fastenzeit das auf dem Altar dargestellte Leben Christi
mit einem roten Tuch zu verhdngen. Gemeinsamer Bezugspunkt aller Ausstellungselemente
war das von Klie antiquarisch erworbene historische Traumbuch des Nostradamus in einer
Auflage von 1889. Michel de Nostredame (1503-66), tétig als Apotheker, Arzt und Astrologe
in Paris, erlangte mit seinen Propheties grofite Popularitit. Tarotkarten, Emblemata,
Traumdeutung und Esoterik sind bis heute von seinen Weissagungen beeinflusst. Sie konnen

als symbolisch verdichtete Formen des kulturellen Gedéchtnisses gelten.

Klies fiktive Bildgeschichten sind durch dieses Traumbuch inspiriert. In seinen Texten
verldsst er die Welt der Fakten, des Autobiographischen und der wissenschaftlich
iiberlieferten Werkauslegung zugunsten einer kiinstlerisch freien Bearbeitung. Wir treffen die
drei Protagonisten Nietzsche, Wittgenstein und de Chirico in alltiglichen, teils absonderlich
anmutenden Situationen: auf der Jagd, im Weinkeller, bei einer Landpartie. Anspielungsreich
sind scheinbar authentische Schauplitze ins Bild gesetzt, die im nidchsten Moment ad
absurdum gefiihrt werden, etwa ein Turiner Zimmer (de Chirico), das Engadiner Hochgebirge
(Nietzsche) oder eine Berghiitte in Norwegen (Wittgenstein). Personliche Marotten,
Erinnerungen und Trdume, profane Begebenheiten und philosophische Reflexionen wechseln
einander ab: ,,Die Texte sind naiv-anekdotenhafter, surreal-poetischer oder auch historisch-
plausibler Natur. Sie gehen auf das Leben, die Philosophie und den Kontext der drei Denker
ein [...] andererseits verbinden sich diese Geschichten in ihrer Konstruktion mit den
Bildzeichen des Traumbuchs und machen dessen Bilder zu Referenten der erzdhlten
Situationen* (Klie 2014, 4). In der als Dreieck konzipierten Bodeninstallation (Abb. 2), eine
skurrile (An-)Sammlung verschiedenartigster Referenzobjekte (z. B. Brille, Regenschirm,
Musikinstrument, Revolver), wurden dem Betrachter ,Pseudo-Belege’ vorgefiihrt, die zu
assoziativ-spielerischen Verkniipfungen zwischen den Komponenten Bild, Text und Objekt

animierten. Kunst als ,andere Form der Erkenntnis’, als Spiel zwischen Sein und Schein: Klie



bedient sich hier kiinstlerischer Methoden, die als ,Kontextverschiebung” und
,Dekonstruktion’ beschrieben werden konnen. Dass sich profane Gegenstinde, dem
Alltagsgebrauch entnommen und museal priasentiert, mit Bedeutung aufladen und eine Aura
produzieren, die sie als Kunstwerk wahrnehmbar machen, hatte schon Marcel Duchamp mit
seinen ,Ready Mades’ um 1912 unter Beweis gestellt. Von kiinstlerischer ,Dekonstruktion’
lasst sich insofern sprechen, als Klie die Gedankenwelten seiner drei Akteure in Fragmente
zerlegt, um sie aus anderer Perspektive neu zusammenzusetzen — ein der Philosophie

methodisch durchaus verwandtes kiinstlerisches Vorgehen.

Wenngleich Nietzsche, Wittgenstein und de Chirico keine Zeitgenossen waren, wirft Klie ein
Schlaglicht auf Schnittstellen ihrer intellektuellen Kosmologien: Nietzsche, Jahrgang 1844,
hatte im Geburtsjahr de Chiricos (1888) bereits den Zenit seines Schaffens erreicht und erste
Beriihmtheit im europdischen Ausland erlangt. 1889, im Geburtsjahr Wittgensteins, verfiel er
dem Wahnsinn in Turin, jener Stadt, die den Maler de Chirico spéter zu seinen phantastischen
Idealarchitekturen inspirieren sollte. Als Begriinder der Pittura Metafisica war er, wie viele
Kiinstler seiner Generation, von Nietzsches Denken fasziniert; es war ithm eine tiefgriindige
Inspirationsquelle fiir seine surrealen Geméilde zwischen Traum und Wirklichkeit. Mit
Nietzsche bekannte sich de Chirico zum Ideal des ,Kiinstlerphilosophen’, dessen Denken vom
schopferischen Impuls der Kunst bestimmt wird. Nach Nietzsche bewahrt er sich von der
Wissenschaft die Kritik und das Durchschauen-Wollen, negiert aber deren objektivierend-
positivistische Einstellung, die Welt und das Dasein auf einen Sinn festlegen und sie damit
ihres vieldeutigen Charakters berauben zu wollen. Aus der Kunst iibernimmt er das
Bewusstsein der Fiktion eines jeglichen Entwurfs und negiert damit das (Wagnersche) Pathos
und den kultischen Anspruch der Werkésthetik. Als Gewinn der ganzen Operation erhélt der
Kiinstlerphilosoph die ,,Freiheit tiber den Dingen* (Seubold 2001, 11).

In de Chiricos Programmschrift Wir Metaphysiker von 1919, die Klie im Ausstellungstitel
zitiert, heifit es: ,,Die guten neuen Kiinstler sind Philosophen, welche die Philosophie
iiberwunden haben* (de Chirico, zit. n. Zimmermann 2000, 44). Mit Nietzsche teilte er die
radikale Erfahrung des Nihilismus, einer Leere, die nur durch neue dsthetische Wertsetzungen
iiberwunden werden konne: ,,Man soll in der Welt so leben wie in einem unermesslichen
Museum von Seltsamkeiten und merkwiirdigen, buntfarbigen Spielsachen, die ihre Form
stindig dndern und die wir manchmal, wie es Kinder tun, zerstéren, um zu sehen, wie sie in
ihrem Inneren beschaffen sind, und dann enttduscht entdecken, dass sie leer sind* (ebd., 45).

Auch Ludwig Wittgenstein, hier Dritter im Bunde, bezog sich erkldrtermaflen auf Nietzsche.



Als Reprisentanten einer kritischen Sprachphilosophie erkannten beide, dass Sprache als
Kommunikationsmedium nur in sehr begrenztem Mafle fahig ist, sich dem Sinn und Wesen
der Welt anzundhern oder diese gar zu erfassen: ,,.Die Grenzen meiner Sprache bedeuten die
Grenzen meiner Welt”, heilit es im Tractatus, Satz 5.6. Und wie Nietzsche verstand
Wittgenstein Philosophie im Wesentlichen als ,,Arbeit an sich selbst™ (Majetschak 2014).

Alle Komponenten der Ausstellung — Bild, Text, Objekt - verbindet die magische Zahl ,Drei’:
dreiteilige Bild-Text-Tafeln, der ,Trialog’, die durch drei teilbare Anzahl der Traumbilder, die
geometrische Grundform des Dreiecks, imagindrer Aktionsraum der ,drei Freunde’. Drei
Freunde? Hatte nicht gerade Nietzsche mit ,Dreiecksbezichungen’ verhingnisvolle
Erfahrungen gemacht? Man denke an den in protestantischer Konvention erstarrten
Naumburger Frauenhaushalt mit Mutter und Schwester, an die verhdngnisvolle Liaison mit
Richard und Cosima Wagner, schlieBlich an die am Menschlich-Allzumenschlichen
gescheiterte ,Sternenfreundschaft’ zwischen Nietzsche, Lou von Salomé und Paul Rée.
Gleichwohl suchte Nietzsche stets nach ,,geistiger Gesellschaft, nach Dialog und nach Zu-
und Widerspruch [...], ,Der Freunde harr ich, Tag und Nacht bereit’, ruft er in Jenseits von
Gut und Bose aus® (Friedrich 1999, 72), doch spielten sich seine Freundschaften — etwa zu
Franz Overbeck, Peter Gast oder Meta von Salis - iiberwiegend in Briefwechseln oder
Spaziergdngen ab. Nietzsche ,,sucht immer nach Gefdhrten, bekommt sie, verliert sie, und
muss sagen: sie waren nicht die richtigen. [...] Es ist eine Wunschatmosphdére, in der er nicht
leben konnte* (Warburg, zit. n. Gombrich 1984, 345).

Als Form der Unterredung zwischen Nietzsche, Wittgenstein und de Chirico wéhlt Hans-Peter
Klie das klassische ,Dreigesprich’. In seiner Urform ist es bei Sophokles dramatisches
Gestaltungselement der Griechischen Tragddie, indem es die Widerspriiche zwischen den
Akteuren differenzierter als der Dialog zum Ausdruck bringt. Bei Nicolaus Cusanus’
Trialogus de possest / Dreigesprach iiber das Konnen (1460) wird das Dreigesprich zum
Modell, Fiktion und Wirklichkeit in Gott zu vercinen. Hans-Peter Klie bedient sich dieser
klassischen Gesprachsform, um die Gegensétzlichkeit des philosophischen Denkens und des
kiinstlerischen Schaffens aufzuheben. Sein Dreigesprich entfaltet sich assoziativ, spielerisch
leicht, in Denkbildern und Sprachspielen, Ritseln und Trdumen. Wenn Sprache nach
Wittgenstein als Medium intersubjektiver Verstindigung und Welterkenntnis zwar ihre
Grenzen hat und zugleich die Grenzen der Welt des Subjekts aufzeigt, dann wird sie hier als
kiinstlerisch freie Form im Sinne Nietzsches praktiziert: als perspektiv- und
diszipliniiberschreitendes Medium der spielerischen Anndherung von Philosophie und Kunst.

Dies gelingt im gemeinsamen Rekurs auf die (Bild-)Sprache der Trdume. In der



tiefenpsychologischen Traumdeutung Sigmund Freuds war erstmals von einer ,Sprache der
Trdume’ die Rede. Nach Ansicht C. G. Jungs reprisentieren Traume spirituelle Archetypen,
die aus einem ,kollektiven Unbewussten’ aufsteigen und entweder psychologisch oder
esoterisch gedeutet werden konnen. Bezeichnenderweise verwendet Klie hier ein Traumbuch
des Jahres 1889, als Nietzsches bewusstes Leben endet und er in Turin dem Wahnsinn
verfillt. Als ,,Dionysos* und ,,der Gekreuzigte* schreibt er Wahnsinnsbriefe an Freunde und
Bekannte und stirbt nach zwdlf Jahren geistiger Umnachtung 1900 in Weimar: zwischen
Traum und Wahn — nur ein schmaler Grat. Im Gegensatz zu Schopenhauer, der den Traum als
kurzen Wahn und den Wahnsinn als langen Traum ansah, war sich Nietzsche der kreativen,
produktiven Dimension des Traums durchaus bewusst, lange vor dessen systematischer
Erforschung durch die Psychoanalyse: ,,Das wache Leben hat nicht diese Freiheit der
Interpretation wie das triumende, es ist weniger dichterisch und ziigellos ... (Nietzsche, zit.
n. Prossliner 1999, 48). ,,Unsere Trdume sind, wenn sie einmal ausnahmsweise gelingen und
vollkommen werden [...] symbolische Szenen- und Bilder-Ketten anstelle einer erzdhlenden
Dichter-Sprache® (ebd., 48). Und schlieBlich sah Nietzsche — lange vor Joseph Beuys — im
Traum die Quelle jeder Kunst und jeden Menschen als Kiinstler: ,,Der schone Schein der
Traumwelten, in deren Erzeugung jeder Mensch voller Kiinstler ist, ist die Voraussetzung
aller bildenden Kunst [...]. Wie nun der Philosoph zur Wirklichkeit des Daseins, so verhalt
sich der kiinstlerisch erregbare Mensch zur Wirklichkeit des Traumes* (ebd., 137). Auch war
Nietzsche fasziniert von der Rétselhaftigkeit der im Traum evozierten Bilder, die, einem
Rebus gleich, nach Auflosung verlangen. Das Rétsel war ihm vieldeutige Metapher; auch
sprach er zuweilen in Réitselform und von sich selbst als ,,Rétselrater und ,,Ratselthier* (ebd.,
25).,,Sinn und Losung aller Werde-Rétsel* schien ihm die Bestimmung des Menschen zu sein
(ebd., S. 54). In Traumbildern, jenen ritselhaft komprimierten ,Filmstills’ unseres Lebens,
erscheinen wir uns selbst, so Nietzsche, in wechselnden Rollen: ,,Nichts ist mehr euer Eigen,
als eure Traume! Nichts mehr euer Werk! Stoff, Form, Dauer, Schauspieler, Zuschauer, — in
diesen Komdodien seid ihr Alles ihr selber!* (M 128, KSA 3, 117). Wenn nun der Traum
ureigenes Werk des Menschen ist, sollte dieser sich zur Rolle des Hauptdarstellers und
Dramaturgen zugleich bekennen und ermutigt fithlen, den Traum als Modell fiir das eigene
Leben anzunehmen, um sich selbstbestimmt seiner Gestaltung zu widmen. Nietzsche vertraut
damit auf die im Unterbewussten verschiitteten, schopferischen Potenziale in jedem
Menschen, der im Sinne der Lebenskunst zum autonomen Gestalter, zum Kiinstler seines
eigenen Lebens werden soll: Arbeit am Selbst als Voraussetzung zur Selbsterkenntnis mit

dem Ziel der Selbstwerdung und Selbstiiberwindung. ,,Werde, der du bist!*“ Spiel, Traum und



Ritsel als Schliisselbegriffe der Naumburger Installation von Hans-Peter Klie fithren zugleich
als ,Ariadnefaden’ zu Nietzsches Verstindnis von Kunst- und Lebenskunst im Sinne einer
,Asthetik der Existenz“. Kunst gilt Nietzsche als Antriebskraft zur Steigerung des
Lebenswillens, indem sie den Anblick der Vollendung gewéhrt. Die Darstellung des Idealen
auch ins reale Leben zu transformieren, Schein in Sein zu iiberfiihren, ist das erklirte Ziel.
Anliegen der Lebenskunst bei Nietzsche ist ein Subjekt, das sich selbst eine ganzheitliche
Form gibt, in der individuelle Erfahrungen, Beziechungen zu sich, zu anderen und zur Welt
gestaltet sind. So konstituiert sich aus der Vielzahl alltiglicher Formen die grofle Form eines
Lebens. Wer sein eigenes Leben zum Gegenstand von Kunst macht, seine Lebensenergie auf
sich selbst als Werk verwendet, gilt Nietzsche als wahrer Artist des Lebens. In der Denkfigur
des ,Kiinstlerphilosophen’ vollzieht Nietzsche die Symbiose von Denker und Schopfer. Er
strebt nicht mehr nur als Philosoph nach Wahrheitserkenntnis, sondern wird zum
Schaffenden, zum Umgestalter seiner selbst und der Welt. Als Kiinstler setzt er nicht mehr
einen vorgegebenen ,Stoff” in eine Form um, sondern zielt als gestaltender Denker auf die
Umformung des Menschen ab. Lebenskunst — ,,[...] uns selbst machen, aus allen Elementen
eine Form gestalten — ist die Aufgabe! Immer die eines Bildhauers! Eines produktiven
Menschen! Nicht durch ErkenntniB, sondern durch Ubung und ein Vorbild werden wir selbst!
Die Erkenntnif3 hat bestenfalls den Werth eines Mittels!’* (Nietzsche, zit. n. Pelmter 2008, 90-
91)

Nietzsche, der ,Unzeitgemdfe’, ging im Verlauf seines Schaffens selbst von der tradierten
»Kunst der Kunstwerke® zu einem neuen Verstindnis philosophischer Kunst bzw.
kiinstlerischer Philosophie tiber. ,,Die Kunst der Kunstwerke wird zum blofen ,Anhédngsel’
der dsthetischen Gestaltung (,Verschonerung’) des Lebens selbst™ (Seubold 2001, 11). Schon
in der Geburt der Tragodie spricht Nietzsche ,,von der Kunst als der hochsten Aufgabe und
der eigentlich metaphysischen Tétigkeit dieses Lebens®. Er fordert, ,,die Wissenschaft unter
der Optik des Kiinstlers zu sehen, die Kunst aber unter der des Lebens ...“ (GT, KSA 1, 14).
Sein Kampf gegen asthetische Konvention und traditionelle Kunstpraxis miindet in sein
Gegenmodell der Lebenskunst, das im 20. Jahrhundert zum Credo der kiinstlerischen
Avantgarden werden sollte und die Utopie der Entgrenzung des Kunstbegriffs ebenso
freisetzte wie den Wunsch nach einer Symbiose von Kunst und Leben. Nur als dsthetisches
Phanomen sieht Nietzsche das Dasein als ertrdglich und gerechtfertigt und die ,,Kunst als
grofles Stimulanz zum Leben®. Ist ihm die Welt ein permanent ,sich selbst gebédrendes
Kunstwerk®, so gilt ihm auch das Postulat, dass der Einzelne sich selbst als Kunstwerk immer

wieder neu hervorzubringen, zu gestalten habe.



Hier schlieft sich der Kreis: Hans-Peter Klies Projekt einer neuen Anndherung der
Erkenntnishorizonte von Philosophie und Kunst fiihrt konsequenterweise zu einer mit
Nietzsche aktualisierten Sicht auf den in Antike und Romantik griindenden Begriff der
,Lebenskunst‘: ,Ein alter Begriff zieht neues Interesse auf sich, individuell und
gesellschaftlich, in der Philosophie und in den Kiinsten® (Schmid 1998, 72). ,,Lebenskunst,
wie sie einem bei Nietzsche theoretisch und praktisch entgegentritt, ist eine Konzeptkunst. Es
geht in dieser Kunst um den Entwurf, den Plan, das Programm, das Projekt, die Konzeption;
es geht darum, eine Idee von seinem Leben zu haben. [...] Konzept und Idee erscheinen als die
wichtigsten Bestandteile des Kunstwerks, das das Leben ist, das nie zum fertigen Objekt
erstarrt® (Schmid 2000, 32).

Nietzsches Plddoyer fiir ein Leben als Kunstwerk und fiir den Kiinstler in jedem Menschen
haben sich im 20. Jahrhundert und bis heute — von Giorgio de Chirico iiber Joseph Beuys bis
Jonathan Meese - zahlreiche Kiinstler zu eigen gemacht. Die neue Philosophie der
Lebenskunst (Schmid 1998) kann innerhalb der jiingeren Philosophiegeschichte als
Parallelbewegung zur Kunstentwicklung verstanden werden. Damit hat eine Entgrenzung von
philosophischem Denken und kiinstlerischen Gestalten stattgefunden. In Nietzsche

verschmelzen die Galaxien.
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Abbildungen

1. Hans-Peter Klie, Ausstellungsinstallation mit Bildtafeln und Blick auf die
Bannerplane (,,Naumburger Fastentuch*), Naumburg 2014 (Foto: Hans-Peter Klie)

2. Hans-Peter Klie, Bodeninstallation in Dreiecksform mit Referenzobjekten aus der
Sammlung des Kiinstlers, Seitenldnge je 3 m, Naumburg 2014 (Foto: Hans-Peter Klie)

3. Bild-Text-Tafeln I — IX: Hans-Peter Klie, 9 von 45 Bildtafeln mit Texten des
Kiinstlers und 90 Motiven der Traumdeutung des Nostradamus (1889)
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Barbara Straka
Mensch und Ding an sich?
Eine Installation fiir zwei Rdume von Hans-Peter Klie und Martin von Ostrowski

Das Zusammenspiel unterschiedlicher Kiinstlerprofile in einer Ausstellung birgt normalerweise
ein gewisses Risiko, aber Hans-Peter Klie und Martin von Ostrowski sind darin erprobt. Eine
langjahrige Kiinstlerfreundschaft verbindet den philosophie-affinen Konzeptkiinstler mit dem
promovierten Maler und Performer. Oder, mit Nietzsche zu sprechen: das Apollinische und das
Dionysische in beiden. Gleichwohl ist jede Ausstellung immer auch eine Experimentierbiihne,
selbst dann, wenn es sich um ein gemeinsames ,work in progress“ handelt wie die Installation
»ONTOLOGIE 15 Grad®. Seit 2012 eine mehrstufige Weiterentwicklung erfahren (1) und dabei an
inhaltlicher Komplexitit gewonnen. Fiir die Ausstellung in der Schwarzschen Villa wird sie
durch die ,ONTO-Objekte” als Gegenpart ergdnzt. Beide bilden nun ein Ganzes.

In der grof3en Galerie dominieren 96 iibereinander gestapelte Faltkartons den Raum: zwei
Winde, zu einem spitzwinkligen Dreieck geformt und im Winkel von 15 Grad zur Fensterfront
platziert. Die Kartons sind bestlickt mit Portratfotografien, Figurensilhouetten und Spiegelfolie,
beleuchtet von niichternen schwarzen LED-Lampen.

Eine seltsame Anmutung geht von dem Arrangement aus. Da sind zum einen die hochst
expressiv, dramatisch und zugleich verklart wirkenden Portrétfotos, die Klie von Ostrowski
aufgenommen hat. Er zeigt ihn effektreich beleuchtet als ,archetypische Kiinstlerpersonlichkeit”
in Konfrontation mit schwarzen oder umrisshaft schematisierten, ent-individualisierten Figuren,
die Grundkonstellationen menschlicher Korpersprache durchdeklinieren, aber im Ausdruck
keinerlei Freiheit vermitteln, sondern wie Gefangene ihrer selbst wirken. Die Spiegelfolien und
die Architektur des Ganzen verstirken den Eindruck von Einzelzellen. Als niichtern beleuchtete
Objekte des Alltagsgebrauchs stehen die profanen Umzugskartons hier auch fiir das
Transitorische der menschlichen Existenz: Sein als Unterwegssein.

In der Dramaturgie der Aufnahmen lief3 sich Hans-Peter Klie von Helmar Lerski (1871-1956),
einem Klassiker der Fotografiegeschichte inspirieren. Sein Credo ,In jedem Menschen ist alles;
die Frage ist nur, worauf das Licht fallt“ (2), kommt insbesondere in seiner Serie
»,Metamorphosen“ (1936) zum Tragen. Ostrowskis Portrits gehen iiber das Individuelle noch
hinaus. Von bemerkenswerter Authentizitit getragen, zitieren sie zugleich Grundformen
menschlicher Mimik und Pathosformeln der Kunstgeschichte, etwa Bildnisse von Heiligen in
orgiastischer Verklarung. Ihre dsthetische Ambivalenz liegt zwischen Genie und Wahn,
Realismus und Idealisierung. Auch zu historischen Studien Darwins zum ,Ausdruck der
Gemiithsbewegungen beim Menschen” gibt es Parallelen (3). Doch fehlt diesem mit magischer
Beleuchtung modellierten Gesicht ganz das Wachserne der Lerski-Portrats, der seine Modelle
formte wie Plastiken, bis sie den gewiinschten Ausdruck angenommen hatten. Ostrowskis
inszenierte Portrats bleiben selbstbestimmt. Er ist intuitiv emphatisch im Ausdruck des Selbst,
aberer weifd um die verwandten Sujets der Kunstgeschichte. So durchlauft er die
Metamorphosen der menschlichen Mimik zugleich mit Selbstdistanz. Noch wahrend der Arbeit
begann Ostrowski mit der Lektiire eines Agyptischen Totenbuches, das auch Klie faszinierte.
»Kenner der Abgriinde, so ist mein Name", heifdt es darin. ,Ich bin das Heute. Ich bin das Gestern.
Ich bin das Morgen. ... Was verborgen in mir, das mache ich kund durch meiner Formen
wechselnde Vielfalt” (4). Es wurde zum eigentlichen Hintergrund der Arbeit. , Etwas
Transzendentes ist entstanden, etwas zwischen Korper und Geist, Leben und Tod“ (H.P. Klie).

Die schwarzen Figurensilhouetten stellen einen dsthetischen Gegenpol zu den Portrats dar. Ihre
Posen formen Grundkonstellationen des menschlichen Korpers (Stand, Schritt, Sprung, Sitz,
Knien, Hocke, Sturz, Tanz etc.). Diese Ausdruckshaltungen, so Ostrowski, stehen fiir ,geistige
Befindlichkeiten“ des Menschen, die positiv oder negativ konnotiert sind, z.B. Euphorie oder



Melancholie. Aber in die Rechtecke gepresst, proportional zu klein fiir den ,,aufrechten Gang”
(Ernst Bloch), wirken sie unfrei, bisweilen ,lacherlich wie Hampelméanner” (Klie) und isoliert
von der Welt. Ein Gegenbild erscheint vor dem inneren Auge, der ,Vitruvianische Mensch“
(1490) von Leonardo: die Figur in idealer Proportion in einen Kreis gestellt als Sinnbild der
Vollkommenheit. Der vitruvianische Mensch der Renaissance geht im Ganzen des Kosmos auf;
sein schematisierter Schatten von heute ist in einer Kiste gefangen. Was fiir ein Gegensatz!
Hier geht es um substanzielle Fragen der menschlichen Existenz: Wer bin ich, wie bin ich, wie
konnte ich sein? Das Sein an sich, der Mensch an sich, hat die Philosophie schon im Altertum
beschéftigt. ,,Ontologie 15 Grad” wird somit zur kritischen Auseinandersetzung mit der
»Seinswissenschaft” bzw. der Metaphysik des Seins und der Dinge als Grundlage der allgemeinen
Metaphysik (5).

Im Nebenraum werden in vier Glasvitrinen 96 ONTO-Objekte aus unterschiedlichen Epochen
von der Friithgeschichte bis zur Gegenwart prasentiert. Numerisch entsprechen sie den
Elementen der ,,ONTOLOGIE 15 Grad“, bieten aber einen absoluten Gegenpol. Die Kiinstler
breiten ein ,Museum der Dinge“ vor uns aus, aber die Objekte interessieren hier nicht als
Zeugnisse der Zeit und Zivilisation. Sie sind autonom: Gebrauchs- und Kultgegenstande,
Werkzeuge, Wert- und Kitschobjekte, Erinnerungsstiicke und Konsumartikel. Mit einzelnen
verbinden sich magische oder kiinstlerische Konnotationen: Fetische, Schmuckobjekte,
Totenschadel. Wir suchen inmitten der Alltagsarchaologie nach Bedeutung, denn seit Duchamps
Ready Mades (1912) lesen wir dem Realraum entnommene, im Kunstraum platzierte Objekte als
Kunst. Allein die kiinstlerische Geste der Kontextverschiebung verleiht ihnen Aura, die den
Dingen nun anhaftet. Aber das museale Arrangement wirkt mindestens genauso surreal wie die
»Begegnung eines Regenschirms mit einer Ndhmaschine auf einem Seziertisch” (Lautréamont)
und gibt Ritsel auf: Warum ist alles so und nicht anders geordnet? Asthetische Prinzipien
konnen vermutet werden, doch gébe es nicht noch viele andere, etwa Alter, Provenienz,
Material, Form, Farbe, Wert? Wie auch immer - es bedurfte menschlicher Arbeit, um die Objekte
in die Welt zu bringen und es bedarf des Menschen, sie zu benutzen und ihnen Sinn zu verleihen.
Einzig das Gestein eines Meteoriten, 150 Mill. Jahre alt, fallt aus der Reihe. Es hat seine eigene,
kosmische Aura, die es aus einem fiir den Menschen unerreichbaren Raum mittransportiert.

Hier schliefden sich beide Teile der Installation zum Ganzen. Auch die ONTO Objekte sind im
einzelnen kein ,Ding an sich®, sondern repréasentieren auf vielfaltige Art das menschliche Sein.
Sie sind nur durch Menschen in der Welt, aber ihre weitere Existenz kommt ohne ihn aus und
tiberlebt ihn um ein Vielfaches, teils um Jahrtausende. Andererseits kann der ,Mensch an sich“
ohne die Welt der Objekte nicht existieren. Ihr Sinn aber erschliefdt sich nur aus der Beziehung
zum Menschen. ,So beantwortet sich das Sein der Dinge letztlich nur im Sein der Menschen, in
ihrer Existenz* (Klie, Ostrowski).
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Der Ring im Ring

Thomas Ziegler - Die F.N.-Schlaufe. Ernstes und Heiteres aus dem Leben des fabelhaften Friedrich Nietzsche
(Katalogbuch zur Ausstellung im Nietzsche-Dokumentationszentrum Naumburg/Saale, 28.9.2016 - 29.9.2017),
Naumburg 2016

Anlasslich der Jahrestagung der Friedrich-Nietzsche-Gesellschaft e.V. und der Friedrich-
Nietzsche-Stiftung Europdisch-iibereuropdisch: Nietzsches Blick aus der Ferne eroffnete
das Nietzsche-Dokumentationszentrum am 22.9.2016 die Ausstellung Thomas Ziegler -
die F. N.-Schlaufe. Ernstes und Heiteres aus dem Leben des fabelhaften Friedrich Nietzsche
mit Werken der Malerei, Zeichnung, Gouache und einer Rauminstallation. Es ist Ralf
Eichberg als Leiter des NDZ sowie Andreas Urs Sommer zu verdanken, Z.s Werk zu
Nietzsche entdeckt und der Offentlichkeit zugdnglich gemacht zu haben, denn der
Leipziger Maler (Jg. 1947) starb 2014, ohne dass es vorher zu einer Ausstellung seines
umfassenden Oeuvres gekommen ware. Z.s Werkfolgen zu Nietzsche sind in mehreren
Zyklen angelegt und so umfangreich, dass die Ausstellung nur einen kleinen,
differenziert ausgewdhlten und damit reprasentativen Teil zeigen kann. Umso
bedeutender ist die ergdnzend zur Ausstellung vom NDZ herausgegebene
Veroéffentlichung Die F.N.-Schlaufe. Ein Bilderbuch. Eine Premiere: damit legt die
Friedrich Nietzsche-Stiftung unter Herausgeberschaft von Christian Benne, Ralf
Eichberg und Andreas Urs Sommer den ersten Band der neuen Schriftenreihe
Betrachtungen vor, der mit 270 Seiten und 112 farbigen Bildtafeln, Texten und Noten zu
Liedern des Kiinstlers, Register und Beitragen von Carmen Ziegler und Sommer
Maf3stdbe fiir Kommendes setzt.

Z. studierte 1969 - 1974 an der Hochschule fiir Grafik und Buchkunst Leipzig bei
Werner Tubke und Rolf Kuhrt, wurde stilistisch durch die erste Generation der
,Leipziger Schule’ gepragt, die ungeachtet des herrschenden Zeitgeistes in der DDR eine
Abkehr von der Kunstdoktrin des Sozialistischen Realismus vollzog. Auch Z. malt
zunachst realistisch, spater surrealistisch in altmeisterlicher Technik, hat erste Erfolge
mit Auslandsausstellungen. Seine Bilder reisen nach Paris und in die USA. Schon 1989
wird Z. durch einen Freund, Christoph Konrad, mit dem Nietzsche-Virus infiziert und
entwickelt die Idee zu einem Film mit drehbuchahnlichen, neodadaistischen Texten, der
zwar verworfen wird, konzeptionell aber in die Installation Der F.N.-Transformator
eingeht und spater die Basie fir Die F. N.-Schlaufe bildet. Dann kommt die Wende, eine
Zasur fir Z. und viele Kiinstler seiner Generation. Politischer Umbruch und private
Neuorientierung miissen verarbeitet werden. Z. bezieht 1990 ein Atelier in Berlin,
beginnt mit dem Nietzsche-Projekt Die F.N.-Schlaufe, das ihn nahezu obsessiv bis 1994
und spater noch einmal wahrend des Jahres 1997 beschaftigt. Die Witwe des Kiinstlers
beschreibt diese Jahre im Riickblick als ,Zeit in der Schwebe oder - wie in einem tiefen
Loch, aus dem man sich nur selbst wieder befreien konnte“ (Carmen Ziegler, Zur
Entstehung der F.N.-Schlaufe). Diese existenzielle, krisenhafte Erfahrung pragt fortan Z.s
Auseinandersetzung mit Nietzsche; er spiegelt sich in ihm und seiner permanenten
Selbstiiberwindung, die auch dem Kiinstler zu einem Neubeginn verhilft. Ein Uberfluss
an Bildideen in immer neuen Varianten will gebannt sein: Es entstehen grofdformatige
Gemalde wie kleinere Formate, zwei Zyklen mit je 35 und 43 Gouachen, die den 111
Motiven der hier vorgelegten Buchausgabe vorausgehen und in einer Schwarz/Weif3-
Variante (1990) sowie einer weiteren mit iberarbeiteten Farbkopien (1997) fortgesetzt
wurde. - Offen bleibt, ob sich Z. bereits frither mit der Person und Philosophie



Nietzsches auseinandergesetzt hat - zu DDR-Zeiten eine persona non grata, deren Werke
nur zu Studienzwecken aus dem Giftschrank hervorgeholt oder unter dem Ladentisch
gehandelt wurden. Auch sind andere Werke vor 1989 von Zeitgenossen Z.s nicht
bekannt; sie waren vermutlich noch in der Endphase der DDR der Zensur
anheimgefallen. In der westlichen Kunst gibt es durchaus mehrere Beispiele fiir
Nietzsche-Zyklen, die sich jedoch meist in einer Illustration des Zarathustra oder
einzelner Motive und Episoden erschopfen. Insofern darf man Z. eine grof3e Originalitat
und Innovationskraft zusprechen: er geht liber Illustrationen weit hinaus und schafft
eine komplexe Collage aus Bild, Text und Musik analog einer filmischen Komposition, die
Ansatze eines Gesamtkunstwerks zeigt.

Was aber hat es mit dem seltsamen Titel Die F. N.-Schlaufe auf sich? Sommer wahlt im
Vorwort die Interpretation, Z. habe sich der Person Nietzsches wie ein Vogelfanger mit
Fangschlaufe gendhert, zuvor jedoch habe sich bereits der Philosoph des Kiinstlers
bemachtigt, beide Besessene in der Suche nach Erkenntnis, im Zyklus durch das Motiv
des Doppelgangers miteinander verkniipft. So ist die F. N.-Schlaufe vor allem eine Ring-
Metapher, und zwar in doppelter Form: Wird doch das lose Ende des Seils durch den
kleinen, verknoteten Ring gefiihrt und dann festgezogen. Ein Ring im Ring. Damit wird
das Leitthema des Buchprojekts deutlich: Nietzsches Lehre von der Ewigen Wiederkehr.

Die F.N.-Schlaufe nimmt den Betrachter mit auf eine Reise durch Zeiten und Welten. Es
ist die fiktiv iiberhohte Lebensreise Nietzsches, die selbst eine Kreisform beschreibt, sich
zum Ring rundet. Januskopfig und diister blickt Nietzsche vom Buchcover nach rechts
und nach links, womit Z. das Vor und Zuriick der méglichen Leserichtung angibt, entlang
eines ,Ariadnefadens’ - ein zwischen Anfangs- und Endpunkt des Zyklus vorgestelltes
Seil, das sich zur Schlaufe schliefst. Das Seil dient hier als mehrdeutige Metapher fiir den
narrativen Fluss der Bilder und Texte, und es ist nur folgerichtig, dass Z. die Gouachen
auf DIN-A4-Karteikarten mit einer roten Linie anlegt, die den Lauf der Zeit
symbolisieren. Das Leben - ein Drahtseilakt. So beginnt und endet der Zyklus
konsequent mit dem zentralen Motiv des Seiltdnzers (Bildtafel 1 u. 112), iiber den es im
Zarathustra heifdt: ,Der Mensch ist ein Seil, gekniipft zwischen Tier und Ubermensch, -
ein Seil iiber einem Abgrunde. Ein gefdhrliches Hinliber, ein gefahrliches Auf-dem-Wege,
ein gefahrliches Zuriickblicken, ein gefahrliches Schaudern und Stehenbleiben. Was grof3
ist am Menschen, das ist, dass er eine Briicke und kein Zweck ist: was geliebt werden
kann am Menschen, das ist, dass er ein Ubergang und ein Untergang ist" (Za, KSA 4, 16

£).

Vom ersten Bildmotiv an (Bildtafel 1 Die Hdngebriicke) entwickelt Z. sein Szenario wie
ein Filmkonzept: Er betrachtet die Hangebriicke aus dem Hubschrauber, der tiber den
Schluchten kreist. Zoom: Im zweiten Blatt nimmt der Betrachter eine auf dem Seil
balancierende Gestalt wahr. Aber es ist ein Zwillingspaar: ,Friedrich Nietzsche schleppt
Friedrich Nietzsche. Uber ihnen, der Adler” (S. 2) (Bildtafel 2 Das Zwillingspaar). Nach
diesem Vorspiel folgt eine phantastische Reise durch Nietzsches Leben, das mit der
Kindheit, dem Tod des Vaters, den Naumburger Jahren beginnt und nahezu alle
biographischen Stationen kiinstlerisch fiktiv ins Bild setzt: Studium, Militarzeit, Basler
Professorenjahre, Begegnungen mit Freunden, mit Richard Wagner, mit Lou von Salomé,
die Jahre des Reisens, der Einsamkeit, Traum und Tanz, Krankheit und Wahn. -
Souverdn mischt Z. die kiinstlerischen Medien und Gattungen der Bildenden Kunst, des
Films, der Literatur und Musik. Den Bildtafeln sind Texte zur Seite gestellt, ganzlich freie
Erlauterungen der jeweiligen Geschehnisse, die sich in biographisch zu verortenden



Sequenzen neben frei erfundenen Bildschopfungen zum Ganzen filigen, genauer gesagt:
zu einem ,Loop’, zu einer Endlosschlaufe runden, die nach dem Durchlauf wieder von
vorn beginnt. Z., nein: Nietzsche ist der Regisseur. Das Buch seines Lebens im atemlosen
Rundumschlag. Sommer verweist im Vorwort auf die Tradition der im 16. Jh.
begriindeten Gattung des Schelmenromans, dessen Held - freiwillig oder unfreiwillig -
eine Vielzahl von Abenteuern zu bestehen hat. Eulenspiegel, Simplicissimus und Oskar
Matzerath stehen Pate, auch Liigenbaron von Miinchhausen, denn mit dem
Wahrheitsgehalt dieser Bilderzahlung ist es nicht weit her - Nietzsche postfaktisch,
sozusagen. Anleihen nimmt Z. auch bei der grofden Form, etwa bei Homers Odyssee,
Dantes Géttlicher Komaddie, der Commedia del Arte und Goethes Faust. Religiose Motive,
Mythologie, Marchengestalten und Traumbilder mischt er im Bild- und Textzitat ebenso
virtuos hinein wie Ikonen der Romantik und des Symbolismus, etwa Arnold Bocklins
Toteninsel. Nietzsches Lebensreise - hier wird sie auf grofder Biihne inszeniert: als Welt
der Antike, des Christentums, der Geschichte, der Moderne. Nietzsche selbst tritt in
wechselnden Rollen ins Bild: als Kind, Narr, Soldat, Professor, Held, Antiheld,
Schauspieler, Wanderer, Kolumbus, Schiffbriichiger, Seiltanzer, Martyrer, Wahnsinniger,
schliefdlich als Doppelgdnger seiner selbst. Es wird einem fast schwindelig angesichts
dieses rasanten Rollenwechsels und das Seil der F. N.-Schlaufe bietet dem Betrachter
keinen Halt. Es ist, als wiirden sich an den Schnittstellen dieser Heldenreise ,Schwarze
Locher’ entwickeln, die einen Sog in andere Welten entfalten, einen Kosmos hinter dem
Kosmos eroffnen. In dieser Mehrdimensionalitat des Erlebens und Erzdhlens zwischen
Raum und Zeit hat der Raum Locher wie ein Schweizer Kiase bekommen, in denen
Nietzsche versinkt und doch immer wieder an die Oberflache seiner biographischen
Existenz zuriickkehr. Und Zeit, vorgestellt als linearer Strahl, wird zum Kreis. So spricht
es der Zwerg gegentber Zarathustra aus: , Alle Wahrheit ist krumm, die Zeit selbst ist ein
Kreis“ (Za, KSA 4, 200).

Uber alle Episoden hinweg orientieren sich Z.s Nietzsche-Bildnisse an einer
photographisch tliberlieferten Darstellung des Basler Professors um 1874, mit buschigen
Augenbrauen, monstrésem Walrossbart und spiegelnder Nickelbrille. Bekanntlich lief3
sich Nietzsche spater nie mehr mit Brille ablichten, aber Z. ist kein Realist. Einerseits
zitiert er das authentische Bild der mittleren Lebens- und Schaffensjahre, andererseits
bedient er ein Klischee, das die Rezeption Nietzsches durch Bildende Kiinstler
jahrzehntelang bestimmte: die Reduktion auf typische Merkmale seiner Physiognomie,
zur Karikatur gesteigert. Auch Z.s Nietzsche tragt karikaturistische Ziige. Nur vereinzelt
bedient er sich der Olde-Photographien, die 1899, kurz vor Nietzsches Tod in Weimar
entstanden und den tragischen Ausdruck des kranken, dem Wahn verfallenen, in der
Jenaer Anstalt internierten Nietzsche vermitteln (Bildtafel 34 Das Rendezvous; Bildtafel
93 Schwangerschaft; Bildtafel 109 Christenlehre). Und noch etwas fallt auf: Sein
Nietzsche ist stets von kleiner Statur, eine Kinderfigur mit Erwachsenengesicht (trug er
nicht schon in der Schule den Spitznamen ,der kleine Pastor’?) Fiir Martin Walser ist
Nietzsche Schutzheiliger und Schutzbefohlener zugleich: In seiner Novelle Ein fliehendes
Pferd (1978) hat der Protagonist Helmut Halm einmal den denkwiirdigen Tagtraum, ,er
fiihre an seiner rechten Hand einen Menschen von der Grofie eines siebenjahrigen
Kindes und dieser Mensch sei Friedrich Nietzsche, aber in seinem vierzigsten
Lebensjahr” (Martin Walser, Ein Fliehendes Pferd, zit. n.: Ders. Nietzsche Lebensldnglich,
Hamburg 2010, 17). Der Schweizer Kunsthistoriker Christian Saehrend,
Eroffnungsredner der Ziegler-Ausstellung, sieht in der zwergenhaften Verkleinerung der
Hauptfigur eine Moéglichkeit heutiger kiinstlerischer Aneignung Nietzsches, einen
Versuch, den zum Denkmal seiner selbst iiberhéhten Uber-Philosophen wieder auf den



Boden zuriick zu holen, um ihm neu und unbefangen auf Augenhéhe begegnen zu
konnen.

Nietzsche vollzieht in Z.s Zyklus eine ,Heldenreise’, inspiriert vom antiken Mythos, von
Kunst und Literatur, im iibertragenen Sinne ein Instrument des Change-Managements in
der modernen Arbeitswelt. Es geht darum, sich gemeinsam auf den Weg zu machen, die
Herausforderungen der Reise zu bestehen und am Ende den Schatz zu finden, der die
Miihe lohnt. Auch Z. will den Leser mit auf die Reise nehmen, Nietzsches Leben und
Denken spielerisch-narrativ vermitteln. So reist Nietzsche auch nicht allein, es gesellt
sich als Reisebegleiter der ratselhafte ,Pudel’ hinzu. In diesem Motiv scheint noch einmal
die Parallele zu Goethes Faust auf, dem sich Mephisto in unterwiirfiger Hundegestalt wie
auch der geschwatzige Studikus Wagner ergeben als Compagnon andienen, aber auch
die Géttliche Komadie, in der sich Dante und Vergil gemeinsam auf Tournee zum
Abgrund der Holle begeben. Tatsachlich beschreibt diese Reise weniger Heiteres als
Ernstes ,aus dem Leben des fabelhaften Friedrich Nietzsche®. Das ist kein Spaziergang,
eher eine Hollentour, ein Kreuzweg mit mehr als zwolf Stationen, an dessen Ende keine
gottliche Erlosung winkt, sondern allein Selbsterldsung nottut. Gott ist und bleibt tot,
macht Z. mit Nietzsche unmissverstandlich klar und widmet diesem Ereignis mehrere
Blatter (Bildtafel 68 Der Sturm; Bildtafel 72 Zweite Guillotinierung; Bildtafel 73 Der Kopf
Gottes) Da wird Gott guillotiniert, zertrampelt, beerdigt, exhumiert, der Kopf zuletzt als
Trophde neben anderen Toten prasentiert: ,Er fallt nicht auf” (S. 74) (Bildtafel 74 Die
Wand). Immer wieder spielt die christliche Ikonographie in Z.s Bilderkosmos hinein, die
auch Nietzsches Lebensgeschichte begleitete und in der wahnhaften Identifikation mit
dem ,Gekreuzigten’ zuletzt ihren tragischen Ausdruck fand.

Der hier ausgebreitete Bilderbogen wird von Z. mit einem illustren Panoptikum von
sechsundfiinfzig authentischen, historischen und fiktiven Figuren bevoélkert. Die
einhundertelf Episoden spielen an neun Orten. Bei seinen Abenteuern begegnet
Nietzsche so gut wie allen zeitgendssischen oder historischen Personen und
Personifikationen, die fiir sein Leben und Denken einflussreich und entscheidend waren
(antike Philosophen, mythologischen und religiése Figuren wie Ariadne, Dionysos,
Odysseus, Gott und Christus, Zeitgenossen wie Otto von Bismarck, Karl Marx und
Friedrich Engels, August Strindberg, Sigmund Freud und Richard Wagner, Familie,
Freunden, Kollegen und Arzte wie Friedrich Wilhelm Ritschl, Jacob Burckhardt, Paul
Rée, Lou von Salomé, Otto Binswanger). Z. beweist dabei eine erstaunliche
Detailkenntnis der Biographie, der Briefe und Begegnungen Nietzsches, wenn er Fiktives
und Authentisches kreativ ins Bild setzt. Das Mafd der Zumutungen ist hoch. Nietzsche,
zwischen Hanswurst und Gott, wird vom Autor nicht verschont. Er wird zum Seiltanzer,
zum Schiffbriichigen, wird als lebende Kanonenkugel abgeschossen, wie Marsyas
gehautet, um die Fetzten wie den Mantel Christi unter das geifernde Volk zu werfen. Er
durchlebt Heiteres und Hollisches und geht doch am Ende unbeschadet daraus hervor
wie ein Stehaufméannchen, das unbekiimmert vom Schicksal seinem Weg folgt. ,Seht,
welche ein Mensch!“ - so blickte Nietzsche selbst in Ecce Homo auf sein Leben zurtick
und lief? es noch einmal Revue passieren, kurz bevor er selbst dem Wahn in der
Doppelprojektion ,Dionysos’ und ,der Gekreuzigte’ verfallt. Letzte Station seiner Reise:
Turin. Letzter Aufzug: Horsaal der Jenaer Klinik (Bildtafel 111 Das Ende). F. N. zieht
seine Runde wie aufgezogen und deklamiert sein Venedig-Gedicht, tritt ab und kommt
kurz darauf als Doppelfigur von rechts und links zurtick. Beide F. N.s gleichen sich wie
ein Ei dem anderen. ,Es wird dunkel. Der Horsaal ist leer. Das Patientenorchester hat
aufgehort zu spielen (...) Pudel (briillt): ,Das ist das Ende ..." Ein Donnerschlag. Alles wird



schwarz. Stimme des Pudels,... oder aber auch nicht’.“ (S. 111). Doch wahrend im Faust,
woran die Szene erinnert, die Schaar der Engel tiber ,gerichtet’ oder ,gerettet’
entscheidet, rettet sich Z.s Nietzsche am Ende der Heldenreise selbst und beginnt sein
Leben von vorn. Im Hintergrund der letzten Bildtafel taucht eine Gesteinsformation aus
Nebelschleiern auf: Es ist unverkennbar der Fels der Ewigen Wiederkehr, den Nietzsche
1881 am Seeufer bei Surley im Engadin fiir sich entdeckte, der das Schliisselmotiv seiner
Philosophie wurde wie auch des gesamten Zylus von Z. - Damit 16st sich das Rétsel der
F. N.-Schlaufe, die sich am Ende zum Ring im Ring schliefdt. Bei allen Exkursionen in
Mythos, Marchen und Religion macht Z. unmissverstandlich im Einklang mit Nietzsche
deutlich, dass der Erlésungsgedanke heute nicht mehr auf eine Gottesvorstellung
projiziert werden kann, sondern der Mensch selbst zum Schopfer und Gestalter seines
Lebens werden muss, und dies angesichts des ,schwersten Gedankens’, dass es so, genau
so, auf ewig wiederkehrt: ,War das das Leben? Wohlan! Noch Ein Mal“ (Za, KSA 4, 199).

Z. hat die Arbeit an der Ausstellung und die Veroéffentlichung des Zyklus Die F. N.-
Schlaufe nicht mehr erlebt. Zwei Jahre nach seinem Tod haben die Herausgeber in
seinem Sinne gehandelt, das Werk posthum einer gréReren Offentlichkeit zugénglich zu
machen. Nietzsche erfreut sich einer ungebrochenen Popularitdt und Aktualitit. Aber
wird er auch verstanden? Im oszillierenden Spektrum der Perspektiven bietet Z. eine
kiinstlerisch-spielerische, narrative Anndherung an Nietzsche, provoziert und animiert
den Leser, weckt seine Faszination, nimmt ihn mit auf die imaginare Reise und lasst ihn
an den Geschehnissen teilhaben.

Kann zeitgendssische Kunst wie diese neue Zugange zu Nietzsches Person und
Philosophie eréffnen? Sie kann. Z.s ,Bilderbuch’ ladt dazu ein und setzt das fort, was in
der Ausstellung des NDZ anschaulich in der Installation einer Schreibmaschine mit
Endlospapier angestimmt wird: den Text des Lebens, der hier vorgestellten, unendlichen
Lebensreise, Lebensschlaufe des ,fabelhaften F. N.“ fortzuschreiben im eigenen: als Ring
im Ring.
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Barbara Straka

Vom Dogma zum Experiment

Kunst, Politik und Gesellschaft in der Ausstellungspraxis des RealismusStudios 1974 bis 1992

Die Methoden verbrauchen sich, die Reize versagen. Neue Probleme tauchen auf und erfordern neue
Mittel. Es verandert sich die Wirklichkeit; um sie darzustellen, muss die Darstellung sich andern.
Bertolt Brecht (1)

Die AG RealismusStudio im Kontext der nGbK

Gegen Ende der 1960er Jahre erreichten die Diskussionen um die Demokratisierung etablierter
Kulturinstitutionen mit der Forderung nach transparenten Entscheidungsprozessen in der Kulturpolitik
ihren Hohepunkt. In diesem Kontext erfolgte 1969 auch die Griindung der neuen Gesellschaft fiir
bildende Kunst (nGbK), die wie der Neue Berliner Kunstverein durch einen Spaltungsprozess aus der
ehemaligen Deutschen Gesellschaft fur Bildende Kunst hervorging (2). Fortan gab es zwei
Kunstvereine in Westberlin, die sich in ihrer Organisationsstruktur und in ihrem Ausstellungsprogramm
deutlich voneinander unterschieden. Arbeitete der NBK mit hierarchischem Aufbau in der Tradition der
birgerlichen Kunstvereine, so setzte die NGBK von Anfang an auf einen von linken Kunsttheorien
gepragten Kunstbegriff, auf basisdemokratische Strukturen mit Geschéaftsfiihrung, Prasidium,
Koordinationsausschuss, Arbeitsgruppen und der Mitgliederversammlung als beschlussfassendes
Organ fur die Antrage bei der Stiftung Deutsche Klassenlotterie. Dieses Modell der partizipatorischen
Beteiligung der Mitglieder, der Erarbeitung von Ausstellungen durch Arbeitsgruppen war und ist bis

heute einzigartig unter den deutschen Kunstvereinen.

Der gesellschaftskritische Kunstbegriff und das basisdemokratische Selbstverstandnis der nGbK waren
von Anfang an mit kunstsoziologischen Fragestellungen und dem Interesse an Rezeptionsprozessen
verbunden. Damit einher ging das Bemuhen neue Zielgruppen zu erreichen. Fragen wie ,Fur wen
machen wir Kunst?“, ,Was kann Kunst bewirken?“, ,Kann Kunst Bewusstsein und Gesellschaft
verandern?“ wurden keinesfalls nur rhetorisch gestellt, sondern waren Leitfragen und
Identifikationsangebote fir die Mitglieder. Natirlich ging es dabei auch um Selbstbehauptung und
Profilbildung gegeniiber dem NBK, mit dem die nGbK stets in Konkurrenz um Lottomittel stand.

Zu dieser Profilierung trug die Einsetzung der neuen Arbeitsgruppe RealismusStudio 1973 mal3geblich
bei. Mit ihr wandte sich die nGbK der vernachlassigten Aufgabe zu, Ausstellungen zur kritischen

Gegenwartskunst zu zeigen und zur Férderung junger Kiinstler_innen beizutragen.

Anders als temporar eingesetzte Arbeitsgruppen, die auf einmalige Grol3projekte hinarbeiteten und

sich danach auflésten, war das RealismusStudio als kontinuierlich und langfristig arbeitende Gruppe



angelegt, die prinzipiell offen fur alle Mitglieder war. Darin lag ein gewisser Widerspruch, der eine
argwohnische Haltung der Vereinsmitglieder gegeniiber dem RealismusStudio beférderte und die
Gruppenmitglieder wiederholt zwang, sich vor dem Koordinationsausschuss zu rechtfertigen. Die
Vorstellung ihrer Jahresplanung auf der Hauptversammlung glich daher nicht selten einem Tribunal.
Dennoch: Das RealismusStudio, bald eine Institution in der Institution, genoss von Anfang an einen
Sonderstatus, den es auch brauchte, um Ausstellungen in Folge realisieren zu kénnen: anfangs nur
eins bis zwei Projekte pro Jahr, spater vier bis fiinf. Es war iber Jahre die einzige Arbeitsgruppe, die in
den Geschaftsrdumen ausstellte und in der bis 1984 der Geschéftsfuhrer, damals Valdis Abolins,
mitwirkte. Er und der Kiinstler Dieter Masuhr, anfangs auch der Kunsthistoriker Bernd Weyergraf,
waren langjahrige Wortflhrer der AG. Sowohl in der Kiinstlerauswahl als auch bei den
Ausstellungskonzeptionen gaben sie bis Ende der 1970er Jahre den Ton an. Neue Mitglieder hatten es
schwer, gegen diese etablierten Linken anzukommen. Wdéchentlich fanden Sitzungen statt. Wem es
nicht schon beim ersten Mal zu viel wurde, der tat gut daran, sich erst allmahlich in die Diskussions-
und Ausstellungspraxis hineinzufinden. Die Fluktuation war immer relativ hoch, da einige Mitglieder nur
an bestimmten Projekten mitarbeiteten. Fir Kontinuitat hatte letztlich die Projektleitung zu sorgen, die

ich 1979 von Dieter Masuhr ibernahm und bis 1986 innehatte, bis 1992 noch fir einzelne Projekte.

Das RealismusStudio im Kontext der Westberliner Kunstszene

Zum Grindungszeitpunkt des RealismusStudios gab es in Westberlin eine sehr Giberschaubare
Kunstszene mit Uberregional kaum bekannten Kinstler_innen, wenigen profilierten Galerien und
Ausstellungsorten fir zeitgendssische Kunst. Von einer internationalen Kunstmetropole war die seit
1961 von der Mauer halbierte und eingeschlossene Inselstadt weit entfernt. Allerdings entwickelten
sich seit den 1970er Jahren neue Trends und Stilrichtungen in der fir internationale Kiinstler_innen
immer schon faszinierenden Stadt. Von diesen Impulsen, nicht zuletzt bereichert durch das
Kinstler_innenprogramm des DAAD, profitierte Westberlin. Schon in den 1960er Jahren war die
Kunstszene in dieser politischen ,Frontstadt” zwischen West und Ost maligeblich gepragt von
Positionen realistischer, politisch kritischer Kunst und unterschied sich damit deutlich von dem

Mainstream der Abstraktion in der Nachkriegskunst, etwa in den rheinischen Kunstzentren.

Drei politische Ereignisse hatten zur Politisierung der Kunstdiskussion beigetragen: der Vietnamkrieg,
die Studentenbewegung und der Bau der Berliner Mauer. Vor diesem Hintergrund entstanden der
Kapitalistische Realismus um die Galerie Block und der Kritische Realismus mit seinen politisch-,
medien-, alltags- und sozialkritischen Sujets, hervorgegangen aus der Galerie Gro3gérschen.
Zumindest in Westberlin hatte der Realismus damit gegeniber der ,Weltsprache der Abstraktion“ eine
neue Vormachstellung erobert, die etwa ein Jahrzehnt anhielt. Mit Ugly Realism gab es erste Ansatze
einer Markenbildung; Anfang der 1980er Jahre reprasentierte dieser die offizielle Kunst Westberlins im

Ausland. Aus der einst antibirgerlichen, provokativen Gegenkunst war eine Reprasentationskunst



geworden, bis die Heftige Malerei den Kritischen Realismus ein- und Uberholte.

Gegen diesen Mainstream-Realismus richtete sich das RealismusStudio, dessen erklartes Ziel es war,
auch andere in Westberlin vorhandene Strdémungen des Realismus, vor allem die politisch-operativen
Tendenzen zur Diskussion zu stellen. Der etablierte Kritische Realismus — sieht man von einer
spateren Ausstellung zu Jirgen Wallers monumentalem Bremer Wandbild einmal ab — wie auch der
Kapitalistische Realismus sowie ironisierend neoromantische Strémungen der Neuen Prachtigkeit
wurden Llinks liegen gelassen®. Um keinen Preis wollte man sich dem Vorwurf aussetzen, blrgerliche

oder marktkonforme Positionen zu prasentieren.

,RealismusStudio stellt aus und diskutiert”

Die 1970er Jahre standen im Zeichen einer politisierten Realismusdebatte, die in linksintellektuellen
Westberliner Kiinstler_innenkreisen und von den Griindern des RealismusStudios gefiihrt wurde. Es
war die hohe Zeit der K-Gruppen und der Kapitalkurse von Wolfgang Fritz Haug am Otto-Suhr-Institut
der FU und es gehorte zum guten Ton, sie auch besucht und nicht nur davon gehért zu haben. Texte
von Marx, Lukacs, Brecht, Bloch und Mao wurden von den Mitgliedern des RealismusStudios
gemeinsam rezipiert und diskutiert. Im Zentrum stand leitmotivisch der Realismusbegriff von Bertolt
Brecht. Erganzt durch Blochs Postulat von der utopischen Dimension der Kunst wurden seine
Kerngedanken kategorisch auf jeden Ausstellungskandidaten tbertragen. Manche Bewerber_innen
hielten schon den Erstgesprachen mit der AG nicht stand oder verloren bald das Interesse, da sie sich
ideologisch vereinnahmt fihlten. Und erst recht ging es in den Uberflllten Diskussionsveranstaltungen
hoch her. Hier hatten die ausstellenden Kiinstler_innen manchem selbsternannten Chefideologen
Rede und Antwort zu stehen. Politisch korrekt waren Bilder, die mindestens die marxistische
Widerspiegelungstheorie inhaliert hatten oder agitatorisch angelegte Kollektivbilder, idealerweise
Gemeinschaftsarbeiten von Kinstler_innen, Arbeiter_innen und Studierenden. Leisere Positionen
hatten kaum eine Chance sich durchzusetzen, etwa Gerhard Faulhabers eindringliche
Bleistiftzeichnungen zum Vietnamkrieg (1974). Zweifellos nahmen damals Diskussionen einen

héheren Stellenwert ein als die Ausstellungen selbst.

Durch die Festschreibung des Realismus auf Stilfragen, auf traditionelle Asthetik, konventionelle
Medien und eine ideologisch und historisch abgeleitete Dogmatisierung entsprach er letztlich dem
Klischee einer ,intellektualisierten, ,kopforientierten’ Inhaltskunst® (4). So war der Blick auf neue
Formen kritischer Kunst zunachst verstellt. Dabei hatte schon Brecht auf dem Hohepunkt der
Expressionismusdebatte von 1938 die Dialektik des Begriffs ,Realismus® als ,Methode*
unmissverstandlich deutlich gemacht. Seinem heftig diskutierten offenen Realismusbegriff allmahlich
folgend, fand das RealismusStudio Ende der 1970er Jahre schliellich zu neuen Positionen, Methoden
und Medien der kritischen Kunst, wie sie in Westberlin und Uberregional praktiziert wurden (6). Erst mit

einem erweiterten Kunstbegriff, neue Produktionsmittel und —formen einbeziehend, war es maglich,



den Blick auf Medien jenseits des Tafelbildes, auf Fotografie, Performance, Video, Konzeptkunst und
auf Aktionen im offentlichen Raum auszuweiten. Drei Einsichten waren es vor allem, die ein Umdenken
bewirkten: erstens die Einsicht, dass sich kritische Kunst nicht auf traditionelle Malerei und das
Medium Tafelbild festlegen lasst, zweitens, dass die ,Aneignung von Realitat* in den Spielarten des
kritischen Realismus tberwiegend eine medial gefilterte war und drittens, dass der Kunstraum von
Museen, Institutionen und Galerien wenig geeignet war, weltverandernde Botschaften 6ffentlich zu

platzieren. Neue, bildungsferne Zielgruppen konnten so nicht gewonnen werden.

Ausstellungsarbeit zwischen 1974 und 1992

1983 wurde die inzwischen profilierte Ausstellungspraxis des RealismusStudios bereits Giberregional
wahrgenommen, auch in der bis dahin tonangebenden rheinischen Kunstszene. Walter Grasskamp,
damals Mitherausgeber von Kunstforum international, beauftragte einen Rickblick auf das erste
Jahrzehnt des RealismusStudios (7), das sich in funf Phasen fassen lasst: Der politisch-operative
Realismus mit parteilich ausgerichteten Malerei-Positionen von Uliane Borchert, Monika Sieveking,
Peter Schunter, Sigurd Wendland und Manfred Beelke dominierte die friihen Ausstellungen. Gangige
Themen waren Streik, Berufsverbote, Kapitalismuskritik, 1. Mai, Oktoberrevolution und der
Vietnamkrieg. Doch gab es auch gegenlaufige Tendenzen, etwa Dieter Masuhrs grellfarbige
Acrylbilder, mit denen er gegen die malerische Tristesse historisierender Realismuskonzepte seiner
Kollegen opponierte. Auch Siegfried Neuenhausen wahlte 1975 mit Goya-Zitaten einen Weg jenseits
des Mainstreams. Die flnfte Ausstellung 1976 reprasentierte noch das operativ realistische Arbeiten.
Gezeigt wurden die Ergebnisse eines Wettbewerbs zur Strafrechtsdnderung (§ 88 a, 130 a)

und ihre Auswirkungen auf die Kunst- und Meinungsfreiheit. Der erste Preis, Der éffentliche Friede von
Ulla Schenkel, Gberzeugte indessen nicht. ,Das pramierte Bild wirkte als eines der letzten Beispiele
einer Ubermafig didaktisierten realistischen Agitationskunst, die subjektive Betroffenheit nicht zuliel3
um einer objektiven Widerspiegelung der gesellschaftlichen Zustande willen und damit nicht mehr
glaubwirdig war“ (9). Ende der 1970er Jahre wurde die weltanschaulich Uberfrachtete realistische
Kunst gleich einer entfremdeten Pflichtibung aufgegeben und der Blick gedffnet flr Darstellungen der
alltdglichen Erfahrungs- und Lebenswelt der Kunstler_innen im stadtischen Umfeld. Beispielhaft fir
diese Positionen standen die Ausstellungen von Barbara Quandt, Liese Petry, Jirgen Waller, Siegfried
Neuenhausen (1978), Evelyn Kuwertz, Frank Suplie und Hans-Dieter Tylle (1980). Sie begannen, die
Alltagsrealitat aus unterschiedlichen Perspektiven zu beobachten und zu typisieren ohne historische
oder konventionelle Gestaltungskonzepte zu praktizieren. Dazu gehoérten auch Dieter Masuhrs
Sandinistenportréts, die er in Nicaragua fertigte, wo er sich als malender Kriegsberichterstatter
betatigte (1979).

Das einst geforderte ,Eingreifen in Realitat” war einer soziologisch untermalten ,teilnehmenden

Beobachtung®“ gewichen. Wichtig wurde den Kunstler_innen eine empirische Arbeitsweise und der



Dialog mit den Beteiligten (Burgerinitiativen, Jugendliche, Soldaten, Stadtteilbewohner_innen,
Firmenbelegschaften und andere). Hier werden bereits Anséatze einer Partizipationskunst sichtbar, die
erst in den 1990er Jahren zur gangigen Praxis wird. Die Leitidee der dritte Phase Kiinstlerische
Identitat beginnt bereits 1979 mit der Ausstellung Salomé — Selbstdarstellung, die einen radikalen
Bruch in der malerischen Konvention realistischer Spielarten darstellte und die individuelle
Befindlichkeit des Klnstlers in den Fokus nahm. Authentizitat und Subjektivitat waren die neuen
Ausdrucksqualitaten Salomés, dem — in der nGbK stark umstritten — immerhin von der Berliner
Kunstkritik bescheinigt wurde, realistische Kunst zu sein, indem sie im Stil, im Ausdruck das
Lebensgefihl unserer Zeit wiedergeben® (10). Martin Kippenberger, 1978 nach Berlin gekommen, eine
Mischung aus schillerndem Allround-Kinstler und Manager, verband in seiner Anti-Kunst Ideologiekritik
und ironische Distanz, zynische BloRstellung und scheinbare Affirmation der vorgefundenen
Wirklichkeit miteinander. Seine Attacken galten den medialen Verdummungsstrategien,
Uberkommenen Moral- und Wertvorstellungen, getragen von der Intention, die Selbstentlarvung der
Wirklichkeit voranzutreiben, die Bazon Brock als ,Strategie der Affirmation” beschrieb. Fir die
Ausstellung Lieber Maler, male mir 1981 liel3 Kippenberger eigene Polaroids von einem Kinoplakat-
Maler in realistischer Manier abmalen. Mit den ausgestellten ,Fakes” grenzte er sich von dem
aufkommenden Neoexpressionismus ebenso ab wie von dem konventionellen Realismus und einem
auf Originalitéat und Handschrift griindenden Kunstbegriff. Ausstellungen mit Ina Barfuss (1982),
Werner Bittner und Albert Oehlen (1982), spater mit Georg Herold (1985) und Thomas Wachweger
(1983/84) knlpften an die ironisierende Wirklichkeitssicht Kippenbergers an; sie alle verkdrperten
einen kritischen Neoexpressionismus, der sich deutlich von der Berliner Heftigen Malerei oder der
Kolner Mulheimer Freiheit absetzte. Hans Haacke machte in seiner Retrospektive 1984 deutlich, dass
dem politischen Konzeptualismus grundsatzlich alle Stile und Maltechniken zur Verfiigung stehen. So
entstand das ironische Gruppenbild des Kunstsammlers Peter Ludwig, gemalt nach August Sanders
Pralinenmeister in der Manier des Sozialistischen Realismus. Eine vierte Phase von Ausstellungen
thematisierte die existentiellen Chiffren der Existenz, die an die Stelle von Wirklichkeitsironisierung
traten. Astrid Klein beschwor mit ihnren Suggestiven Bildern 1983 archetypische Figuren und Zeichen
im Sinne einer neuen Asthetik des Schrecklichen als ,Darstellung des Nicht-Darstellbaren® (Lyotard).
Volker Tannert arbeitete 1983 im gro3en Format an Motiven der Fragmentierung ganzheitlicher Kérper
und Felix Droese stellte 1984 mit lebensgroflen Holzschnitten und Druckgrafik zu Franz Kafka (Einer
muss wachen) die Frage nach der gesellschaftlichen Verantwortung von Kiinstler_innen und
Intellektuellen, ein Thema, das mit der Gruppenausstellung lkarus — Mythos als Realismus in
Beispielen der Gegenwartskunst 1986 vertieft wurde. Eine flinfte Phase begann 1988 mit
postmodernen Positionen realistischer Kunst von Komar & Melamid und Erik Bulatov, dem seinerzeit
prominentesten Vertreter der Sots Art, eingeleitet. lhnen gemeinsam war die Kritik an der
Dogmatisierung des Realismusbegriffs durch den Sozialistischen Realismus. Hier wurde deutlich, dass
der Realismus Ende der 1980er Jahre zu seinem eigenen Zitat geworden war und nur noch eine

Spielart unter vielen darstellte. Bis 1992 wurden noch eine Reihe von Ausstellungen gezeigt, die sich



keiner bestimmten thematisch-inhaltlichen Phase mehr zurechnen lassen, sondern Einzelpositionen
exemplarisch vorstellten, wie beispielsweise die Prasentationen von Walter Gramming 1989 und von
Katharina Karrenberg 1992. Zu erwdhnen ist aber, dass Plakat, Fotografie, Fotocollage und -montage,
Fotoroman und Video sowie erste Ansatze von digitaler Kunst in einigen Ausstellungen zwischen 1983
und 1990 einer kritischen Reflexion unterzogen wurden. Beispiele daflir geben die Projekte
Photocollage (1983), Ernst Volland (1981), Marcel Odenbach und Klaus vom Bruch (1985), Condé und
Beveridge (1989) und Lutz Dammbeck (1990).

Finanzierung, Offentlichkeitsarbeit und Publikationen

Wichtigstes Medium der ersten 13 Ausstellungen waren Plakate. Im DIN A1 Format mit dominanter
Typographie, fortlaufenden Nummern und teils provokanten Bildmotiven, bis 1980 gestaltet von Dieter
Masuhr, von 1981 bis 1985 und vereinzelt bis 1992 von Udo Ropohl. Sie fielen im 6ffentlichen Raum
neben der konventionellen Veranstaltungswerbung stark auf. Druck und Plakatierung verursachten die
Hauptkosten der Ausstellungen, fir die nur ein schmales Budget von 4.000 bis 8.000 DM zur
Verfligung stand; Kiinstler_innen, Gestalter_innen und AG-Mitglieder arbeiteten bis Ende der 1970er
Jahre ohne Honorar. Fir Kataloge war kein Geld vorhanden und Sponsoring galt in der nGbK als
Sakrileg. In der ersten Zeit gab die Arbeitsgruppe fiir jede Ausstellung ein Konvolut von ca. 20 Text-
Bild-Seiten mit Heftstreifen heraus, die in einer Sammelmappe aufbewahrt werden konnten. Sie
enthielten ein Vorwort, einen Kinstler_innentext oder ein Interview, einen Einfiihrungstext eines AG-
Mitglieds (der bis 1980 anonym mit ,,Arbeitsgruppe RealismusStudio® unterzeichnet wurde), eine
Werkliste und drei- bis flinffarbig gedruckte Werkbeispiele. Der kollektive Arbeitsprozess und serielle
Charakter der Ausstellungen betonten den Anspruch, neue Formen des Realismus erforschen zu
wollen. Auch Einladungen wurden mit minimalem Aufwand und geringen Kosten mittels Kugelkopf-
Schreibmaschine in der Geschéaftsstelle produziert und als Brief oder Karte gedruckt. Mit der Salomé-
Ausstellung 1980 endete die unterfinanzierte Ausstellungsarbeit. Die zunehmend erfolgreiche Arbeit
des RealismusStudios, noch immer die einzige Arbeitsgruppe fir Gegenwartskunst in der nGbK,
spiegelte sich in steigenden Besucherzahlen und Utberregionaler Medienresonanz wider, sodass eine
Anhebung des Budgets von der Hauptversammlung beschlossen wurde. Nach 1980 konnten nun auch
Ausstellungskataloge produziert und kleinere Honorare fir Autor_innen und Gestalter_innen gezahlt

werden.

In der Folgezeit erschienen die unterschiedlichsten Kataloge, stets mit den Kinstler_innen gemeinsam
entwickelt, bis sich mit dem Berliner Grafikdesigner Udo Ropohl ab 1981 eine Gestaltungskontinuitat
herausbildete. Es war jedoch immer auch mdglich, dass Kunstler_innen die Eigenregie ibernahmen,
wie es zum Beispiel Martin Kippenberger 1981 tat. Er gab anlasslich seiner ersten institutionellen
Einzelausstellung Lieber Maler male mir ein Kiinstlerbuch mit dem Titel Durch die Pubertét zum Erfolg

heraus, mit Aufklebern (mit div. Bildmotiven und Ausstellungsterminen) sowie einem Programmfaltblatt,



das zugleich als DIN A3 Plakat funktionierte. Parallel organisierte er Events (Galerie Petersen, Paris
Bar, Café Einstein) und war damit der erste Kinstler, der innovative Ideen eines
Kunstler_innenmarketings in die Arbeit einbrachte und ambitionierte Akzente setzte. Erstmals wurde

nun auch vom Kinstler ein Katalogtext zur Einfihrung in seine Arbeitsweise beauftragt.

Mit der von Ropohl angeregten neuen Schreibweise ,RealismusStudio®, mit der Vereinheitlichung der
Plakat- und Katalogtypographie (Helvetica schmal mager) und der Katalogformate wurde nicht nur die
.Marke* RealismusStudio etabliert, sondern zwischen 1981 und 1985 eine Serie originarer Kataloge
gestaltet, die eine Uberregionale Wirkung entfalteten, nicht zuletzt, weil sie in Covergestaltung und
Motiv, Titel, Typographie, Abbildungen und Materialwahl den jeweiligen individuellen kinstlerischen
Ansatz authentisch vermittelten. Pragnante Beispiele sind die Kataloge von Werner Bittner/Albert
Oehlen und Felix Droese. Hier wurden Papiere fiir die Covergestaltung verwendet, die auch von den
Kinstlern als Mal- oder Zeichenmaterial benutzt wurden (zum Beispiel die sog. Elefantenhaut oder

farbiges Packpapier). So entstand ein unverwechselbarer kiinstlerisch-gestalterischer Gesamteindruck.

Nach 1983 wurden fir die Karten, Plakate und Kataloge unterschiedliche Konzepte und Formate
entwickelt, teils mittels Sonderetat in Zusammenarbeit mit Verlagen umfangreichere Veréffentlichungen
(Hans Haacke, Komar & Melamid) erstellt oder bereits publizierte Kataloge ibernommen (Erik
Bulatov). Mit den Einladungsfaltblattern, die sporadisch und je nach Budget seit Beginn der 1980er
Jahre herausgegeben wurden und mit Basisinformationen zu Kiinstler_innen und Ausstellung
versehen, wurde ein flexibles neues Medium etabliert, das erste Ansatze einer Kunstvermittlung
enthielt. Und nattirlich gehdrten weiterhin zu jedem Projekt Diskussionsveranstaltungen und
Klnstler_innengesprache. Wie in seinen Anfangsjahren wollte das RealismusStudio keine
Ausstellungen fir ,Insider” machen, sondern zu einem Diskurs einladen, der dem Erkenntnisgewinn
Uber die Ansatze kritischer Kunst der Gegenwart diente. Unausgesprochen verband sich damit der
Forschungsanspruch, die Entwicklung realistischer, kritischer Kunst seit den 1970er Jahren zu
untersuchen und die sich verandernde Begriffsbestimmung des Realismus zu reflektieren — ein nicht

unerheblicher Beitrag zum Kunstdiskurs der Gegenwart.

20 Jahre Projektleitung RealismusStudio — eine persénliche Bilanz

Als freiberufliche Kuratorin habe ich die Arbeit des RealismusStudios seit 1974 begleitet und ab 1979
mit der Ausstellung Salomé — Selbstdarstellung die Projektleitung tGbernommen. Bis 1992 wurden etwa
33 Ausstellungen realisiert. Die Ausstellungen mit Martin Kippenberger (1981) Astrid Klein (1982),
Hans Haacke (1984) und Komar & Melamid (1988) sind mir selbst die wichtigsten, weil sie die
zunachst Uberregionale, dann internationale Offnung des RealismusStudios spiegelten und aus
heutiger Sicht paradigmatische Wendepunkte in der jingeren Kunstgeschichte markieren. Allerdings

war auch die politische Plakatausstellung Voll aufs Auge von Ernst Volland rund um die



Gedéachtniskirche 1981, erst abgerdumt durch die Polizei und nochmals durch Neonazis, ein Lehrstick
fur die Begegnung von Kunst und Realitat; sie wurde zu einem ,soziologischen Experiment* frei nach
Brecht.

Das RealismusStudio ist seinem kritischen Anspruch, seinem diskursiven und partizipatorischen
Konzept bis heute treu geblieben. Die Projekte belegen, dass sich die Themen und Inhalte, die
Ausdrucks- und Aktionsformen kritischer Kunst immer wieder erneuern und bisher nicht an ein Ende
gekommen sind. Uber mehr als vier Jahrzehnte hat die Arbeitsgruppe mit bemerkenswerter Kontinuitat
in ihrem Forschungsinteresse und ihrer Ausstellungstatigkeit das Profil der nGbK malfgeblich
bereichert und nachhaltig gepragt. Einige Ausstellungen in dem hier betrachteten Zeitraum bis Anfang
der 1990er Jahre haben Trends gesetzt oder als erste aufgegriffen, andere haben Geschichte
geschrieben wie Martin Kippenbergers Lieber Maler male mir. Die Ausstellung gilt heute als seine erste
Museumsschau und wurde 2005 von der Gagosian Gallery in New York rekonstruiert. Im Katalog heif3t
es: ,In 1981, Martin Kippenberger made his museum debut at Berlins’s Neue Gesellschaft fur Bildende
Kunst [...] A watershed moment in any artist’s career, this first show provided the young Kippenberger
with more than just an institutional stamp of approval. It was an opportunity to unveil his ambitiously
complex artistic program as well as introduce his already flamboyant persona to a broader audience.

[...] Kippenberger’s use of realism was an antagonistic political gesture® (15).

In einem Interview mit Frank Wagner und Christin Lahr im Januar 2016 wurde ich gefragt, welche
kinstlerische Position ich gern noch im RealismusStudio vorgestellt hatte. Hier mochte ich nur einen
Namen nennen: Christoph Schlingensief. Mit seinen Filmen, Theaterinszenierungen, Performances
und provokanten Aktionen im 6ffentlichen Raum hat er eindrickliche Beispiele fir realkinstlerisches
Handeln geliefert. Er hat mit seinen Aktionen Deutsches Kettensdgenmassaker und Terror 2000 radikal
und unmittelbar in Realitat eingegriffen und Zeichen gesetzt gegen das Sich-mit-allem-Abfinden, gegen
Rechtspopulismus, Auslanderfeindlichkeit und Ausgrenzung. Die 6ffentliche Wirkung gab ihm Recht.
Er war ein freier Geist und grol3er Animateur der Autonomie. Seine kinstlerischen Handlungsstrategien

zu diskutieren, ware mir ein Projekt im RealismusStudio wert gewesen.
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